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WPROWADZENIE

Dialogi

Jak zaprosi¢ do lektury drugiego numeru ,Warstw”,
ktérego osnowa jest dialog? Najlepiej pytaniem, ktére
umozliwia rozpoczecie rozmowy.

Dlaczego mosty?

Odpowiedzig moze by¢ kilka cytatéw i przywotanie
Georga Simmla, dla ktérego idea mostu jest szczyto-
wym osiggnieciem ludzkiego umystu; juz droga jest
cudem, to demonstracja ludzkiej woli, bo fakt potg-
czenia dwu miejscowosci to ruch skrystalizowany w sta-
tym ksztatcie'. Most jest kontynuacja tego cudu. Aby
zaistnial most wymagane jest ustanowienie podziatu,
przeszkody ktorg chce sie pokonaé, aby dotrze¢ na
druga strone. Simmel zauwaza: Tylko cztowiekowi —
w odrdznieniu od natury — dane jest tqczy¢ i rozdzielac,
i to w szczegdlny sposéb, mianowicie tak, ze jedno jest za-
wsze warunkiem drugiego. W kazdej chwili jestesmy isto-
tami, ktére rozdzielajq to, co powiqzane, albo tqczq to, co
rozdzielone, zaréwno w sensie bezposrednim, jak symbo-
licznym, zaréwno cielesnym, jak i duchowym?,

Pomijamy wiec materialny aspekt, cuda inzynierii
i dzieta budowniczych mostéw; myslimy o idei, o me-
taforze, (,,to most utkany z farby i powietrza” za-
uwazyla Marlena Makiel-Hedrzak, patrzac na obraz
Luciana Freuda wedlug Chardina). Interesowaé nas
bedzie ruch mysli, przerzucanie mostéw nad epoka-
mi; dialogi interdyscyplinarne i badanie relacji mie-
dzyludzkich przy uzyciu narzedzi z pola sztuki. Zeby
laczyd, trzeba byto najpierw dzieli¢: wyodrebnia¢ dys-
cypliny, walczy¢ o autonomie sztuki i wypracowywac
jej autonomiczny jezyk — jak miato to miejsce w przy-
padku fotografii. Aby potem szukac¢ subtelnych zwigz-
kow, czego przykladem wystawa Debussy, la musique
et les arts w (Musée d’Orsay i Musée de 1’Orangerie,

1 G. Simmel, Most i drzwi, przet. M. Lukasiewicz, Warszawa 2006, s. 248.
2 Tamze.

2012), gdzie oglada¢ mozna byto manuskrypt Fauna
i rekopis wiersza Mallarmégo, i obok siebie wisialy
pejzaz morski Whistlera i Fala Hokusaia. Albo tez ra-
dykalnie przekraczaé granice dyscyplin artystycznych
i za Beuysem tworzy¢ rzezbe spoteczna, badajac to, co
dzieje sie pomiedzy ludzmi, angazujac sie w polityke
i zagadnienia spoleczne.

W numerze drugim ,Warstw”, dzieki Arturowi
Mordce doczekaliSmy sie wszechstronnego wyjasnie-
nia tytulu naszego rocznika. W jego rozwazaniach
O artystycznym i estetycznym pozytku z kategorii warstwy.
Przyczynek do ontologii dzieta sztuki Nicolaia Hartmanna
nasz intuicyjny wybor zyskat przemyslane uzasadnie-
nie. To takze przyktad dialogu, w ktéry wchodza z tek-
stem graficzne interwencje Pawta Biniczyckiego.

W dialogach interdyscyplinarnych z malarstwem
mocno wybrzmiewa glos filozofii i literatury. Pawel
Nowicki za Charlesem Taylorem analizuje i poréwnu-
je role artysty i uczonego w dobie renesansu; w obu
przypadkach znajduje postawe obiektywnego krytycz-
nego badacza, niezaangazowanego podmiotu, ktéry
zadaje podobne pytania. Pytania te podwaza meta-
fizyczny porzadek dotychczasowego $wiata. Inaczej
postrzega wielkich twércow renesansu Wojciech Kar-
pinski. Barbara Trygar przywoluje jego Pamie¢ Wioch,
aby razem z autorem wnikliwie analizowa¢ fresk Pie-
ra della Francesca, a zarazem by¢ $wiadkiem wielkiej
przygody duchowej, ktéra umozliwia petniejsze rozpo-
znanie witasnego , Ja”.

Dwukrotnie strong dialogu jest Zbigniew Herbert.
Joanna Adamowska pisze o jego interpretacjach
dwoch obrazéw Cezanne’a, ktérych poeta dokonywat,
wykorzystujac swoja wiedze i intuicje, by ostatecznie
uzyska¢ wypowiedZ o charakterze filozoficzno-reli-
gijnym. Marlena Makiel-Hedrzak pisze o rysunkach
Herberta powstatych w czasie $rédziemnomorskich



mosty...

podrozy, o jego badaniu linii jako najbardziej bezposred-
niej notacji, znajdujac wysublimowang kontynuacje
tych linii w budowaniu poetyckiej wypowiedzi. W tek-
$cie Andrzeja Juszczyka znajdziemy most pomiedzy
literaturg a muzyka w swojej najbardziej ekstremalnej
ekspresji. Futuryzm i ruch punk — pomimo odleglo-
$ci w czasie i wyraznej réznicy estetycznego kalibru,
awangardowych poetéw i mlodziezowa subkulture
laczy nonkonformizm ich przedstawicieli i szokujg-
ca odbiorcéw anarchia publicznych wystgpien. Poezja
w dialogu z przestrzenia to instalacje z inskrypcjami
umieszczane przez szkockiego artyste Iana Hamiltona
Finlaya w jego ogrodzie i poezja wizualna Joana Bros-
sa w przestrzeni Barcelony; o nich (a takze o konty-
nuujacym dzieto poezji wizualnej ojca Alecu Finlay’u)
pisza Milosz Hotody i Magdalena Krzosek-Hotody.

Sa takze dialogi z innymi dyscyplinami: pytajac
Ile jest sztuki w terapii przez sztuke, Anna Steliga bada
relacje sztuki i terapii, przytacza opinie specjalistow
zaréwno z dziedziny psychiatrii, psychologii twdrczo-
$ci, jak i artystéw plastykéw. Chociaz spory o auto-
nomiczng wartos¢ estetyczna moga pozostaé nieroz-
strzygniete, to niewatpliwa wydaje sie korzys¢, jaka
stanowi twdrczos¢ dla oséb z zaburzeniami psychicz-
nymi, przyczyniajac sie do poprawy ich komunikacji ze
Swiatem zewnetrznym i z samym sobq.

Agnieszka Iskra-Paczkowska w swoim artykule
Kto méwi — autor w filmie, wychodzac od pojecia autora
i kina autorskiego, pisze o wplywie malarstwa, ale takze
innych filméw na sposéb budowania obrazu filmowe-
go. Z jej tekstem dialoguja fotografie Lukasza Kusnierza.
W Pozytkach z teatru omawiam realizacje Zorki Wollny
i Artura Zmijewskiego, ktérzy wykorzystujg to medium
W sposob spéjny z ich dotychczasowa praktyka arty-
styczng. Oboje interesuje praca z ludZzmi: Wollny pracuje
wiec z aktorkami, a Zmijewski manipuluje publiczno$cia.

0 nawigzywaniu emocjonalnego kontaktu ze $wia-
tem za pomoca jezyka sztuki pisze w dziale Konteksty
sztuki Agata Sulikowska-Dejena. Mechanizm oczysz-
czenia poprzez dzielenie sie intymnymi, a nieraz dra-
stycznymi szczegétami ze swojego zycia, to strategia
pozwalajaca na przepracowanie emocji. Jak zauwaza
Sulikowska-Dejena, temat lub watek rozmowy poja-
wia sie w pracach wielu wspdtczesnych polskich arty-
stek. Dialog wewnetrzny to nieodlgczna cze$c procesu
tworzenia. Dwa pozostale eseje zamieszczone w tym
dziale s3 rekonstrukcja takich ,jednostronnych” dia-
logéw. Przemystaw Pokrywka omawia prace (i za ich
posrednictwem osobowosci) trzech mtodych malarzy,
wystawiajacych w kierowanym przez niego Centrum
Sztuki Wspotczesnej Solvay w Krakowie. Pawet Bin-
czycki odtwarza mysli i emocje, ktore towarzyszyly
decyzjom formalnym podejmowanym przy powsta-
waniu cyklu graficznego Formy przejsciowe.

Historia wycisnela pietno na zyciu i twdrczosci
Jonasza Sterna. Jego sylwetke, w 30. rocznice $mier-
ci, przypomina Marek Egtkowski. Koszmar wojen-
nych przezy¢ sprawil, ze ten przedstawiciel radykal-
nej awangardy zafascynowany Strzeminskim, diugo
szukal nowego jezyka, ktory sprostalby grozie tam-
tych wydarzen. Wiktoria Goryniska, graficzka, ktorej
sylwetke przedstawia Gabriel Szajna, to doskonaly
przyktad spojnej relacji sztuki i sportu, ale takze tra-
gicznego polskiego losu. To utalentowana graficzka
i sportsmenka, ktorej obiecujaca kariera i zycie — po-
dobnie jak II Rzeczpospolita — zostaly zniweczone
przez II wojne $wiatowa.

Malarstwo jednego z najstawniejszych i najbar-
dziej cenionych malarzy wspdtczesnych, Luciana
Freuda, omawia Tadeusz Boruta, dopatrujac sie w jego
radykalnym realizmie dialogu z akademizmem i od-
najdujac w tych brutalnych portretach szacunek dla



przeszlosci — szczegdlnie widoczny chociazby w jego
kopii Chardina, malowanej przez osiemdziesigeciolet-
niego juz artyste. Dialogi z przeszto$cia, malarstwem
religijnym dawnych wiekéw, prowadzi takze sam
Tadeusz Boruta; Dorota Rucka-Marmaj analizuje in-
terpretacje watkéw ikonograficznych w jego malar-
stwie i w obrazie Grzegorza Bednarskiego, Maciej jako
sSw. Pawet pustelnik karmiony przez ptaki. Dla Ruckiej-
-Marmaj postawa obu autoréw wobec tradycyjnej iko-
nografii to stosowanie malarskiej parafrazy, a przede
wszystkim ambitna préba stworzenia malarstwa reli-
gijnego, ktére postuguje sie jezykiem wspotczesnego
nam $wiata; mozna si¢ domysli¢, ze do obu autoréw
odnosza sie stowa Bednarskiego o jego obrazach: to
efekt egzystencjalnej refleksji i prywatnego dialogowania
z innym — niekiedy z Bogiem.

Iluminacje to miejsce dla poetéw, przerwa na gle-
boki oddech i na poglebiona, ale swobodng refleksje,
dla ktdrej punktem wyjscia w tym numerze jest gra-
fika. W Notach o miejscu Janusza Pasterskiego jest to
dziewietnastowieczna rycina Napoleona Ordy Biecz
nad rzekg Ropq (Galicya), widok wedlug sléw autora
zrysowany z natury. Wyjatkowos$¢ miejsca, jak mowi
Pasterski, domaga sie dopetnienia w stowie i obrazie; co
udowadnia przywotujac Sredniowieczny gobelin o Bie-
czu Mirona Bialoszewskiego i koriczac esej wlasnym
nowym wierszem poswieconym pamieci miejsca.

Tamara tanczqca kozaka znakomitego poety Janusza
Szubera to opowies¢ o przyjazni z wybitnym grafi-
kiem Leszkiem R6zga, to przyjazn dwdch artystow-
-erudytéw, punktowana grafikami, ilustrujacymi to-
miki poezji, a takze wspottworzacymi ,,bezbozny iko-
nostas” na $cianie pokoju Szubera.

W Rozmowach oddajemy glos artystom. To miej-
sce, w ktérym mozemy dopelni¢ stowem, to co widzi-
my w ich obrazach.

Rozmowa z Piotrem Wojtowiczem dotyczy kwe-
stii pierwszorzednych i dla twérczosci podstawowych:
Dorota i Jarostaw Sankowscy pytaja o relacje sztuki
do rzeczywisto$ci, o0 mozliwos¢ istnienia czystej abs-
trakcji. Pelne erudycyjnych dygresji odpowiedzi Pio-
tra Wojtowicza prowadza nas przez historie sztuki
wspoétczesnej od poczatkdéw XX wieku po narodziny
malarstwa abstrakcyjnego. Przywolywane s3 mysli
Ciorana i Wittgensteina oraz osobiste wspomnienia
wystawy amerykanskiego abstrakcjonizmu w Bun-
krze Sztuki w Krakowie w 1981 roku. Pretekstem dla
przeprowadzenia rozmowy stala sie wystawa Realizm
abstrakcji kuratorowana przez Wojtowicza w Przemy-
skiej Galerii Sztuki Wspolczesnej; pisze o niej Jaro-
staw Sankowski (Stany materii, w dziale Wydarzenia).
Aldona Mickiewicz, odpowiadajac na pytania Grazy-
ny Niezgody, okresla role przedmiotu w swoich mar-
twych naturach; mowi o wadze tresci symbolicznej,



o potrzebie zachowania religijnej wyobrazni. Tylko
wtedy, jej zdaniem, malarstwo moze sta¢ sie narze-
dziem do postrzegania $wiata w jego catosci. Jej obra-
zy s3 doskonalym przykladem zachowania rownowagi
pomiedzy tym co codzienne i duchowe.

Cecylie Malik, krakowska artystke i aktywistke py-
talam o inspiracje jej spektakularnych wizualnie akcji
(Modraszek kolektyw, Matki Polki na wyrebie), a takze
o ich skutecznos¢. Jako dopeknienie tej rozmowy, po-
lecam opis projektu socjologa Bartosza Slosarskiego
(Przedmioty protestu. Kultury materialne wspétczesnych
ruchdéw spotecznych, w dziale Wydarzenia).

Wszyscy nasi rozméwcy to absolwenci krakowskiej
ASP; ich drogi twdrcze sa bardzo rézne i nie mozna
tego przypisywac wylacznie réznicy pokolen (Aldona
Mickiewicz i Piotr Wéjtowicz to prawie réwiesnicy...).
Czy na ich postawe wplyneta edukacja artystyczna?
Wybdr pracowni? W dziale Pracownie chcemy przed-
stawia pracownie prowadzone przez rézne 0osobowo-
$ci w réznych uczelniach. Tym razem jest to Pracow-
nia rysunku na Wydziale Sztuki UR (Trdjgtos o rysunku),
pracownie Jarostawa Modzelewskiego i Mirostawa
Batki z ASP w Warszawie — o wystawach tych dwdch
pracowni na dworcu PKP w Tarnowie pisze Ewa tg-
czynska-Widz, dyrektorka BWA Tarnéw i pomysto-
dawczyni przedsiewziecia.

Prezentacja laureatéow IX edycji Nagrody im. Je-
rzego Panka dla najlepszego dyplomu to w tym roku
pochwata fotografii; o nagrodzie gtéwnej i wyrdz-
nieniach pisza Krzysztof Pisarek i Pawel Binczycki.
Wszystkie nominowane do nagrody dyplomy mozna
bylo oglada¢ na wystawie w Galerii Wydzialu Sztuki
UR im. Prof. W. Kotkowskiego — zamieszczony prze-
glad wystaw w roku 2017 obejmuje m.in. prezenta-
cje dwdch pracowni naszego Wydzialu (prowadzona
przez Joanne Janowska-Augustyn Pracownia Druku
Cyfrowego i Pracownia Projektowa Wiestawa Grze-
gorczyka), wystawe pedagogéw Wydziatu, a takze —
niezwykle smutna dla nas — wystawe dyplomu zmar-
lej tragicznie studentki (In Memoriam Iwona Giéwka,
przygotowang przez Joanne Janowska-Augustyn).

0d wystaw na terenie wydziatu przenieSmy wzrok
na wazne wystawy w Rzeszowie i poza nim: wystawa
prac Magdaleny Abakanowicz (galeria r_z), wysta-
wa naszych absolwentek Pauliny Debosz, Marty 0z6g
i Marceliny Siwiec (Trzy w galerii To Tu), wystawa

Janusza J. Cywickiego i Lukasza Cywickiego w BWA
Rzeszow. O wystawie Polki, patriotki, rebeliantki w Ga-
lerii Miejskiej Arsenal w Poznaniu pisze Agnieszka
Iskra-Paczkowska; ona teZz recenzuje wystawe grafi-
ki Joanny Janowskiej-Augustyn, Agnieszki Dobosz-
-Bruchnalskiej, Lukasza Cywickiego i Grzegorza Fry-
dryka (Czesci i catos¢ w Miedzynarodowym Centrum
Sztuk Graficznych w Krakowie). Wystawe drzewory-
tu japonskiego w Muzeum Narodowym w Krakowie
odwiedzita i opisata Agnieszka Lech-Binczycka. Dla
mnie osobiScie, takze z racji udziatu kolegéw z Wy-
dzialu i zaangazowanie studentéw, wazna byta mig-
dzynarodowa wystawa Zycie. Instrukcja, ktdérej by-
fam kuratorka (Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki
w Warszawie).

Kalendarium wydarzen artystycznych w roku 2017
i relacje z interdyscyplinarnych projektéw (w tym
bardzo istotny Art and Science — owoc nawigzania
wspotpracy z Instytutem Biologii Doswiadczalnej im.
Marcelego Nenckiego PAN w Warszawie), opis wy-
dawnictw bedacych podsumowaniem miedzynarodo-
wych projektéw (pisze o nich Anna Steliga), relacje
z zagranicznych wyjazdow i warsztatéw (Anna Steliga
i Magdalena Uchman), stanowig podsumowanie arty-
stycznej i naukowej dziatalno$ci Wydziatu Sztuki.

Po tym szerokim spojrzeniu skupiamy wzrok na
szczegoble: dzial Labirynty z zatoZenia ma z powrotem
wprowadzi¢ czytelnikdw w tematyczne sedno rozwa-
zan kazdego numeru, koncentrujac sie na jednym ob-
razie. Rozmowa z paniq Matisse Grazyny Niezgody jest
intrygujacym polaczeniem formalnej analizy obrazu
Matisse’a z odczytaniem psychologicznym; szczegoty
z biografii artysty uwiarygodniaja taka interpretacje.

Zamykamy nasze pismo, zwracajac uwage na
oktadki. Wewnatrz ETC, czyli: Arkadiusz Andrejkow
ijego projekt Cichy memoriat, malarstwo w przestrzeni
wiejskiej, murale na $cianach stod6t wyprowadzajgce
na zewnatrz to, co juz na wp6t zapomniane. Na stronie
tytulowej: grafika Tadeusza Nuckowskiego, pomysto-
dawcy naszego rocznika, ktéry w tym roku zakoriczyt
prace na Wydziale Sztuki UR, ale pozostaje czlon-
kiem naszego zespolu. Tyt okladki niech bedzie gale-
rig jednego obrazu; nr 2 zamyka dynamiczna grafika
Wiktorii Goryniskiej.

Zapraszamy do lektury!

JADWIGA SAWICKA
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O artystycznym i estetycznym pozytku
z kategorii warstwy

Przyczynek do ontologii dzieta sztuki Nicolaia Hartmanna

I Uwagi wstepne

Dla estetyki jako dziedziny wiedzy filozoficznej dzieto
sztuki stanowi jeden z zasadniczych przedmiotow ba-
dania. Ta jego szczeg6lna waga wynika przede wszyst-
kim z tego, ze w nim wlasnie schodza si¢ drogi po-
zostalych estetycznych obszaréw poznawczych. Gdy
rozwazana jest struktura doswiadczenia estetycznego,
to w naturalny sposéb analizy dotycza dzieta sztuki,
gdyz przeciez doswiadczenie estetyczne kieruje sie ku
niemu jako swemu przedmiotowi. Oczywiscie, nie tyl-
ko ku niemu, lecz takze ku przyrodzie, ktdra dostarcza
nam wielu estetycznych przezy¢. Nawet przyjemnosc,
pojmowana zwykle jako hedoniczna warto$¢ odczu-
cia, jest przeciez przyjemnoscia czerpang z czegos, co
uchodzi za estetycznie cenne. Totez palace staje sie
rozjasnienie struktury dzieta sztuki, ktére pozwolito-
by je bezposrednio zrozumiec¢, a posrednio takze roz-
jasni¢ pozostate dziedziny problemowe.

Skutecznym narzedziem analizy jest pojecie war-
stwy, a szerzej: warstwowa metoda analizy dziela
sztuki. Pojecie to ma fundamentalne znaczenie dla
rozwazan estetycznych jednego z najwybitniejszych
przedstawicieli filozofii XX wieku — Nicolaia Hartman-
na. Celem przeprowadzonych w tym artykule rozwazan
nie bedzie jednak rekonstrukcja pogladéw estetycznych
tego mysliciela, lecz jedynie uchwycenie tych aspektéw
jego koncepcji, ktdre przynosza najwiecej pozytku dla
rozjasnienia struktury dziela sztuki. Pozytku nie tylko
filozoficznego, lecz takze artystycznego. Mozna bo-
wiem, a nawet trzeba, przyjac, ze w pewnych dziedzi-
nach tworczosci artystycznej, przede wszystkim tam,
gdzie wystepuje plaszczyzna, budowanie dziela sztuki
dokonuje si¢ przez nakladanie warstw. Takie warszta-
towe rozumienie warstwy ma z pewnoscig znaczenie
rozne od tego, ktére wystepuje w teoriach estetycznych,
jednak pytaniem pozostaje, czy te znaczenia zupelnie
sie rozmijajg, czy tez zachowujg pewien wspolny rdzen.
Rozwazenie tego pytania jest rdwniez i w tym sensie
wazne, ze chodzi w nim o problem mozliwosci ,,poro-
zumienia” artystéw z filozofami (praktyki artystycz-
nej z teorig estetyczng) czy tez znalezienia pewnego
wspolnego obszaru, ktéry z jednej strony obejmuje
konkretng prace tworcza, z drugiej zas jej pojeciowe
ujecie. Totez pozytek plynacy z pojecia warstwy nie jest
tu traktowany rozlacznie. Jest to pozytek artystyczny
i zarazem estetyczny.

W pierwszej czesci artykutu rozjasnie pojecie war-
stwy, ktorym postuguje sie Hartmann, by nastepnie
przejs¢ do rozwazan bardziej szczegdtowych, kto-
re obejmuja zagadnienie jednosci dzieta sztuki, jego
sposobu istnienia oraz jawienia sie irrealnych senséw
przez zmystowy plan przedni dziela.

Il Okreslenie ,,warstwy”

W ujeciu ontologii krytycznej Nicolaia Hartmanna,
warstwa jest okreslona przez zbidr kategorii wtasci-
wych dla danego regionu bytowego, przede wszystkim
$wiata realnego'. Hartmann wyrdznia w nim cztery
zasadnicze warstwy: fizyczng, biologiczng, psychicz-
n3 i duchowa, ktére nakladaja sie na siebie, two-
rzac niejako pietrowa strukture tego Swiata2. Tak tez
warstwe fizyczna okre$laja kategorie przestrzenno-
Sci, czasowosci, zwigzku przyczynowo-skutkowego,
mozliwosci empirycznej, materii itd. Inne kategorie
znajdujemy w warstwie biologicznej, w ktérej zasad-
nicza forma determinacji ma charakter genetyczny,
a procesy samoregulacji r6znig sie od prostej entro-
pii. W poréwnaniu z warstwg fizyczng, w tej warstwie
pojawia sie to, co Hartmann okresla jako kategorialne
novum, czyli taki zbior kategorii, ktory wczesniej nie
wystepowat, lecz jest wlasnie specyficzny dla organi-
zmu. Podobnie jest w warstwie psychicznej. Nie ma
ona juz przestrzennego charakteru, tym zas, co dla
niej istotne, sa wszelkie ,poruszenia duszy”, moty-
wy zachowania, postawy i emocje. Warstwa czwarta
ma charakter duchowy i wyodrebni¢ w niej mozna
ducha osobowego, obiektywnego i zobiektywizowa-
nego. Pierwszym jest s$wiadomy podmiot z wlasciwg
dla siebie ekscentrycznoscig, ukierunkowaniem na
wartosci, dziataniem celowym; drugi stanowi sfera
kultury rozumiana jako synteza tresci znaczeniowych:

1 Za takim rozumieniem warstwy opowiadaja si¢ niemal wszyscy mysliciele
komentujgcy filozofie Hartmanna. Zob. R. Poli, The Basic Problems

of the Theory of Levels of Reality, , Axiomathes” 2001, Vol. 12, No. 3-4;

L. Kopciuch, Czlowiek i historia u Nicolaia Hartmanna, Lublin 2007;

H. Theisen, Determination und Freiheit bei Nicolai Hartmann, Miinster 1962;
W. Rutkowski, Schicht, Struktur und Gattung: Zusammenhang der Begriffe,

»The German Quartely” 1974 Jan., Vol. 47, No. 1.

2 W ogdle trzeba powiedzie¢, ze w $cistym sensie sg tylko cztery podstawowe
warstwy tego, co realne. Nie jest to niczym nieistotnym dla struktury $wiata
realnego, gdyz budowa jego stopni jest o wiele bardziej zréznicowana” N. Hart-
mann, Der Aufbau der realen Welt. Grundrif$ der allgemeinen Kategorienlehre,
Berlin 1940, s. 199.



jezykowych, ekonomicznych, religijnych, artystycz-
nych itd. Tresci te tworza splot, w ktérym zyje jed-
nostka, oddzialujg na nig i w znacznej mierze jq okre-
§lajg; trzecim jest duch zobiektywizowany rozumiany
jako twor, w ktérym zostaja utrwalone wszelkie tresci
duchowe. Klasycznymi przykladami ducha zobiekty-
wizowanego s3 dziela sztuki3.

Analizg kategorii wlasciwych dla poszczegdlnych
warstw zajmujq sie odrebne nauki, tyle ze ujmuja je
nie w ogolnosci, jak to czyni ontologia, lecz szczegd-
towo i konkretnie. Tak tez fizyka wyjasnia, jaki rodzaj
(rodzaje) przestrzeni panuje w $wiecie fizycznym oraz
czym jest zwigzek przyczynowo-skutkowy, z kolei na-
uki humanistyczne wnikajq w struktury spoteczne, ba-
daja jezyk, a takze ujmujq dzieto sztuki jako twor arty-
stycznego ducha.

Juz z tej zupelnie szkicowo przedstawionej war-
stwowej struktury Swiata realnego wynikajg okreslo-
ne korzysci natury estetycznej i artystycznej. Przede
wszystkim ustalone zostalo ,miejsce” dziela sztuki
w strukturze $wiata realnego. Nalezy ono do najwyzszej,
duchowe]j warstwy tego $wiata, nie jest zatem czyms$
psychicznym ani wylacznie fizycznym, lecz wznoszac
sie nad nimi, stanowi kategorialne novum. Pozytek
plynacy z tego twierdzenia nie jest maly. Okazuje sie
bowiem, Ze by zrozumie¢ dzieto sztuki, i to nie tylko
teoretycznie, trzeba od razu siegna¢ do samego szczytu
realnosci, ktéry tworzy warstwa duchowa. Na nic sie zda
jego rozpatrywanie jedynie z fizycznego punktu widze-
nia. Gubi sie jego specyfike takze i wtedy, kiedy ujmuje
sie je z perspektywy warstwy psychicznej. Z pewnoscig
dzielo sztuki zawiera w sobie emocje, jednakzZe nie sg to
bezposrednio emocje podmiotu psychicznego, lecz zo-
biektywizowane w dziele jako$ci emocjonalne, ktére juz
nie przystuguja konkretnemu podmiotowi, lecz, jako od
niego oderwane, tworza aksjologiczny zrab. Tak czeste
sprowadzanie dzieta do przezy¢ jego tworcy ma swoje
zrédto w braku rozpoznania tego, ze nie stanowi ono
efektywnej czesci przezycia, nie nalezy przeto do sfery
aktowej, lecz jest przedmiotem tego przezycia, czyms$
zatem, co istnieje samodzielnie wobec podmiotu%. W fi-
lozofii blad ten okresla si¢ mianem btedu przesuniecia
kategorialnego, to znaczy takiego, w ktorym kategorie
obowigzujace jedynie w danej warstwie, w tym wypad-
ku jest to warstwa psychiczna, nieprawomocnie prze-
suwa sie na innag.

Trudno oczekiwaé, by wskazanie na ten btad do-
prowadzito do ,,artystycznej” korekty w rozumieniu

3 ,Dzielo sztuki nalezy wedle swego rodzaju do szczegdlnej formy bytu
duchowego, do <<zobiektywizowanego ducha>>, tzn. jest ukazywaniem

sie duchowej tresci w przedmiotowosci”. Tenze, Asthetik, zweite unverinderte
Auflage, Walter de Gruyter & Co, Berlin 1966, s. 83.

4 Przez samodzielnos$¢ dziela sztuki rozumiem to, Ze stanowi ono wzgledem
aktu tworczego odrebng catos¢. Takie rozumienie samodzielnoéci jest obecne
w ontologii formalnej Ingardena. ,,Przedmiot istnieje samodzielnie, jezeli nie
wymaga z istoty swej istnienia zadnego innego przedmiotu, z ktérym musiatby
z istoty swej wsplistnie¢ w obrebie jednej i tej samej catoéci. Innymi stowy:
jesli jego istnienie nie jest dzieki jego istocie koniecznym wspdlistnieniem

w obrebie jednej calosci z jakim$ innym przedmiotem”. R. Ingarden, Spér

o0 istnienie $wiata, tom 1, wydanie drugie, ‘Warszawa 1962, s. 132.
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dzieta sztuki, niemniej jego uswiadomienie jest nie-
zbedne dla wlasciwego ujecia Swiata artystycznego.
Korekta tego btedu nie znaczy oczywiscie, ze artysta
musi sie¢ wyzby¢ siebie i zanegowa¢ wlasng subiek-
tywnos¢, lecz jedynie, ze powinien zna¢ jej granice.
Wiecej, ze poza tymi granicami rozcigga si¢ obszar
artystycznej przedmiotowos$ci, ktdry ma niewiele
wspdlnego z zyciem samego artysty i charakteryzuje
sie wkasnymi prawami r6znymi od praw tego zycia.

Nie trzeba jednak odwolywac sie az do ontologii
krytycznej Hartmanna, by to zrozumie¢. Dla procesu
tworczego charakterystyczny jest bowiem fenomen
oddalania sie dziela sztuki od jego twodrcy, a osta-
tecznie fenomen oderwania sie od niego. Dzielo sztu-
ki jako juz dokonane niejako ,,opuszcza” sfere tego,
co psychiczne i zaczyna istnie¢ w innej, w ktorej nie
obwiazuja juz kategorie subiektywnosci (warstwy
psychicznej), lecz wlasnie w szczegdlny sposéb ro-
zumianej obiektywno$ci. Dzielo sztuki staje sie bo-
wiem obiektem (obiektywizacjq, duchem zobiekty-
wizowanym?®) i nalezy do innej, najwyzszej warstwy
Swiata realnego. Mozna nawet méwi¢ o pewnym
skoku warstwowym, moca ktorego zawieszone zo-
stajg kategorie subiektywnosci wlasciwe dla twoércy,
wzmocnione za$ kategorie przedmiotowosci. Jest on
trudno zrozumialy dla samego artysty, ktory przeciez
stanowi przyczyne sprawczg i ktéry wklada w dzieto
swoj warsztat i intelekt, jednak dzieto jako przedmiot
ma juz niewiele wspélnego z niepewng i chwiejng su-
biektywnoscig i tworzy krdlestwo o wyraZnie zazna-
czonej samodzielnosci.

Takie ogdlne okreslenie miejsca dziela sztuki
w strukturze $wiata realnego jest jedynie wstepem do
dalszych, bardziej szczegétowych rozwazan. Jesli bo-
wiem $wiat realny jako calo$¢ zlozony jest z czterech
warstw, to ile warstw mozna wyrézni¢ w dziele sztu-
ki i jakie wystepuja miedzy nimi zwigzki? Z rozwazan
wyzej przeprowadzonych mozna odnie$¢ wrazenie, ze
dzielo sztuki jako przynalezne od najwyzszej warstwy
Swiata realnego, samo jest czyms ,,duchowym” i tym
wilasnie radykalnie odrdznia sie od innych tworéw. Nic
bardziej mylnego! Zawiera ono bez watpienia ducho-
wa tre$¢, przy czym Hartmann nie rozumie jej ideali-
stycznie®, Duchowg trescig czy tez zawartoscig dzie-
a sztuki sg wszelkie jego artystyczne znaki: od tych

5 ,Duch zobiektywizowany - to wlasnie <<zmaterializowana posta¢>> ducha
obiektywnego i osobowego: ksigzki, dziela sztuki malarskiej, rzezbiarskiej

i architektonicznej itd”. Z. Zwolinski, Byt i wartos¢ u Nicolaia Hartmanna,
Warszawa 1974, s. 34.

6 ,Nalezy do niej o wiele wiecej czego$, co nie ma charakteru idealnego, lecz
jest indywidualne, jednostkowe, ale takze typowe i z tego powodu dtugo jeszcze
nie zanika w og6lnosci idealnosci. Nalezg do niej charaktery postaci poetyckich,
ktore nie s3 zmystowo dane, lecz tylko zmystowo zaposredniczone i nie wnoszg
wymagania realnosci. Zalicza si¢ je do tego, co jawigce sig, cho¢ nie zanikaja

w ogdlnosci idei ani takze w typie. Podobnie przedstawione sceny, konflikty,
losy, czyny, cierpienia jawig si¢ najpierw jako te wlasciwe dla jednostek i tak
wiaénie sg odbierane. Tak samo jest z osobami w sztuce portretowej, a nawet

z specyficznymi ksztattami i rysami twarzy w swobodnie skomponowanej
scenie malarskiej. Nie inaczej jest rowniez z szczegélnym pejzazem w obrazie

i to takze wowczas, jesli nie jest on zaczerpnigty z rzeczywistosci”. N. Hartmann,
Asthetik....,s. 78.



najbardziej jawnych i bezposrednio wizualnie danych,
np. zrekonstruowanego $wiatla ruchu, przedmiotu,
przestrzeni, az po te najglebsze (wszelkiego rodza-
ju idei). Tak szerokie rozumienie tresci sprawia, ze
obejmuje ona takze momenty formalne dziela sztu-
ki, wszak uklad jego elementéw nie jest juz czyms fi-
zycznym, lecz tworem intencjonalnie pochodnym od
artystycznych aktow. Jednakze tre$c¢ ta nie jest zawie-
szona w powietrzu, lecz wymaga do swego zaistnienia
i dalszego w nim trwania warstwy fizycznej. Ta za$
nie istnieje poza dzielem?’, lecz wewnetrznie go okre-
$la i pelni wobec warstwy duchowej wielorakie funkcje.
Przede wszystkim jest czyms, w czym te sensy moga
zosta¢ utrwalone czy zachowane w formie ,,obiektu”
(funkcja obiektywizacji); nastepnie, czyms, na czym
sensy te moga sie opierac (funkcja podstawy bytowej);
z czego moga powstac (funkcja materii artystycznej)
oraz przez co moga sie jawi¢ (funkcja zmystowej sceny
lub planu przedniego). Niektore z tych funkcji s3 zro-
zumiale takze z punktu widzenia praktyki artystycz-
nej, wszak twdrca postuguje sie okreslong materig,
nadaje jej odpowiedni ksztalt i formuje wedle zamie-
rzonej idei. Moze on réwniez zaakceptowac funkcje
podstawy bytowej, cho¢ inaczej ja nazywa. Niemniej
za tymi zrozumialymi faktami kryja sie glebsze pro-
blemy, ktérych rozjasnienie juz tak proste nie jest.

Il Jednos¢ dzieta sztuki a zwigzek warstwy
fizycznej z warstwa duchowa

Pierwszy z nich dotyczy samej mozliwosci spotkania
w jednym i tym samym przedmiocie dwdch warstw:
najnizszej — fizycznej i najwyzszej — duchowej. Dzie-
o sztuki bowiem laczy w sobie ducha i materie. Jego
jedno$c¢ jest w tym sensie szczegélnego rodzaju, ze
powiazane ze soba kategorie nalezg do najbardziej
oddalonych od siebie warstw. Taki dystans uniemoz-
liwia naturalne i ewolucyjne konstruowanie jednosci.
0 ile bowiem w czlowieku nad jego warstwa fizyczna
nadbudowuje si¢ warstwa biologiczna, nad nig psy-
chiczna, a ostatecznie duchowa, pojawia sie¢ zatem
ciagle nastepstwo warstw, tak w dziele sztuki zostaje
ono radykalnie przerwane bez szkody dla jego istnie-
nia. Potwierdza to do$wiadczenie estetyczne, w kt6-
rym dzielo sztuki prezentuje sie jako w sobie jednolite,
bez luk i przerw i dopiero we wtornej refleksji, warsz-
tatowej czy konserwatorskiej, dystans ten sie poja-
wia, gdyz intencja nie jest zwrdcona na catos¢, lecz na
czesc i to zwykle fizyczna.

Dla estetyki analiza tego rodzaju jednos$ci wiaze te
dyscypline wiedzy filozoficznej z ontologia fundamen-
talng, ktéra rozwaza jednos¢ jako taka. Korzysc z tego
wynikajaca polega z jednej strony na ugruntowaniu

7 Odwrotne rozwigzanie przyjat Ingarden. To, co fizyczne nie jest warstwa
dzieta sztuki, lecz stanowi wylacznie jego podstawe bytowa. W obrazie jest nig
malowidto, w dziele muzycznym - partytura itd. ,Malowidlo tworzy fizyczna
podstawe bytowg obrazu jako dzieta sztuki. I to najpierw w tym sensie, ze
obraz nie istnialby bez podtrzymujacego go w bycie malowidta, jakkolwiek ono
samo nie wystarcza do istnienia obrazu”. R. Ingarden, Studia z estetyki, t. I1,
Warszawa 1958, s. 68.

estetyki w fundamentalnej nauce o bycie, co pozwala
utrzymac analizy estetyczne w Scistych granicach fi-
lozoficznych, a tym samym zachowaé ich autonomie
wobec innych dziedzin wiedzy (psychologii, ekonomii,
socjologii, nauk o sztuce itd.), z drugiej zas umozliwia —
przez uchwycenie réznic i podobienstwa — poréwna-
nie jednosci dzieta sztuki z innymi rodzajami jednosci,
ktore sa wlasciwe dla bytéw realnych, idealnych czy
nawet absolutnych.

Nieco trudniej pokazaé korzy$¢ artystyczng. Po-
legalaby ona przede wszystkim na artystycznym im-
peratywie znalezienia réwnowagi miedzy warstwa
fizyczna dzieta a jego warstwa duchowa. Jesli bo-
wiem dopiero zwigzek miedzy nimi tworzy jednos¢,
to zadna z jego stron nie moze by¢ zniesiona. Wiecej,
miedzy nimi musi wystepowac odpowiednia propor-
cja, ktora sprawia, ze dzielo sztuki nie bedzie nieja-
ko ciazy¢ ani wylacznie ku materii, ani tez tylko ku
duchowym sensom, powiekszajac przez to i tak juz
znaczacy dystans miedzy nimi, lecz przeciwnie — be-
dzie je jednac. A mozna to uczyni¢ przez formowanie
dwojako rozumiane. Po pierwsze, przez formowanie
materii fizycznej, po drugiej — formowanie tematu
(tresci duchowej), przy czym te dwa rodzaje for-
mowania nie nastepuja po sobie ani tez obok siebie,
lecz wlasnie wespdt. Jednos¢ dzieta sztuki zaktada
zatem szczeg6lny artystyczny kunszt, ktory polega
na opanowaniu dwojakiego formowania, a wlasciwie
jednego formowania, skoro dokonuje si¢ ono w tym
samym czasie, tyle Ze obejmujacego dwie warstwys.
Oznacza to, ze wszelkie bezposrednie dzialania na
materii fizycznej maja juz stricte artystyczny cha-
rakter i nie s3 jedynie przygotowaniem do tworzenia
wlasciwego dziela sztuki, lecz juz jego bezposrednim
ksztaltowaniem. W tym sensie gruntowanie jest ro-
dzajem malowania, a tym samym nadawania formy.
Nalezy tu uwzgledni¢ nawet sam dobdr np. papieru
rysunkowego, ktorego jako$¢ nieraz przesadza o wy-
gladzie zrekonstruowanego przedmiotu. Ten szcze-
gblny zwrot ku warstwie fizycznej dziela sztuki ak-
centuje to, co okresla sie jako warsztat. Przywoluje
ponadto prawie dzi$ zapomniane greckie rozumienie
artysty jako technika, ktéry rozpoznaje wiasciwo-
$ci materii, potrafi nad nig zapanowac, ale i w nig
sie wstuchaé. Takie wstuchiwanie sie nie jest darem,
lecz pochodzi z nieustannie wzbogacanego doswiad-
czenia. Angazuje nie tylko rozum, lecz takze i zmysty
w ich szerokim spektrum, gdyz przeciez dzieki nim
artysta ,,czuje” materie i staje sie estetykiem w pier-
wotnym rozumieniu tego pojecia.

8 ,Bowiem, czy w ogdle wystepuje dwojakie uformowanie w jednym i tym
samym tworze? Czy formowanie materii i formowanie tworzywa nie musi by¢

w gruncie rzeczy jednym i tym samym? Ale przeciez te formowania sg nie tylko
odrdznialne, lecz takze istotowo odmienne. Jedli poeta formuje z jednej strony
charaktery i losy zycia, z drugiej za§ brzmienie, przez ktére je wyraza, to te dwa
rodzaje formowania nie mogg by¢ identyczne. Zarazem w wytworzonym dziele,
na przyklad w dialogicznie przeprowadzonym nastepstwie scen, zrastajg sie

w jednos¢ i sg nie tylko niemozliwe do rozdzielenia, lecz takze dane jako jedno je-
dyne uformowanie, cho¢ dwustronnie dziatajace”. N. Hartmann, Asthetik...., s. 15.



Inna korzy$¢ artystyczna i filozoficzna zarazem
wynika z analiz $cisto$ci powigzania miedzy war-
stwami. W niektérych dziedzinach sztuki $cisto$¢ nie
jest radykalna, a nawet mozna méwi¢ o pewnym je-
dynie luznym powigzaniu (konwencjonalnym przypo-
rzadkowaniu®) tego, co fizyczne, z tym, co duchowe.
Tak jest w piSmiennictwie, w ktdrym to, co fizycz-
ne — brzmienie, krdj pisma, papier, oprawa — nie ma
istotnej wagi dla samej rzeczywistosci przedstawionej,
nie okresla bowiem znaczenia wyrazenia jezykowego,
a tym samym nie ma wplywu na jego desygnat. Zu-
pelnie inaczej jest w sztukach wizualnych, w ktérych
warstwa fizyczna tworzy tak $cisly stopien jednosci
z warstwg duchowa, Ze nawet drobne w niej zmiany
maja negatywny charakter i mogg unicestwic¢ wartosc¢
calego dziela. Jedno$¢ tego rodzaju dziela sztuki za-
klada zatem niemal zespolenie tych dwdéch warstw,
dlatego tak istotny jest dla nich szczegét: okreslone
nasycenie kolorystyczne w obrazie, aksamitno$¢ kre-
ski w grafice itd., ktéry stanowi przeciez pochodna
dzialania na materii fizycznej. Oznacza to, Zze same
wlasnosci materialowe warstwy fizycznej w istotny
sposob okreslajg charakter $wiata przedstawione-
go i konstytuujg jednos¢ samego dzieta. Zmiana tych
wiasnosci prowadzi do rozbicia lub co najmniej osta-
bienia tej jednosci, dlatego tez nawet ,,doskonata” ko-
pia nigdy nie siggnie oryginatu.

Rozwazania o specyficznej jednosci dzieta sztuki,
ktora jest osiagana przez zwigzek miedzy jego war-
stwa fizyczna i duchowa, a zatem przez formowanie
dwojakiego rodzaju, umozliwiaja réwniez uchwyce-
nie artystycznego znaczenia warstwy. Jest ono w tym
sensije” rozne od estetycznego (filozoficznego), ze
wprost odwotuje sie do procesu tworczego, w ktérym
istotng role pelni naktadanie. Tak tez nakladanie far-
by na plaszczyzne obrazu byloby tworzeniem warstwy
kolorystycznej, a nakladanie gruntu na powierzchnie
eczy prowadzitoby do uformowania warstwy plasz-

nowej. Podobny fenomen formowania odnalez¢
mozna w rysunku i grafice warsztatowej, przy czym
w tej ostatniej jest on bardzo wyrazny, gdyz wielo-
krotnie jedna odbitka stanowi pochodng wielo$ci na-
lozonych matryc. Jest to intuicyjnie zrozumiate po-
jecie warstwy, gdyz wynika ono ze specyfiki procesu
tworczego. Jednakze ta procedura fizycznego nakla-
dania nie przejawia sie w skutku. Jesli bowiem malarz
naklada farbe na plaszczyzne obrazu, to stapia sie
ona z nig, tworzac zestawienie kolorystyczne. To zas
nie r6zni sie od samej ptaszczyzny, a nawet poszcze-
golne elementy tego zestawienia tworza plaszczyzny
czeSciowe. W skutku nie jest zatem wizualnie zawarta

Fi

9 ,Nie jest w zadnym razie niezbedne, by ten zwigzek byl zawsze konieczny

i wewnetrzny. W stowie, w jezyku, a juz zupelnie w piémiennictwie, jest jedynie
konwencjonalny. Istotny dla powigzania tworu dzwiekowego i znaczenia (resp.
tworu napisanego i znaczenia) jest tylko charakter przyporzadkowania. Ale
wtlaénie to przyporzadkowanie jest zewnetrzne wobec dzwieku i znaczenia”.
Tenze, Das Problem des geistigen Seins. Untersuchungen zur Grundlegung der
Geschichtsphilosophie und der Geisteswissenschaften, Walter de Gruyter, Berlin
und Leipzig, s. 366.
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przyczyna. Jesli natomiast jest ona widoczna, a zatem
jesli zestawienie kolorystyczne niejako odrywa sie od
plaszczyzny (lub tez jedna warstwa kolorystyczna
odrywa sie od drugiej), wéwczas odnosi sie negatyw-
ne wrazenie ,,przyklejenia” tych warstw do siebie. Nie
tworza one woéwczas jednosci artystycznej, gdyz kaz-
da jest zbyt samodzielna wobec drugiej. Oczywiscie,
ten efekt wyraznego i dostrzegalnego nalozenia moze
by¢ zamierzony i wéwczas wpisuje sie w forme dziela,
jednakze bez tej intencji artystycznej oznacza wadliwg
konstrukcje jednosci powodowana nadmierng samo-
dzielnoscig (odrebnosciag) poszczegdélnych warstw.

Jednak i takie artystyczne (warsztatowe) rozumie-
nie warstwy daje sie wpisa¢ w teorie estetyczng Hart-
manna. Jesli bowiem uznaje on za warstwe fizycznie
rozumiang plaszczyzne (wlasciwie nalezatoby powie-
dzie¢ powierzchnie rzeczy) z nalozona na nig farba
czy tez inng materig malarska, to tak rozumiana war-
stwa jest bez reszty pochodna dzialania artystycznego,
dla ktorego charakterystyczny jest wlasnie fenomen
naktadania.

Podsumowujac, analiza problemu jednos$ci warstw
dziela sztuki pokazala, ze korzysci filozoficzne i ar-
tystyczne z niej wynikajace sg raczej odmiennego ro-
dzaju. Bowiem dla estetyki jako dziedziny wiedzy fi-
lozoficznej istotne sg przede wszystkim typy jednosci
wlasciwe dla poszczegdlnych rodzajow dziet sztuki.
Dalsze, bardziej szczegdtowe rozwazania, skadinad
wartosciowe, prowadzilyby do zagubienia wlasciwej
dla filozofii ogélnosci ujecia problemu. Dla praktyki
artystycznej rzecz ma sie akurat odwrotnie. 0golnos¢
poznawcza oddala artyste od konkretu i w tym sensie
nie jest przydatna. Niemniej, drogi filozofii i prakty-
ki takze krzyzujq sie i na tych przecigciach pojawia
sie ,,wspélny interes”. Dalsze rozwazania pokazg, czy
,ubi¢” go mozna przy analizach problemu sposobu
istnienia dziela sztuki.

IV Warstwa fizyczna i warstwa duchowa
a problem sposobu istnienia dzieta sztuki

Uznanie, ze dzieto sztuki ,,sktada si¢” z dwdch skraj-
nych warstw, prowadzi réwniez do pytania o jego
cato$ciowy sposoéb istnienia. Wskazanie na ,,miejsce”
dziela sztuki w strukturze $wiata realnego sugeruje,
ze skoro nalezy ono do tego $wiata, to jest rowniez re-
alne. Niemniej obecno$¢ w dziele warstwy duchowej
w znacznym stopniu komplikuje jego sposéb istnienia.
Warstwa ta bowiem stanowi obszar zobiektywizowa-
nych senséw artystycznych, ktére jako ostatecznie
dokonane i utrwalone sg niejako z czasu wyjete. Nie
zachodza w niej zatem zadne procesy ani zdarzenia.
Raz przedstawiona postaé literacka istnieje w swej
niezmiennos$ci, cho¢ oczywiscie rézne moga by¢ jej
interpretacje, malarsko zobrazowany krzyk trwa i to
trwatos$cig przekraczajaca te wtasciwg dla wszelkich
przedmiotéw czasowo okreslonych. Jesli uznamy czas
i proces za fundamentalne kategorie tego, co realne,
to dzieto sztuki w swej warstwie duchowej realne nie
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struktura ta sklada sie  zmyslowych. Tak tez w malarstwie istotna jest nie tylko
ysokosScig (najnizszej  jakosc farby, lecz takze jej jasnos¢ i nasycenie, w dzie-
prstwy duchowej) le literackim samo brzmienie stanowi czasem mo-
Lgalnym i irreal- ment przesadzajacy o jawieniu sie $wiata poetyckiego,
typ jed- w grafice fizyczny charakter matrycy i jej wytrawienie

zna moze umozliwia jawienie sie mniej lub bardziej nasyconej

przed-  przestrzeni, wdziele architektonicznym rodzaj uzytego

ztuki, budulca i zwigzana z nim ,,szczero$¢” materialu moze

puje  decydowac o prawdzie artystycznej budowli. Przykla-

mozna mnozyc¢, jednakze juz z tych przytoczonych

8, Zze uznanie warstwy fizycznej za wewnetrzng
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jety fizycznie; 3. Dynamizm biologiczny; 4. Przezy-

ia emocjonalne; 5. Idee osobowe (w portrecie); 6. Idee

‘ogolne (metafizyczne, religijne). Inne warstwy tta od-

ujemy w dziele muzycznym. Struktura warstwowa

cazdego rodzaju dziela sztuki jest nieco inna, niemniej

daje sie zauwazy¢ pewne oddalanie sie warstw tla od

zmyslewego planu przedniego. Staja sie one glebsze, co
nie znaczy, ze traca swoj naoczny charakter.

Z uwagi na rozszczepienie warstwy duchowej za-
wartosc dziela ulega wzbogaceniu. Majac je na uwa-
dze, mozna przeprowadzic¢ Kklasyfikacje dziel sztuki,
odnoszac sie bezposrednio do liczby warstw oraz ich

* charakteru. Klasyfikacja taka nie ma charakteru hi-
storycznego, lecz strukturalny, pozwala zatem zrozu-
imiec, czym istotowo roznia sie od siebie poszczegélne
rodzaje-dziel sztuki. Ta niewatpliwa korzysc¢ filozo-
ficzna jest dodatkowo petegowana tym, zZe roznicy
tej mozna nastepnie szuka¢ w znaczeniu, jakie wigze
sie w danym Todzaju dziela Z okreslonymi warstwami.
Tak tez dla dzieta architektonieznego znaczenie takie
ma przede wszystkim warstwa kompozycji dynamicz-
nej, przestrzennej i celowej oraz ostatnia warstwa tla:
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jest. Jest poza, a raczej ponad® historycznym stawa-
niem si¢. Uzasadnieniem dla irrealnego sposobu ist-
nienia tej warstwy duchowej jest takze to, ze wszelkie
tresci w niej zawarte s3 zawsze dla kogos, w szczegol-
nosci zas dla estetycznie doswiadczajacego podmiotu.
Tak tez w obrazie przedstawiony temat o tyle jest, o ile
zaklada sie obecno$¢ podmiotu, ktdry jest zdolny go
dostrzec i zrozumiec. Idee religijne wiasciwe dla ar-
chitektury sakralnej o tyle sg, o ile zalozy sie obecnosé¢
rozumiejacego i przezywajacego odbiorcy. Bez niego
warstwa irrealna znika i zostaje jedynie to, co fizycz-
ne. Nie znaczy to oczywiscie, ze wszelka tres¢ dzieta
sztuki, a takze jego mozliwe momenty formalne, maja
istnienie momentalne i zanikajg wraz z ustaniem per-
cepcji estetycznej ani tez nie znaczy, ze stanowia one
efektywne sktadniki subiektywnych przezyc¢, lecz jedy-
nie, Ze pojawiaja sie zawsze w relacji do podmiotu, ze
zatem ta relacja — nawet jako jedynie mozliwa, nie zas
faktyczna — stanowi warunek ich istnienia. Na obrze-
zach najwyzszej warstwy $wiata pojawia sie zatem twor
o dwojakim sposobie istnienia: realnym i irrealnym.

Pomijajgc do$¢ skomplikowane problemy stricte
ontologiczne wynikajace z przyjecia irrealnego spo-
sobu istnienia warstwy duchowej, w szczegdlnosci
pytanie, jak jest mozliwe, Ze jeden i ten sam przed-
miot istnieje zarazem realnie i irrealnie, mozna za-
pyta¢ o artystyczng korzys¢ z takiego rozstrzygnie-
cia egzystencjalnego. Wydawac by sie moglo, ze jest
ona niewielka, c6z bowiem moze obchodzi¢ tworcow
ten czysto ontologiczny problem? Jednakze obec-
no$¢ w dziele sztuki warstw o dwdch réznych spo-
sobach istnienia sprawia, ze wytwarza sie¢ miedzy
nimi napiecie ontologiczne, ktére moze by¢ réwniez
artystycznie warto$ciowe. Sposoby istnienia bowiem
wypieraja sie z uwagi na obecno$¢ wykluczajacych
sie momentéw egzystencjalnych, przede wszystkim
zaleznosci i niezalezno$ci. Prowadzi to do powstania
miedzy nimi szczegdlnie rozumianego pola sit, kt6-
re wzajemnie na siebie dzialajac, dynamizuja dzie-
lo sztuki. MoZe mniej jest to widoczne w sztukach,
w ktérych warstwa realna jest slabo zaakcentowa-
na, na przyklad w literaturze pieknej, jednak w ta-
kich, gdzie to, co realne bezposrednio ,zderza sig¢”
Z tym, co irrealne, sita wynikajaca z tego zderzenia
jest znaczaca. Tak tez fizyczna powierzchnia ptdtna
egzystencjalnie ,zmaga sie” z artystyczng plasz-
czyzng obrazu i jego trescia, a powierzchnia matry-
cy z plaszczyzng grafiki, przy czym konflikt miedzy
nimi jest tyle nieusuwalny, ile ukryty.

10 ,Kazda duchowa treé¢ raz obiektywnie ujeta i w materii wyrazona, jest
wedle swej istoty wyniesiona do tego, co ponadczasowe. To, co pomyslane nie
jest mysleniem, a to, co ujrzane nie jest ogladaniem. Tres¢ jest wobec aktu jako
takiego heterogenna. Jest wprawdzie czyms ,,dla” aktu, lecz wasnie dlatego jest
czym$ od niego odmiennym”. Tamze, s. 364.

Ten egzystencjalny poziom konfliktu®, ktéry ma
swoje zrédlo w réznicy, a nawet przeciwienstwie spo-
sobow istnienia, moze jednak by¢ z powodzeniem
artystycznie wykorzystany tam, gdzie wspiera sama
dynamike tresci zawartych w dziele sztuki. W wielu
obrazach Francisa Bacona chropowatos¢ (realna wia-
sno$¢ fizyczna) rewersu niezagruntowanego ptétna®,
wzmacnia to, co mozna okre$li¢ mianem ,,brutalne-
go” piekna. Stopien wykorzystania tego konfliktu eg-
zystencjalnego zalezy oczywiscie od zamystu artysty,
niemniej nie moze on zosta¢ zupelnie pominiety.

Omawiany tu egzystencjalny problem sposobu ist-
nienia dziela sztuki niezaleznie od swej zawitosci filo-
zoficznej prowadzi do pytania o to, co wlasciwie znaczy
dla artystow i filozoféw realnosc dzieta sztuki, a takze
jego irrealno$¢, fikcyjno$é, czysta intencjonalnosé?
Wieloznacznos$¢ tych kategorii egzystencjalnych jest
czesto przyczyna nieporozumien, ktore sprawiajg, ze
drogi artystycznej praktyki i filozoficznej interpreta-
cji wielokrotnie sig rozchodzga. Przede wszystkim we-
dle Hartmanna realnos¢ dziela sztuki polega na tym,
ze w procesie jego budowania zostaje wykorzystana
materia fizyczna, Ze zatem artysta tworzy dzielo, po-
stugujac sie okreslonymi bytami fizycznymi. Ponadto,
wszelkie doswiadczenie estetyczne jest u swych Zro-
det doswiadczeniem zmystowym, w ktérym postrze-
gane s3 okreslone jakosci dziela sztuki, przystugujace
wlasnie temu, co wnosi ze sobg jego warstwa fizyczna.
Zarazem tym jakosciom nadana zostaje forma, kto-
ra je odrealnia i sprawia, Ze zostajq one wiaczone do
kompozycji dzieta i przeksztalcajg sie¢ w jego jakosci
artystyczne. Tak tez czerwien farby przemienia sie
w kolor szaty krdlewskiej, a fizyczna kreska w kon-
tur. Nastepuje wowczas ten przedziwny skok egzy-
stencjalny, w ktoérym artysta tworzy irrealne sensy
dzieta. Sa one roéwniez okreslone mianem czysto in-
tencjonalnych, gdyz zostaja wprowadzone moca arty-
stycznej intencji, stajg sie zatem wobec niej pochodne.
Nie znaczy to, ze tak istniejac, stanowig niebyt, lecz
jedynie, ze r6znia sie swymi momentami egzysten-
cjalnymi od bytéw realnych i idealnych. Pochodnos¢
i zalezno$¢ od podmiotu nie ustawia ich niejako ni-
zej w krolestwie tego, co istnieje. Ontologia krytyczna
Hartmanna wyrzeka si¢ wszelkiego wartoSciowania
metafizycznego, uznajac jedynie zréznicowanie onto-
logiczne. Takie niewartosciujace nastawienie pozwala
odda¢ sprawiedliwos$¢ dzietom sztuki i ujaé wlasciwg
dla nich strukture i sposéb istnienia.

11 ,MA Apart from Surrealism, what else don’t you like in painting? Abstrac-
tion? FB Yes, abstract art seems to me an easy solution. Painting materials are in
themselves abstract, but painting isn’t only the material, it’s the result of a sort
of conflict between the material and the subject. There’s a kind of tension there,
and I feel that abstract painters eliminate one of the two sides of this conflict
right from the start: the material alone dictates its forms and its rules”.

M. Archimbaud, Francis Bacon in conversation with Michel Archimbaud,
London 1993, s. 145.

12 Zob. D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem. Brutalnos¢ faktu,

przet. M. Wasilewski, Poznan 1997, s. 195.



Zaznaczone juz zostato, ze struktura ta sklada sie
z dwoch warstw réznigeych sie wysokos$cia (najnizszej
warstwy fizycznej i najwyzszej warstwy duchowej)
o odmiennych sposobach istnienia (realnym i irreal-
nym), miedzy ktérymi wystepuje okreslony typ jed-
nosci. Doda¢ teraz nalezy, ze warstwa fizyczna moze
by¢ réwniez rozumiana jako zmystowy plany przed-
ni jawienia sie irrealnej tresci duchowej dzieta sztuki,
a warstwa duchowa jako tto. Miedzy nimi wystepuje
zatem dynamiczny stosunek jawienia, ktéry sprawia,
ze to, co ukryte i lezace w glebi dziela sztuki, staje
sie naoczne. Jego naszkicowanie jest celem ostatniej
czesci rozwazan.

V Warstwy dzieta sztuki a stosunek jawienia

Stosunek jawienia (Erscheinungsverhdltnis) jako pe-
wien rodzaj relacji wymaga do swego istnienia trzech
fundamentéw. Pierwszym jest zmystowa ,,scena”, na
ktérej prezentuja sie irrealne sensy, drugi stanowia
wilasnie te sensy, trzecim natomiast jest podmiot od-
biorczy, ktdry je rozpoznaje i estetycznie doswiadcza.
Warstwy dzieta sztuki w stosunku jawienia zmienia-
ja zatem swe znaczenie z ontologicznego na czysto
estetyczne, a nawet artystyczne. Warstwa fizycz-
na jest teraz pojmowana jako przedni plan dzietas
(Vordergrund), natomiast warstwa duchowa jako jego
tlo (Hintergrund). Pierwsza jest tym, co jawi, druga —
samym jawigcym sie, podmiot estetyczny za$ — in-
stancjq odbiorcza.

Z punktu widzenia stosunku jawienia formowanie
w dziele sztuki tego, co fizyczne, jest konstruowaniem
owej zmystowej sceny. Tak tez plaszczyzna malarska
wraz z jej ukladem barwnym stanowi plan przedni ob-
razu. Podobnie, zwigzek styszalnych brzmien w dzie-
le muzycznym tworzy pewng zmyslowa przestrzen,
w ktorej jawi sie kompozycja tonalna, jakosci emo-
cjonalne, a nawet idee metafizyczne. Stosownie do
rodzaju dziela sztuki warstwa ta jest inaczej konstru-
owana, jednakze o sposobie jej konstrukcji sama es-
tetyka ma niewiele do powiedzenia. Raczej uwagi sa-
mych twércéw, nawet te czysto techniczne dotyczace
rodzaju uzytego narzedzia, sposobu jego zastosowa-
nia, doboru materii ze wzgledu na jej mozliwe jakosci
artystyczne, bylyby tu miarodajne. Filozoficznie pew-
ne jest natomiast to, ze bez odpowiedniego uksztal-
towania planu przedniego osiagniecie artystycznego
celu nie jest mozliwe. Na nic sie zda wzniosty temat
ani tez dydaktyczny przekaz, jesli dzielo u swych nie-
jako materialnych podstaw jest juz nieudane. Powraca
zatem waga dzialania warsztatowego, a nawet zwiek-
sza sie ona, gdyz wadliwa konstrukcja tej zmystowej
sceny blokuje jawienie si¢ dalszych warstw dzieta.

Filozoficznie i artystycznie wazne jest réwniez
to, ze praca nad t3 sceng zaklada afirmacje jakosci

13 Z ontologicznego punktu widzenia istotne staje si¢ teraz pytanie: ,...jak
realny twor dany zmystowo jak kazda inna rzecz moze pozwala¢ << przejawia¢
sie>> treéci od niego catkowicie odmiennej i wedle rodzaju istnienia hetero-
genicznej”. N. Hartmann, Zur Grundlegung der Ontologie, Walter de Gruyter,
Berlin und Lepizig 1935, s. 25.
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zmystowych. Tak tez w malarstwie istotna jest nie tylko
jakos¢ farby, lecz takze jej jasnosc i nasycenie, w dzie-
le literackim samo brzmienie stanowi czasem mo-
ment przesadzajacy o jawieniu sie $wiata poetyckiego,
w grafice fizyczny charakter matrycy i jej wytrawienie
umozliwia jawienie si¢ mniej lub bardziej nasyconej
przestrzeni, w dziele architektonicznym rodzaj uzytego
budulca i zwigzana z nim ,,szczero$¢” materiatu moze
decydowaé o prawdzie artystycznej budowli. Przykla-
dy mozna mnozy¢, jednakze juz z tych przytoczonych
wnika, ze uznanie warstwy fizycznej za wewnetrzng
warstwe dziela sztuki nie tylko znaczaco wzmacnia jej
wage, lecz takze prowadzi do afirmacji jako$ci zmysto-
wych, ktdre buduja plan przedni dziela. Sa one piecze-
cig jego estetycznosci w pierwotnym sensie tego stowa.
Wszelkie dalsze ksztaltowanie tresci duchowej: przed-
miotu przedstawionego, kompozycji wielofiguralnej,
oddanie przestrzeni, $wiatla, ruchu, przezy¢ psychicz-
nych, a nawet idei jest juz zaposredniczone w tym, co
zmyslowe. Zaposredniczenia takiego wymaga réwniez
odbiér dzieta sztuki, a tym samym proste doswiad-
czenie zmystowe urasta do rangi zasadniczej wladzy
estetycznej. Nie znaczy to jednak, Ze sama warstwa
duchowa staje si¢ przez to zmystowa, lecz jedynie, ze
wszelkie jej elementy muszg zmyslowo przeswiecac
przez plan przedni dziela.

Takie przeswiecenie ma wedle Hartmanna uporzad-
kowany charakter. Warstwa tta nie jest w sobie trescio-
wo jednorodna, lecz rozszczepia sie na wielo$¢ warstw,
ktére tworza swoiste poziomy tego, co duchowe. Tak
tez w obrazie wyr6zni¢ mozna: 1. Przedmioty przed-
stawione w okreSlonej przestrzeni i $wietle; 2. Ruch
pojety fizycznie; 3. Dynamizm biologiczny; 4. Przezy-
cia emocjonalne; 5. Idee osobowe (w portrecie); 6. Idee
ogolne (metafizyczne, religijne). Inne warstwy tla od-
najdujemy w dziele muzycznym. Struktura warstwowa
kazdego rodzaju dziela sztuki jest nieco inna, niemniej
daje sie zauwazy¢ pewne oddalanie si¢ warstw tta od
zmystowego planu przedniego. Stajg sie one glebsze, co
nie znaczy, ze tracg swdj naoczny charakter.

Z uwagi na rozszczepienie warstwy duchowej za-
warto$¢ dziela ulega wzbogaceniu. Majac je na uwa-
dze, mozna przeprowadzi¢ Klasyfikacje dziet sztuki,
odnoszac sie bezposrednio do liczby warstw oraz ich
charakteru. Klasyfikacja taka nie ma charakteru hi-
storycznego, lecz strukturalny, pozwala zatem zrozu-
mie¢, czym istotowo réznia sie od siebie poszczegdlne
rodzaje dziet sztuki. Ta niewatpliwa korzys¢ filozo-
ficzna jest dodatkowo potegowana tym, Ze rdéznicy
tej mozna nastepnie szuka¢ w znaczeniu, jakie wigze
sie w danym rodzaju dziela z okreslonymi warstwami.
Tak tez dla dziela architektonicznego znaczenie takie
ma przede wszystkim warstwa kompozycji dynamicz-
nej, przestrzennej i celowej oraz ostatnia warstwa tta:

14 Na takim zmyslowym prze$wiecaniu polega wedle Hegla piekno.

»Gdyz pigkno okresla si¢ jako zmystowe przeswiecanie idei”. G.W.E. Hegel,

Vorlesungen iiber Asthetik I, Werke in zwanzig Binde, Werke 12,
Frankfurt am Main 1970, s. 151.
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idei ogélnych. W dziele literackim natomiast istotna
jest warstwa zycia czlowieka w jego wymiarze indywi-
dualnym, przez ktory czasem przeswieca los osobowy.

Estetyczna korzy$¢ wynikajgca z zastosowania
warstwowej analizy dziela sztuki jest tym wypadku
znaczaca. Estetyk dysponuje bowiem teoretycznym
ogladem catosci dzieta sztuki i potrafi wskaza¢ w nim
na te momenty, ktére sg strukturalnie najbardziej
znaczace. Ale réwniez i korzy$¢ artystyczna nie jest
mata. Analiza warstwowa pokazuje tworcy, w jakich
dzietach sztuki moze osiggnac zamierzony cel czy tez
jakie rodzaje sztuki sg szczegélnie predestynowane
do jawienia okreslonych senséw. Trudno bowiem
oczekiwad, by w obrazie konflikty ludzkie jawily sie
lepiej i mocniej niz w dramacie. Trudno wymagac od
architektury, by jedynie swym zmystowym urokiem
czarowata odbiorce.

Inna artystyczna, ale zarazem i filozoficzna ko-
rzy$¢ wigze sie z rozumieniem dziela sztuki jako sys-
temu. W estetyce Hartmanna jest to system naklada-
jacych sie na siebie warstw, ktére tworza okreslone
nastepstwo. Z pewnos$cig mozna zakwestionowac to
konkretne stanowisko filozoficzne, jednakze zdecy-
dowanie trudniej poda¢ w watpliwos$¢ samg idee dzie-
a sztuki jako systemu. System bowiem opiera si¢ na
zasadzie, ktdora porzadkuje elementy dziela, nadaje im
jednos$¢ oraz czyni z niego artystyczny logos. D3zenie
do niego jest artystyczng powinnoscia.

VI Uwagi koricowe

Metoda analizy warstwowej dziela sztuki przynosi
przede wszystkim korzysci estetyczne. Nie moze to
dziwi¢, wszak teorie, ktore jg stosujg, maja filozoficz-
ny charakter i operujg na wysokim poziomie ogdlno-
$ci. Jednakze i dla teoretycznie nastawionych artystow
metoda ta moze byé uzyteczna. Nie chodzi przy tym
jedynie o rozumienie dziela sztuki jako catosci i okre-
Slenie jego miejsca w uniwersum bytowym, lecz tak-
ze o pewne praktyczne konsekwencje stosowania tej
metody. Jedna z nich dotyczy obecnos$ci w dziele sztu-
ki warstwy fizycznej. Jesli warstwa ta stanowi jedng
z dwdch zasadniczych warstw, to odpowiedni namyst
nad materig artystyczna jest podstawowym warun-
kiem sprawnosci dziela, gdyz jego wartosc estetyczna
jest wspierana przez piekno samej materii®>. Stosunek
tworcy do tej materii, jej dobdr, uzycie odpowiednie-
go narzedzia oraz sam proces ksztaltowania to nie je-
dynie praca wstepna, lecz ta wlasciwa. Przeskoczenie
tego etapu znaczenie utrudnia tworzenie dziela, a cze-
sto przynosi oplakane skutki. Jest to praca ,,wtasciwa”

15 ,There is a difference between the French word matiére and the English
material, but in the final analysis it becomes problematical. One thing seems
certain, and that is that if the materials used in a picture are all of the best quali-
ty, and if the rules of sound and solid craftsmanship are logically followed, the
matiére should be beautiful. The picture as a work of art might be no-existent,
or worse, but the matiére of itself would have a sort of secondary beauty,
common to every well-done job. It follows that a creation having real aesthetic
quality would have this intensified by fine materials logically used - or, in other
words, a fine matiére”. H. Hiler, Notes on the Technique of Painting. With a Pre-
face by Sir W. Rothenstein, edited by E. Smith, London 1969, s. 11.

réwniez i z tego wzgledu, ze formowanie materii jest
zarazem formowaniem wszelkich innych sktadnikow
dziela, takze tych najwyzszych — idei metafizycznych.
W dziele sztuki nie ma zatem radykalnej przepasci
miedzy warsztatem a ideg. Warunkuja si¢ one wza-
jemnie, co prowadzi do artystycznej materializacji idei
i idealizacji materii. Splatanie si¢ tych momentéw wy-
stepuje na wszystkich poziomach i czyni dzielo sztuki
artystycznie sprawnym i estetycznie wartosciowym.

Stowa klucze: Nicolai Hartmann, warstwa, dzielo sztuki,
sztuka, ontologia, estetyka, jedno$¢, jawienie

ARTUR MORDKA
On artistic and aesthetic benefits of the layer

category. A contribution to Nicolai Hartmann’s
ontology of a work of art

Summary

The article attempts to analyze the aesthetic and ar-
tistic meaning of the layer category. The author has
chosen it as the subject of his analysis, as it is part of
the research on aesthetics by Nicolai Hartmann; how-
ever, it can also be used to clarify the creative process.

The first part of the article discusses the notion of
a layer that Hartmann uses, moving on to the consid-
erations which include the unity of a work of art, its
manner of existence and sensual (visual) appearance
of irreal content.

Key words: Nicolai Hartmann, layer, art, work of art, ontology,
aestheticism, unity, appearance
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Wybrane zjawiska sztuki renesansu

a przemiany samowiedzy cztowieka
epoki nowozytnej w ujeciu Charlesa Taylora

W rozwazaniach zawartych w tomie Zrédta podmioto-
wosci Charles Taylor przedstawia pewien etap ewolu-
cji samowiedzy czlowieka z kregu kultury europejskiej
doby renesansu na przykladzie przemian dokona-
nych w sztuce'. Autor wspomina filozoféw kregu tzw.
neoplatonizmu florenckiego, ukazuje konsekwencje
zmian, jakie pojawily si¢ wyniku narodzin nowej na-
uki oraz schylek arystotelejsko-tomistycznego mode-
lu uniwersum, dajacego czlowiekowi stabilng pozycje
w cato$ciowym porzadku kosmosu. W tamtym okresie
pojawily sie nowe prady, ktére z jednej strony dowar-
tosciowywaly nature ludzka, z drugiej zas otwieraly
droge do zakwestionowania centralnej pozycji czlo-
wieka w kosmosie, czyniac go wyzwaniem dla siebie
samego. Koncepcja mikrokosmosu, wychodzac z prze-
$wiadczenia, ze cztowiek zostal stworzony na obraz
i podobienstwo Boga, przyznawala ludziom pewng
namiastke boskiej potegi, niejako odbicie nieskonczo-
nej catosci w skoniczonej czesci — nieba w kropli wody.
Szczegdlnego znaczenia nabralo to w zwigzku z po-
jeciem tworczosci. Bog stworca udzielit cztowiekowi
namiastki wladzy tworzenia, jakkolwiek nie w sensie
powolywania do istnienia substancji creatio ex nihilo,
lecz tworczosci artystycznej i naukowej. Jak wiemy,
idea cztowieka jako tworcy w petni rozwinela sie w ro-
mantyzmie i péZniej, w epoce modernizmu, jednak jej
poczatkow szukaé nalezy wlasnie w renesansie. Ten
watek rozwazan nad tworcza zdolnoscig czlowieka
zapoczatkowal Mikolaj z Kuzy.

Leonardo da Vinci nie rozgraniczat ostro tego, co
dzi$ nazywamy sztuka, od swoiscie pojetej nauki. Ry-
sunek byl sposobem badania nie tylko estetycznego,
ale i poznawczego otwarcia si¢ czlowieka na Swiat.
Inny sposréd myslicieli tamtego okresu, Pico della
Mirandola podkreslat wyjatkowa pozycje czlowieka,
jego szczegdlng wolnosé, polegajaca na braku przypo-
rzadkowania do ustalonego miejsca w przyrodzie, za-
razem zdolnos$¢ ksztaltowania swej moralnej natury?.
W dziele De hominis celsitudine et dignitate pisze:

Nie wyznaczytem ci Adamie ani okreslonej siedziby, ani
wiasnego oblicza, nie datem ci tez zadnego szczegdlne-

1 Ch. Taylor, Zrédla podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowoczesnej,
przet. M. Gruszczynski, O. Latek, A. Lipszyc, A. Michalik, A. Rostkowska,
M. Rychter, L. Sommer, Warszawa 2012.

2 Por. tamze, s. 372.

go zadania, aby jakiejkolwiek siedziby zapragnat, jakie-
kolwiek oblicza, jakiejkolwiek stuzby — posiadtto zgodnie
ze swoim zyczeniem i zamystem i zatrzymat. Okreslona
natura innych stworzen jest zwigzana z prawami przeze
mnie ustanowionymi. Ciebie zas nieskrepowanego zad-
nymi ograniczeniami oddaje w twe wiasne rece, abys
zgodnie ze swa wolg sam okreslit swa nature. Umiesci-
tem cie posrodku swiata, abys$ tym tatwiej mogt obser-
wowac caty Swiat. Nie uczynitem cie ani niebianskim ani
ziemskim, ani smiertelnym ani niesmiertelnym, abys
sam w sposob wolny i godny ciebie, tworzac siebie, nadat
sobie taki ksztatt, jaki zechcesz3.

Zdaniem Taylora, mimo pozornej zgodnosci z tra-
dycyjnym, wywodzacym sie od Platona modelem ko-
smicznego tadu — ontycznego logosu — w refleksji cy-
towanego autora zaznacza sig istotne novum, pierwszy
krok w kierunku nowozytnej emancypacji czlowieka,
ktéry sam projektuje i wyznacza swoje wlasne cele.
Sens ludzkiego bytu nie wynika juz zatem z naturalne-
go porzadku uniwersum, lecz jest projektem oraz re-
zultatem ludzkiej twdrczos$ci i wynalazczo$ci. Mozna
w cytowanym fragmencie doszuka¢ sie wrecz prefi-
guracji nietzscheanskiej koncepcji, zgodnie z ktérg
czlowiek jest istotq nieustalong, nieprzystosowang do
natury — istotg, ktéra w przeciwienstwie do zwierzat,
stwarza swoj sztuczny swiat, a wiec dziedzine kultury
i historii (mam w tym konteks$cie na mysli takze roz-
wazania H. Plessnera’, ktory przez historie, przeciw-
stawiong naturze rozumie nawarstwiajacqy sie w dzie-
jach sfere sensu, ukazujacego swe oblicze w ludzkich
wytworach w sztuce, religii, technice, instytucjach
i wszelkich formach ekspres;ji).

Taylor pisze, ze w renesansie pojawito si¢ prze-
konanie, zgodnie z ktérym czlowiekowi przystuguje
istotna rola w dopelnianiu aktu boskiej kreacji, w roz-
wijaniu i aktualizowaniu moznos$ci tkwigcych w natu-
rze stworzonego $wiata®. Powoli czlowiek stawal sie
wiec (obok Boga) wspottwdrcg swiata, a stad juz nie-
daleka droga wiodla ku przeswiadczeniu, ze moze on
by¢ tworca.

3 Pico della Mirandola, De hominis celsitudine et dignitate,

fragm. przel. Z. Kalita w: Filozofia wloskiego odrodzenia, Warszawa 1967.
4  Ch. Taylor, dz. cyt., s. 372.

5 H. Plessner, Pytanie o conditio humana, przel. M. Lukasiewicz,

Z. Krasnodebski, A. Zatuska, Warszawa 1988.

6 Ch. Taylor, dzielo cyt., s. 373.



Odkrycie perspektywy i pozycja
niezaangazowanego obserwatora

Pomimo Ze renesansowi artysci oraz mysliciele dalecy
byli od ujawnionych w pézniejszych wiekach aspira-
Cji, juz woéwczas zaznaczyt sie prestiz pracy malarza,
rzezbiarza oraz uczonego. Pojetyczne’, a wigc twor-
cze wladze czlowieka zostaly wyeksponowane w spo-
sob szczegdlny. Oczywiscie caly czas przewodnia ideg
sztuki tamtego okresu byla kategoria mimesis, dzie-
ki ktorej ukazywanie prawdy — istoty stworzonego

Dziewietnastowieczna kopia renesansowego medalu przedstawiajacego Pico della
Mirandole, autorstwo przypisywane Niccolo Fiorentino

Swiata w calej jego nieprzebranej petni — bylo celem
i aspiracjq artysty. Pamietajmy w tym miejscu o kon-
cepcji $w. Tomasza, zgodnie z ktorg wielo$é w swiecie
stanowi odzwierciedlenie Boskiej doskonatos$ci8. Jak
czytamy w dziele Taylora:

Michat Aniot wziat sobie gteboko do serca neoplatonska
teorig, ze ziemskie piekno jest $miertelng powtoks, po-
przez ktora dostrzegamy boska taske. Artysta — zarow-
no pisarz, jak i malarz czy rzezbiarz sprawia, ze ukryta
rzeczywistosc przeswieca przez owa zastone. Leonardo
szukat w naturze istoty rzeczy®. Byt przeswiadczony, ze:
Natura jest petna niezliczonych istot, ktdrych doswiad-
czenie nigdy nie dosiega®®.

7 Tamze,s. 374.

8 Por. Artur O. Lovejoy, Wielki taricuch bytu, przel. A. Przybystawski,
Gdansk 2009.

9 Ch. Taylor, dz. cyt., s. 375.

10 Tamze.
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Jednak juz woéwczas, w renesansowej koncepcji
obrazu pojawilo sig¢ istotne zalozenie, presupozycja,
zgodnie z ktorg artysta nasladujacy (tak czy inaczej
rozumiang) nature zajmuje miejsce naprzeciw uka-
zywanego przedmiotu. Ta pozycja podmiotu staraja-
cego sie przyjac ,,obiektywny” punkt widzenia stata
sie czym$ nowym w stosunku do sztuki dawniejszej,
w ktérej umiejscowienie autora-obserwatora nie od-
grywato tak istotnej roli. Taylor pisze o szczegdlnym
znaczeniu, jakie w sztuce renesansu nabierajq prze-
strzen i miejsce, punkt widzenia zwigzany z upo-
wszechnieniem sie odkrycia optycznej perspektywy
zbieznej. Czytamy:

Dzieki wynalazkowi perspektywy obrazowana rzeczy-
wisto$¢ przedstawia sie tak, jak wyglada z konkretnego
miejsca™.

Dalej zas, powotujac sie na Panofskiego, stwierdza,
ze powierzchnia obrazu zamienia sie

w rodzaj okna (...) zas Uwolnienie przedmiotu pocigga
(...) za sobg uwolnienie podmiotu: podmiot zyskuje
wiekszg samoswiadomos; jest oddalony i wyraznie
oddzielony od przedmiotu, nie ma poczucia, ze znajduje
sie posrod namalowanych rzeczy, lecz staje naprzeciw
nich. Jak pisze Panofsky: nowy dystans jednoczesnie
obiektywizuje przedmiot i personalizuje podmiot™.

Jednak, jak dowiadujemy sie z innych Zrddet, sama
technika uzyskiwania perspektywy — iluzji glebi zna-
na byla w malarstwie europejskim duzo wczesniej,
mimo to wéwczas nie uczyniono z niej takiego uzyt-
ku. Dla Leonarda da Vinci tworzenie obrazu pozosta-
walo bliskie pracy badawczej. Role artysty i uczonego
pozostawaly ze sobg w zwigzku. Sredniowiecze, jesli
poming¢ pracowniane tajniki, ktore mistrz przekazy-
wal swym uczniom, nie znato ,,studium przedmiotu”.

W $wietle ustalen zawartych w dalszych rozwa-
zaniach Taylora musimy przyznad, ze wcze$niejsze
przeswiadczenia dotyczace ludzkiej tozsamosci, a tym
samym stosunek cztowieka do swiata, pozwalaly zi-
gnorowac relacje miedzy sferg podmiotu, tj. oka i reki
artysty stojacych naprzeciw $wiata, dajacego sie ujac
W sposéb obiektywny'4. Widzimy, jak pewna idea ar-
tystyczna, sposéb potraktowania przedmiotu, w ogdle
zalozony z géry sposob jego dostepnosci, ugrunto-
wana jest w filozoficznej wizji uniwersum oraz w po-
wigzanej z nig koncepcji czlowieka. Referuje przyktad

11 Tamze, s.376.

12 E. Panofsky, Idea, s. 26 w:, Ch. Taylor, dz. cyt., s. 376-377.

13 E. Panofsky, Perspektywa jako forma symboliczna, przel. G. Jurkowaniec,
WUW, Warszawa 2008, s. 53 w: N. Heinich, Socjologia sztuki, Warszawa 2010,
s. 22. Por. takze, H. Marshall McLuhan, Wybor tekstow, przel. E. Rozalska,
J.M. Stoklosa, Poznan 2001, s. 550.

14 (O kartezjanskim paradoksie subiektywnej obiektywnosci Taylor pisze

w Zrédlach podmiotowosci. By uzyskaé ten obiektywny punkt widzenia
znikqd, pozycje niezaangazowanego obserwatora, Kartezjusz musiat odwota¢
sie do analizy subiektywno$ci, a gwarangji istnienia $wiata szuka¢ w Boskiej

prawdoméwnosci).
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Taylora zwigzany z malarstwem, ale ten tok myslo-
wy daloby sie odnies¢ rowniez do kategorii swiata
przedstawionego w literaturze, samowiedzy bohatera,
a takze wiedzy na temat obydwu, ktérg ujawnia sam
narrator (co ukaze si¢ w calej pelni w dzielach lite-
ratury wspotczesnej, casus tzw. narracji utrudnionej).
Fakt, ze przedmiot jest dany jako stojacy naprzeciw
podmiotu, Ze jest zasadniczo poznawalny, zarazem,
jak gdyby ,czeka”, ,pozujac” artyscie, to zatoze-
nia wcale nie oczywiste. Merleau-Ponty bedzie pod-
kreslat, ze przestrzen zjawiania sie przedmiotu, resp.
przestrzen obrazu nie jest jak puste naczynie; prze-
strzen jest wyznaczona i konstytuuje sie poprzez fak-
tyczne relacje wzgledem pozycji naszego ciala, jego
dynamiki’s. Zawsze jesteSmy inter-esse, posrod rze-
czy, ktére majq dla nas uprzednio domniemane zna-

Trzy Gracje, rewers medalu przedstawiajgcego Pico della Mirandole

czenie wspoétkonstytuowane przez nasza cielesnos¢.
Nie ma tez uprzywilejowanej perspektywy, w ktorej
$wiat ukazuje sie nam statycznie i en face, jak gdyby

15  Przestrzeti nie jest Srodowiskiem (rzeczywistym, bgdz logicznym), w ktérym
rzeczy ustawiajg si¢ wzgledem siebie, ale Srodkiem, za pomocg ktérego staje sie
mozliwe ustalenie [position] rzeczy. A to znaczy, ze zamiast wyobrazac jg sobie
jako rodzaj eteru, w ktorym zanurzone sq wszystkie rzeczy, albo pojmowacé jg abs-
trakcyjnie jako pewng wspdlng im ceche, musimy jg pomyslec jako uniwersalng
moznos¢ ich wigzania si¢ ze sobg. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji,
przet. M. Kowalska i J. Migasinski, Warszawa 2001, s. 265 i n.

16 Na temat swej fascynacji pogladami Merleau-Pontyego wspomina Taylor
w zbiorze rozméw Didlogos Taylor y Bernstein. Gedisa editorial, Daniel Gamper,
Barcelona, 2017.

$wiadomy swej roli pozujacy model. Poza tym, istot-
ne jest réwniez milczace zatozenie, Ze przedstawio-
ny przedmiot jest na tyle wazny, by poswieci¢ mu
czas posrod powaznych ludzkich zajec i trosk, malu-
jac go. W innych epokach wazniejsza byla modlitwa,
jalmuzna lub post, nie za$ ,,daremna” kontemplacja
twordw natury, cho¢by nawet bylo jasne, ze sg one
stworzeniem Boga i nosza na sobie $lad (odbicie Jego
doskonatosci). Warto przypomnie¢ skrupuly Petrar-
ki, ktéry, podejmujac wspinaczke na Haimon tesalski,
czut sie w obowiazku usprawiedliwi¢, zarazem nieja-
ko uswieci¢ swa wyprawe, zabierajac ze sobg dzieto
$w. Augustyna"’.

Taylor formutluje teze, Ze juz w renesansie nalezy
szukaé pierwszych zwiastunéw nowoczesnego zerwa-
nia wiezéw czlowieka z uniwersalnym metafizycznym
porzadkiem, zaktadajacym oczywistos¢ istnienia Boga
i $wiata, ktoremu przystuguje immanentny wymiar
aksjologiczny — porzadkiem, w ktérym tad moral-
ny wynika z tadu kosmicznego. Pejzaz, plan malar-
ski widziany jak przez okno, zaklada dystans miedzy
podmiotem a $wiatem. Przypomina si¢ w tym miej-
scu fragment Medytacji Kartezjusza i jego watpliwos¢
co do realnosci os6b widzianych na ulicy. Malarz uka-
zuje $wiat okiem obiektywnego krytycznego badacza,
jak gdyby z pozycji, ktéra przystuguje Bogu. Prze-
tom nominalistyczny dokonany przez ockhamistow
mial w tym oczywisty udzial. W Zrédtach podmiotowo-
Sci... czytamy:

Perspektywa dystansu, z ktorej malarz patrzy na swiat,
jest by¢ moze zapowiedzia gtebszego zerwania, ktore
sprawi, ze Swiat przestanie by¢ matrycg okreslajaca
cele ludzkiego zycia. Tego rodzaju oddzielenie pomaga
przezwyciezy¢ gtebokie poczucie przynaleznosci do
kosmosu, 0w brak wyraznej granicy miedzy podmiotem
a Swiatem, ktory jest konsekwencja przednowozytnej
koncepcji porzadku kosmicznego, stanowiagc zarazem
jeden z jej punktow oparcia®.

Powoli nowego znaczenia nabiera kategoria twor-
czosci. Juz nie Bég, ale cztowiek, artysta, staje sie tym,
ktéry powotuje rzeczy z niebytu, zarazem nadajgc im
znaczenie i warto$¢. Taylor pisze:

Znajduje to wyraz w uzyciu stowa ,tworczos¢” w odnie-
sieniu do dziatalnosci artystycznej. Okreslenie to wchodzi
W Zycie w renesansie, a potem w ciggu ostatnich dwoch
stuleci, zmienia sens i zyskuje na znaczeniu, co wiaze
sie z nowym, wysokim statusem, jakim cieszy sie sztu-
ka w okresie postromantycznym. Leonardo twodrczoscia

17 Por. Studia z filozofii niemieckiej t. 2 Szkola Rittera, pod red. S. Czerniaka
iJ. Rolewskiego, Torun 1996.

18  Albertianiska perspektywa dominuje w malarstwie europejskim do korica
ubieglego wieku, powiedzmy, az do Cezanne’a. Wyjscie na zewngtrz moze by¢
pojmowane jako usilowanie zniesienia dystansu dzielgcego malarza od jego
modelu, jako proba zbadania i artykulacji samego doswiadczenia widzenia,

a nie konkretnego obiektu. Ch. Taylor, dz. cyt., s. 377.



nazywa zarowno sztuke, jak i nauke: Nauka jest drugim
stworzeniem dokonanym dzieki mowie, malarstwo jest
drugim stworzeniem dokonanym dzieki wyobrazni®.

Heinrich Wolfflin, w swej znanej pracy Podstawo-
we pojecia historii sztuki, wskazuje na bardzo wazny rys
charakterystyczny dla twodrczosci plastycznej doby
renesansu. Zar6wno w malarstwie, rysunku, a takze
rzezbie tamtego okresu obecny jest wyraZnie zazna-
czony kontur, granica przedstawianych form. Granica
jest tym, co stanowi podstawe definiowalnosci, jasnego
przedstawienia czym jest okreslony przedmiot. Przy-
padkowa w tym miejscu gra stéw ,,okreslony”, czyli
obwiedziony linig, ktéra jednoznacznie ukazuje ksztatt,
oddziela to, co nalezy do przedmiotu, od tego, co sta-
nowi tto albo mglistg aure. Dla Grekow ,,by¢ czyms”,
znaczylo by¢ definiowalnym, to znaczy posiadaé gra-
nice. Pojecie ,,granicy” w jezyku greckim wyraza slo-
wo peras. Anaksymander, szukajac arche poczatku
wszechrzeczy, wymieniat apeiron, czyli to, co nie miato
granic. W stowie ,,a-peiron”, alpha privativum oznacza
brak granicy. Apeiron niefortunnie tlumaczy sie na je-
zyk polski jako bezkres. Tym bardziej niefortunnie, ze
literalnie poprawnie. Dla nas, wspélczesnych brak
granicy, kresu — niesie ze soba raczej pozytywne ko-
notacje — niewyczerpane zasoby czegos, czego na ogét
brak, ogrom, ktéry budzi respekt, etc. Jednakze grecki
filozoficzny termin apeiron wyraza inng mysl. Bezkres
to bezksztalt, czysta potencjalnosé, z ktérej dopiero
wyloni¢ sie moze pewien ksztalt, zarazem wszystko,
co jest czyms. Apeiron jest wiec jak tablica, na ktorej
nic jeszcze nie narysowano. Gdy na tablicy pojawia sig
tréjkat, prostokat, linia, wéwczas mamy cos$, co da sie
zdefiniowac, wlasnie przez wskazanie granic. Granica
jest warunkiem wszelkiego ksztaltu, zarazem wszel-
kiego sensu, brak granic oznacza bezsens, w pewnym
sensie nico$¢. W umystowosci starozytnych Grekow to,
co nie ma granic, nieskonczonos¢, a takze liczba pa-
rzysta, budzilo negatywne skojarzenia. To, czego nie
mozna wyczerpujgco scharakteryzowaé¢ w skoriczonej
liczbie krokéw (definiowac), ciaggnaca sie w nieskon-
czono$¢ rosnaca lub malejaca wielokrotnosé, nie mogly
by¢ oparciem dla racjonalnego umystu. Greckie stowo
eidos oznacza forme, ksztalt. Pochodne wzgledem nie-
go stowo idea takze odnosi sie do tego, co da sie zde-
finiowad, nazwac i co réwniez dane jest jako wyglad.
Warto o tym przypomnie¢, poniewaz wspotczesnie,
w mowie potocznej uzywamy stéw idea albo idealny,
majac na wzgledzie pewien superlatyw — jakas wartos¢
W stopniu najwyzszym. Wazna jest pamie¢ o tym po-
znawczym, a nie tylko aksjologicznym aspekcie zna-
czenia stowa idea.

Artysci doby renesansu nadawali przedstawionym
formom wyrazny, dajacy si¢ obwies¢ linig, ksztalt.
W kontekscie niniejszych rozwazan chciatbym posta-
wic teze, ze taki sposob rysowania miat za sobg istotne

19  E. Cassirer, Individuum, s. 170, w: Ch. Taylor, dz. cyt., s. 377.
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zaplecze epistemologiczne. Bylo wzmocnione obecnym
w neoplatonizmie florenckim glebokim przekonaniem
o racjonalnej przejrzystosci form. W rozwazaniach
Wolfflina przeciwienistwem takiego ujecia jest baro-
kowy niepokdj, wyrazajacy sie w ukazywaniu rozmy-

d

Cosimo Rosselli, portret Pica della Mirandoli (w srodku), fragment fresku w kosciele
Sant’Ambrogio we Floreng;ji

tych ksztaltéw, konturéw, ktérych sie mozna jedynie
domyslaé, albowiem ging w mroku. Zgodnie z duchem
mysli renesansu, cztowiek byt sam dla siebie przej-
rzysty — posiadat rozum i wolng wole, miat mozliwos¢
adekwatnego rozeznania sytuacji, w jakiej sie znalazl,
zarazem zdolno$¢ podejmowania racjonalnej decyzji.

Jak wspomnialem, przedmiot w sztuce renesan-
su dany jest w taki sposéb, jak gdyby model trwatl
w gotowosci, pozujac artyscie. Bez wzgledu na lokalny
dynamizm sceny, widz stoi naprzeciw calo$ciowego
planu, danego jak gdyby z pozycji niezaangazowane-
go obserwatora. Znéw wezmy przyklad zaczerpniety
z dziela Wolfflina.

Ostatnia wieczerza Leonarda ukazuje sylwetki Chry-
stusa i apostoldw w sposéb frontalny z perspektywa
zbiezng zaznaczong jedynie w architekturze wnetrza.
Pomimo niepokoju, nawet wzburzenia niektérych po-
staci (jak sie domyslamy w zwigzku z zapowiedzig, iz
jeden z apostotéw okaze sie zdrajca), wszyscy siedza
w jednym rzedzie — bardziej jak komisja egzaminacyj-
na, niz znajacy sie od dawna przyjaciele spozywajacy
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Dziewietnastowieczna kopia renesansowego medalu przedstawiajgcego Leonarda da Vinci,

autor oryginatu nieznany

wspdlny positek w towarzystwie swego Mistrza. Do$¢
trudno prowadzi¢ rozmowe uczestnikom gremium
zasiadajacym w ten sposob.

Jak wiemy, Wolfflin w wymienionej pracy z prze-
ciwstawienia cech charakterystycznych sztuki rene-
sansu i baroku czyni o$ logiczng wywodu i ma na celu
bardziej charakterystyke typow (idealnych dla tak
przyjetej kategoryzacji) niz kompendium spelniajace
wszystkie wymogi podzialu logicznego. Nie wymieni-
tem takze wszystkich kategorii, ktérymi sie postuguje
w swym dziele.

Artysta, uczony - niezaangazowany podmiot

Nie mozna poming¢ znaczenia faktu, ze w sztuce $re-
dniowiecznej obraz mial stuzy¢ przede wszystkim
jako element pomocniczy, umacniajagcy poboznosé
wiernych. Jego zadaniem nie bylo ukazywanie natu-
ry. Cho¢ w pewnym sensie byt ilustracja okreslonego
fragmentu $wiata, to jednak gléwnym zadaniem ob-
razu byto wprowadzenie odbiorcy w sfere doswiadcze-
nia religijnego?.

Nowa, bardziej realistyczna tendencja, ktérej to-
warzyszylo zastosowanie perspektywy, zdawala sie
przebiega¢ rownolegle wzgledem przemian wyobraz-
ni inspirowanych przez nowa nauke. Norbert Elias
W pracy Zaangazowanie i neutralnos¢ wskazuje na
amalgamat zwiqzku realizmu i idealizmu u Galileusza,
ktéry przypisywano wptywom platoriskim>. Konsekwen-

20 Por. N. Elias, Zaangazowanie i neutralnos¢, przel. J. Stawinski, Warszawa
2003, s. 50.
21 Tamze, s. 51.

cja przelomu nominalistycznego byto traktowanie na-
tury jako autonomicznego zwiqgzku zdarzeri, nie zas je-
dynie egzemplifikacji religijnego universale. Tematem
sztuki, przedmiotem godnym uwagi, stal sie $wiat
dany w swojej konkretnosci?2. Przestatl by¢ on wylgcz-
nie ttem, zbiorem rekwizytéw dla scen ilustrujacych
zdarzenia z historii $wietej. Jak czytamy:

Religijna funkcja malarstwa nie znikneta, lecz obok tej
funkcji zapewniania przezycia duchowego, zaczeta zy-
skiwac na znaczeniu inna funkcja — estetyczna. Mozna
ja okresli¢ po prostu jako funkcje dostarczania przezy-
cia piekna. (...) Nowy sposdb malowania polegajacy na
stworzeniu w obserwatorze wrazenia, ze tym, co przed-
stawia artysta, s umieszczone w przestrzeni trojwymia-
rowej przedmioty — jakby nalezace do swiata natury, po-
zwalata tym przedmiotom przemawia¢ samym z siebie.
To ich wtasna jakos¢, piekno postaci ludzkiej, architek-
tury otaczajacej cztowieka, a takze w koncu samej poza-
ludzkiej natury probowat malarz przedstawiac na ptétnie
i zarazem poruszy¢ widza®.

Takie ujecie natury dokonywane z dystansu i nie-
zaangazowana obserwacja przedmiotéw, jak gdyby
dla nich samych, byto podobne do postawy badawczej
tworcow nowej naukiz4. W obu przypadkach istotny
byl punkt widzenia niezaangazowanego obserwato-
ra i zainteresowanie przedmiotem samym, na ile to

22  Tamze,s. 50.
23  Tamze.
24 Por. tamze, s. 52.



mozliwe w oderwaniu od kontekstu tradycji i ustalo-
nej wykladni sensu. Jak czytamy, Giorgio Vasari okre-
§lit Masaccia wraz z Uccellem i innymi florentynskimi
malarzami, jako jedynych, ktorzy uwolnili sie od suro-
wego i schematycznego stylu modnego dotychczas®.

Podsumowujac, zastosowanie perspektywy zbiez-
nej oraz uwaga poswiecona doczesnym elementom
Swiata przedstawianego na obrazach malarzy rene-
sansu, s3, zgodnie z tokiem myslenia Taylora, wy-
razem nowego typu ludzkiej tozsamosci. Artysta jest
uwaznym obserwatorem, ktéry, podobnie jak uczony,
precyzyjnie analizuje ujmowany przedmiot. Obserwa-
cji tej dokonuje z punktu widzenia suwerennego ,,Ja”,
zwracajacego sie¢ ku konkretom, niepowtarzalnym
indywiduom, ktére traktuje jako pierwotna rzeczywi-
sto$¢. Warto przypomnieé, ze wczesniej, w $rednio-
wieczu dominowata nauka o uniwersaliach, zgodnie
z ktérg prawdziwy byt przystuguje tylko temu, co
ogdlne, to co jednostkowe za$ ma znaczenie o tyle,
o ile odsyla, reprezentuje gatunek czy rodzaj. Podob-
nie jak dzisiaj w pracowni rzezbiarskiej pytek, drobina
gipsu w istocie nie posiada tozsamosci, jesli nie wy-
stepuje w jednostce wagowej.

Stowa kluczowe: renesans, sztuka, tozsamosc,

niezaangazowany obserwator

PAWEL NOWICKI
Selected phenomena of the art of the

Renaissance and the changes in the self-
-knowledge of a modern man as seen by Charles
Taylor

Summary

This article aims to discuss Charles Taylor’s views in-
cluded in Sources of the Self, concerned with the chang-
es in European art during the Renaissance presented
as an outcome of the changes in the understanding
of human identity. The author’s significant assump-
tion is a thesis that historical changes in human
self-knowledge find a reflection in art, especially in
the construction of a painter’s plan, the position of an
observer, the manner in which the observed object is
presented. The answers to the questions: Who is look-
ing? Where does the perspective open? etc. are vital
for analyzing works of art treated as exempla of an-
thropological and epistemological problems. Import-
ant points of reference next to Taylor’s Sources of the
Self are H. Wolfflin’s Principles of Art History, N. Elias’s
Involvement and Detachment and Ch. Taylor’s Didlogos
Taylor y Bernstein.

Key words: Charles Taylor, the Renaissance, art, identity,
detached observer

25 Tamze.
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Interpretujac dzieta sztuki, nalezy najpierw rozpoczaé
od kwestii sensus animi?, o ktdrej Tomasz z Akwinu pi-
sze w dziele Summa theologiae, podobnie jak Arystote-
les, twierdzac in ipsa pulchritudine sensibilium secundum
se ipsam> Bardzo wazne zdanie za neoplatonczyka-
mi wypowiedzial Boecjusz, ze dla uchwycenia pigkna
cztowiek musi posiada¢ piekno w sobie3. W czlowie-
ku powinna by¢ szczegdlna zdolno$¢, ktéra pozwa-
la mu odkrywaé piekno. Jan Szkot Eriugena okres$la
to jako interior sensus animi%, a Bonawentura nazywat
to visus spiritualiss. Autor Versio Operum Sancti Dionysii
Aeropagitae podkreslil, ze kto zajmuje taka postawe,
ten w pieknej rzeczy widzie¢ bedzie jedynie chwate
Stworcy i jego dziels. Roger de Piles w dziele Cours de
peinture par principe konstatowal, ze prawda w sztu-
ce najbardziej pociaga czytelnika i widza. Wyréznit jej
dwa rodzaje: prawde prosta — pierwsza, ktdra polega
na wiernym nasladowaniu natury, i prawde druga —
idealna, ujawniajaca sie¢ w doborze doskonatosci, ja-
kich nie znajdzie sie w rzeczywistosci, ale ktore arty-
sta moze sprébowac przedstawi¢’. W prawdzie idealnej
jest miejsce na bogactwo mysli i piekno wyrazu. Jest
to réwniez prawda zadziwiajaca, bo, jak wskazat fran-
cuski pisarz, poszczegdlnemu przedmiotowi dodaje
to, czego on nie ma, ale co mégtby mie¢. Leon Battista
Alberti podkresla znéw, ze prawda jest warunkiem ko-
niecznym pigkna i jest najpewniejszym $rodkiem, aby
je osiggnac®. Rowniez w pdzniejszych epokach tema-
tyka wartoSci w sztuce byta wazna i obecna nie tylko
w badaniach teoretykow sztuki, ale takze filozoféw, by

1 Thum. zmyst duszy.

2 Tomasz z Akwinu pisat, ze: Tylko czlowiek znajduje upodobanie w samej
pieknosci rzeczy zmystowych. Tomasz z Akwinu, Summa theologiae,

ed. A.D. Sertillanges, Paris 1925, II-a II-ae, q. 141 a.4 ad.

3 Boecjusz, De instititione musica libri quinque. Topicorum Aristotelis
interpretatio, J.P. Migne, P.L. ev. 64. Zob. W. Tatarkiewicz, Sztuka a prawda
w: tegoz, Dzieje szesciu pojec, Warszawa 1988, s. 350-360.

4 Thim. wewngtrzny zmyst duszy.

5 Tlum. widzenie duchowe.

6 J. Szkot Eriugena, De disione naturae, P.L. Migne, v. 122 — Expositiones
super hierarchiam coelestem, ed. H.F. Dondaine, ,,Revue d. Science Philos.-
-Theol.” XXXIX, 1950.

7 R.de Piles, Cours de peinture par principes, Paris 1708, s. 120.

Por. W. Tatarkiewicz, Sztuka a prawda w: tegoz, Dzieje szeSciu pojec,
Warszawa 1988, s. 350-360.

8 Zob. L.B. Alberti, De pictura, Mallé 1950, przet. L. Winniczuk,

O malarstwie, Warszawa 1963.

przywotac¢ tu mysl George’a Wilhelma Hegla, ktory pi-
sal, ze: Powotaniem sztuki jest ujawnienie prawdy?®. Dodat
jeszcze, ze: Sfera boskiej prawdy, artystycznie dla oglgdu
i uczucia przedstawiona, stanowi centralny punkt catego
swiata sztuki*. Ciekawa sentencje w ksigzce Panteon
wiedzy ludzkiej zawart Bronistaw Ferdynand Trentow-
ski: Pigknos¢ to forma prawdy. Im wiecej prawdy, tym
wiecej pieknosci.

Do przezycia pigkna potrzebne jest nie tylko piekno
przedmiotu, ale takze szczegélna zdolnos¢, w jaka wy-
posazony jest umyst, potrzebna jest wtasciwa postawa
podmiotu. Sita zaréwno intelektu i poznania zalezy
od stopnia duchowosci. Wedtug francuskiego filozofa
André Comte-Sponville’a duchowo$¢ polega na we-
wnetrznym doswiadczeniu jednostki, na tym, co nas
moze poruszy¢ czy pobudzic:

Gdy dzis mowimy o duchowosci, to najczesciej po to,
zeby wskazad — w sumie catkiem ograniczong, chociaz
moze otwartg na to, co nieograniczone — czes¢ nasze-
go wewnetrznego zycia, te, ktéra ma zwigzek z Absolu-
tem, nieskoficzonoscig i wiecznoscia. To jakby najwyzszy
szczyt ducha, wyznaczajacy jego najwieksza amplitude®.

Robert Wuthnow przez duchowos$¢ rozumie
wszystkie wierzenia i dziatania, poprzez ktére jednostki
podejmujq wysitek odniesienia swego zycia do Boga lub
istoty boskiej czy tez jakiegos innego pojecia transcenden-
cji. Wskazuje on na wazna role kapitatu religijnego
i spoteczno-kulturowego, z ktorego ludzie czerpia,

9 G.W. Hegel, Wykiady o estetyce, przet.. J. Grabowski, A. Landman, t. 2,
Warszawa 1964, s. 223.

10 Tamze.

11 Warto zapoznac si¢ z rozdziatami: Estetyka. Trzecia morfizyki czesé

i Artystyka. Pierwsza estetyki dzielnica. Zob. B.F. Trentowski, Panteon wiedzy
ludzkiej, Poznan 1874, s. 400-505.

12 A. Comte-Sponville, Duchowos¢ ateistyczna. Wprowadzenie do ducho-
wosci bez Boga, przet. E. Aduszkiewicz, Warszawa 2011, s. 144. Duchowos$¢
jest fenomenem wieloaspektowym i moze by¢ badana interdyscyplinarnie.
Kees Waaijman przedstawia szkic badan tego fenomenu prowadzony w ramach
dwunastu dyscyplin naukowych. Sa to: teologia, religioznawstwo, filozofia,
literaturoznawstwo, historia, antropologia, psychologia, socjologia, pedagogika,
zarzadzanie, medycyna i nauki przyrodnicze. Zob. K. Waaijman, Spirituality

— a Multifaceted Phenomenon. Interdisciplinary Explorations, ,,Studies in
Spirituality” 2007, nr 17, s. 1-113.

13 R. Wuthnow, After Heaven. Spirituality in America since the 1950s,
Berkeley 1998, s. VIII.



formujgc swa duchowos¢. Stad tez duchowos$¢ nie
jest jedynie wytworem jednostek, lecz jest ksztattowa-
na poprzez szersze uwarunkowania spoteczne oraz przez
wierzenia i wartosci obecne w kulturze'. Nad tq proble-
matyka zastanawia sie Wojciech Karpinski w ksigzce
Pamieé Wtoch:

Jak jednak wyrazic ten sen, jak uratowac Wenecje we-
wnatrz siebie, utrwali¢ jej oddziatywanie? Venice pre-
served — tytut, w roznych jezykach wymiany, dziet Tho-
masa Otwaya Hugona von Hofmannsthala, Simone Weil
—to caty program, pragnienie stare i czesto powracajace,
w rzeczywistosci pragnienie ozywienia siebie, uratowa-
nie siebie przed duchowa gnusnoscia, przed grzechem
acedii, przed wewnetrznym porazeniem, paralizem du-
cha. (...) Walka ze slepotg, z niemoca: znamy uczucie,
gdy sens, zywe przestanie utworu czy obrazu, wymyka
sie nam, przecieka przez palce. A jezeli to jest sens dru-
giej osoby, nasz wtasny? Zdarza sie, ze nie widzace oczy
przeslizguja sie po najstynniejszych obrazach, ze piekno
zewnetrzne, wewnetrzna wiedza zostajg uruchomione,
roztaczone. Zaslepienie zdarzyc sie moze kazdemu. Po-
droze powinny by¢ wtasnie przemyciem oczu, odnowie-
niem wrazliwosci. Harmonijny splot wytworzony przez
wtoska kulture, wspotwystepowanie sztuki i polityki, nie-
ba i ziemi, utatwia walke z jatowoscig. Pamiec¢ Wtoch to
takze pamiec o przezwyciezaniu niemocy. To lekarstwo
przeciw gnusnosci®.

Poznawanie kultury wloskiej dla autora Twarzy
przybiera wymiar poznania pojetycznego'. Celem
tego poznania nie jest informacja o rzeczywistosci,
ale samo piekno w jego najszerszym, transcendental-
nym rozumieniu”. W poznaniu twdrczym nastepuje
przeksztalcenie uprzednio aspektowo, wybidrczo uje-
tej tresci, dostarczonej przez poznanie informacyjne,
w nowe zespoly tresci. Ow intelektualny konstrukt
moze by¢ urzeczywistniony, ,wcielony” w materiat
pozapsychiczny i przybrac postac¢ wlasnie dzieta sztu-
ki. Poznanie tworcze znajduje sie u podstaw wszelkich
tworczosci kulturowychs,

14 Tamze.

15 W. Karpinski, Pamig¢ Wioch, Gdansk 2002, s. 18.

16 W dziedzinie poznania pojetycznego, mozna wyrdznic trzy fazy. Faza
pierwotna stanowi zdolno$¢ tworczego widzenia rzeczywistoscei, czyli jaki$
wrodzony i podlegty ksztalceniu talent tworczy (dar wizji artystycznej). Drugi
etap dziedziny poznania wytworczego to sztuka, zdolno$¢ wykonania dzieta
widzianego w tworczym poznaniu (techne, ars), czyli wprowadzenie konstruk-
cji poznawczej w jaka$ swoista materig. Jako trzeci etap poznania pojetyczne-
go bywa wymieniany madro$ciowy osad, stanowiacy badz krytyczne poznanie
dzieta sztuki (dzieta wytworzonego), badz tez poznanie estetyczne jako ,,odpo-
wiedZ” na poznanie tworcze, artystyczne. M.A. Krapiec, Ja — czlowiek. Zarys
antropologii filozoficznej, Lublin 1974, s. 194; oraz M.A. Krapiec, Czlowiek.
Kultura. Uniwersytet, oprac. A. Wawrzyniak, Lublin 1982, s. 107. Por. M.A.
Krapiec, Struktura bytu. Charakterystyczne elementy systemu Arystotelesa

i Tomasza z Akwinu, Lublin 1963; M.A. Krapiec, Tomasz z Akwinu. De ente et
essentia. O bycie i istocie. Przekltad — komentarz — studia, Lublin 1981.

17 M.A. Krapiec, Ja — czlowiek, dz. cyt., s. 194.

18 Tamze.
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Czasem usituje sobie wyobrazi¢ niewidoczne nici, ktore
ludzi nalezacych do kregu europejskiej kultury tacza z ka-
mieniami Rzymu. Sg to wiezi delikatne, wielostopniowe,
wyznaczane przez tradycje, wyksztatcenie, zamitowania.
Nie nalezy jednak odmawiac im znaczenia. (...) Dla ludzi
przeswiadczonych o uniwersalnosci pewnych idei Rzym
jest miastem uniwersalnym.

Nie jest to uniwersalnos¢ redukujaca sie do jednej for-
muty, jednego credo, jednej dziedziny umystu. Mozna do
niej dostapi¢ w wielu jezykach, na wielu ptaszczyznach.
Droga prowadzi czasem bezposrednio do jednostkowej
Swiadomosci, czasem konieczne sg stopnie posrednicza-
ce, utatwiajace zrozumienie rzymskiego uniwersalizmu.
(...) Dlatego warto czasem przypomniec sobie o wytwo-

Piero della Francesca, Biczowanie

rzonych w historii wiezach, ktore splatajg naszg swiado-
mosc¢ kulturalng z tym miastem. Kazdy moze wysnué na
prywatny uzytek takie ,zaposredniczajgce mitologie”,
ktore fatwiej pozwolg mu sie poruszac po wielu kregach
Rzymu®.

Pamied Wioch to dzieto, w ktérym Swiat jest przed-
stawiony w sposéb diegetyczny, sklada si¢ z dwdch
odrebnych pozioméw ontologicznych, bezposred-
nio przedstawionego $wiata narratora i $wiata zapo-
Sredniczonego przez jego glos. Uwaga czytelnika jest
zwrécona w tym momencie ku drugiemu $wiatu — za-
posredniczonemu, ale nalezy pamieta¢, iz pod wzgle-
dem strukturalnym jest on podporzadkowany Swia-
tu narratora. Swiat istnieje dzigki glosowi narratora,
ktéry o nim opowiada. Karol Berger w ksigzce Pote-
ga smaku Kkonstatuje, ze wszystkie glosy, ktére biora
udziat w akcie przedstawienia, sg takze przedstawia-
ne, ale nie wszystko, co przedstawiane, jest jedno-
cze$nie zaangazowane w akt przedstawienia. Badacz

19 O inspiracjach wloskich w literaturze polskiej Karpinski pisze w rozdziale
Powies¢ Rzymska, przywotujac tworczo$¢ Zygmunta Krasinskiego.
Zob. W. Karpiniski, Pamig¢ Wtoch, dz. cyt., s. 180-190.
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twierdzi, ze w malarstwie sposdb przedstawienia jest
wchloniety przez tre$¢>. Aby znalezé w malarstwie
co$ analogicznego do méwigcego bezposrednio glosu
w literaturze, nalezy poszerzy¢ zakres pojecia glosu,
tak, aby obejmowat on nie tylko czyj3a$ mowe, ale takze
cala postad, zwlaszcza mimike twarzy i gesty. Postac
literacka wyraza komunikat za pomoca jezyka, postac
z obrazu za pomoca wygladu. Paul Cézanne w liscie do
Emila Bernarda z 26 maja 1904 roku napisanym w Aix
en Provence, podkreslit:

Wracam zawsze do tego, ze malarz powinien catkowicie
poswieci¢ sie studiowaniu natury i starac sie tworzy¢ ob-
razy, ktore bedg wskazaniami. (...) Literat wypowiada sie
za pomocg abstrakgji, gdy tymczasem malarz konkrety-
zuje swoje doznania i postrzezenia za pomocg rysunku
i barwy. Nie mozna by¢ nazbyt skrupulatnym ani zbyt
szczerym, ani zbyt ulegtym wobec natury. Ale jest sie
w wiekszym lub mniejszym stopniu panem swego mode-
la, a zwtaszcza swoich srodkow wyrazu. Nalezy wniknac
w to, co sie ma przed sobg i dazyc¢ uparcie do mozliwie
logicznego wypowiedzenia sig*.

Uswiadomienie sobie pewnych waznych rysow
sztuki i wartosci estetycznych oraz wyrazonego
i przedstawionego w dzietach sztuki $wiata staje sie
wazne dla rozpatrzenia, kim jest czlowiek i czym jest
warto$¢ sztuki, ktdora wywiera wplyw na jego Swia-
domos¢. Poprzez wartoSci estetyczne sztuka laczy
czlowieka z rzeczywisto$cia oraz pomaga mu te rze-
czywisto$¢ zrozumiec i przeksztatcac. Ksigzka Pamiec
Wioch Wojciecha Karpinskiego ukazuje czlowieka in
statu viae*?, a sztuka na tej drodze staje si¢ bardziej
swoistym przewodnikiem anizeli ksiega pozwalajaca
na wglad w bezposrednia wiedze o cztowieku i Tran-
scendencji. Swiat nalezy traktowa¢ jako hermeneu-
tyke i poszukiwa¢ wlasciwego miejsca dla objawienia
prawdy Absolutnej. Podréz do Wioch dla pisarza jest
jego artystycznym $wiadectwem. Nie chodzi tylko
o doswiadczenie historyczne, cywilizacyjne, spotecz-
ne, ale przede wszystkim o przezycie wewnetrzne,
o ksztaltowanie osobowosci w kontakcie ze swiatem
artystycznym — malarskim, o tworzenie i wybo6r war-
tosci. Potwierdza to pisarz w refleksji nad dzielami
Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni:

Kiedy jednak mysle o najsilniejszym przezyciu, o naj-
wiekszej indywidualnosci twdrczej, wspominam Michata
Aniofa. Nie tyle doskonatos¢ grobowcow medycejskich,
Piety, Dawida, lecz pottkwiacych jeszcze w kamiennym
bloku Jericéw, a zwtaszcza Sw. Mateusza $ciskajgcego za-
rysem dtoni zarys swietej ksiegi — rozdwojony w sobie,
zmagajacy sie z cielesnoscia, rwacy sie z kamiennej bryty

20 K. Berger, Potgga smaku. Teoria sztuki, Gdanisk 2008, s. 348-355.

21 Paul Cézanne. Correspondence, récueille, annotée et prefacé par John
Rewald, Paris 1937, s. 259-260; 276-277.

22 Thum. w drodze.

ku $wiatu, a zarazem niknacy ze swiata ku nowemu zyciu
(...). Utajona w bryle posta¢ domagata sie, abym dopet-
nit jej istnienie, ode mnie zgdata sensu, ale i mnie sens
narzucata.

Tu zrozumiatem wypowiedz Michata Aniota, ze praw-
dziwe rzezbiarstwo — polega na odrzuceniu budulca tego,
co niepotrzebne, ale zrozumiatem rowniez, ze artysta nie
moze dokonad tego zabiegu raz na zawsze i do konca, ze
sztuka nie jest czystg ideg, czysta esencjg, ze takze w naj-
doskonalszych realizacjach zawiera element tajemnicy.
(...) Niedokonczenie, niedopowiedzenie, zmaganie sie
z ograniczeniami formy jest zamierzonym sktadnikiem
tej sztuki.

Autor za pomocg stowa pragnie oddac¢ cala potege
i bogactwo sztuki i kultury wtoskiej, to réwniez préba
utrwalenia wlasnej, jedynej i niepowtarzalnej reakcji
na te zjawiska oraz skonfrontowania swojego zycia
z nowym doswiadczeniem. To podrdz intelektualna,
estetyczna i wielka przygoda duchowa, ktéra umoz-
liwia pelniejsze rozpoznanie wlasnego ,Ja”: Statem
przed idealnie spokojng wizjq ,,Biczowania” i czutem, ze
malarstwo otwiera mi tym dzietem nowe obszary?. Ta-
kich doznan bohater doswiadcza podczas ogladania
obrazu Biczowanie Piera della Francesca. W przezy-
ciach estetycznych czlowiek uzyskuje nowe poznanie
$wiata i nowy spos6b widzenia. Sztuka tylko pozornie
go odrywa od $wiata, lecz poprzez wlasciwe jej zrozu-
mienie i przezycie czlowiek powraca do niego wzbo-
gacony o nowe doswiadczenia, ktore pozwalaja lepiej
zrozumieé zycie. W przezyciu estetycznym ma miej-
sce szczegllny dystans wobec prezentowanych spraw
w dziele sztuki, dystans, ktory pozwala uzyskac¢ od-
powiednia wiedze o sobie, sztuka zmusza do zajecia
odpowiedniego stanowiska, do opowiedzenia sie po
ktorej$ stronie, dzigki niej czlowiek moze odkry¢ sie-
bie na nowo. Sktania do refleksji, do stawiania pytan
o0 sens zycia, o miejsce cztowieka w Swiecie, o eidos*
swojej osoby, o naczelne warto$ci w zyciu, jak prawda,
dobro czy pigkno.

Tomasz z Akwinu, analizujac pojecie prawdy
w kontekscie transcendentaliow, wychodzi od twier-
dzenia, ze czlowiek w swych potencjalnosciach pozo-
staje niezmiennie pierwotng sceng dramatu. Dramatu,
ktory na przyktad rozgrywa sie na obrazie Biczowanie:

Kompozycja niezwykta, wyraznie dzielgca sie na dwie
czesci, dwa plany, a jednak organicznie spéjna. Z jednej
strony scena cofnieta: pod marmurowym portykiem,
gdzie wszystko jest gra proporcji, uktadem liczb, spo-
kojna doskonatoscig architektury, przy biatej kolumnie
zwienczonej ztotym antycznym posagiem stoi obnazony
Zbawiciel®®.

23 'W. Karpinski, Pamig¢ Wioch, dz. cyt., s. 72.
24 Tamze,s. 133.

25 Tium. idea.

26 W. Karpinski, Pamig¢ Wioch, dz. cyt., s. 133.



Piero della Francesca pojmowal malarstwo jako
wiedze o perspektywie?’, pozwalajaca zgodnie z pra-
wami optyki przedstawic¢ na ptaszczyznie §wiat trdj-
wymiarowy. Polgczenie sztuki z matematyka bylto
naturalne w epoce, ktéra podjeta tradycje platonska
i pitagorejska. Wedtug Platona to wlasnie myslenie
matematyczne jest najbardziej doskonalym i pre-
cyzyjnym sposobem docierania do bytu. Po wielu
przeprowadzonych analizach dochodzi do wnio-
sku, ze przedmioty o ksztalcie np. kota, prostoka-
ta, czworoboku istniejg idealnie, ale nie posiadaja
racji wlasnego uzasadnienia. Nalezy jej poszukiwac
poza nimi samymi, na pewno nie na poziomie zmy-
stowych spostrzezen czy poznania dianoetycznego.
Grecki filozof dodaje:

| to, ze postuguja sie przy tym postaciami widzianymi
i méwig o nich, jednakze nie te widzialne postacie ma-
jac na mysli, tylko tamte, do ktorych widziane sa tylko
podobne; oni mysla o Czworoboku samym, o Przekatni
samej, ale nie o tej, ktérg wtasnie rysujg, i o innych tak
samo; te rzeczy oni rekami wykonuja i kresla, i one po-
trafig rzucac cienie i dawac odbicia w wodach, ale oni sie
nimi postuguja znowu tylko tak jak obrazami, a staraja sie
dojrzec tamte rzeczy same, ktorych nikt nie potrafi doj-
rze¢ inaczej, jak tylko mysla®.

Platon poszukuje Zrodet ostatecznego uzasadnie-
nia przedmiotéw geometrii poza sama matematyka.
Czym s3 idee geometryczne? Jak rozumie¢ zwigzek
miedzy ideami geometrycznymi a przedmiotami geo-
metrii? Interesujagcg koncepcje przedstawil Anders
Wedberg w pracy Plato’s Philosophy of Mathematics,
stwierdzit, ze idee platoniskie w ich geometrycznej
postaci majg status ,,obiektéw” pozaczasowych i do-
stepne s3 jedynie poznaniu mys$lowemu. Znamionuje

27 Zagadnienie perspektywy dla artystow byto wazne, dlatego warto przy-
pomnie¢, ze na grobie Sykstusa IV u $w. Piotra wraz z siedmioma sztukami
wyzwolonymi, filozofia i teologia zostala wymieniona jako dziesiata — nauka.
Nalezy jeszcze przypomnieé traktaty o sztuce, ktore dajg $wiadectwo dwcze-
snym pogladom na sztukg: Piero della Francesca, De prospectiva pingendi
(wydany dopiero w 1894 roku); Antonio Averlino, Traktat o malarstwie
(1435), o Architekturze (1450-52), o Rzezbie (1464); Leone Battista Alberti,
Traktat o architekturze (wydany dopiero w 1890); Luca Pacioli, De divina
proportione (1509); Franscesco di Giorgio Martini, Trattato d’ Architettura
(wydany w 1841); Pomponius Gauricus, De sculptura (1504); Leonardo da
Vinci, Trattato della pittura (1651).

28 Platon, Parnstwo, przet. W. Witwicki, Warszawa 1958, 529 de.

Por. B. Dembinski, Pézna nauka Platona, Katowice 2003, s. 55-100.
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je przy tym ostateczna i absolutna prawdziwos$¢.
Mamy zatem do czynienia z teorig ,,dwdch swiatéw”
opartq na zasadzie partycypacji. Przesledzmy te sytu-
acje na obrazie:

Dwdch biczujgcych zamarto z podniesionymi rekami.
Stychac cisze zblizajacego sie uderzenia. Chwila zatrzy-
mana na wiecznos¢, jak zatrzymato sie biczujgce ramie.
Po drugiej stronie obrazu wysuniete na pierwszy plan po-
staci. Stojg, ludzkie drzewa, silnie wkorzenione nogami
w ziemie, stojg z jakas niezwykta koniecznoscig. Patrza
spojrzeniem intensywnym i nie widzgcym. Obie czesci
dziefa splecione jednym rytmem, atmosfera zarazem lo-
dowatego spokoju i poetyckiego napiecia®°.

Byt i nico$¢ spotykajg si¢ w jednym miejscu. Ten
$wiat nie powinien w takim ksztatcie istnie¢, nie powi-
nien trwa¢. W dodatku sktania sie ku nieistnieniu. Zy-
jemy posrodku stworzenia, ktére rozpada sie. Prawda
$wiata wskazuje na kruchos¢ tego swiata, sama staje
sie ofiarg tej kruchos$ci. Na Prawdzie Absolutnej od sa-
mego poczatku wyznaczony jest $miertelny wyrok. Jak
pisze Karpinski:

Geometryczna mysl ludzka stworzyta scenerie, w ktorej
toczy sie dramat meki i odkupienia. Kontrast i zespole-
nie; precyzja i niedopowiedzenie. Dzieto nie jest ilustra-
Cja tezy, czy problemu, nie jest ornamentem. Jak okre-
sli¢ ten stan absolutnej niezbednosci, tozsamosci znaku
i znaczenia?*

Pole napie¢ dobrze obrazuje kwadrat, w ktorym
zostal umiejscowiony Chrystus, interesujace uwagi
na ten temat przedstawil Wassily Kandinsky. Figure
te fatwo wyodrebni¢ na obrazie, ze wzgledu na to, jak
podkresla autor Fajki van Gogha:

Malarstwo przejrzyste, catkowite, bedace czyms wiecej
niz tylko estetyczng radoscia. | dla naszego oka drama-
tyczna staje sie juz nie tylko figura Chrystusa, nie tylko
postaci jego katow czy zagadkowe postaci Swiadkow

29 Tak wigc idea linii sprowadza sig¢ do ,,dwojnosci” uobecnionej w nie-
okreslonej dlugosci. Do ,,dwdjnosci”, poniewaz dwa punkty determinujq linig
prostq. Podobnie jest w przypadku idei powierzchni — idei generowanej z liczby
idealnej trzy, ktorej przystuguje dymensja przestrzenna szerokiego i wgskiego
(nieokreslona szerokos¢). Idea powierzchni stanowi wigc ,, tréjnos¢” uobecnio-
ng w nieokreslonej szerokosci (szerokiego i wgskiego). ,, Trojnos¢”, poniewaz
trzy punkty determinujq najprostszq figure przestrzenng, tzn. trojkqt. Idea bryly
Jawi sig z kolei jako ,,czwornos¢” w glebi. ,, Czwornos¢”, poniewaz cztery
punkty determinujq najprostszq brylg — tetraedron. Nalezy dodad, ze liczba
idealna z przystugujqcq jej dymensjq przestrzenng, wyznaczajqcq ideg geome-
tryczng, swe ostateczne uzasadnienie znajduje (podobnie jak liczby idealne)

w najwyzszych pryncypiach bytowych Jedna i Nieokreslonej Diady, w ktorych
Jedno stanowi podstawe wszelkiej okreslonosci, natomiast Diada — wszelkiej
wieloSci i zréznicowania”. A. Wedberg, Plato s Philosophy of Mathematics,
Stockholm 1955, s. 76-77.

30 W. Karpinski, Pamig¢ Wioch, dz. cyt., s. 133.

31 Tamze,s. 134.



z pierwszego planu, lecz rowniez rytm kolumn, wzor po-
sadzki, klarownosc¢ powietrza2.

Kwestie gory, dotu, prawej i lewej strony kwadratu
rosyjski uczony przedstawia w nastepujacy sposob:

Gora ewokuje wrazeniem wiekszego rozluznienia, po-
czuciem lekkosci i wreszcie swobody, wolnosci. Kazde
z tych trzech pokrewnych okresledn ma odmienny nie-
co odcien. ,Rozluznienie” zaprzecza gestosci. Im bli-
zej gornej krawedzi ptaszczyzny obrazu, tym bardziej
zdaja sie rozpadal poszczegolne malenkie czasteczki
powierzchni. ,Lekkosc” sugeruje dalsze spotegowanie
tej wewnetrznej wiasciwosci — pojedyncze najmniejsze
czasteczki ptaszczyzny sg nie tylko bardziej od siebie od-
dalone, ale tracg nawet na ciezarze, tym bardziej zas na
zdolnosci do dzwigania obcigzen. Dlatego kazda ciezka
forma umieszczona w gornej czesci ptaszczyzny obrazu
zyskuje na wadze. Wrazenie ciezaru jest o ton wyraz-
niejsze. ,Swoboda” poteguje wrazenie wiekszej tatwo-
Sci ruchu, a napiecia moga tu tatwiej roztadowywac sie.
Wznoszenie sie” lub ,opadanie” s3 jeszcze wyrazniejsze.
Sita hamujgca zredukowana jest do minimums33.

Poddajac analizie kwadrat na obrazie Biczowa-
nie, mozna wyprowadzi¢ nastepujace wnioski. Gorna
i dolna krawedZ pozostaja do siebie w opozycyjnym
stosunku. D6t charakteryzuje sie zageszczeniem, cie-
zarem i skrepowaniem. Im bliZej dolnej krawedzi, tym
atmosfera jest bardziej gesta, co powoduje, ze mate
czastki ptaszczyzny moga udzwignaé wieksze i ciezsze
formy. Jednoczesnie przez to formy wydajg sie 1zej-
sze, ich ciezar maleje, co powoduje, Ze wznoszenie jest
utrudnione. Napiecie ro$nie ku gorze, nastepnie jest
powolne opadanie. Swobodny ruch zostaje ograniczo-
ny. W konicu nastepuje zahamowanie. Opozycji go6-
ra-dot towarzyszy wiele momentéw wartoSciowych.
W przypadku opozycji prawej i lewej krawedzi nalezy
wyr6znic¢ ton spokoju, ktéry zwigzany jest z ruchem
w goére. Do dwu poprzednich elementéw ,,lodowatej”
ciszy dolgczajq zatem dwa elementy ciszy spokojne;j.

Postac¢ siedzgca po lewej stronie symbolizuje wigk-
sze rozluznienie. Rosyjski teoretyk sztuki charaktery-
zuje lewa strone kwadratu w nastepujgcy sposéb:

(...) ,lewa” strona ptaszczyzny obrazu sprawia wrazenie
wiekszego rozluznienia, lekkosci, swobody, w korcu wol-
nosci. Powtarza sie tu zatem catkowicie charakterystyka
»gory”. Gtéwna roéznica polega jedynie na stopniu tego
wrazenia. ,Rozluznienie” u,gory” wykazuje bezwarunko-
wo wiekszy stopien swobody. ,Lewa"” strona jest od niej
bardziej zageszczona - réznica ,rozluznienia” w stosun-
kudo ,dotu” jest ciggle jeszcze wyrazna. Takze i w ,lekko-
sci” strona ,lewa” ustepuje ,gorze”, a ciezar ,lewej” stro-

32 Tamze.

33 'W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy
elementow malarskich, przet. S. Fijatkowski, Warszawa 1986, s. 130.
Por. P. Taranczewski, P. Tendera, Rozmowy o malarstwie, Krakow 2016,
s. 137-160.

ny w porownaniu z ,dotem” jest duzo mniejszy. Podobnie
wyglada takze sprawa ,swobody” — wolno$¢ po stronie
Jlewej” jest bardziej ograniczona niz u ,gory”. Trzeba
szczegolnie podkreslic, ze te trzy charakterystyczne wy-
brzmiewania ,lewej” strony zmieniaja sie i poczynajac od
srodka w kierunku ku gorze poteguja sie, podczas gdy
w kierunku ku dotowi stabna. ,Lewa” strona jest podda-
na dziataniu ,gory” i ,dotu”, co ma szczegdlne znaczenie
dla obu katéw przylegtych do ,lewej” krawedzi u ,,gory”
i u,dotu”. Na podstawie tych faktow mozna fatwo usta-
li¢ dalsze paralele z cztowiekiem - od dotu ku gorze
przybierajace na sile poczucie swobody, szczegdlnie po
prawej stronie3+,

Postaé biczujgca po prawej stronie tworzy szcze-
g6blne napiecie:

Tak jak ,lewa” strona ptaszczyzny obrazu jest wewnetrz-
nie spokrewniona z ,gora”, tak ,prawa” strona ptasz-
czyzny obrazu jest do pewnego stopnia przedtuzeniem
~dotu” i takim samym ostabieniem jego brzmienia. Za-
geszczenie, ciezar, skrepowanie zmniejszaja sig; w do-
datku napiecia natrafiajg na przeciwdziatanie silniejsze,
gesciejsze niz po ,lewej” stronie. Podobnie jak w przy-
padku ,lewej” strony owo przeciwdziatanie rozdziela sie
na dwie czesci — od Srodka poczawszy rosnie ku dotowi
i traci na sile ku gorze. Mozna tez stwierdzi¢ taki sam
jego wptyw na tworzace sie katy — gorny prawy i dolny
prawy — jak po ,lewej” stronie3.

Lewa strona plaszczyzny obrazu pozostaje w rela-
cjiz gora, prawa z dotem. Kierunek ku gdrze to ruch ku
niebu, lewa wskazuje na napiecie w dal, prawa w stro-
ne budynku, a dét cigzenie ku ziemi. W symbolice re-
ligijnej gora to niebo, Bég, zbawienie, szczescie; dot
to ziemia, szatan, pieklo, potepienie; strona prawa (to
prawica), wybranie prawdy; lewa strona to zaprzecze-
nie i odrzucenie prawdy.

Jeszcze jedna wazna uwaga Kandinsky’ego: przy
zblizaniu sie¢ do kazdej z czterech krawedzi ptaszczy-
zny obrazu wyczuwa sie okreslone sily przeciwdziata-
jace, ktore definitywnie oddzielajg ptaszczyzne obrazu
od otaczajacego ja $wiata. Dlatego tez zblizajac jakas
forme do granic obrazu poddajemy ja szczegdlnym
wplywom, co w kompozycji ma decydujace znaczenie.
Przeciwdziatania granic r6znia sie od siebie wzajemnie

34 W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. dz. cyt., s. 133.

35 Tamze, s. 134. Jak pokazuja m.in. badania antropologii kulturowej,
symbole wertykalne zwykle dotycza: (a) wartoci i autorytetu, (b) hierarchii
bytowej albo spotecznej lub (c¢) znamion istnienia i zZycia (takich jak sita,
doskonatos¢, spetnienie, itp.). Przy czym symbole wertykalne sytuujace
wysoko lub wskazujace w gorg zwykle oznaczaja pozytywng wartos¢, wysoka
pozycj¢ w hierarchii lub intensywno$¢ znamion istnienia, a symbole sytuujace
nisko albo wskazujace w dot zwykle oznaczaja brak lub zanik wymienio-
nych wyzej wlasciwosci. Dlatego propagatorzy ideologii, pragnac podkresli¢
lub zanegowac jakas wartos¢, autorytet, site, wladzg, doskonatos¢ — moga
postuzy¢ si¢ symbolika wertykalna. Powyzsze uogoélnienie ma swoje wyjatki,
ale powtarza si¢ w roznych kulturach wystarczajaco czgsto, by uznac je za
potwierdzone indukcyjnie. Zob. J.F. Jacko, Struktura symboli wertykalnych

a ich rola w komunikacji migdzykulturowej i w zarzqdzaniu w: E. Klima (red.),
Religionin the Time of Changes, 1.6dz 2005, s. 177-179.



tylko sitg oddziatywania3¢. Gérna i dolna krawedz two-
rzy najwieksze napiecie dramatyczne, najbardziej kon-
trastujqcy dwudZwiek. Napiecia wystepujace miedzy
bokami i formami Kandinsky okresla ,,kontrastem sy-
multanicznym”, z podobna sytuacjg mamy do czynie-
nia z barwami, kiedy jeden kolor moze oddziatywac na
drugi, powodujac wzrost lub spadek napiecia:

Dwa kolory, uderzajac jeden obok drugiego, przez swdj
kontrast rozbijajg jedno$¢ obrazu, dzielg ten obraz na
tyle czesci, ile jest plam kontrastujacych. Im wiekszy jest
kontrast koloréw, im silniejsze ich uderzenie, tym jest
wieksza rozpietosc konfliktow malarskich. Im niepowrot-
niej rozbity jest obraz na cze$¢, rozdarty przez uderzenie
koloru, tym jest wieksze natezenie dramatyczne formy
malarskiej. Forma, napieta do nieskonczonosci, forma
nasycana, ale nigdy nie nasycona, ped powstrzymany ...

Zapowiedz wyroku na Jezusie symbolizuje czer-
wony kolor szat postaci na pierwszym planie. Kolor
stanowi medium, okreslony kod, ktory oddziatuje
na ludzka $wiadomo$¢, a w konsekwencji na ludzkie
dzialanie. Czerwony kolor symbolizuje krew Jezusa
Chrystusa, ktéra zostanie przelana na krzyzu za grze-
chy ludzkos$ci. Kolor szat trzech postaci na pierwszym
planie: czerwony, purpurowy i granatowy ze zlotym
symbolizujg bogactwo tego Swiata, ktdre prowadzi
do zguby i grzechu czlowieka. A Jezus powiedzial:
Krolestwo moje nie jest z tego Swiata (J 18). Na dru-
gim planie, na zasadzie kontrastu, jest przedstawiony
Jezus obnazony z szat, przepasany tylko na biodrach
bialym ptétnem. Biel symbolizuje czystos¢, niewin-
nos¢, prawde, dobro i sprawiedliwo$é. Poprzez ciato
czlowiek jest obecny w czasie i przestrzeni. Symbolem
tego co ziemskie i materialne jest kolor zielonej szaty
osoby, ktdra podnosi reke na Jezusa Chrystusa. Grecy
nosili szaty w kolorze ciemnozielonym i niebieskim.
Mamy zderzenie dwdch $wiatow, greckiego i chrze-
Scijanskiego, tego co ziemskie i grzeszne jak biczujaca
dlon z tym co transcendentalne i doskonate, uoso-
bione w postaci Chrystusa. Warto przypomnie¢ mysl
Swietego Augustyna, chrzesScijaniskg solidarystyczna
koncepcje spoteczenstwa jako wspdlnoty wartosci,
odrdzniajac dwa jego typy: panstwo Boze (civitas Dei),
symbolizowane przez Jeruzalem i panstwo ziemskie
(civitas terrena), symbolizowane przez Babilon: Dwie
mitosci powotaty do zycia dwa panstwa: mitos¢ wtasna,
posunieta az do pogardy Boga, powotata paristwo ziem-
skie; mitos¢ Boga zas, posunieta az do pogardzania sobgq,
powotata paristwo niebieskie3®. Kolory miedzy sobg po-
dejmuja dialog, ale nie o charakterze greckim, tylko
biblijnym jako wezwanie i odpowiedz. Powotlujaca
ten dialog jest wartos¢, a jej realizowanie staje sie

36 W. Kandinsky, Punkt i linia a ptaszczyzna..., dz. cyt., s. 136.

37 W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, ,,Praesens” 3, Warszawa 1928.
38  Sw. Augustyn, Pasistwo Boze, przet. W. Kubicki, Kety 1998, XIX,

s. 16-17; XIX s. 21, 31.
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przedmiotem powotania®. Chrystus podejmuje we-
zwanie oddania swojego zycia na krzyzu i odkupienia
ludzkosci za grzechy swiata. Powotanie to stuzba war-
toSciom. Dialog koloréw ma moc ukazywania czego$
wiecej, owo ,,wiecej” prowadzi do ideatu, gdzie praw-
daidobro 13cza sie z pigknem. Pigkno bedzie widoczne
w poranku Zmartwychwstania Panskiego, wtedy na-
stapi dopelnienie calej triady.

Willi Baumeister w ksigzce Das Unbekannte in der
Kunst pisze, ze Jezeli (...) przedmiot — (...) malujemy,
pokrywajqc materiat catkowicie lub czesciowo, wéwczas
stwarzamy co$ niematerialnego. Pomalowanie jest juz
przesycone intencjq nadania pomalowanej rzeczy nowej
jakosci4o. Artysta uzywa pojecia Teilweise Bedeckung*,
czyli czynno$¢ naktadania farby wowczas, gdy samo
to nakladanie jest juz przeswietlone intencjg aksjo-
logiczng, czyli checig nadania rzeczy nowej wartosci.
Warstwa duchowa jest wspéttworzona przez materialne
przyczyny, w ktérych tkwi gtebokie odczucie rzeczywisto-
sci+2, Pawel Florenski w artykule Ikonostas konstatuje,
Ze rozum artysty powinien tak gleboko wej$¢ w ma-
terie dziela, by zrozumie¢ tkwigce w nim stosunki sit,
sens, potencjal, duchowq strukture4. MozZna wtedy
moéwic o metafizyce plaszczyzny malarskiej: Metafizy-
ka ptaszczyzny malarskiej odnosi nas do wartosci i senséw,
ktére same posiadajq charakter metafizyczny. (...) Metafi-
zyka wartosci przeswieca przez ptaszczyzne obrazu’4.

Obraz Biczowanie Piera della Francesca sktada sie
z dwdch czesci: Bog i $wiat, sfera transcendentalna
i sfera zmystowa. Lumen gloriae*, tylko czlowiek zba-
wiony bedzie mdgt ogladaé Boga twarza w twarz. Ob-
raz potwierdza niepetlno$¢ bytu ludzkiego tu na ziemi,
jego grzesznos$é¢, upadek i matos¢. Przywotujac stowa
Grzegorza Bartha, sytuacje na obrazie mozna odczytac
jako swoista gre:

(...) sztuka obiecuje i poswiadcza soba ,objawienie”, kto-
re zostaje wydobyte z tego, co objawione, aby w tym
uczestniczyc i doznawac jakiegos nowego i wyjatkowego
wgladu w rzeczywistos¢. Dzieje sie tak wtedy, gdy pu-
blicznosc i aktorzy nie zamykaja sie na siebie, ale pozo-
stajg otwarci na to, co chce i moze sie ujawnic, jako ,trze-
cie” dzieki aktywnej i wspottworzacej obecnosci jednych
i drugich. Ograniczonos¢ obu stron otwiera sie na nie-
ograniczony horyzont, ktéry umozliwia wglad w istote
i sens istnienia, niedajacy sie z samego tylko immanent-
nego przebiegu gry. Chociaz uczestnicy gry nadal poru-
szajg sie w tym wyraznie (ogolnoludzkim) horyzoncie, to
zarazem go transcenduja“®.

39 W. Stroézewski, Dialektyka tworczosci, Krakow 1982, s. 176.

40 W. Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst, Koln 1974, s. 83.
41 Tamze.

42 P. Florenski, Tkonostas w: tegoz, Ikonostas i inne szkice,

przel. Z. Podgorzec, Warszawa 1984, passim.

43  Tamze.

44 Tamze.

45 Thum. Swiatlo chwaly.

46  G. Barth, Hermeneutyka osoby, Lublin 2013, s. 172.
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Warto zwrdci¢ uwage na struktury przestrzenne,
elementy i postacie, ktore sa rozmieszczone réwno-
miernie na obrazie, i nie ma jednego najwazniejszego
punktu. Poniewaz rozgrywa sie¢ walka miedzy tym, co
swiete i Swieckie, miedzy Prawda a klamstwem, Do-
brem a zlem. Cierpigca Twarz Chrystusa to zarazem
Twarz, w ktdrej objawia si¢ Prawda, Dobro, Mito$¢
i Nadzieja. Tylko taka Twarz jest zdolna porwac¢ ku
poetyce istnienia*’.

,veritas sequitur esse rei ...”*® Biczowanie, Prawda
jest kategoria, za pomoca ktorej przedstawia si¢ naj-
dojrzalszy element procesu poznawczego dokonuja-
cego sie w czlowieku. Proces ten polega na swoistym
wkraczaniu Swiata zewnetrznego w czlowieka*®. Tomasz
z Akwinu w dziele Summa theologiae, konstatuje, ze
Bog jest Prawda Jedyna, Niepowtarzalng, Absolutna:

Prawda znajduje sie w intelekcie w tym sensie, ze ujmuje
on rzecz taky, jaka jest, oraz znajduje sie w rzeczy w tym
sensie, ze ma ona istnienie, ktore pasuje do intelektu. To
za$ znalez¢ mozemy najpetniej w Bogu. Albowiem Jego
istnienie nie tylko pasuje do Jego intelektu, lecz takze jest
On samym swoim mysleniem; ponadto Jego myslenie jest
miarg i przyczyna wszelkiego innego istnienia oraz wszel-
kiego innego intelektu. | jest On swoim istnieniem i mysle-
niem. Z tego tez wynika, ze nie tylko w Nim jest prawda,
lecz, ze On sam jest najwyzszg i pierwsza prawda®.

Sacrum i profanum — dwa pojecia, ktore uksztat-
towaly sie jako antonimy w sztuce, pojawiaja sie jako
jedna niezmieszana cato$¢: tylko w horyzoncie tego, co
nieskoriczone, mozna uchwycic to, co skoriczone, i jedy-
nie w Swietle tego, co bezwzgledne i absolutne, mozemy
uchwycic to, co uwarunkowane. Kazde skoriczone pojecie
zaktada uprzednie ujecie (przed-ujecie) tego, co nieskon-
czones', Jak podsumowuje Karpinski:

Piero della Francesco w najwiekszych dzietach nieilustro-
wat Ewangelii, nie opowiadat przejmujacych czy wznio-
stych historii — ukazywat chwile Swiata, ktéra zastyga
w znak i zawiera sens. Wielki malarz metafizyczny. Zdo-
tat potaczy¢ uniwersalnosé spojrzenia i konkretnos¢ wizji,
ideat i rzeczywistos¢, wiedze i marzenie. Kimkolwiek jest
ztotowtosa postac z Biczowania, jejutkwione w przestrzen
spojrzenie wyraza dla mnie istote tego malarstwa: inten-
sywne, jasne i nieodgadnione, gteboko ludzkie i ponadin-
dywidualne, skierowane ku widzowi, lecz wybiegajace
poza niego®>.

47  I. Tischner, Filozofia dramatu, Krakéw 1998, s. 84.

48 Tlum. ,,Objawienie prawdy poprzez....”.

49 I Pars, q. 78. (Pierwsza czg$¢ Sumy teologii Tomasza z Akwinu,
przet. o. P. Belch, Londyn 1960). Zob. T. Barto$, Metafizyczny pejzaz.
Swiat wedlug Tomasza z Akwinu, Krakéw 2006.

50 IPars,q. 16, a.5. (Pierwsza czgs¢ Sumy teologii Tomasza z Akwinu).
51 G. Barth, Hermeneutyka osoby, dz. cyt., s. 105.

52 W. Karpinski, Pamig¢ Wloch, dz. cyt., s. 134.

Te perspektywe wzajemnego przenikania sie nie-
skonczonosci i skoriczonos$ci prezentuje sztuka. W niej
to, co niewypowiedziane, moze zosta¢ przedstawione.
Sens jawny nigdy nie moze przesta¢ odsyta¢ do sen-
su utajonego. W sztuce dochodzi wiec do tego, ze
czlowiek odstania prawde o sobie, o drugim, o Bogu
i otwiera sie na nieskonczono$¢ — anima est quodam-
modo omnias.

Italia to miejsce, w ktérym czlowiek moze naj-
pehniej doswiadczy¢ $wiata zmystowego, duchowego
i odkrywania swojego ,Ja”, stanowigce o tozsamosci
czlowieka. Poczucie samego siebie jako specyficzne
doznanie ma miejsce w zwigzku z poczuciem istnienia
i ,bycia w swiecie”, w zwiazku z przezywaniem tego
wszystkiego, ku czemu sg skierowane §wiadome akty.

Ksigzka Pamie¢ Wloch Wojciecha Karpinskiego to
zaproszenie do refleksji i zadumy nad pieknem kul-
tury, sztuki srodziemnomorskiego kraju i odkrywania
siebie na nowo jako bytu ens per ses.

Stowa klucze: literatura, malarstwo, aksjologia, dramat,
transcendencja, cztowiek

BARBARA TRYGAR
“Veritas sequitur esse rei...”. Piero della

Francesca’s Flagellation. Diegesis in A Memory
of Italy by Wojciech Karpinski

Summary

This article is concerned with the text A Memory
of Italy by Wojciech Karpinski, in which the author re-
fers to the painting Flagellation by Piero della Fran-
cesca. The author of the article analyzes Karpinski’s
reflections on the painting in the context of the phi-
losophy of Saint Thomas Aquinas. In the painting
the linear structure is important (the methodology
of mathematical proceedings, among others according
to Plato), the situation, the degree of distance which
determines the perception of things, people and the
world in the literal, spatial, and also metaphorical and
psychological sense. The sensual cognition of corpus
mysticum Christi is the starting point of epistemology,
a key moment of the theory of the cognition of God.

Key words: literature, painting, axiology, drama,
transcendence, man

53 P. Ricoeur, O interpretacji. Esej o Freudzie, przet. R. Reszke,
‘Warszawa 2008, s. 23.
54  Thim. Swiadomosé jest jakby na miare wszystkiego.

55 Thlum. Status wewnetrznej osobowosci cztowieka.
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JOANNA ADAMOWSKA

Wiladza nad martwa natura.
Cézanne Herberta

Wiersz Zbigniewa Herberta poswiecony Cézanne’owi
zostat opublikowany po raz pierwszy dopiero w 2002
roku, w tomie korespondencji Zbigniewa Herberta
i Jerzego Zawieyskiego z lat 1949-1967, pod tytutem
Martwa natura P. Cézanne. Do listu z 4 pazdziernika
1950 roku Herbert dolgczyl maszynopisy dwudziestu
trzech tekstéw, w tym utworu o Cézannie, z dedyka-
cja Jerzemu Zawieyskiemu — memu dobremu i cierpli-
wemu spowiednikowi — Zbigniew Herbert. Krynica 3X
1950 Wedlug ustalen Ryszarda Krynickiego, wiersz
posiadal dwie, nieco réznigce sie redakcje, w brulio-
nie drugim miat réwniez podtytul: marzenie mala-
rza3. Z kolei na zachowanej kopii maszynowej utworu
w wersji, ktérg przedrukowano po latach w korespon-
dencji z Zawieyskim, Herbert dopisatl do tytulu Mar-
twa natura — ciag dalszy: Pawta Cézanne’a, a nastepnie
skreslit otéwkiem ten dopisek. Zdaniem Krynickiego,
poeta wahat sie co do tytutu, gdyz w brzmieniu: Mar-
twa natura Pawta Cézanne’a mdglby on sugerowac,
iz utwor jest ekfraza jednego, konkretnego obrazu
artysty. Tymczasem, wedlug Krynickiego, w wierszu
pojawia sie raczej nawigzanie do Cézanne’owskiej
idei martwej natury*, a takze zostaje przywolany ob-
raz bedacy jedna z malarskich realizacji tematu
Grajqcy w kartys.

Tekst doczekatl sie dwoch, obszerniejszych omo-
wien autorstwa Romana Bobryka i Magdaleny Snie-
dziewskiej>. Roman Bobryk analizuje szczegdétowo
warstwe jezykowg utworu, koncentrujac si¢ na omo-
wieniu wieloznacznosci wynikajgcej z podziatu skta-
dniowego i wersyfikacyjnego poetyckiej wypowiedzi.
Badacz formutuje takze wyjatkowo interesujace su-
gestie interpretacyjne, dotyczace zardwno sposobu
rozumienia tytulu w kontekscie malarskiej tradycji

1 Z.Herbert, ]. Zawieyski, Korespondencja 1949-1967, oprac. P. Kadziela,
‘Warszawa 2002, s. 161-162.

2 Tamze,s. 157.

3 Z.Herbert, Utwory rozproszone (rekonesans), oprac. R. Krynicki, Krakow
2010, s. 352-353.

4 Tamze, s. 354.

5 W latach 1890-1896 Cézanne stworzyt serig obrazéw przedstawiajacych
wiesniakéw grajacych w karty. Por. np. M. Schapiro, Paul Cézanne, New York
1952, s. 88-89; S. Borghesi, Cézanne, przel. AN. Germeyan, Warszawa 2006,
s.112-113; S. Rodary, Paul Cézanne, ,Wielcy Malarze” nr 7, Warszawa 1998,
s.20-21.

6 R.Bobryk, Martwa natura w poezji polskiej XX wieku, Siedlce 2015,

s. 81-87; M. Sniedziewska, ,, Mgdra astronomia widzialnego swiata”. Lekcja
Cézannea wedlug Herberta, w: Nagla wyspa. Studia i szkice o pisarstwie Zbignie-
wa Herberta, red. P. Prochniak, Lublin 2015, s. 137-149.

gatunku martwej natury, jak i Herbertowskiej kon-
cepcji ,nieba” jako sfery metafizycznej oraz — po-
$rednio — Boga’. Do tych ustalen wypadnie mi jeszcze
powrdcié.

Z kolei Magdalena Sniedziewska w artykule , Mqdra
astronomia widzialnego swiata”. Lekcja Cézanne’a wedtug
Herberta sytuuje wiersz na tle innych wypowiedzi poety
o francuskim malarzu i prébuje rozstrzygnaé, ktére-
mu nurtowi polskiej recepcji Cézanne’a s3 one blizsze:
awangardowemu Juliana Przybosia i Wladystawa Strze-
minskiego czy tez reprezentowanemu przez kolorystow:
Wiadystawa Pankiewicza i J6zefa Czapskiego. Wedtug
badaczki, poeta zwraca uwage przede wszystkim na
warto$ci malarskie tworczosci Cézanne’a, stara sie uka-
zac totalnos¢ jego projektu, bedagcego prébg odtworzenia
jezyka natury w sztuce®. Zdaniem Sniedziewskiej 6w spo-
s6b pojmowania roli i osiggnie¢ samotnika z Aix zblizat-
by Herberta do artystow takich jak Makowski i Czapski®.

Celem mojej interpretacji bedzie rozwazenie ko-
lejnego aspektu Herbertowskiej ,lekcji Cézanne’a” —
aspektu pominietego badz jedynie zasygnalizowanego
w istniejacych oméwieniach wiersza. Interesowa¢ mnie
beda przedstawione w utworze koncepcja losu cztowie-
ka (zwlaszcza artysty) oraz wizja $wiata i Boga, do uka-
zania ktorych postaé francuskiego malarza wydaje sie
by¢ tylko pretekstem.

Rozpoczne od zarysowania tla, tzn. rekonstrukeji
wizerunku Cézanne’a, wylaniajacego sie ze szkicow
Herberta, poswieconych sztuce i publikowanych w cza-
sopismach w latach 1952-1962. Poeta formuluje dobit-
nie swoje opinie zwlaszcza w dwdch, ogloszonych na
famach ,, Twodrczosci” recenzjach wystaw zorganizo-
wanych w Muzeum Narodowym w Warszawie: malar-
stwa francuskiego Od Davida do Cézanne’a z 1956 roku

7 R.Bobryk, dz. cyt., s. 86-87.

8 M. Sniedziewska, dz. cyt., s. 148. Badaczka nastepujaco interpretuje zasad-
niczy sens wiersza Martwa natura: Herbert przywotuje motywy z konkretnych
obrazéw Cézannea, jak réwniez (...) odnosi si¢ do szeroko rozumianej poetyki
Jjego tworczosci.(...) Mowigc o tle zamykajgcym sig nad glowg, dotyka probleméw
kompozycyjnych, zas ruch jablek - bedgcy dla patrzgcego ich bezruchem - mozna
odnies¢ do kwestii malarskiego widzenia i stosunkow przestrzennych. Poeta ak-
centuje zatem wartosci malarskie, ktére —jakjablku w jego wierszu — u Cézannea
mnozgq sig i potegujg artystyczny efekt. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze
obraz Cézannea rodzi si¢ w petni dopiero w procesie patrzenia nat, a totalnos¢
malarskiej wizji w doskonaly sposéb wyrazona jest we fragmencie (fragmentach)
rzeczywistosci. Jabtko znéw pojawia sig tylez jako element martwej natury, co jako
klucz do zrozumienia Cézanneowskiej wizji sztuki albo - by ujgc to lepiej - wizji
natury oddanej poprzez sztuke. Tamze, s. 147-148.

9 Tamze, s. 148.
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Paul Cézanne, Chateau Noir i gora Sainte-Victoire, ok. 1890-95, akwarela, Albertina, Wieden

oraz tworczosci van Gogha z 1962 roku. Omawiajac
pierwsza z ekspozycji, Herbert deklaruje:

Gdyby istniat termin malarstwo absolutne, by¢ moze
Cézanne jedyny ze wspotczesnych zastugiwatby na to
okreslenie. Niebieski wazon jest arcydzietem. Wobec tego
obrazu doznaje sie wrazenia zupetnej bezsilnosci analizy
estetycznej. Nie mozna niczego powiedziec ani o kolorze,
ani o kompozycji tego dzieta, gdyz wszystkie elementy
malarskie istnieja w stopie, jednosci, krystalicznie jasnej
i doskonatej. <Jestem szczesliwy — powiedziat mi spotkany
znajomy malarz — gdy uda mi sie zestawi¢ dwa sasiaduja-
ce ze soba kolory, wtedy uwazam, ze namalowatem obraz.
A niech pan patrzy, jak on to rozwigzuje centymetr po cen-
tymetrze. Nie ma tu ani jednej przypadkowej formy, ani
jednego przypadkowego tonu. Ten obraz to fancuch. My
gramy jednym palcem na dwu, trzech klawiszach, a ten
samotnik z Aix wtada catg orkiestrg>*.

W relacji z wystawy prac van Gogha poeta nazy-
wa tworce Grajgcych w karty klasykiem, realizujgcym
swoj program z zelazng konsekwencja, wielkim ana-
litykiem form, malarzem, ktérego anatomiczne widzenie
do dzis powinno by¢ wyktadane na akademiach sztuki®.

10  Z. Herbert, Od Davida do Cézannea, w: tegoz, Wezel gordyjski oraz
inne pisma rozproszone 1948-1998, oprac. P. Kadziela, Warszawa 2001,
s. 205-206, 744; Z. Herbert, Van Gogha smutna popularnos¢, w: tegoz,
Wezet gordyjski, dz. cyt., s. 327-328, 751-752.

11 Z.Herbert, Od Davida do Cézannea, dz. cyt., s. 205.

12 Z.Herbert, Van Gogha smutna popularnos¢, dz. cyt., s. 327.

Zaprzeczeniem analitycznego Cézanne’a jest, wedlug
Herberta, van Gogh - wizjoner, artysta dionizyj-
ski i franciszkanski zarazem. Ukazawszy sugestyw-
nie réznice pomiedzy malarzami, poeta przestrzega
adeptow sztuki: Mozna by¢ dobrym malarzem przestu-
diowawszy lekcje Cézanne’a. Kto odwazy sie nasladowaé
Van Gogha, wpada nieodwotalnie w piekto imitatoréw™.

Herbert czyni autora Niebieskiego wazonu pozy-
tywnym punktem odniesienia, gdy krytykuje nega-
tywne, jego zdaniem, zjawiska w sztuce wspolczesnej
lub po prostu nieudane realizacje malarskie. Przy-
kltadem moze stuzy¢ tu rozbudowany atak na surre-
alizm, przypuszczony przez poete w recenzji Osmej
Miedzynarodowej Wystawy Surrealistow. Zarzucajac
powojennym nadrealistom epigonizm, teatralno$c¢
w zlym guscie, rezygnacje z wilasciwej tworczosci
plastycznej na rzecz manifestowania obsesji, szko-
dliwe epatowanie pornografig i przemoca polaczone
z lekcewazeniem realnych zagrozen wspdtczesnego
$wiata, watpliwej jakosci mistycyzm, ortodoksyjnos¢
i wewnatrzgrupowa walke, Herbert przeciwstawia im
Cézanne’a jako skupionego na problemach formal-
nych reprezentanta prawdziwego malarstwa:

Ale nadrealistom nie idzie o to, aby by¢ malarza-
mi. Smiejg sie z jabtek Cézanne'a (konstruktor, rezo-
ner) i z wszystkich wartosci plastycznych. Obraz jest

13 Tamze, s. 328.
14 Z.Herbert, Dada nobis volutamtam, w: tegoz, Wezel gordyjski, dz. cyt.,
s. 265-266, 749 (pierwodruk ,,Twérczo$¢” 1960 nr 3, s. 172-173).
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Paul Cézanne, Grajgcy w karty, ok. 1893—96, olej na ptdtnie, Musée d'Orsay, Paryz

wtedy dobry, kiedy jak okno otwiera sie na inng rzeczy-
wistos¢ i gdy wyzwolona wyobraznia poddaje sie pod-
ziemnym sitom psychiki. Ptotno jest tylko sprawdzeniem
iluminacji. Tu zaczyna sie¢ monolog mistykow?.

Podobnie przedstawia Herbert francuskiego ma-
larza w omodwieniu wystawy prac Stanistawa Kamoc-
kiego, opublikowanym pierwotnie na tfamach ,Dzis
i Jutro” w 1952 roku (nr 34, s. 10, pod pseudonimem
Stefan Martha)*. Poeta pietnuje niedostatki kompo-
zycyjne, formalny chaos, uboga palete barwng i wtér-
no$¢ artystyczng tego malarstwa. Krytykujac dwie
martwe natury, zte i secesyjnie pogmatwane, Herbert
pisze o Cézannie — kreatorze plastycznego kosmosu
i mistrzu kompozycji:

15  Wydaje sig, Ze najbardziej irytuje Herberta, oprocz artystycznej nie-
produktywnoéci nadrealizmu, wlaénie charakterystyczna dla tego nurtu,
pretensjonalna i jalowa pseudoduchowo$¢: Jedyna rzecz, ktérg naprawde
trudno wybaczy¢ nadrealistom, to uderzajgcy fakt ze od czasu swych pierwszych
wystgpier nie odmienili Srodkow wyrazu, a takze swoich sidel, w ktore starajg
sig spetac wynaturzong swiadomos¢ wspdtczesnego cztowieka. To samo powazne
pochylenie si¢ nad wtasnym rozporkiem, to samo zamitowanie do wariatéw i do
dzieci, ta sama metoda zastraszania za pomocq szpilek wbitych w czule miejsce.
A tu rzeczywistos¢ krzyczy. Postep techniki przynosi nam co dzier sporg porcje
zdrowego przerazenia. Zadna kategoria nie starzeje sig szybciej niz kategoria rze-
czy potwornych. Filmy niemieckiej szkoly ekspresjonistycznej z lat dwudziestych
wywolujg teraz wesole porykiwanie widowni.

W salonie, gdzie panuje purpurowy mrok, odbywa sig czarna msza (przypa-
dlaby do gustu Przybyszewskiemu). Na stole naga pani wsréd homaréw, szampa-
na i owocéw, przy stole wytworne towarzystwo w czerni. W czasie wernisazu pani
byta na zywo (...) Potem dla zwyklej publicznosci (po 500 frankéw od osoby)
zastgpiono jg lalkg woskowg. Sq tacy, ktérzy dopatrujq si¢ w tym symbolu.

Z. Herbert, Dada nobis volutamtam, dz. cyt., s. 266.
16 Z.Herbert, Wystawa Stanistawa Kamockiego, w: tegoz, Wezet gordyjski,
dz. cyt., s. 159-161, 739.

Martwa natura jest wiasnie szkota formy, sztuka wyra-
Zania za pomoca nic nieznaczacych przedmiotow tadu
i proporcji wszechswiata. U Kamockiego nie ma sladu
madrej astronomii widzialnego swiata, jaki spotykamy
u Holendréw czy Cézanne'a®.

W eseju poswieconym Gauguinowi poeta zalicza
Cézanne’a — wraz z samym twdrcg Nevermore oraz
van Goghiem - do rodziny ,geniuszy bez talentu”,
a takze odnotowuje jego inspirujacy wplyw na auto-
ra Noa Noa®. Dostrzega tez wkiad malarza w rozwoj
nowoczesnej sztuki. Zachecajac do zapoznania sie
z bogatymi zbiorami londynskich muzeéw w szkicu
Polecam Londyn, Herbert chwali Tate Gallery za prze-
myslany zestaw malarstwa wspétczesnego, a zwlasz-
cza szereq kapitalnych obrazéw Cézanne’a, ilustrujgcych
narodziny kubizmu*. Wedlug poety, niezwykle war-
tosciowa lekcje odebrali od Prowansalczyka réwniez
polscy malarze, aktywnie szukajacy wlasnego jezyka
artystycznego: Tadeusz Makowski i Wiadystaw Strze-
minski*. Herbertowski wizerunek francuskiego twor -
cy zaprezentowany w szkicach poswieconych malar-
stwu, pochodzacych z przelomu lat piecdziesigtych
i szesédziesiatych, uzupelnia nawigzanie do legendy
samotnika z Prowansji, pojawiajace sie w rozmowie

17 Tamze, s. 160.

18  Z. Herbert, Gauguin, w: tegoz, Wezel gordyjski, dz. cyt., s. 267-268, 749
(pierwodruk: ,,Tworczo$¢” 1960 nr 7, s. 161-162).

19  Z.Herbert, Polecam Londyn, w: tegoz, Wezet gordyjski, dz. cyt., s. 278
(pierwodruk ,,Tworczo$¢” 1960, nr 9, s. 182-183). Wplyw Cézannea na kubizm
nastepujaco charakteryzowal Jozef Czapski: W poszukiwaniu elementéw
kompozycyjnych Cézanne doszukuje si¢ w naturze szeregu form zasadniczych, do
ktérych mozna kazdy ksztalt sprowadzié, form geometrycznych. Z tej geometry-
zacji, ktéra jest jednak u Cézannea jedynie metodq pracy, nigdy celem, wyrasta
Picasso i kubizm. Kubizm jednak problemat Cézannea zweza do dwuwymiaro-
wego plaskiego obrazu, w ktérym abstrakcyjna, dekoracyjna arabeska zastgpuje
tragiczne szamotanie sig ,corps & corps” Cézannea z naturg, majgce na celu
zwigzanie abstrakcyjnie doskonatej w kwadracie ptétna kompozycji z konkretng
wizjg otaczajgcego swiata materialnego. To zadanie tgczy Cézannea chociazby
z wielkimi klasykami odrodzenia, dzielgc go od kubizmu i wyptywajgcych

z kubizmu abstrakcyjnych kierunkéw. Cytat za: J. Czapski, Lekcja Cézannea,
w: R. M. Rilke, Cézanne (w przektadzie Andrzeja Serafina z dodaniem tekstow
Hugona von Hofmannsthala i Jézefa Czapskiego, wierszy Martina Heideggera
ze wstgpem Adama Zagajewskiego), Warszawa 2015, s. 87.

20 Z.Herbert, Makowski, w: tegoz, Wezet gordyjski, dz. cyt., s. 275 (pier-
wodruk: ,Tygodnik Powszechny” 1960, nr 34, s. 4); Z. Herbert, Wiadystaw
Strzeminski, w: tegoz, Wezet gordyjski, dz. cyt., s. 207 (pierwodruk ,,Tygodnik
Powszechny” 1957, nr 3 s. 179-180.



poety z Aleksandrem Kobzdejem, opublikowanej pier-
wotnie na tamach ,,Wiezi” w 1961 roku. Kobzdej méwi
tam o ideale tworczej egzystencji, ktérej symbolem
stal sie Cézanne:

Historia malarza to historia jego obrazu, a nie nieszczesli-
wych mitosci i nieudanych samobdjstw. Pod tym wzgle-
dem pouczajacy jest przyktad Cézanne'a, ktory zyt jak
urzednik skarbowy, a byt jednym z najgenialniejszych
malarzy na przestrzeni catej historii. Swoj ostatni peten
pasji list zaadresowat do sklepikarza, ktory nie przesytat
mu potrzebnych farb. Nie znam lepszego i godniejszego
testamentu artysty*.

21 Z.Herbert, Aleksander Kobzdej, w: Wezet gordyjski, dz. cyt., s. 299. Do
utrwalenia legendy Cézanne’a - anachorety z pewnoscig przyczynily si¢ wypo-
wiedzi Rilkego zawarte w jego opublikowanych po$miertnie listach do zony.
Herbert nawigzuje do wielu motywéw pojawiajacych sie w tej korespondencji,
co postaram si¢ wykaza¢. Herbertowskie inspiracje tworczoécig ,towarzysza
Rytki” omawia szczegétowo K. Kuczyniska-Koschany w ksigzce Rilke poetow
polskich, Wroctaw 2004, s. 241-263.

O zyciu malarza tworca Elegii Duinejskich pisak:

(...) Jedynym, co robit przez ostatnie trzydziesci lat swojego zycia, byla praca.
Wiasciwie bez zadowolenia, jak si¢ zdaje, w cigglym szale, w sporze z kazdg ze
swoich prac, z ktorych zadna nie wydawata mu sig osiggac tego, co uwazat za
najniezbedniejsze. Nazywat to ,,la réalisation” i odnajdywat u Wenecjan, ktérych
znat z Luwru, do ktorych nieustannie powracal (...). Realizacja, urzeczywist-
nienie, rzeczywistos¢ spotegowana do stopnia niezniszczalnosci przez jego
wlasne doswiadczenie rzeczy byta tym, co jawito mu sig¢ jako cel jego najbardziej
wewnetrznej pracy; stary, schorowany, kazdego wieczoru wyczerpany do granic
wytrzymatosci jednostajnoscig codziennej pracy (tak bardzo, Ze czgsto szedt spaé
o széstej, gdy juz zmierzchalo, po nieprzytomnie spozytym positku), rozztoszczo-
ny, nieufny, kazdorazowo osmieszany, wykpiwany i przesladowany
podczas swej drogi do atelier, Swigtowat wszelako niedzielg, uczestniczyt
w mszy i w nieszporach, tak jak w dzieciristwie, grzecznie prosit swg gospodynie,
Madame Brémond, o nieco lepsze jedzenie. Mial nadzieje, ze z czasem uda mu sie
moze osiggngc realizacje, jedyng rzecz, jakg uwazat za istotng. (...) codziennie
wstawal juz o szostej rano, szedt przez miasto do swego atelier i tam pozostawal
do dziesigtej; nastepnie wracat tq samg drogg na positek, jadt go i znowu ruszal,
czasami nawet pot godziny drogi poza atelier, <sur le motif> do doliny, gdzie
w nieopisany sposéb wznosita si¢ Géra Swigtej Wiktorii z calymi tysigcami jej
wyzwan. Tam przesiadywat godzinami, zajmujgc si¢ poszukiwaniem i wyzyski-
waniem <plaszczyzn>. (...)

By¢ moze przyjechat na pogrzeb swego ojca; swojg matke tez kochat, jednak
nie bylo go na jej pogrzebie. Znajdowat sie <sur le motif>, jak si¢ wyrazit. Juz
wtedy praca byta dla niego tak wazna i nie uznawata wyjgtku, nawet takiego,
ktéry z pewnoscig nakazywaly mu jego poboznosé i prostota. R. M. Rilke, Listy
o Cézannie, w: tegoz, Cézanne, dz. cyt., s. 36, 37, 38, 39.
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Jak udowadnia powyzszy przeglad, Herbertowska
interpretacja znaczenia Cézanne’a i jego wpltywu na
sztuke europejska jest spojna i jednoznaczna. Wiersz
Martwa natura, cho¢ niewatpliwie nawigzuje do tego
ujecia, jednoczesnie mu zaprzecza, sytuujgc dokona-
nia malarza w odmiennym kontekscie, umieszczajac
je w szerszej perspektywie — filozoficznej, metafi-
zycznej, religijnej. Cézanne, konstruktor i kreator
formy malarskiej, jest obecny w wierszu jako tworca
yrumianych planet” — jabtek, z ktérych mozna ,,zro-
bi¢ system stoneczny”. W poincie utworu pojawia sie
jednak niepokojace dopowiedzenie — ,,gdyby mialo sie
te samg wiladze / nad martwa naturg nieba”?2 Zda-
nie to brzmi jak polemika ze znanym, buriczucznym
stwierdzeniem Cézanne’a: Sztuka jest harmoniq odpo-
wiadajqcq harmonii natury — co tedy myslec¢ o durniach,
ktorzy méwig, ze artysta jest zawsze ponizej natury?
Analiza Herbertowskiego tekstu w kontekscie bio-
grafii malarza oraz jego konkretnych obrazéw pozwa-
la zrozumiec sens ostatniej strofy wiersza.
Interpretatorzy utworu sa zgodni, ze charaktery-
zuje on calg tworczos¢ artysty, odnosi si¢ do jej pod-
stawowych zalozen, nie bedac przy tym Scistg ekfra-
za zadnego okreslonego dzieta. Pomimo tych ustalen
probuja jednak wskazac obrazy, ktére mozna na pod-
stawie tekstu zidentyfikowac. Najblizsze Herbertow-
skiemu opisowi wydaja sie by¢ kolejno — jedna z wersji
Grajqcych w karty (1893—1896, Paryz, Musée d’Orsay )
oraz pdzna akwarela, pochodzaca najprawdopodob-
niej z lat 1904-1906, zatytulowana Martwa natura
z jabtkiem, butelkq i oparciem krzesta (The Courtauld

22 Z.Herbert, Martwa natura, w: tegoz, Utwory rozproszone (rekonesans),
dz. cyt., s. 22.

23 P Cézanne, Listy, zebral, opracowal, wstepem i komentarzem opatrzyt

J. Rewald, przektad i przedmowa J. Guze, Warszawa 1968, s. 224 (list do Joachi-
ma Gasquet z 26 wrze$nia 1897 roku). Sens Cézanneowskiego stwierdzenia
staje si¢ bardziej czytelny w $wietle komentarzy, jakimi program artystyczny
francuskiego malarza opatrzyl Jozef Czapski: Obraz Cézanneu, kazdy jego szkic
istnieje sam dla siebie, jako natura przetransponowana, a nie kopia natury. Dla
niego zasadniczym zagadnieniem jest ideat obrazu, a nie tego czy innego pejzazu.
(...) Cézanne chciat tgczy¢ bezposrednie doznanie natury z geometryczng,
abstrakcyjng konstrukcjg ptétna, zlac rysunek i kolor. Cytat za: J. Czapski, Lekcja
Cézannea, w: R. M. Rilke, Cézanne, dz. cyt., s. 94, 89.

24 S.Borghesi, Cézanne, dz. cyt., s. 113.
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Gallery, Londyn)®. Sprobuje pokazad, jak Herbert,
czynigc punktem wyjscia te wlasnie dziela, dopisuje
do nich ,historie”, dokonuje ich interpretacji, posit-
kujac sie wiedza o zyciu malarza, nawigzujac do jego
listéw, uruchamiajac rozmaite konteksty — by osta-
tecznie uzyska¢ wypowiedzZ o charakterze filozoficz-
no-religijnym. Wspomniany obraz Grajqgcy w karty stat
sie inspiracja drugiej strofy utworu:

Trzy jabtka — rumiane planety

Ocean przypomina flaszka

W winiarni schylonemu nad treflem
Wrdzono

W srodku sopel blasku

Karta z dziennika podrozy

O wybuchu kottow

Nad gtowa zamyka sie

Zielone burzliwe szkto®

Dzielo przedstawia dwéch mezczyzn w skupieniu
grajacych w karty. Siedza przy stole naprzeciw siebie,
pomiedzy nimi stoi butelka wina, o ktorg by¢ moze to-
czy sie rozgrywka. Jasny, podluzny odblask na szkle
poeta kojarzy z ,,listem w butelce” i nazywa go ostat-
nig wiadomoscia z tonacego okretu, karta z dziennika
podrdzy, opisujaca katastrofe wybuchu kottoéw i zato-
niecia statku.

Akwarele Martwa natura z jabtkiem, butelkq i opar-
ciem krzesta mozna z kolei zidentyfikowa¢ dzieki opi-
sowi gamy barwnej dziela, pojawiajagcemu sie w stro-
fie czwartej:

Cztery jabtka — kraza tak szybko
Ze leniwe piwne oczy
Mowia: nieruchome

Gteboki wydech serwety
Rézowej jak ptuco ludzkie
taka powietrza nad ktorg
Zawisa sina chmura
Ostatni oddech ztowionych
W sieci nabrzmiatych zyt”

Takze powtarzajaca sie w wierszu charakterystyka
Cézanne’owskich jabtek — niezwykle szybko kraza-
cych — pozwala si¢ odczytac jako interpretacja sposobu
ksztaltowania bryly w tym dziele. Herbert nie stara sie
jednak opisa¢ wszystkich przedmiotéw przedstawio-
nych na akwareli — wybiera tylko jabtka, r6zowg ser-
wete i fioletowa kotare, a nastepnie tworzy z ich wy-
korzystaniem metaforyczne obrazy: poruszajacych sie
jablek-planet, serwety wydajacej ostatnie tchnienie,

25 Apostol w podrézy stuzbowej. Prywatna historia sztuki Zbigniewa Herberta,
wybor i redakeja J. M. Ruszar, Lublin 2006, s. 232-233,

(w tym opracowaniu obraz jest datowany na XIX wiek).

26 Z.Herbert, Martwa natura, w: tegoz, Utwory rozproszone (i rekonesans),

dz. cyt., s. 22.

27 Tamze,s. 22.

przyréwnanej do ludzkiego, r6zowego ptuca, tgki, nad
ktérg zawisa sina chmura oraz ,sieci nabrzmiatych
zyt’28, Wieniczace strofe dwa wersy sg wieloznacz-
ne i mozna je rozmaicie odczytywac: 6w ostatni od-
dech wydaja by¢ moze pasazerowie tonacego statku,
o ktérym byta mowa w strofie drugiej, badZ po pro-
stu ludzie ,,ztowieni w sieci nabrzmiatych zyt” swo-
ich wihasnych ciat lub tez — domys$lnie — ptuca ludz-
kie ztowione w sie¢ nabrzmiatych zyt albo, co chyba
mniej prawdopodobne, same zyly, nabrzmiate i zto-
wione w sieci?. Herbert, ozywiajgc Cézanne’owskie
przedmioty (jabtka i serwete) i jednoczesnie ukazujac
$mier¢ cztowieka za pomoca urzeczowiajacego pars pro
toto (ptuco ludzkie), zdaje sie¢ prowadzi¢ gre z tradycja
nazewniczg malarskiej martwej natury, z oksymoro-
nicznymi okre$leniami: stilleven (ciche, nieruchome
zycie) i nature morte (martwa natura)®. Jak zauwaza
Roman Bobryk: z jednej strony mamy tu bowiem niewi-
doczne dla oka krqgzenie jabtek planet, z drugiej zas mi-
nifabute o morskiej katastrofie z potencjalnie wpisanym
w niq opisem wytawiania topielca...3'.

Czemu jednak stuzy kontrowersyjne polaczenie
fragmentarycznego opisu elementéw dzieta sztuki
z obrazem $mierci ludzkiego ciata sprowadzonego do
pojedynczego narzadu, do martwonaturowej ,sztu-
ki miesa”? Poruszajace si¢ szybko, rumiane jabtka
stanowigce metafore zycia w jego dynamice, obfito-
$ci i rozkwicie, skontrastowane zostaja z wizja ago-
nii ludzkiego ptuca — podobnie ,ré6zowego”, jednak
kolor nie symbolizuje w tym przypadku witalnosci,
a jest raczej fizjologicznym efektem przed$miertnego
skurczu ,nabrzmiatych zyl”32. Przeciwstawienie owo
traci charakter efektownego, cho¢ moze nieco maka-
brycznego konceptu, przestaje by¢ tylko oryginalna,
poetycka interpretacja martwonaturowych przed-
stawien motywu vanitas (przypominajaca na przy-
klad drastyczne prace Goi), gdy uswiadomimy sobie,
ze Cézanne zmart na skutek zatoru ptuc po tym, jak
zaskoczony przez gwaltowna burze, stracil przytom-
no$¢ w czasie malarskiego pleneru i lezal w ulewnym
deszczu przez kilka godzin. Ten wlasnie biograficzny
trop wskazuje Herbert, piszac o ,lace powietrza nad
ktérg zawisa sina chmura”. Kontekst biograficzny
pozwala réwniez objasni¢ metafore zamykajacego sie
nad glowa topielca, zielonego, burzliwego szkla. W li-
stach Cézanne wielokrotnie pisal o swoim umitowaniu

28 Na zainteresowanie Cézanne’a réznymi odcieniami fioletu zwracal uwage
Rilke: Szczegdlnie lubi dostrzegac fiolet (barwe, ktorej nigdy tak doktadnie i tak
réznorodnie nie wydobywano) tam, gdzie oczekiwalibysmy wylgcznie szarosci,
gdzie nas by zadowalata; on jednak nie ustepuje i wydobywa tkwigce niejako

w niej fiolety, R. M. Rilke, Listy o Cézannie, dz. cyt., s. 65.

29 W brulionie I utworu wprost jest mowa o trzydziestu topielcach / ztowio-
nych w siecie / wlasnych zyt / czarnych jak szyjka flaszki. Z. Herbert, Utwory
rozproszone (rekonesans), dz. cyt., s. 352.

30 Kwestie terminologiczne i teoretyczne omawia szczegétowo Roman Bobryk
w opracowaniu Martwa natura w poezji polskiej XX wieku, dz. cyt., s. 13-59.

31 Tamze,s. 87.

32 W brulionie I obraz obumierania ptuca jest jeszcze bardziej sugestywny:
Gleboki wydech serwety / ktéra jest jak ptuco ludzkie / tgka oddechéw powietrza /
na ktorej sinos¢ walczy z rézem / oddycha nierownym rytmem / nawatnicy.

Z. Herbert, Utwory rozproszone (rekonesans), dz. cyt., s. 352.



natury, potrzebie nieskonczonego jej studiowania,
bezwzglednej koniecznosci obcowania z nig w celu
osiagniecia efektéw w pracy artystycznej:

Zobaczywszy wielkich mistrzéw z Luwru trzeba szybko
wyjsc¢ stamtad i w kontakcie z naturg pobudzi¢ do zycia
instynkty i doznania sztuki, ktore sg w nas. (...) Luwr to
dobra ksigzka i mozna zasiegna¢ w niej rady, ale to tylko
posrednik. Studium prawdziwe i cudowne to réznorod-
nos¢ obrazu natury. (...) malarz powinien poswieci¢ sie
catkowicie studiowaniu natury i stara¢ sie malowac obra-
zy, ktore beda nauka.

Pozwoli pan, ze powtorze, co panu tu mowitem: trak-
towac nature jako walec, kule, stozek, w catosci perspek-
tywicznej, to znaczy ze kazdy bok przedmiotu, planu,
kieruje sie ku punktowi centralnemu. Linie réwnolegte
do horyzontu daja rozciagtos¢, a wiec wycinek natury,
jesli pan woli — widok, jaki naszym oczom ukazuje Pater
Omnipotens Aeterne Deus (Ojciec Wszechmogacy, Bdg
Przedwieczny). (...)

Niebo i niezmierzona natura zajmujg mnie nieustan-
nie i sprawiajg, ze patrzenie jest mi przyjemnoscia. (...)
Pragnieniem za$ moim byto widzie¢ pieknie rozrosta zie-
len. (...) zielen jest najweselszym kolorem i najlepszym
dla oczu3.

Zielen, ukazana w wierszu Herberta jako zamyka-
jace sie nad glowa czlowieka, zielone, burzliwe szklo
butelki przedstawionej na obrazie Grajqcy w karty,
symbolizuje sity przyrody, ktére pochtaniajg tongce-
go. Ow poetycki obraz koresponduje ze znang, odczy-
tywang jako prorocza deklaracjg Cézanne’a, zawarta
w jego liscie wystanym do Emila Bernard na miesiac
przed $miercia:

33 P Cézanne, Listy, dz. cyt., s. 195-196, 257, 260-261, 262, 263.
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Maluje wcigz z natury i zdaje mi sig, ze czynie powolne
postepy. (...) jestem stary, chory i przysiggtem sobie, ze
umre malujac; lepsze to niz upadlajace niedotestwo gro-
z3ce starcom, ktorzy dajg sie owtadnac¢ namietnosciom
otepiajgcym ich zmysty3«.

W tym samym liscie Cézanne, pisz3c o swojej niepew-
nosci i artystycznych dazeniach, wprost odwotuje sie
do toposu zycia — morskiej podrdzy:

Czy dotredocelu, ktorego szukamiku ktéremuzmierzam
od tak dawna? Pragne tego, ale dopoki go nie osiggne,
trwac bedzie nieokreslony niepokoj, ktéry moze zniknac
dopiero wtedy, gdy doptyne do portu albo gdy zrobie co$
lepszego niz w przesztosci (...). Nadal wiec kontynuuje
moje studia®.

Herbertowska interpretacja wybranych elementéw
dziel Cézanne’a jest wiec zarazem opisem okoliczno-
$ci $mierci malarza, aluzyjnie ewokowanym za po-
moca intertekstualnych odniesien oraz nawigzan do
malarskiej tradycji. Wydaje sie jednak, ze wiasciwy cel
wszystkich tych zabiegéw stanowi refleksja wyzszego
rzedu, wykraczajaca poza historie dokonarn i ostatnich
chwil twércy Niebieskiego wazonu.

Charakteryzowany przez poete artysta, czy szerzej:
czlowiek, dazacy do opanowania przyrody jest osta-
tecznie wobec niej bezradny. Wladza nad artystyczna

34 Tamze, s. 287 (list z 21 wrzesnia 1906 roku). By¢ moze skojarzenie émierci
malarza z okreslonym kolorem zostato przez Herberta wywiedzione z Listéw

o0 Cézannie Rilkego, gdzie pojawia si¢ m.in. taki oto fragment: (...) w ostatnim
liscie (z 21 wrzesnia 1905), ponarzekawszy na zly stan zdrowia, stwierdza prosto:
< Je continue donc mes études>. I to zyczenie, ktéremu dane bylo spetni¢ sig
dostownie: <Je me suis juréde mourir en peignant>. Jak w jakims dawnym ,,dance
macabre”, Smier¢ zakradla sie z tytu, chwytajgc go za reke, wlasnorecznie malujgc
ostatniq kreske, trzesqc sig z rozkoszy; jej ciefi juz od dluzszego czasu kladl si¢ na
palecie i miata czas, by sposréd okrgglej sekwencji koloréw wybrac ten, ktory naj-
bardziej przypadnie jej do gustu; a kiedy znajdzie si¢ on na pedzlu, ona wéwczas
chwyci zat i namaluge... i znalazl sig; a ona chwycita i wykonata swe pociggnie-
cie, jedyne, jakie potrafita. R. M. Rilke, Listy o Cézannie, dz. cyt., s. 60.

35 P Cézanne, Listy, dz. cyt., s. 287.
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Paul Cézanne, Martwa natura z jabtkiem, butelkq i oparciem krzesta, ok. 1904-06, akwarela,

The Courtauld Gallery, Londyn

kreacja, logiczng konstrukcja malarskiego kosmosu
stworzonego za pomoca ,walca, kuli i stozka” nie
jest réwnoznaczna z opanowaniem przedstawio-
nej w dziele rzeczywistosci materialnej. Zakornczenie
wiersza Martwa natura mozna odczytywac jako prze-
stroge przed pycha — i wydaje sie, Ze taka polemika
z Cézanne’owska wiarg w moc kreacyjng cztowieka,
doréwnujaca twoérczemu potencjatowi natury uwi-
dacznia sie w ostatnich wersach utworu. Pointa tek-
stu zawiera takze najwazniejsze, lecz ukryte pytanie
o to, do kogo naprawde nalezy wladza ,,nad martwa
natura nieba”, to znaczy nad przyroda, naturg sama —
porzadkiem réwnie pieknym i doskonatym, co okrut-
nym i obojetnym wobec ludzkiego cierpienia. Pytanie
o Kreatora i Wladce $wiata bedzie powracac¢ wielo-
krotnie w tworczosci Herberta, najbardziej drama-
tycznie wybrzmiewajac w wierszu Deby:

lecz kto rzadzi

czy bog wodnistooki z twarzg buchaltera
demiurg nikczemnych tablic statystycznych
ktoéry gra w kosci zawsze wychodzi na swoje
czy koniecznos¢ jest tylko odmiang przypadku
a sens tesknota stabych utudg zawiedzionych

Tyle pytari— o deby —
Tyle lisci a pod kazdym lisciem
rozpacz*

36 Z.Herbert, Deby, w: tegoz, Wiersze zebrane, oprac. R. Krynicki,
Krakéw 2008, s. 535-536.

Ryszard Krynicki zauwaza, ze zmodyfikowana
wersja sformulowania ztowiony w sieci nabrzmiatych
zyt: Ztowiony w sieci zyt napietych pojawia si¢ w innym
utworze poety z tego samego czasu — De profundis
opublikowanym pierwotnie w ,, Tygodniku Powszech-
nym” w 1951 roku (nr 40, s. 1)37:

De profundis

Ztowiony w sieci zyt napietych
obity szczelnie twarda skora
na skros przebity ziemska osia
—nie jestem gwiazda

(...)

Poddany zmianom

bliski smierci

z czerwonej jamy ciata
—wotams3®

Bohater De profundis ,wola”, lecz adresat jego
skargi nie zostaje bezposrednio wskazany ani wezwa-
ny. Obraz Boga Starego Testamentu pojawia sie w wy-
obrazni czytelnika raczej za sprawg tytulu (wiersz jest
inspirowany tlumaczonym przez wielu polskich po-
etéw Psalmem 130 — De profundis clamavi ad Te Domine)
i nawigzania do gatunku literackiego biblijnego psal-
mu. Podmiot tekstu, w przeciwieristwie do psalmisty,
nie btaga Boga o przebaczenie grzechéw, lecz rozpacza

37 Z.Herbert, Utwory rozproszone (rekonesans), dz. cyt., s. 362.
38 Z.Herbert, De profundis, w: tegoz, Utwory rozproszone (rekonesans),
dz. cyt., s. 79.



z powodu swojej niedoskonatej, naznaczonej cierpie-
niem kondycji, buntujac sie zarazem przeciw dalekiej
i obcej doskonatos$ci $wiata materii nieozywionej:

mitos¢ wytamuje palce
narastajg stoje cierpienia
ciato sie zgina i tamie

—nie jestem krysztatem

ztaczony z ludzmi i ze Swiatem
zakorzeniony w twarda ziemie
podlegty obcym ruchom planet

— nie moge by¢ ani daleki
ani doskonaty3®

W obrazie twordéw przyrody ukryty zostaje wize-
runek ich Kreatora (,,daleki”, ,,doskonaty”). Podaza-
jac za sugestia poety, Ze symbolizowana przez gwiaz-
de i krysztat Doskonatos$¢ jest zaprzeczeniem tego,
co ludzkie, mozna odtworzy¢ réwniez inne cechy
Stworcy: bezcielesnosé, nieziemskosé, obojetnosé na
milo$¢ i cierpienie, brak relacji z ludZzmi i Swiatem,
niezalezno$¢ od praw przyrody, niezmiennos$¢, nie-
Smiertelnos¢.

Podobny wizerunek Boga pojawia sie¢ w wierszu
Martwa natura. Nienazwany wprost Tworca ,,martwej
natury nieba”, to nie opiekunczy Deus Artifex, wiel-
biony w popularnej Piesni Jana Kochanowskiego Czego
chcesz od nas panie za Twe hojne dary, ktéry z mitosci
do cztowieka ,,niebo zbudowal i gwiazdami §licznie
uhaftowal”, lecz Artysta bezlitosny i szyderczy*°. Co
wiecej, opisana przez Herberta katastrofa okretu po-
zwala sie interpretowa¢ nie tylko jako Kkleska ludzkiej
fizycznosci w starciu z sitami przyrody, lecz takze jako
tragedia ludzkiej duszy, ktérej nie dane jest doptynac
do portu zbawienia*. Duszy, nad ktora, podobnie jak

39 Tamze,s. 79.

40 Obraz Boga - malarza pojawia sie réwniez w listach Rilkego. Ow Bég —
Artysta jest jednak pozbawiony okrucienstwa i tworzy dzieto niedoskonale
doskonate:

...wspaniale bylo znaleZ¢ si¢ dzis na bulwarach, przestronnie, wietrznie, chtod-
no (...) przede mng nad Tuileries (...) rozciggato sie cos otwartego, Swietlistego,
lekkiego, jak gdyby wykraczato tamtedy poza swiat. Wielka topola w ksztalcie
wachlarza grata lisémi przed zawieszonym bez oparcia blgkitem, przed niedo-
skonalym, przerysowanym szkicem przestworu, ktéry Pan Bdg trzyma przed
sobg bez jakiejkolwiek znajomosci perspektywy. R. M. Rilke, Listy o Cézannie,
dz. cyt., s. 42.

Motyw przerazajacej Boskosci (anielskosci) pojawia sie w Elegiach duinejskich
Rilkego:

Ktoz gdybym krzyczal, uslyszatby mnie z anielskich

zastgpéw? i nawet gdyby wzigl to sobie nagle

ktorys do serca: i tak bym sig zatracit przed jego

bytem silniejszym. Bo nie czym innym jest pigkno,

jak przerazenia poczgtkiem, ktéry jeszcze znosimy,

i podziwiamy je tak, gdyz nami po cichu pogardza,

aby nas zniszczy¢. Kazdy aniol jest straszny.

Cytat za: R.M. Rilke, Elegie duinejskie i Sonety do Orfeusza,

przel. Andrzej Lam, Warszawa 2011.

41 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 2006, s. 274-276.
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nad cierpigcym cialem, ,,zamyka si¢ zielone burz-
liwe szklo” natury. Pesymistyczng wymowe tekstu
poglebia rowniez fakt, ze przepowiednia ostatecznej
Kkleski czlowieka poniesionej zaréwno w wymiarze
cielesnym, jak i duchowym, zostaje przez poete wpi-
sana w obraz Cézanne’a Grajgcy w karty. Tym samym
dzieto sztuki, ktore miato sta¢ si¢ gwarantem sensu
zycia artysty bez reszty oddanego pracy, zapewnic
swojemu tworcy ,,nieSmiertelnos$¢”, to znaczy uzna-
nie i pamieé¢ potomnych, a takze $wiadczy¢ o ludzkiej
wielkoSci stanowi tylko przepowiedni¢ przegranej
czlowieka w starciu z wlasnym cialem i zywiolami
przyrody. Nieprzypadkowo Herbertowski bohater jest
,,schylony nad treflem”, kartg symbolizujaca zazwy-
czaj w praktyce wrdzbiarskiej chorobe i nieszczescie.
Na obrazie Cézanne’a Grajgcy w karty, wbrew opisowi
poety, nie odnajdziemy jednak sceny wrézenia. Sko-
jarzenia z przepowiedniami mogg pojawié¢ sie dzieki
obecnosci uzywanych do tego celu kart lub za sprawa
odleglych konotacji pomiedzy umieszczonym na nich
(przez Herberta, nie Cézanne’al) symbolem zotedzia
a debowym gajem wyroczni w Dodonie (miejscem
przywolanym zresztg w cytowanym powyzej wierszu
Deby). Herbertowska interpretacje przedstawionego
przez Cézanne’a motywu gry mozna traktowac réw-
niez jako zobrazowanie dreczacej malarza niepew-
nosci co do sensu i znaczenia wlasnych poszukiwan
artystycznych#,

Herbertowska interpretacja malarstwa Cézan-
ne’a przedstawiona w wierszu Martwa natura rézni sie
zatem od pozniejszych spostrzezen poety, zawartych
w jego recenzjach i szkicach o malarstwie. Pierwotnie
Herbert, dostrzeglszy tragizm losu malarza, bolesng
ironie finatu jego biografii, uczynit Cézanne’owski
projekt , malarstwa absolutnego” punktem wyjscia
refleksji filozoficzno-religijnej. Warto zauwazy¢, ze
tworczo$¢ Prowansalczyka w podobny sposéb byta in-
terpretowana przez bliskiego Herbertowi Jozefa Czap-
skiego, ktory w swoich szkicach $wiadczacych o fa-
scynacji trybem pracy i osiggnieciami artysty zwracat
z kolei uwage na wzajemna blisko$¢ doswiadczenia

42 Dazenia i watpliwosci malarza nastepujaco interpretowat Rilke: kladzie swe
jabtka na poscieli (...) stawia migdzy nimi swe butelki po winie i co tylko jeszcze
mu si¢ natrafi. I robi (tak jak van Gogh) swoich <$wigtych> z tego rodzaju rzeczy;
i zmusza je, (...) by byly pigkne, by oznaczaly swiat caly, wszelkie szczescie

i chwale, i nie wie, czy udato mu sig je sktonié, by tym dla niego sig staly.

R. M. Rilke, Listy o Cézannie, dz. cyt., s. 40.
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mistycznego i Cézanne’owskiej kontemplacji®3. Cho¢
refleksja Czapskiego podaza w nieco innym kierun-
ku niz namyst Herberta, dziela francuskiego malarza
sklaniaja jednak obydwu pisarzy do rozwazenia kwe-
stii zwigzanych z duchowoscig cztowieka.

W utworze Martwa natura autor Pana Cogito pre-
zentuje réwniez odmienng niz w esejach o malarstwie
interpretacje idei martwej natury Cézanne’a — to juz
nie tylko ,,madra astronomia widzialnego $wiata”,
,Szkota formy”, ale takze dzielo Zywotniejsze od
swojego tworcy, dzielo, ktérego elementy wywiedzio-
ne zostaly z wyzszego, zagrazajacego czlowiekowi
porzadkus4,

Jak zawsze w przypadku wierszy nieopublikowa-
nych lub nieprzedrukowywanych przez poete w ko-
lejnych tomikach rodzi sie pytanie o przyczyne takiej
decyzji. Czy Herbert uwazal wiersz za nieudany — jak
twierdzi Bohdan Urbankowski4? Czy poeta odrzucit
w po6zniejszych latach tekst, poniewaz uznat koncep-
cje ,,sztuki absolutnej” Cézanne’a za nieprzystawalng
do wlasnej wizji poezji zaangazowanej etycznie — jak
przekonuje Roman Bobryk+6? A moze uznal, Ze jego
tekst stanowi niebezpieczng nadinterpretacje i mogt-
by zostac zakwestionowany przez samego Cézanne’a?
Wszak w liscie do Emila Bernard z 12 maja 1904 roku
artysta przestrzegat, by miec sie na bacznosci przed du-
chem literackim, ktéry sprawia, Ze malarz tak czesto zbacza
ze swej prawdziwej drogi — konkretnego studium natury —
by dtugo gubic sie w niesprawdzalnych spekulacjach®’.

43 Jezeli czytamy mistykéw sredniowiecznych, znajdujemy tam uderzajgce
analogie miedzy wizjg artysty, drogami do wizji tej prowadzgcymi a drogami,
ktore nas prowadzq do stanéw ekstazy, do tego, co $w. Jan od Krzyza nazywa
»contactus Dei”. Nie chcg bynajmniej podszywaé tutaj przezycia artystycznego
nieskoticzenie bardziej zmystowego, materialnego, pod ekstazy i stany modlitewne
$w. Jana i innych, niemniej jednak analogie sq tak uderzajgce, wykres tych stanow
tak nieraz identyczny w swych zalamaniach i uniesieniach, w Swiadomych cofa-
niach si¢ ku modlitwie bardziej materialnej, ze najbardziej swiecko nastawiony
artysta powinien by si¢ nad tym zastanowic.(...) Chce by¢ dobrze zrozumiany:
nie chodzi mi weale o sztukg religijng, w tym znaczeniu, w jakim to stowo zwykle
jest rozumiane. Chodzi mi o sztuke w ogéle, w odréznieniu od nie-sztuki, od tego
wszystkiego, co pod pozorami efektéw, sztuczek, oryginalnosci albo zwyktego
nasladownictwa udaje takie czy inne formy sztuki. Chodzi mi o sztuke réwnie
Diirera jak Cézannea, Degasa czy Gierymskiego.

(...) To Norwid powiedzial, ze malujemy procent od kontemplacji. Przemy-
Slenie, przeprowadzenie analogii migdzy kontemplacjq religijng a na przyklad
Cézanneowskg mogloby by¢ punktem wyjscia, wykorzystania dla sztuki catej
skarbnicy wiedzy o kontemplacji, ktorg mozemy znalez¢ w literaturze mistycznej”.
J. Czapski, Lekcja Cézannea, dz. cyt., s. 78-79.

44  Z kolejng modyfikacjg tego motywu mamy do czynienia w prozie
poetyckiej Martwa natura opublikowanej w tomie Hermes, pies i gwiazda. Tu
z kolei na pierwszy plan wysuwa si¢ martwota ludzkich kreacji artystycznych,
bedacych zaprzeczeniem prawdziwego zycia charakteryzujacego twory natury:
Z przemyslang niedbatoscig wysypano na stot te ksztalty przemocg odlgczone
od zycia: rybe, jabtko, gars¢ jarzyn przemieszanych z kwiatami. Dodano do tego
martwy lis¢ swiatta i matego ptaka o skrwawionej glowie. Ow ptak zaciska

w kamieniatych szponach matg planete ztozong z pustki i zabranego powietrza.
Z. Herbert, Martwa natura, w: tegoz, Wiersze zebrane, dz. cyt., s. 215.

45  B. Urbankowski, Poeta czyli czlowiek zwielokrotniony. Szkice o Zbigniewie
Herbercie, Radom 2004, s. 259.

46 R. Bobryk, Wiersz, ktérego nie ma... ,Martwa natura P. Cézanne” Zbignie-
wa Herberta, ,Conversatoria Litteraria” 2010, t. 3, s. 309.

47  P. Cézanne, Listy, dz. cyt., s. 262.

Z pewnos$cig utwdr zawiera wiele watkéw, kto-
re poeta podjal i rozwingt w pdzniejszej tworczosci,
przede wszystkim motyw konfliktu pomiedzy okrutng
boskos$cig reprezentowang na przyktad przez Apollo-
na czy wywiedzione z poezji Rilkego postaci anielskie
a cierpigcym czlowiekiem lub innym stworzeniem nie
boskim (jak na przyklad Marsjasz). Swoje liczne kon-
tynuacje mial w tworczosci Herberta réwniez motyw
nieba symbolizujacego obojetnosé transcendencji na
sprawy ludzkie, obco$¢, wyniostos¢ i — jak zauwaza
Ewa Badyda (a za nig Roman Bobryk) manifestujacy sie
w Herbertowskiej poezji rowniez w sferze obrazowa-
nia jako kolor niebieski*®. Stalym elementem reflek-
sji poety stalo sie réwniez przeswiadczenie o stabosci
cztowieka i kultury w konfrontacji z niewspétczujaca
natura, dochodzace do glosu m.in. w takich utworach
jak Géra naprzeciw patacu, Tusculum czy Delta%. By¢
moze pdzniejsze realizacje tych watkow byty w odczu-
ciu Herberta trafniejsze, sprawniejsze poetycko?

Moze w koncu Martwa natura P. Cézanne to jeden
z wierszy ,,zbyt osobistych” — jak okreslit Herbert
w liScie do Turowicza mtodziericze utwory zebrane
w pierwszy tomik poetycki stworzony jeszcze przed
zbiorkiem poezji Podwdjny oddech i wyslany ,,spo-
wiednikowi” Zawieyskiemu?>° Tekst dotykajgcy pro-
bleméw fundamentalnych, takich jak istnienie badz
nieistnienie Boga, obecnos¢ zla fizycznego w swiecie,
piekno i okrucieristwo natury, sens tworczosci arty-
stycznej. Wiersz stanowigcy, wedle zalecen samego
Cézanne’a, najbardziej intymny przejaw osobowo-
$ci cztowiekas!, wolny od tak chetnie przywdziewa-
nych przez tworce Pana Cogito w pédzniejszych la-
tach, lirycznych masek. Utwér bedacy swiadectwem
gleboko osobistego, ,,naiwnego” sposobu obcowania
z dzietami sztuki, w ktérych poszukuje si¢ odpowiedzi
na pytania najwazniejsze.

Stowa kluczowe: Paul Cézanne, Zbigniew Herbert, martwa
natura, Bég — Kreator, przyroda, sztuka, artysta

48  Por. E. Badyda, Swiat barw - $wiat znaczeri w jezyku poezji Zbigniewa
Herberta, Gdarisk 2008 oraz R. Bobryk, Martwa natura w poezji polskiej XX
wieku, dz. cyt., s. 86-87. Dodac nalezy, ze taka interpretacja biekitu stanowi
polemike ze stwierdzeniami Rilkego przedstawionymi w Listach o Cézannie.
Zdaniem autora Elegii duinejskich poety kolor ten w twérczoéci Cézannea
stanowi ekspresje czysto malarskich senséw: Mozna sobie wyobrazié, ze ktos
napisze monografie na temat blekitu, od grubych woskowatych blekitow obrazéw
Sciennych w Pompejach, przez Chardina i az do Cézannea (...). Cézanneowski
bardzo osobisty blekit ma takg genealogie, pochodzi od osiemnastowiecznego
blekitu, ktorego Chardin pozbawil pretensji i ktéry dopiero u Cézannea nie ma
juz zadnego podtekstu. Tamze, s. 35.

49 Na ten temat obszernie pisze m.in. Andrzej Franaszek w ksigzce Ciemne
Zrédto. Esej o cierpieniu w twérczosci Zbigniewa Herberta, Krakéw 2008.

50 Z.Herbert, Utwory rozproszone (rekonesans), dz. cyt., s. 353.

51 W lidcie z 3 lutego 1902 roku Cézanne napisal, ze sztuka to najbardziej
intymny przejaw nas samych. P. Cézanne, Listy, dz. cyt., s. 245.



JOANNA ADAMOWSKA
Power over still life. Herbert’'s Cézanne

Summary

This article is an interpretation of Zbigniew Herbert’s
poem Still Life, taking into account a lot of contexts,
e. g. the references to Cézanne’s life, work and its re-
ception present in the poem, Herbert’s other opinions
on the artist’s work, as well as the earlier interpre-
tations of the poem (by Roman Bobryk and Magda-
lena Sniedziewska). The author of the article shows
how in the poem on Cézanne Herbert presents one of
the major problems of his own work, i. e. the relations
between art and transcendence, between the divine
and the human.

Key words: Paul Cézanne, Zbigniew Herbert, still life, God the
Creator, nature, art, artist
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MARLENA MAKIEL-HEDRZAK

O rysunkach Zbigniewa Herberta

Dorobek artystyczny Zbigniewa Herberta oprocz
utwor6w literackich zawiera réwniez dzieta natury wi-
zualnej — rysunki. Tak w poezji, jak i w plastyce Her-
berta zajmowala przede wszystkim korespondencja
mysli, dialog, ktdry jest obecny w sferze wewnetrznej
czlowieka, a ktory promieniuje potem w przestrzeni
kultury. Dialog ten nie zna temporalnych granic, bo
mysl i odczucia nie sg hermetyczne, nie dadza sie Sci-
§le zamkng¢ w formach czasu, przejawiajac zazwyczaj
charakter dialogiczny, przestanniczy i otwarty. Nie
dziwi zatem stwierdzenie poety, ktory moéwi: Ma-
larstwo czy rzezba interesujq mnie, bo sq to przedmioty
stworzone przez ludzi, a zatem nie dzieta przyrody. I za-
wierajq one widzenie innego cztowieka>.

Za tym widzeniem innego czlowieka podazal Her-
bert w swoich podrézach, przede wszystkim $réd-
ziemnomorskich. Prowadzony przez ,oko”, ktore
bylo filtrem nastawionym na zatrzymywanie rzeczy
istotnych i wyrazistych, rzeczy, ktore beda schronie-
niem dla marzen i mysli oraz rodzajem sumienia hi-
storii kultury, ktérego byt powiernikiem.

Herberta fascynowata sztuka, ona byla jego do-
mem. W greckich muzeach, wsréd architektury To-
skanii czut sie najlepiej. Jak pisze Maria Delaperriére,
dla poety mity i historia tworzq wspdlnie paradygmat an-
tropologiczny, (...) w ktéry wpisuje sie takze i wyobraZnia
indywidualna3.

Plastyka (malarstwo, rysunek) jako $wiat per-
spektywiczny rzeczywistosci, jej streszczenie, sta-
o sie jednym z modeli emocji poetyckich Herberta,
réwnowazonych przez intelekt. Dialog, ktory implicite
jest udziatem linii rysunku poety, kiedy szkicuje swo-
je stany emocjonalne, gdy interpretacja pomieszana
z kontemplacja wyznacza kierunek jego wyobrazni.
Ten dialog przenosi sie potem na linie stéw, konstru-
ujac jezyk poezji, jej strukture, a réwnoczes$nie two-
rzac potencjat aksjologiczny.

1 Fragment wiersza Kotatka, w: Z. Herbert, 89 wierszy, Krakéw 2008, s. 146.

2 M. Berkan-Jablonska, Wizje sztuki w tworczosci Zbigniewa Herberta,

16dz 2008, s. 11.

3 M. Delaperriere, Pod znakiem antynomii. Studia i szkice o polskiej literaturze
XX wieku, Krakéw 2006, s.71-72.
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Asceza utraty — asceza nadziei

Jak sam powiedzial: moje przygotowania do ksigzki to
przede wszystkim rysunki4. Przywolajmy w tym miejscu
slowa Vasariego, z jego Introduzione alle tre Arti del Di-
segno: Poniewaz rysunek, ojciec trzech sztuk: architektury,
rzezby i malarstwa, bierze swdj poczqtek w ludzkim umysle,
wiec przekazuje o wielu sprawach sqd powszechnys.

Rysunki postuguja sie linig, ktéra w tajemnym,
nieodgadnionym jednaniu sie oka i reki rownocze$nie
nazywa, syntetyzuje, przezywa, zadaje pytania, kon-
templuje, pelnigc role swoistej ekfrazy natury i rzeczy.
Rysunek jest troche jak serce, dzieki powietrzu zyje,
chwytajac Swiat w jego najczulszym istnieniu, chro-
nigc przed unicestwieniem.

Istota rzeczy jest w tym, aby nasze serca
ktore tocza ciezka krew
napetniaty sie powietrzem®

- pisze autor Struny Swiatta. Redukcja do linii
i powietrza nasila ostro$¢ widzenia, jest jednoczesnie
czyms$ intymnym, czyms$ co dzieli z okiem ,,wsp6lng
samotnos¢”.

Linia jest powiernikiem tajemnic, czasem nawet
ukrywanym przed slowem. Panofsky twierdzi, ze
Zwiqzek oka ze Swiatem jest w rzeczywistosci zwiqzkiem
duszy ze swiatem oka’. Zdanie gleboko poruszajace, do-
tyczace istoty, sensu i natury percepcji.

Jarostaw Marek Rymkiewicz w jednym z wierszy
w tomiku Zachdd storica w Milanéwku pisat: Ktos Spie-
wa piesni Schuberta daleko za lasem/Daleko za istnieniem
daleko za czasem..®. Herbert slyszy szum powietrza
dmacego w okrety starozytnych, czy spadajace ka-
mienie pod stopami pasterzy na eolskich wzgdérzach.
Przeszlos$¢ staje sie dla niego doswiadczeniem bliskim,
niemal na wyciggniecie reki, jest odnajdywaniem ze-
rwanych wiezi przez zawilo$¢ historii, rysuje takze po

4 Z.Taranienko, Rozmowy z pisarzami. Za nami przepas¢ historii, Warszawa
1986, s. 428-429.

5 Cyt. za: G. Didi-Huberman, Przed obrazem, Gdansk 2011, s. 57.

6 Fragment wiersza Dedal i Ikar, w: Z. Herbert, Struna swiatta,

Wroclaw 1994, s. 78.

7  Cyt. za: G. Didi-Huberman, dz. cyt., s. 69.

8 ].M. Rymkiewicz, Zachéd storica w Milandwku, Warszawa 2002, s. 33.



to, by w niej raz jeszcze uczestniczy¢. Kreska Herberta
w szkicach z Grecji jest pewna, czysta, a zarazem in-
tensywna i delikatna. Do Gregji jechatem na spotkanie
z krajobrazem — stwierdza poeta w Labiryncie nad mo-
rzem®. I mozemy tylko domyslac sig, ze jest to krajo-
braz ojczyzny estetycznej, tej, z ktérej jako Europejczy-
cy wynosimy wrazliwo$¢ na piekno i jego rozumienie.
Herbert w dzielach sztuki, ktére sg przejawem dosko-
natosci estetycznej, a zarazem nosnikiem czy tez zna-
kiem tre$ci moralnych, dostrzega rzeczywisto$¢ prawie
religijng, a ta otwiera sie zardwno na wiedze, jak i moze
przede wszystkim na wzruszenie — 6w niepojety btysk
ducha, ktdry jest w stanie pojmowac w sposob dogteb-
ny i kompletny w utamku sekundy.

W roku 1973 Herbert, zaproszony przez swych przy-
jaciot — Magdalene i Zbigniewa Czajkowskich — na rejs
jachtem miedzy greckimi wyspami, tak pisat na wysta-
nej do zony pocztéwce: w drodze do hotelu zobaczytem
Akropoli moje stare serce staneto na chwile. Zdjgtem czapke
i pomodlitem sie do wszystkich Bogéw greckich, nie zapo-
minajqc o Bogu chrzescijariskim, ktéry mnie tu przywiddte.
Kilka lat potem, w liScie do Petara Vuji¢ica napisze
o0 Grecji: bytem tam szczesliwy. Do tego samego Vujicica,
do ktérego w poswigconym mu wierszu z tomu Rovigo
zwrdci sie w nastepujacy sposob: przez pot wieku znates
lepiej moje mysli / niz ja sam®. Swiat starozytnej Grecji
poeta traktowal z zachwytem towarzyszacym odnaj-
dywaniu swoistego rytmu istnienia, kontemplowaniu
fragmentow nici ocalalych w zaciszu (nie)obecnych
ruin, w zytkach swiatta na marmurowych kolumnach
Partenonu, z czuloScig i wzruszeniem podobnymi do
chwili, gdy mamy sie spotka¢ z kim$ znajomym i bli-
skim po latach, a ktéry rdwnoczesnie jest dla nas za-
gadka. Linie jego greckich rysunkéw sa lapidarnym
skréotem tych przezyé¢, z drugiej zas strony stanowia
probe zdefiniowania tajemnicy wobec samego siebie.

W jednym z wierszy pochodzacych z tomu Hermes,
pies i gwiazda poeta stwierdza: na skraju prawdy rosnie
dotyk®2. Rysunek postugujacy sie przedmiotem w postaci
dlugopisu czy kredki jest jakby przedluzeniem zmystu
dotyku i jednoczesnie sublimacjg zmystu wzroku, kto-
rych to zmystéw poeta tak broni w Przeczuciach escha-
tologicznych Pana Cogito. Te dwa zmysly to fundament
pamieci, wewnetrzny, prywatny wymiar nieSmiertel-
nosci, zapisane na zawsze hic et nunc. To réwniez wazny
element Herbertowego dazenia do ontologicznej réw-
nowagi, szukanie prawdy o przedmiotach, o dzietach
sztuki, o czlowieku wobec tajemnicy istnienia.

Epistemologiczny opis poety w redukcji znajduje
synteze, ktora jest obrazem pelni, prawdy przekra-
czajacej mimesis. Nie bez przyczyny wiersz Kamyk
zamyka osobisty wybor 89 wierszy poety wydanego
w roku 1998 tomu.

9  Z.Herbert, Labirynt nad morzem, Warszawa 2000, s. 59.
10  Cyt. za: A. Franaszek, Herbert. Biografia 11, Pan Cogito,
Krakow 2018, s. 481.

11 Z.Herbert, Rovigo, Wroctaw 1992, s. 32.

12 Fragment wiersza Dotyk, w: Z. Herbert, Wiersze zebrane,
Krakow 2008, s. 85.
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kamyk jest stworzeniem
doskonatym

rowny samemu sobie
pilnuje swoich granic

Podobny zabieg stosuje w rysunkach, gdzie pro-
stota linii jest w stanie ukazac¢ tajemnice nadczasowe-
go uobecnienia, rezonujaca poprzez historie i ludzka
wrazliwos$¢ ducha, ktoéra jest konieczna do przetrwa-
nia w tym $wiecie skazonym pietnem niezrozumiate-
go cierpienia.

Poeta dazy do ontologicznej réwnowagi, ktéra
ma oparcie w aksjologicznych wyborach, gdzie dobro

Zbigniew Herbert z Magdaleng i Zbigniewem Czajkowskimi na Akropolu, 1964

i piekno sg ocaleniem przede wszystkim wymiaru me-
tafizycznego, sg ratunkiem przed majaca nihilistycz-
ne korzenie nicoscig. W wierszu Longobardowie pisze:

Ogromny chtéd wieje od Longobarddw
Cien ich trawe przepala kiedy zlatuja w doline
Krzyczac swoje przeciagte nothing nothing nothing*

Herbert to poeta szukajacy sensu, ten, ktéry wie,
ze nie ma alternatywy dla etycznych wyboréw, cho¢
sg one okupione nieraz szyderstwem, porazka i udre-
ka. Wie, ze prawdziwa kleska jest w nicosci, ktérg
obrazuje stowem nothing. Ksigdz Jerzy Szymik, pi-
szgc o personalistycznym aspekcie poezji Herber-
ta, przytacza fragment przemodwienia Jana Pawla II
z 1983 roku z Wiednia, wygloszonego podczas spo-
tkania z przedstawicielami nauki i sztuki. Warto go
w tym miejscu zacytowac: Tak jednostka, jak i spotecz-
nos¢ potrzebujq sztuki dla interpretacji Swiata i zycia, dla

13 Fragment wiersza Kamyk, w: Z. Herbert, Wiersze wybrane,
‘Warszawa 1983, s. 6.

14 Fragment wiersza Longobardowie, w: Z. Herbert, Napis,
Wroclaw 1996, s. 31.
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rozjasnienia epokowych wydarzen, dla ujecia wielkosci
i glebi istnienia®.

Poezja Herberta, majaca czesto charakter trans-
gresywny, opiera sie na dwoch fundamentach: es-
tetyczno-metafizycznego dziedzictwa kulturowego
oraz wilasnych przezy¢, w ktérych obecna jest za-
réwno amplituda napig¢, jak i constans niezmiennych
racji. Poete interesowal niewatpliwie obraz conditio-
nis humanae, tak sugestywnie nakreslony przez Bla-
ise’a Pascala, jego ,,ukochanego” filozofa. Ostatecznie

najbardziej bezposredniej notacji. Wiersz Préba opisu
konczy pochwata krwi, ktdéra skanduje ciemne tautolo-
gie, Iaczac odlegle brzegi niciq porozumienia®. Czesto
pojawiaja sie u poety linearia skojarzen: wilosy wszyst-
kich linii przedmiotu, ktérego nie ma, struna swiatta,
lodyga chwil®.

Perspektywa metafizyczna i metafizyczna pamiec¢
moze by¢ tym, co ocala, co przekracza etyczne dyle-
maty i ontologiczne sprzecznosci, co sprawia, ze ja-
towe $ciezki XX wieku, ktére czesto byly szarq drogq
w szarym krajobrazie*°, maja sens, gdyz rzeczywistos¢
widzialna stanowi symbol lub zastone tego, co jest
istota rzeczy, a co odstania¢ moze tylko asceza trudu
i asceza utraty. Poezja byla dla Herberta swego ro-
dzaju labiryntem, gdzie nicig byla wieczno$é¢, takze
pojmowana jako dychotomia czasu lub jego przekro-
czenie poprzez skok w metafizyczng przepasé, ta-

e .
Tl jemny oksymoron.
P o R T ,
?w-rf = tﬂﬁ__‘gﬁ_—ﬁr f T N s W rysunku Herberta Klasztory na tle gory Athos
i |0 == ~~  mamy wrazZenie, ze rzeczywisto$¢ tego miejsca nie
/_‘H\\.‘l A rfm,ﬂr-' e el e — . . .
o [ s L N opiera sie na dramatycznych emocjach, lecz ma cha-

Zbigniew Herbert, Klasztory na tle gory Athos, czarny dtugopis, szkicownik 26 (4)

bowiem czymze jest cztowiek w przyrodzie? Nicoscig wo-
bec nieskoriczonosci, wszystkim wobec nicosci, posrodkiem
miedzy niczym a wszystkim's, Na marginesie tych stow
mozna odnie$¢ wrazenie, iz Herbertowa linia, impre-
syjna a jednoczesnie jakby nieprzerwana i kreslona
pewnie, o$ kazdego z rysunkowych studiéw, odgradza
nicos$¢ od wszystkiego, krystalizuje sens.

O wrazliwo$ci Herberta na analize elementéw ry-
sunku $wiadcza chociazby zanotowane w wierszach
odniesienia do punktu i linii. W wierszu Kropka jest
ona interpunkcjq zywiotéw, nalezy sie nig postugiwaé
z nalezytq powagg". W rysunkach poety 6w punkt be-
dzie prowadzil odrebna od linii dynamike narracji, za-
chowujac jednak polisemiczny charakter.

Fascynacja literg, jej formga, a dalej — napisem,
ktéremu poeta poswieca tytut jednego z wydanych
toméw wierszy, przejawia sie w badaniu linii jako

15 Ks. J. Szymik, Po stronie czlowieka, przeciwko nicosci: personalizm

w polskiej poezji wspolczesnej na przykladzie ,Brewiarza” Zbigniewa Herberta,
w: ,,Biblioteka Teologii Fundamentalnej” 3/2008, s. 269.

16  B. Pascal, Mysli, Warszawa 1989, s. 63.

17  Patrz: Z. Herbert, Wiersze zebrane..., s. 352.

3 2 ) rakter obserwacji i kontemplacji zarazem, to logi-

ka przepleciona z nadczutoscia widzenia. Rysownik
pozostawia oddech dla pejzazu i architektury, stuzy
temu puste miejsce u dotu kartki i powyzej pasma gor.
Patrzac na szkice poety, mamy nieodparte wrazenie,
ze rysunek, w ktérym dominuje oszczedna kreska,
tworzac swoista narracje miejsca, wyraza w pewnych
sferach duzo wiecej niz mogtaby to uczyni¢ fotogra-
fia. Owa sublimacja przekazu postugujaca sie réw-
niez cisza, milczeniem pustych stref to perspektywa,
ktéra pomaga nam wstucha¢ sie¢ w puls istnienia lub
tez uswiadomic¢ sobie bezkres obecnej w nas i $wie-
cie nieskoniczonosci. Heraklit w jednym z aforyzmoéw
napisal: Granic duszy nie znajdziesz, chocbys wszystkie
przeszedt drogi. Tak gteboko Logos w niej jest®.

Poeta w swoich rysunkach posiadt szczegdlny spo-
sob opisu detali, ktére — notowane niejako napredce —
definiuja sie w kontekscie otoczenia. Pojedyncze abs-
trakeyjne $lady linii oraz punktéw staja sie dopiero
z dystansu i poprzez wzajemne relacje: drzewem, pa-
gorkiem i wiezg. Jak pisze Seamus Heaney o Herber-
cie: (...) jest w nim otwartosc i jest w nim skupienie. Jego
czujnos¢ nie pozwala sobie na chwile wytchnienia...>>.
Rysunkowe studia poety odstaniajg owa otwartosc,
skupienie i permanentna uwage.

18 Tamze, s. 280.

19 Tamze,s. 17.

20 Z wiersza Nike, ktora si¢ waha. Patrz: tamze, s. 65.

21 Z.Kubiak, Literatura Grekéw i Rzymian, Krakéw 2013, s. 127.
22 S.Heaney, Zawierzy¢ poezji, wybor i opracowanie S. Baranczak,
Krakéw 1996, s. 120.



W szkicu glowy Ateny poeta zdaje si¢ szukac aprio-
rycznych, sobie tylko znanych cech widzenia, z drugiej
strony jest to zapis wrazen, konkretéw chwytanych
na goraco, wraz z calg scenerig chwili. Jan Lebenstein
w wypowiedzi z 1998 roku, wspomina, iz poeta miat
wyjatkowy dar wyczucia Swiatta, przestrzeni, pejzazu, ar-
chitektury, przedmiotu®. Rysujac Herbert potrafil za-
trzymac w sobie cate intelektualne napiecie, a jedno-
cze$nie niezwykla uwage chwili.

Studium glowy bogini sporzadzone przez Herberta
w muzeum w Salonikach daje nam, jak pisze Emilia
Olechnowicz, jedynq i niepowtarzalng mozliwos¢ spo-
tkania ze spojrzeniem poety*. Widzimy tak, jak on wi-
dzial. Atena, bogini madrosci, sztuki i wojny, patrzy
w dal, spogladamy na nig z boku, jako na tajemnicza,
ale tez silng i niezachwiang. Herbert pisze w wierszu
Do Ateny:

Przez sowig ciemnos¢
twoje oczy

nad hetm spizowy twoja
madrosc

uniesieni

mysla lotng jak strzata
wbiegamy przez bramy swiatta
zjasnosci w oslepienie®

To Atena, ktora widzi wiecej, usprawiedliwia ofia-
re. Jest dla poleglych, z jakimi utozsamia sie narrator,
figura o funkcji soteriologicznej. Rysunek ten, kon-
struowany na ogot mocng kreska niesie w sobie do-
$wiadczenie historii i $mierci, wobec ktérych cztowiek
skazany jest na respekt, gdyz wiaza sie one z rézno-
rakimi mechanizmami cierpienia. Niektére rysunki
Herberta, a Atena wydaje sie do takich naleze¢, majq
w sobie pewna przestrzen niepoznawalng, sa czyms
na podobienstwo kantowskich noumenéw. Zbigniew
Herbert w wierszu Objawienie pisze:

dwa moze trzy

razy

bytem pewny

ze dotkne istoty rzeczy
i bede wiedziat*®

23 Wiernos¢. Wspomnienia o Zbigniewie Herbercie, wybér Anna Romaniuk,
Warszawa 2014, s. 250.

24  E. Olechnowicz, Promieniowanie. Strony ze szkicownikéw Zbigniewa
Herberta, Warszawa 2009, s. 4.

25 Fragment wiersza Do Ateny, w: Z. Herbert, Struna swiatta. .., s. 22.

26 Z.Herbert, Wybdr wierszy..., s. 291.
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W, Wk

Zbigniew Herbert, Gtowa bogini Ateny w typie Ateny Medici, rysunek czarnym
flamastrem, ze szkicownika opisanego THESSALONIKI

Andrzej Franaszek w swojej dwutomowej biogra-
fii poety wspomina, iz wsrdd rzeczy pozostawionych
przez niego w archiwum jest wyrwana strona gazety
yFrankfurter Allgemeinen Zeitung” z obszernym Kwe-
stionariuszem Prousta, gdzie bylo pytanie o zyciowe
motto. OdpowiedZ Herberta brzmiata: Mimo wszystko.
Malgré tout™'.

Poeta nadziei.

Stowa kluczowe: poeta, rysunek, sztuka grecka,
podréze, percepcja.

27  A. Franaszek, Herbert. Biografia II, Pan Cogito, Krakéw 2018, s. 830.
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MARLENA MAKIEL-HEDRZAK
Asceticism of loss — asceticism of hope.

On Zbigniew Herbert’s drawings

Summary

Zbigniew Herbert’s oeuvre, apart from literature,
includes a number of sketchbooks, in which the po-
et-traveler noted down important aspects of places
and works of art. What fascinated him the most was
drawing, in which Herbert used characteristic, syn-
thetic form. The fascination with letters, their forms,
and further — inscriptions, is manifested here in ex-
amining the line as the most direct notation. That
sphere of the poet’s work was an open dialogue with
the themes of poems, completing them as it were.
Both in poetry and in visual arts Herbert was inter-
ested above all in the correspondence of thoughts, in
a dialogue without time limits, as thoughts and feel-
ings are not hermetic; one cannot close them in tem-
poral forms, they are usually dialogical. The drawings
use the line which simultaneously names, synthesizes,
experiences emotions, asks questions, contemplates,
playing the role of a sui generis ekphrasis of nature and
things.

Key words: Zbigniew Herbert, poet, drawing, Greek art,
travelling, perception
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0d ,,futuryzacji” do ,,No Future”
Futuryzm i ruch punk jako samobojstwo kultury

Na pierwszy rzut oka zestawienie dwoch tak odleglych
czasowo zjawisk w polskiej kulturze, jak futuryzm
(ok. 1918-1923) i ruch punk (pierwszy okres — ok.
1979-1985), wydac sie¢ moze zaskakujgce. Juz chocby
sam stosunek do stowa ,,przysztosé” wydaje sie réz-
ni¢ te dwa zjawiska zasadniczo: dla futuryzmu jest

Oktadka 1. numeru pisma “Blast”, 1914, zbiory wiasne autora

ono terminem kluczowym, symbolicznie okreslaja-
cym jego tozsamos$¢, w ideologii punk pojawia sie¢ na-
tomiast w formie zaprzeczonej: ,,no future”. Nadzieja
zwigzana z przyszloscia jest dla futuryzmu postawa
charakterystyczng, dla ruchu punk idea przysziosci —
jak i zreszta wiekszo$¢ innych idei — jest martwa. Fu-
turyzm zdaje sie afirmowac nowos$¢ i zycie, punk zas
z zasady jest nihilistyczny.

Oczywista jest rowniez estetyczna niewspdtmier-
nos$¢ form wyrazu charakterystycznych dla obu ru-
chow: z jednej strony poezji (czy raczej antypoezji)
i sztuk plastycznych, a z drugiej — gtéwnie muzycz-
nych wytworéw mtodziezowej subkultury. Futury-
zmem wreszcie zajmuja sie dzi§ powazni literaturo-
znawcy i historycy sztuki, a ruch punk — zwlaszcza
w Polsce — wcigz bardziej interesuje socjologéw

(kiedys) i historykéw (dzi§) niz badaczy kultury. Czy
zatem w ogdle jest sens mowi¢ w jednym tekscie o obu
tych, tak réznych zjawiskach?

Jednak przy nieco bardziej wnikliwym ogladzie
wydaje sig, ze poréwnanie obu tych fenomendéw moze
by¢ co najmniej zasadne. Gdy bowiem spojrzy sie
chocby na ulotne druki futurystyczne i na wydawane
pieédziesiat lat pdzniej podziemne punkowe , ziny”,
fatwo zauwazy¢ estetyczne i $wiatopogladowe podo-
bienstwo pomiedzy nimi. Gdy poréwnuje sie obrazo-
burcze odezwy Brunona Jasieniskiego zamieszczone
w ,,Jednodnufce” z anarchistycznymi tekstami druko-
wanymi w punkowym QQRYQ, wida¢ w nich podobny
nonkonformizm. Wreszcie, gdy czyta sie o zaangazo-
waniu i bezkompromisowosci futurystéw, to mozna
dojs¢ do wniosku, ze w swych dziataniach niewiele
r6znili sie od swoich o pét wieku mtodszych kolegow.

Tym, co interesuje mnie w obu zjawiskach (szcze-
goblnie w ich polskim wydaniu), sa zwlaszcza kwestie
performatywnych dziatann grupowych — w ich este-
tycznym i ideologicznym aspekcie — oraz oddzwigk,
jaki wywolywaly one wsrdd publicznosci; to sprze-
zenie zwrotne wydaje si¢ bowiem wspdlnym mia-
nownikiem ich obu. Sila rzeczy chce tutaj zajac¢ sie
zjawiskami wykraczajagcymi poza sama literackosc,
muzyczno$é, plastyczno$¢ owych ruchéw, zaktadam
bowiem, Zze w ich dzialaniu istotna byla swoista wie-
lotorowos¢. Wydaje sig, ze omawianie tekstow poezji
futurystycznych w izolacji od ich spotecznych i oby-
czajowych kontekstéw nie wyczerpuje tego zjawiska,
bo pomija zywy, ekspresywny jego charakter, podob-
nie jak ograniczanie analizy ruchu punkowego tylko
do ujec socjologicznych czy muzykologicznych pomija
jego specyficzng estetyke i ideologie, ktére byly dla
niego motorem napedzajacym. Zatem antropologicz-
na perspektywa, jaka chcialbym tutaj zaproponowac,
moze pomoc zrozumieé nam nie tylko oba te zjawiska,
ale dojrze¢ w nich pewien staty, wcigz powracajacy
element kultury.

Na marginesie

Ruch punkowy w Polsce jest zwigzany z powsta-
niem i rozwojem subkultury mlodziezowej, dla kt6-
rej centralnym punktem identyfikacji i tozsamosci
byt nowy styl w muzyce rockowej, czyli wtasnie punk
rock. W Polsce ruch ten zaistniat szczegdlnie silnie
na poczatku lat 80., cho¢ pierwsze przejawy fascy-
nacji punkowa rewoltag w muzyce pojawiaja si¢ pod



44

koniec lat 70. Prekursorska role odegraly wtedy dwa
gtéwne osrodki: Tréjmiasto i Warszawa, gdzie dzia-
laly pierwsze punkowe zespoly, gazety i Srodowiska'.
Grupy Deadlock (Gdansk) oraz Kryzys i Tilt (Warsza-
wa) probowaly przeszczepi¢ na polski grunt doko-
nania gltosnych na Zachodzie punkowych zespotow
amerykanskich, jak: The Ramones, The Stooges, The
New York Dolls czy brytyjskich, jak: Sex Pistols, The
Buzzcocks czy The Clash. Pierwszy i najbardziej wply-
wowy okres w historii punk rocka to lata 1974-1977,
kiedy to z poczatkowo bardzo ograniczonego i czysto
muzycznego zjawiska (,,garazowe” zespoly z Detroit,
a potem nowojorska scena zwigzana z klubem CBGB)
stala sie glosnym, masowym i niezwykle inspiruja-
cym pradem w kulturze popularnej i zyciu spotecznym
(dotyczy to zwlaszcza pierwszej brytyjskiej fali punk
rocka)>. Mlodzi ludzie bioracy udzial w koncertach
punkowych, tworzacy alternatywng sztuke, ubierajacy
sie w szokujacym stylu, wreszcie wydajacy niezalezne
pisma wplyneli w istotny sposéb na charakter kultury
drugiej potowy XX wieku w catym zachodnim swiecie.
Wazna cecha ruchu punk stato sie tez polgczenie dzia-
tan w sferze kultury (muzyka, sztuki plastyczne, lite-
ratura), obyczajowosci (ubidr, zachowanie i styl zycia,
zwlaszcza ,,squotting”) oraz ideologii (zaangazowana
anarchia) w jedng dos¢ sp6jna catoscs.

NEVER MIND
THE BOLLOCKS

HERE'S THE

Oktadka ptyty Sex Pistols, 1977, zbiory wtasne autora

W Polsce od samego poczatku zjawisko punk sta-
je sie niezaleznym ruchem artystyczno-ideologicz-
nym, wytwarzajacym kulture alternatywnag wobec tej
obecnej zaréwno w oficjalnym, jak i drugim obiegu. To
do$¢ znamienne, ze udziat owego ruchu w tworzeniu

1 H. Sommer, H. Sommer, Geneza i rozwdj subkultury punkowej w Polsce

i Europie Zachodniej, ,Zeszyty Naukowe Politechniki Rzeszowskiej” 2000,

2 8, 8. 54-56.

2 Por. R. Sabin, Introduction, w: Punk Rock, So What?: The Cultural Legacy
of Punk, ed. R. Sabin, Routledge, London 1999, s. 3.

3 Por. H. Sommer, H. Sommer, dz. cyt., s. 55-57.

oblicza polskiej kultury nowoczesnej jest wcigz stabo
zauwazany, gléwnie dlatego, ze niemal cala uwaga
historykéw kultury i literatury powojennej skupia sie
na zjawiskach pierwszoobiegowych oraz na kulturze
podziemnej i emigracyjnej. W tym obrazie polskiej
kultury czotowa role odgrywaja nazwiska tworcow
,powaznych”, uznanych przez krytyke krajowa lub
emigracyjng. Obok tego jednak, oddolnie, powstawa-
la przeciez kultura zupelnie niezalezna, takze zaan-
gazowana politycznie, a jednak stojaca obok dyskusji
i probleméw nurtujgcych kulture wysoka. Wydaje sie,
ze jej udzial w ksztaltowaniu naszej wspoétczesno-
$ci byt znaczacy (zwlaszcza ze wielu jej uczestnikow
stato sie potem uznanymi twércami kultury oficjalnej,
szczegoblnie po roku 1989). Ponadto, nawet jesli ruch
punk w Polsce jest doceniany w dzisiejszej naukowej
refleks;ji, to raczej jako element oporu przeciwko wila-
dzy komunistycznej* (wersja pozytywna) lub przejaw
potencjalnie niebezpiecznej subkultury mlodziezo-
wej5 (wersja negatywna).

Zatem to, co juz na wstepie laczy ruch punk z fu-
turyzmem, to jego marginalizacja przez oficjalne in-
stytucje nauki i kultury, bo przeciez opinie na te-
mat dziatalnosci polskich futurystéw, gtéwnie te im
wspoélczesne, ale i te formutowane z perspektywy
pdzniejszej, czesto podkreslaja niepowazno$¢ tego
zjawiska. Stanistaw Baranczak pisat w Trzech ztudze-
niach i trzech rozczarowaniach futuryzmu:

nie byto w dwudziestowiecznej Polsce drugiego zjawi-
ska literackiego, ktérego legenda tak dalece przerostaby
jego realny wptyw na wspotczesnych i potomnych. Bo
dzi$ nikt nie przyznaje sig, ze cos futuryzmowi zawdzie-
cza. (...) realny wptyw futuryzmu na wspotczesng twor-
czos¢ jest w dalszym ciggu minimalny.

Zapewne z podobnego powodu — jako niepowaz-
ny — ruch punk jest pomijany milczeniem w polskiej
krytyce i historii kultury, cho¢ np. w Wielkiej Brytanii
czy USA stat sie tematem wielu naukowych oméwien
i analiz, i waznym polem zainteresowania dla insty-
tucji naukowych (wystarczy wspomnieé¢ dziatalnoscé
miedzynarodowego stowarzyszenia Punk Scholars
Network).

Grupowos¢

Cho¢ dzisiaj futuryzm polski jest — w odréznieniu od
ruchu punk — zjawiskiem przez nasza historie litera-
tury uznawanym (czyli obecnym w szkolnych i akade-
mickich podrecznikach), to zarazem do$¢ powszech-
nie stosowana strategia wzgledem niego jest nie tyle
skupienie na jego specyfice, co poszukiwanie w nim
elementéw zapowiedzi zmiany paradygmatu sztuki.
Przy tym badacze chetnie omawiajg cala twdrczosc

4 Por. A. Sobiela, Wgtki antykomunistyczne w polskiej muzyce punk 1978-1989,
»Meritum” 2011, nr 3, s. 143-160; K. Lesiakowski, P. Perzyna,

T. Toborek, Jarocin w obiektywie bezpieki, Instytut Pamieci Narodowej 2004.

5 Por. M. Bergier, Zjawisko punk w $wietle badar i analiz, ,Rozprawy Spoleczne”
2011, Tom V, nr 1, s. 70.



poszczegoélnych futurystéw (np. Edward Balcerzan
o Jasienskim®, Wtodzimierz Bolecki o Wacie?, Pawel
Majerski o Sternie?), dzigki czemu ich p6zniejsze nie-
-futurystyczne wiersze stanowia przeciwwage dla
szalonej mlodosci: gornej, lecz durnej... Poszukiwa-
nie w ich wczesnej tworczosci zalgzkéw ,,prawdziwej”
literatury niewatpliwie ulatwia umieszczenie tych
postaci w podrecznikach literatury polskiej, a 6w bta-
zenski, futurystyczny epizod zostaje niejako odkupio-
ny przez pézniejsze dziela.

A gdyby jednak to, co powszechnie uwazane jest
za blazenade i wyglup, byto wlasnie najwazniejsze?
Tak zdecydowane, pewne siebie, zarazem kabotyn-
skie i pelne zaangazowania odrzucenie powagi insty-
tucji literatury (i kultury w ogdle) nie mialo przeciez
w Polsce precedenséw. A wiec moze cechg znamienng,
istotowa tego ruchu byla owa krétka, radosna, szcze-
niacka anarchia?

Bunt i nieche¢ wobec kultury futurysci wyrazali
w formach, jakie mieli pod reka — tak sie zlozylo ze
byla to gtéwnie poezja, ale wydaje sie, ze tym, co im
przyswiecato nie byta idea rozwoju literatury polskiej,
ale sam gest odrzucenia zastanego porzadku swiata.
By¢ moze bylo to szalenstwo, by¢ moze dlatego nie-
ktérzy z nich tak sie tej swej dziatalno$ci potem wsty-
dzili. Ale bez tej obyczajowej otoczki futurystyczne
teksty nie mialyby wtedy i dzi§ wigkszego znaczenia.
Tak przeciez dzialo sie z pierwszymi futurystyczny-
mi wierszami Jankowskiego i Czyzewskiego — prze-
szty one bez echa, cho¢ zawieraty w sobie to, co potem
bedzie dla polskiej krytyki i Zycia literackiego naj-
bardziej uwierajacym ideowo-estetycznym cierniem
futuryzmu. By¢ moze zatem znaczenie futurystycz-
nej poezji bierze sie takze z anarchistycznego wy-
stapienia calej grupy, a nie tylko z indywidualnych
osiagnieé poszczegélnych poetéw.

Jak pisat sam Jasieniski (Manifest w sprawie poezji
futurystycznej), ,,futuryzm” byl tylko literackim pre-
tekstem, estetycznym i teoretycznym wspélnym mia-
nownikiem, dla buntu przeciwko kulturze:

W chwili olbrzymich realizacji wprowadzenie nowych
nazw uwazamy za zbyteczne i z chwilg niezgodne. Podno-
simy zamiast godta imie tej garstki, ktora pottora dziesiat-
ka lat temu pierwsza rzucita hasta tej walki, ktora my dzis
konczymy, i powtdrnie nazywamy siebie futurystami.

Importowana z Wloch nazwa byla tylko hastem
wywolawczym, znakiem rozpoznawczym tych ar-
tystow, ktorzy pragna ,tworzy¢ rzeczy nowe”. Zna-
mienne, ze w poczatkach futuryzmu za uczestnikéw
ruchu uznawali si¢ — przynajmniej przez chwile

6 E.Balcerzan, Styl i poetyka tworczosci dwujezycznej Brunona Jasieriskiego;

z zagadnieri teorii przektadu, Wroclaw 1968.

7 W.Bolecki, Od ,,postmodernizmu” do ,modernizmu’: Wat - inne doswiad-
czenie, ,Teksty Drugie” 2001, nr 2 (67), s. 29-39; tenze, Regresywny futurysta,
w: Polowanie na postmodernistéw (w Polsce), Krakéw 1999.

8 P. Majerski, Anarchia i formuly. Problemy twérczosci poetyckiej Anatola
Sterna, Katowice 2001.
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— tworcy stojacy niedtugo potem na zupehlie odmien-
nych stanowiskach (w dziataniach Klubu Futurystow
Polskich ,,Czarna Latarnia” uczestniczyli przeciez na
poczatku, obok Sterna i Wata, Julian Tuwim, Jan Le-
chon, Jarostaw Iwaszkiewicz i Kazimierz Wierzynski).

Aspekty futuryzmu, ktére beda mnie interesowac

w tym tekscie, to wlasnie jego dzialanie jako grupy

Uczestnicy festiwalu w Jarocinie, 1986, fot. Grzegorz Karnas

(o nie do korica ustalonych ramach), jego nonkonfor-
mizm w dziedzinie kultury i obyczaju oraz jego od-
dzialywanie na odbiorcéw, a zatem gléwnie przyjrzeé
sie chce manifestom i dzialaniom w przestrzeni pu-
blicznej, nie za$ samej normatywnej lub opisowej jego
poetyce. Chcialbym tez pokazac, ze istota wystgpien
futurystéw bylo co$, co mozna by uznac za niezalezny
od poetyki i historii anarchizm kulturowy, ktéry da
sie sprowadzi¢ do kilku charakterystycznych grupo-
wych gestéw, wykonywanych przez artystow w r6z-
nych czasach. Te gesty dadza sie odnalez¢ w dziala-
niach innych ruchéw kontrkulturowych, takich jak
choc¢by ruch punk.

Whbrew pozorom, tego typu ruchy wcale nie sa zbyt
czeste w naszej kulturze i nie nalezy ich traktowac je-
dynie jako przejawéw milodzieniczej naiwnos$ci. Owe
anarchistyczne, autodestrukcyjne gesty pojawiaja sie
bowiem w specyficznych okolicznos$ciach historycz-
nych, w sytuacjach granicznych, kiedy spoleczeristwo

— a nie tylko jakas elitarna grupa — czuje przemozna
potrzebe zrzucenia starych form, kiedy obowigzujacy
system nie odpowiada juz potrzebom powszechnym.
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Awangarda czy anarchia?

Najtatwiej bytoby moze dziatania obu ruchéw spro-
wadzi¢ po prostu do miana awangardyzmu, kazdy bo-
wiem ruch awangardowy jako$ krytycznie ustosunko-
wuje sie do przeszlosci kultury.

Wedlug Stefana Morawskiego, kluczowym wyrézni-
kiem neo-awangardy jest antysztuka, dziatania zmierza-
jace — nie zawsze skutecznie — do zdyskredytowania cate-
go paradygmatu sztuki. Awangarda teoretyzuje, zamiast
uprawiad praktyke artystycznq i dqzy do zniszczenia sztuki,
likwiduje dystans miedzy teoriq i sztukq®.

Niezaleznie jednak od tego, czy bunt wobec sztu-
ki dotychczasowej odbywa sie na ptaszczyznie teorii
estetycznej czy praktyki artystycznej, jest on postrze-
gany jako dzialanie gléwnie intelektualne. Rdznie
mozna postrzegac role intelektu w dziatalnosci awan-
gardowej: Jacek Wozniakowski nazywat ja ,,oderwa-
niem myslenia od materii” lub ,,upiorowatym mysle-
niem mys$lenia”, tym samym podkreslajac przepascé
miedzy prawdziwa sztuka a intelektualizowaniem
na jej temat™.

Z kolei Theodor Adorno" zauwaza, ze intelekt
w dziatalnos$ci artystycznej jest niezbedny, co w zaden
sposob nie sprawia, ze sztuka wspélczesna jest przez
to mniej emocjonalna czy zmystowa. Dziela awan-
gardowe s oparte nie tyle na czystej kalkulacji, co na
probie ustanowienia nowej konwencji. Ponadto, we-
diug Adorna, intelektualizm sztuki wigze sie z kwestig
artystycznej samoswiadomosci, uzmystowienia sobie
ograniczen i prébie intencjonalnego ich przezwycieze-
nia. Rozwdj sztuki polega bowiem wilasnie na uwolnie-
niu sie od wiary w ponadczasowg wartos$c okreslonych form.
Taki intelektualizm bytby zatem koniecznoscia.

Adorno zauwaza, ze nieche¢ spoteczenstwa (i kry-
tyki) do intelektualnego wymiaru nowej sztuki bierze
sie z powszechnego poczucia, iz jest ona nienatural-
na, ze nie daje sie wchlong¢ wraz z innymi produk-
tami kultury masowej (jakimi staja sie dzi$ przejawy
sztuki dawnej). Zatem wedlug niego prawdziwa opo-
zycja zachodzi nie miedzy intelektualng awangarda
a prawdziwg ponadczasowa sztuka, ale miedzy sztukq
zywa i sztukg masowa: rada by artysta za duzo nie myslat,
jest tylko wyrazem tesknoty stuchacza za wtasnq utraconq
naiwnosciq — tesknoty, ktérq przywtaszczyta sobie kultura
masowa™. Nowa sztuka musi by¢ niepokojaca, nieracjo-
nalna, wywodzi sie¢ bowiem z niepewnosci i niepokoju.
Dlatego jej istotq nie jest poszukiwanie jasnych i do-
skonatych form, ale ujawnianie ciemnej strony postepu,
ktorg wspotczesne spoleczeristwo chciatoby ukryc.

Zatem intelektualne odrzucenie tradycji kultu-
ry byloby podstawowym wyznacznikiem awangardy.
Jak pisze Teresa Pekala, programy wszystkich prawie

9 S. Morawski, O stabosciach praxis neoawangardowej i niedostatkach teorii
awanagardy, w: Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy,

red. U. Czartoryska i R.W. Kluszczynski, Warszawa — £6dz 1985, s. 21.

10 J. Wozniakowski, Migdzy dzietem a nicoscig, czyli o konformizmie w sztuce
wspdtczesnej, w: Co sig dzieje ze sztukg, Warszawa 1974.

11 T. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przel. F. Wayda, Warszawa 1974, s. 45.
12 Tamze.

awangard XX wieku sg zafascynowane gestem anar-
chistycznym, odrzuceniem nie tylko tradycji kultury,
ale i samej rzeczywistosci, co miatoby by¢ efektem
poczucia alienacjis. Jak bowiem zauwazyt Lukacs, bu-
dowanie utopii estetycznych (...) mozna odczytywac jako
préby przezwyciezania alienacji w sztuce i w coraz bar-
dziej wyobcowanym spoteczeristwie. Awangarda stawia
na radykalng nowos¢, bo jest efektem znuzenia za-
stang rzeczywistoscig — zar6wno w sferze estetycznej,
jak i spotecznej®.

Wydaje sie jednak, Ze powyzsze postrzeganie
wszelkich przejawdw negacji starego spoleczenstwa,
kultury, jako postawy anarchistycznej jest sformu-
lowaniem nieco na wyrost. Nie kazda awangardowa
niezgoda na tradycje jest anarchia. No i na pewno nie
kazda anarchia musi by¢ awangardowa.

Wedtug definicji anarchii, sformulowanej jesz-
cze na poczatku wieku XX przez Benjamina Tuckera
(1908), jest ona nie tylko stanem zupelnej nieobec-
nosci politycznej wladzy, ale tez moze by¢ rozumia-
na raczej jako moralne podejscie, emocjonalny klimat
albo nawet nastréj, niz jako zesp6t przepiséw na eko-
nomiczna, polityczna czy spoteczng organizacje. Taki
anarchizm przejawia¢ sie moze zaréwno w formach
skrajnie indywidualnych, jak i wspdlnotowych?®.

Czy kazde odrzucenie dotychczasowych zasad
sztuki, czy kazde dzialania stuzace modernizacji sztu-
ki mozna uzna¢ za anarchistyczne? Wydaje sig, ze jest
wrecz odwrotnie: awangarda przekracza tradycje sztu-
ki w imie jej rozwoju, nowe ma zastapic stare, ale tez
ma je dopehic za pomoca lepszej, bardziej adekwatnej
formy. Anarchia za$ jest odrzuceniem zastanego sta-
nu rzeczy w imie chaosu, z ktérego nie musi powstac
nic ,,nowego” czy ,,lepszego”. Anarchia nie przewiduje
przyszlosci, jest obliczona na terazniejszos¢.

Anarchia futurystyczna

Co bylo istotniejsze dla postawy futurystéw: radykalne
ulepszenie estetyki, czy moze anarchistyczny nastroj
wywotany przez odrzucenie tradycji? Wedtug mnie
chodzilo im raczej o radosna destrukcje niz o mozolne
wypracowywanie nowej formy. Futury$ci nawolywali
do odrzucenia kultury w ogoéle, nie uwazajac, ze teraz
nadchodzi czas nowej wielkiej sztuki. Zamiast zaj-
mowac pozycje uprzywilejowang nowego autorytetu
w dziedzinie sztuki, glosili, Zze kazdy jest ja w stanie
tworzy¢, tzn. poetyzowaé, futuryzowac Swiat wokot
siebie. Pisat Jasieniski w Do narodu polskiego. Mariifescie
w sprawie natyhmiastowej futuryzacji zyca:

Kazdy moze by¢ artysta.
Teatry, cyrki, przedstawiena na ulicah, grane pszez samg
publicznosc.

13 T. Pekala, Awangarda i ariergarda. Filozofia sztuki nowoczesnej,
Lublin 2000, s. 139.

14 Tamze,s. 142.

15 Por. D. Weir, Anarchy & Culture: The Aesthetic Politics of Modernism,
University of Massachusetts Press, Amherst 1997, s. 12.



Wzywamy wszystkich poetuw, malazy, zezbiazy, archi-
tekuw, muzykuw, aktoruw, aby wyszli na ulice.
Scena se pszekreca. Tszeba zmieni¢ dekoracje®.

Futuryzacji miat podlegaé caloksztalt zycia, nie
tylko literatura. Poeci futurysci mieli pelié funkcje
jedynie katalizatoréw, a istotg przewrotu miata by¢
gruntowna odmiana spoleczenistwa, nie zas powstanie
nowego paradygmatu w sztuce. W tym samym Mani-
fescie czytamy:

Los e pszezytiumart. Kazdy odtgd moze stac Se twurca
wtasnego zyca i zyc¢a ogulnego.

My, futurysci, idzemy spoteczenstwu polskiemu w tej
akcji z pomoca. Poszczegulnymi odezwami bedzemy
dawac konkretne wskazuwki i instrukcje we wszystkih
dzedzinach w mysl ninijeszego manifestu®.

Zakres oddzialywania tego ruchu mial by¢ nie-
poréwnywalny z niczym, co do tej pory zdarzylo sie
w naszej literaturze czy sztuce. Sama zas$ sztuka miata
dla futurystéw znaczenie najmniejsze. Tenze Jasienski
w Mariifescie w sprawie poezji futurystycznej zaznaczat:

Bezwgledna wartos¢ dzieta sztuki waha se pomiedzy 24
godzinami a mieSgcem?®.

Uznanie, Ze istotg futuryzmu polskiego jest awan-
gardowa refleksja nad sztuka i wypracowanie nowej
jej formy, nie jest zatem do korica uzasadnione. Moze
by¢ trafne w odniesieniu do postaw poszczegdlnych
tworcow: Czyzewskiego, Chwistka, ale chyba nie dla
wspolnotowego aspektu ruchu. Jego istota byta entu-
zjastyczna anarchia przeciw kulturze.

Innym przejawem anarchizmu futuryzmu polskie-
go jest odrzucenie tradycyjnych form zapisu jezyka,
pismo fonetyczne, uproszczona ortografia. Edward
Balcerzan dopatruje si¢ w tego typu posunieciach
z jednej strony wyglupu, ktory tylko przeszkadza
w percepcji tekstéw, ale z drugiej widzi w owym nie-
poprawnym zapisie wartosci poetyckie, polegajace na
uniezwykleniu przedmiotéw opisywanych®. Wyda-
je sie jednak, Ze sens tego gestu nie lezy w poszuki-
waniu nowej formy wyrazu, ale raczej w odrzuceniu
norm, i to wcale nie btazenskim. Charakterystyczne,
Ze postulat uproszczenia jezyka polskiego zostal przez
przeciwnikow futuryzmu potraktowany bardzo serio
(stat sie podstawa do urzedowych krokow ogranicza-
jacych swobode artystow), a przez samych futurystow
byl stosowany ze spora konsekwencja (skoro nawet
Leon Chwistek opublikowal teksty w takiej formie).

16  B.Jasienski, Do narodu polskiego. Manifest w sprawie natyhmiastowej futu-
ryzacji zy¢a, w: Antologia polskiego futuryzmu i nowej sztuki, wyb. H. Zaworska,
Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1978, s. 12.

17  Tamze,s. 16.

18  B.Jasienski, Mariifest w sprawie poezji futurystycznej, w: Antologia polskie-
go futuryzmu i nowej sztuki, wyb. H. Zaworska, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-
-Gdansk 1978, s. 22.

19 E. Balcerzan, dz. cyt., s. 92.
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Zatem moze to nie préba wypracowania nowego na-
rzedzia poetyckiego, ale znowu radykalne odrzucenie
zastanego porzadku $wiata i jezyka?

Nastepny aspekt tego zjawiska to anarchia oby-
czajowa, widoczna zwlaszcza podczas wieczoréw
poetyckich urzadzanych przez polskich futurystow.
Nie ma tu miejsca, by opisywacé przebieg poszczegdl-
nych imprez, moze warto jedynie zwrdci¢ uwage na
to, czym rdznily sie od podobnych zdarzen we wito-
skim futuryzmie. Pierwsze wieczory futurystyczne
urzadzone przez Marinettiego w Triescie i Mediolanie
trudno nazwac obrazoburczymi: byly pelne tempera-
mentu i emocji, ale nie mozna dopatrze¢ si¢ w nich
anarchii spolecznej czy obyczajowej. Futurystom
wloskim zalezalo raczej na przekonujacym udowod-
nieniu, ze oto nadszed} czas dla nowej sztuki, ktorej
wieczory owe byly inscenizacjg. Aspekt buntu pojawit
sie dopiero, gdy w halasie utrudniajacym zrozumienie
wyglaszanych ze sceny tresci, Marinetti rzucit hasta
przeciwko Austrii (za co zostal zreszta zatrzymany).
Co ciekawe: stato sie to, by ratowaé powage sytuaciji,
kiedy publiczno$¢ nie do$¢ serio potraktowata wy-
stapienie nowych artystéw. Istotg dziatan futurystow
wiloskich byla wiec powaznie rozumiana nowa sztuka.
Natomiast w przypadku futuryzmu polskiego sztuka,
jezyk, skandal byly przede wszystkim narzedziem do
poruszenia spotecznego. O tym pisali zar6wno w swo-
ich manifestach, jak i w pdzniejszych podsumowa-
niach futuryzmu.

Chcialbym tu zaznaczy¢, ze nie traktuje anarchi-
stycznych wystapien polskich futurystéw jako blagi:
zbyt wiele to ich kosztowato. By¢ moze z perspektywy
kilkudziesieciu lat obrzucanie kamieniami i jajkami,
pobicia (podczas wieczoru w Zakopanem), konfiska-
ty wydawnictw przez cenzure (przypadek almanachu
,Gga”, ,,noza w bzuhu” i ,,nieSmiertelnego tomu fu-
turyz”) czy aresztowania prewencyjne oraz procesy za
obraze moralnosci (sprawa Anatola Sterna) wygladaja
na wesolg zabawe poetéw w ich latach szczenigecych.
Ale 50 lat pdzniej podobne szykany beda dla polskich
pisarzy opozycyjnych punktami do chwaly i nikt dzi$
nie traktuje ich lekko.

Anarchia punkowa

Podobny anarchizm estetyczny, obyczajowy, a nawet
jezykowy daje sie z tatwos$cig zauwazy¢é w réznych
przejawach ruchu punkowego. Oczywiscie najprost-
szym przykladem na jego istnienie jest gtdwne hasto
punk rocka — ,anarchia”, ale z calg pewnoscia jest
ona dla punka pojeciem o wiele bardziej znaczacym>.
W Europie i Stanach Zjednoczonych podstawa eks-
presji punkowej byto odrzucenie konwencji, afirmacja
tego co wywrotowe i rebelianckie, radykalna niezgo-
da na status quo. Jedyng ideologia rozpowszechniong
w ramach ruchu byla negacja wszystkiego, co znajdo-
walo wyraz w hastach: no future, no rules, anarchy.

20 H.Sommer, dz. cyt., s. 54.
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Anarchia estetyczna kultury punkowej dotyczy
w gléwnej mierze sfery muzycznej. Punk rock poja-
wil sie w Wielkiej Brytanii jako zjawisko zasadniczo
odmienne od dotychczasowego nurtu rozwojowego
muzyki rozrywkowej. Nie miejsce tu, aby przedsta-
wiaé szczegblowo dzieje rocka, jednak da si¢ w nim
zauwazy¢ dos$¢ wyrazng ewolucje od bluesa i ry-
thm’n’bluesa, przez rockabilly, rock’n’roll, do form
w zamysle bardziej artystycznych i przemyslanych,
jak rock psychodeliczny, art rock, rock symfoniczny,
fussion (wypadkowa jazzu i rocka) czy wreszcie rock
progresywny. Rock w latach 70. staral sie udowodni¢,
ze jest pelnoprawng odmiang muzyki, o sporych am-
bicjach artystycznych. Punk rock za to jest w grun-
cie rzeczy krokiem wstecz, przerywa rozwoj muzyki
rockowej, upraszcza jg do samych podstaw, straszy
muzyczng antyestetyka.

Zamiast rozbudowanych suit w rodzaju Dark Side
of the Moon Pink Floyd, pojawiaja sie prostackie ha-
fasliwe utwory oparte na 2, 3 akordach. Zamiast po-
etyckich tekstow utworéw art rockowych, pretendu-
jacych do miana literatury (jak chocby In The Court
of the Crimson King King Crimson), punk przynosi
teksty proste, obrazoburcze i wulgarne. Nieche¢ kry-
tykéw i $rodowisk muzycznych dla punk rocka wy-
nikala z jego prymitywizmu, ktory jednak nie da sie

sprowadzi¢ do zwyklego braku talentu czy umiejet-
nosci muzykéw. Czy byt to gest wynikajacy z intelek-
tualnej pracy artystéw? Chyba nie, wiec nie do kornca
mozna mu przypisa¢ walor awangardowosci. To ra-
czej negatywna reakcja zaréwno na tandetng muzyke
popularng (z upodobaniem rozpowszechniang przez
mass media), jak i na awangarde rockowa, préba jej
kompletnego zlekcewazenia nie przez wyprzedzenie,
ale przez ominiecie. Przypomina to nieco sytuacje,
w ktorej inny ruch alternatywny — futuryzm deklaruje
swoéj prymitywizm i odrzuca ethos sztuki, nie konty-
nuujac zadnego z jej uznanych nurtéw.

Anarchia obyczajowa w kulturze punk, polegala
na réznych zjawiskach. Najbardziej rzucajacym sie
w oczy byt oczywiscie strdj i fryzury. Znamienne, ze
gléwna funkcja tego image’u byt atak wymierzony
w normy spoteczne, miat on szokowac i budzi¢ niecheé
zaréwno establishmentu, jak i zwyklych ludzi. Warto
tu wspomnieé, ze kojarzone stereotypowo z ruchem
punk kolorowe ,irokezy”, wojskowe buty (,glany”),
skdrzane kurtki nabijane ¢wiekami itp., pojawiaty sie
stosunkowo do$¢ pdzno. Pierwotny punkowy image
opieratl sie raczej na destrukcji tradycyjnego ubioru.

Pierwsze koncerty punkrockowe zaskakiwaly
skandalicznym lekcewazeniem publicznosci, ktdra
jeszcze nie miala pojecia o ideologii punk. Muzycy



obrazali jg ze sceny i wyzywali, w zamian za co spo-
tykali sie z wrogoscia, gwizdami, wreszcie przemo-
ca fizyczna. Cechg ciekawa, wspdlng dla punk rocka
i futuryzmu jest gotowo$¢ artystow na odrzucenie
przez widownie, determinacja w prezentowaniu swo-
jej postawy bez wzgledu na realne zagrozenia, jakie to
pociagato za soba. W ruchu punk podobne zachowa-
nia (jak zreszta i w futuryzmie) z czasem weszly do
swoistego rytuatu odgrywanego potem przez artystow
i publicznosc.

Klasycznym przejawem anarchii obyczajowej jest
tzw. sqoutting, czyli typowa dla ruchu punk praktyka,
polegajaca na zasiedlaniu pustostanéw i organizo-
wanie w nich komun punkowych. Przypominaly one
nieco komuny hipisowskie, lecz ich istota nie bylo tyl-
ko wspdlne mieszkanie ludzi o podobnych pogladach,
ale jakby usankcjonowana bezdomno$¢ — mieszkanie
w sqoutach bylo odrzuceniem tradycyjnego modelu
rodziny, norm spotecznych i pafistwowych.

Poza obiegiem - Pisma i manifesty

Jednym z najbardziej charakterystycznych przeja-
wow dziatalnosci futurystéw w Polsce sa oczywiscie
manifesty i pisma ulotne, w ktérych owe teksty byly
drukowane. Poczawszy od ulotki ,, Tak” z roku 1918,
przez jednodniéwki (,,Gga”, ,Nie$miertelny tom fu-
turyz”, ,,Nuz w bzuhu”, ”Jednodniéwka futurystow”)
az po tomiki poetyckie (choéby Orfeusz i Eurydyka Czy-
zewskiego, to sq niebieskie piety ktére trzeba pomalowaé
Sterna i Wata) wszystkie one swoja forma wykraczaty
poza normy edytorskie przyjete dla literatury. Ich wy-
glad miat szokowac i w czytelny sposéb odcinac sie od
tradycyjnego obiegu literackiego.

Podobne zjawisko wida¢ w formie czasopism
punkowych, nazywanych zinami (skrét od ,,fanzi-
now”). Jak pisze Piotr Blaut, w opracowaniu Prasa
anarchistyczna w PRL, prasa anarchistyczna i zwig-
zana z kulturg punk nosila — jak cala prasa pod-
ziemna — charakterystyczne cechy, odrdzniajace jg
wizualnie od prasy wydawanej oficjalnie. Wynikaty
one z trudnych warunkéw wydawania pism, niedo-
boru materiatéw oraz czesto z tego powodu, ze pi-
sma drukowali wlasnym sumptem ludzie, niemajacy
nic wspoélnego z poligrafia. Dochodzity do nich jednak
jeszcze inne cechy — estetyczne, wynikajqce z popular-
nosci wsrdd srodowisk anarchistycznych réznych technik
artystycznych — gtéwnie kolazu, co wynikato z twérczego
zaangazowania wielu wydawcéw?.

Znamiennymi przykladami takiego tworzenia cza-
sopism sg m.in. ziny tréjmiejskie: ,,Gangrena” i , Fu-
tur-foto” redagowane przez Pawla Konaaka i ziny
warszawskie: , Post”, , Azotox”, czy najwazniejsze
pismo tego ruchu ,,QQRYQ” redagowane przez Piotra
Wierzbickiego. Temu pismu chciatbym poswiec troche
wiecej uwagi. W sumie do czerwca 1990 roku ukazato
sie 15 numerdw owego pisma, w ktérym przewazaly

21 M. Blaut, Prasa anarchistyczna w PRL, ,,Przeglad anarchistyczny” 2009,
www.przeglad-anarchistyczny.org/historia/121-prasa-anarchistyczna-w-prl,
(dostep 25.08.2018).
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artykuty dotyczace muzyki punk (wywiady z zespota-
mi, artykuly o zespolach, recenzje plyt i relacje z kon-
certow), ale pojawialy sie tam tez artykuty poswieco-
ne ideom anarchizmu, prawom zwierzat czy ekologii,
oraz mate formy literackie, jak na przyktad powies¢
w odcinkach Piotrus Pank w krainie czaréw?>.

Charakterystyczna jest jego forma edytorska: nie-
ktore teksty pisane sa recznie, inne na maszynie, po-
nadto niektore teksty zbudowane sg z pojedynczych
wersow umieszczonych oddzielnie na stronie, czesto
na tle grafiki lub fotografii (czasem w formie kola-
zu). Uklad tekstu na stronie zaréwno poziomy, pio-
nowy i uko$ny, réwniez wielko$¢ czcionki jest silnie
zréznicowana. Teksty posiadajg nierdwne marginesy,
najczesciej wypelnione czarnym ttem. Obok tekstow
znaleZ¢ mozna sporo grafiki — zaréwno ilustrujacej
teksty (zdjecia, logotypy, rysunki), jak i stanowia-
cej samodzielng forme przekazu. Grafika czesto ma
forme kolazy zbudowanych z wycinkéw rezimowych
gazet, fotosoéw filmowych, fragmentéw PRL-owskich
komiksow. Pod wzgledem graficznym ,,QQRYQ” sta-
nowi wyrazng prowokacje estetyczng i obyczajowa.

Jakkolwiek poswiecone jest gtéwnie muzyce pun-
kowej, znajduja sie¢ w nim artykuly programowe ru-
chu punk; taki charakter majg zwlaszcza artykuly
wstepne Piotra Wierzbickiego, cho¢ trudno uzna¢ je
za manifesty. Charakter manifestow maja za to licz-
ne teksty drukowane w pi$mie ,Post”, zwlaszcza
W 4 numerze z 1980 roku. W artykule (anonimowym)
Robi¢ swoje, wzywajacym czytelnikéw do uprawiania
mail-artu, czytamy:

Masowe techniki rozbijaja masowa kulture. Przysztos¢
kultury to kultury lokalne. Juz teraz chetniej ogladamy
zdjecia wykonane przez znajomych niz lukierki w zur-
nalach; sg one prawdziwsze, s3 dotykalne, sg bardziej
nasze. (...) Przysztos¢ to kultury lokalne, to tworcza
praca ludzi-przyjaciot, niekoniecznie mieszkajacych

w tym samym kraju, ktorej efekty przeznaczone s3 dla
nich samych, a nie do masowej konsumpcji i zapisow
historycznych. Jej wartos¢ lezy w aktywnosci, a nie

w produkcie finalnym?.

Tekst ten odnosi sie oczywiscie do gtéwnego ha-
sta estetyki punkowej: Do It Yourself (,,zréb to sam”),
zgodnie z ktdrym kazdy moze — i powinien — by¢
tworcg muzyki, sztuki, literatury. Owa niezalezna
tworczos¢ miata by¢ wolna od tradycyjnych kanonéow
estetycznych, a funkcjonowala w swoim wlasnym,
nieoficjalnym obiegu. Ten element ruchu punkowego
bardzo silnie przypomina wezwania polskich futury-
stéw skierowane do ich odbiorcéw, by samodzielnie
tworzyli sztuke, poza oficjalnym obiegiem.

Artykuly takie nie stanowig programu ruchu punk
(ktéry z natury swej byt antyprogramowy), ale poka-
Zuja, ze zainteresowanie tego Srodowiska wykraczato

22 Tamze.
23 Cyt.za M. Blaut, dz. cyt.
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daleko poza samg muzyke. Ponadto trzeba stwierdzic,
ze w latach 1980-1989 powstalo kilkadziesigt pism
podziemnych, ktére z zatozenia byly anarchistyczne,
a jednocze$nie sympatyzowaty z ruchem punk. W tym
czasie anarchistéw od punkéw trudno odrézni¢. Wy-
pada tu wymieni¢ kilka tytuléw: , Gilotyna” prze-
ksztalcona potem w ,,Podaj dalej” (Gdansk), ,,Czer-
wony kapturek” (Warszawa), ,,Homek” (Gdarisk)
redagowany m.in. przez Janusza Waluszko, Wojciecha
Jankowskiego, Krzysztofa Skibe czy Zbigniewa Saj-
noga, ,Acapella” (Trdjmiasto) w ktérym pisali m.in.
Krzysztof Galifiski, Andrzej Stasiuk, Tomasz Zmuda-
-Trzebiatowski, ,,Anarcholl”, , Rewolta”, , Fraternite”
(wszystkie Warszawa), ,,Iskra”, , Pigtek wieczorem”
(oba z Krakowa), ,Antena Krzyku” (Wroclaw) czy
wreszcie ,,Pet w masle” (Trdéjmiasto).

Odrzucenie istniejacej kultury, manifesty ideowe,
edytorski antyestetyzm, obyczajowa anarchia, zjadli-
wa krytyka spoteczeristwa — to wszystko zbliza dzia-
fania ruchu punk do dziatan futurystéw. By¢ moze
trudno bytoby udowodnié¢ ruchowi punk dziedziczenie
w prostej linii po Sternie i Jasieniskim, ale tez trudno
w naszej kulturze znalez¢ inne zjawiska o podobnym
charakterze. Cho¢ moze zwigzek futuryzmu i punk
rocka jest w jakims stopniu realny.

Futuro-punk

W literaturze poswieconej poczatkom brytyjskiego ru-
chu punk podkresla sie czesto jego estetyczne i ideowe
zwiagzki z angielska odmiang futuryzmu - wortycy-
zmem. Czolowa postac¢ wortycyzmu, Wyndham Lewis
jest uznawany za duchowego ojca punkowej rewol-
ty — zwlaszcza ze wzgledu na wydawane przez niego
pismo ,,Blast”.

Esther Leslie i Ben Watson stwierdzajg, Ze najbar-
dziej charakterystyczny znak graficzny dla punk roc-
ka: stynna okladka pierwszej plyty Sex Pistols — Ne-
vermind the Bollocks — jest estetycznym nawigzaniem
do oktadek ,,Blast” z roku 19142. Wsciekle r6zowe tto,
a na nim uko$ny napis ciezkim wersalikiem znajduje
potem swe — podobnie szokujgce dla aktualnej este-
tyki — przedluzenie w grafice zaproponowanej przez
Malcolma McLarena w roku 1976. Réwniez znajdujacy
sie w pierwszym numerze ,,Blast” charakterystyczny
tekst Lewisa i Ezry Pounda Blasted And Blessed, wymie-
niajace osoby angielskiego zycia publicznego i kul-
turalnego, ktére nalezy wysadzi¢ w powietrze (blast)

24 Por. E. Leslie, B. Watson, The Punk Paper. A Dialogue, www.militante-
sthetix.co.uk/punk/Punkcomb.html, (dostep 25.08.2018).

i ktore nalezy wielbi¢ (bless), znalazt swoje powtdrze-
nie w pierwszej punkowej koszulce z nadrukiem You
are gonna wake up one morning and know what side of
the bed you’ve been lying on, opartej na identycznym
pomysle. Twdrca punkowej estetyki — Malcolm McLa-
ren — niechetnie przyznawat sie do inspiracji Lewisem,
ale dla badaczy kultury XX wieku byta ona oczywista.

Tu nawigzania do futuryzmu / wortycyzmu sg
jawne i ewidentne, w Polsce brak podobnego zwigz-
ku bezposredniego miedzy punkiem i futuryzmem,
samo podobienistwo jest by¢ moze niezamierzone, ale
interesujgce. Trudno tu bowiem mowic¢ o estetycznej
czy ideologicznej cigglosci, a raczej o podobienstwie
postaw.

Tym, co faczy polski futuryzm z polskim punkiem,
jest kulturowa i obyczajowa anarchia. Oba te ruchy
mozna tez nazwac ,,alternatywnymi”. Oba proponuj3
odmienng wizje kultury i spoleczenstwa. Wizje wila-
$nie alternatywna, a nie ,,awangardowg”. Awangarda
bowiem budzi konotacje zwigzane z rozwojem, naste-
powaniem, ciggtoscia. Sztuka alternatywa zas to wybor
innej drogi, nieprowadzacej do jakiego$ okreslonego
celu. Dziatanie alternatywne jest odej$ciem, odrzuce-
niem biezgcego stanu rzeczy i préba wyznaczenia no-
wej drogi, ktéra nie ma w zaden sposéb kontynuowaé
dotychczasowych. Dlatego ,,awangarda” jest pojeciem
z gruntu modernistycznym (zaktadajacym mozliwos¢
rozwoju i swoiste wybieganie przed aktualny czas, ale
w ramach powszechnie przyjetej logiki sztuki i kultu-
ry), alternatywnos$¢ zas to postawa prébujaca rozpo-
cz3¢ bieg sztuki od nowa, od punktu ,,zero”.

Tak przeciez postrzegali swoja role futurysci. Stern
pisal o niej z perspektywy kilku lat:

Piekny lewar ktory podwazyt stare wartosci estetyczne,
by ustapic¢ miejsca nowej sztuce, bardziej radykalnej
i Swiadomej swych zadan (...) futuryzm bowiem jest
okresem burzenia, poprzedzajagcym okres budowania®.

Jak wida¢, réznica miedzy alternatywa a awangar-
da to nie tylko kwestia nomenklatury. To dwie zupel-
nie rézne postawy wobec $wiata.

Chcialbym zajac sie jeszcze oddzialywaniem obu
ruchdow alternatywnych na odbiorcow i kwestig sprze-
zenia zwrotnego ze strony publicznosci. Dos¢ zaska-
kujacy w historii futuryzmu jest jego dwubiegunowy
odbiér spoteczny. Z jednej strony mamy do czynienia

25  A. Stern, Zwierzeta w klatce (o polskim futuryzmie), w: tegoz, Gtod
Jjednoznacznosci i inne szkice, Warszawa 1972.



z niechetng krytyka literacka, protestami politykéw
i wladz lokalnych oraz oburzeniem zwyklych obywa-
teli, ale z drugiej trzeba pamietaé, ze jednodniowki
byly wykupywane na pniu, a poezokoncerty groma-
dzily ttumy, ktére w dodatku ptacity za wstep. Mato
tego, publicznosc¢ starata sie dostroi¢ do tonu i cha-
rakteru dzialan futurystow. Jak pisze Zbigniew Jaro-
sinski, stowo ,,futuryzm” zaczelo odnosic sie do pew-
nego stylu zycia, stroju i obyczaju, a zatem musialo
istnie¢ grono ludzi, dla ktérych futuryzm odpowiadat
na jakies ich potrzeby?S. Trudno przeciez twierdzi¢, ze
na wieczorach poetyckich pojawiata si¢ publicznos¢
przypadkowa. Tym mniej mozna by j3 nazwa¢ odbior-
€3 masowym o prymitywnym guscie. Ale prymitywizm
i nonkonformizm dziatan futurystéw musiat by¢ dla
odbiorcéw czyms$ ciekawym, zatem mozna zalozy¢, ze
podzielali oni futurystyczne zniechecenie dla starych
form kultury i obyczaju.

Podobnie w ruchu punkowym publicznos$é¢ szybko
zaczela identyfikowac sie z jego estetyka i zalozenia-
mi, w duzej mierze go wspoéttworzac. A w tym samym
czasie ruch i twdrczo$¢ punkowa byly pietnowane
przez wladze, prase i Kosciét (tutaj akurat prezentu-
jacy podobny poglad jak aparat partyjno-panstwowy).

26 Z.Jarosinski, Wstep, w: Antologiafuturyzmu..., s. LXII.
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Podobnie jak w przypadku futuryzmu, publicznos¢ ta
podzielata w duzej mierze nonkonformizm artystéw,
sama go tez niejako przejmowala. I nie byla to — wbrew
stowom dOwczesnej prasy — publiczno$¢ prymitywna
i chuliganska, ale raczej wrazliwa, pragnaca odmiany
spotecznej i sSwiadoma. Ponadto futurystyczne hasto,
ze kazdy moze by¢ artystg, tutaj znalazlo swoje spet-
nienie: publicznos$¢ stawala sie w tatwy sposob wsp6t-
tworcg, powstawaty wtedy setki zespotéw punkowych,
dziesigtki pism, majgcych najczesciej tylko jedno lub
kilka wydan, kazdy mogl tez uczestniczy¢ w ruchu po-
przez tworzenie graffiti, a takze mail-art.

Mail-art byt — jak pisal w roku 1980 jeden z jego
propagatoréw, redaktor naczelny podziemnego pisma
,Post” Henryk Gajewski — wtasnym systemem komu-
nikacji i dystrybucji dla artystéw, ktérzy chca uniknad
zdania sie na niekompetencje instytucji kulturalnych,
czesto manipulowanych przez rozmaite systemy politycz-
ne lub finansowe. Wtasnie ,,Post” na swych tamach
zachecal czytelnikéw do tworzenia i przesylania do
redakcji wlasnych dziet sztuki (muzyka, literatura,
plastyka), a potem konsekwentnie je publikowat, po-
dobnie zreszta jak wiele innych alternatywnych pism
podziemnych.

Odbiorca takich alternatywnych zjawisk kultury
alternatywnej, jak futuryzm i punk, wydaje sie zréz-
nicowany. Po pierwsze jest to cate spoteczenstwo, jako
gwarant starego porzadku, akceptujace swoja wlasng
historie, swoja sztuke, swoje normy i zasady spoteczne.
Ale jednocze$nie zaréwno futuryzm, jak i punk traktu-
ja to spoteczenistwo jako grupe uspionych indywidual-
nosci, ktérg poprzez radykalne dzialania w przestrzeni

BLAST First cww soiwss ENGLAND

CURSE ITS CLIMATE FOR ITS SINS AND INFECTIONS

DISMAL SYMBOL, SET round our bodies,
of effeminate lout within.

VICTORIAN VAMPIRE, the LONDON cloud sucks
the TOWN'S heart.
A 1000 MILE LONG, 2 KILOMETER Deep

BODY OF WATER even, is pushed against us
from the Floridas, TO MAKE US MILD.

OFFICIOUS MOUNTAINS keep back DRASTIC WINDS

SO MUCH VAST MACHINERY TO PRODUGE

publicznej mozna pobudzi¢ do zycia. Drugim typem
odbiorcy jest konformista uswiadamiajacy sobie swdj
konformizm i probujacy sie z niego uwolnié. To jest
odbiorca potencjalnie podatny na zmiane i wspoétudziat
w ruchu, zyczliwie zainteresowany nowym zjawiskiem.
Jest wreszcie trzeci typ odbiorcy: zaangazowany non-
konformista, podzielajacy poglady i formy dzialania
ruchu, stajacy sie poniekad jego czescia.

Wedlug jednego z klasykéw socjologii, Roberta
K. Mertona, nonkonformizm to zachowanie dewiacyjne
(jednak nie anormalne w sensie psychologicznym). Tym
co sktania do tej dewiacji jest anomia — konflikt miedzy
wartosciami zaakceptowanymi kulturowo a ustruktu-
rowanymi spotecznie trudnosciami ze sprostaniem im

THE CURATE of “Eitham” Ry
BRITANNIC &ESTHETE w prakt.yce”. Wed}ug Mert?na f(?rmy, czgstotl%wosc
WILD NATURE CRANK i przebieg takich zachowan dewiacyjnych zaleza od
DOMESTICATED , : y
POLIGEWAN G Homow gt b e it g S

wum" mussu” o nonkonformizmie, red. R. E. Bernacka, Torun 2008, s. 56.

SOCIALIST-PLAYWRIGHT
DALY’S MUSICAL COMEDY
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Whnetrze 1. numeru pisma ,Blast”, 1914, zbiory wtasne autora
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stopnia integracji kultury (warto$ci normatywne)
i struktury spolecznej (zorganizowany zespot spo-
tecznych zaleznosci, w ktére uwiktani sg w rézny spo-
s6b cztonkowie spoleczenstwa czy grupy). Nie nalezy
jednak rozumie¢ okreslenia ,,dewiacja” w sensie pe-
joratywnym: z punktu widzenia catosci spoteczenistwa
nonkonformizm jest anomalig. Jednak Merton pod-
kresla, ze negowanie wartosci i omijanie norm dokonuje
sie tu w imie wartosci wigkszej, bezinteresownie, dla pu-
blicznego dobra. Odmowa poparcia wiekszos$ci bierze
sie z dazenia do konstruktywnej przemiany.

Ponadto dzialania nonkonformistyczne zmierzajq-
ce do modyfikacji tego, co dla grupy dysfunkcjonalne oraz
ozywianie uczu¢ grupowych jako regulatora zachowar
wykazuja sie duza dynamika i intensywnoscia, prze-
jawiajaca sie w zinstytucjonalizowanym nieprzestrze-
ganiu norm i zasad instytucjonalnych. Wedlug Merto-
na mozemy mowic¢ wrecz o ,,syndromie” anomii, tzn.
powyzsze zachowania dewiacyjne pojawiajq sie przez
splot czynnikow:

— niespojnosc struktury i kultury

— efektywnos¢ procesow socjalizacji (stopien socjalizowa-
nia jednostki)

— uksztattowany poziom aspiracji jednostki odnosnie
do osiggania wartosci

—ograniczenia urzeczywistnienia szans z poziomu
zajmowanego statusu w strukturze?.

Syndrom anomii oraz zwigzany z nim bunt i in-
nowacja pojawiaja sie wtedy, gdy spoteczenstwo stoi
w sytuacji granicznej i — wedlug Mertona — trwaja,
dopdki nowa forma sie nie zinstytucjonalizuje.

Charakterystyczne, ze gesty anarchistyczne przy-
nalezne dwom tak réznym ruchom, pojawiaja sie
w momencie przesilenia ideowego, spotecznego. Fu-
turysci znaleZli podatny grunt w spoleczenistwie pol-
skim, z jednej strony wykgpanym w wannie mordu
czteroletniego® pierwszej wojny Swiatowej, a z drugiej
probujacym odnalezé sie w sklejonym z trzech zabo-
réw nowym wilasnym panstwie. To byta publicznos¢,
ktdra zobaczyta zamiast powszechnego entuzjazmu —
rados¢ z odzyskanego Smietnika, zamiast zachly$niecia
sie wolnoscig polityczng — cenzure i przesladowania
przeciwnikow, zamiast poluZznienia obyczajowych
i kulturalnych wiezéw — podtrzymywany przez Pari-
stwo i Kosciét obskurantyzm. A w tym wszystkim kul-
tura staro$wiecka, z jednej strony utylitarna i naro-
dowa, z drugiej po mlodopolsku zapatrzona w siebie,
mato juz do wspolczesnego cztowieka przemawiaja-
ca. By¢ moze stad skrajne emocje towarzyszace po-
ezowieczorom, ttumy rozkupujace bilety na spotkania
z futurystami, stosunkowo wysokie naklady jedno-
dnidéwek, widzowie przyprowadzajacy malpy i weze
na spotkania.

28 Tamze, s. 60.
29 B. Jasienski, Futuryzm polski (Bilans), w: Antologia polskiego

Sfuturyzmu i nowej sztuki, dz. cyt.

Ruch punk z kolei pojawia si¢ w Polsce réwniez
jako znak zmeczenia oficjalng kulturg i modelem
zycia spolecznego wypracowanym w czasach Gier-
kowskich. Mtodzi ludzie do$¢ majg matej stabilizacji,
kultury koncesjonowanej przez aparat panstwowy,
skostnialych norm obyczajowych, ale tez opozycyjne-
go ,,powaznego” ethosu. Dlatego zaczynaja udziela¢
sie w kontrkulturowej dziatalnosci, nad ktérg nikt nie
ma kontroli.

Zakonczenie

W tym widze podobienistwo obu ruchéw: oba s3 anty-
modernistyczne, anarchistyczne, skierowane do non-
konformistycznej czesci spoleczenstwa, zaangazo-
wane spotecznie. Te cechy odr6zniajg je od awangard,
pojawiajacych sie w dwudziestowiecznej literaturze,
muzyce czy sztuce. Oba ruchy tez nie dajg si¢ sprowa-
dzi¢ jedynie do poszukiwania nowej estetyki.

Dziedzina dzialan jest tu wtedy czyms$ nieistot-
nym: dla ruchu futurystycznego byla to poezja i sztuki
plastyczne (malarstwo, edytorstwo, typografia, pla-
kat), dla ruchu punk — gléwnie muzyka, ale w jednym
i w drugim przypadku wydaja sie one by¢ drugorzedne.
Najwazniejsza jest potrzeba oczyszczajacej anarchii,
ktéra ujawnia sie¢ w przemawiajgcym do ludzi w da-
nym czasie medium. Oczywisty wydaje sie fakt, Ze na
poczatku wieku XX narzedziem ekspresji artystycznej
byla poezja, ale jej rola w latach 70.-80. ulegla zasad-
niczej zmianie, jej zasieg byl niepomiernie mniejszy,
a oddzialywanie na ludzi (zwlaszcza miodych) nie-
wielkie. Wtedy role medium anarchistycznego przejela
muzyka, co wydaje si¢ naturalne, cho¢ pewne przejawy
estetyki i ideologii punk sg widoczne w tekstach lite-
rackich czy sztukach plastycznych (tu podobnie jak dla
futuryzmu sztuka ulicy pozostaje waznym medium).

Oba ruchy trwaja krdtko. Oba s3 intensywne i wy-
raziste. Oba postuguja sie podobnymi gestami. Oba
zasadzajq sie na kulturowej i obyczajowej anarchii.
Oba nie planujg przysztosci, s3 niejako samobdjcze
dla kultury. Czy twércy ruchu punk swiadomie korzy-
stali z doswiadczen futuryzmu? Nie da sie tego jed-
noznacznie stwierdzi¢. Ale bez anarchii futurystow
alternatywny ruch kultury punkowej zapewne by wy-
gladat inaczej.

Stowa kluczowe: ruch punk, futuryzm, anarchia, ideologia,

nonkonformizm, kultura niezalezna, kultura alternatywna



ANDRZEJ JUSZCZYK
From “futurization” to “No Future”.

Futurism and the punk movement
as culture suicide

Summary

The article focuses on comparing two distant phe-
nomena in Polish culture: futurism and the punk
movement. Formal similarities at first glance may not
be striking, but the sense of the “punk” movement
largely places it as the inheritor of a kind of anti-cul-
ture, created by the futuristic movement and aimed at
the economic and cultural establishment.

The article presents key features of futurism and
punk culture: negation of tradition, aesthetic and
moral anarchy, ideology of youth, radicalism and os-
tentation in activities.

As a result, both phenomena turn out to be a man-
ifestation of youth non-conformism caused by a spe-
cific social situation.

Key words: punk, futurism, anarchy, ideology, non-

conformism, independent culture, alternative culture
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MItOSZ HOtLODY
MAGDALENA KRZOSEK-HOtLODY

Stowo-obraz w przestrzeni
Poezja w projektach site-specific
Komentarz do tworczosci Joana Brossy oraz Iana i Aleca Finlayow

Wspdtczesnie nikogo juz nie zaskakuje fakt, ze papie-
rowa ksiazka przestaje by¢ gtéwnym nosnikiem tresci
literackich. Wyjscie tekstu poza ramy kartki rozpocze-
lo sie w XX wieku wraz z takimi tworcami, jak: Carlo
Belloli, Lawrence Weiner, Seiichi Niikuni czy Heinz
Gappmayr, a na poczatku wieku XXI jedynie nabralo
tempa. Utwory literackie konstytuujq sie obecnie nie
tylko za pomoca tresci, ale rowniez formy — jako fi-
zyczne artefakty. Jest to szczegdlnie widoczne w przy-
padku twdrczosci poetyckiej. Wiersz traktowany jako
przedmiot estetyczny uksztattowal sie pod wpltywem
takich nurtéw, jak: poezja eksperymentalna, poezja
konkretna, emblematyczna czy, uzywajac bardziej
pojemnego pojecia, poezja wizualna. Juz w 1912 Wloch
Fillippo Tommasso Marinetti w swoim Technicznym
Manifescie Literatury Futurystycznej gtosit koniecznosé
uwolnienia stowa ze sztywnych ram skladni i inter-
punkcji. Sfowa-na-wolnosci Marinettiego, pozbawione
wiezow systematycznosci, mialy sta¢ sie domeng in-
tuicji, ktéra budowataby nowe, bardziej rozlegle rela-
cje miedzy elementami rzeczywistosSci. Na takich nie-
oczywistych analogiach, wykorzystujacych dynamike
niemal samych rzeczownikéw oprze¢ si¢ miata poezja
przyszloscit. W latach 50. Eugen Gomringer, szwaj-
carski pionier konkretyzmu, postulowal natomiast
odejscie od tradycyjnej formy wiersza (strof, werséw
i tak dalej) na rzecz budowania stownych konstelacji.
W stynnej ksigzce-manifescie Konstelacje (1953) pisat:

Wiersz konkretny sktada grupy wyrazow tak jakby to
byty gwiazdozbiory. Konstelacja jest systemem, a zara-
zem placem zabaw o zdefiniowanych granicach. Poeta
tworzy pole zabaw jako pole sity i wskazuje jego moz-
liwosci. (...) Konstelacja jest wyzwaniem, jest takze
zaproszeniem?.

To whasnie owa ,konstelacyjnos¢” poezji wizual-
nej sprawita, ze z tatwoscig przeniosta si¢ ona z do-
meny literatury do domeny sztuk wizualnych, stajac
sie nie tylko tematem gry intelektualnej, ale takze
przedmiotem namystu estetycznego. Uzyskala tez

1 ET. Marinetti, Technical Manifesto of Futurist Literature (thum. wlasne),
zrédto: http://digital.uncg.edu/390/futurist.html; Marinetti ET., Destruction
of syntax - Radio imagination - Words-in-freedom (thum. wlasne), zrédto:
https://blogs.brown.edu/hiaa-0820-s01-2017-fall/files/2017/09/Marinetti.pdf,
(dostep 01.07.2018).

2 E. Gomringer, The Book of Hours and Constellations, Nowy Jork 1968,

thum. wlasne.

nowe mozliwosci zaistnienia w przestrzeni — juz nie
dwuwymiarowej, jaka jest papier, ale tréjwymiaro-
wej, ktorg stanowi¢ moga réznego rodzaju przedmio-
ty, obiekty i miejsca. Utwory poetyckie zdefiniowane
przez ich fizycznag forme na state zagoScily w twor-
czosSci literackiej ostatnich kilku dekad. W jednej
z najnowszych antologii wspélczesnej poezji wizual-
nej The Last Vispo anthology: 1998—2008 pod redakcja
Craga Hilla i Nico Vassilakisa, obok rozdziatéw za-
tytutowanych: Liternictwo, Pismo odreczne, Typografia
i Kolaz, znajdujemy obszerna cze$¢ pod tytutem Obiekt.
Krotkie spojrzenie na to, jak podzielony jest zbidr, po-
zwala nam na zbudowanie sobie generalnego obrazu
kierunk6w rozwoju wspoétczesnej poezji eksperymen-
talnej. Jak mozemy zaobserwowaé — sytuowanie wier-
sza w przestrzeni w postaci przedmiotu estetycznego
stanowi jeden z jej filaréw.

Obiekty w przestrzeni

Wiersze-artefakty traktowane jako obiekty tréj-
wymiarowe (przedmioty w przestrzeni) przybiera-
ja roznorodne formy. Mozemy je oglada¢ w postaci
ksigzek koncepcyjnych, projektéw i instalacji trans-
medialnych czy eskpozycji muzealnych. Odnajduja
sie takze z powodzeniem w projektach typu site-spe-
cific, w ktérych slowo staje sie czescia konkretnego
miejsca. OkreSlenie site-specific odnosi sie do sztu-
ki tworzonej w dialogu z przestrzenig o okreslonych
uwarunkowaniach fizycznych, spolecznych, histo-
rycznych i kulturowych. Moze by¢ ona rozumiana za-
rowno jako pomieszczenie (wnetrze), obszar miejski
lub wiejski, a takze krajobraz naturalny. Gléwnym
wyznacznikiem sztuki site-specific jest jej dopasowa-
nie do kontekstu przestrzennego, uwzgledniajace lo-
kalng specyfike zaréwno w jej aspekcie estetycznym,
jak i spoteczno-kulturowym. Chodzi wiec o projekty,
ktére oprocz nadania miejscu nowego (dodatkowego)
waloru artystycznego, wchodza w dialog z jego hi-
storig i uzytkownikami. Mozemy tu wskazac¢ zar6wno
na uzytkownikéw intencjonalnych (odwiedzajacych
muzea, galerie i przestrzenie wystawiennicze — stale
i przygodne), jak i zwyktych mieszkancéw danego ob-
szaru. Sztuka site-specific najczesciej przybiera forme
rzezby lub instalacji, a takze muralu, afisza czy billbo-
ardu. Obiekty takie, jesli zlokalizowane s3 na zewnatrz
budynkéw lub bezposrednio w krajobrazie, poddane
s3 dziataniu warunkéw atmosferycznych i podlegaja
naturalnej entropii. Czesto sg to prace efemeryczne



lub procesualne, w ktérych od poczatku zatozony jest
destrukcyjny wpltyw uplywu czasu i zmiennosci pogo-
dy. W szczegdlny sposob obserwujemy to w przypad-
ku projektow uzaleznionych od przyplywéw i odpty-
woOw morza, nastonecznienia czy roslinnej wegetacji.
Stanowi to jednoczesnie o ich delikatnej, refleksyjnej
naturze, jak i silnym, fizykalnym zwigzku z mecha-
nizmami dzialania przyrody i materii nieozywio-
nej. Mozemy zaobserwowac tu kolejne nici lgczace je
z zasadami tworzenia literatury futurystycznej za-
proponowanymi przez wspomnianego juz Tommasso
Marinettiego. Artysta méwil bowiem o koniecznosci
odejscia od perspektywy antropocentrycznej (odczu-

lan Hamilton Finlay i Sue Finlay, Little Sparta: The Present Order is the Disorder
of the Future, 1966 — teraz

wania przez pryzmat wlasnego ,,ja”) na rzecz dazenia
do wyartykulowania za pomoca jezyka specyficznej
natury materii i rzgdzacych nig procesow.

Sztuka site-specific moze by¢ réwniez rozumiana
jako kontynuacja postulowanego przez amerykan-
skiego artyste postkonceptualnego Roberta Smithso-
na — wyjscia z zamknietego systemu galerii. Smithson,
jeden z najbardziej znanych twoércéw i teoretykow
sztuki ziemi (land artu), w tworzeniu prac bezposred-
nio w krajobrazie widzial sposéb na osadzenie sztuki
w naleznym jej kontekscie. Czynigc rozréznienie na
miejsca (sites) i nie-miejsca (non-sites) wskazywat
na zasadnicza przepasé, jaka dzieli neutralng, pu-
sta i sterylng przestrzen galerii i rzeczywiste miejsce
w otoczeniu przyrodniczo-spotecznym. Ta pierwsza,
mimo Ze teoretycznie otwarta, jest w istocie eksklu-
zywna i podporzadkowana ekonomicznym mecha-
nizmom rzadzacym rynkiem sztuki. Ta druga, mimo
ze czesto nieprzyjazna czlowiekowi (tereny pustyn-
ne, obszary silnie zurbanizowane, postindustrialne
itp.) jest inkluzywna i powinna stanowi¢ wiasciwy
przedmiot refleksji estetycznej. Sam Smithson czesto
czerpat inspiracje z obserwacji naturalnych procesow
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geologicznych3, a takze eksplorowania wielkoskalo-
wych konstrukcji budowlanych i przemystowych4. Ob-
serwujemy tutaj analogie do futurystycznej wizji Ma-
rinettiego, ktéry mowit:

Nie interesuje nas operowanie dramatami ucztowieczo-
nej materii. Twardos¢ kawatka stali interesuje nas dla
niego samego; niezrozumiate i nieludzkie zwiagzki cza-
steczek lub opozycje elektrondw, temperatura kawatka
zelaza czy drewna, jest w naszej opinii bardziej przesyco-
na pasja niz usmiech czy fzy kobietys.

Uwazat takze, ze do literatury nalezy wprowadzic,
czesto pomijane, wrazenia zmystowe: dZzwiek, ktory
uwypukla dynamizm obiektéw, wage i zapach. Wsp6t-
czesnie te kategorie wlaczane s3 do tak zwanej estety-
ki haptycznej lub szerzej: estetyki kognitywneje.

Innym tropem do interpretacji sztuki site-specific
jest program sztuki kontekstualnej, ktéry w 1975 roku
sformulowat polski artysta intermedialny i krytyk kul-
tury Jan Swidziniski’. Jednym z jego zalozen jest goto-
wos$¢ sztuki na polaczenie znaczenia z przedmiotem
w okreslonym kontekscie pragmatycznym. Odwotujac
sie do szerszej ramy filozofii kultury, mozemy w tym
postulacie dostrzec niemozno$¢ oderwania sztuki od
uwarunkowan habitusu, ktéry Pierre Bordieu definiu-
je jako schematy myslenia i wyrazania, ktére przyswoita
jednostka, stanowigce baze do nieintencjonalnej inwen-
cji kontrolowanej improwizacji®. To wtasnie habitus, co
istotne, wyposaza nas w okreslone sposoby postugi-
wania sie jezykiem oraz artykulowania naszych po-
trzeb i odczué, a takze trwale dyspozycje, sposoby
postrzegania $wiata oraz reguly dziatania i myslenia.
Sztuka site-specific do nich wtasnie chce sie odwotac.

Jezyk w przestrzeni

Wprowadzenie stowa do sztuki zorientowanej na lo-
kalny kontekst miejsca to zastuga artystow dzialaja-
cych na pograniczu poezji i sztuk wizualnych. Czesto
ma ono wymiar ideologiczny i moze by¢ sytuowane
w ramach szeroko pojetej krytyki kultury®. Druga mo-
tywacja dla artystéw tworzacych w tym nurcie jest cheé

3 R. Smithson, A Sedimentation of the Mind: Earth Projects (1968),

w: Flam J. red., Robert Smithson: The Collected Writings, Berkeley 1996, s. 100-113.
4 R. Smithson, A Tour of the Monuments of Passaic. New Jersey (1967),

w: Flam J. red., Robert Smithson: The Collected Writings, Berkeley 1996, s. 68-74.
5 ET. Marinetti, dz. cyt., thum. wlasne.

6 Dziedziny te interesuja si¢ wlasnos$ciami zmystowymi zawartymi

w dziele sztuki oraz jego cechami, ktére budujg u odbiorcy okreslone wrazenia
i postrzezenia, ktére pdzniej tworzg kategorie umystowe przypisywane
obiektom. Bliskie s3 w tym duchowi futuryzmu, korzystaja takze ze $rodkow
technicznych, ktére tak fascynowaly Marinettiego.

7 J. Swidzinski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Warszawa 1977.

8 P.Bourdieu, Szkic teorii praktyki poprzedzony trzema studiami na temat
etnologii Kybaléw, Kety 2007.

9 Przyktadem tego rodzaju tworczosci moga by¢ projekcje Jenny Holzer, ktére
artystka wyswietla w wielu miastach na $wiecie. Napisy rzucane na fragmenty
charakterystycznych dla danego miejsca zabytkowych budynkéw lub innych
elementdw architektury podejmujg wazne spolecznie tematy, pietnujg przemoc,
utarte stereotypy i szkodliwe przekonania. Zrédto: http://projects.jennyholzer.
com/projections (dostep 01.07.2018).



56

wprowadzenia w przestrzen publiczng subtelnego je-
zyka poezji jako réwnoprawnego z innymi sposobu
mowienia o $wiecie. Skupiaja sie oni na budowaniu re-
lacji formalno-semantycznych, ktadac nacisk zaréw-
no na zmystowe wlasnosci srodowiska, jak i specyfike
otoczenia kulturowego. Za emblematyczny przyklad
moze stuzy¢ tu Mata Sparta (1966 —teraz) zlokalizowa-
ny w Szkocji krajobrazowy ogrdd Iana Hamiltona Fin-
laya, ktory, oprocz bogatej kolekeji roslin, wypeiniajg
liczne rzezby i instalacje nawigzujace do dziedzictwa
kultury europejskiej i wybranych wydarzen z historii
powszechnej®. Artysta taczy w nim dwa gléwne mo-
tywy: zawoalowane, czesto fragmentaryczne i wielo-
wymiarowe dziela czerpigce z estetycznego dorobku
antyku i instalacje zwigzane z wojng, wojskowoscig
i rewolucja — rozumiane dwojako — jako krytyka spo-
teczna odnoszaca sie do tragicznych wydarzen z hi-
storii ludzkosci, jak i bardziej metaforyczna sugestia
koniecznosci obrony sztuki. Wérdd nich odnajdziemy
zanurzong w trawie rozbita grecka kolumne z napi-
sem Arkadia rzecz. krélestwo w sgsiedztwie Sparty, napis
nad brama gloszacy Chata, pole, ptug. W tym jest szcze-
scie, odnoszacy sie do pochwaly prostego zycia wyra-
zanej przez francuskiego rewolucjoniste Louisa An-
toine’a de Saint Justa czy kompozycje z kamiennych
plyt z pokawatkowanym cytatem z Saint-Justa ,,Te-
razniejszy porzadek jest nieporzadkiem przysztosci”.
Oprocz dluzszych zdan w ogrodzie obecne s3 réwniez
pojedyncze stowa i ich fragmenty. W tym wypadku gra
z odbiorca nie opiera sie juz na odwolywaniu sie do
jego wiedzy ogdlnej, ale do wyobrazni wizualno-je-
zykowej. Przykladem tej strategii jest miedzy innymi
stowo ,,fala”, ktore umieszczone jest w wersji tacin-
skiej (unda) na ceramicznej mozaice oraz w réznoje-
zycznych odpowiednikach (wave, vague, woge, onda)
na kamiennych blokach zanurzonych w trawniku.
Drugim slowem szczegdlnie cennym dla Finlaya byto
,morze”. Wystepuje ono w krdétkim wierszu umiesz-
czonym na tawce: The sea’s waves / The wave’s sheaves /
The sea’s naves, ktéry odnosi sie do fal morskich, bijg-
cych w nawe morza, jednoczes$nie niosac z sobg okrety
(naves — oznacza zar6wno nawe kosciota, jak i okrety
marynarki wojennej)®.

Tworzac swoje projekty, Finlay przykladal duza
wage nie tylko do warstwy znaczeniowej, ale takze
wizualnej (zapisu) i dzwigkonasladowczej stow. Jego
dziela charakteryzowata lapidarnos$¢ i wykorzystanie
subtelnej ironii. Piotr Rypson, historyk sztuki i autor

10 Mata Sparta (Little Sparta) znajduje si¢ w Dunsyre niedaleko Edynburga.
Ogrdd jest otwarty dla zwiedzajacych w okresie czerwiec-wrzesien zgodnie

z intencjg Finlaya, aby byl ogladany w momencie, gdy rosliny (w pelni wegeta-
cji) stanowia integralng czeé¢ dzieta sztuki. Zrédlo: https://www.littlesparta.org.
uk/ (dostep 01.07.2018).

11 Bardziej szczegolowej analizy inskrypcji obecnych w ogrodzie podejmuje
sie W. Brzezowski w artykule Ian Hamilton Finlay i jego Mata Sparta,
»Architektura. Czasopismo Techniczne”, 2012, nr 2 (109), s. 175-182.

12 Cytaty z dziet Finlaya w thumaczeniu wlasnym.

obszernej monografii poezji wizualnej?, tak wyjasnia
finlayowska koncepcje ,,ogrodu sztuk”:

Sktonnosc¢ do kontemplowania detalu nie jest dla
szkockiego poety jedynie minimalistyczna predylek-

cja stylistyczng; jest zardwno metoda poszukiwania
skutecznych, acz oszczednych strategii poetyckich, jak
i sposobem poruszania obszernych, brzemiennych
tradycja i mozliwymi znaczeniami tematow, dla ktorych
metonimiczny detal staje sie dialektyczng soczewka
taczaca historie z dzisiejszymi czasy*.

Z kolei Jessie Sheeler, krytyczka sztuki i wspot-
pracowniczka artysty, ktéra szczegélowo analizo-
wata Zrodla metafor reprezentowanych przez zgro-
madzone przez Finlaya w ogrodzie obiekty, mowi
o naczelnej idei Matlej Sparty jako walki zmierzajacej
do pokonania dzikiej natury przez porzadek sztuki®s.
Sam Finlay wyja$nia umieszczenie kroétkich sentencji
poetyckich w przestrzeni ogrodu w sposdb bardziej
humorystyczny, mowigc: Inskrypcje sq najlepszq cze-
sciq ogrodu, tak jak kalkomania jest najlepszq czesciq
zestawéw Airfix (modeli samolotéw do samodzielnego
sktadania — przyp. wtasny).

Drugim artysta, ktérego nie mozna pominga¢ oma-
wiajac funkcjonowanie poezji wizualnej w przestrzeni
jest Joan Brossa’. Gléwnym przedmiotem zaintereso-
wania kataloniskiego tworcy, ktéry swoje zycie i twor-
czo$¢ zwiazal z przestrzenig miejska Barcelony, byto
poszukiwanie nowych form wyrazu, ktére wychodzi-
lyby poza tradycyjnie zdefiniowane dziedziny sztuki.
W 1968 roku méwit: Wierze we wzajemne przenikanie
sztuki i literatury i nie rozumiem pewnych krytykéw zain-
teresowanych tylko jednym rodzajem. Gatunki artystyczne
oznaczajq rézne srodki wyrazania tej samej rzeczywi-
stosci. Sq bokami tej samej piramidy, ktdre zbiegajq sie
w jednym punkcie®. Zwykt takze podobno powtarzac za
wloskim transformista Leopoldo Fregolim, Ze sztuka
to zycie, a zycie to transformacja. Dostrzec w tym moze-
my rys typowy dla sztuki site-specific, ktéra powinna
opiera¢ sie nie tylko o cechy charakterystyczne danej
przestrzeni w konkretnym momencie, ale takze by¢
$wiadoma nieuniknionych przemian, ktérym bedzie
ona podlega¢ w czasie.

13 Rypson P, Obraz stowa. Historia poezji wizualnej, Warszawa 1989.

14 Rypson P, Szkic w ogrodzie Iana Hamiltona Finlaya w: Ian Hamilton
Finlay - Poezja konkretna. Prace na papierze z kolekcji Stanistawa Drézdza,
katalog wystawy, Galeria Bielska BWA, 2000 red. Morcinek K., Legon J., s. 11.
15 Sheeler J., Little Sparta. The Garden of lan Hamilton Finlay,

Londyn 2003, s. 17.

16 Cytat pochodzi z I.H.Finlay, Unconnected Sentences on Gardening, w:
Nature Over Again After Pussin, katalog wystawy, Collins Exhibition Hall,
University of Strathclyde, Glasgow, 1980 (ttum. W.Brzezowski, w: Ian Hamilton
Finlay i jego Mata Sparta, dz. cyt., s. 182.

17 Twoérczo$¢ Brossy doczekata si¢ w Polsce opracowania w postaci ksigzki
Marcina Kurka Poezja przyziemna. Doswiadczenie codziennosci w liryce Joana
Brossy, Gdansk 2014.

18 Brossa J., Fases, w: Brossa J., La piedra abierta. Antologia poética, Barcelona
2003, s. 28, ttum. M. Kurek.



Joan Brossa pozostawit po sobie ogromng spusci-
zne tworcza (ponad tysigc obiekt6w), na ktorg sktadaty
sie miedzy innymi: wiersze wizualne, wiersze-przed-
mioty, wytwory w duchu duchampowskich ready-ma-
des, a takze rzezby i instalacje w przestrzeni miejskiej.
Mozna powiedzie¢, ze w subtelny sposéb wszczepit
poezje w zywa tkanke Barcelony, jego dziela ozdobily
wiele skweréw, parkéw i placow tego miasta. W 2003
roku otwarte zostaly w parku Montjuic Ogrody Joana
Brossy (Jardins de Joan Brossa). Do najbardziej zna-
nych dziel poetyckich artysty usytuowanych w prze-
strzeni nalezga: Wizualny wiersz przechodni w trzech
czasach (Poema visual transitable en tres temps, 1984)
Barcelona (Barcino, 1994) i Monument ksigzki (Monu-
mento al libro, 1994). ,,Wiersz przechodni” sklada sie
z trzech czesci (faz): Narodziny, Droga z pauzami i in-
tonacjami i Destrukcja. Stanowig go: wykuta z kamie-
nia litera A (o wysokos$ci 16m), ktdra otwiera widok na
umieszczone miedzy cyprysami i drzewkami oliwny-
mi, réwniez kamienne, znaki interpunkcyjne: kropke,
przecinek, wielokropek, nawiasy i tym podobne, oraz
druga, zrujnowana litera A. Elementy rzeZby wpaso-
wane s3 w uksztaltowanie terenu i w naturalny sposéb
koresponduja z porastajaca go roslinnoscia. Brossa
stara sie uja¢ w ramy jezyka cykl zycia: od narodzin do
$mierci. O projekcie mowi: Szok i niespodzianka charak-
teryzujq przygode liter i znakdéw, ktére szukajq znaczenia
poza tekstem, wsréd roslinnosci — symbolu Zycia samego
w sobie?. W drugim utworze Barcino, Brossa stara sie
z kolei nawigzaé dialog z przestrzenig zurbanizowana.
Umieszcza na Plaza Nueva, w zabytkowej dzielnicy
Barcelony, utworzony z liter-obiektéw napis Barcino,
ktory jest dawng, rzymska nazwg miasta. Usytuowa-
ny jest on naprzeciw Puerta Bisbal, starozytnej bra-
my do miasta zlokalizowanej wewnatrz romanskich
murdw; tworzg go litery-rzezby z brazu i aluminium,
umieszczone na chodniku, wzdtuz dawnej rzymskiej
drogi. Kazda litera ma swoja indywidualng forme.
B charakteryzuje typowy dla dziel z brazu ksztalt ini-
cjalu, A przypomina piramide, R typografie mecha-
niczng, C potksiezyc, N ma ksztalt zaglowca i wska-
zuje potnoc i tak dalej. Utwér pomyslany jest jako
tzw. uciele$niony (zmaterializowany) ideogram, syn-
tetyczny znak graficzny, laczacy koncepcje ksztattu
iidee, do ktorej sie odnosi.

Twoérczo$é Finlaya i Brossy stanowi uzyteczng
rame, ktdra pozwala nam zrozumie¢, czym moze by¢
poezja potraktowana jako narzedzie wspotkonsty-
tuujace sztuke zwigzang z miejscem (szkocki twdrca
poswiecil sie gléwnie pracy w krajobrazie natural-
nym, Katalonczyk przestrzeni miejskiej). Okres dzia-
falnosci, a takze zyciorysy obu tworcow zamykajg sie
niemal w cato$ci w wieku XX — Joan Brossa zmart
w roku 1998, Hamilton Finlay w roku 2006. Powstaje

19  Impacte i sorpresa suposa laventura d'unes lletres i uns signes que busquen
lur significat allunyats de qualsevol text i enmig de la vegetacid,

simbol de la vida mateixa, (tham. wlasne) w: Brossa J., Projecte per a un poema
visual en tres temps, ,UAlzina”, nr 16(62), Barcelona 1987, 5.200.
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zatem pytanie, czy dziedzictwo poetyckiej awangardy
drugiej polowy ubielego stulecia ma swoje odzwier-
ciedlenie we wspdlczesnej poezji eksperymentalnej.
Pierwsze dwie dekady wieku XXI staly si¢ przeciez
okresem rozwoju przede wszystkim sztuki (w tym
poezji) cyfrowej i momentem odejscia od fizycznego
obiektu na rzecz r6znego rodzaju mediow.

Poetyckie oznaczanie swiata — Alec Finlay

Przestrzenn codzienng (miejska, przyrodniczg) jako
estetyczne otoczenie dla twdrczosci poetyckiej wyko-
rzystuje Alec Finlay (syn Iana Hamiltona). Stara sie on
wprowadza¢ jezyk poezji do krajobrazu, uchwytujac

Alec Finlay, Questions & Answers (after Paul Celan): what’s a tweet?
2018

za jego pomocy ulotne momenty namystu nad rze-
czywistos$cig. W swoich projektach ktadzie nacisk na
subtelng ingerencje artysty w otoczenie, unikajac do-
minacji sztuki nad miejscem. Bierze takze pod uwage
konieczno$¢ odwotania sie do kapitalu kulturowego
zawartego w okreslonym otoczeniu, czesto z kurato-
réow danej przestrzeni czynigc swoich przewodnikow
i wspottworcow projektu. Najnowszym projektem ar-
tysty (2018) jest Questions&Answers (after Paul Celan),
w ramach ktdrego w londynskim Southwark Park
umieszczonych zostato dwadzie$cia réznobarwnych
budek legowych dla ptakéw. Kazda budka opatrzona
jest krdotkim, zdawkowym pytaniem i odpowiedzig —
rodzajem poetyckiego spostrzezenia. Finlay stawia
proste zagadki o to, czym jest mitos¢, lato, niebo czy
Londyn. S3 one lakoniczne, czasem humorystyczne,
czesto intertekstualne. Artysta przyznaje, ze inspira-
cja dla Questions&Answers byla dla niego poetycka me-
toda stawiania pytan stosowana miedzy innymi przez
Paula Celana i Pabla Nerude. Finlay pyta na przyklad:
what’s love? / day sees, day / is, day’s us (czym jest mitos¢?
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/ dzien widzi, dzieri / jest, dzien jest nasz); what’s a park?
/ walks on grass (czym jest park? / spacerami w trawie)
czy what is the sea? / if the sea knew / what it was / it
wouldn’t keep / coming back (czym jest morze? / gdyby
morze wiedziato / czym jest / nie cofatoby sie / i nie wra-
cato z powrotem). Jest wrazliwy nie tylko na znaczenie
i wyglad stow (gre liter), ale takze na ich dZwiecznos¢.
W humorystyczny sposéb zapytuje: what’s a pigeon? /
not what, but ... / who, whoo (czym jest gotqb? / Nie czym,
ale... / kim, kiiim? — w tym przypadku tlumaczenie nie
jest w stanie odda¢ onomatopeicznego zartu zawarte-

Joan Brossa, Poema visual transitable en tres temps, 1984

go w oryginale). Interesuje go zaréwno sama przyroda
i rzadzace nig prawa (zmienno$¢ por roku, kwitnienie
i zamieranie ros$lin), jak i cztowiek jako jej element. Do
czlowieka podchodzi z ogromna delikatnoscig i wy-
rozumiato$cia, poruszajac takie tematy, jak: uczu-
cia, emocje, wrazenia zmyslowe czy natura pamieci.
0 projekcie Questions&Answers mowi:

Suita z dwudziestu wierszy umieszczonych na budkach
legowych nie jest ksigzka — jest tekstem otwartym na
zewnatrz, a jego otoczenie wywiera wptyw na ksztatto-
wanie si¢ jego znaczenia. Jest to zestawienie stow, ktdre
musiato wspotgrad ze soba tak dtugo, az zrosto sie, jako
rzecz. Typowy tomik poezji krazy wewnatrz waskiej gru-
py spotecznosci czytelnikdw, ktérzy, w pewnym sensie,
sg ekspertami od jezykowych asamblazy; natomiast
stowa umieszczone w przestrzeni publicznej jak te, s3
napotykane przez wszystkich, by¢ moze raz, ale raczej
miesigcami i latami®.

W tym komentarzu dostrzegamy jedno z glow-
nych zadan, jakie stawia sobie poezja wizualna jako
element otoczenia spotecznego. Stara si¢ ona wrastac¢

20 Wszystkie cytaty pochodzg z bloga artysty: http://alecfinlayblog.blogspot.
com/2018/05/questions-answers-after-paul-celan.html, ttum. wlasne.

w konkretng przestrzen i wraz z uplywem czasu, sta-
wac sie jej naturalng, oswojong przez odbiorcéw cze-
$cia. Alec Finlay jest tego Swiadomy, taczac teksty zu-
pelnie autorskie z fragmentami lokalnej mowy. Jest
wrazliwy na kontekst miejsca zardwno w warstwie
lingwistycznej?, jak i estetycznej. Uzywam koloru jako
kolejnego sposobu, aby osadzi¢ dzieto w jego otocze-
niu, budki legowe sq pomalowane (...) tak, aby tqczyty sie
z kolorem lisci drzew — w lecie i jesieni, wybieram barwe
kota ratunkowego, londyriskiej cegly z parkowej bramy
czy nawet czerwien kosza na Smieci — mowi artysta. Nie
chce, aby przestrzen spoteczna zostata zdominowana
przez sztuke, budki legowe maja charakter prozaiczny,
nieformalny — sa réznorodnymi, niedoskonatymi for-
mami geometrycznymi i stuza do tego, by zaspokoic
potrzeby nie tylko czlowieka, ale takze innych istot,
ktére wspottworza jego Srodowisko zycia.

Milodszy z Finlayéw traktuje przyrode jako zbidr
potencjalnych poetyckich artefaktéw i naturalng
przestrzenn do zaistnienia sztuki stowa. Charakte-
rystyczny dla jego tworczosci rys literacko-wizual-
nej refleksji nad fenomenami Zycia posiada projekt
Th’ fleety wud/The Flooding Wood (2017), ktdry stwo-
rzyt z Gill Russell dla szkockiego festiwalu dziedzictwa
(Scottish Borders Heritage Festival). Praca wykorzy-
stuje charakterystyczng dla Aleca metode tworzenia
etykiet dla miejsc. Jest rodzajem mapy, obejmujacej
punkty wyznaczane przez poetycka ingerencje. Jej
celem jest budowanie swiadomosci miejsca i bardziej
refleksyjnego podejscia do sSrodowiska, w tym wypad-
ku zwigzanego z obecnoscia rzek w krajobrazie. Finlay
traktuje projekt jako krytyczng analize samego dziatu
wodnego oraz modeli kulturowych (...), ktére z niego wy-
rastajg>>. Postugujac sie Srodkami poetyckimi, sub-
telnie operuje miedzy zaangazowaniem spotecznym,
a budowaniem wartos$ci estetycznej: a map of kinship
/ watershed / a model of consciousness: / watershed /
a unique vascular pattern / watershed (mapa wiezi / rzeka
/ model swiadomosci / rzeka / unikalny uktad naczyn po-
taczonych/ rzeka)?.

Questions&Answers i Th’ Fleety wud to tylko dwa
emblematyczne przyklady z bogatej tworczosci Ale-
ca Finlaya. Wérdd innych jego projektéw osadzonych
w $rodowisku warto wymieni¢ Letterboxing — niefor-
malne skrzynki na listy, w ktorych artysta umieszcza
okragle pieczatki z wierszami, Wallflower/Flores Muri —
stworzenie instalacji z roslin z epoki rzymskiej czy
ul z inskrypcja poswiecong Kurtowi Schwittersowi
i Harry’emu Pierce’owi. Wszystkie sg dowodem na to,
ze stowo jako przedmiot estetyczny moze doskonale
odnalez¢ sie w domenie codziennosci.

21 Postugujac si¢ kategoriami Ferdynanda de Saussure’a, moglibysmy powie-
dzie¢, ze interesuje go zawsze bardziej parole (mowa) niz langue (jezyk).

22 Zrédlo: http://alecfinlayblog.blogspot.com/2017/07/th-fleety-wud.html
(dostep 01.07.2018).

23  Tamze, ttum. wlasne.



Dwa rodzaje wrazliwosci

Poezja wizualna w przestrzeni jest rodzajem twor-
czosci, ktéra wyrasta z dwoch rodzajow wrazliwosci:
na jezyk i na Swiat. Z jednej strony dostrzec moze-
my jej dazenie do podejmowania zaskakujacych gier
stownych, z drugiej potrzebe 1acznosci z artefaktami
zycia codziennego. Marcin Kurek, autor wspomnianej
wczesniej ksiagzki o Joanie Brossie, pisze: pragnienie
idealnej adekwatnosci rzeczy i stéw, natychmiastowej
ekwiwalencji przedmiotu w znaczqcym - niemozliwe
w poezji tekstowej — doprowadzito (...) do doswiadczen
z poezjq wizualng, konkretng, do tworzenia instalacji czy
rzezb w przestrzeni miejskiej*+. Jezyk sam w sobie moze
by¢ zrédtem nieskoriczonej ilosci senséw i form, jesli
jednak traci zwiazek w rzeczywistoscig staje sie in-
telektualng rozrywka, pozbawiong mozliwosci bez-
posredniego, natychmiastowego oddzialywania na
odbiorce. Jesli zostaje osadzony w okreslonym kon-
tek$cie miejsca, staje sie znaczacy, istotny. Smiato
mozemy powiedzie¢ wiec, Ze realizacja projektéw po-
etyckich w sztuce site-specific jest rodzajem budowa-
nia pomostu miedzy wrazliwoscig literacky i wrazli-
woscig wizualng, obie zas ufundowane sa na bacznej
obserwacji rzeczywistosci. Charakteryzuje je przede
wszystkim ogromna spostrzegawczo$¢ i szacunek
dla zwyklego ludzkiego zycia, polaczona z niegasna-
ca ciekawoscig Swiata i zglebianiem zasad nim rzg-
dzacych. Jest to wiec rodzaj sztuki na stale zrosnie-
tej z codziennoscia, tworzonej w duchu rortianskiego
neopragmatyzmu z jego ideami: wspétczuciem, ironig
i poczuciem humoru.

Stowa kluczowe: poezja, poezja wizualna, sztuka site-specific,
sztuka $rodowiskowa

MILOSZ HOLODY, MAGDALENA KRZOSEK-HOtODY
Word-image in space. Poetry in site-specific
projects. A commentary on the work of Joan
Brossa and lan and Alec Finlays.

Summary

The article explores the role of visual poetry in
site-specific projects. The authors analyze the contri-
bution of avant-garde movements of the second half
of the 20th century to the development of object-po-
ems and their migration into the landscape and public
space. They focus on the heritage of futurism, land art
and contextual art. The paper presents classic works
of Ian Hamilton Finlay and Joan Brossa as well as re-
cent projects by Alec Finlay.

Key words: poetry, visual poetry, site-specific art,

environmental art

24 M.Kurek, Poezja przyziemna. Doswiadczenie codziennosci w liryce Joana
Brossy, Gdansk 2014, s. 92.
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ANNA STELIGA

Ile jest sztuki w terapii przez sztuke?
Wieloglos specjalistow o teoretyczno-praktycznych aspektach
arteterapii

Wprowadzenie

Tworczos$¢ jest nierozerwalnie zwigzana z czlowie-
kiem. Zatem kazdego czlowieka mozemy, a nawet
powinni$my, nazywac¢ twdrcg. Pomimo to nadal trwa
spor o ludzkie mozliwosci tworcze. Z przeréznych ba-
dan empirycznych trwajacych od XIX wieku wynika, iz
tworczo$¢ to zjawisko niezwykle zlozone, podobnie
jak predyspozycje osobowosci cztowieka. Mozliwosci
ludzkie uktadajq sie dychotomicznie: od tendencji przysto-
sowawczych nasladowania gotowych wzoréw i wartosci
do silnie rozwinietych potrzeb kreacyjnych i autokreacyj-
nych2. Wedlug Wiadystawa Tatarkiewicza3 twoérczosc
jako pojecie na przestrzeni dziejow okreslano réz-
norako: twdrczos¢ jako boska, jako ludzka oraz jako
wylacznie artystyczng. Sposréd ogromu mozliwosci
kreacyjnych czlowieka niniejszy tekst porusza te, ktd-
re dotyczg tworczosci artystycznej. Tworczos¢ arty-
styczna bowiem, a raczej zlozone na nig procesy sty-
mulujq rozwéj podmiotowy rozumiany jako poszerzenie
samowiedzy, ktére prowadzi to lepszego rozumienia sensu
zdarzen zyciowych oraz sktania do aktywnego kierowania
wlasnym zyciem#. Rozwazania zostang takze zawezone
do grupy tworcow z zaburzeniami psychicznymi. Wy-
twory takich artystéw moga wydawac sie interesujg-
ce, chociazby dlatego, Ze osoby chore na schizofrenie
tworza w wyniku wlasnych kreacyjnych potrzeb, ale
tez w ramach terapii przez sztuke. Co zatem rdzni te
dwa ich sposoby funkcjonowania w $wiecie sztuk pla-
stycznych? Jak podaja Eugeniusz Jézefowski i Janina
Florczykiewicz:

Wymiar terapeutyczny jest wpisany w sztuke, dlatego
zawsze jest obecny w dziataniach artystycznych, jednak

1 M. Pietrusza-Budzynska, O niesmiertelnosci, w: (nie)smiertelni,

red. M. Pietrusza-Budzynska, Lublin b.r.w., s. 3.

2 S. Popek, Czlowiek jako jednostka tworcza, Lublin 2001, s. 8.

3 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Warszawa 1976.

4  E.Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat twérczy jak okazja rozwoju
podmiotowego w przestrzeni sztuki. Badania nad edukacyjnym wymiarem

kreacji wizualnej, Wroctaw 2015, s. 25.

nie da sie przyja¢ réwnoznacznosci sztuki i terapii su-
gerowanej w terminie arteterapii, terapia bowiem jest
ich tylko skutkiem ubocznym, nie stanowi gtdwnego
celu dziatarts.

Oczywiscie w Srodowisku arteterapeutycznym pod-
kresla sie takze aspekt kreatywnosci i twdrczosci pod-
czas realizacji scenariuszy terapeutycznych®. Dlatego
tez, niniejsze opracowanie zawiera szereg wypowiedzi
o arteterapii (zamiennie okres$lanej jako terapia przez
sztuke lub terapia przez tworczos¢). Sa to przemysle-
nia na temat wzajemnych relacji sztuki i terapii wy-
razone przez specjalistow, tj. psychiatréw, artystow
plastykéw, pedagogéw, nauczycieli plastyki, peda-
gogow specjalnych i psychologow tworczosci. Omod-
wione zostang tu takze dziedziny sztuki, ktdre s naj-
czesciej stosowane w terapii przez sztuke, tj. rysunek
i malarstwo.

O celowosci dziatan terapeutycznych
za pomocg tworczosci

W poszukiwaniu natchnienia / | nie wiadomo ktoredy
cos blisko / a jednak daleko

Czesto siedze bez swiatta / | stysze tylko cisze
ogladam mrok za oknem / delektuje sie samym soba
Niby blisko / przez chwile / potem znowu dalej
Zapalam swiatfo / potem znowu gasze / | szukam,
szukam...7

Pojawienie si¢ w zyciu czltowieka choroby psychicz-
nej wszystko zmienia. Osoba chora na schizofrenie staje
sie 0sobg z niepetnosprawnoscig®. Nazwa schizofrenia
ujmuje sie grupe chordb o zréznicowanym obrazie
i r6znorodnym przebiegu. Na obraz schizofrenicznej
dezintegracji psychicznej sktadaja si¢ réznorodne ob-
jawy: deficyt, dezorganizacja czynnosci psychicznych

5 Tamze,s. 35.

6 A. Glinska-Lachowicz, red., Arteterapia w dziataniu. Propozycje warszta-
tow i dziatan arteterapeutycznych, Warszawa 2016.

7 Z.Witlib, W poszukiwaniu natchnienia, w: Po lewej stronie Swiata,

red. M. Patuba, b.m.w,, b.rw, s. 29.

8 Schizofrenia w kontekscie nauk spotecznych. Osoba chora na schizofrenie
w obszarze zainteresowan pedagogiki specjalnej, red. A. Witusik, S. Leszto,
D. Podgorska-Jachnik, T. Pietras, Wroctaw 2015, s. 9.



oraz znieksztalcenie oceny rzeczywistosci®. Schizo-
frenie charakteryzuje specyficzny rodzaj zmian w my-
§leniu i uczuciach oraz w stosunkach z zewnetrznym
$wiatem, ktére nie wystepuja w zadnej innej choro-
bie*. Antoni Kepinski" uwaza, ze sa trzy etapy roz-
woju procesu schizofrenicznego, czyli faza owlad-
niecia (organizm ,sie broni”), adaptacji (organizm
,»Przyzwyczaja sie” do choroby — stadium odpornosci)
oraz degradacji (caltkowita dezintegracja — stadium
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rozpad osobowosci oraz otepienie, takze intelektual-
nes. Ratunkiem dla chorego moze okazac¢ sie sztuka.
We wszystkich technikach terapeutycznych na-
zywanych leczeniem sztuka wykorzystuje sie wplyw
jej poszczegdlnych dziedzin na czlowieka, gléwnie na
jego sfere emocjonalng. Sa to swego rodzaju dziala-
nia naprawcze, ktérych najwazniejszym aspektem jest
moment katharsis'. W roku 2016 ukazal sie tom Ar-
teterapia. Czes¢ 3 pod redakcja naukowa Bartosza Lozy

XY, Bez tytutu, fot. J. Wyszatycka, z archiwum autorki

wyczerpania). Chory zostaje owladniety przez nowy
sposob widzenia samego siebie i tego, co go otacza.
Owladnigcie moze by¢ gwattowne, a wtedy chory nagle
znajduje sie w innym $wiecie, w $wiecie wizji, ekstaz,
koszmardéw, zmienionych proporcji i barw, sam tez
staje sie kim$ zupekie innym, ,jodkrywa prawdziwe-
go siebie”. W drugiej fazie chory przyzwyczaja si¢ do
nowej roli. ,,Inne oblicze $wiata” staje sie czym$ zwy-
klym i codziennym. Istotg skladowa tej fazy jest tzw.
podwdjna orientacja (gdzie jedna z rzeczywistosci, np.
chorobowa, przewaza), perseweracja (powtarzanie
tych samych gestéw, min, postaw ciala, stéw zwykle
niezwigzanych zupelnie z aktualng sytuacja) i dzi-
waczno$c®, Faza degradacji to otepienie uczuciowe, tj.
blado$¢ afektywna, apatia i zobojetnienie, a takze

9 K. Tsirigotis, Autodestruktywnos¢ posrednia u chorych na schizofrenie,
Piotrkéw Trybunalski 2013, s. 39.

10 Tamze, s. 42-43.

11 A. Kepinski, Schizofrenia, Warszawa 1981.

12 K. Tsirigotis, Autodestruktywnosc ..., dz. cyt., s. 44-45.

i Aleksandry Chmielnickiej-Plaskoty’s. Ukazuje on
bogactwo arteterapii, tj. zaréwno potencjal artetera-
pii Klinicznej, podejscie do niej kulturowe, edukacyjne,
wpisujace sie w resocjalizacje, jak i catkiem autorskie.
W kontekscie proponowanych tu rozwazan warto prze-
§ledzi¢ zapatrywania na relacje sztuki i terapii znanych
0s6b zajmujacych sie szeroko pojeta arteterapia.

I tak, artysta plastyk, czynny arteterapeuta, Ro-
bert Bartel stwierdza, iz arteterapia daje uczestnikom
mozliwos¢ ekspresji wewnetrznych swiatéw twdrcy, ktére
mogq posiada¢ duze walory artystyczne i diagnostyczne.
Jednoczesnie stanowiq one szerokie pole do wspdlnego ich
omawiania, racjonalizowania i zdobywania wobec nich
odpowiedniego dystansu?.

Z kolei artystka-malarka-pedagog Grazyna Bo-
rowik zauwaza, ze nie mozna kategoryzowac pojecia

13 Tamze, s. 46.

14  Arteterapia ..., red. A. Glinska-Lachowicz, dz. cyt., s. 12.

15  Arteterapia czesé 3, red. B. Loza, A. Chmielewska-Plaskota,
Warszawa 2016.

16 Tamze, s. 37.
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Louis Wain, Bez tytutu

sztuki, gdyz: Arteterapia nie jest ani bardziej, ani mniej.
(...) Skoro sztuka jest rodzajem terapii i posiada moc od-
dziatywania na rozmaite dziedziny zycia (...) to pytanie
0 zawartos¢ sztuki i terapii w arteterapii mozna postawic,
ale po co? v Arteterapia znakomicie wspiera leczenie
farmakologiczne, pozwala na wzglad, lepsze zrozu-
mienie siebie, podniesienie samooceny, poprawienie
funkcjonowania spotecznego, a efekty twoércze bywaja
zaskakujgco interesujace.

Aleksandra Chmielnicka-Plaskota spoglada na te
zaleznosci od strony psychologii tworczosci. Mowi:

W psychiatrii zaktadamy, ze matka arteterapii s sztuki
piekne, a ojcem nauki medyczne. W rehabilitacji psy-
chiatrycznej arteterapia jest istotnym komponentem

procesu zdrowienia. Istotg arteterapii klinicznej jest pro-
ces tworczy, kontakt z dzietem oraz z artystg. W trakcie
procesu tworczego dochodzi do m.in. autorefleksji, re-
fleksji, efektu zmian, ktore sg srodkiem idealistycznego
sktadnika dobrostanu psychicznego. W trakcie artete-
rapii w procesie diagnozy, leczenia czy tez rehabilitacji
arteterapeuci stosujg preferowane przez siebie podej-
Scie teoretyczne. Sg to m.in. modele psychodynamiczne,
jungowskie, relacji z obiektem, sztuki jako terapii, psy-
choanalityczne. (...) twierdze, ze arteterapia w psychia-
trii nie jest sztuka, ale nig bywa.

Arteterapia jest terapia wspomagajaca proces le-
czenia. W psychiatrii stosowana jest w okresie dia-
gnozy, leczenia, rehabilitacji i rekonwalescencji.
U pacjentéw, po okresie hospitalizacji, z rozpozna-
niem schizofrenii, podejmujacych aktywno$¢ tworcza,
stwierdzono znacznie mniejszg czestotliwo$¢ hospi-
talizacji w stosunku do pacjentéw niepodejmujacych
takich form terapii.

17 G. Borowik, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 64-66.
18 A. Chmielnicka-Plaskota, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 89.

Nauczyciel plastyki i pedagog Janina Florczykie-
wicz zaznacza, iz w medycznym nurcie zastosowan
arteterapii koncentracja na aspektach diagnostycz-
nych powoduje, ze proces twdrczy traktowany jest
jako narzedzie ujawniana stanéw chorobowych. Roz-
patrujac arteterapie przez pryzmat procesu tworcze-
g0, utozsamia sie ja z terapia. Z kolei na gruncie nauk
spotecznych arteterapia nie jest traktowana jako cel
dziatan, lecz jako ich skutek uboczny, wpisany w isto-
te sztuki, jej funkcje terapeutyczng. Wtasciwym celem
oddzialywan jest wspomaganie rozwoju osobowosci,
stad ten nurt arteterapii jest okreslany jako eduka-
cyjny. Umiejscowienie arteterapii w terapii spycha
potencjal sztuki na margines. Istnieje zatem potrzeba
osadzenia rozwazan o arteterapii w teorii sztuki.

Dla artysty edukatora i arteterapeuty Eugeniusza
Jozefowskiego* to sztuka wizualna razem z medycyng
tworzq Zrédta i korzenie zjawiska, jakim jest arteterapia
(...) Arteterapia porusza sie¢ w obszarach marginalizowa-
nych przez edukacje, nakierunkowang na rozwdj intelek-
tualny i nie uwzgledniajqcq potrzeb wyrazania ani ujaw-
niania swojego zycia wewnetrznego w innych formach niz
werbalizacja®. Lecz co do istoty, to arteterapia nie jest
sztuka (jesli rozpatruje si¢ ja jako odmiane psychote-
rapii), ale moze sie nig sta¢ i nalezatoby wtedy raczej
stosowac termin ,,edukacja sztuka”.

Animator, patron i mentor polskiego oraz mie-
dzynarodowego ruchu arteterapii Wieslaw Karolak
podkresla zas, ze: Nie ma arteterapii bez sztuki i nie ma
arteterapii bez terapii>>. W arteterapii nie chodzi o za-
stosowanie technik artystycznych, ale o autentyczng
relacje arteterapeutyczng, dla ktérej sztuka jest jedy-
nie metodq pracy.

Psychiatra i psychoterapeuta Bartosz Eoza ujmuje
to tak: ,,Prawdziwa sztuka” to taka sztuka, ktéra nas nie
pozostawia obojetnym na przezycie estetyczne*. Dzie-
ki arteterapii stopniowo mozna odzyska¢ (zrehabi-
litowaé) swoje zasoby i rozpocza¢ zycie ,,na nowo”,
w spos6b wolny i kreatywny?s.

Specjalista psychiatra, byla dyrektor Szpitala
Tworkowskiego oraz zalozycielka Towarzystwa ,, Ami-
ci di Tworki” Maria Patuba zwiazki pomiedzy sztuka
a terapia okresla nastepujaco: Arteterapia jest sztukq
wzbogacong o element terapeutyczny przy wykorzystaniu
takich gtéwnych funkcji sztuki jak funkcja informacyjna,
komunikacyjna, edukacyjna, rekreacyjna i spoteczna?®.
Arteterapia moze by¢ subiektywnie oceniana w za-
leznosci od odbiorcy, np. artysty, chorego, terapeuty
czy przecietnego widza. Arteterapia odgrywa bardzo
wazng wspomagajaca role w réznych dziedzinach np.
w komunikacji.

19 . Florczykiewicz, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 110-111.
20 Tamze,s. 117.

21 E.J6zefowski, w: Arteterapia czesé 3, dz. cyt., s. 129.

22 Tamze, s. 130.

23 W. Karolak, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 175.

24 B.Loza, w: Arteterapia czgs¢ 3, dz. cyt., s. 276.

25 Tamze, s. 278.

26 M. Paluba, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 296.



Dla pedagoga specjalnego Tomasza Rudowskiego

Arteterapia (...) jest leczeniem przez sztuke z udziatem
srodkéw artystyczno-estetycznego wyrazu osob pra-
gnacych w sposdb najbardziej sensowny przezy¢ badz
przezywac swiat, skutecznie eliminujac badz znacznie
ograniczajac z niego wptywy negatywnych bodzcow
zmystowo-umystowych i emocji na zachowanie sie. Sztu-
ka w terapii z udziatem wyobrazni, marzen i oczekiwan
pozwala korygowac badz redukowad $wiat dostarczaja-
cy traumy, przywracajac podopiecznym réwnowage psy-
chiczng, a czasem sens zycia.

Rownoczesnie autor uwypukla, iz arteterapia jest
leczeniem przez sztuke pod warunkiem, ze wytwory wy-
kazujq sie wartosciami artystyczno-estetycznymi*’.

Wita Szulc, terapeuta kulturowy i tworczyni poje-
cia ,kulturoterapia” mocno akcentuje: Arteterapia nie
jest ani tylko sztukaq, ani tylko terapia — jest terapiq przez
sztuke. (...) powinna by¢ kreatywna, a przez to, ze ma jakis
konkretny cel terapeutyczny, jest tez uzytkowas.

Dla pionierki i zatozycielki ruchu arteterapii w Pol-
sce — psychiatry Magdaleny Tyszkiewicz — arteterapia
jest sztuka aczkolwiek wytwory wiekszosci twdrcéw nie
noszq cech talentu i prawdziwej sztuki. Uwaza sie, ze ar-
teterapia jest raczej terapiq. Momenty prawdziwej sztu-
ki w twdrczosci pacjentéw sq z reguty rzadkosciq. Sztukq
natomiast jest je wytapac i odpowiednio ustawic te osoby,
Zeby nie zatracity swoich mozliwosci®.

Podsumowujac powyzsze rozwazania, mozna by
stwierdzi¢ za Kamilg Lasocinska, iz podstawowym za-
lozeniem szeroko pojetej terapii przez tworczosc jest:
rozwdj twérczy uczestnikéw, wzbogacanie ich zyciowych
doswiadczeri, podniesienie jakosci zycia, wspomaga-
nie postawy refleksyjnej poprzez rekonstrukcje waznych
wspomnien z przesztosci, odniesienie si¢ do doswiadczen
terazniejszych i planéw na przysztos¢°.

Nalezy pamieta¢ takze, ze arteterapia definiowana
jest réwniez jako zespot pogladéw i dziatan podtrzymu-
jacych i/lub podnoszacych jakosci zycia jednostki, za po-
moca dziet sztuki (ich recepcji) oraz uprawiania sztukis.

Rysunek i malarstwo w stuzbie twércow

z zaburzeniami psychicznymi

Wszystkie techniki stosowane do zajec¢ terapii przez
sztuke odnosza pozytywne skutki takze w przypad-
kach oséb cierpigcych na zaburzenia psychiczne.
Sposrdd wielosSci dziedzin sztuki terapeuci najczesciej
siegaja po rysunek i malarstwo.

27  T. Rudowski, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 315.

28 W. Szulc, w: Arteterapia czes¢ 3, dz. cyt., s. 379.

29 M. Tyszkiewicz, w: Arteterapia czgsé 3, dz. cyt., s. 387.

30 K. Lasocinska, Doswiadczenia autobiograficzne jako mozliwos¢ wspoma-
gania tworczego rozwoju, w: Arteterapia w dziataniu. Propozycje warsztatow
i dzialah arteterapeutycznych, red. A. Glinska-Lachowicz,

Warszawa 2016, s. 99.

31 W. Sikorski, Arteterapia, w: Encyklopedia pedagogiczna XXI wieku,

t. 1, red. E. Rozycka, T. Pilch, Warszawa 2003, s. 177.

32 A. Steliga, Wybrane zagadnienia terapii przez sztuke osob chorych
psychicznie, Krakow 2012.
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Rysunek w XX wieku stal si¢ waznym elementem
w procesie diagnozy. Rysunki sa zwykle odzwiercie-
dleniem standéw wewnetrznych, jakie przezywa czlo-
wiek, a wiec dostarczajg wiele cennych materiatéw
do interpretacji. To spowodowalo, Ze staly sie znako-
mitg metoda oceny stanu psychofizycznego czlowie-
ka, jak réwniez okazja do wyrazenia jego obecnych
probleméw i konfliktowss. Wiestaw Karolak pisat, ze
artysci, krytycy, pedagodzy w rézny sposéb pojmujg
forme i znaczenie rysunku i w rézny sposdb definiu-
ja to medium, m.in. nadajac mu status samodzielnego
dziela sztuki34. Jak zaznacza Arthur F. Jones: historia
rysunku wykonywanego w celu utrwalenia oraz prze-
kazania obrazéw i idei siega czaséw prehistorycznych
ludzkosci. Towarzyszy on réwniez kazdemu cztowiekowi
od najmtodszych lat 3. Zatem rysunek jest podstawo-
wym (pierwotnym) rodzajem twdrczosci — tworczej
aktywnosci. Nie wymaga przekraczania okreslonego
progu technicznego. Rysunek stuzy jako najprostsza
forma zapisu mysli, pytan, refleks;jize.

Rysunku dla celéw terapeutycznych nie mozna
traktowac jako zbioru znakdéw, symboli, ktére da sie
zinterpretowa¢ za pomoca Scisle okreslonych regut,
konkretnych kategorii analitycznych. Rysowanie ma
spetnia¢ dwie funkcje i wtedy ta czynnos$¢ ma sens te-
rapeutyczny. A mianowicie, rysunek moze by¢ uzyty:
po pierwsze — jako Srodek ekspresji, a po drugie — jako
materiat opisowy, pozwalajqcy terapeucie na przeprowa-
dzenie rzeczowej analizy zawartych w nim tresci. Obie te
funkcje powinny sie wzajemnie uzupetniac3’.

Wedlug Geralda D. Oster i Patrici Gould zaintere-
sowanie diagnostykow technika rysunku pojawito sie
w momencie bezradnosci spowodowanej niskg sku-
tecznoscig testdw majgcych wspiera¢ procedury psy-
chometryczne. Wielu klinicystow jest przekonanych,
iz: rysunek jest niepowtarzalng, osobistq ekspresjq we-
wnetrznych doswiadczen, ktéra odpowiednio wykorzysta-
na dostarcza informacji cennych nie tylko z diagnostycz-
nego, lecz i terapeutycznego punktu widzenia3®. Mozemy
miec¢ do czynienia z rysunkiem jako: realnym obrazem
siebie, obrazem idealnym, obrazem postulowanym
oraz obrazem potencjalnym. Wszystkie te cechy kwa-
lifikuja rysunek do stosowania go jako narzedzie ar-
teterapeutyczne3. Rysunek ekspresyjny, abstrakcyjny
czy realistyczny jest jak osobista notatka. Zaspokaja
naturalng potrzebe notowania, rejestrowania, aby nie
zostaly zapomniane mysli, odczucia, wspomnienia,
emocje. Z kolei celem np. rysunku afirmatywnego nie
jest ekspresja uczu¢ takimi, jakimi sq, ale wyrazenie swo-
ich marzerit.

33 'W. Karolak, Rysunek w arteterapiach twérczosci i sztuce, Warszawa 2015.
34 Tamze,s. 10.

35 A.F Jones, Wstep do historii sztuki, Poznan 1997, s. 36.

36 W. Karolak, Rysunek ..., dz. cyt., s. 21.

37 Tamze,s. 23.

38 G.D. Oster, P. Gould, Rysunek w psychoterapii, przel. A. Kacmajor,

M. Kacmajor, Sopot 2011, s. 24-25.

39 W.Karolak, Rysunek ..., dz. cyt., s. 24.

40 Tamze, s. 25.



64

Louis Wain, Kaleidoscope Owl

Obecnie rysunek stuzy tez terapii, ale cho¢ dia-
gnozy od terapii nie da sie catkowicie oddzieli¢, to
arteterapeuta powinien zdawa¢ sobie sprawe, ze ry-
sunek w tescie projekcyjnym i w arteterapii to nie to
samo. W testach projekcyjnych rysunek jest bardzo
dyrektywny, diagnozujacy, méwi, co ma by¢ naryso-
wane. W arteterapii powinna obowigzywa¢ swoboda
wyrazania sie4.

Postugiwanie si¢ w procesie diagnozowania i le-
czenia innymi formami ekspresji oprécz rysunku (np.
malarstwem) z pewno$cig wzmacnia efekt terapeu-
tyczny#. Zwigzek miedzy kolorem a emocjami zostat
zZauwazony przez szwajcarskiego psychiatre Herman-
na Rorschacha®. Jednakze znaczenie koloru jest bar-
dzo subiektywne, dlatego tez osoba wykorzystujaca
go w terapii powinna zna¢ mozliwe interpretacje barw.
Stanistaw Popek“+ opisuje problem $cisle psycholo-
giczny, jakim jest zwigzek zjawisk barwnych z psy-
chika. Interesujacy jest wplyw oddzialywania barw
na zachowanie sie organizmu czlowieka, jego sfery
intelektualnej i emocjonalnej, a takze ujmowanie bar-
wy jako $rodka wyrazu i odwzorowania osobowosci.

41 W. Karolak, Rysunek w arteterapii, L6dz 2005.

42 G.D. Oster, P. Gould, Rysunek ..., dz. cyt.

43 M. Stasiukiewicz, Test Rorschacha, Warszawa 2004.
44 S. Popek, Barwy i psychika, Lublin 2001a.

0d czasu wprowadzenia do psychologii ,,projekcji” wy-
twory artystyczne staly sie jednym z gtéwnych srodkéw
poznania ludzkiej psychiki, jej dynamiki i zaburzen.

W przypadku koloru i w zjawiskach barwnych mamy do
czynienia zdwoma odmiennymi procesami projekcji. Po
pierwsze, w procesie ekspresji z uzyciem kolorow, gdy
dochodzi w mniejszym lub wiekszym stopniu do kreowa-
nia swojego wewnetrznego Swiata w wytworze plastycz-
nym. Po drugie, w procesie percepcji zjawisk barwnych,
ale tylko wowczas, gdy ten odbior ma charakter prefe-
rencyjnego wyboru, a zatem gdy mamy do czynienia
z upodobaniami. Zachodzi woéwczas zjawisko ,rzutowa-
nia” wtasnych stanow emocjonalnych na obiekt badz ele-
menty tego obiektu (wybdr przez akceptacje i negacje)+.

Barwa to gltéwna i najwazniejsza sktadowa dzieta
malarskiego. Dzigki kolorystyce obraz nabiera od-
powiedniego charakteru, pod$wiadomie pobudzajac
w widzu konkretne uczucia. Kazda z barw, oprécz
okreslonych emocji, niesie ze soba takze znaczenie
symboliczne interpretowane bardzo podobnie w réz-
nych spotecznosciach kulturowych na $wiecie. Juz
w starozytnos$ci kazdy kolor byt przypisany danemu
béstwu i nidst konkretny przekaz. Kolory od niepa-
mietnych czaséw sq znakami - wartosciami, majqcy-
mi w pewnym sensie charakter informacji jezykowej. Sq
nosnikami tresci kulturowych niezbednych w zyciu ludzi,
tresci o charakterze spotecznym i indywidualno-ekspre-
syjnym4s, Interesujaca wypowiedZ na temat malarstwa
prezentuje Henryk Depta. Pisze on:

Wszyscy zrozumie¢ chcg malarstwo. Czemu nie probu-
ja zrozumiec spiewu ptakéw? Dlaczego kocha sie noc,
kwiat, wszystko co nas otacza, nie usitujac tego zrozu-
miec¢? Tymczasem malarstwo ludzie chcg zrozumiec.
Niechze przede wszystkim to zrozumiejg, ze artysta
dziata z koniecznosci i ze jest on mikroskopijna czastka
Swiata, ktorej nie trzeba przypisywac wiecej znaczenia
niz tylu przejawom natury, ktére nas zachwycajy, ale
ktdre sobie nie ttumaczymy*.

45 Tamze,s. 123.

46 Tamze,s. 77.

47 H. Depta, Sztuka i wychowanie, w: Sztuka a wychowanie. Materialy z ITI
Krajowej Konferencji Towarzystw Upowszechniajqcych sztukg, Chetm 2—3
czerwea 2000 r., red. E. Bajkiewicz-Kaliszczuk, A. Kociszewski, A.J. Omelaniuk,
W. Pilarczyk, Prace Krajowego Osrodka Dokumentacji Regionalnych
Towarzystw Kultury Nr 38, Ciechanéw 2000, s. 5.



Cytat ten dobitnie ukazuje trudnosci w interpre-
towaniu prac malarskich, zwlaszcza autorstwa osdb
chorujacych na schizofrenie.

Potwierdzeniem powyzszych rozwazan moga
by¢ m.in. prace plastyczne uznanego artysty Louisa
Waina oraz XY — pacjenta ze Specjalistycznego Psy-
chiatrycznego Zespotu Opieki Zdrowotnej im. prof.
A. Kepinskiego w Jarostawiu. Wain - artysta, ilu-
strator — zyt w Anglii na przelomie XIX i XX wieku,
a wplyw schorzenia na tworzenie widoczny jest w jego
pracach. Wraz z rozwojem choroby twoérca modyfi-
kuje je i przeksztalca na potrzeby urzeczywistnienia
swoich schizofrenicznych doznan. Poczatkowo na
jego dzietach przedstawiane byly gtéwnie koty w ty-
powych dla ludzi czynnos$ciach i przyodziane w kla-
syczne wiktorianskie stroje. Gdy réznego rodzaju uro-
jenia i dziwne zachowania nasilily sie, artysta zostat
zamkniety na reszte zycia w szpitalu psychiatrycz-
nym (z podejrzeniem schizofrenii). Twdrczo$¢ Wa-
ina w trakcie zaostrzenia choroby jest zbiorem psy-
chodelicznych ilustracji, gdzie modyfikacja formy
kotéw, ich bogata kolorystyka i ozdobnos¢ dochodza
do momentu, w ktérym nie zawsze mamy sposobnos¢
dostrzec zwierzeta, ukryte w zawitoSciach ksztattow
i wzoréw#. Z kolei prace XY pacjenta jarostawskiego
szpitala rysowane sg kredkami, ktére dajg mu wiecej
mozliwo$ci wyrazania swoich wyobrazen i pozwalaja
na dokladniejsze wykonanie dziela. W kazdej z prac
autor wszelkimi nawet najdrobniejszymi elementami,
ozdobnikiem czy abstrakcyjnym ksztaltem stara sie
catkowicie wypelni¢ przestrzen pracy. Coraz to nowe
twarze, symbole i ksztalty wylaniajq sie przed widzem
z chaosu, a elementéw skladajacych sie na ilustracje
jest bardzo duzo. Ich réznorodno$é¢ pozwala na wni-
kliwa i dluga interpretacje. Cato$¢ przypomina ilu-
stracje Louisa Waina, ktorego dziela réwniez odzna-
czaja sie tak duza dekoracyjno$cig i zastosowaniem
arabesek, a przedstawiane wyobrazenia kotdw, tak jak
twarze w obrazach pacjenta, stopniowo przeksztal-
caja sie w ozdobne elementy tla*. Prace plastyczne
wspomnianych autoréw przejawiaja swoisty rodzaj
artyzmu i wymykajg sie jednoznacznej interpretacji.
Bardzo czesto osoby chorujace na schizofrenig, ktére

48 W. Flajszer, Louis Wain i jego obrazy-koty, http://www.psychosonda.pl/
louis-wain/ (dostep 16.04.2016).

49 . Wyszatycka, Analiza tworczosci oséb chorych psychicznie na podstawie
wybranych prac, niepublikowana praca magisterska powstata pod kierunkiem
dr A. Steliga, Wydziat Sztuki, Uniwersytet Rzeszowski, Rzeszow 2016.
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XY, Bez tytutu, fot. J. Wyszatycka, z archiwum autorki

tworza, w swoich pracach przekraczaja granice przy-
jetych wyobrazen o rzeczywistosci oraz komunikujg
sie w sposdb, ktdry kléci sie z zasadami logicznego
i racjonalnego jezyka.

Zakonczenie

W Polsce tysigce 0sob niepetnosprawnych maluje, rzezbi,
Spiewa, gra oraz wystepuje w przedstawieniach teatral-
nych, baletowych, a nawet kabaretowych. Jedni zachwy-
caja sie tg tworczoscia, inni doceniajg wtozony wysitek.
Znawcy tematu spieraja sie, czy nalezy poddac ich twor-
czos¢ surowym kryteriom artystycznym...>®

Wiele nauk spotecznych, w tym pedagogika specjalna,
coraz czeSciej zaczyna dostrzegac i korzysta¢ z do-
Swiadczen terapii przez sztuke. Na miedzynarodowych
i ogélnopolskich konferencjach naukowych pojawiajg
sie sekcje tematyczne poswiecone roli kultury (sztuki)
w integracji i inkluzji oséb z niepelnosprawnos$ciami.

50 M. Pietrusza-Budzynska, By¢, albo nie by¢. Teatroterapia, Lublin 2006, s. 1.
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Iwona Chrzanowska zauwaza, iz w ostatnich latach
w wielu publikacjach z zakresu nauk humanistycz-
nych i spotecznych podejmowana jest problematyka
niepelnosprawnosci, takze w kontekscie ciagtosci po-
mocy tym osobom chociazby w edukacji ustawicznej,
do ktodrej takze zaliczaja sie rézne formy terapii przez
sztuke. W polskiej wspdtczesnej mysli pedagogicznej
nastgpilo gruntowne przeanalizowanie i zredefinio-
wanie doktryn pedagogiki specjalnej za sprawg Ama-

Louis Wain, Blue Cat

deusza Krausego. A. Krause zaznacza, ze odejscie od
modelu medycznego osadzilo pedagogike specjalng
wsérdd nauk spotecznych, a zmiana mys$lenia o 0so-
bach niepelnosprawnych polega na nadaniu im statu-
su pelnoprawnych cztonkéw spoteczenstwa. Dotyczy
to takze 0sdb z zaburzeniami psychicznymis2,

Co zas$ tyczy sie uprawianej przez nich twoérczosci,
to czy wytwor koncowy, tzn. dzieto plastyczne jest tak
bardzo istotne w calym procesie tworzenia? Jak poda-
je Andrzej Eukasik:

51 L Chrzanowska, Strategia ksztalcenia osob niepetnosprawnych. Diagnoza
pozoru, w: Czlowiek z niepelnosprawnosciq w rezerwacie przestrzeni publicz-
nej, red. Z. Gajdzica, Krakow 2013.

52 A.Krause, Wspolczesne paradygmaty pedagogiki specjalnej, Krakow 2010.

ze wzgledu na réznorodnosé rodzajow tworczosci trudno po-
dac jakas jedna, uniwersalna definicje wytworu. W wiekszo-
sci przypadkow, méwigc o wytworze, myslimy o skoriczonej,
zorganizowanej, przekazywalnej (komunikowalnej) catosci.
Czesto zapomina sig, ze gotowy ksztatt dzieta poprzedzony
jest szeregiem zwykle niedookreslonych, niedoskonatych
efektow w postaci przeczu¢, idei, pomystow, modeli itp.
Trudno zaprzeczy¢, ze sg to wytwory, w dodatku o potencjal-
nie duzym tadunku kreatywnoscis3.

Twoérczo$¢ ludzi z zaburzeniami psychicznymi ob-
razuje ich stan psychiczny, przedstawia wewnetrzny
$wiat. W zaleznos$ci od charakteru pacjenta czy za-
ostrzenia schorzenia otrzymujemy rézne efekty. To,
czy praca ma wartos$ci estetyczne i czy tworzacy po-
siada talent artystyczny, jest zawsze tematem do dys-
kusji. W analizie prac w celach terapeutycznych nie
ma to szczegdlnego znaczenia, cho¢ oczywiscie u nie-
ktérych pacjentdéw poprzez zajecia plastyczne ujawnia
sie talent. Zaleznie od jednostki chorobowej, twor-
czo$¢ i sam proces twdrczy s3 rézne. Niewatpliwie
jednak terapia przez sztuke moze stuzy¢ tym osobom
w poprawie komunikacji ze $wiatem zewnetrznym
iz samym soba.

Podsumowujgc zaprezentowane tu rozwazania na
temat znaczenia sztuki w terapii, postuze sie osobi-
stym cytatem:

Tworzenie sztuki jest swoistym mocowaniem sie
z chorobga. Dzieta sztuki pobudzajg ludzky wyobraznie
i wrazliwos¢, a poprzez to pomagajg odbudowac emo-
cjonalny kontakt ze swiatem. Co jest szczegodlnie istotne
w przypadku osob cierpigcych na choroby psychiczne,
takie jak schizofrenias-.

Stowa kluczowe: twérca, niepelnosprawnosé, sztuki plastyczne,
terapia przez sztuke, zaburzenia psychiczne

53  A.Lukasik, Zewnetrzne ograniczenia procesu tworczego, Rzeszow 1999, s. 27.
54 A. Steliga, Mocowanie sig ze schizofreniq — tworczos¢ chorych psychicznie
przekraczajgca sacrum i profanum, w: Transgresja jako zjawisko w kulturze.

W kregu szans i zagrozen, red. A. Cigzela, S. Jaronowska, Warszawa 2017, s. 278.



ANNA STELIGA
How much art in art therapy? Experts on

theoretical and practical aspects of art therapy

Summary

Creation has been inextricably connected with hu-
man activity. Therefore we can, and even should, call
every human a creator. These considerations have
been narrowed down to a group of artists with men-
tal disorders. Schizophrenics create as a result of their
own creative needs, but also as part of art therapy.
This article includes a series of opinions on art ther-
apy: reflections on mutual relations of art and thera-
py voiced by experts, i. e. psychiatrists, visual artists,
pedagogues, art teachers, special needs educators and
art psychologists. The text also discusses the fields
of art which are most frequently used in art therapy.
i. e. drawing and painting. The artwork of people with
mental disorders shows their mental state, presents
their inner world, and art therapy can help them to
improve the communication with the outer world and
with themselves.

Key words: creator, disability, visual arts, art therapy,
mental disorder
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Kto mowi — miejsce autora w filmie

Autor jako zasadnicza kategoria interpretacyjna po-
jawil sie w krytycznej refleksji nad filmem we Francji
przetomu lat 50. i 60. XX wieku. Specyficzna koncep-
Cja auteur i zwigzana z nig ,,polityka autoréw” wyrosta
z ducha czasu i miejsca: charakterystycznej dla Francji
kultury klubéw filmowych — pierwsze powstawaly juz
w latach 20., od 1946 roku dzialaly w ramach Fran-
cuskiej Federacji Klubéw Filmowych. Drugim czynni-

kiem, réwnie waznym dla skrystalizowania koncepcji
filmowego autorstwa bylo utworzenie Paryskiej Fil-
moteki — jej powstanie bylo efektem pasji i tytanicznej
pracy Henri Langloisa, ktory od czasu wojny gromadzit
swoje zbiory. Szczegdlng wartos¢ projekeji filmowych,
zasadniczej czesci dziatalnosci tych instytucji, stano-
wit dobor repertuaru: réznorodny, niszowy, dyktowa-
ny gustem prowadzacego. Zwlaszcza seanse Filmoteki,
na ktérych Langlois zestawial trzy, odlegle od siebie
propozycje, czesto z preferowanego przez siebie kina
niemego, swiadomie ograniczone do prezentacji obra-
zu (bez thumaczen czy wsparcia tapera), co zmuszato
widza do porzucenia perspektywy literackiego rozumienia
historii i skupienia sie na srodkach czysto filmowej formy>.
Sprofilowany repertuar, zréznicowane formy dopel-
niania seanséw, towarzyszgce im prelekcje i gwattowne

1 A. Bazin, Film i rzeczywistos¢, przel. i red. B. Michalek, Warszawa 1963,
przytaczam za T. Lubelski, Nowa Fala. O pewnej przygodzie kina francuskiego,
Krakoéw 2000, s. 53.

2 Tamze,s. 32-33.
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polemiki sprzyjaly krytycznemu fermentowi, rewindy-
kacji utartych schematéw wartosciowania i hierarchi-
zowania produkcji filmowej.

Trzecim elementem waznym dla powstania ,,po-
lityki autoréw” byl, utworzony wiosna 1951 roku,
obecny na rynku do dzisiaj periodyk filmowy ,,Cahiers
du Cinéma”. Ton pismu nadawal André Bazin, guru
6wczesnej krytyki filmowej: nieformalna atmosfera
redakcyjnych spotkan, ucieranie wspélnych ocen i in-
terpretacji, nieustajgce debaty nad tym, co juz obej-
rzano i koniczenie dnia w kinie na kolejnych, nocnych
seansach — tak w praktyce funkcjonowano3. Rytm
projekeji wyznaczal rytm zycia tego, wedle okreslenia
Tadeusza Lubelskiego, najbardziej zazartego kinofil-
skiego pokolenia®.

Wypracowanie koncepcji auteur jako zasady kry-
tycznej byto dzietem milodych ,janczaréw” — czton-
kéw redakcji, ktorzy przypuscili frontalny atak na
rodzima produkcje okreslang jako ,tradycja jakosci”.
Dobra orientacja w dorobku $wiatowej kinematografii
i duza dezynwoltura pozwalaly na dowartosciowanie
jednych i degradacje innych, czestokro¢ uznanych,
tworcéw. Doceniono popularne kino amerykanskie,
takze klasy ,,B” i dorobek rezyseréw ,,osobnych”, ta-
kich jak Robert Bresson. Subiektywizm ocen, wpisany
w strategie pisma, przekladatl sie na praktyke — obo-
wigzywala zdrowa zasada, zgodnie z ktdrg recen-
zje pisat ten, ktéremu film najbardziej sie podobats.
Osobisty stosunek do tworcow — rezyserow, ktérym
kolektywnie przyznano miano autoréw, i strategia
krytyczna polegajaca na caloSciowym ujmowaniu ich
dorobku stanowity podstawe ,,polityki autoré6w”¢. Pole
aksjologiczne dla tak rozumianego kina wyznaczyty
dwa manifesty: Narodziny nowej awangardy: kame-
ra-pioro Alexandre’a Astruca z 1948 roku i opubliko-
wany w 1954 roku tekst Francois Truffauta O pewnej
tendencji kina francuskiego. Teza Astruca, wedle ktorej
kino ma formalne zdolnosci wyrazania wszystkiego,
zachowania realizmu bez gubienia tajemnicy’ okazala
sie szczegodlnie inspirujaca.

Ostatecznie bowiem autora od ,dostarczyciela
obrazéw” rézni forma, wykorzystanie formalnego
potencjatu tkwigcego w kinie. Zasadnicza linia de-
markacyjna przebiega wiec nie miedzy auteur a re-
zyserem-rzemie$lnikiem, lecz miedzy tymi, ktérzy
pracuja w jezyku kina, a tymi, ktorzy wykorzystuja

Tamze, s. 38.
Tamze, s. 28-29.
Tamze, s. 16.
Tamze, s. 41.
Tamze, s. 42-47.
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$rodki kinu obce, takie jak adaptacja, ilustracja, teatr
czy psychologia®. Autorem filmu jest rezyser (met-
teur en scene), okresla go wiec wylacznie rezyseria,
akt tworczy bedacy istotg autorstwa’®. W dziele jest
reprezentowany poprzez rozproszone ,slady obec-
nosci”, odslaniajacy go indywidualny charakter pi-
smav. ,,Spos6b widzenia” utrwalony w filmie ujawnia
rezyserska osobowosc¢ i w znaczeniu, jakie nadata mu
polityka autoréw, spotykamy go wylacznie na ekranie,
w tekscie filmu®. Nie implikuje to twdrczos$ci autote-
matycznej; kryterium ,czynnika osobistego” stosuje
sie nie do tresci, a do formy, autorskiej strategii wy-
korzystania filmowych $rodkéw wyrazu.

,, Polityka autoréw” w znaczeniu wezszym, ograni-
czonym do kontekstu kulturowo-historycznego byla
zjawiskiem krotkotrwatym, charakterystycznym dla
péznych lat 50. XX wieku i srodowiska ,,Cahiers du
Cinéma”. Rygorystyczne zalozenia: rezyser raz uzna-
ny za autora winien by¢ wspierany sui generis, okazaty
sie niemozliwe do utrzymania, cho¢ i tutaj zdarzaly
sie¢ fascynacje, ktére przetrwaly probe czasu. ,,0d-
krycie” Alfreda Hitchcocka jako auteur zacieralo gra-
nice miedzy kinem popularnym a artystycznym; po-
wstala z tej fascynacji ksiazka Hitchcock/Truffaut jest
wspaniatg lekcja sztuki filmowej i zapisem przyjazni
zrodzonej z pasji. W trakcie spotkan wywiad przera-
dza sie w partnerska rozmowe, z ktorej wylania sie
dwoch rezyseréw — autor Psychozy i autor Ostatnie-
go metra. Precyzyjna analiza konstrukcji, uzytych
$rodkéw odstania (mimo istotnych réznic poetyk,
w jakich sie poruszajg) rys wspdlny — podobne rozu-
mienie istoty kina, myslenie o filmie jako specyficz-
nym jezyku rzadzacym sie swoimi prawami. ,Poli-
tyka autoréw” tu chyba odniosta najwiekszy sukces:
pieczotowitos¢ i czutos$¢, dociekliwos¢ i znajomosé
rzeczy, z jaka Truffaut pochyla sie nad twoérczoscia
Hitchcocka, jest najpigkniejszym hotdem, jaki arty-
sta moze zlozy¢ innemu twdrcy, rozpoznajac w jego
dokonaniach ,,sztuke kompletna” — rozpoznawalny
styl. Dostrzega go w podstawowym prawie kina, zgod-
nie z ktérym wszystko powinno zosta¢ pokazane, nie
— powiedziane, bo wéwczas jest stracone dla publicz-
nosci; sztuce suspensu i MacGuffina; sugestywnosci
niediegetycznego dialogu, ktdra ujawnia podskor-
ne, nieoczywiste motywacje i uczucia bohaterdw;
w umiejetnosci wciggniecia widza w gre, w spektakl,
nad ktérym w pelni panuje. To uznanie nie tylko dla
tworcy wiasnej, rozpoznawalnej poetyki filmowej,
ale takze osobistego tonu (,,wlasnych obsesji”) w niej
wyrazonego; dla cztowieka ukrywajqgcego sie za filmami
i ponoszqcego za nie moralnqg odpowiedzialno$¢s.

8 Tamze,s. 55.

9 Tamze, s. 54.

10 M. Podsiadlo, Autobiografizm filmowy jako slad podmiotowej egzystencji,
Krakow 2013, s. 13-15.

11 T. Lubelski, dz. cyt., s. 55.

12 Hitchcock/Truffaut, we wspotpracy z Helen Scott, przeklad, opracowanie,
postowie T. Lubelski, Izabelin 2005, s. 16-21.

13 T. Lubelski, dz. cyt., s. 53.
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W szerszym znaczeniu ,,polityka autoréw”, jako
strategia krytyczna odbioru i analizowania filmow
w perspektywie ich rezysera, okazala sie konceptem
trwalym, wyznaczajacym sposéb interpretacji przy-
najmniej czesci produkeji filmowej. Wypada dodad, ze
obecnym w refleksji nad kinem takze przed jej pro-
klamowaniem, cho¢ dopiero dzigki niej rozpoznawal-
nym w szerokim, spotecznym odbiorze. Nowofalowy
paradygmat niebywale wzmocnit range rezysera, kto-
ry w dominujacym w kinematografii systemie produ-
cenckim byl czlowiekiem do wynajecia, w razie pro-
blemoéw latwym do wymienienia realizatorem cudzej
koncepcji**. Podmiotowo$¢ aktu twdrczego i pelna
kontrola wszystkich etapéw powstawania filmu — po-
czawszy od scenariusza na postprodukcji konczac —
staly sie zasada filmu arthouse’owego.

Utrwalony w filmie §lad — trop laczy to, co tek-
stowe, z tym, co pozatekstowe'. Slad moze mie¢ for-
me powracajacego z filmu na film motywu, swoistego
stylu czy sposobu narracji, jednak odszyfrowanie ich
autorskiego charakteru odsyta do interpretacji wykra-
czajacej poza diegeze — poza przestrzen konkretnego
obrazu. Dla takiego odbioru konieczne jest rozpozna-
nie autora jako takiego przez publiczno$é. Swiado-
mo$¢ obecnosci w tkance dzieta osobowosci twércy
staje sie zasada porzadkujaca i scalajgca percepcje,
a figura autora gwarantem zasady tekstualnej przy-
czynowosSci — postrzegania dziela jako catosci, jako
tworu kompletnego®. Wedlug Davida Bordwella w ten
sposob autor staje sie realnym odpowiednikiem narracyj-
nej obecnosci tego, kto komunikuje (co méwi twérca fil-
mowy?) i tym, kto sie wypowiada (jaka jest osobista wizja
autora?). Spetnia funkcje objasniania formy (artystycznej
ekspresji), kategorii interpretacyjnej tresci i — ostatecznie

— kategorii rynkowej'’. Zasadnicze zalozenie, Ze auteur
odpowiada za organizacje filmu: styl, logike i wariacje
narracji Timothy Corrigan laczy z implementacjq na
teren filmu literackiego wyobrazenia autora jako auto-
nomicznego tworcy polaczonego z wymogiem auten-
tycznosci wypowiedzi, inspirowanej koncepcjg autora
Sartre’a®. Dla Sartre’a, jako cztowieka pidra, literatu-
ra byla naturalnym polem analiz; natomiast zwigzki
z filmem sporadyczne i nie zawsze satysfakcjonujace:
do$¢ przypomnie¢ burzliwa, zakoriczong wycofaniem
nazwiska wspolprace (w charakterze autora scena-
riusza) z Johnem Hustonem przy filmie Doktor Freud
(1962) czy nieudana ekranizacje sztuki jego autorstwa
Przy drzwiach zamknietych (1954). Autentycznosc¢ (w li-
teraturze i sztuce, ale tez w $wiadomym byciu w §wie-
cie) laczyl Sartre z wewnetrznym zaangazowaniem
artysty i jego moca angazowania odbiorcy. Warun-
kiem (ale i stalym zagrozeniem) autentycznosci jest

14 . Plazewski, Historia filmu francuskiego, 1895-1989, s. 322.

15 M. Podsiadlo, dz. cyt., s. 21-22.

16 T. Corrigan, Auteurs i Nowe Hollywood, przet. M. Olszowska, przejrzeli

K. Kosiniska, G. Nadgrodkiewicz, ,Kwartalnik filmowy” Nr 60/ zima 2007, s. 27.
17 D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison1985, s. 211,
przytaczam za T. Corrigan, dz. cyt., s. 27.

18 T. Corrigan, dz. cyt., s. 26.



70

wolno$¢ skorelowana z odpowiedzialnoscia — w przy-
padku twoércy z pelng odpowiedzialnoscia za odstonie-
ty fragment rzeczywistosci. Wsparcie koncepcji auteur
chocby powierzchownymi odwotaniami do do$¢ her-
metycznej teorii odbijalo szersza tendencje: odkry-
wanie indywidualnego stylu, odslanianie tego, ,kto
moéwi” wigzato sie z krytycznym fermentem, analiza-
mi i sporami ogniskujacymi uwage wokot poszczegdl-
nych tytuléw. Naturalna przestrzen filmu — ciemna
sala kina i prywatny, bezpos$redni odbiér — przesuwa-
la sie w centrum kulturowej debaty, ktora czesto mia-
ta zycie dluzsze niz obecnos$¢ filmu na ekranach. Dla
teoretycznej refleksji wazne bylo takze wprowadzenie
do kanonu uniwersyteckiego nietradycyjnych dyscyplin
naukowych, takich jak filmoznawstwo, autorytet krytyki
i festiwali filmowych, promujacych formalng funkcje
autora”. Nierzadka gwattownos¢ 6wczesnych polemik
dobrze ilustruje recepcja Popiotéw (1966) wyrezysero-
wanych przez Andrzeja Wajde wedtug powiesci Stefa-
na Zeromskiego: Melchior Warikowicz grzmiat, ze za-
wajdzit pisarza nieSwiadomie (zapewne) potwierdzajac
jego status auteur.

Swoista fantomowa obecnos¢ transcendentnego
wobec tekstu autora staje sie zasada spajajaca odbidr
poszczegblnych filmow jako czesci wiekszej catosci>®.
Stad tez laczenie kolejnych obrazow wedtug klucza
formalnego czy tematycznego. Ikonicznym przykla-
dem takiej interpretacji jest segmentacja tworczosci
Ingmara Bergmana w ,,trylogie pionowa” (Jak w zwier-
ciadle, Goscie Wieczerzy Pariskiej, Milczenie) i ,trylogie
pozioma” (Persona, Szepty i krzyki, Twarzq w twarz) czy
Michelangelo Antonioniego (Przygoda, Noc, Zacmienie).
Rozszyfrowywanie owych catosci wspierata kulturo-
wa rozpoznawalnos$¢ tworcéw, a takze obecno$c statej
ekipy wspoétpracownikow: aktoréw, scenograféw czy
operatoré6w. Marek Hendrykowski, analizujac taka
strategie rezyserska, uzywa okreslenia ,,ansambl ak-
torski”, rozumianego jako grupa wybitnych artystéw
przechodzacych z filmu na film wedle regut dynami-
ki, mobilnosci, ptynnosci, przemiennosci, wielogtosowosci,
polifonicznosci, rezultatem czego jest efekt ,aktor-
skiej synergii”2. Taka wspolprace zapewniajg sobie
tylko najlepsi — Bergman, Wajda, Kurosawa, Fellini,
Allen czy Smarzowski, a podstawa jest porozumie-
nie pozwalajace na autorskie scalenie zespolowego
dzialania. Wybory te mozna takze potraktowac jako
sygnaty postawy autobiograficznej?> rozumianej za-
rowno literalnie, jak i mniej dostownie, jako pewien
etap rozstrzygnie¢ artystycznych (biografii twor-
czej). Nie wdajac sie w rozwazania prywatnych zawi-
rowan, latwo jednak zauwazy¢ szczegdlny charakter,
jaki nadata filmom Johna Cassavetesa wspolpraca
Z Gena Rowlands, Michelangelo Antonioniego z Mo-
nica Vitti, Jerzego Kawalerowicza z Lucyng Winnicka,

19 Tamze, s.26-27.

20 Tamze,s. 27-28.

21 M. Hendrykowski, Aktor i aktorstwo filmowe, Poznan 2017.
22 M. Podsiadlo, dz. cyt., s. 80.

Federico Felliniego z Giulietta Masing, Jean-Luc Go-
darda z Anna Karing czy Ingmara Bergmana z Liv Ull-
mann. Zakonczenie wspdlpracy najczesciej wigzato sie
z zamknieciem pewnego etapu tworczosci.

Wspotczesnie wartosSciowanie filmu poprzez kate-
gorie auteur Corrigan uznaje za anachroniczne, zmie-
nila sie bowiem i sama koncepcja autora i pole produk-
¢ji kulturowej?3, w jakim film funkcjonuje. Stwierdzenie
to dotyczy przede wszystkim kina amerykanskiego,
rozpatrywanego w perspektywie dominujacej roli
producenta. W zwigzku z tym ostateczna wersja fil-
mu jest zazwyczaj producencka; tylko rezyser o silnej
pozycji jest w stanie przeforsowac¢ swojg wizje. In-
gerencje w autorska wizje bywaja malo szczesliwe
ekonomicznie i rujnujace artystycznie. W ten sposéb
zdewastowano opus magnum Sergia Leone Dawno
temu w Ameryce (1984): nielinearna, precyzyjna kon-
strukcja oparta na trzech planach czasowych obejmu-
jacych retrospekcje i futurospekcje zostata radykalnie
skrdcona i zmontowana w porzadku chronologicznym.
Zburzylo to nostalgiczng atmosfere filmu i logike nar-
racji, z ktorej mialy sie wytania¢ charaktery i relacje
miedzy bohaterami. Przywrdcenie oryginalnej wersji
byto mozliwe dzigki protestom twoércéw, ktérzy na
festiwalu w Cannes mieli szanse zobaczenia filmu
w wersji autorskiej; drugim powodem byla kleska fi-
nansowa i artystyczna wersji producenckie;j.

Koncepcja rezysera jako autora obrazu filmowego
uksztaltowala sie w Europie w latach 60. XX wieku,
owej ,,dekadzie filmu” (uzywajac okreslenia Andrzeja
Wernera), w ktdrej kino aspirowato, czesto skutecz-
nie, do miana sztuki wysokiej (to pojecie miato jesz-
cze czytelny sens). Przeniesienie pojecia autora na
grunt Hollywood wigzato sie z wyraZnym przesunie-
ciem semantycznym: stal sie ,,marka”, co Corrigan
wigze z dyskursem ,rynkowosci” i jego miedzyna-
rodowa dominantg. Poreczno$¢ kategorii wykorzystat
Zmieniajacy sie w latach 60.i 70. przemyst filmowy,
promujac przemystowy model polityki autorskiej jako
efektywnej strategii marketingowej*. Amerykanskie-
go auteur okre$la status komercyjny, czesto — para-
doksalnie — abstrahujacy od wartosci dziela przez
przypisanie osobie twdrcy (celebrity), dlatego to bar-
dziej o tekscie, a nie o jego autorze mozemy dzisiaj méwic,
Ze jest martwy?.

Konkluzje Corrigana, odslaniajgce mechanizm
,produkowania” autora w przemysle filmowym, s3
niewatpliwie trafnym opisem pewnego zjawiska. Do-
dac trzeba, ze w Swiecie kina jest to strategia sta-
ra; zmiana polega tylko na tym, ze niegdys$ (jesz-
cze w latach 50. XX wieku) byt to sposéb kreowania
gwiazd ekranu, dzisiaj za$ rezyseréw. Trudno jednak
sie zgodzi¢ z teza, ze takie praktyki przekreslaja czy
uniewazniajg rzeczywistg obecnos¢ autora. Zapewne

23 P.Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego,
przel. A. Zawadzki, Krakow 2001.

24 T.Corrigan, dz. cyt,, s. 26.

25 Tamze,s. 29.



purystycznie rozumiany auteur, w znaczeniu, jakie
nadala mu nowa fala, jest figura niszowa. Mozna
powiedzie¢: jak zawsze — ostatecznie nawet w la-
tach, gdy kino byto ,najwazniejsza ze sztuk”, tak-
ze ilosciowo dominowata produkcja okreslana jako
,filmowa konfekcja”.

Warto jednak zatrzymac¢ sie¢ nad milczacymi zato-
zeniami tkwigcymi u podstaw wartosciowania prze-
prowadzonego przez Corrigana, odzwierciedlaja one
bowiem pewien ogdlny schemat opisany przez Pier-
re’a Bourdieu. Analizy dotycza literatury, ale da sie
je zastosowa¢ do innych, autonomicznych pél pro-
dukcji kulturowej. Pole, poprzez wewnetrzng ,logike
funkcjonowania”, prowadzi do coraz mocniejszego
réznicowania gatunkéw wedle ,,symbolicznego auto-
rytetu” im przypisanego: autorytet zwigzany z pew-
ng praktyka kulturowa podlega zmianom; degradacja
nie wynika z samej praktyki, a z jej popularnosci wsréd
szerokiego kregu odbiorcéw. Mdwiac inaczej: ekono-
miczna sprawno$¢ pewnych praktyk jest zrodltem pre-
stizu tylko do pewnego stopnia; spada (az do zmiany
znaku) po przekroczeniu progu krytycznego liczby
i zréznicowania spotecznego odbiorcéw. Ostatecznie
wiec o pozycji kulturowej danej formy sztuki decyduje
nie ona sama, a ,,specyficzna kompetencja” jej konsu-
mentéw?¢. Zastosowanie powyzszego schematu do fil-
mu odzwierciedla dominujacy sposdb wartosciowania:
film arthouse’owy (autorski, trudny, gteboki, nowator-
ski, elitarny) versus blockbustery (sporzadzone wedle
oddziatywan presumptywnych, tatwe, schematyczne,
egalitarne); w konkluzji — to, co popularne, musi by¢
jakosciowo gorsze, a skoro trafia w szerokie gusta ar-
tystycznie nieautonomiczne.

Wydaje sie jednak, ze rzeczywisto$¢ jest bardziej
skomplikowana. Przede wszystkim film jest forma
sztuki bardzo silnie zalezng od technicznego zaplecza;
tradycyjnie uznawana za profanum technika wyzna-
cza w znacznym stopniu kinowe sacrum — autonomie
i swobode tworcy. Nowosc w sferze techniki modyfiku-
je, nieraz bardzo radykalnie, poetyke i estetyke filmowa.
Klasycznym przyktadem jest wprowadzenie dZwigku,
ekscytujagce samg mozliwoscig styszenia codziennych
odgloséw: poczatkowo dzwiek, poprzez synchronizacje
z obrazem, miat by¢ w pelni referencyjny; paradoks ta-
kiego budowania diegezy polegal na tym, ze w rzeczy-
wisto$ci wiekszosci dzwiekéw nie styszymy, zwlaszcza
wtedy, gdy pokrywaja sie¢ z obrazem. Film, z wlasci-
wymi mu $rodkami wyrazu schodzit na dalszy plan;
techniczna — zdawaloby si¢ zmiana — prowadzila do
regresu w juz wypracowanym jezyku: obecnos¢ mikro-
fonéw unieruchomita kamere, uniemozliwiajac jazdy,
zblizenia czy panoramy. Fascynacja widzéw nowoscig
dla samego efektu mijala; z czasem wypracowano fil-
mowe Srodki wykorzystania dzwigeku (diegetycznego
i pozadiegetycznego) dla budowania napiecia czy emo-
cjonalnej niejednoznacznosci sytuacji, rozszerzenia

26 P Bourdieu, dz. cyt,, s. 181.
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mozliwo$ci narracyjnych filmu o komentarz z offu
(synchroniczny i asynchroniczny). Dzwigk dat tez
szanse, kinu niememu niedostepng, wykorzystania ci-
szy, pauzy, waloru milczenia® .

Podobnie przebiegalo (i przebiega) wprowadze-
nie koloru, ekranu panoramicznego, technologii cy-
frowych i efektéw komputerowych, techniki 3D czy

IMAX-u. Budzi tez podobne problemy i emocje. Mak-
symalne nasycenie spektaklem, czesto przywolywane
jako dominanta wspélczesnego kina jest — by¢ moze —
kolejng falg entuzjazmu dla widowiska, ekscytacja
nowoscig i biegloscia w nowych sposobach obrazo-
wania. Kolejng falg, poniewaz takie w kinie i przez
kino juz sie przetaczaly — zwykle wtedy, gdy walczy-
to 0 widza z innymi mediami: w latach 50. XX wieku
wielkimi widowiskami w stylu peplum (,,kino miecza

27 . Plazewski, Historia filmu dla kazdego (1895-1980), Warszawa 1986, s. 70.
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i sandatéw”) z telewizja; w konicéwce XX wieku kinem
nowej przygody z Video i DVD; obecnie z ekspansyw-
nie zdobywajacymi rynek platformami streamingo-
wymi i fenomenem wspdtczesnych seriali. Ekranami
zawladnely wiec rozmaite (wrogie badz wspotdziata-
jace) ,,Uniwersa” o komiksowym rodowodzie, ale na
obrzezach tej ,,wojny Swiatow”, szczesliwie, toczy sie
takze inne filmowe Zycie. Nasycenie nowymi techno-
logiami sprawia, Ze te obrazy wymagaja zrzeczenia sie
czesci prerogatyw przez rezysera i dobrej wspolpracy
z superwizorem efektéw specjalnych, ktory staje sie
realnym wspéttworcg wizualnej strony filmu.

Widowisko — jedna z naturalnych form filmo-
wych, moze by¢ dobre lub zte, odkrywcze lub wtdrne
i schematyczne; wykorzystanie mozliwosci technicz-
nych moze przebiegac per fas et nefas — zaczynac¢ od
pytania o sens lub je pomija¢. Natomiast zarzuty in-
fantylizacji odbiorcy przypominaja strategie zabija-
nia postanca przynoszacego zte wiesci, podobnie jak
zastrzezenia dotyczace rezimu ekonomicznego czy
atomizacji autorstwa przez konieczno$¢ wspotdziata-
nia coraz wigkszych zespotéw ludzi zaangazowanych
w powstawanie filmu. Zachowujac ten tok argumen-
tacji (i stosowne proporcje), podobne zarzuty mozna
stawia¢ wszystkim artystom, ktdrzy sygnuja przed-
siewziecia wymagajace wspotpracy.

Prymat obrazu nad fabulg, w ktérym ginie myslacy
i czujacy podmiot, to skrajna konsekwencja skupie-
nia na filmowych srodkach wyrazu, charakterystycz-
na dla pewnej odmiany kina popularnego, ale takze
dla swoistych formalnych eksperymentéw Andy’ego
Warhola, w ktérych statyczna kamera rejestrowata
przez wiele godzin réwnie statyczny obiekt (Sen, 1963,
Empire, 1964). Prymat obrazu nad fabula, w rozstrzy-
gnieciach spelnionych artystycznie jest postulatem
i praktyka prowadzenia narracji $rodkami dla filmu
swoistymi (obrazowymi). Wyboér jezyka stanowi sys-
tem regut pojedynczego dziela, a w perspektywie ogdl-
niejszej poetyke danego tworcy ujmowana jako catosé
lub — podobnie ujmowanego — gatunku?®®. ,, Malarskie
obrazowanie”, réznie dookreslane (senne, silne, sym-
bolicznie, surrealistyczne, itd.), to charakterystyczna
cecha mistrzow kina auteur: Antonioniego, Bergmana,
Viscontiego, Tarkowskiego, Wajdy czy Hasa.

Dreszcze (1981) Wojciecha Marczewskiego to przy-
ktad swiadomego wykorzystania techniki filmowej
do opowiedzenia — obrazem — rzeczy duzo wazniej-
szych niz tylko wydarzenia. Problem ,,uwodzenia”
przez wladze ma charakter autobiograficzny, tytul
takze odwotuje sie do osobistych odczué (samo wspo-
mnienie tamtych — stalinowskich — czaséw wywotuje

28 A.Helman, Wprowadzenie do poetyki historycznej filmu, w: Studia z poety-
ki historycznej filmu, red. A. Helman, K.T. Lubelski, Katowice 1983. s. 13-15.



dreszcze). Cata , strategia” opowiesci podporzadko-
wana jest temu, by widz takze je poczul. Dla osiggnie-
cia tego efektu Marczewski wraz z operatorem Jerzym
Zielinskim poczynili wiele zabiegdéw formalnych: wie-
le ledwie widocznych btedéw montazowych, by przej-
$cie z kadru w kadr nie bylo eleganckie — to nie byt
elegancki czas. Wielokrotne ujecia bohatera z profi-
lu (w takich przypadkach daje sie wiecej przestrzeni
przed twarzg) ucinaly kadr tuz przed jego twarza, co
oddawalo emocjonalna niewygode.

W poszukiwaniu $wiezego jezyka autorzy siega-
ja takze do form niegdys uchodzacych za sprzecz-
ne z naturg kina. Jerzy Plazewski tak opisywal lata
1908-1914: to czas bezmysinego kopiowania teatru, afil-
mowe...?. Przy przesyceniu widowiskiem ostentacyjne
odwotanie do konwencji teatralnej daje interesujacy
(filmowy!) efekt: RzeZ Polanskiego, Nienawistna sem-
ka Tarantino czy jedna z pierwszych préb tego typu -
Dwunastu gniewnych ludzi (1957) Lumeta.

Marek Hendrykowski poprzez analize strategii nar-
racyjnych uzasadnia przekonanie o zasadniczej pod-
miotowosci kazdej wypowiedzi filmowej*. Podwaza
tym samym potoczne stwierdzenie, jakoby cecha cha-
rakterystyczng przekazu filmowego byt ,,obiektywizm”
rozumiany jako bezosobowy, mechaniczny zapis rze-
czywistos$ci. Takie przekonania wzmacniajg tatwe, po-
wszechnie dostepne mozliwosci rejestracji, w ktérych
podmiotowy $lad jest zjawiskiem negatywnym, za-
kldcajacym ,,obiektywng” czystos¢ przekazu. Za tezg
o ,,bezpodmiotowych” wiasciwosciach filmowej pre-
zentacji stoi bezposrednie utozsamienie narratora z ka-
mera, w ktérym nie dostrzega si¢ miedzy nig a Swiatem
przedstawionym zadnej , instancji posredniczacej”, co
prowadzi do naturalizacji mechanicznos$ci zaré6wno za-
pisu, jak i odbioru filmu3. Natomiast teza Hendrykow-
skiego jest taka, ze w budowie utworu filmowego struk-
tury posredniczqce majq znaczenie zasadnicze, decydujqce
dla procesu przechodzenia od rzeczywistosci pozafilmowej
do tej, ktdra jest przedstawiona na ekranie3.

Wybér ,,modelu narracji” ma zawsze charakter
podmiotowy: autor poprzez niego ksztaltuje proces
porozumienia z odbiorca, niezaleznie od tego, czy
jest to model ,,przezroczysty”, czy model ,,autorski”.
Mimo Ze ich funkcja jest r6zna, majg zasadniczg ce-
che wspodlng: w obu rezyser , kieruje” filmowana rze-
czywistoscig, w obu narrator uobecniony jest (cho¢ na
rézne sposoby) w tkance dzieta i formalnych $rodkach
wyrazu. ,,Przezroczysty” model prezentacji wydarzen
z zalozenia jest umowny, ma charakter konwencjonal -
ny (,,méwi” gatunek?)s. Ingerencja autorska w for-
mule gatunkowg moze jednak daé¢ rezultat przekra-
czajacy konwencje, ,,arcydzieto gatunku”. Okre$lenie

29 J. Plazewski, dz. cyt., s. 15-17.

30 M. Hendrykowski, O podmiotowym charakterze wypowiedzi filmowej,
w: Studia z poetyki historycznej filmu, dz. cyt., s. 22.

31 Tamze,s. 23.

32 Tamze.

33  Tamze,s. 25- 39.
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,nadwestern”3 ukute przez Bazina, dobrze to oddaje:

silna indywidualnos$¢ odciska sygnature takze na for-
mach rzadzonych konwencjami, do jakich zalicza sie
kino gatunkowe (Stanley Kubrick i 2001: Odyseja ko-
smiczna (1968) czy Andriej Tarkowski i Solaris (1972) —
zmieniajacy reguly science fiction).

Model autorski buduje narracje ostentacyjnie
spersonalizowang, w rézny sposob sygnalizowang
w strukturze znaczeniowej filmu. Strategia ta daje
ogromne pole mozliwos$ci, co wida¢ w zréznicowaniu
filmow i konwencji, w jakich byta stosowana — od Ga-
binetu Doktora Caligari, przez Lokatora, Wstret, Chce sie
zy¢é, Noce i dnie czy Bulwar Zachodzqcego storica. W przy-
padku narracji autorskiej odczytanie obrazu wymaga
od widza przyjecia perspektywy filmowego podmio-
tu3s. Co istotne, autorskie motywy nie tylko przejawia-
ja sie w rézny sposdb, ale tez wystepuja (moga wyste-
powac) w calej poetyce utworu jako najszersza dajaca
sie pomyslec¢ cato$é: kompozycyjna, tematyczna, sty-
listyczna, rodzajowa, gatunkowa, itd.3

Podmiot filmowy miewa rézng wyrazistos¢, ale
zawsze jest obecny; kino autorskie od kina stylu
zerowego rozni specyfika funkcji podmiotu?”. Jego
szczegllng odmiane stanowi kino autotematyczne;
oparte na ironii, persyflazu, cytacie (filmowym lub po-
zafilmowym), autorefleksji, dialogu z ‘cudzym stowem’
i z ‘cudzym widzeniem’®. Poza klasycznymi dla tej
formuly obrazami z lat 60. (Osiem i pét, Wszystko na
sprzedaz) jest tez brawurowy wspdtczesny przyktad:
Birdman (2014) Alejandro Gonzaleza Indrritu (takze
wspotscenarzysty), z gléwna rola, zbudowana we-
dlug schematu fikcje-fakty, niegdysiejszego Batma-
na — Michaela Keatona.

Konstrukcja filmu wykorzystuje intertekstualnosé
i refleksywnos$¢, koncept z dramatéw Bertolda Brechta
stosujacego ,,tzw. efekt obcosci”, polegajacy na dez-
iluzji dziela sztuki, na rzecz odbioru aktywnego i kry-
tycznego®. , Fantomatycznos$c” obrazu filmowego jest
w tym przypadku podwojona — status znaczeniowy za-
réwno rezysera (nieobecnego na ekranie, ale pojawia-
jacego sie w diegezie), jak i aktora przekraczaja rzeczy-
wistos¢ i ,,zyskujg modalnos¢”4.

W zupelnie innej konwencji stylistycznej, przy
zaposredniczeniu w innej formie sztuki pojawia sie
podobna rama narracyjna, w ktorej rezyser niejako
,,dzieli sie” kompetencjami z bohaterem (bohaterami)
filmu. Dziewczyna z pertq — kinowy debiut Petera We-
bbera jest ekranizacja powiesci Tracy Chevalier, fik-
cyjng opowiescig o nieznanej dziewczynie z portretu,
osnutg na skromnych danych biograficznych Jana
Vermeera van Delft. Film — tematycznie i stylistycznie

34 A.Helman, Wstep, w: Kino gatunkéw, red. A. Helman, s. 12.

35 M. Hendrykowski, O podmiotowym charakterze wypowiedzi filmowej,
w: Studia z poetyki historycznej filmu, dz. cyt., s. 28-29.

36 Tamze,s. 39.

37 Tamze,s. 42.

38 Tamze,s. 43.

39 M. Przylipiak, J. Szytak, Kino najnowsze, Krakow 1999, s. 27-28.

40 M. Hendrykowski, Aktor i aktorstwo filmowe, dz. cyt., s. 53.
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w dorobku rezysera osobny (by¢ moze dlatego, ze
spetniony...). Gléwna bohaterka — tytulowa Dziew-
czyna z perla niemal caly czas obecna jest na ekranie
i to z jej perspektywy ogladamy wydarzenia. Jedno-
czesnie i ona jest obserwowana — przez dzieci, stuzbe,
zone malarza i przez niego samego. Buduje to napiecie
miedzy byciem obserwatorem a byciem obserwowa-
nym. Jaka pozycje zajmuje narrator? — wydaje sie, ze
klucza nalezy szuka¢ nie w fabule, a w warstwie wi-
zualnej filmu: kolejne sceny sa rozwinigciem obrazéw
Vermeera, z ich spokojem, $wiattem, precyzja gestu
w codziennej krzataninie — to $wiat widziany oczy-
ma malarza. Z drugiej strony — zabieganie o zlecenia,
niezrozumienie, walka o swojg sztuke i nieoczekiwa-
ne zrozumienie i wiez z mtodziutka pokojowka — po-
przez sztuke, ktéra ona, by¢ moze jedyna z jego oto-
czenia, rozumie.

Pozycja autora — co do istoty — jest taka sama, nie-
zaleznie od czasow i medium, w jakim sie wypowiada.
Sprawstwo, bycie twércg — autorem (Yac. auctor) to
jedno z etymologicznych Zrddet terminu ,autorytet”,
drugim jest wplyw osobisty, przywddztwo (lac. aucto-
ritas)*.. Blisko$¢ znaczeniowa tych poje¢ oddaje cechy,
jakich od autora oczekujemy. Kategoria autorstwa
stosowana w przypadku filmu bywa najczesciej jako
termin wartos$ciujacy, a co za tym idzie, przydajacy
wysoka range tym dzielom, ktérym zostala przypi-
sana, cho¢ wyrazny stygmat reki przesadza o randze
w bardzo szczegélny sposéb. Przyklady mistrzow sa
tego dobra ilustracja — okresy tworczej Swietnosci
przeplatajq sie z latami dokonan poprawnych, ale po-
zbawionych tego blysku, ktory decyduje o wyjatko-
wosci, lub z dzialaniami okreslanymi jako ,,ambitna
porazka”. Naznaczonymi jako$§ pietnem autorstwa,
ale — ostatecznie — niespeinionymi...

Charakterystyczne, ze dzisiaj wlasciwie nie uzywa
sie w opiniach czy recenzjach okreslenia ,arcydzie-
1o” (nie tylko wobec filmu, ale wobec sztuki w ogéle).
Zastapil je epitet ,,wybitny”, co tez pokazuje zmia-
ne perspektywy: arcydzielo to byt osobny, w onto-
logicznym i aksjologicznym znaczeniu; wybitne za$
to wyrdzniajace sie pozytywnie z tta — ujmowane jest
wiec relacyjnie.

Rozumiem i do pewnego stopnia podzielam Zal za
kinem, ktére ,,wazyto”, stanowito punkt odniesienia,
na ktére sie czekalo. Andrzej Werner tak wspomina
lata 60. XX wieku — czas, ktory sie nie powtdrzy — za
filmy, ktére zatrzymaly ducha miejsc i czasu, ludzi
z ich problemami, niepokojami, nadziejami, prébami
samopoznania#>. Kino dzisiejsze dominuja inne te-
maty, a mimo to, jak zawsze, s3 w nim filmy z ducha
tamtych czaséw, cho¢ opowiedziane jezykiem wspot-
czesnej sztuki. Moze skromniejsze — i w stawianych
pytaniach, i w poszukiwaniach formalnych. Przyklady
z ostatnich lat: Steven Knight — Locke, Ruben Ostlund,
Turysta czy filmy Richarda Linklatera, krecone specy-
ficzng metoda, pozwalajaca realnie dorosnac¢ boha-
terom: Przed wschodem storica, Przed zachodem stori-
ca, Przed péinocq; Boyhood (od 2002 do 2013). Nature
tego kina oddaje refleksja Erica Rohmera — osobowos¢
autora lepiej wyrazajq dokonania pozbawione perfekcji,
Z jakas rysq czy skazq’3.

Stowa kluczowe: autor, polityka autoréw, model narracyjny

41  W. Kopalinski, Sfownik wyrazéw obcych i zwrotow obcojezycznych,
wydanie XVI rozszerzone, Warszawa 1989, s. 53.

42 A. Werner, Dekada filmu, Warszawa 1997, s. 7.

43 T. Lubelski, dz. cyt., s. 50.



AGNIESZKA ISKRA-PACZKOWSKA
Who Is Talking: the Place of the Author

in the Movie

Summary

The category of the ,,author” in art can be considered
in a descriptive or normative sense. In the normative
sense it was introduced by the so-called ,author’s
politics” from the 1950s and 1960s. In the descriptive
sense, it is the choice of the narrative model — ”trans-
parent” or ,author’s”. The inspirations for the cine-
ma were both self-themed threads (in the film), and
the other arts: painting and literature. In conclusion,
the author attempts to answer the question, what is
the status of the author in contemporary cinema.

Keywords: author, author’s politics, narrative model
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JADWIGA SAWICKA

Pozytki z teatru
Na przykladzie realizacji teatralnych
Artura Zmijewskiego i Zorki Wollny

Co interesuje artystow wizualnych w teatrze? Co te-
atr im daje, co moze wnie$¢ do ich praktyki, jakie ele-
menty (ludzie/aktorzy, miejsce/instytucja, literatura/
dramat) sa dla nich inspirujace? Czy realizacje z ele-
mentem teatralnym wpisujg sie w ich dotychczasowa
praktyke i zainteresowania, czy sg poczatkiem nowe-
go etapu, wnoszg do tworczosci tych artystow co$ zu-
pehnie nowego?

Proponuje przyjrze¢ sie dwdjce artystéw i ich reali-
zacjom teatralnym. S3 to: Zorka Wollny (Ofelie. Ikono-
grafie szaleristwa, 2012) i Artur Zmijewski (Msza, 2011).
Opieram sie gldwnie na wypowiedziach artystéw,
w przypadku Zorki Wollny na jej autoreferacie na-
pisanym na potrzeby przewodu habilitacyjnego oraz
na wywiadach Artura Zmijewskiego. Na tej podstawie
moge stwierdzi¢, ze elementami, ktore najbardziej
inspirowaty omawianych artystéw byty: w przypadku
Artura Zmijewskiego teatralna publiczno$¢, a w przy-
padku Zorki Wollny aktorki.

Dla twércow kornczacych artystyczne studia w la-
tach 90. (i pézniej) przekraczanie granic tradycyjnych
podzialéw na dyscypliny artystyczne nie jest czyms$
niezwyklym. Wybdér medium nie okre$la juz pozycji
artysty. To takze konsekwencja zmian, ktdre zaszly
w szkolnictwie artystycznym. Artura Zmijewskiego
i Zorke Wollny dzieli 20 lat, i w tym czasie w ksztal-
ceniu artystéw zaszlty fundamentalne zmiany, jesli
chodzi o otwarcie si¢ na interdyscyplinarnos¢ i nowe
media. Cho¢ nie mozna przypisywa¢ edukacji wytgcz-
nej (lub przesadnej) zastugi w ksztaltowaniu osobo-
wosci i jezyka artystycznej wypowiedzi, bo kariery
tych dwojga wybitnych artystow trwaja wystarczajaco
dlugo, by udowodnic ich samodzielno$¢, to wydaje sie
charakterystyczne, ze oboje studiowali w uczelniach
o duzych tradycjach, ktérym zarzuca sie konserwa-
tyzm, jednak w pracowniach otwartych na ekspery-
menty formalne, laczenie i przekraczanie granic dys-
cyplin. Zorka Wollny uzyskata dyplom w 2006 roku
na Wydziale Malarstwa ASP w Krakowie, w Pracowni
Intermedialnej Grzegorza Sztwiertni, artysty niesty-
chanie wszechstronnego, erudyty o szerokiej gamie
zainteresowan (teoria sztuki, medycyna, kwestie per-
cepcji i dyscypliny ciata), wsrod ktérych wazng role
odgrywat réwniez teatr; m.in. jest on autorem kon-
cepcji ,,naturalnego performera/aktora” oraz ,teatru
odruchowego”, swoistej formy ,teatru zerowego”,
ktérego dziatania wpisuja sie w tradycje Schechnera

ORCID: 0000-0001-9420-575X

i Grotowskiego?, malarzem, autorem filméw i rozbu-
dowanych instalacji. Réwniez Wollny swobodnie po-
rusza sie miedzy mediami, inspiruje sie szczegdlnie
muzyka i choreografia, czesto wspétpracuje z kompo-
zytorka Anng Szwajgier, bierze udzial w festiwalach
muzycznych i wydarzeniach teatralnych>.

Takie gesty Sztwiertni jak angazowanie studentéw
we wspoélne dziatania, np. przy okazji wystawy Dziat
nauczania w Centrum Sztuki Wspélczesnej w Warsza-
wie w 2006 roku (w ramach cyklu W samym centrum
uwagi, gdzie obok wtasnych prac pokazywat tworczoscé
swych studentéw, m.in. Zorki Wollny) nie bylyby
mozliwe bez rewolucyjnego dla artystycznej edukacji
wplywu Grzegorza Kowalskiego i jego pracowni, styn-
nej Kowalni, gdzie Artur Zmijewski studiowat rzezbe
na ASP w Warszawie, w latach 1990-1995. Zmiany
te rozpoczely sie juz w polowie lat 80., gdy Grzegorz
Kowalski wprowadzit autorskie zadanie Obszar Wspdl-
ny, Obszar Wlasny (owow) — zadanie grupowe oparte
na pozawerbalnej komunikacji, w ktérym pedagodzy
i studenci uczestniczyli na réwnych zasadach w pro-
cesie artystycznego porozumiewania sie. Zadanie to
raz na pare lat realizowane jest do dzisiaj.

Jak w 1985 roku pisat Kowalski, ,jest to zadanie, w kto-
rym konieczne jest wspotuczestnictwo, wyraziste wypo-
wiedzenie siebie w zmiennych sytuacjach, uswiadomie-
nie nieustannego wyboru. Nie chodzi o ,odkrywczos¢”,
lecz przyjecie odpowiedzialnosci za proces porozumie-
wania sie. Ogladany z zewngtrz owow moze przypomi-
nac performans, w ktéry spontanicznie wtgczajg sie inne
osoby, happening, a nawet przedstawienie teatralne3.
(...) W pracowni zrezygnowano z tradycyjnych zadan
rzezbiarskich, z czasem film (bardziej niz wideo-instala-
cja) zaczat petnic pierwszoplanowa roleg, a samo medium
i obecnos¢ kamer wptynety na realizacje autorskiego za-
dania Kowalskiego Obszar Wspdlny, Obszar Wtasny (...).
W 2001 roku Kowalski zdecydowat sie przeksztatcic pra-
cownie rzezby w Pracownie Przestrzeni Audiowizualnej,
ktéra przez lata funkcjonowata na Wydziale Rzezby*.

1 M. Gozdziewski, Grzegorz Sztwiertnia, w: Nowe zjawiska w sztuce polskiej
po 2000, red. G. Borkowski, A. Mazur, M. Branicka, Warszawa 2007, s. 310.

2 Np. Festiwal Muzyki Wspoélczesnej Warszawska Jesien, 2011, Migdzyna-
rodowe Spotkania Baletowe w Lodzi czy Miedzynarodowy Festiwal Teatralny
Malta w Poznaniu.

3 K. Sienkiewicz, w: Kowalnia 1985-2015, red. G. Kowalski, s. 18.

4 Tamze,s. 32.



Réwnie rewolucyjng zmiang byto odejscie od idei
indywidualizmu i koncepcja ,,grupowej osobowosci
tworczej”, z jaka Kowalski zapoznat sie za posrednic-
twem Jolanty Brach-Czainy, ktdra tak pisala o Living
Theatre:

Najtrudniejszym zadaniem jest zorganizowanie kolek-
tywnej tworczosci. Tradycja kultury europejskiej (i ame-
rykanskiej) wigze tworczos¢ artystyczng z dziataniem
jednostkowym i traktuje jg jako akt skrajnie indywidu-
alistyczny, wymagajacy ponadto pewnej izolacji. Li-
ving Theatre (...) zerwat z tradycjg , uspoteczniajac akt
tworczy. Stosowane przez nich metody pracy preferuja
specyficzny typ tworczosci. Takiej mianowicie, ktora
pobudza nie samotne skupienie, lecz bodzce wynikaja-
ce z obecnosci innych; podsuwanie innym wtasnej mysli,
rozwijanie cudzej, spor, konfrontacja, zderzenie nieocze-
kiwanych skojarzen, zderzenie odmiennych osobowoscis.

Nowoscig bylo takze zaangazowanie spoleczne,
tak charakterystyczne dla najstynniejszych absol-
wentéw Kowalni: Katarzyny Kozyry i Pawta Althame-
ra. Artur Zmijewski to czotowy przedstawiciel nurtu
sztuki krytycznej, autor manifestu Stosowane sztuki
spoteczne, konsekwentnie (lub bezwzglednie) realizu-
jacy jego zalozenia, kurator rewolucyjnego w swoim
demokratycznym podejsciu 7. Biennale Sztuki Wspot-
czesnej. Zaangazowana spolecznie jest tez Zorka
Wollny. Jak pisze Magda Ujma, interesuje jq krytyka
instytucji i feministyczna dekonstrukcja patriarchalnych
koddéw zachowan, ale czyni to odmiennymi metodami,
co moze wynika¢ z réznicy temperamentow, jak row-
niez z réznicy pokolen. Jej prace oscylujg wigc miedzy
bardzo poetyckq atmosferq i podejsciem krytycznym, py-
taniami o opresyjnosc przestrzeni oraz zachowania, jakie
dana przestrzen kreuje®.

Cechg charakterystyczng praktyki artystycznej
obojga artystéw jest praca z ludZmi. Oboje s3g rezyse-
rami. Artur Zmijewski tworzy aranzowane dokumenty:
albo aranzuje sytuacje i filmuje zachowania uczestni-
kow (np. warsztaty dla grup o réznych przekonaniach
politycznych, zabawe w berka dla grupy nagich osdb
obojga pici w piwnicy prywatnego domu i dawnej ko-
morze gazowej, zajecia malarskie dla niewidomych),
albo dokumenty w bardziej tradycyjnym rozumieniu:
filmuje np. demonstracje uliczne w réznych krajach.

Zmijewski traktuje film jako narzedzie do badania
rzeczywistosci, bo uwaza, ze takie jest zadanie artysty.
Cytujac Sierakowskiego, méwi:

Kazdy — nauka, polityka, sztuka — ma swoje srodki (sys-
tematyczne badania naukowe, polityczne zdolnosci or-
ganizacji wptywu i retoryczna skutecznos¢, artystyczne

5 J. Brach-Czaina, Etos nowej sztuki, Warszawa 1984, s. 54.
6 M. Ujma, Zorka Wollny, http://culture.pl/pl/tworca/zorka-wollny,
(dostep 15.11. 2016).
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srodki diagnozowania Swiata i oddziatywania), ale teren
walki jest przeciez wspdlny. (...) Wymieniajmy sie kom-
petencjami’.

Zorka Wollny stworzyta cykl performanséw cho-
reograficznych, realizowanych w muzeach i bibliotece,
oraz koncert6w. Zasadniczy dla niej jest kontakt z innymi
ludZmi - rozmowy i przeptywanie idei. Do wykonania
Oratorium na orkiestre i chér mieszkaricéw Warszawy
zostali zaproszeni dziatacze organizacji pozarzqdowych
oraz ochotnicy z wolnego naboru. Koncert byt zorkiestro-
wanq manifestacjq uliczng®. Zorka Wollny odpowiadata
za warstwe dramaturgiczng projektu. Podobnie dzieje sie

Artur Zmijewski, Msza, 2011, dzigki uprzejmosci artysty i Fundacji Galerii Foksal

w czasie innych performanséw, bedqcych potqczeniem
wydarzen muzycznych i choreografii, tzw. koncertéw na
architekture, akcji muzycznych powstajacych na zywo
z wykorzystaniem niestandardowych instrumentéw,
odbywajacych sie np. w calym budynku galerii, na
terenie dawnej Stoczni Gdanskiej czy na ulicy; udziat
biorg w niej ochotnicy, dzieci i dorosli, ktérzy wyste-
puja po serii prob trwajacych od paru dni do dwdch
tygodnir.

Artur Zmijewski, Msza

Inscenizacja Mszy miata premiere 29.10.2011 w Teatrze
Dramatycznym. Spektakl zrealizowany we wspot-
pracy z Igorem Stokfiszewskim byl rzeczywistym

7 Z Arturem Zmijewskim rozmawia Sebastian Cichocki w: Drzgce ciato.
Rozmowy z artystami, Warszawa 2008, s.9.

8 M. Ujma, Zorka Wollny, http://culture.pl/pl/tworca/zorka-wollny,

(dostep 15.11. 2016).

9 Projekt muzyczny Zorki Wollny Oratorium na orkiestre i chor mieszkarcow

Warszawy powstal w ramach 54. edycji festiwalu Warszawska Jesien

w 2011 roku, muzyka: Artur Zagajewski, dyrygowat Ryszard Borowski. http://
artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/wollny-zorka-oratorium-na-orkiestre-i-chor-
-mieszkancow-warszawy, (dostep 15.11.2016).

10 Np. Ballada na Gmach Zachety, koncert-performance we wspétpracy z Anng

Szwajgier, Zacheta, Warszawa, 2009; Piosenka przy pracy, Performance na
pigciu performeréw, Festiwal Alternativa, Instytut Sztuki Wyspa, Gdansk, maj
2011; Przesilenie letnie, spektakl taneczny w ramach festiwalu teatralnego Malta,
Poznan 2010; Unhum na 23 muzykéw i 52 przechodniéw, Focus Lodz Biennale,
wrzesien 2010; we wspdlpracy z Anng Szwajgier i Arturem Zagajewskim.



Artur Zmijewski, Msza, 2011, dzieki uprzejmosci artysty i Fundacji Galerii Foksal

odtworzeniem mszy katolickiej, 1acznie z kazaniem
i komunig. W role kaptana i kleryka wcielili sie wte-
dy aktorzy: Piotr Siwkiewicz i Krzysztof Ogloza. Po-
nownie zrealizowano Msze w Narodowym Starym
Teatrze w Krakowie podczas festiwalu Reminiscen-
cje Teatralne w roku 2014 — zagrali w niej Jan Peszek
i Bogdan Brzyski.

Pomyst narodzit sie podczas Zaloby narodowej
po katastrofie smolenskiej, kiedy zamknigto teatry.
Artysta mowi:

Na pomyst, zeby wystawi¢ msze w teatrze, wpadtem
okoto dziesieciu dni po katastrofie. Z Dorotg Sajewska,
dramaturgiem Teatru Dramatycznego, zastanawialismy
sie nad reakcjami ludzi, nad tym, ze wszystko zamknieto,
jedyna otwartg przestrzenig zostaty koscioty. A przeciez
rownie dobrze mozna by dla ludzi potrzebujacych ja-
kiego$ wspodlnotowego rytuatu zatoby otworzy¢ teatry.
Dlaczego zatoba musi sie wiasciwie odbywac w kosciele?
Stad przyszta mi do gtowy ta msza*.

11 Zmijewski: polityka potrzebuje rytuatu. Rozmowa z Jakubem Majmurkiem.
http://www.krytykapolityczna.pl/Serwiskulturalny/ZmijewskiPolitykapotrze-
bujerytualu/menuid-431.html, (dostep 10.11.2016).

Msza byta odbierana jako prowokacja, bluznier-
stwo?, krytyka wspoétczesnego KosSciola, komen-
tarz na temat desakralizacji spoleczenstwa® lub
tez faktyczna proba zbadania, czy teatr sprosta roli
wyrazenia tak skrajnych emocji, jakimi sg bol i za-
loba*. Rozpatrywany pod tymi wzgledami spek-
takl nie byt sukcesem: prowokacja byla nieudana,
podobnie jak krytyka instytucji, bo zbyt oczywista,
adresowana do ludzi juz i tak przekonanych, nu-
dzita zamiast szokowaé (Adriana Prodeus, Bogu-
staw Deptuta w ,,Dwutygodniku”).

12 Np. T. Terlikowski w: Zmijewskiego sztuka obrazania, ,Gazeta Polska”

nr 45, 09-11-2011, lub P. Biernatowicz , Rok 2011 - rok lewicy w sztuce
wspotczesnej, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/fokus/23659,

(dostep 10.11.2016).

13 Np. A. Diduszko-Zyglewska, P. Sztarbowski, Msza Zmijewskiego . Swia-
dectwa po premierze, http://www.dwutygodnik.com/artykul/2845-msza-zmi-
jewskiego-swiadectwa-po-premierze.html, (dostgp 10.11.2016), lub £. Badula
http://kulturaonline.pl/krt,festival,teatralna,msza,tytul,artykul,19181.html,
(dostep 10.11.2016).

14  A. Dragula, Kiedy krél odchodzi, czyli ceremonie, ,Tygodnik Powszechny”,
44/2016, Dodatek ,,Dziady. Recykling” lub T. Kurzydlo w http://christianitas.
org/news/theatrum-mszy/, (dostep 10.11.2016).



Préba przywrdcenia znaczenia teatrowi réwniez
zakonczyla sie porazka:

Mylit sie jednak, sadzac, ze poprzez wystawienie Mszy
nada teatrowi znaczenie, ktére posiada rytuat religijny.
Jego prdoba w rzeczywistosci byta czyms zupetnie prze-
ciwnym — teatru pozbawionego sacrum nie moze oca-
li¢ zdesakralizowana liturgia. (...) Dzisiaj jedynie Msza,
w przeciwienstwie do teatru, posiada charakter sakralny,
ktory tworzy wspolnote (Kurzydto).

Oraz:

Nie da sie w jednej chwili zastgpi¢ dwodch tysiecy lat
emocji i wyobrazni. Ale jest bez watpienia cos wiecej.
W takich chwilach religia jest silna naszg staboscia, ktora
ujawniamy w obliczu nicosci. (Draguta, cytujac filozofa-
-ateiste André Compte-Sponville'a).

Tymczasem inscenizacja nie miata na celu krytyki
ani parodii, co artysta wyraZnie zaznacza. Wprawdzie
mowi tez, ze msza to spektakl dos¢ nudny, ale Przygoto-
wujemy to z petnym szacunkiem, bardzo sie staramy. Nie
ma we ,,Mszy” ani jednego momentu zgrywy czy kpiny.
Ironia nie jest mojq intencjq®. Msza interesuje go jako
,Cytat z rzeczywistosci”, spektakl, ktéry moze by¢
przeniesiony z kosciola do teatru, aby mozna bylo
zanalizowa¢ jego oddziatywanie na publicznos¢ zgro-
madzong na widowni i postawiong w dwuznacznej sy-
tuacji. To publiczno$¢ jest celem jego eksperymentu.
Chodzi mu o ,,konfuzje” w sensie fizycznym —

twoje ciato przeszto trening, ktéry nauczyt je w odpo-
wiednim momencie kleka¢, sktadac rece. A teatr daje ci
mozliwosc¢ biernego oporu — mozesz tego nie robi¢, nie
czeka cie za to sankcja wspdlnoty. W czasie podniesienia
wiemy, ze powinnismy klecze¢, ale siedzimy na miejscu,
famiac pewne tabu. Ulegamy w ten sposdb bezwiednie
trybom machiny teatralnej, ktéra tam, gdzie rytuat wzy-
wa nas, by reagowac, wzywa nas do czegos przeciwnego—
biernej obserwacji*®.

Widownia staje sie wiec miejscem, gdzie za-
chodza zmiany lub moze do nich dojsé. Albo tez:
stworzona zostala sytuacja, w ktérej mozna doko-
na¢ wyboru, wybdr wymaga przelamania konwencji
zachowania sie; widzowie umieszczeni zostali po-
miedzy dwoma znanymi sobie §wiatami: widownia,
nalezaca do $wieckiego $wiata kultury, i scena, na
ktorej odgrywany jest rytuat odwotujacy sie do re-
ligii. Tym samym spelniony jest jeden z postulatow

15 K. Sienkiewicz, http://culture.pl/pl/tworca/artur-zmijewski,

(dostep 10.11.2016).

16  Zmijewski: polityka potrzebuje rytuatu. Rozmowa z Jakubem Majmurkiem.
http://www.krytykapolityczna.pl/Serwiskulturalny/ZmijewskiPolitykapotrze-
bujerytualu/menuid-431.html, (dostep 10.11.2016).
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sztuki krytycznej: sztuka moze spowodowaé zmia-
ny spoleczne, poprzez odstanianie mechanizmdéw
uspotecznienia'. Teatr (,,machina teatralna” wedlug
stéw Zmijewskiego) potrzebny mu jest jako zwodni-
cza alternatywa dana widzowi (Bdg stworzyt teatr dla
tych, ktérym nie wystarcza Koscidt ten cytat z Juliusza
Osterwy znalazl sie w programie). Zwodnicza, bo
wlasciwie z géry wiadomo, ze zadne zachowanie —
ani pasywne ogladanie mszy, ani aktywne uczestni-
czenie w niej, nie da widzowi satysfakcji. Nie moze
by¢ satysfakcji, gdy celem jest konfuzja. Na pytanie
J. Majmurka: Czego ty oczekiwates od publicznosci, jaki
efekt chciates uzyskac?, Zmijewski odpowiada:

Zasadniczo taki, jaki sie zdarzyt: miatem nadzieje, ze to
sie wszystko posypie. (...) ze jak ludzie dostang wezwa-
nie, zeby wstali, to beda siedzie¢, ze nie beda sie zegnad,
ze stuchajac ewangelii, nie odcisng na czole, ustach i ser-
cu znaku krzyza. Sypie sie to wszystko dos¢ konkretnie,
nie dziata — a jednoczesnie dziata®®.

Dziala, bo zakwestionowane zostaly pewne (natu-
ralne, dla ciagle jeszcze przewazajacej czesci naszego
spoteczenstwa) odruchy, rozchwiane kategorie po-
znawcze, rozbita oczywisto$¢ dotychczasowej relacji
miedzy instytucja a publicznoscia. Dla tych z widzéw,
ktorzy zostali wychowani w katolickiej tradycji, uru-
chomiony zostal potencjat wspétczesnego estetyczne-
go rezimu sztuki, o ktérym pisze Ranciere®. Na wi-
downi widz ma szanse indywidualnej emancypacji. Jak
méwi Zmijewski:

Tu nie tylko podwazamy za pomoca teatru rytuat kosciel-
ny, ale za pomoca rytuatu mszy zmuszamy widza do ana-
litycznego przezycia doswiadczenia teatru — tworzymy
widza bezwiednie krytycznego. (...) Widz sie emancypu-
je —nie robigc nic, robi bardzo wiele, po prostu patrzgc®.

17 ,Podstawowym warunkiem zmian spotecznych jest doprowadzenie do
rozchwiania naturalnosci ludzkich kategorii poznawczych i zwigzanych z nimi
odruchéw. Gdy jednostki tracg orientacje w $wiecie, tatwiej tez dostrzegaja jego
negatywne strony i moga pomysle¢ o jego zmianie. Przykladu takich sytuacji
dostarczaja podwazajgce stabilno$¢ rzeczywistosci kryzysy. Podobny efekt
moze wywolywa¢ uczestnictwo w praktykach ruchéw spotecznych, takich jak
demonstracje i strajki, albo konfrontacja z tekstem literackim lub dzietem arty-
stycznym”. M. Gdula, Dwie sztuki krytyczne w: Zmijewski. Przewodnik Krytyki
Politycznej, Warszawa 2011, s. 30.

18  Zmijewski: polityka potrzebuje rytuatu. Rozmowa z Jakubem Majmurkiem.
http://www.krytykapolityczna.pl/Serwiskulturalny/ZmijewskiPolitykapotrze-
bujerytualu/menuid-431.html. (dostep 10.11.2016).

19 ,Estetyczny rezim sztuki utozsamia sztuke z tym co pojedyncze (singulier)
i uwalnia ja od wszelkich specyficznych regul, wszystkich tematycznych hie-
rarchii i gatunkow. (...) Ustanawia w tym samym momencie autonomie sztuki
oraz jej tozsamo$¢ z formami samego zycia”. J. Ranciére, Dzielenie postrzegalne-
g0, przet. M. Kropiwnicki i J. Sowa, wyd. korporacja halart, Krakéw 2007, s. 84.
20 Zmijewski: polityka potrzebuje rytuatu. Rozmowa z Jakubem Majmurkiem.
http://www.krytykapolityczna.pl/Serwiskulturalny/ZmijewskiPolitykapotrze-
bujerytualu/menuid-431.html. (dostep 10.11.2016).
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Zorka Wollny, Ofelie. Ikonografia szaleristwa
kompozycja na jedenascie aktorek

Ofelie. Ikonografia szaleristwa (2012) Zorki Wollny to
trwajacy 50 minut spektakl pokazywany w przestrze-
niach muzealnych. Aktorki, ktdre graly role Ofelii
w teatralnych inscenizacjach Szekspirowskiego Ham-
leta, odtwarzaja finalowa scene szaleristwa — bez po-
zostalej obsady, bez kontekstu sytuacji, bez rekwizy-
tow, bez kostiumow.

Wideo stanowigce zapis spektaklu w Muzeum Sztu-
ki w Eodzi artystka wskazata jako gléwne osiagniecie
w przewodzie habilitacyjnym w 2016 roku; wszystkie
wypowiedzi Zorki Wollny pochodza z udostepnionego
mi autoreferatu. Autorka szczegélowo analizuje takie
zagadnienia, jak: relacje teatru i sztuk wizualnych,
kobiece szalenistwo w teatrze, por6wnanie przestrzeni
teatru i muzeum, rola rezysera i kuratora. Na potrze-
by tego artykutu chciatabym ograniczy¢ sie do decyzji
uzycia fragmentu dramatu i pracy z aktorkami, ktére
w tym projekcie staja sie performerkami.

Luce Irigaray, ktérej ponizszy cytat stuzy jako
motto dla ksigzki Agaty Jakubowskiej o ciele kobiecym
w pracach polskich artystek, pisze:

Z cata pewnoscig odrzucenie, wykluczenie wyobrazni
kobiecej sytuuje kobiete tak, ze doswiadcza ona siebie
jedynie fragmentarycznie, na stabo ustrukturowanych
marginesach ideologii panujacej, posrod wyrzutkow
i wygnancow, na marginesach lustra ustawionego przez
podmiot (meski) po to, zeby sie sam w nim odbijat,
zdwajat.

Agata Jakubowska, przygladajac si¢ pracom pol-
skich artystek wspétczesnych, pisze o tendencji
pokazywania fragmentow ciala zamiast jego calo-
$ci; przeciwstawia to tradycji klasycznej i zestawia
z dominacja takich wizerunkéw w kulturze popularnej
i ich wszechobecnoscig w reklamie.

Sfragmentaryzowane cialo kobiece stanowi ten
aspekt kultury zachodnioeuropejskiej, ktory — jak po-
stuluja niektore teoretyczki — nalezy poddawac kryty-
ce i poszukiwac nowych sposobdw reprezentacji ciata
kobiecego. A. Jakubowska analizuje jednak dzialania
artystyczne, ktore nie tyle poszukujq catkowicie nowych
sposobéw reprezentacji ciata kobiecego, ile dekonstruujq
te, z ktérymi artystki majq do czynienia®. Praktyka ta
moze mie¢ miejsce zardwno w przypadkach artystek
wykorzystujacych ekspresje ciala (Alina Szapoczni-
kow, Barbara Falender) jak i konceptualistek (Natalia
LL, Ewa Partum).

Na takich ,,marginesach lustra” usytuowana jest
rola Ofelii, dosy¢ maty fragment w stosunku do ca-
tosci dramatu. Pomimo to, wigkszo$¢ aktorek dekla-
rowala, ze Ofelia byla dla nich wazng rola, znaczaca
w ich Kkarierze. Mozna by poréwna¢ fragmentaryzacje

21 A.Jakubowska, Na marginesach lustra. Ciato kobiece w pracach
polskich artystek, Krakow 2004.
22 Tamze, s. 86.

ciala, o ktdrej pisze Jakubowska, z wykorzystaniem
fragmentu Hamleta, z ktérym pracuja zaproszone
aktorki — Zorka Wollny podkresla fragmentarycznosc:
wyjecie z kontekstu, odarcie ze scenografii, kostiumu
czy rekwizytow, a takze prace z pamiecig, przypomi-
nanie sobie, rekonstruowanie wizji rezysera-demiurga.
Warto zwrdci¢ uwage, ze na 11 aktorek, tylko dwie re-
zyserowane byly przez kobiety?.

Kazda z aktorek analizowata (wspélnie z Zorka
Wollny) swoja role, wychodzac od oryginalnego spek-
taklu. I chociaz konicowy rezultat byt nadaniem no-
wego ksztaltu roli, to jednak w interpretacjach kazdej
z aktorek mozna wcigz zauwazy¢ réznice wynikajace
nie tylko z odmiennosci ,,wizji rezysera”, ale takze
z r6znicy podejScia do zawodu aktora. Interpretacja
aktorek stanowi przeglad historii teatru, zmieniaja-
cych sie technik i tendencji. Zorka Wollny zauwaza:

W przypadku starszych aktorek (Krystyna tubienska)
widoczne jest na przyktad przyzwyczajenie do wyraznej
deklamacji, podazanie za rytmika wiersza, wyrazista dra-
maturgia stowa, podczas kiedy mtodsze pokolenie (Anna
llczuk) ,mowi Szekspirem”, wplatajac stowa potoczne,
taczac wyrazy, oswajajac i odswiezajac zdania drama-
tu, a aktorki wspodtczesnych rezyserow awangardowych
(Karolina Porcari) grajg wedtug zasady obojetnosci wy-
powiadanego stowa skontrastowanej z jego wymowa
oraz zachowaniem wypowiadajacego®.

Brak kontekstu (poprzednich scen, scenografii,
kostiumu, rekwizytéw) podkreslit role ciata jako $rod-
ka ekspresji. Nasuwajg si¢ wiec poréwnania z pracami
kobiet-artystek, ktore poprzez sztuke probowaty od-
zyska¢ autonomie w mdéwieniu o swoim ciele i swojej
tozsamosci. Nawigzujac do paraleli ze sztukami wizu-
alnymi, interpretacje sceny szalenistwa, wymykania
sie spod kontroli rozumu i obowigzujacych norm, za
pomoca ,,dramaturgii stowa” mozna zestawi¢ z praca
Natalii LL TAK: powtarzajace si¢ rzedy fotografii ko-
biecych ust wymawiajgacych stowo Tak, w polaczeniu
z napisem TAK, bez ktorego nie byloby mozliwe od-
czytanie znaczenia ruchu ust. Jak pisze Jakubowska:

23 Iwona Bielska - rez. Jerzy Krasowski, Teatr im. Juliusza Stowackiego,
Krakow, 1978; Monika Dabrowska - rez. Jolanta Donejko i Piotr Borowski, Stu-
dium Teatralne, Warszawa, 2005; Ewa Domanska - rez. Jan Englert, Teatr Tele-
wizji, 1985; Gabriela Frycz - rez. Waldemar Smigasiewicz, Teatr Nowy, Poznan,
2007; Anna Ilczuk - rez. Monika Pecikiewicz, Teatr Polski, Wroclaw, 2008;
Marta Kalmus-Jankowska - rez. Krzysztof Nazar, Teatr Wybrzeze, Gdansk
1996; Marta Kalmus-Jankowska — rez. Jan Klata, Teatr Wybrzeze, Gdarnsk 2004;
Elzbieta Karkoszka - rez. Jerzy Wroblewski, Teatr Rozmaito$ci w Krakowie,
1967; Krystyna Lubienska — rez. Andrzej Wajda, Teatr Wybrzeze, Gdansk, 1960;
Karolina Porcari - rez. Radostaw Rychcik, Teatr im. Stefana Zeromskiego,
Kielce, 2011; Agnieszka Radzikowska - rez. Attila Keresztes, Teatr Slqski im.
Stanistawa Wyspianskiego, Katowice, 2012; Malgorzata Rudzka - rez. Andrzej
Domalik, Teatr Dramatyczny, Warszawa, 1992; Bozena Stryjkéwna - rez. Jan
Machulski, Teatr Ochoty, Warszawa, 1985. Autoreferat Zorki Wollny, s.4.

24  Autoreferat Z. Wollny.



To podwojony sens wypowiedzi. Z samych ust jej sens
nie daje sie odczytac, ale wyrazony stowem pisanym sta-
je sie zrozumiaty. To TAK nie przynalezy jednak do mo-
wigcego ciata. Znaczenie przychodzi z innego porzadku —
arbitralnego systemu alfabetu. Uzupetniona nimi wypo-
wiedz kobiety moze zosta¢ ustyszana. Same usta nadal
pozostang nieme?.

Usta: erotyczny znak, przypominajacy wedlug
Freuda o braku, czyli wybrakowanym ciele kobie-
cym. Przywolana jest takze feministyczna badaczka
Rosalind Coward; wedlug niej usta to miejsce dramatu

Zorka Wollny, Ofelie. Ikonografia szaleristwa, 2012, fot. AdamT. Burton

miedzy pozgdaniem aby zrealizowa¢ aktywne potrzeby
i przeciw zakazom natozonym na zachowanie kobiet?®.
Ofelia wyraza swoje szalenstwo za pomocg stéw; ar-
bitralnos¢ tekstu narzuca sie tym bardziej, ze cho-
ciaz powtarzana przez 11 aktorek scena jest ta sama,
to réznia sie tlumaczenia Hamleta (wykorzystanych
zostato 5 tlumaczen). Powtarzanie sceny szalenstwa
i powtarzane TAK w pracy Natalii LL wzmacnia ich
znaczenie i podkresla konceptualnos¢ podejscia. Wy-
powiadane staje sie zdarzeniem, nie budowaniem sensu.
Powtdrzone wielokrotnie staje sie sposobem konstruowa-
nia miejsca dla méwiqgcego podmiotu?’. Podobne zesta-
wienie: arbitralny system jezyka i $lady ciata analizuje
Jakubowska w pracach Ewy Partum: odciski pomalo-
wanych ust wypowiadajacych litery alfabetu (Poem by
Ewa - alfabet, 1971).

Same usta, podobnie jak w przypadku Natalii LL nic by
nie powiedziaty. To litery umozliwiaja jej odczytanie. Nie
jest to wiec zestawienie dwdch réwnorzednych sposo-
béw wypowiedzi. Ten ustami kobiecymi uzyskuje czytel-
nosc¢ dopiero dzieki ,pomocy” ,meskiego” jezyka®.

25  A.Jakubowska, Na marginesach lustra... dz. cyt., s. 103.
26 Tamze,s. 102.
27 Tamze,s. 104.
28 Tamze, s. 105.
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Inne artystki jednak, np. Alina Szapocznikow czy
Zuzanna Janin, ufaja ekspresji samego ciala; ana-
lizujac ich prace przedstawiajgce brzuchy (odlewy
u Szapocznikow, fotografie zatopione w folii u Janin),
mozna znalez¢ bogactwo nieoczywistych, czesto sub-
wersywnych znaczen;

Absurdalnosc ujecia tego fragmentu ciata przeciwstawia
sie sposobom jego traktowania przez kulture falliczna.
W niej marginalizowane, tu zajmuje nie dla niego przezna-
czone centralne miejsce. (...). To raczej gtéwnie destabili-
zacja podziatu na to co w centrum i co na marginesach?.

Aktorki mlodszego pokolenia takze ufajg ekspresji
ciala. Przywolujac m.in. Erike Fischer-Lichte, Zorka
Wollny pisze, ze: mtodsze pokolenie postuszne jest
raczej postulatowi ,,uciele$nienia”, oraz: Autoerotyzm
i zwiqzana z nim autoagresja zostaty podstawq nowych
monologéw i okazaty sie, ponownie, kluczowe w rozumie-
niu kobiecego szaleristwaz°.

Chociaz Zorka Wollny okresla w pewnym momen-
cie Ofelie takze jako ,,teatralny found footage”, z czym
zgadza sie tez opinia Anki Herburt (,,Wyciete ze spek-
taklu jako ready-mades”, Ofelie staja si¢ osobnymi
obiektami teatralnymi), to jednak wazniejszy wydaje
sie watek relacyjny i dwojaka rola performansu.

Zorka Wollny nie ustawia sie w roli rezysera-de-
miurga, jej relacje z aktorkami sa zaprzeczeniem
dzialania indywidualistycznego, jej dzialanie blizsze
jest etyce relacyjnej i koncepcji performansu dele-
gowanego, tak jak to definiuje Claire Bishop, kiedy
artySci zapraszaja nieprofesjonalistéw badz specjali-
stéw z innych dziedzin, aby wystepowali w ich imie-
niu i dzialali zgodnie z ich instrukcjami w okres§lonym
miejscu i czasie3*>. Dokonuje emancypacji aktorek za
pomoca srodkéw zaczerpnietych ze sztuk wizualnych,
ale takze odswieza dla siebie formule performansu.
0 ile Ofelie wpisuja sie¢ w dominujacy po 1989 roku nurt
performansu delegowanego, to biorace udzial w spek-
taklu aktorki emancypuja sie bardziej w stylu perfor-
mansu z nurtu body art dominujacego od lat 60. do 80.

Zorka Wollny podkresla proces rozméw i oso-
bistych kontaktéw. Byt to ,indywidualny proces”,
w efekcie ktorego Kilka aktorek postanowito nie wraca¢
do spektaklu w ogdle, i opowiedziec o Ofelii przez wtasne
kobiece doswiadczenie; ufata wiec ich intuicji i pamieci.
Pisze tez:

Dla tych aktorek Ofelia, grana poza sceng, byta mozli-
woscig performatywnego przepracowania wiasnego zy-
ciowego doswiadczenia. Mozliwym uczynit to kontekst
sztuk wizualnych, fakt, ze spektakl nie rozgrywat sie na

29 Tamze, s. 99.

30 Autoreferat Z. Wollny, s. 18.

31 A. Herburt, Drugie rolowanie Ofelii, http://www.dwutygodnik.com/
artykul/3947-drugie-rolowanie-ofelii.html, (dostep 11.11.2016).

32 C. Bishop, Performans delegowany: outsourcing autentycznosci,

w: Sztuczne piekla, przel. J. Staniszewski, Warszawa 2015, s. 381.
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deskach teatru, ze odrzucone zostaty elementy deko-
racyjne, a uwaga skupiona na pojedynczej postaci i jej
ekspresji. W ten sposob aktorki zostaty performerkamiss.

Niektore stwierdzenia Zorki Wollny (np. Uwazam
takze, Ze polskie teatry powinny zostac spalone, gdyz kaz-
da instytucja trwajqca za dtugo staje sie swojq wtasnq ka-
rykaturq3+) potwierdzaja opisang przez Karoline Plinte

,awersje do teatralnosci”: pelna niecheci i nieufnosci
relacje pomiedzy sztuka i teatrem3. Jako wzorcowy
przyktad podaje Plinta kraricowo rézne reakcje ze stro-
ny aktoréw i krytykow na akcje Wirus w spektaklu (Teatr
Rozmaitos$ci, 2006) grupy Sedzia Gtéwny. Performerki
celowo ,,przeszkadzaly” w trakcie spektaklu Magne-
tyzm serc w rezyserii Grzegorza Jarzyny: wchodzily na
scene i wykonywaty polecenia widzéw. Brak entuzja-
zmu i dystans ze strony aktor6w zostat opisany przez

love In honourable fashion.

Zorka Wollny, Ofelie. Ikonografia szaleristwa, 2012, zapis performansu
w Muzeum Sztuki w todzi

krytyka tukasza Guzka i przez artystki jako przyktad
ograniczenia wolnos$ci twoérczej aktorow, dzialajacych
wedlug opinii artystek jak ,nakrecane maszynki”.
K. Plinta ironicznie podsumowuje, Ze te opinie:

w zasadzie mozna uznac za ilustracje konwencjonalne-
go myslenia zardwno o teatrze jak, i sztuce performansu.
W rolach gtéwnych wystapity tu dwie niezalezne artystki,
znane ze swoich dziatan sytuujacych je w tradycji body
artu, oraz zespot pozbawionych sprawczosci i indywi-
dualnosci aktorow, ktorzy swoje zadanie wykonujg pod
dyktando rezysera.

33 Autoreferat Z. Wollny, s.13.
34 Tamze, s.25.
35 K. Plinta, Ucieczka z twierdzy, ,,Szum’, lato-jesien 2016, nr 13, s.56.

Plinta dodaje:

Nieche¢ do ,sztucznosci” i konwencji jest na dobrg spra-
we zrozumiata, warto jednak zauwazy¢, ze nieraz prze-
ciwstawiali sie jej sami tworcy teatralni. Czym bowiem
byto Laboratorium Jerzego Grotowskiego, jak nie za-
przeczeniem konwencjonalnego teatru z aktorami od-
grywajacymi swoje role?3

Grotowskiego przywoluje takze Zorka Wollny, opi-
sujac swoja prace: Przestudiowaniu pracy Grotowskiego
zawdzieczam indywidualnq prace z kazdq z aktorek, znaj-
dowanie charakterystycznej dla kazdej z nich obecnosci
scenicznej3’. Chociaz wiec Zorce Wollny mozna by tak-
ze zarzuci¢ ,konwencjonalne myslenie o teatrze”, to
jednak czyni ona z tego ciekawy uzytek.

Odpowiadajac na postawione na poczatku pytania,
mozna stwierdzi¢, ze teatralne realizacje obojga opi-
sywanych artystow wypltywajg z ich poprzednich za-
interesowan, s3 ich rozwinieciem. Oboje takze w prze-
myslany i konsekwentny sposéb wykorzystuja teatr
w formalnym sensie dosy¢ konserwatywny. Ich celem
nie jest jednak zmienianie teatru, lecz powodowanie
zmian w zyciu ludzi.

Slowa kluczowe: teatr, sztuka wspétczesna, zaangazowanie
spoteczne, aktorki, rytual, performans, emancypacja, cialo,
Artur Zmijewski, Zorka Wollny

JADWIGA SAWICKA
The advantages of theatre

Summary

The article discusses using theatre in the practice of
visual artists based on the cases of two artists. It pres-
ents different goals with which that medium has been
used: in the staging of a Catholic Mass in theatre by
Artur Zmijewski, and in playing the role of Ophelia by
eleven actresses of different ages in a performance di-
rected by Zorka Wollny. Considering the previous work
of the two artists, one may say that theatre-related
projects have been part of the interests and practice
of both of them. They are both interested in working
with people, yet the aim of Zmijewski’s experiment
was affecting the audience and Wollny’s one — eman-
cipation of the actresses and the text.

Key words: Artur Zmijewski, Zorka Wollny, theatre,
contemporary art, social involvement, actresses, ritual,

performance, emancipation, body

36 Tamze, s.60.
37  Autoreferat Z. Wollny, 5.24.
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PRZEMYStAW

POKRYWKA

Sztuka miodych

jako przestrzen dialogu wewnetrznego
Refleksje na temat pewnej tendencji w trzech
krotkich wspomnieniach

Przeszlo dekade temu, poszukujgc sposobu na Zycie
zgodne z pasja, wyksztalceniem i apetytem na sztu-
ke, rozpoczatem aktywnos$¢ zawodowa na polu wysta-
wienniczym w jednej z krakowskich instytucji kultury.
Szczesliwie, jednostka w ktdrej sie znalazlem, prze-
chodzac programowo-organizacyjng restrukturyzacje
szukala pomystu na siebie samg. Zastanawiajgc sie
nad ksztaltem programu galerii, moze nieco w kon-

Michat Marek, z cyklu Obrazy przekreslone, 2010, olej na ptdtnie, 30 x 40 cm,
z archiwum CSW Solvay

trze do tego z czym sam — jako student i adept ma-
larstwa — zmagatem sie kilka lat wczes$niej, wspdlnie
z Owczesnym kierownictwem zdecydowaliSmy, iz
wazne miejsce w naszej dzialalnosci powinna zajaé
sztuka mlodych. Nasza propozycja przypadla do gustu
temu, komu przypas¢ miata. DostaliSmy zielone $wia-
tlo i powzietemu uzgodnieniu pozostaliSmy wierni
przez nastepne lata.

Wsrdéd réznorakich projektow z zakresu sztuk wi-
zualnych, w ciggu dekady w Centrum Sztuki Wsp6t-
czesnej Solvay udalo nam sie zorganizowac kilka-
dziesiat ekspozycji promujacych dzialania mlodych.
Dla wielu z nich nasza prezentacja stanowila pierw-
szy krok ku artystycznej dorostosci. Miarg zasadno-
$ci, a w jakims$ sensie moze nawet i sukcesu oraz tzw.

ORCID: 0000-0001-5563-1481

nosa co do trafnosci dokonywanych wyboréw perso-
nalnych byly pézniejsze losy solvayowych debiutan-
tow — uznanie krytyki, nagrody w najwazniejszych
krajowych przegladach i konkursach, propozycje pre-
stizowych pokazéw czy kariera artystyczno-naukowa.
A nazwiska takie jak: Kus, Kukula, Antoniak, Slota,
Jabtoniska, Kukla, Prymon, Lyjak, Wegrzyn, Szczur,
Gorny, Szczekan czy Woroniec z pewnoscia, $ledza-
cym rankingi mlodej sztuki, nie sa obce.

Artysci, z ktorymi spotykaliSmy sie w ramach na-
szych prezentacji, byli rozmaici. Czesto przyjmowali
skrajnie odmienne spojrzenie na $wiat i na twdrczos$c.
Jedni charyzmatyczni, inni bardziej zamknieci i wyco-
fani. Poszukujacy eksperymentatorzy, z premedytacja
lamiacy wszelkie wyuczone reguly budowy dziela oraz
do bdlu konsekwentni klasycy. Oszczedni w kolorze
lub ,dzicy”, zwolennicy sztuki przedstawieniowej
i zdeklarowani abstrakcjonisci.

Z perspektywy animatora i kuratora projektow
wystawienniczych prezentowanych w CSW Solvay,
pomimo wszelkich réznic i rozmaitosci postaw, wérdd
artystow urodzonych po roku 1980 zauwazam jednak
wyraznie zarysowanag potrzebe szeroko rozumiane-
go dialogu z przeszloscig. W odréznieniu od tego co
byto domeng 20- i 30-latkdw kilkanascie lat temu,
dzi$ dla zaskakujaco wielu mtodych twoércéw sztuka
to przestrzen opozycyjna wobec codziennosci, wolna
od spraw biezacych, polityki, $wiata znanego z reklam
telewizyjnych czy materialnych potrzeb wykreowa-
nych przez specjalistéw od marketingu. Obecnie jawi
sie ona raczej jako strefa wewnetrznego zmagania
z tzw. bliska historig — poszukiwania korzeni, wyra-
zania mysli i spostrzezen dotyczacych wlasnego dzie-
dzictwa kulturowego, odwotan do sztuki ludowe;j.

W puli przeszto 100 projektéw wystawienniczych,
w realizacje ktorych bytem uwiktany, przyktadéw po-
twierdzajacych te teze jest az nadto. Majac jednak na
uwadze wzgledy humanitarne oraz zakladajac, ze kilka
refleksji bedzie dla czytelnika bardziej interesujagcym
rozwigzaniem niz stronice uogdlnionych rozwazan
dla uzasadnienia zaobserwowanej tendencji, wspomne
pokazy trzech réznych artystow, ktérzy z racji swego
intelektu i uzdolnien stanowia intrygujace osobowosci
tworcze. Malarzy, ktérzy nie pozostaja anonimowi na
tle polskiej sztuki mlodszego pokolenia, ale — mimo
wszystko — stoja nieco na uboczu jej gléwnego nurtu.



Kto przez cate zycie bedzie sie bat, ze namaluje zty obraz,
nigdy nie namaluje naprawde dobrego.

Powyzsze slowa, wypowiedziane kiedy$ przez Jerze-
go Nowosielskiego, stanowily wprowadzenie do eks-
pozycji prac Michala Marka — absolwenta i pedago-
ga Akademii Sztuk Pigknych we Wroctawiu, twércy
obrazow i obiektow malarskich odwotujgcych sie do
szeroko rozumianej pamieci. Poetycko-metaforycz-
na twdrczos$¢ artysty bedaca wyrazem jego glebokiej
$wiadomosci kulturowej, wlasnych korzeni i wywie-
dzionych z dziedzictwa malarstwa europejskiego fa-
scynacji, do ktorych stale wraca, objawita sie krakow-
skiej publiczno$ci w postaci nietypowego pokazu. We
wrzesniu 2010 roku w przestrzeni CSW Solvay, dol-
noSlaski twdrca zaprezentowal zaskakujacy projekt
o niezwyklym tytule — Dziurawa reka, dziurawe oko,
dziurawy obraz. Oto Swiety Sebastian, obok wedrowiec
z obrazu Friedricha, malujgce dlonie, oczy, nieopodal
rozmazany pejzaz... pierwszy, drugi, trzeci — stale po-
wracajacy motyw rodzinnych stron, uporczywie po-
wtarzajacy sie watek z tajemnicza literg M... Niewiel-
kie obrazy chaotycznie rozrzucone na Scianie galerii.
Cykl — nie cykl? Dziwne. Jakby zatrzymane.

Tworca, nie mogac odnalez¢é spelnienia w podej-
mowanych prdbach plastycznego wyrazania, w obli-
czu emocjonalnego uniesienia postanowil zanegowaé
wlasne dokonania i porzucit prace nad dzietem. By¢
moze nie byloby w tym nic wyjatkowego — wszak i ta-
kie bywaja prawidla procesu tworczego, ale Marek na
tym nie konczy. Czujac gleboki respekt przed malar-
stwem, nie ukryl swego dziela w kacie pracowni, nie
pokryl go nastepna warstwa farby. Z pokora mnicha
majgcego na uwadze to, ze umartwianie jest Srodkiem
wzrastania w cnotach, na drodze publicznej konfron-
tacji z nieudanym obrazem, poprzez wystawe dazy do
uwolnienia si¢ od cierpienia niemocy. W kontekscie
takiego spojrzenia, projekt Dziurawa reka, dziurawe
oko, dziurawy obraz jawi sie przede wszystkim jako ro-
mantyczna manifestacja ludzkiej szczerosci i pokory
wobec uprawianej dyscypliny, a dopiero w dalszej ko-
lejnosci jako wystawa w bardziej zwyczajowym tego
stowa znaczeniu.
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Arkadiusz Andrejkow, Szablonowa rodzina, 2010, technika mieszana, 140 x 1200 cm,
z archiwum CSW Solvay

Arkadiusz Andrejkow to artysta pochodzacy z Sanoka.
W poczatkach swej aktywnos$ci poczynania twor-
cze skierowane ,na zewnatrz” utozsamiat gléwnie
z dzialalno$cig na polu graffiti i muralu — formom
ktérym pozostat wierny i ktére do dzi$ z powodze-
niem uprawia. Tradycyjne malarstwo, powstajace
w zaciszu pracowni bylo bardziej dyskretne. Cho¢ nie
stato w sprzecznosci z dziataniami podejmowanymi
w plenerze — na Scianach budynkéw, stupach, wia-
zach kanalizacyjnych, zdawalo si¢ jednak dla twércy
stanowi¢ inny rodzaj sztuki. Bardziej intymnej, two-
rzonej raczej dla siebie niz na pokaz.

Po namowach, jesienig 2012 roku w Galerii Promo-
cyjnej CSW Solvay Andrejkow zaprezentowat kilkana-
$cie ptdcien. Na Sprawy rodzinne — bo taki tytut nosita
ekspozycja — skladat sie cykl obrazéw inspirowanych
fotografiami odnalezionymi na dnie starej szafy.
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Archiwalne zdjecia postuzyly artyscie do wykre-
owania niezwyklego, rodzinnego tableau, gdzie po-
stacie z przesztosci, o nierzadko groteskowo prze-
skalowanych proporcjach, w za duzych ubraniach,
upstrokacone wzorami z ludowych wycinanek lub
zestawione z elementami stylistycznie bliskimi sztu-
ce graffiti, tworza zaskakujaca plastycznie mozaike
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Kamil Kuzko, Otwarta walizka, 2011, olej na ptétnie, 120 x 150 cm, z archiwum CSW Solvay

charakteréw. Czarno-biate portrety dziadkéw, wujéw,
ciotek, pojedynczo, w grupach lub parami zapelnia-
jace barwne pldtna Andrejkowa, pomimo swej senty-
mentalnej natury i uroku, pozostajg zagadkowe. Autor
nie udziela odpowiedzi na pytania, kim byli, czego do-
konali, jak zyli. Przygladajac sie kompozycjom artysty,
mozemy tylko przypuszczac, czy para przedstawiona
na rézowo-fioletowym tle byta szczesliwa? Czy oso-
ba wymazana z rodzinnej fotografii stala sie ,,czarng
owca"? Zatrzymujac jednostkowe historie dla siebie,
mlody sanoczanin poteguje wrazenie drugiego dna
opowiesci. Niepokojacej tajemnicy. Sekretu zarezer-
wowanego dla wybranych, reszcie odbiorcéw pozosta-
wiajac jedynie domysty. Obcujgc z wizerunkami oséb
bliskich, kultywujac pamieé¢ i tgcznos¢ pokoleniowsy,
Arkadiusz Andrejkow prowokuje do szerszej reflek-
sji nad problemem przemijania, nieobecnos$ci, a nade
wszystko kwestig wtasnej tozsamosci.

Kamil Kuzko urodzit sie w Lublinie. W latach 2002—
2008 studiowat na Wydziale Artystycznym tamtej-
szego UMCS, w pracowni prof. Adama Styki. Obecnie —
jako pedagog — zawodowo zwigzany jest z krakowska
Akademia Sztuk Pieknych. W pracach artysty mozna
dostrzec cala game rozwigzan i srodkéw malarskich
przywodzacych na mysl prawostawne ikony czy freski.
Nalezy do nich symetryczna kompozycja, centralne
rozmieszczenie najwazniejszej postaci czy mozaika
plaskich, wypelionych kolorami form, niemal bez
zaznaczonej glebi i zawezonej perspektywy. Uwage
zwraca schematyzacja meskich twarzy, bedacych cze-
stokro¢ autoportretami artysty, ktorych forma mo-
delowana jest w sposéb typowy dla sztuki Kos$ciota
Wschodniego. Odniesienia do prawostawnej tradycji
obrazowania — jak pisal we wstepie do wystawy Robert
Kardzis, z ktorym wspdlnie przygotowywaliSmy po-
kaz zatytulowany Skqd — Dokqd (Solvay / luty, 2013) —
wida¢ wyraznie w sposobie narracji. W obrazach Ka-
mila wazne jest wszystko. Nie dostrzegamy w nich
wartosciowania ani réznicowania. To nie perspektywa,
do ktorej jesteSmy tak przyzwyczajeni, wskazuje, co
jest w nich pierwszoplanowe, a co jedynie tlem, szta-
fazem opowiesci. Nie ma w tych pracach przedmiotéw
czy proces6w bardziej czy mniej rozwinietych, przez
co zashugiwatyby na uwage lub jej brak. Ich trescia
zdaje sie by¢ doswiadczenie mistycznego przezycia
czasu. Dlatego jego opowiesci nie zaczynaja i nie kon-
cz3 sie na pldtnie, ale wlasnie w doswiadczeniu-prze-
zyciu widza. Te obrazy w niezwykly sposéb urucha-
miaja glebokie poklady swiadomosci, uzmystawiajac
nam tajemnice rzeczywistosci na co dzienn pomijane,
niedostrzegane. Sa pelne przeczucia, mistycyzmu
przechodzacego w gleboka wiare w jakis nadludzki
porzadek ujetych w obrazach rzeczy, ludzi i zdarzen.
Porzadek ewokujacy spokéj, pewnos¢ i zaufanie.

Malarska tworczos¢ Kamila, poza niezaprzeczalng
oryginalnoscia, postrzegam takze jako probe zaklecia
rzeczywistosci. Uczynienia jej sobie bardziej przyja-
znej, bardziej bezpiecznej, poprzez odniesienie sie do
tego, co znane, w czym dojrzewat i dorastat. Swiado-
mie odrzucajac biezace, chwilowe mody i trendy, ar-
tysta szuka dla siebie pewnego punktu oparcia, stalo-
$ci, porzadku rzeczy — by¢ moze nawet uswieconego,
do ktérego zawsze bedzie mégl sie odwotaé. Szuka
wiernosci sobie.

Jak juz pisalem wcze$niej, przywolane wspomnie-
nia nie stanowia jedynych przyktadéw ilustrujacych
wyrazony poglad. Wcale tez nie jestem pewien czy
s3 jego najlepszym dowodem, ale jednak, z jakiego$



powodu, akurat one przyszly mi do glowy jako pierw-
sze. Zupelnie tak, jak gdyby czekaty ukryte gdzie$ pod
powierzchnia pamieci, by pod wpltywem konkretnego
pretekstu, wspomnienia, wyptyna¢ na zewnatrz, dajac
Swiadectwo swej wyjatkowosci na tle innych realiza-
cji wystawienniczych, ktérych bytem swiadkiem badz
wspolsprawca.

Stowa kluczowe: Michat Marek, Arkadiusz Andrejkow, Kamil
Kuzko, malarstwo, dialog, wystawa, mioda sztuka

PRZEMYSEAW POKRYWKA
The art of the young as a space of inner dialogue.

Reflections on a certain tendency in three short
recollections

Summary

The Solvay Cracow Center for Contemporary Art is
a culture institution promoting young artists. In the
past decade it has exhibited a few dozen projects by
students and graduates of art academies. The wide
range of interests and characters has created a color-
ful mosaic of artistic stances. It is against this back-
ground that the author of this article presents three
artists, who, due to their intellect and talent, are in-
triguing art personalities. They are not anonymous in
the younger generation of Polish art, however they
seem to be staying on its sidelines.

The author presents Michat Marek, an artist con-
nected with Wroclaw, who has exhibited a collection
of incomplete, crisscrossed paintings — evidence of
a crisis an artist faces on his way.

The article also presents Arkadiusz Andrejkow,
who in the fall of 2012 showed in the Centre a painting
exhibition titled “Family matters”, inspired by photo-
graphs found in an old wardrobe. Faced with images of
his nearest and dearest, cultivating the memory of his
relatives, Andrejkow provokes the viewer into a deeper
reflection on the problem of transition and one’s own
identity, often difficult in a historical context.

The third artist is Kamil Kuzko, who consciously
rejects current trends and fashions. In his works one
can see a whole range of solutions reminiscent of Or-
thodox icons and frescoes. Of special interest is his
schematic presentation of male faces, many of them
being the artist’s self-portraits, whose form is mod-
eled on the art of Eastern Church.

Key words: Michat Marek, Arkadiusz Andrejkow, Kamil Kuzko,
painting, dialogue, exhibition, young art
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Kamil Kuzko, Ukrzestowienie, 2011-12, olej na ptétnie, 200 x 150 cm, z archiwum CSW Solvay
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Wielowymiarowos¢ rozmowy w tworczosci
artystek sztuk wizualnych w Polsce

Rozmowa polega przede wszystkim na wzajemnej
komunikacji. Jest spotkaniem dwdch lub wiecej osdb,
wymiang mysli, pogladéw, ustalaniem wiasnych sta-
nowisk, niekiedy dyskusjg, a nawet kldtnig. Podczas
rozmowy padaja stowa o réznym ciezarze. Gdy roz-
moéwcy pozostaja we wspolnej czasoprzestrzeni, mowi
sie o , dialogu bezposrednim”, gdy jest zaposredni-
czony przez jakie$ media, np. telefon, o ,,dialogu po-
$rednim”. Co wiecej, dialog moze by¢ ,,dwustronny”,
kiedy uczestnicy dyskusji wymieniaja swoje mysli,
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Iwona Demko, Zawrd¢ kiedy to mozliwe, 2016, fot. |. Demko

lub tez ,jednostronny”, gdy tylko jedna osoba mowi.
Kazda rozmowa ma swoje etapy, poniewaz rozgrywa
sie w czasie. A zatem, zawsze musi pas¢ pierwsze, ini-
cjujace ja stowo albo tez wiele stéw, bo to, co na po-
czatku jest na przyklad tylko monologiem, pytaniem
retorycznym lub zdaniem wypowiedzianym bez kon-
kretnego adresata, po chwili moze stac si¢ poczatkiem
rozmowy, zyskujac odbiorce uruchomi zywy dialog.
Rozmowy majg ulotny i nietrwaty charakter. Uplyw
czasu znieksztalca slowa, zamazuje ich sens, wiec
aby uchronic je od zapomnienia, konieczna jest jakas
forma zapisu.

Bedac artystka, najczesciej siega sie po jezyk form
wizualnych. Zaleta komunikowania wizualnego jest
jego wieksza sila oddzialywania; angazowanie emo-
cji i pobudzenie wyobrazni. Wada — metaforyczno$¢

i wynikajaca z niej nieprecyzyjnosc¢. Dlatego niekiedy
obraz nie wystarcza artystkom. W niektdrych przy-
padkach tre$¢ przekazu jest tak zlozona, tak waz-
ne jest kazde pojedyncze stowo, danie $wiadectwa
kazdemu pojedynczemu zdarzeniu, Ze uzupelnienie
pracy o warstwe przekazu werbalnego staje sie ko-
niecznos$cig. Stowa podobnie jak obraz stajg sie two-
rzywem w rekach artystek, by wzajemnie potegowac
swoje oddzialywanie.

W tworczosci wielu wspdtczesnych polskich ar-
tystek pojawia sie temat lub watek rozmowy. Pelni
ona rézne funkcje i odbywa sie na réznych plasz-
czyznach; bywa istota projektu, jego elementem lub
waznym narzedziem, koniecznym do jego realiza-
cji. Cecha wspdlna przedstawionych w artykule prac
jest ich bardzo osobisty wymiar. Artystki opowiadaja
o tym, co skrajnie subiektywne i prywatne, poniewaz
wierzg, ze ich doswiadczenia sg bardzo uniwersalne,
przezywajq je tysigce kobiet i nalezy jedynie stwo-
rzy¢ odpowiednia plaszczyzne, by zaczaé¢ rozmawiac.
Przestrzenig pomocng w jej budowaniu czesto staje
sie galeria i to w jej czterech $cianach wybrzmiewajg
opowiesci artystek.

Sztuka dla wielu artystek jest sposobem radzenia
sobie z wlasnym Zzyciem, a takze jedynym jezykiem,
jakim potrafia o nim mowié¢. Pozwala przyjrzec sie
z dystansem problemom, wzig¢ je na warsztat i prze-
pracowac. Nieprzypadkowo w historii sztuki twor-
czo$¢ opartg na osobistych tresciach ujawnianych
przez artystki nazwano sztuka konfesyjna. Jej istota
jest dzielenie si¢ przez autorki intymnymi szczegéta-
mi z wlasnej biografii. Potrzeba zwierzen nie wynika
z ekshibicjonizmu, checi szokowania widza czy tez
epatowania wlasnym bdlem, ale raczej odgrywa role
terapeutyczng i podobnie jak spowiedZ przynosi ulge.
Ten mechanizm oczyszczenia réwniez byt wykorzy-
stywany przez grecki teatr; zanurzano wéwczas widza
w dramacie jednostki, aby uruchomic proces kathar-
sis. Rozmowa moze uzdrawial. Poprzez przepraco-
wanie trudnych emocji mozna odzyska¢ spokdj i na
nowo pouktadac swoje zycie. Zapisem takiej rozmowy,
0 mocy terapeutycznej, jest wideoperformans Alek-
sandry Kubiak pt. Sliczna jestes, Laleczko. W 2016 roku,
jedenascie lat po tragicznej $mierci matki, artystka
zaprosila profesjonalng aktorke Elzbiete Lisowska-
-Kope¢ do wcielenia sie w jej role. Tyle lat potrzebowa-
ta autorka projektu, aby zacza¢ rozmawia¢ o dawnych



Jadwiga Sawicka, Postuszna, 2009, fot. M. Horwat

wydarzeniach, aby wrdci¢ mys$lami do czasu dziecin-
stwa i mtodosci. Zadaniem aktorki byto stanie si¢ na
jeden dzien matka artystki, aby ta mogla odzyskac¢
wilasnie jeden dzienn wspdlnego czasu, by powiedzie¢
to, czego nie zdazyla, a takze uslyszec stowa, ktérych
zmarla przedwczesnie mama nie miala szansy wy-
powiedzieé. Film rozpoczyna sie od spotkan obydwu
kobiet, stuzacych przygotowaniu sie do roli. Aktorka
zadaje pytania o mame, o jej nawyki, charakterystycz-
ne cechy, ubrania, spos6b méwienia, a takze jej odej-
$cie. Na filmie wida¢, jak pytania uruchamiajg wyparte
wspomnienia i nie zawsze jest na nie fatwo odpowie-
dzie¢. Wida¢ momenty wahania i stycha¢ niepewnos¢
w glosie. Ta bolesna rekonstrukcja zdarzen oraz opis
relacji rodzinnych sa ceng, ktérg artystka musi zapla-
ci¢, aby zrealizowaé zamierzony cel — spedzic¢ jeszcze
jeden dzien z ,,mama”. W finale filmu wida¢, Zze pod-
jety wysitek wlozony w wykreowanie tej specyficznej
sytuacji pozwala cérce zamkng¢ pewien etap terapii
i odzyska¢ wewnetrzny spokéj. Niecodzienna rozmo-
wa spelnita zatem pokladane w niej nadzieje.

Réwnie autobiograficzny, chociaz skupiony na
zupehnie innych tresciach jest projekt Iwony Demko
pt. Zawrd¢ kiedy to mozliwe... Wystawa zostala otwarta
w Walentynki 14 lutego 2016 roku, w Galerii Program
w Warszawie. Towarzyszy! jej katalog o rozszerzonym
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tytule: Zawrd¢ kiedy to mozliwe... Scenariusz na trzy
postaci — ja, on... i ona. Autorka we wstepie do niego
napisata: To bardzo osobisty projekt, ktéry powstat pod
wplywem emocji, ktdre kiedy przestajq dziata¢ wydajq
sie banalne... Jednak kiedy dziatajq, sq niezwykle mocno
odczuwalne'. W stowach tych artystka okreslita rodzaj
ryzyka, z jakim musiata si¢ zmierzy¢, prezentujac
swoja wystawe. Pewne emocje i sytuacje obserwowane
z boku wydaja sie tatwe do opisania i nieskomplikowa-
ne w ocenie. Przezywane osobiScie juz tak proste nie
s3, wymykajq sie tez powierzchownemu wartosciowa-
niu. Autorka na 35 fotografiach opowiada historie mi-
tosci niemozliwej. Spotkanie po latach, wybuch uczu-
cia, ,jona”- partnerka (druga kobieta), koniecznos¢
rozstania, lzy i zatamanie. Zapis opowiesci, towarzy-
szacy fotografiom przerywany jest cytatami rozméw,
ktére odbyly sie pomiedzy trojgiem uczestnikéw tam-
tych wydarzen. Iwona Demko do fotografii animuje
sceny, uzywajac gabkowych laleczek; stowa nie tylko
wzmacniajg przekaz wizualny, ale jednoczesnie thu-
macza sens scen. Na ekspozycji znalazly sie tez dwie
Kklatki z ggbkowymi postaciami z fotografii, ktére od-
dajq uwiezienie trojga bohateréw opowiesci w sytuacjach

1 L Demko, Zawr6( kiedy to mozliwe... Scenariusz na trzy postaci - ja, on...
i ona, Galeria Program, Warszawa 2016.
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Anka Lesniak, Zarejestrowane, 2012, fot. A. LeSniak

bez wyjscia, we wtasnych modelach, osobnego Zycia> oraz
obiekty powigzane z procesem oplakiwania: szklane
naczynia wypelnione roztworem wody nasyconym
sola kuchenng (tzw. solanki) z zanurzonymi w nich
obiektami obro$nietymi krysztatkami soli, fotogra-
fie przedstawiajace solanki w zblizeniu oraz ptaczaca
$ciana galerii, po ktérej splywajg krople tez. CzeScia
ekspozycji jest tez zapetlony dzwiek z GPS, powtarza-
jacy: Zawrdd kiedy to mozliwe...

Prébe stworzenia konkretnej, materialnej prze-
strzeni do wspdlnych rozmow i dzielenia sie trauma
utraty dziecka chciata stworzy¢ w jednej z dzielnic
miejscowosci Peterborough Joanna Rajkowska. Ar-
tystka, wsrdd zamieszkujacej ja ludnosci, zdiagno-
zowata problem wysokiej $miertelnosci niemowlat.
Projekty sztuki publicznej realizowane przez Rajkow-
ska zawsze nacechowane s3 duzym zaangazowaniem
w problemy lokalnych spotecznosci i zmierzajg do ich
rozwigzania poprzez wspoélne dziatanie.

Wedlug Claire Bishop, istota sztuki partycypa-
cyjnej jest to, ze artysci tworzq sytuacje spoteczne pod
postaciq zdematerializowanego, antyrynkowego i poli-
tycznie zaangazowanego projektu, podtrzymujgc awan-
gardowy apel o uczynienie sztuki Zywq czesciq ludzkiego
zycia, a zatem sztuka partycypacyjna nie zasila rynku
towarami, lecz przekierowuje kapitat symboliczny sztuki

2 Tamze.

w kierunku konstruktywnej zmiany spotecznej3. Takimi
zalozeniami kierowala sie artystka, gdy rozpoczela
prace nad projektem The Peterborough Child (Dziecko
z Peterborough). Projekt ten przede wszystkim madwit
o0 osobistym dramacie przezywanym przez jego autor-
ke i nacechowany by} bardzo mocno tresciami auto-
biograficznymi. W tym czasie coreczka artystki prze-
chodzila chemioterapie. Inspirujac sie, typowymi dla
tamtego rejonu Anglii, neolitycznymi miejscami po-
chowku, Joanna Rajkowska zainscenizowata sztucz-
ne stanowisko archeologiczne z grobem $miertelnie
chorego dziecka. Szkielet dziewczynki-szamanki miat
mie¢ moc uzdrawiajaca.

Sama autorka tak tlumaczyla swojg koncep-
cje: Myslatam nieustannie o $Smierci, o gasngcym zyciu,
o prochach (...) Postanowitam zwizualizowa¢ mdj strach
o0 Roze, zlokalizowac go i sprébowac przemieni¢ w czakre —
miejsce intensywnej, skumulowanej energii. Lek, ktéry
podlega wizualizacji, nie jest dtuzej lekiem. (...) Wyobra-
zitam sobie wykopalisko archeologiczne, w ktérym odkry-
to owalny, prehistoryczny gréb z niewielkim szkieletem
dziecka. (...) Chciatam postawic¢ obok niego plakietke in-
formacyjng, ktéra méwitaby, ze ,Dziecko Peterborough”
jest dziewczynkq urodzonq przeszto 3500 lat temu (...),
cierpigcq na rzadkq mutacje genetyczng (...), przez ktorq
zachorowata na raka oczu, retinoblastome. (...) Chciatam

3 C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni,
przel. J. Staniszewski, Warszawa 2015, s. 35-36.



zacheci¢ rodzicow do dzielenia sie witasnymi historiami
o chorobach i kryzysach swoich dzieci. (...) Chciatam, Zeby
przynosili rézne pamiqtki i fotografie, ktére wiqzq sie z ich
opowiesciami. W ten sposéb zapetnilibysmy dét grobow-
ca obiektami natadowanymi czutosciqg, strachem i nigdy
niekoriczqcq sie potrzebq opieki nad wtasnymi dzie¢mis.
Projekt nie zostal zaakceptowany przez mieszancow
i jego realizacje wstrzymano.

Dorota Swidzifiska od roku 2009 wykorzystuje me-
dium rozmowy w pracy nad multimedialnym projek-
tem, w calosci skupionym na problemie schytku zycia
kobiet. W tym przypadku wielogodzinne rozmowy sa
narzedziem, koniecznym do zbudowaniu atmosfery
zaufania, w ktorej kobiety pozwalaja artystce prze-
nikng¢ z aparatem i kamera do ich intymnego $wiata
i stac sie na chwile jego cze$cia. Cykl fotografii pt. On,
przedstawia wdowy z plaszczami zmartych mezéw,
ktore pielegnujq i otaczaja ciagly trosky. Pozostawio-
ny przez zmarlego plaszcz staje sie metafora pustki,
jaka po nim pozostatla, ale tez niestabnacego oddania
i mitosci. Podobng wrazliwos¢ i subtelno$¢ w obrazo-
waniu oraz gleboki szacunek dla starosci prezentuje
wideo Hand Made, na ktdrym drzace dionie staruszek
wykonuja nieporadnie rézne czynnosci. Na fotogra-
fiach z cyklu Marlin bytaby jednq z nas kobiety pozuja
do zdjeé, ujawniajac etapy procesu starzenia, ale nie
wstydza sie swojej siwizny i lysienia. Jedyny pelny
zapis historii zycia jednej z bohaterek projektu za-
wiera wideo pt. Sgsiadki. Na filmie widzimy wedréwki
sedziwych mieszkanek Osiedla Bema w Bialymstoku,
zapisywane przez wiele dni i rézne pory roku, kamerg
ustawiong w oknie kuchni artystki. W tle 17-minuto-
wego nagrania styszymy opowie$¢ zycia najstarszej
z nich, wowczas 96-letniej kobiety. Opowiada ona
o swojej mtodos$ci, wyborach zyciowych, migracji do
miasta i aktualnej codziennosci oraz glebokiej wierze.
Tylko z pozoru jest to monotonny monolog. Staruszka
zwraca sie do swojej rozmdéwczyni stowami ,,kocha-
niutka”, pyta ,,moze styszala?”, wyraznie odczuwa sie
obecnos¢ drugiej osoby i taczaca je bliskos¢. Ta jedna
historia sprawia, Ze na kobiety ujete kamerg podczas
swoich codziennych wedréwek przez osiedle przesta-
jemy patrzec obojetnie, jak na anonimowa zbiorowos¢,
zyskujemy natomiast $wiadomos¢, ze kazda z nich
rowniez posiada swojg wlasng opowiesc.

Gdy tworzywem rozmowy staje sie pismo, znika jej
ulotnos$¢, stowa zmieniaja sie w obiekty, majace cha-
rakter przedmiotéw materialnych, trwalych, zasty-
glych w swojej wizualnej formie.

Instalacje tekstowe Jadwigi Sawickiej budowane
s3 z przypadkowych stéw, zaczerpnietych z gene-
rowanego przez media szumu informacyjnego. Po-
szczegblne wyrazy ukladajg sie w zdania pozbawione
sensu, ale nie pozbawione ladunku emocjonalnego.
Stowa, jak ZARAZA, czy ciagi stéw w pracy POWODU-
JE RAKA ZEODZIE] BYDLAKI DORZYNANIE ZNOW ZABIJA

4  Cyt. za: A. Wandzel, Autoterapia. O sztuce Joanny Rajkowskiej,
https://magazynszum.pl/autoterapia-o-sztuce-joanny-rajkowskiej/
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OKRADZIONO UCIEKEA PROCES LEKARZA STERYDY ZA-
BILY WZIELA WSZYSTKO NIE ZEA, albo KRWAWA MO-
KRA ZEA MUSIAEA Z ZEMSTY NIEDYSPONOWANA NIE-
POZADANA WIERNE PSIE SERCE, czy tez AGRESYWNIE
POSEUSZNA, CHCIAEA NIE MOGEA, MOGEA NIE CHCIA-
EA, JAK LUDZIE MAJA ZYC, moga wprowadzi¢ widza
w konsternacje. Wyczuwa on znaczenia kryjace sie
za poszczegolnymi wyrazami, odbiera nastrdj towa-
rzyszacy realizacji, ale dopoki stowa te nie wybrzmig
w odbiorcy, pozostang tylko znakami graficznymi.
Skondensowane znaczenia i emocje stéw artystka
wzmacnia, stosujagc multiplikacje, ktéra dziala jak
wykrzyknik. Podobng forme wykrzyknienia konotuje
drukowany kréj pisma. Odpowiednikiem graficznego
zwielokrotnienia stowa, w warstwie dzwiekowej, jest
echo lub zapetlenie dzwieku. Odrobina wyobrazni po-
zwala ustyszec kolejno padajace stowa, wybrzmiec ich
echu w przestrzeni galerii i dopiero wtedy, jezeli be-
dzie to konieczne postawi¢ po kazdym znak zapytania
i dociekac ich zrddet i znaczen.

Kobieca perspektywa wnosi wiele nowych wartosci
do sztuki oraz nowe spojrzenie na role samej sztu-
ki. Czesto artystki nie majg mozliwosci realizowania
swoich koncepcji, a ich glos nie moze by¢ ustyszany.
Anka Le$niak, gdy w 2012 roku realizowata projekt
Zarejestrowane, dzielita sie¢ w swoim tekscie watpli-
wosciami, dotyczacymi zasadnosci jego realizacji: Dzi$
panuje przekonanie, ze teraz jest wiele kobiet w sztuce
i problem réwnych szans kobiet i mezczyzn juz sie rozwiq-
zal. W projekcie zadaje pytanie na ile to przekonanie jest
poparte faktami. Czy faktycznie ilos¢ kobiet wystawianych
w galeriach sztuki znaczqco sie zwiekszyta w ciqgu trzech
ostatnich dekad? Czy wiecej ich wyktada na uczelniach
artystycznych? Wreszcie czy one same czujq, ze proble-
my, z ktérymi stykaty sie starsze od nich artystki, dzis sq
juz nieaktualnes. Wystawa prezentowana w 2012 roku
w Muzeum Kinematografii w Lodzi i w Galerii Entro-
pia we Wroclawiu obejmowata instalacje wideo, ktd-
ra w zamierzeniach autorki miata stac¢ sie rodzajem
dialogu miedzy odpowiadajacymi na te same pytania
artystkami. Tresci przywotane w rozmowach pojawi-
ly sie tez jako cytaty najbardziej poruszajacych wy-
powiedzi w pokazywanej ksigzce artystycznej. Stowa,
ktére mozna bylo przeoczy¢ podczas stuchania, zapa-
daly w pamieé, poniewaz zostaly zapisane i wzmoc-
nione efektami malarskimi. Dodatkowo, wykorzystu-
jac klasyczna technike malarstwa, autorka stworzyla
obrazy-statystyki, wizualizujace dysproporcje, o ktd-
rych méwily mtode kobiety.

Praktyka artystyczna kobiet pokazuje, ze wielo-
krotnie nieobecnosci kobiet towarzyszy sytuacja, gdy
réwniez rozmowa na ten temat jest niemal niemozli-
wa. Konfrontacjq z taka sytuacjq braku woli podjecia
dialogu byla akcja zorganizowana w kwietniu 2018
roku w torunskim CSW, gdzie odbylo sie otwarcie
wystawy pod tytutem: I po co nam wolnos¢. Na wysta-
wie, bedacej forma uczczenia stulecia niepodlegtosci,

5 A. Leéniak, Zarejestrowane, http://www.lodz-art.eu/zarejestrowane/
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zaprezentowano prace 37 artystéw i tylko jednej ar-
tystki. Gldwne pytanie, jakie postawiono w liscie
otwartym do dyrektora instytucji brzmialo: Dlacze-
go o pojeciu wolnosci mogq méwic tylko mescy twdércy?
Uczestniczki i uczestnicy happeningu zorganizowa-
nego przed budynkiem w czasie wernisazu zapytali
0 nieobecnos$¢ konkretnych artystek. Dziesigtki py-
tan w rodzaju: Gdzie jest Katarzyna Kozyra?, Gdzie jest
Magdalena Abakanowicz?, Gdzie jest Natalia LL? Gdzie
jest Alina Szapocznikow? wypisali na papierowych far-
tuszkach-sukienkach, ktére natozyli na czas akcji. To
dzialanie, sytuujace sie na granicy artystycznego hap-
peningu i protestu, sprawilo, Ze glos kobiet ustyszano,
a pytania nie pozostaly retoryczne, pozwolily rozpo-
cza¢ rozmowe i podjac¢ konkretne dziatania.

Projekty artystek uswiadamiajag nam, ze tak jak
myslimy stowami i obrazami, tak tez opowiadamy
nasza rzeczywisto$¢. Postawa artystek wynika z gle-
bokiego scalenia zycia i sztuki.

Dzielagc si¢ swoim sposobem odbierania $wiata
i wlasna koncepcja jego obrazowania, ujawniajg wie-
lowymiarowy potencjal medium, jakim jest rozmo-
wa. Artystki cytuja jej fragmenty lub odtwarzaja caly
przebieg, zapisuja jg na réznych nosnikach, podda-
ja artystycznej obrébce i nadajg jej cechy malarskie.
Rozmowa jest narzedziem diagnozy sytuacji, ale i re-
cepta na proces naprawy. Stlowa tworzg spdjna opo-
wie$¢ lub poprzez wyrwanie z kontekstu catg opowiesé
kondensuja w sobie, w kilku zaledwie literach. Nie-
kiedy formula dialogu stuzy konkretnym celom, jest
narzedziem w reku artystek, ale nawet wtedy inicjuje
budowanie znaczen w réwnoleglej artystycznej rze-
czywistosci. Wazne, by glos artystek byt styszalny, by
zamiast pomija¢, lekcewazy¢ — stuchac i rozmawiac.

Stowa kluczowe: artystki, rozmowa, emocje, autobiografia,
terapia, sztuka partycypacyjna

AGATA SULIKOWSKA-DEJENA
Multidimensionality of a conversation

in the work of female visual artists in Poland

Summary

The article discusses various aspects of conversation
present in the work of many contemporary Polish fe-
male visual artists. A conversation may perform vari-
ous roles and take place on different planes; it can be
the essence of a project, its element or a major tool
necessary to bring it about. Words make up a coherent
tale or, taken out of context, condense the tale in but
a few letters. The common element of the artworks
presented in this article is their very personal dimen-
sion. Female artists talk about things extremely sub-
jective and private, as they believe that their experi-
ence is universal, shared by thousands of women, and
it only takes creating an appropriate plane in order to
start talking. The space which helps here is often an
art gallery: it is there that the tales of the artists are
heard. This article presents the works of female art-
ists in which dialogue has played a leading role.

Key words: women artists, conversation, emotions,
autobiography, therapy, Participatory Art
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Formy przejSciowe

Przegladajac niedawno katalog z reprodukcjami swo-
ich grafik z ostatnich kilku lat odkrylem, jak wiele
z nich jest owocem obserwacji swiata zwierzecego.
Byly to prace powstate w réznym czasie, w réznych
technikach i réznych rozmiaréw, a co za tym idzie —
nie taczone nigdy we wspélne zestawy. Moje — nie-
liczne w tym czasie — prezentacje indywidualne byly
komponowane, jak mi sie wowczas wydawato, bez
wyraznego klucza. Konczac grafiki, zapominatem
o nich, majac juz przed oczyma jakis$ inny obraz, kt6-
ry pragnatem zrealizowa¢. Kiedy nagle zrozumiatem,
jak wazny jest dla mnie motyw zwierzecy, uderzyla
mnie jeszcze jedna rzecz. To, co do tej pory wydawa-
to sie jedynie luZnym zbiorem réznych tematycznie
grafik, okazato sie nosnikiem niemal jednej i tej sa-
mej idei. Ot6z wszystkie grafiki w obrebie biologicz-
nego motywu posiadaly jeszcze jedng ceche wspél-
na — moment przejScia. W wypadku kazdej z prac
podswiadomo$¢ podpowiadata mi obraz ukazujacy
sytuacje, ktéra — poprzez podkreslenie tymczasowo-
$ci poprzedniego etapu zycia zwierzecia — stanowi
kluczowy moment jego zycia. W kolejnych partiach
tekstu uszczegdtowie madj wywod.

Elegia, grafika wykonana w dwdch technikach:
mezzotincie i akwatincie, przedstawia martwego
ptaka, nad ktérym znajduje sie ogromny prostokat.
Wewnatrz niego forma tego samego ptaka opisana jest
czym$ na podobienstwo eterycznego catunu. Prawie
poczqtek to niewielka mezzotinta przedstawiajaca pe-
kajace jajko; za chwile wytoni sie z niego zwierze, ktd-
re po raz pierwszy doswiadczy $wiata poza wnetrzem
kruchej skorupki. Kolejna grafika, o ktérej mysle, to
miedzioryt pt. Sen. Praca przedstawia zwiniete w kle-
bek mate ciatko jakiego$ gryzonia. Moze to mysz polna,
a moze koszatka. Zwierze znajduje sie w czyms$ w ro-
dzaju gniazdka, ma zamkniete oczy, a dookola niego
jest nico$¢. Specjalnie wybratem prace, ktére z pozoru
wydaja sie bardzo rézne, gdyz przypuszczam, ze dzie-
ki temu zabiegowi uda mi si¢ pelniej wyjasni¢ wspdlny
charakter problematyki w nich zawartej. Postuze sie
tez przy tej okazji zagadnieniem infinityzmu, ktore,
jako element filozofii egzystencjalnej, wydaje si¢ by¢
dobrym wsparciem i uzupelnieniem mojej analizy. Jest
to poglad, ktdry w jednym ze swych zalozen przyjmu-
je nieskonczonos$¢ przyrody i swiata przy jednocze-
snej podzielno$ci przestrzeni i czasu. Patrzac z tej
perspektywy, na wieczno$¢ sktada sie nieskonczona

ilo$¢ etap6w, ktdre nieustannie si¢ zamykaja, otwie-
rajac tym samym kolejny etap przy zachowaniu ptyn-
nosci owej nieskoniczonosci przyrody?, na kulminacji
w dokonujacym sie przejsciu z jednego stanu w drugi.
Pekajace jajko bedzie, jak wskazuje tytul, metaforg

Pawet Binczycki, Elegia, 2012, mezzotinta, akwatinta, 50 x 67 cm, dzieki uprzejmosci artysty

poczatku, gdzies na skraju endo i ontogenezy. Owa
naruszona skorupka za chwile zostanie porzucona
jako jedyny $lad poprzedniej formy bytu. Kontekst tej
grafiki sprawia, ze inne moje prace przedstawiajace
chociazby martwe ptaki, jak wspomniana Elegia, traca
charakter wanitatywny. Tym samym egzystencjalizm
zawarty w tych pracach w wiekszym stopniu odnosi
sie do filozofii Kierkegaarda, odrzucajac pesymizm
zawarty w egzystencjalizmie, jaki prezentuje Heideg-
ger i Sartre>. Tak jak skorupka jajka, ostygle ciatka
ptakow sg kruchym $ladem, forma tymczasowa, ktora,
spelniajgc swoja role, oddala od siebie byt, w kierunku
kolejnego etapu, jak rowniez i w kierunku nieskon-
czonosci. Sen opisuje za$ stan zawieszenia, jakim jest
letarg, sen zimowy, mata $mier¢ — etap, ktory dzieli
zycie zwierzecia na cykle. Ta praca moze nawet bar-
dziej niz pozostate, bo w szerszym kontekscie wyraza

1 M. Lagosz, Wszechswiat: nieskoriczonos¢ i czas, w: Filozofia i Nauka, Studia
filozoficzne i interdyscyplinarne, tom 2, Warszawa 2014, s. 293-308.
2 J. Kossak, Egzystencjalizm w filozofii i literaturze, Warszawa 1971, s. 68-70.
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Matryca Exuvium Il z cyklu Formy przejsciowe, fot. P. Binczycki

infinityzm filozofii egzystencjalnej i wlasciwie odczy-
tana stanowi klucz do zrozumienia wiekszosci moich
grafik — tam gdzie metafizyczno$¢ wymieszana jest
z analizg praw rzadzacych biologia, fizycznoscia czy
wrecz fizjologia. Zastanawiajac sie dlaczego opisujac
owe zjawiska siegam po motyw zwierzecy, doszedlem
do wniosku, ze chcialem ukazaé poruszajgca mnie de-
likatno$¢ i krucho$é zwierzat. Przedstawiam drobne
ptaki, mate gryzonie, $limaki... Stworzenia, ktérych
byt latwo przeoczy¢ i nie zauwazy¢ ich braku, tak
jak zmian zachodzacych w ich matym swiecie. Takie
rozumienie zwierzat jako podmiotow grafik staje sie
jednoczes$nie metaforycznym opisem naszej bezbron-
nosci i krucho$ci wobec odwiecznego cyklu nieustan-
nie zachodzacych zmian. Egzystencjalizm, do ktérego
sie odnosze, zwracal szczegdlng uwage na to, Ze na-
sze istnienie jest ,kruche” - to jego wlasciwosc. Jest
nieustannie zagrozone. Swiat, idgc swym torem, nie
baczy na mate istnienia, i w kazdej chwili tysigc dzia-
fajacych sit moze to istnienie zniszczy¢ lub narazié
na szwank3.

Pozostajac jeszcze na chwile przy moich wczes-
niejszych pracach, wspomniatbym o szczegélnej gra-
fice, ktora, jak sadze, wprowadzita do mojej twdrczo-
$ci idee formy przejsciowej, zasiewajac pewng mysl.

3 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, Tom 3, Filozofia XIX wieku i wspdtczesna,
Warszawa 1981, s. 347-349.

oo

Wykietkowala ona, i najpelniej zostala wyrazona wila-
$nie w obecnie prezentowanym cyklu. Jesieri — taki
nosi tytul i bez wchodzenia w szczegélowy opis jest
to praca wklestodrukowa, ktora zawiera w sobie tylko
dwa elementy — pierscien pnia Scietego drzewa, a na
nim muszelka, pusta skorupka. Kiedy tworzytem te
grafike, wydawalo mi sie, Ze w tej narracji uchwyci-
tem idee przemijania i rozkladu. Nie zdawatem sobie
natomiast sprawy, ze motyw ten za pare lat powrdci
ze zwielokrotniong silg, niosgc ze sobg bardziej opty-
mistyczne przestanie, gdzie co$ tak definitywnego jak
koniec wypierane jest przez idee rozwoju i ewolucji.
Pusta skorupka jednoznacznie kojarzy sie ze Smierciag
§limaka. Muszla stanowita jego integralng czes¢, sta-
je sie wiec rodzajem pamiatki po nim; patrzac na nig,
myslimy o jej mieszkancu, mimo ze moze go juz od
dawna nie by¢?

W tym miejscu dochodzimy do sedna mojej wy-
powiedzi. Mimo Ze, jak wcze$niej wspomniatem, po-
szczeg6lne prace mojej dotychczasowej tworczosci
awizowaly juz nadejScie Form przejsciowych, to w pew-
nym sensie ukonstytuowana forma jako zapowiedz
cyklu pojawila sie w 2015 roku za przyczyna grafiki,
ktdérg pokazywatem na Miedzynarodowym Triennale
Grafiki w Krakowie (2015). Kokon posiadal w zasa-
dzie juz wszystkie cechy kolejnych prac w cyklu. Sam
pomyst wydal mi sie wtedy na tyle interesujacy, ze
po wykonaniu pierwszej odbitki zdecydowalem, iz



motyw ten warto rozwing¢ w cykl, tym bardziej ze
w glowie zaczely mi sie pojawia¢ pomysty na kolejne
grafiki. Forma Kokonu balansuje na granicy figuracji
i abstrakeji, jednak tytul nawigzuje do entomologii
i tym samym przechyla szale w kierunku rozumie-
nia grafiki jako przedstawiajacej. W swej tworczosci
zawsze stronitem od obrazéw abstrakcyjnych, wiec
jesli jest sytuacja, taka jak w tym przypadku, staram
sie 6w deficyt figuracji kompensowac tytulem na
tyle jednoznacznym, by semantycznie ukierunkowac
percepcje widza w strone postrzegania moich grafik
jako form przedstawiajacych. Nazwanie wtedy grafiki
w taki a nie inny sposéb nie niosto za sobg nic wie-
cej poza checig odciecia sie od abstrakcji, na zasadzie
najblizszego skojarzenia, natomiast glebsza refleksja
pojawila sie¢ pdzniej, kiedy zdalem sobie sprawe, ze
zupelnie nieprzypadkowo, aczkolwiek pod$wiadomie,
praca uzyskala taka forme i tytul. Trudno sobie chyba
wyobrazi¢ bardziej wyrazista metafore przeobrazen
i rozwoju jak wlasnie 6w kokon, ktdry z jednej strony
stanowi warstwe ochronng dla larwy, z drugiej zas jest
kurtyng, za ktdérg dochodzi do kolosalnych przemian.
W tym czasie wewnetrzne narzady larwalne ulegaja
catkowitemu rozpuszczeniu (histolizie) i fagocytozie.
Jedynie uklad nerwowy i gruczoly podlegaja stopnio-
wej przebudowie. Majg one kluczowe znaczenie dla
przemiany — procesu przejscia do poczwarki i postaci
doroslej, nazywanej imago lub tez bardziej sugestyw-
nie, owadem doskonalym. Gdy wszystkie procesy zo-
staja zakonczone, poczwarka wykonuje gwaltowne
ruchy powodujace popekanie oskérka. Umozliwia to
wyjScie postaci dorostej na zewnatrz kokonu zanim
nowy oskorek stwardnieje+.

Wszystkie prace cyklu Formy przejsciowe z zalo-
zenia mialy przedstawiac¢ nie tyle samego owada, ile
pozostatosci po procesie jego przemiany. Najczesciej
oprzed kokonu jest zjadany przez wyklutego doro-
slego osobnika, ktdry sie z niego wydostal. Dlatego
tez nalezy zalozy¢, Zze moje prace przedstawiaja ow
szczegblny moment, kiedy to owad wydostatl sie na
zewnatrz kokonu, ale jeszcze nie zdazyt go skonsu-
mowac. Z powodu takiego takomstwa larwy jedwabni-
ka s3 u$miercane jeszcze zanim sie¢ wykluja, by cenne
nici ich oprzedu nie zostaly zniszczone. Poszczegdl-
ne prace cyklu nie stanowig opisu samego zwierze-
cia, a jedynie poprzez analize tytulu i poszlak, mamy
mozliwo$¢ zrozumienia zastanej sytuacji na obra-
zie. Nie jest istotne jakiego gatunku czy rodzaju jest
to stworzenie, dlatego tez mozna przyjac, ze opis ma
charakter uniwersalny. Jest jedynie metafora, idea,
a nie dokumentacjg. We wszystkich pracach kokon
jest uszkodzony, jednak tylko w takim stopniu, w ja-
kim moze sig¢ to sta¢, gdy owad chce opusci¢ powtoke.
Czasem jest to niewielki otwdr, a czasem przelama-
nie jakby na dwie czesci. W jednej pracy zgiety oprzed

4 C.Jura, Bezkregowce: podstawy morfologii funkcjonalnej, systematyki
i filogenezy, Warszawa 2007, s. 347-350.
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peka, tworzac przestrzenn umozliwiajgcg wydostanie
sie na zewnatrz, a jeszcze gdzie$ indziej gwaltowne
ruchy wykluwajacego sie owada tworzg spirale, w kt6-
rej wida¢ tylko zagmatwang forme z miejscami, gdzie
puscily nici. W kazdej z tych prac staralem sie troche
inaczej opisac ten proces, zeby cykl nie stracit dyna-
miki i nie zaczat zbyt szybko nudzi¢; w efekcie, mimo
Ze na pierwszy rzut oka prace wydajg sie spéjne, po
glebszym przyjrzeniu sie bedg widoczne rdznice po-
miedzy poszczegélnymi grafikami. Kiedy natomiast
troche sie oddalimy i nabierzemy wigkszego dystansu,
dostrzezemy, ze cykl wyraZznie przetamuje si¢ na trzy
czesci. Poprzez przeskalowanie ujawniona zostaje ju-
bilerska struktura tych form. Ogromna dekoracyjnos¢
przecinajacych sig linii, a jednoczesnie przedstawienie
w skali makro daje mozliwo$¢ dostrzezenia, ze splot
ukazany w poszczegdlnych grafikach zasadniczo sie
r6zni. Sposéb , tkania” kokondw wynikat z réznego
podejscia do projektowania. Gdyby wszystkie projek-
ty powstaly w tym samym czasie, zapewne nie byloby
tego rodzaju réznic. Jednak fakt, ze do opracowywa-
nia nowych zasiadalem raz na kilka miesiecy, do-
piero po wycieciu wszystkich wykonanych w danym
czasie grafik, powodowal, ze mialem wiecej czasu na
przemyslenia i na zdobycie wiekszego doswiadczenia,
jesli chodzi o samo narzedzie. Pomyst plastyczny za-
kladatl tworzenie prac opartych na module, ktéry po-
wielany, naktadany i przesuwany w okreslony sposéb
wzgledem innych elementéw kompozycji zaczynat
wibrowac, tworzgc mniej lub bardziej widoczny efekt
mory. Takie obiekty w toku dalszej pracy ulegaly
czeSciowemu zniszczeniu. Poddawatem je proceso-
wi ,,starzenia”. Formy zaczynaty pekac, kurczy¢ sie
i wyprezac. Rozpadaly sie w wyniku prowokowanego
przeze mnie procesu degradacji. Wczesniej wspo-
mniane réznice w strukturze poszczegdlnych prac
byly zdeterminowane przede wszystkim decyzjami
w poczatkowej fazie pracy projektowej, gdzie okre-
§latem wyglad powielanego modutu. Jego wielkos$c,
stopient skomplikowania, jak tez grubo$¢ tworzacej
go linii mialy wplyw na charakter prac z niego kon-
struowanych. W ten sposéb ujawnity sie trzy grupy
grafik, ktore, mimo ze byly czeScia jednego cyklu,
postanowilem wewnetrznie pogrupowac¢ poprzez
nadawanie im odpowiednich tytutéw.

Pierwsza grupa grafik nosi tytul Kokon (cho¢ na
poczatku nazywatem tak wszystkie prace cyklu). De-
cyzja o tym tytule podyktowana byla prostym faktem,
iz w grupie tej znalazly sie prace najbardziej formalnie
podobne do istniejacej i upublicznionej juz wczesniej
pracy pod tym wiasnie tytutem. Nie pozostato mi nic
innego, jak tylko do tego tytulu przy kolejnych pra-
cach dodawaé cyfry rzymskie. Kolejnym zestawom
postanowitem nada¢ nazwy lacinskie, uznajac, ze
jezyk ten bedzie najbardziej odpowiedni do okresle-
nia form biologicznych. Drugi zestaw prac nazwatem
Ecdysis, nawigzujac do podobnego procesu biologicz-
nego, co opuszczanie kokonu, a mianowicie: do wy-
linki — odrzucenia pozostatosci zewnetrznej, twardej
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powtoki cialas. Prace tego zestawu maja duzo gestsza
strukture i pozbawione s3 symetrii, zyskujac orga-
niczny charakter, a moze tez bardziej jednoznaczng
forme. Cecha l3czaca te prace bedzie wychodzenie
poza kadr, co wczesniej przy Kokonach nie miato miej-
sca. Tam wszystkie obiekty ukazane byly calosciowo
i w centralnym miejscu kompozycji. Exuvium to trze-
cia grupa prac w cyklu Form przejsciowych. Samo okre-
$lenie oznacza odrzucanie skory przez larwe w trakcie
linienia®. W tym wypadku postuzylem sie takim ty-
tutem, gdyz skdra pozostawiona przez larwe, bedac
juz tylko martwa tkankg, swym wygladem w dalszym
ciggu przypomina owada. Prace kryjace sie pod tym
tytulem robig wrazenie najbardziej przedstawiajg-
cych w calym cyklu. Zoomorficzne formy najsilniej
odcinaja sie od niejednoznacznosci, dajac pewnosc,
ze patrzymy na co$ organicznego. Sugestywnos¢ tych
ksztaltéw ukierunkowuje interpretacje pozostatych
prac cyklu, zwlaszcza czesci niemal abstrakcyjnych
Kokonéw. Tak oto entomologia staje sie nosnikiem fi-
lozofii egzystencjalnej i nie jest to szczegdlny przy-
padek, kiedy biologia jako nauka zaprzegnieta zosta-
je do budowania i ttumaczenia Swiatopogladéw, nie
tylko tych naukowych, ale takze wdzierajac sie duzo
dalej — do wnetrza naszej duszy. Okreslenie ,formy
przejsciowe” ma swoje historyczne zrédto w jednej
z najwazniejszych prac napisanych przez biologa. Ka-
rol Darwin w O powstawaniu gatunkéw — nazwat w ten
sposéb , brakujace ogniwo” — formy organizmoéw
13czacych cechy dwdch grup systematycznych?.

5 J. Hempel-Zawitkowska, Zoologia dla uczelni rolniczych,
Warszawa 2007, s. 226.

6 J. Razowski, Sfownik entomologiczny, Warszawa 1987, s. 53.
7 K. Darwin, O powstawaniu gatunkéw, przel. S. Dickstein,

J. Nusbaum, J. Roja, Warszawa 2006, s. 59-65.

U mnie to okreSlenie ma nieco inny zakres, gdyz
ogranicza sie jedynie do obserwacji ontogenetyczne;j.
Jednak pewne pokrewienstwo uzytych nazw warte
jest odnotowania, tym bardziej Zze wspomniana pra-
ca Darwina w momencie opublikowania okazala sie
by¢ wihasnie jedng z tych prac przyrodniczych, ktore
wkroczyly na teren filozofii i religii, stajac sie¢ Zr6-
dlem nieustannych analiz i dyskusji trwajacych do
dnia dzisiejszego. Stworzony przeze mnie zestaw prac
z calg pewnos$cig nie bedzie powodem historycznych
sporow, jednak jestem przekonany, ze dla wielu oséb,
ktére zetknely sie z mojg dotychczasowa twdrczoscia,
pojawienie Form przejsciowych bedzie sie wigzalo z du-
zym zaskoczeniem. Powierzchowny, formalny jedynie,
odbiér moich nowych grafik, bez préby glebszej ana-
lizy moze wigzac sie z brakiem zrozumienia czy wrecz
akceptacji dla tak gwaltownej zmiany. Jednak ja, tka-
jac w dalszym ciaggu ni¢ metafor, uzyje kolejnego po-
réwnania, gdzie ,,kokon” bedzie tylko $wiadectwem —
forma przej$ciowa, wylinka ilustrujacg poszukiwania
jako dynamiczng droge artystycznego rozwoju.

Chyba kazdy grafik bedac artysta, jest tez po cze-
$ci rzemieslnikiem. Dlatego, nie bez powodu, grafika
artystyczna nazywana jest tez warsztatowa. Ani ma-
larstwo, ani rysunek nie dopracowalo sie tego przydo-
mku, co (nie umniejszajac tym dyscyplinom) wynika
prawdopodobnie z faktu, ze technologia tutaj nie pelni
az tak istotnej roli, jak ma to miejsce w wypadku gra-
fiki. W Srodowisku grafikow czesciej niz u reprezen-
tantéw pozostatych dyscyplin artystycznych, odbywa
sie wymiana doswiadczenia stricte warsztatowego.
Potwierdzeniem tego s3 liczne sympozja i opracowa-
nia, opisujace zaréwno klasyczne, jak i nowe tech-
niki. Sam, bedac na wystawach grafiki, niemal za-
wsze staram sie odkry¢ technologiczne niuanse
umozliwiajgce uzyskanie okreslonego efektu. Jest to

Pawet Binczycki, Exuvium z cyklu Formy przejsciowe, 2017, linoryt, dzieki uprzejmosci artysty
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chyba rzecz symptomatyczna w $rodowisku grafikow,
ze rozmowy na dowolny temat do$¢ szybko ostatecz-
nie znajduja ujscie w tematyce warsztatowej, tworzac
ni¢ porozumienia i pozadane zrédlo cechowej wie-
dzy tajemnej. Dlatego tez moja wypowiedz nie bylaby
pelna, gdybym sobie odmdwit podzielenia sie doswiad-
czeniami samego warsztatu, ktérego wybdr zawsze
w jakim$ stopniu determinuje charakter wykonanej
w nim grafiki. Albo tez odwrotnie — wybdr okreslonego
projektu warunkuje doboér techniki graficznej.

Kiedy narodzit si¢ pomyst stworzenia , kokonéw”,
kiedy zaczela sie wytania¢ ich moze jeszcze nieosta-
teczna i nienazwana forma, ale juz pewna koncepcja
ksztattow i materii, ciezko byto mi sobie wyobrazi¢ je
jako realizacje wklestodrukowe. Ekwiwalentem gra-
ficznym, warsztatowym uzytego opisu, byt dla mnie
druk wypukly, gdzie jego zero-jedynkowy zapis, opie-
rajacy sie jedynie na prostej relacji bieli i czerni, od-
zwierciedlat to, co w tych pracach chcialem uzyskac.
Pomyst od samego poczatku zakladal stworzenie prac
duzych, czego konsekwencja stat sie¢ wybodr techniki.
W druku wypuklym mogtem siegnaé po co najmniej
kilka technik — drzeworyt, gipsoryt, linoryt... Ogra-
niczeniem okazaly si¢ warunki, w jakich moglem
opracowywac matryce. Mdj st6t roboczy ma blat o wy-
miarach 136 x 80 cm. Przestrzen ta jest jednak ponad
dwukrotnie mniejsza od zakladanych rozmiaréw ma-
tryc, wiec niejako z gory bylem skazany na siegnie-
cie po linoleum, gdzie material jest bardzo elastycz-
ny i w zwigzku z tym na swoim stole $mialo mogltem
realizowa¢ duze formaty, przy odpowiednim zwija-
niu matrycy z jednej strony i odwijaniu jej z drugiej,
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w miare postepu pracy. Owa konieczno$¢ zwijania
niemieszczacej si¢ matrycy powoduje, ze podczas wy-
cinania linoleum nigdy tak naprawde nie widze pra-
cy w catosci, a jedynie niewielka jej cze$¢. Dla mnie
jest to ogromngq zaleta, gdyz skupiam sie wylacznie
na danym fragmencie i moge poswieci¢ sie detalowi
w takim stopniu jak przy pracy nad miniaturg, pod-
czas gdy pozostala jej czes¢, zaréwno ta juz wycieta,
jak i ta wymagajaca dopiero opracowania, nie odwraca
mojej uwagi. Taki charakter pracy jest jednak mozli-
wy wylgcznie, jesli wiem, Ze przeniesiony projekt jest
na dany moment bezdyskusyjnie zamkniety i nie ma
juz potrzeby podejmowac w trakcie pracy decyzji od-
nosnie do dalszych jego modyfikacji. Jednak zwiek-
szajacy sie dystans czasu od momentu, kiedy uznaje
projekt za gotowy do realizacji, poczatkowa pewnos$¢
i zadowolenie bardzo czesto ostabia. Dlatego tez ma-
jac do dyspozycji dwie drogi — natychmiastowa pra-
ca lub ,sezonowanie” pomystu, zwykle decyduje sie
na to pierwsze rozwigzanie. Z jednej strony wynika
to z faktu, Ze nastrdj podniecenia, zapat i ogromna
che¢ natychmiastowego nadania formy grafiki nowe-
mu pomystowi jest dla mnie ogromnie intensywnym
doswiadczeniem, ktére dziata niezwykle stymulujaco.
Z drugiej strony, przechodzac niemal natychmiast po
zaprojektowaniu do realizacji, nie daje sobie mozli-
wosci zbyt krytycznej oceny, gdyz codzienny naktad
pracy w tworzenie matrycy caty czas utrzymuje mdj
emocjonalny zwigzek z projektem, nie dajac szans
na stworzenie dystansu, ktory by wystarczyt, abym
potrafil zatrzymac ten proces. Doswiadczenie, jakie
zdobylem przy realizacji grafik w dwdch najczesciej
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wykorzystywanych przeze mnie technikach — me-
zzotincie i miedziorycie, uksztaltowalo we mnie na-
wyk precyzyjnego okreslenia pozadanego wygladu
i charakteru odbitki, ktérg zamierzam uzyskaé. Wig-
ze sie to z tym, ze przed przystapieniem do pracy
nad matrycg staram sie przygotowac projekt na tyle
szczegbélowo, aby na improwizacje na blasze pozo-
stawi¢ juz jak najmniej miejsca. Oczywiscie zdarza mi
sie nie stosowac tej metody w innych bardziej swo-
bodnych technikach, i wéwczas bywa, ze zasiadam

Drugi etap to praca warsztatowa. Wycinanie lino-
rytow byto dla mnie momentem, ktéry zamykat do
wewnatrz te wszystkie intensywne emocje i uwalniat
je dopiero przy rodzeniu sie kolejnego projektu. Na
tym etapie byla to praca niemal wylacznie mecha-
niczna, ktora pozwalata odpoczaé, nabraé sit przed
powrotem do pracy Kkoncepcyjnej. Wycinanie po-
szczegblnych grafik Form przejSciowych byto dla mnie
szczeg6lnie waznym momentem, kiedy wieczorami
moglem oderwac sie od probleméw dnia i wyciszyc¢.

Pawet Binczycki, Kokon z cyklu Formy przejsciowe, 2015, linoryt, 100 x 350 cm, dzieki uprzejmosci artysty

nad czysta matryca bez okreslonej wizji i wstepnego
projektu. Jednak fakt, ze najczeSciej pracuje w techni-
kach, ktére wymagaja gruntownego zwizualizowania
pomystu przed przystgpieniem do pracy nad cyklem,
sprawil, iz przy realizacji Form przejsciowych te meto-
de pracy réwniez sobie zalozytem.

Metoda ta w sposOb zasadniczy podzielita moja
prace nad grafika na etapy: projektowanie, opracowa-
nie matrycy i wykonanie odbitki. Kazdy z tych etapéw
dostarczal mi zupeklie réznych emocji, ktore wza-
jemnie sie uzupelnialy, powodujac, ze nim zdotatem
sie zmeczy¢ i znuzy¢ jakas czescia tego procesu, prze-
chodzitem do kolejnego etapu. Projektowanie tutaj
z cala pewnoscia bedzie najbardziej kreatywnym mo-
mentem, a co za tym idzie, najbardziej wymagajacym
i pelnym niepokoju. Towarzyszy mu nieustanne na-
piecie i nieprzerwana praca intelektualna. Jesli na tym
etapie stworzy sie odpowiednie warunki i nastawienie,
forma zazwyczaj zaczyna si¢ stwarza¢ sama i rozwija
sie wedlug swoich praw, wlasnym tempem i rytmem.
Jednak mimo to, czasem bywa tak, ze artysta w pro-
jekcie topi swe mysli, emocje, a dzielo je pochlania jak
czarna dziura, nie przekazujac dalej. Wowczas praca
moze sta¢ tygodniami mimo wysitkéw i ogromnego
nakladu energii. Temu etapowi, zwlaszcza kiedy pro-
buje sie kontynuowac jakas mysl zawarta we wczes-
niejszych pracach, czasem towarzyszy obawa, ze wy-
czerpalo sie juz caly zaséb srodkow i pomystéw lub
powiedzialo sie juz wszystko w danym zagadnieniu.
Woéwczas trzeba zachowad szczegélng czujnosé, aby
nie popelni¢ prac wtérnych czy autoplagiatu.

Troche taka terapia przez sztuke. Kiedy na linoleum
jest juz naniesiony projekt, przed oczami ukazuja sie
tylko czarne i biate pola. Te, ktdre nalezy zachowac,
ite do wyciecia. Jest to wielogodzinna medytacja gdzie
dluto albo rylec zupelnie bez udzialu umystu mecha-
nicznie, precyzyjnie i metodycznie podaza po $ladzie
zaprojektowanych form. Wtedy tak naprawde rodzi sig¢
prawdziwa wieZ z matrycg. Wprost proporcjonalnie do
czasu, jaki spedzam nad nig, wywigzuje si¢ intymny
kontakt z jej powierzchnia. Kontakt jakiego nigdy nie
doswiadczg osoby zajmujace si¢ drukiem cyfrowym,
gdyz tam projekt jest jednoczesnie matryca. Bezpo-
Srednio$¢ ingerencji w matryce do surowego projektu
dodaje pewnej temperatury, wprowadza element hu-
manistyczny, wynikajacy z niuanséw btedéw ludzkiej
reki i ograniczen narzedzia — zupelnie naturalnych
i akceptowanych jako warto$¢ dodana do pierwotnej
formy. Te niuanse, czesto niezauwazalne dla widza,
odfiltrowuja z wykonanego na komputerze projektu
perfekcyjny cyfrowy detal, zastepujac go unikalnym
,charakterem pisma” osoby, ktéra go wycieta.
Odbijanie ukonczonej grafiki to jeszcze inne emo-
cje — nie tak intensywne jak przy projektowaniu, ale
tez nie tak wyciszone jak przy opracowywaniu linory-
tow. To przede wszystkim praca fizyczna. Ze wzgledu
na nieregularny ksztatt matryc i ich dtugo$¢ odbijanie
na prasie okazato sie w zasadzie niemozliwe. Zatem
pozostato mi reczne odbijanie, ktére dawato mozli-
wos$c¢ kontrolowania catego procesu i pozwolito unik-
na¢ nierdwnomiernego naprezania sie bibuly japon-
skiej, na ktorej powstawata grafika. Pierwsza odbitke



Kokonu wykonywalem ponad osiem godzin, jednak
stopniowo nabierajac doswiadczenia przy recznym
odbijaniu linorytéw, obecnie udaje mi si¢ ten czas
skréci¢ o polowe. Z odbijania czerpie si¢ inny rodzaj
przyjemnosci, gdyz fizyczny wysitek konczy sie na-
macalng nagroda w postaci gotowej pracy. Jest w tym
co$ definitywnego, poniewaz tutaj ostatecznie co$ sie
konczy. Jest to moment, kiedy zaczyna sie stopniowo
nabieraé dystansu i ocenia¢ koncowy efekt. Powiesze-
nie odbitki umozliwia przygladniecie sie jej we wla-
Sciwej skali, gdyz jest mozliwo$¢ odejscia, jak row-
niez zobaczenia jej w catosci. Matryca daje tylko czes¢
ogladu na grafike, nie méwiac juz o tym, ze reprezen-
tuje jej lustrzane odbicie.

Miedzy tymi trzema etapami tworzenia grafiki
wytwarza sie symbioza, wprowadzajac réwnowage
w proces twdrczy. Wydaje mi sig, ze uprawiajac taka
,trojpolowke”, zachowujac wiasciwe proporcje po-
szczegblnych doswiadczen, jestem w stanie z duzo
wieksza ergonomia niz czynitem to wczesniej tworzy¢
grafiki. W przesztosci zdarzaty mi si¢ spore zastoje
tworcze, wynikajace ze zbyt duzej eksploatacji na ktd-
ryms$ etapie. Mam nadzieje, ze doswiadczenia zdoby-
te podczas tworzenia Form przejsciowych, ktérego nie
uwazam jeszcze za projekt zamkniety, pozwolg mi
efektywniej realizowac wlasng tworczos¢.

Stowa kluczowe: formy przejSciowe, linoryt, grafika
warsztatowa, proces tworczy, entomologia, egzystencjalizm

PAWEL BINCZYCKI
Transitory forms

Summary

The article is an author’s commentary on the cycle of
graphics (under the same title) as well as an analysis
of earlier work, indicating its significance and in-
fluence on current artistic decisions. Further on, the
text describes the cycle itself, explaining the titles of
particular works and justifying the decisions taken
in the process of creating them. The last part, em-
phasizing the key moments of the process of creating
graphics, describes experiences with method, divid-
ing the process into particular stages, each of which
is discussed in detail.

Key words: transitory forms, linocut, graphic arts, creative
process, cycle, existentialism, entymology
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Jonasz Stern — abstrakcja biologiczna
(w 30. rocznice Smierci — przypomnienie)

Realizacje malarskie Jonasza Sterna (1904-1988),
artysty, ktorego dzieta wpisaly sie w nurt abstrakcji
znaczacej!, od czasu ukazywania sie jego prac z cyklu
abstrakcji biologicznej — trudno nazywacé obrazami.
Proponowane przez niego formy kolazowych kom-
pozycji podaja warianty widzenia tego, co poddaje sie
przemijaniu i dematerializacji. Sa to kompozycje
utworzone za pomocg réznorodnych $rodkéw i ma-
terialéw naturalnych, ktére buduja szczegélnego ro-
dzaju miejsca i przestrzenie wizualne, o strukturach
ztozonych z kos$ci zwierzecych, rybich osci i skor oraz
ptasich pidr. Stern diugo dochodzit do odkrycia arty-
stycznego jezyka, w ktorym przemowit od siebie, czer-
piac z osobistych doswiadczen, tragicznych przezy¢
i whasnych pasjiz. Zyt i tworzyt w co najmniej dwéch
historycznie uwarunkowanych okresach, w ktérych
tragedia II wojny $wiatowej zniweczyla dokonania
jednego i wywotala niszczacy porzadek drugiego. Byl
malarzem, grafikiem i dekoratorem, przedwojen-
nym komunistycznym dzialaczem partyjnym (KPP),
wiezniem Berezy Kartuskiej, buntownikiem w prze-
strzeni sztuki i na plaszczyznie zycia spotecznego,
wspottworcg i aktywnym organizatorem dziatan arty-
stycznych I Grupy Krakowskiej (1930) oraz wspoétza-
lozycielem II Grupy Krakowskiej w 1957 roku. Stern to
awangardowy i niezalezny tworca, wierny wyznawca
idei sztuki rewolucyjnej — pryncypialny radykalista
i empatyczny realista. O swoim rodowodzie artystycz-
nym z pierwszego okresu (przed II Wojna Swiatowg)
wypowiadat sig jasno: Bylismy zahipnotyzowani poetykq
Chagalla, dramatycznosciq Picassa, porzqdkiem Legera,
ostrosciqg Grosza. Jesli chodzi o artystéw polskich, intereso-
waty nas idee Szczuki, Strzemiriskiego, kompozycje archi-
tektoniczne Syrkuséw, malarstwo Stazewskiego3. Przed-
wojenne obrazy Sterna oscylowaty pomiedzy kubizmem,
surrealizmem i abstrakcjonizmem geometrycznym4. Byly
blisko propozycji innych twércéw awangardowych
kierunkow malarstwa europejskiego. Powojenna dro-
ga artystyczna Sterna to $wiadectwo weryfikowania
awangardowej sztuki przez pryzmat twdrczego zma-
gania z osobistym losem. W 1928 roku Jonasz Stern

1 M.A. Potocka, Jonasz Stern. Krajobraz po zagtadzie w: Jonasz Stern.
Krajobraz po zagladzie, Krakow 2016, s. 44.

2 K. Czerni, Szkielet biesiadny - gra w kosci Jonasza Sterna, w: K. Czerni,
Rezerwat sztuki. Tropami artystow XX wieku, Krakow 1998, s. 31-32.

3 H. Blum, Jonasz Stern, Krakéw 1978, s. 10.

4 Jonasz Stern, katalog wystawy, MNK, Krakéw 1972, stowo wstepne

do katalogu Helena Blum, s. 7.

zostal przyjety do krakowskiej Akademii Sztuk Piek-
nych, w roku 1930 wspéttworzy I Grupe Krakowska. Za
aktywnos$¢ polityczng i dziatalno$¢ w Komunistycz-
nej Partii Polski zostaje osadzony w obozie koncen-
tracyjnym w Berezie Kartuskiej, w ktérym przebywa
od lutego do sierpnia 1938 roku. Wojna zastala Ster-
na w Krakowie, ale udato mu sie dotrze¢ do Lwowa.
Po wkroczeniu Niemcéw do tego miasta znalaz} sie
W utworzonym na jego terenie getcie i 1 czerwca 1943
roku znalazt sie wérdd 6 tysiecy Zydéw przeznaczo-
nych na zabicie podczas likwidacji Obozu Janowskie-
go. Ocalal. Kornel Filipowicz w noweli Krajobraz, kt6-
ry przezyt Smier¢, zapisal swoje wyobrazenie tamtego
dnia. Po ucieczce z miejsca egzekucji Stern przedostat
sie na Wegry. Wrécit do Krakowa 29 kwietnia 1945
rokus. Prace malarskie, ktore tworzyt od lat szesc-
dziesiatych dwudziestego wieku, poczawszy od cyklu
Wyniszczenie, zwracajg uwage swoja nieoczywistoscia,
surowoscia i prostota.

Stern zinterpretowat strukturalizm po swojemu — przy-
wozgc materiat do pierwszych kolazy z cyklu ,Wynisz-
czenia” z kolejnych wypraw wedkarskich. Spreparowane
osci, rybie skory i tuski, suszone rosliny, piorka, strzepy
sieci, szyputki winogron, zmarszczone tkaniny. Wykre-
owane z organicznych szczatkow symboliczne krajobra-
zy i martwe natury; ukryte za szybg, jak pod tafla wody,
surrealne akwaria petne rybich szkieletéw, podwodnych
kwiatow i zarosli z szyfonu — byty zagadkowe, drapiezne,
lecz réwnoczesnie miaty w sobie co$ zabawnie dziecie-
cego, jak wakacyjne wyklejanki z muszelek, pestek, pior
i ziaren fasoli®.

Cykl prac Wyniszczenie otwiera collage z 1962 roku
znajdujacy sie w Muzeum im. L. Wyczdtkowskiego
w Bydgoszczy. Miedzy gesto kladziong fakture farby
olejnej i fragmenty pltociennych widkien, artysta
wprowadzit w centralnych punktach kompozycji ko-
steczki zwierzat wygladem przypominajace ksztalty
nierozpoznanych liter. Asamblaz zatytulowany Dot
Z 1964 roku, jak pisze Wojciech Markowski: wydaje
sie by¢ jednym z kluczowych obrazéw w catej twdrczosci
malarza’.

5 Jonasz Stern. Krajobraz po zagladzie, s. 22.

6 K. Czerni, Szkielet biesiadny, dz. cyt.

7 W. Markowski, Dét, Jonasza Sterna, ,Krakéw — Magazyn Kulturalny”,
1985, nr 3, s. 33.
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Ze wzgledu na metode surrealistycznych zabie-
gow, poetyckiej i symbolicznej tresci oraz wydarzenie
zZ zycia artysty — ocalenie z egzekucji i ucieczke z dotu
$mierci w Obozie Janowskim. W plataninie witékien
i klebowiska rozrywanej materii ptotna, z gtebokiego,

a czarnego mroku w strone zimnego, jasniejszego
Swiatla ksiezyca wzrok patrzacego wchodzi w wy-
obrazenie tamtego doswiadczenia znad granicy zycia
i $mierci. W rozmowie z Andrzejem Matynig Stern
powiedziat o tym:

Przezycia koduja sie w nas i czasami nie zdajemy sobie
sprawy, kiedy dadzg o sobie zna¢. Namalowatem obraz,
ktory nazwatem Dé6t. W 1970 roku bytem we Lwowie,
poszedtem zobaczy¢ miejsce rozstrzelania, z ktérego
1 czerwca 1943 roku udato mi sie uciec spod stosu tru-
pow, gdy likwidowano Iwowskie getto. Kolega zrobit mi
tam zdjecie i dopiero, gdy zobaczytem to zdjecie i spoj-
rzatem na obraz, spostrzegtem, ze pamie¢ przywotata
ten dof.

Pochodzaca z 1971 roku czerwona Tablica I, zbu-
dowana zostata na ksztatt macewy z kosci i kosteczek
zwierzat, ktdre tworza czytelne napisy. O jego alche-
micznych preparatach Krystyna Czerni pisata:

Godzinami gotowat rosdt, zmudnie preparowat kosci, bez
korica mnozytich uktady, zmieniat kolory. Chwilami przy-
pominato to nie tyle patetyczny gest pamieci, ile chfopie-
cy zart, nieco makabryczng zabawe, proceder, w ktorym
doniostos¢ miesza sie z niestosownoscig, a frajdaz powa-
ga. Nawet gdy zaprojektowat nagrobek wtasny (Tablica
czerwona —1971), to procz utozonych z kosci i hebrajskich
liter (PE NUN: tu spoczywa), czytelnego symbolu gotebia
(JONA - gotab), wszechogarniajacej czerwieni — koloru
zagtady i wojennej pozogi, najbardziej rzuca sie w oczy
bogactwo ksztattow, zachwycajaca roznorodnos¢ roz-
tozonych pieczotowicie piszczeli, rzepek, kregow, kosci
strzatkowych i czaszek. Zarys nagrobnej steli wypetnia
zaskakujaca dynamika szczatkow tworzgcych nie cmen-
tarzysko, ale ruchliwy, wirujacy uktad, ISnigca mozaike,
kalejdoskop forms.

Jonasz Stern, Kompozycja form zabitych, 1975,

kolaz na ptétnie, 117 x 53,5 cm,
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie

8 Jonasz Stern rozmawia z Redakcjg (Andrzej Matynia),
»Projekt’, 1984, nr 154, s. 2.
9 K. Czerni, Szkielet biesiadny, dz. cyt., s. 33-35.
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Krajobraz form zabitych, datowany na 1971 rok, to
collage pogrupowanych na ptétnie kosci, przyprészo-
nych farba olejna, ktére zestawione z ciemnym frag-
mentem rybiego szkieletu tworza strefy przenikaja-
cego sie, szarobiatego blasku biologicznych faktow
w epitafijnej gablocie.

W dwuwymiarowe malarstwo — wprowadzitem trzeci
wymiar przez formy natury, ktdore ksztattowata ewolu-
cja przez miliony lat, wprowadzam wymiar czasu, nie
w sensie einsteinowskim, ale przez czas zawarty w tych
kosciach ksztattowanych przez miliony lat. To jest pro-
ba ocalenia od zniszczenia. Znajduje jakie$ kosci psom
odebrane, ocalam je od zniszczenia i przedtuzam ich byt
w formie obrazu. W tym ocaleniu i przedtuzeniu bytu jest
moj sprzeciw wobec zniszczenia. Najpierw uprawiatem
abstrakcje geometryczng, a teraz uprawiam abstrakcje
biologicznag™®.

W roku 2018 przypada kilka rocznic wydarzen,
w ktdrych uczestniczyt Jonasz Stern: w 1948 wysta-
wa Grupy Plastykéw Nowoczesnych — Stern wystawit
wdéwczas cztery obrazy...™; w grudniu 1948 roku wyjez-
dza do Paryza na stypendium Ministerstwa Kultury
i Sztuki; 21 czerwca 1958 roku bylo otwarcie Galerii
Krzysztofory polaczone z wystawa II Grupy Krakow-
skiej ,,Symbolizm i surrealizm”; w 1968 roku zostat
prorektorem ASP; 2 sierpnia 1988 roku umiera w Za-
kopanem, dwa dni przed 84. rocznicg urodzin.

Stowa kluczowe: Jonasz Stern, abstrakcja biologiczna,
asamblaz, malarstwo, malarstwo wspoétczesne

10  Jonasz Stern rozmawia z redakcjg, dz. cyt., s. 4.
11 H. Blum, Jonasz Stern, dz. cyt., s. 23.

MAREK tATKOWSKI
Landscapes, zones, boards. Jonasz Stern

- biological abstraction (reminiscence in the 30th
death anniversary)

Summary

The article concerns the painting projects by Jonasz
Stern, an artist whose work is part of the current of
meaningful abstraction. His collage compositions
present variants of seeing what gives in to transition
and dematerialization. They are made up with diverse
means and natural materials, opening peculiar visual
spaces, with structures made up of animal bones, fish
bones and skins and bird feathers. Stern’s artistic life
is evidence of verifying avantgarde through a creative
struggle with personal fate. What significantly influ-
enced his art was a dramatic event from his life — sur-
viving an execution and escaping death in the Janows-
ki camp in Lviv. 2018 is the 30th death anniversary
of the artist, who died on 2 August 1988 in Zakopane,
two days before his 84 birthday.

Key words: Jonasz Stern, biological abstraction, assemblage,
painting, contemporary painting
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GABRIEL SZAJNA

Miedzy sportem a sztuka
Sylwetka Wiktorii Gorynskiej

Kreatywnos$¢, w personalistycznym rozumieniu, do-
tyczy tworczosci i dziela ,zewnetrznego”' artysty
jako tworcy sztuki; naukowca; projektanta; oraz po-
zostalych tworcow kultury i cywilizacji. Szczegdlna
postacig tworczosci jest autokreacja — osobowe sa-
modoskonalenie czlowieka. Analiza tego zagadnienia
zostala odniesiona do postaci Wiktorii Gorynskiej. To
po czesci studium przypadku, interpretacja faktow
historycznych oraz wykorzystanie tresci literatu-
ry przedmiotu2. W przypadku Gorynskiej aktywnos$¢
sportowa jest formg autokreacji, jej twdrczo$¢ arty-
styczna natomiast to kreowanie ,,na zewnatrz”, co nie
wyklucza samorealizacji i rozwoju osobowego. Obie te
formy s3 réznymi postaciami autoekspresji, definio-
wania sie w sferze kultury i humanistyki. Pojawienie
sie tematu sportowego w sztuce nowozytnej nastapi-
to w potowie XIX wieku, kiedy sport zaczat odgrywac
Znaczaca role w przemianach cywilizacyjno-spotecz-
nych i ksztaltowaniu sie nowej obyczajowosci. W ma-
larstwie, grafice i rzeZbie objeto szerokim nurtem
te tematyke. W Polsce wielu artystow, szczegdlnie
w okresie dwudziestolecia migdzywojennego, zajmo-
wato sie wspomnianymi motywami. Wsréd nich byli:
Leon Chwistek, Tytus Czyzewski, Wactaw Borowski,
Roman Kramsztyk, Ludomir Sledzifiski, Leon Dotzyc-
ki, Wiladystaw Skoczylas, Wactaw Piotrowski, Janina
Konarska oraz Wojciech i Juliusz Kossakowie3. W la-
tach 1912-1948 przeprowadzono olimpijskie konkur-
sy literatury i sztuki wraz z igrzyskami olimpijskimi.
Obejmowaty one wspétzawodnictwo w wielokrotnie
zmienianych programem dziedzinach twodrczosci ar-
tystycznej np.: utwory epickie proza, poezje, malar-
stwo, rysunek, grafike, rzezbe, architekture i muzy-
ke. Mimo podjetych préb nie przyjely sie konkursy
w dziedzinie dramatu i choreografii. Inicjatorem wy-
mienionych konkursoéw byt Pierre de Cubertin, ktory
w 1906 roku doprowadzil do zwotania w Paryzu kon-
ferencji konsultacyjnej w sprawie literatury, sztuki
i sportut. W 1949 roku, w Rzymie na 43. sesji Miedzy-
narodowego Komitetu Olimpijskiego przeglosowano

1 S. Kowalczyk, Cztowiek w mysli wspotczesnej, Warszawal990, s. 377-444.
2 J. Krippendorf, Content Analysis: An Introduction to Its Methodology, Sage
2004; Thousand Oaks, Skinner J., Edwards A., Corbett B, Research methods
for sport management, London — New York 2015, s. 116-133.

3 W. Liponski, Sport, Literatura, Sztuka, Warszawa 1973, s. 298-302.

4 'W. Liponski, Humanistyczna Encyklopedia Sportu, Warszawa 1989, s. 235.

ORCID: 0000-0002-6934-4229

Wiktoria Gorynska, Florecistka — autoportret, 1932-1935,

drzeworyt, bibuta, 9,2 x 11,2 cm, Muzeum Narodowe w Warszawie,
fot. M. Kwiatkowska

likwidacje olimpijskich konkurséw literatury i sztu-
kis. MKOI postanowit je przywréci¢ w 1952 roku, ale
przewodniczacy Miedzynarodowego Komitetu Olim-
pijskiego Sigfrid Edstrom uznal organizacje konkur-
su sztuki na Igrzyskach Olimpijskich w Helsinkach za
niemozliwg do realizacji®.

Po raz pierwszy polscy artysSci wzieli udziat
w olimpijskich konkursach sztuki w 1924 roku.
Wyrdznienia otrzymali m.in.: Karol Szymanowski
i Olga Boznanska. Nagrodzono medalami dzieta
literatury: Kazimierza Wierzynskiego tom wier-
szy Laur Olimpijski, Jana Parandowskiego powies¢
Dysk Olimpijski i Jaroslawa Iwaszkiewicza wiersze
Ody Olimpijskie. Przetrwaly one probe czasu i sta-
nowia do dzi$ trwale pozycje w polskiej literaturze.
W malarstwie, rzezbie i grafice nagrody otrzyma-
li: Wiadystaw Skoczylas za cykl akwarel Eucznik II,
Lucznik III, J6zef Klukowski za ptaskorzezbe w gra-
nicie Wieniczenie zawodnika, Janina Konarska za
drzeworyt Narciarze, Stanistaw Ostoja-Chrostow-
ski za drzeworytniczy projekt Korweta na petnym
morzu oraz Zbigniew Turski w muzyce za Symfo-
nie Olimpijska. Do tego grona dolaczyt Adam Mor-
czynski, wyrézniony w 1948 roku w Londynie za 8
grafik sportowych. Zwiazki sportu ze sztuka pozo-
staja w Polsce w kregu zainteresowan naukowcow.
Interesujgce badania poswiecone tej tematyce pu-
blikowali: Krzysztof Zuchora, Wojciech Liponski?,

5 Sigfrid Edstrom jako cztonek MKOI w 1935 roku zaprezentowat poglad,

ze konkursy sztuki sg sprzeczne z duchem i literg amatorstwa olimpijskiego,
poniewaz uczestniczacy w nich artysci s3 zawodowcami.

6 Tamze,s. 237.

7  W. Liponski, Nie za drzeworyt a za akwarele. Medal Wtadystawa Skoczylasa,
»Dysk Olimpijski’, 1969, nr 2.
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Wiktoria Gorynska, Postawa szermiercza,

zrodto: Szermierka, tucznictwo, strzelanie, Warszawa 1935

Maciej Luczak®, Maria Rotkiewicz?, Agnieszka Wa-
gner™, Katarzyna Kulpinska"; J6zef Czabocko pre-
zentowal symbioze sztuki ze sportem', a Anna
Pawlak zagadnienie to oméwila w rozdziale Sport
i sztuki plastyczne®.

Wiktoria Julia Jadwiga Goryniska, urodzona 6 lip-
ca 1902 roku w Wiedniu, byla znana polska graficzka
okresu miedzywojennego. Byla jedyna corka Ottona
Maksymiliana i Stanistawy z Markheimow. Rodzina,
o duzych tradycjach inteligenckich, zwigzana byla
z Wiedniem. Jej ojciec, znany publicysta, wspdtpraco-
watl z prasg wiedenska i polska. Matka zajmowata sie
dziennikarstwem, pisata felietony do prasy kobiecej.
Wiktoria dziecinstwo spedzita w Anglii*4, nastepnie do
1918 roku mieszkala w Wiedniu. W 1920 roku rodzina
Gorynskich przeniosta sie¢ do Warszawy i zamiesz-
kata na Zoliborzu. Wyksztatcenie Wiktorii w Wiedniu
obejmowato kursy w Kunstgewerbeschule i Graphi-
sche Lehr-und Versuchsanstalt (w latach 1914-1918),
nastepnie odbyla praktyke drukarska w Anglii.
Studiowala w Szkole Malarstwa i Rysunku Konrada
Krzyzanowskiego (w latach 1920-1921) i prywat-
nie w Berlinie, a nastepnie w Szkole Sztuk Pieknych
w Warszawie (1923-1927) u Wiladystawa Skoczylasa.
Studia w pracowni profesora Skoczylasa mialy szcze-
gblny wplyw na dalszy wybdr kierunku artystycznego

8 M. Luczak, Zwigzki szermierki ze sztukg w Polsce w: Wkiad nauk
humanistycznych do wiedzy o kulturze fizycznej, t. 1,

red. T. Rychta i J. Chetmecki, Warszawa 2003, s. 151-153;

Warszawa PTNKF- Sekcja Hist. WF 2003, s. 169-173.

9 M. Rotkiewicz, Poczgtki szermierki kobiet w Polsce do 1939 roku,
»Sport Wyczynowy”, 1988, nr 2-3, s. 67-69.

10 A. Wagner, Wiktoria Gorytiska 1902-1945 w: Stownik biograficzny
wychowania fizycznego i sportu, ,Wychowanie Fizyczne i Sport”,

2003, nr 1,s. 151-153.

11 K. Kulpinska, Sport w grafice polskich artystek w dwudziestoleciu
miedzywojennym, Zabytkoznastwo i Konserwatorstwo XLV, Torun 2014.
12 J. Czabocko, Symbioza sztuki ze sportem, ,Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Szczecinskiego’, 2009, nr 583.

13 A. Pawlak, Sport i sztuki plastyczne, w: Kultura Fizyczna - Sport,
red. Z. Krawczyk, Warszawa 1997, s. 323-234.

14 W. Borowy, Wspomnienie o Wiktorii Gorytiskiej, ,,Tygodnik
Powszechny”, 1950 nr 21-22,s. 7.

- grafiki. Zainteresowala si¢ drzeworytem, ktéry
w okresie miedzywojennym przezywal swoisty rene-
sans w sztuce europejskiej. Goryniska zajmowala sie
drzeworytem sztorcowym, barwnym i recznie kolo-
rowanym oraz linorytem, ktéry w Polsce wyznaczat
tzw. ,,styl narodowy”. Wstapila do Stowarzyszenia
Polskich Artystéw Grafikéw , Ryt”, ugrupowania ar-
tystycznego okresu Polski miedzywojennej.

Tworczo$¢ artystyczna obejmowata okres 13-letni,
Gorynska pozostawila po sobie duzo prac graficznych
oraz rysunkow. W okresie do 1939 roku w jej dorob-
ku byto ponad 100 grafik. Wsréd prac, ktore stworzyta
do wybuchu wojny, poza tymi z dziedziny portretu
czy motywéw sportowych, byly grafiki o tematyce
religijnej (Madonny), fantastycznej (Czarownice) czy
architektonicznej (seria krajobrazéw miast wloskich
i Lwowa). Jej studia o tematyce animalistycznej byly
niezwykle oryginalne, zwlaszcza poswiecone kotom
(Senny kot, Ruda angora, Kot ironiczny). Wiekszo$¢
grafik artystka wykonata w linorycie lub drzeworycie
barwnym, nasladujac japonski rysunek tuszem lub
akwarele. Prace emanujg prostoty, oszczedng forma
i wdziekiem kompozycji. Zgodnie z idealami epoki ar-
tystka zajmowala sie takze grafika uzytkowa, wykona-
1a ilustracje ksigzkowe i prasowe, opracowata uklady
typograficzne, liternictwo i ekslibrisy. Z tworczoscia
artystyczng oryginalnie lgczyla swojg pasje i zaintere-
sowanie tematyka sportowga, szczegdlnie szermierka’.
Wykonala portrety owczesnych fechmistrzéw: Ta-
deusza Friedricha, Adama Papée i Wtadystawa Segdy
oraz instruktazowe sylwetki szermiercze, ktore znaj-
dowaly sie w przedwojennych salach szermierczych;
niestety portrety te nie zachowaly sie.

Goryniska byta artystka, ale nalezy podkresli¢, ze
sport i dzialalno$¢ spoteczna, okreslana jako stuz-
ba obywatelska, wypelnialy istotng czes¢ jej zycia.
Opisywano ja jako kobiete nowoczesng i aktywna,
o czym $wiadczy jej pasja sportowa zwigzana z szer-
mierka, dyscypling uwazang woéwczas za sport za-
rezerwowany wylgcznie dla mezczyzn. W niepod-
leglej Polsce to jedna z pionierek propagujacych
udziat kobiet w c¢wiczeniach sportowych. Wynikato
to z jej wczesniejszych zainteresowan plywaniem,
narciarstwem i szermierka, z czaséw gdy mieszkala
w Wiedniu i Berlinie. Wystepowala jako zawodnicz-
ka w barwach stotecznego klubu sportowego ,,War-
szawianka”, jednego z nielicznych, ktdry prowadzit
sekcje szermierczg dla kobiet. W latach 1929-1939
z powodzeniem walczyla w szermierczych turnie-
jach i mistrzostwach. Reprezentowala Polske w mi-
strzostwach Europy w szermierce, ktore rozegrano
w 1934 roku w Warszawie. Udzial w mistrzostwach
poprzedzilo zgrupowanie polskich reprezentantek
w Centralnym Instytucie Wychowania Fizycznego

15 W dorobku poswieconym tej tematyce artystka pozostawila prace: Cwiczg-
cy szermierze, Florecistki, Florecistki wegierskie, Madonna szermierzy, Spotkanie
szermiercze, Szermierz, Glowa szermierza, Portret Pavistwa Szombathely, jednak
wigkszo$¢ tych prac w czasie IT wojny $wiatowej ulegta zniszczeniu.

16 ,,Przeglad Sportowy”, 1934, nr 44, s. 2; nr 48, s. 6.



w Warszawie, ktore prowadzili fechmistrzowie: Bela
Szombathely i Leon Koza-Kozarski’. W 1937 roku,
w rozegranym turnieju floretowym pan o ,Puchar
Wedrowny Polskiego Zwigzku Szermierczego” zajela
trzecie miejsce.

Bedac zawodniczkgy, dziatala jednoczesnie na
rzecz promocji szermierki w Polsce. Byla czlonkiem
zarzadu Polskiego Zwiazku Szermierczego, komisji
dyscyplinarnej, propagandowej i sportowej. W la-
tach 1934-1936 przewodniczyla nowo utworzonemu
referatowi do spraw kobiecych, dzieki ktéremu zor-
ganizowano w klubach szermiercze grupy dziew-
czat. Zawodniczki otoczono wszechstronng opieka
i Scisle wspoétpracowano z osrodkami szermierczymi
w kraju. W Polsce ukonczyta pierwszy kurs sedziow-
ski i byla jedng z trzech kobiet posiadajacych upraw-
nienia szermiercze. Byla tez wspolautorky pierw-
szego polskiego podrecznika szermierki dla kobiet
(opracowata projekt oktadki, tekst i ilustracje do IV
rozdziatu). Ksiazka dotyczaca grupy ,,sportéw bojo-
wych”, ukazala sie w 1935 roku w serii: Wychowanie
Fizyczne Kobiet, jako polska bibliografia poswiecona
sportom walki pt. Szermierka, tucznictwo, strzelanie,
pod redakcja Kazimiery Muszatéwny i Eleonory
Reicher®. We wstepie Gorynska pisata:

szermierka pan rézni sie zasadniczo od szermierki pa-
now. O ile w tej ostatniej najwazniejsza rzecza jest walka
i zwyciestwo, zawsze jednak podtug przyjetych zasad,
o tyle w walkach pan estetyka powinna by¢ uwazana za
czynnik rownorzedny, a w poczatkach nawet za najwaz-
niejszy. Szermierka pan, prowadzona na wiasciwym po-
ziomie, ma wiele pokrewienstwa z klasycznym baletem:
tak samo zawsze powinna by¢ niewidoczna, przejawiajac
sie tylko w formie i sprezystosci i zwinnosci ruchow; tak
samo kazdy ruch, chocby pozornie gwattowny, zatrzy-
muje sie w scisle okreslonych granicach; tak samo catos¢
powinna wywiera¢ wrazenie lekkosci, a wysitek by¢ zro-
zumiaty i widoczny tylko dla fachowca®.

Dodatkowo zamiescila rysunki i zasady regulaminowe
oraz wskazéwki metodyczne dla ¢wiczacych. Publika-
cja wydana przez Panstwowy Urzad Wychowania Fi-
zycznego i Przysposobienia Wojskowego byla pierw-
sz3, ktdrg adresowano do nauki szermierki dla kobiet.

W latach trzydziestych Wiktoria Gorynska wy-
konata swoj autoportret w stroju florecistki. Na
pierwszym planie, w czerni, posta¢ Wiktorii Go-
rynskiej przygotowujacej sie do pojedynku szer-
mierczego. Wykonuje ona rycerskie przywitanie
okreslone w szermierce jako Salute. Na jej prawej

17 ,Przeglad Sportowy”, 1934, nr 40, s. 5.

18 M. Rotkiewicz, Poczgtki szermierki kobiet w Polsce do 1939 roku,
»Sport Wyczynowy”, 1988, nr 2-3, s. 67-69.

19 Podrecznik dla pan zostat wydany w 1935 roku przez Panstwowy
Urzad Wychowania Fizycznego i Przysposobienia Wojskowego.

20 J. Dymecka, W. Gorynska, J. Kurkowska-Spychajowa, J. Lewandowska,
W. Strzeminska-Satazyniska: Szermierka, tucznictwo, strzelanie,

Warszawa 1935, s. 3-4.

SYLWETKI | 105

Wiktoria Gorynska, Szermierze, 1932-1935, drzeworyt,
bibuta, 37,4 x 26,6 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie

rece widoczna dluga rekawica szermiercza z flore-
tem o uchwycie wloskim, lewa reka obejmuje maske
szermiercza. Postacie drugoplanowe to walczacy szer-
mierze w pelnej gracji i estetyce ruchu.

Jednym z dziel Gorynskiej o tematyce sportowej
jest drzeworyt z 1934 roku pt. Szermierka, utrzymany
w czerni i bieli. Na pierwszym planie widzimy dwie
kobiety obserwujace z balkonu pojedynek (jedna z nich
prawdopodobnie jest Wiktoria trzymajgca w rece ry-
lec). W oddali siedza kibice oraz widoczny jest pies.
W oswietlonej centralnej czesci planszy szermierczej
dostrzegamy dwie postacie w estetycznie ustawionych
pozach szermierczych. Ten dynamiczny pojedynek na
szpady obserwuje i rozstrzyga sedzia znajdujacy sie
posrodku walki.

Dla kobiet szermierka na florety byla swego ro-
dzaju sztuka, zwracano uwage na elegancje ruchu,
szybkosc¢, pomystowos¢ akcji oraz precyzje w prowa-
dzeniu broni szermierczej. Oceniano réwniez piekny
styl i wdziek, zewnetrzna forme walki szermierczej
oraz postawe, technike i wyglad estetyczny. Wizeru-
nek pan na planszach okre$lal stréj szermierczy. Na
poczatku lat dwudziestych kobiety ubieraly si¢ w su-
kienki z mocnej satyny, biate lub czarne. W p6zniej-
szych latach obowigzywaly biale, obciste bluzy szer-
miercze zapinane z boku na metalowe guziki, a do
tego biale spodnie, dlugie, wigzane w kostkach lub
krotkie, zapinane pod kolanem. W latach trzydzie-
stych obowigzywaty krétkie spodniczki do kolan oraz
takiej samej barwy ponczochy i skérkowe pantofle
na gumie. Zarzad Polskiego Zwigzku Szermiercze-
go precyzowal wytyczne ubioru dla pan: Ze wzgledéw
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Wiktoria Gorynska, Szermierz, 1934, drzeworyt, 25,1 x 30,4 cm,

Muzeum Narodowe w Krakowie

estetycznych spdédniczka i stréj biaty sq najodpowied-
niejsze. Przy tym spodnie oraz poriczochy tego samego
koloru, materiatu i dtugosci co spédniczka sq przepisowq
i obowiqzujqcq czesciq stroju®'. W latach tych Goryriska
wykazywata duza aktywnos$¢ publicystyczng, pisa-
la artykuly sportowe dla pan. Zwracata w nich uwage
na niedostateczng ilo$¢ treningu, ktéry ogranicza-
la praca zawodowa, mala popularnos¢ tej dyscypliny
oraz niewielky liczbe kobiet ¢wiczgcych szermierke
w kraju. W zamieszczanych tekstach propagowala
piekno i estetyke szermierki dla pan2. Zachowala sie
fotografia, ktéra przedstawia Goryriska w klasycznej
pozycji szermierczej. Postaé z floretem w prawej rece
i maska szermiercza na glowie trudno rozpoznac.
Widzimy statyczng sylwetke w bieli pelng patosu,
ktéra na czarnym tle uciele$nia w reminiscencji rycer-
sko$¢. Wiktoria w ubiorze szermierczym kreuje swdj
wizerunek nowoczesnej, energicznej i pewnej siebie
kobiety okresu miedzywojennego.

Utrzymany w czerni i bieli drzeworyt Gorynskiej
pt. Szermierze oparty jest na studium trzech posta-
ci w charakterystycznych postawach szermierczych.
Na pierwszym planie widzimy dynamiczng postawe
szermierza w biatym stroju, ktory staje do pojedynku.
W prawej dloni utrzymuje szable ustawiong w pozycji
terza. W tle rozgrywa sie pojedynek dwoch szablistow,
wyczekujacych na moment wykonania blyskawicznej
riposty. Drzeworyt Gorynskiej Szermierz charaktery-
Zuje postawe szermierza szablisty. Precyzyjne usta-
wienie dtoni do ciecia szablg $wiadczy o doskonatej
znajomosci kunsztu szermierczego przez artystke.
Ostre rysy twarzy postaci w czerni wyrazaja koncen-
tracje i skupienie. Maska odstania twarz doskonale od-
zwierciedlajaca stan emocjonalny w trakcie pojedyn-
ku na szable. Drzeworyt Florecistki wegierskie z 1934

21 M. Rotkiewicz., Poczgtki szermierki kobiet w Polsce do 1939 roku, ,,Sport
Wyczynowy”, 1988, nr 2-3, 5. 67-69.

22 W. Borowy, Wspomnienie o Wiktorii Goryriskiej, ,Tygodnik Powszechny”
1950, nr. 21/22. W tekstach pisanych przez swojg matke: Whioski z szermier-
czych Mistrzostw Europy, Szermierka w szkole, Florecistki w Warszawie, autorka

zamiescila liczne rysunki, ktére jednak nie przetrwaly do dnia dzisiejszego.

Wiktoria Gorynska, Florecistki wegierskie,
1934, drzeworyt, bibuta, 24,9 x 18,8 cm

roku przedstawia dwie zawodniczki w bialych stro-
jach szermierczych, przygotowujace sie w rytualnych
gestach do pojedynku (assaut). Stojaca zawodnicz-
ka zaklada rekawice, a jej floret o wloskim uchwycie
przytrzymuje prawe przedramie. Druga sportsmen-
ka, Kkleczac, obejmuje prawa dlonig maske, w lewej
trzyma rekawice z floretem o uchwycie francuskim.
Ulozenie jej ramion zblizone jest do klasycznej pozy
szermierczej, ktora cechuje gracja i elegancja. W od-
dali rozgrywa sie emocjonujacy pojedynek szermier-
czy (assaut) w wykonaniu kobiet, ktoéry rozstrzygaja
sedziowie w czerni. Na koricu planszy szermierczej
zawodniczki obserwuja rozgrywana walke na florety.
Pchniecie floretem i ruch cigecia w desce drzeworyt-
niczej wymagaja zblizonego kunsztu $miatej, szybkiej
decyzji oraz wykonania dokladnego ruchu i precyzji.
Glownym nurtem dzialalnosci Gorynskiej byla jed-
nak praca artystyczna. W 1929 roku zostata cztonkiem
Stowarzyszenia Polskich Artystow Grafikéw ,Ryt”,
nastepnie sekretarzem i od 1939 roku wiceprezesem
zarzadu Zwiazku Polskich Artystéw Grafikow. Organi-
zowala wystawy polskiej sztuki za granica. Dla Polonii
amerykanskiej, w polskim radiu, przygotowywata an-
glojezyczne audycje popularyzujace sztuke. Redago-
wata katalogi przeznaczone na wystawy polskiej sztu-
ki za granica?. Do prasy zagranicznej pisala felietony,
recenzje z krajowych wystaw i wiadomosci o polskim
zyciu artystycznym?. Jej prace i projekty cieszyly sie
uznaniem, doceniano profesjonalny warsztat i kulture
artystyczna. Brala udzial w wystawach polskiej grafi-
ki w kraju i za granica np.: Tokio (1930), Lyon (1930),
Miedzynarodowa Wystawa Pieknej Ksigzki w Paryzu
(1931), Miedzynarodowa Wystawa Sztuki Religijnej
w Padwie (1931). Uczestniczyta w wystawach we Fran-
cji (1933-1935), Niemczech (1935-1936), Kanadzie

23 Thlumaczyta teksty np. The Nazi Kultur in Poland, w czasie okupacji
przygotowywata z matka stownik polsko-niemiecki.

24 Pisata do nastepujacych czasopism: ,,The Studio’, ,Times’, ,,The Print
Collector’s”, ,Quaterly Le Fleuron”, ,Maso Finiguerra’, ,,Jahrbuch d. Gutenberg-
-Gesellschaft” i polskiej, przeznaczonej dla zagranicy ,Warsaw Week’,

»,La Femme Polonaise”.



(1931) i Ameryce Poludniowej (1932). Otrzymala nagro-
dy na wystawach: Salon Grafiki Polskiej, Polska Sztuka
Koscielna, I Miedzynarodowej Wystawie Drzeworytow
w Warszawie oraz ,,Maria Vergine Vista dalla Donna”
we Florencji (1934) i Miedzynarodowej Wystawie Sztu-
ki i Techniki w Paryzu (1937)%*. Tworzyla takze drobne
drzeworytnicze karty okoliczno$ciowe. Zajmowata sie
grafika ksiazkowa: w 1926 roku wykonatla ilustracje
do Staroduriskiej legendy, w 1931 do wierszy Heinricha
Heinego, w 1938 roku ilustrowata Traktat o czy$écu $w.
Katarzyny Genuenskiej. Interesowata sie liternictwem,
projektowata uklady typograficzne, tworzyla wiele
ekslibriséw. Prace artystki zakupiono do zbioréw parn-
stwowych w Polsce, Anglii i Ameryce. W 1934 roku mu-
zeum w Orleanie nabyto cykl jej prac ilustrujacych zy-
wot Joanny d’Arc. Byla wielka patriotka i walczyta jako
zolierz Armii Krajowej. W czasie II wojny Swiatowej
ograniczyla swojg aktywno$¢ artystyczng i sportowa.
0d wrzesnia 1939 roku do Powstania Warszawskiego,
pod pseudonimem ,Leti”, pracowala w Warszawie
przy nastuchu radiowym. Przygotowywala serwis ra-
diowy dla Biuletynu Informacyjnego i oddziatéw Armii
Krajowej, ktére dziataly w dzielnicy Zoliborz*. We
wrzesniu 1944 roku, po upadku Powstania Warszaw-
skiego, wraz ze swoja matka trafita do przejsciowego
obozu w Pruszkowie. Nastepnie obydwie zostaly prze-
wiezione do obozu koncentracyjnego w Ravensbriick.
Wiktoria zmarla w obozie, w marcu 1945 roku, a jej
matka w tym samym roku, juz po wyzwoleniu obozu,
w trakcie podrdzy do Szwecji. Dla wspétczesnosci Wik-
toria Goryniska pozostawila wspaniate grafiki, ktére
sg $wiadectwem jej artyzmu, wrazliwosci estetycznej
i temperamentu wilasciwego osobie, ktorej pasjg jest
sport. Byla wybitng przedstawicielkg $wiata polskiej
kultury, patriotka i sportsmenka. Aktywnie dzialala
na rzecz dobra publicznego i potrafila taczy¢ sztuke
ze sportem. W grafice reprezentowala nadrzedny, au-
toteliczny cel artystyczny. Wiktoria Goryniska w petni
wykorzystala autokreacje swojego wizerunku, laczac
sport z twdrczoscig artystyczna.

Stowa kluczowe: Wiktoria Goryriska, autokreacja, szermierka,
sztuka w sporcie

GABRIEL SZAJNA
Between sport and art. Presenting Wiktoria

Gorynska

Summary

The aim of this article is to show a theoretical perspec-
tive of humanistic anthropology of sport. It discusses
the self-creation of Wiktoria Gorynska’s personality

25 A. Wagner , Wiktoria Goryriska 1902-1945, ,Wychowanie Fizyczne

i Sport”, 2003, nr 1, s. 151-153.

26 Wazny dla niezaktéconego funkcjonowania pisma serwis radiowy przygoto-
wywala dla Biuletynu Informacyjnego znana artystka graficzka, stuchajgca
przez calg okupacje audycji radiowych w kilku jezykach w willi swych rodzicéw
na Zoliborzu. Por.: W. Bartoszewski, Doswiadczenia lat wojny 1939-1945,
Array, Warszawa 2007.

SYLWETKI

and her artistic work. The text looks at the symbio-
sis of art and sport, using a case study, an analysis of
historical facts, a comparative method and an analysis
of the literature on the subject. Presenting Gorynska
in the sphere of her self-expression in art and sport
proves that she was extremely active socially, pursu-
ing the common good. She is an outstanding figure in
Polish culture.

Key words: Wiktoria Gorynska, self-creation, fencing, sport, art
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TADEUSZ BORUTA

Realizm radykalny Luciana Freuda

Zaréwno sztuka, jak i osoba zmarlego pare lata temu brytyjskiego mala-
rza Luciana Freuda (1922-2011) ciggle wzbudzaja emocje. Czerpiacy z zy-
cia pelnymi gar$ciami, bohater bulwarowej prasy; seksoholik, ktéremu
przypisuje sie sptodzenie ponad czterdziestu dzieci (sam uznatl czterna-
Scioro), malujacy naturalistycznie, odlegte od klasycznych ideatéw pigk-
na, nagie ciata kobiet i mezczyzn, w twdrczosci manifestowat tradycyjny
etos malarza — obserwatora studiujacego rzeczywistos¢. Legendzie jego
sprzyjat fakt bycia wnukiem twodrcy psychoanalizy Zygmunta Freuda,
a takze rekordowe ceny jego ptocien osiggane na aukcjach sztuki. Suma
33,6 miliona dolaréw, jaka osiagnatl w roku 2008 jego obraz Benefit Su-
pervisor Sleeping (zakupiony przez Romana Abramowicza), byla najwyz-
sz3, jaka zaplacono za dzielo Zyjacego artysty. Nie tylko jego obrazy, ale
takze portret przedstawiajacy Luciana Freuda potrafit, nie tak dawno,
wywolac¢ niespotykane emocje. W listopadzie ubiegtego roku namalowany
w 1969 roku przez Francisa Bacona tryptyk Three Studies of Lucian Freud

Lucian Freud, After Chardin, 1999, olej na ptdtnie, 52,7 x 61 cm, fot. T. Boruta

zostal w nowojorskim Christie’s sprzedany za sume 142.400.000
dolaréw, stajac sie najdrozszym obrazem kiedykolwiek wylicytowanym
na aukcji. Ogladajac obrazy Luciana Freuda, a takze zdjecia z jego
pracowni mozna stwierdzi¢, ze ten, pochodzacy z intelektualnych i arty-
stycznych elit, zamozny, przystojny gentelman, fascynowat sie brzydota.
Dotyczy to zaréwno doboru modeli, ich ustawienia, jak i wnetrza, i przed-
miotéw, ktdre otaczajg pozujacych. W swej tworczosci Lucian Freud nie
zaklada bynajmniej antyestetyzmu, tylko, jak kazdy rasowy malarz,
poszukuje atrakcyjnej malarsko rzeczywistosci, a te tatwiej znalez¢é w roz-
padzie, brudzie, w cialach o ksztattach dalekich od zurnalowych ideatéw
piekna. Wiele stow krytyki wywotat powstaty w latach 2000-2001 portret
krolowej brytyjskiej Elzbiety II. Ten niewielki obrazek, daleki od tradycji
malowania oficjalnego portretu wiadcy, nie probuje idealizowaé

przedstawianej osoby, schlebia¢
jej, upiekszac. Artysta ukazuje
krolowa w waskim kadrze tngcym
zar6wno korong, jak i jej stréj. Tym
samym zlikwidowany zostaje dys-
tans i widz moze spojrze¢ prosto
w twarz starej kobiety. Freud nie
tworzy wizerunku malowanej po-
staci, gdyz musiatby transcendo-
wac dang rzeczywistos$¢ w kierun-
ku formy idealnej, gdy tymczasem
cieszy go naocznos¢ ciatl i rzeczy,
a jego rola jako malarza jest uwaz-
ne studiowanie realnosci. Twor-
czo$¢ Luciana Freuda nie jest jed-
norodna. W swoim dlugim Zzyciu
(umart w wieku 89 lat) przechodzit
rézne okresy ekspresji malarskiej,
jednak bez watpienia gléwnym te-
matem jego dziel jest czlowiek,
a wiasciwie portret. Poczatkowo,
w latach czterdziestych i pieédzie-
sigtych, prace jego przyjmowaly
forme liryczno-surrealistycznag.
Artysta malowal malymi, miekki-
mi pedzelkami niewielkie obrazy,
w ktdrych ostra, pelna szczegdtow,
kreska dominowala nad cienka
i delikatng tkankq malarskq. Mimo
ze Freud z tego okresu nijak sie ma
do tego pdznego, fascynujacego
rozmachem, szerokim malarskim
gestem, gruba, fakturowa malatu-
r3, to jednak juz wéwczas zdobyt
on sobie wysoka artystyczna pozy-
cje. Swiadczy o tym fakt reprezen-
towania (u boku Francisa Bacona)
Wielkiej Brytanii na Biennale
w Wenecji w roku 1954. W drugiej
potowie lat pieédziesigtych ubie-
glego wieku nastgpila radykalna
zmiana w jego malarstwie. Niemal
z dnia na dzien, jak wyznaje lon-
dynski artysta, porzucit on mate,
delikatne pedzelki z wiewidrczego
wlosia na rzecz szerokich, twar-
dych pedzli ze swinskiej szczeciny,
a siedzaca postawe przy malowa-
niu zamienit na stojaca. Niby nic
istotnego, a jednak zmiana narze-
dzi i pozycji pracy data inny rodzaj
skupienia i dystans, pozwalajacy



na malowanie duzych ptdcien. Nie
powrdcit juz potem do poprzed-
niego sposobu pracy. Wspomnienia
i zachowane o nim filmy pokazujaq,
ze nawet bedac blisko dziewiec-
dziesiecioletnim starcem (a praco-
wat prawie do konca swoich dni),
potrafil godzinami malowac w po-
zycji stojacej. W okresie przejscio-
wym, pomiedzy malowaniem ma-
lych prac cienkim pedzelkiem,
a pdzna twdrczoscia charakteryzu-
jaca sie gruba, wielowarstwowa,
fakturowa malatura Lucian Freud
przebudowuje swoje widzenie
czlowieka. Ekspresja sztywnego,
podmalowanego rysunku z wcze$-
niejszych obrazow, teraz, przy
uzyciu szerokiego pedzla nabiera
pelnej plastycznosci. Artysta pro-
wadzi dukt pedzla w S$lad za
forma anatomiczng ciala, mocno
podkreslajac  wszelkie kraglosci
ksztattéow, akcentuje konstrukcje.
Trafno$¢ malarskiego gestu w po-
laczeniu z niemal rzezbiarskim
modelunkiem tworzy specyficzny
wyraz cial i twarzy portretowa-
nych; jak gdyby byli oskdrowani,
z odstonieta wewnetrzng morfolo-
gia. Ogladanie tych interesujacych
prac daje poczucie, Zze autor jest
w obszarze zainteresowania biolo-
gizmem i stara si¢ da¢ temu ma-
larski i estetyczny wyraz. Wraz
z wiekiem Lucian Freud malowal
coraz grubiej, fakturowo, szcze-
goélnie zageszczajac materie farby
na twarzach i genitaliach. Ciala,
ktére na powrét sg przyobleczone
tkanka gestej ,malarskiej skory”,
czesto ukazywane s3 w odwaz-
nych, dwuznacznych pozach, nie-
kiedy intymnych, prawie zawsze
z mocng ekspresja egzystencjalne-
go napiecia. Coraz odwazniej
przedstawiajac nagos¢, bynajmniej
nie epatuje on erotyka. Napiecie,
ktore rodzi sie w ogladzie tych ak-
tow, wynika z bliskosSci, do ktorej
poprzez dzielo artysta dopuszcza
widza i bezostonowosci tworzacej
sie wowczas relacji. P6zna twor-
czo$¢ Freuda to radykalny realizm.
Nie ma w niej miejsca na znaczace
pozy, wymowne gesty, metafizyke,
symbolizm czy liryzm; jest tylko
malowany obiekt, najczesciej naga
posta¢ i przestrzen pracowni.
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Lucian Freud zdaje sie méwi¢ do widza, ogladajacego przedstawiane przez
niego akty, sparafrazowanymi stowami doktora Tomasza Berga (z filmu
Krzysztofa Zanussiego Zycie jako $miertelna choroba przenoszona drogq
piciowq): patrz, to tylko ciato. Prowadzac dalej wyimaginowang wypo-
wiedz artysty, mozemy powiedziec: to tylko obraz, malarskie studium da-
nej nam rzeczywistosci. W tej bezpretensjonalnosci postawy artystycznej
Luciana Freuda ukryta jest gldwna sila jego malarstwa. Nie jest on twdrca
awangardowym. Po poczatkowej fascynacji surrealizmem Freud szerokim
lukiem omija wszystkie modne trendy artystyczne, pojawiajace sie na
przestrzeni ostatniego pélwiecza. Nie stara si¢ obrazami przemieni¢/na-
prawi¢ swiata. Z nikim nie walczy i nie prébuje wprzegna¢ sztuki w stusz-
ne idee spoteczno-polityczne. Przyjat postawe portrecisty, w swojej twor-
czo$ci widzi sie tylko w roli obserwatora. W jednym z wywiadéw
powiedzial, Ze utozsamia sie z Akteonem, ktdry podglada kapiaca sie Dia-
ne i jej towarzyszki. Wypowiedzial sie tak w kontekscie dwéch obrazéw
Tycjana (Diana i Actaeon oraz Diana i Callisto), inspirowanych Metamorfo-
zami Owidiusza, ktdre znajduja sie w zbiorach brytyjskich. Uwazat je za

Lucian Freud, Interior with a Plant, Reflection, 1967-1968,

olej na ptétnie, 121,8 x 121,8 cm, fot. T. Boruta

najpiekniejsze na swiecie. Na wspaniatej wystawie Luciana Freuda w wie-
denskim Kunsthistorischen Museum, ktdra miata miejsce na przetomie
2013-2014 roku, jego obrazy pokazane zostaly w kontekscie sztuki daw-
nych mistrzow, znajdujacych sie w tamtejszej kolekcji. Istotne dla ekspo-
zycji bylo otwarcie prezentacji brytyjskiego malarza na sale z obrazami
Tycjana i znajdujgcym sie tam dzielem Diana i Callisto, péZniejszg od bry-
tyjskiej wersja tego tematu. Kontekst ten jest o tyle istotny, Ze odslania
wazny rys tworczosci Freuda i pozwala jg zrozumieé. Sens sztuki, etos
malarza, a takze metody pracy Lucian Freud pojmuje niczym dawni aka-
demicy, ktérzy swa tworczoScia wlaczaja sig, w siegajacy renesansu spor
o wyzszosci disegno Michata Aniota lub pittura Tycjana. W malarstwie bry-
tyjskiego artysty w mtodosci dominowal rysunek, ale niewatpliwie na sta-
ro$¢ wybrat pikturalizm Tycjana. Na takie stwierdzenie zaprotestowaliby



110

pewnie kolorysci, ktérzy rowniez w weneckim ,,ksieciu malarzy” upatry-
wali swego mistrza. Dla nich nie do przyjecia jest waska i niewyszukana
chromatyka obrazéw londynskiego artysty, realistyczny, pelnoplastyczny
modelunek postaci, a przede wszystkim naduzywanie bieli w celu uzyska-
nia efektu swiecenia. Niewatpliwie Freud kolorysta nie by}, ale to, co go
z Tycjanem wiaze, zwlaszcza z jego poznym okresem, to potrzeba uzy-
skania sensualnej powierzchni obrazu poprzez gesta malature, budowana
dlugo, mozolnie, podazajacym za ksztalttem duktem pedzla czy szpachli;
gdyz w nawarstwiajacej si¢ materii farby upatruje on istotny nosnik eks-
presji. Brak naturalnego instynktu kolorysty nadrabia on sprawnoscia
manualng i imperatywem formy, do ktdrej chce dotrze¢. Uwaznie studiu-
jac malarstwo Luciana Freuda ze zdziwieniem stwierdzitem, Ze jest ono
niestychanie akademickie. OczywiScie, obcy jego tworczosci jest akade-
mizm rozumiany jako kierunek w sztuce obwarowany zasadami, hierar-
chig tematdéw, ideatem klasycyzujacej formy i ideg piekna, ktorej wy-
znacznikiem byla sztuka Rafaela Santi. Freud dziel Rafaela nie cenit.
Mozna wrecz powiedzieé, ze malarstwo londynskiego artysty lezy na an-
typodach wszelkich stylow klasycyzujgcych. Akademickosc¢ jego postawy
upatruje w sposobie pracy wzietym z tradycji dziewietnastowiecznych

Lucian Freud, Benefits Supervisor Sleeping, 1995,
olej na ptétnie, 151,3 x 219 cm, fot. T. Boruta

szkol artystycznych, ciagle jeszcze obecnej dzisiaj na niektdrych uczel-
niach. Postawy traktowanej jako fundament edukacji, a przez bardziej
konserwatywnych twdrcow uwazanej za wyznacznik uczciwosci malarza.
Realizuje sie ona w uwaznym studiowaniu rzeczywistosci. Artystyczny
rozwoj oparty jest na wytrwatej pracy, obserwacji natury i ogladaniu dziet
dawnych mistrzéw. Zaréwno we wczesnych, jak i péznych pracach Lucian
Freud uwaznie studiuje kazdy szczeg6l, jakby to miato by¢ miara uczci-
wosci malarskiej. W obrazie Two Plants z 1980 roku kazdy listek i fodyga
gestej roslinnosci sa precyzyjnie odwzorowane. Podobnie jest w Interior in
Paddington z 1951 czy Interior with Plant, Reflection Listening z 1968. W pej-
zazach miejskich mozemy policzy¢ wszystkie cegly na elewacjach doméw.
Mimetyzm posuniety niemal do granic obsesji. W figuralnych obrazach
Freud odwzorowuje kazdy fragment ciala i stroju. Nic nie jest malarsko
zamarkowane. Nawet w stynnym Benefit Supervisor Sleeping kwieciste de-
senie na zdezelowanej kanapie sg pieczotowicie odmalowane. Réwniez
zgodnie ze wskazaniami akademickich pracowni artysta studiuje dziela
dawnych mistrzow. W tym takze Freud jest niedzisiejszy, gdyz wspdt-
czesny tworca zazwyczaj uwaza, ze od niego wszystko sie zaczelo, a to, co
bylo wczesniej, jest nieistotne i nie miato na niego wptywu. Tymczasem
Lucian Freud by} zafascynowany dawnym malarstwem. Bedac juz blisko

osiemdziesiecioletnim  starcem,
potrafil godzinami studiowaé ob-
raz Chardina Mtoda guwernantka,
malujgc po nocach w londynskiej
National Gallery jego kopie. Nie-
mniej istotne dla zrozumienia
tworczosci Freuda jest przyglad-
niecie sie, jak ustawia on modela
i w jakim otoczeniu go przedsta-
wia. Wnetrze pojawiajgce si¢ nie-
mal na wszystkich jego obrazach
to malarska pracownia z podloga
ze zniszczonych desek i o $cianach
wyplamionych grubymi warstwa-
mi zuzytej poprzez lata farby; co
ciekawe uzywatl takze $ciany, jako
palety. Nie interesuje go inna rze-
czywisto$¢, gdyz ta codzienna,
jemu najblizsza, jest dla odbiorcy
tylez neutralna, co i mistyczna.
Malowana postac, pojedynczo lub
w grupie, jest najczesciej ustawio-
na w niemeczacej, swobodnej po-
zie, tak by mogla jak najdluzej, bez
ruchu w niej pozostawac. Nawet do
najbardziej wyzywajacych aktow
pozuja zazwyczaj jego najblizsi:
corki, przyjaciele, inni artysci. Ca-
to$¢ dopelnia zniszczona kanapa,
fotel lub t6zko — niezbedne, by
portretowanego moc wygodnie
polozy¢ lub posadzi¢, i stosy
szmat, ktérymi artysta wycierat
zabrudzone pedzle i rece. Takie
wyposazenie jest typowe dla pra-
wie kazdej tradycyjnej pracowni
malarza, ale wspoétczesnie rzadko
stanowi temat sztuki. Taka rzeczy-
wisto$¢ mozna jeszcze spotka¢ na
obrazach studentéw akademii,
gdyz jest ona dana im do studio-
wania niemal niezmiennie od cza-
sOw powstania pierwszych uczelni
artystycznych. Jest to akademicki
standard edukacji malarza — pra-
cowniane studium aktu, o ktérym
ambitni, zadni kariery absolwenci
pragna zapomnie¢ jak najszybciej,
szukajac nowych srodkéw wyrazu.
Tymczasem jeden z najwiekszych
wspotczesnych malarzy, Lucian
Freud w tej praktyce tworzenia ob-
razu znajduje sfere niezaleznosci
i, mimo Ze pozostaje na margine-
sie gléwnych nurtéw artystycz-
nych, zdobywa niestychane uzna-
nie, zaréwno krytykéw, jak i innych
artystow. Przywraca on pierwotny
sens sztuki rozumianej jako



portret rzeczywisto$ci, a poniewaz
uwazal, ze niezaleznie, co maluje,
zawsze maluje siebie, to obrazo-
wana przez niego realno$¢ cial,
przedmiotdéw, wnetrza i pejzazu
jest autoportretem.

Stowa kluczowe: realizm, Lucian Freud,
portret, anatomia, akademizm

TADEUSZ BORUTA
Lucian Freud’s radical realism

Summary

The article explores the paint-
ing of Lucian Freud. The author
observes that Freud’s painting is
very academic. It is not academi-
cism understood as a trend in art
hedged with rules, hierarchy of
themes, the ideal of neo-classi-
cal form and the idea of beauty.
Indeed, Freud’s painting can be
said to be diametrically opposed
to any classicizing styles. The au-
thor believes the academicism of
the artist’s attitude might stem
from his style of work taken from
the tradition of nineteenth-centu-
ry art schools. It is reflected in his
careful examining of reality. Artis-
tic development is based on hard
work, watching nature and study-
ing Old Masters. Lucian Freud is
not an avant-garde artist. After his
initial fascination with surrealism
he avoided any artistic fashions of
the past half-century. He does not
attempt to change or improve the
world with his paintings. He does
not fight anyone, nor does he try to
engage art in the “correct” social
and political ideas. He assumed
the stance of a portrait painter,
seeing himself as a mere observer.
With time, Lucian Freud’s painting
would become thicker, more tex-
ture-oriented, particularly thick-
ening the paint on the faces and
genitals. The bodies, which are
again clothed in a thick “painting
skin”, are often shown in bold,
suggestive poses, often intimate,
almost always with a strong ex-
pression of existential tension.
Presenting nudity in an increas-
ingly bold way, he by no means
seeks to shock the viewer with
eroticism. The resulting tension
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stems from the proximity which the artist admits the viewer to through
his work, and from the fact the relation is unprotected. Freud’s late work
is radical realism, with no meaningful poses, telling gestures, symbolism
or lyricism; there is only the painted object, usually a nude figure, and the
space of the studio.

Key words: realism, Lucian Freud, portrait, anatomy, academism

Lucian Freud, Painter Working, Reflection, 1993,
olej na ptétnie, 101,6 x 81,7 cm, fot. T. Boruta

Lucian Freud, Standing by the Rags, 1988-1989,
olej na ptétnie, 168 x 138,4 cm, fot. T. Boruta
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Nowe spojrzenie na watki ikonograficzne
w tworczosci Grzegorza Bednarskiego

i Tadeusza Boruty

Spogladajac na sztuke Grzegorza Bednarskiego i Ta-
deusza Boruty wkraczamy w sferze poszukiwan war-
tosci i prawdy. Artysci o tak wyostrzonej Swiadomo-
Sci religijnej, intelektualnej i artystycznej swobodnie
siegaja do tematow zasadniczych, znajdujac tam bez-
miar inspiracji. Rzeczywisto$¢ przez nich wykreowa-
na mieni sie ogromng réznorodnoscig i bogactwem
watkow ikonograficznych zaczerpnietych z malarstwa
religijnego minionych stuleci. Od poczatku drogi ar-
tystycznej, majacej swe korzenie w kregu kultury nie-
zaleznej, obaj artysci koncentrowali sie na osadzeniu
zagadnienia w kontekscie teologii, naprowadzeniu na
elementy ulatwiajgce prawidlowa identyfikacje te-
matu przedstawienia, a takze wskazanie jego szero-
kiego i wieloaspektowego zanurzenia si¢ w europej-
skiej tradycji ikonograficznej. Jak sie pdzniej okazato,
nie bylto to jedyne zadanie, jakiemu miato sprostac
tworzone dzielo sztuki. W sposéb bezposredni pisat
o tym Bednarski w jednym z artykuldow, zwracajac
uwage na to, ze:

Nie trzeba przesadza¢ z transcendencjg w obrazie, nie
chodzi o to, aby obraz byt strasznie uduchowiony. Ob-
raz jest prostszy! Za to wtasnie lubie kapistow, ze ich
doktryna byfa po prostu fizyczna, malarska, dziatata na
oko. To byta kategoria, w ktdrej ja jako malarz moge sie
sprawdzi¢. W latach 8o. wszyscy naduzywalismy ,, prawd”
wewnetrznych: boskich, moralnych, etycznych — tyle sie
o nich moéwito... Dzi$ mysle, ze sztuka jest poza tym za-
siegiem, bo jest rzemiostem, materig w duzym stopniu
techniczng, i w tym zawiera si¢ sens catej roboty*.

Nie tylko zreszta dla Grzegorza Bednarskiego
walory formalne stanowily integralny element kon-
struowania dzieta sztuki. Wiele miejsca tej kwestii
poswiecit Tadeusz Boruta w swoich rozwazaniach
teoretycznych na temat formy i figury. Analizujac
watki ikonograficzne poruszane przez artystéw epo-
ki nowozytnej, staral sie doszuka¢ metafizycznych
aspiracji czlowieka, wynikajgcych z checi zblizenia sie
stworzenia do Stwdrcy. Wspotczesng twdrczosé reli-
gijng okreslit swego czasu — malarskim dziennikiem
duszy, sztuka prawdziwg — powstalg z wewnetrznej
potrzeby. Pisal:

1 G. Bednarski, Prawda obrazu, ,Znak” 1996, nr 3, s. 178.

W zaciszu pracowni powstajg czasami obrazy, rysunki
i rzezby w wyniku introspekcji, egzystencjalnej refleks;ji
i prywatnego dialogowania z innym — niekiedy z Bogiem.
Jest tu miejsce na religijng inspiracje i kontynuowanie
dawnych ikonograficznych motywdéw. Postawom tym
towarzyszy przekonanie o sensie tworczosci traktujacej
catosciowo nasze doswiadczenie kultury, ktdra w swoich
dzietach zawsze byta zwigzana z religia=.

Cho¢ istota obrazowania prezentowana przez Bed-
narskiego i Borute tkwi gleboko w ikonografii chrze-
Scijanskiej, to nie oznacza bynajmniej, ze w zamysle
autorow kompozycje predystynowane byly do kultu
religijnego. Wrecz przeciwnie, pomijajac pewne przy-
jete schematy, jak na przyklad: rany czy krople krwi
budujace dramaturgie obrazu, koncentrowali sie na
ciele — jako formie pelnej harmonii czy ekspresji, kt6-
ra uznawali za wystarczajaco nosny obraz ludzkiego
dramatu3. W jakim stopniu w poczatkowej fazie twor-
czosci byto to podyktowane dwczesng sytuacjg poli-
tyczng, a w jakim kierowal nimi wewnetrzny impera-
tyw? Czy byla to potrzeba ukojenia mtodej, wrazliwej
duszy, rozedrganej poszukiwaniem bezposredniego
kontaktu z Bogiem, przez osobiste do$wiadczenie?
Kwestig niepodwazalng pozostaje, ze dzieki zmaga-
niom duchowym i poczynaniom formalnym potrafili
dokona¢ rzeczy niezwykle ciekawej w polskiej sztuce
schytku XX i poczatku XXI wieku. Na swoj sposob zre-
wolucjonizowali spojrzenie na klasyczny model iko-
nografii chrzescijaniskiej. W gtéwny trzon przedsta-
wienia wpletli nowe elementy i symbole — budowane
na zasadzie synoniméw, ktére nabieraja charakteru
pierwiastkow $wieckich, nam wspétczesnych i wezes-
niej nieznanych. Nie zatracajac jednoczesnie meritum
wyobrazenia tkwigcego nadal w sferze religijnej. Co
ciekawe, zainteresowania tematyka religijng potrafili
uczyni¢ na lata gtéwnym ogniwem swojej tworczosci,
poprzez ktdra sg dzisiaj identyfikowani. Rewolucyjnym
przemianom w sztuce XX wieku towarzyszyla niemal -
ze calkowita laicyzacja kultury. Sztuka pod wplywem
poszukiwania nowych fascynacji wyeliminowa-
la temat Boga, stala sie bogiem dla samej siebie.
Tematyka religijna, ktéra przez dtugi czas stano-
wila niezaprzeczalnie dominante, ustgpila miejsca

2 T. Boruta, O malowaniu duszy i ciata. Szkice o sztuce, Kielce 2006, 5.126.
3 T. Boruta, Przemiany, b.m.w. 2007, s. 4.



SYLWETKI | 113

Grzegorz Bednarski, Maciej jako sw. Pawet pustelnik karmiony przez ptaki, 2008—2010, olej na ptdtnie, 81 x 109,5 cm,
obraz pochodzi z cyklu Personifikacje, fot. G. Stec, Muzeum Okregowe w Rzeszowie

tematyce spolecznej i socjologicznej. Dopiero za spra-
w3 ,,Pokolenia ‘80” — mlodych, debiutujacych wlatach
stanu wojennego artystéw na nowo dolgczyta do sta-
lego repertuaru tematycznego. Przywolujac slowa
Stanistawa Rodzinskiego:

Wielkie odkrycie motywow religijnych w polskiej sztuce
lat osiemdziesigtych byto w mym przekonaniu nie tylko
przypomnieniem sobie motywu religijnego — jako wiel-
kiej metafory zycia, cierpienia, smierci, sensu zycia czy
sensu smierci, czy wreszcie nadziei Zmartwychwstania.
Sadze, ze byt to tez w jakis sposob powrét do wielkiej
tradycji sztuki w ogdle. Warto sobie przeciez uprzytom-
ni¢, ze caty ten obszar ikonograficzno-wyrazowy zostat
w latach powojennych w polskiej sztuce prawie ze wyeli-
minowany. Byt prawie nieobecny*.

Podejmujac kwestie ikonografii, Bednarski i Boru-
ta zajeli stanowisko mniej restrykcyjne niz dotychczas
przyjete w czasopismach naukowych. Przytaczajac
stowa Erwina Panofsky’ego:

...ikonografia zajmuje sie tylko czescia tych elementow,
ktore sktadaja sie na catos¢ wewnetrznego dzieta sztuki,

4 S.Rodzinski, Sztuka na co dzieti i od swigta, Tarnéw 1999, s. 139.

i winna to czyni¢ precyzyjnie, jesli owa tres¢ ma by¢
wyraznie sformutowana i zrozumiatas.

We wspolczesnych dokonaniach artysci o to wia-
Sciwie nie zabiegaja. Nie ma tu mowy o zadnej dostow-
nosci i checi powielania znanych dobrze schematéw.
Jezeli wiec nie chodzi tutaj o odpowiednie rozpoznanie
i utrwalenie pierwotnego wydzwieku motywow, kt6-
re jest warunkiem poprawnej analizy ikonograficznej,
to, co za tym idzie, nie mozemy moéwic¢ o poprawnej
analizie obrazow, opowiesci i alegorii, poniewaz jest
ona warunkiem wlasciwej interpretacji ikonograficz-
nej. Takie pojmowanie przyja¢ mozna, opierajac sie na
wywodzie wspomnianego juz Panofsky’ego®. Trakto-
wang w ten sposob istote ikonografii odbiera¢ moze-
my na zasadzie parafrazy malarskiej. Ikonografia do-
starcza swojego rodzaju impulsu do tworzenia nowej
narracji w obrazie. W budowaniu nowego spojrzenia
na ikonografie chrzescijaniska niezaprzeczalny wktad
miala zapewne ciekawo$¢ i odwaga twoércow, cheé po-
znania — wnikniecia i zglebienia wlasnej przestrzeni
egzystencjalnej. Docieranie do Boga i odkrywanie go —

5 E. Panofsky, Studia z historii sztuki, wybral, opracowat i opatrzyt postowiem
]. Biatostocki, Warszawa 1971, s. 15.
6 Tamze.



miedzy kultura a Kosciotem wiasnie sztuka pozostaje
pomostem prowadzacym do doswiadczenia religijnego’.

Jezeli przez sztuke doswiadczamy Boga, pobudza-
my nasza wewnetrzng wole i wyrazamy poprzez to
cheé docierania do niego, to czy wéwczas ikonogra-
fia powstata na drodze ewolucji wiary, nie pozostaje
kwestig na réwni warto$ciowg? W malarstwie Bednar-
skiego i Boruty kwestig podrzedna jawi sie, czy obrazy
o retoryce religijnej sg lub stang sie kiedykolwiek ob-
razami sakralnymi. Balansuja one na cienkiej granicy
odczu¢ — kierunkuja swiadomos¢ odbiorcy ku bosko-
$ci, nie popychajac go do modlitwy sensu stricto. Cy-
Kklicznos¢ tworczosci Grzegorza Bednarskiego w obre-
bie tematyki religijnej objawia sie szeregiem obrazéw
poswieconych zagadnieniom starotestamentowym,
nowotestamentowym i apokryficznym legendom
o $wietych. Do tego grona zalicza sie kompozycja Ma-
ciej jako sw. Pawet pustelnik karmiony przez ptaki pocho-
dzaca z cyklu Personifikacje, powstala na przestrzeni lat
2008-2010%. Gléwny watek ikonograficzny zaczerp-
niety zostal z Zywota sw. Pawta Tebariskiego Pustelnika
autorstwa $w. Hieronima®. Innym Zrédtem pisanym
podejmujacym pdzniej te tematyke stata sie Legenda
na dzien sw. Pawta Pustelnika zawarta w Ztotej legendzie
Jakuba de Voragine, wloskiego dominikanina, autora
zywotéw $wietych, arcybiskupa Genui, blogostawio-
nego KoSciota katolickiego. Dzieto to wywarto ogrom-
ny wplyw na péznosredniowieczng hagiografie, kult
i sztuke religijna. Grzegorz Bednarski, zainspirowa-
ny $redniowiecznym tekstem stworzyt wlasny model
ikonograficzny, daleki od dotychczas przyjetych sche-
mat6éw. W sposéb dla siebie charakterystyczny, zerwat
z tradycyjnym pojmowaniem religijnoci. Sw. Pawla
Pustelnika personifikuje z Maciejem, czlowiekiem
z bliskiego otoczenia. Wykadrowane przedstawienie
komponuje w poziomym prostokacie. Lewa cze$¢ ob-

razu wypelnia postaé siedzacego w fotelu mezczyzny.
Macieja ukazuje jako mezczyzne w Srednim wieku,

Polichromia w refektarzu Muzeum Okregowego w Rzeszowie (fragment), autorstwa ojca
tukasza od sw. Pantaleona (Wojciech Ziemecki /Limeckif 14 Il 1655, Rzeszéw — 1707,
towicz), Pustelnicy sw. Pawet i sw. Antoni, koniec XVII w., fot. K. Pekala

akcentowanie religijnosci poprzez elementy prozaicz-
ne, catkowicie ze$wiecczone. Czy zatem model ikono-
grafii wedlug Bednarskiego i Boruty mozna postrzegac
jako zdesakralizowany? Kolejne pytanie, jakie nasuwa
sie niemalze automatycznie, dotyczy kwestii: w ja-
kim stopniu wiernie powielony watek ikonograficzny
zaczerpniety ze Zrédel pisanych, zdefiniowany przez
tradycyjnie utrwalony atrybut, wplywa na sakralno$¢
danego dziela? Co stanowi istote dziela religijnego?
Zgodnos¢ z przyjeta od wiekéw konwencja obrazowa-
nia w kosciele katolickim czy tez, przywotujac stowa
Jana Pawtla II, sztuke mozna traktowad, jako auten-
tyczng nawet wtedy, gdy:

niekoniecznie wyraza sie w formach typowo religijnych,
zachowuje wiez wewnetrznego pokrewienstwa ze $wia-
tem wiary, tak ze nawet w sytuacji gtebokiego roztamu

swym wygladem odbiegajacym od ascetycznych syl-
wetek eremitow. Rosly mezczyzna w potakcie, w ujeciu
3/4, lewa reka zgieta w tokciu odbiera chleb przynie-
siony przez kruka, prawq dlonig obejmuje drewnia-
na porecz fotela. Na glowie mezczyzny oraz na jego
kolanach spoczywaja mewy. Wokdt glowy i ramion
rozposciera sie okrag w kolorze perlistej bieli, spra-
wiajgcy wrazenie poteznej aureoli. W aureole wpisana
jest zatem automatycznie sylwetka ptaka. W prawym,
gbérnym rogu ukazany zostat w locie kruk, przynosza-
cy jajko, za nim konar drzewa, bedacy jednoczesnie

7  https://opoka.org.pl/biblioteka/W/WP/jan_pawel_ii/listy/do_arty-
stow_04041999.html, Jan Pawet II, List do artystow, 1999.

8 W grudniu 2011 roku Muzeum Okregowe w Rzeszowie wzbogacilo zbiory
zakupem obrazu Grzegorza Bednarskiego Maciej jako sw. Pawel pustelnik kar-
miony przez ptaki, olej na ptdtnie, o wymiarach 81 x 109,5 cm. Obraz pochodzi
z cyklu Personifikacje, z lat 2008-2010. Dzielo wystawiane jest w refektarzu
popijarskiego gmachu muzealnego. Tematyka przedstawienia $wietnie wspot-
grala z barokowym malowidlem zdobigcym sklepienie pomieszczenia.

9  html, Sw. Hieronim ,,Zywot $w. Pawla Tebanskiego Pustelnika”.
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ttem dla krukéw. Kompozycja rozgrywa sie w scenerii
pejzazu, 2/3 tla stanowi zielona lgka. Pozostala, gérna
cze$c ptotna, wypelnia intensywnie z6tta plama barw-
na. Na drugim planie, blizej linii horyzontu pnie drzew
wytyczaja wertykalne, zrytmizowane podzialy. Obraz
namalowany zostal plaska, nasycona plamg barw-
na. Kompozycja pozbawiona patosu zawiera jednak
spory tadunek duchowy. Charakterystyczna dla cyklu
Personifikacje dynamika przedstawien o sporej dozie
ekspresji ustgpila tu miejsca statycznemu, zharmoni-
zowanemu ukladowi, nacechowanemu pierwiastkiem
melancholii. Dzielo Grzegorza Bednarskiego, mozemy
zestawi¢ z malowidtem refektarza w Muzeum Okre-
gowym w Rzeszowie. Na sklepieniu poklasztornego
wnetrza figuruja barokowe polichromie, ilustrujgce
m.in. ten sam watek ikonograficzny $w. Pawla pu-
stelnika karmionego przez kruki, autorstwa brata
Etukasza od $w. Pantaleona Ziemeckiego, zakonnika
Klasztoru ojcéw Pijaréw w Rzeszowie. Barokowa kon-
wencja obrazowania catkowicie podporzadkowuje sie
przyjetym schematom epoki, nie pozostawia watpli-
wosci w prawidtowym i jednoznacznym interpretowa-
niu tematu dziela. Przedstawia ono dwéch eremitow
dzielgcych sig chlebem na tle pejzazu — jest to $w. Pa-
wet odziany w szate z lisci palmowych, odstaniajaca
kolana i tokcie oraz $w. Antoni w stroju zakonnym.
Wszelkie watpliwosci eliminuje atrybut przypisywa-
ny $w. Pawlowi — kruk, ktory wedle legendy przynosit
anachorecie w dziobie chleb.

Obraz Bednarskiego jest swoistym zapisem wspot-
czesnego odczytywania tradycyjnej ikonografii, by¢
moze proba jej uwspolczesnienia przez wilaczenie
wlasnych doswiadczen i refleksji wyniklych w by-
towaniu ,tu i teraz”. Mysle, ze w niektérych przy-
padkach budowanie modelu ,nowej ikonografii”
podyktowane zostato rowniez zabiegami czysto for-
malnymi, majacymi na celu stworzenie charaktery-
stycznej dla artysty kompozycji — kreowanej z dobrze
znanego wszystkim instrumentarium definiujacego
jego qualité artistique. Twodrca, dodajac wypracowane
przez siebie instrumentarium, doklada automatycznie
pierwiastek surrealny, ktory podbija w obrazie wymiar
duchowy dzieta. Moze nie do korica oczywisty, ale za-
pewne niepokojacy i pobudzajacy wyobraznie.

Za kolejny przykiad przywotujacy watek ikonogra-
ficzny postuzy¢ moze dzieto Meczeristwo sw. Pawta albo
meczeristwo niezawinione. Tytulowy bohater nawig-
zuje do postaci $w. Pawla Apostota zwanego wczes$-
niej imieniem Szawel z Tarsu. Zagorzaly przeciwnik
chrzescijanistwa w 34 roku n.e. poprzez doswiadcze-
nie w drodze do Damaszku niezwyklego spotkania
z Chrystusem przezyt moment zwrotny w swoim do-
tychczasowym zyciu i zrozumial swe powolanie jako
wezwanie do ewangelizowania pogan. Nazwany przez
potomnych , Apostolem narodéw” wedtug trady-
cji koscielnej zostat $ciety mieczem za Bramga Ostyj-
ska w Rzymie. W ikonografii chrzescijanskiej otrzy-
mat wyraznie zindywidualizowane rysy portretowe
i wskazéwki dotyczace stroju. Ikonografia zachodnia
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wyposazyla Swietego w rézne atrybuty pozwalajace na
jego precyzyjna identyfikacje.

Spogladajac na obraz, od razu dostrzegamy, ze
nie o sylwetke $w. Pawla chodzito Bednarskiemu.
Dzielo zaskakuje uporzadkowana, zgeometryzowa-
ng struktura. Dramatycznej scenie, rozgrywajacej sie
na podescie, ze stoickim spokojem lub niekiedy z za-
ciekawieniem przyglada sie nieliczna grupa zgroma-
dzonych dookota 0s6b. W prawym gérnym rogu, jak
na piedestale, pojawia sie rdwniez popiersie $piacego
mezczyzny. Na tyle zmeczonego badZ znieczulonego
wszechogarniajgcym go okrucienstwem, by usnac.
Zgromadzonych utozsamit artysta, jak to czynit juz
wielokrotnie, z ludzmi bliskimi, rodzing i przyjaciot-
mi. Renata Rogozinska stusznie doszukata sie inspi-
racji formalnych w barokowym malowidle Lodovica
Carracciego Meczeristwo sw. Matgorzaty. Uznala, ze:

Bednarskiego zafascynowata kompozycja ze stromga per-
spektywa odstaniajaca spdd szafotu — stanowi on rame
dla zgromadzonych pod nim widzéw, ktérych gtowy ry-
sujg sie wyraznie na tle rozpogodzonego nieba. Widzi-
my ludzi w réznym wieku, kobiety i mezczyzn, i niemal
kazdy wydaje sie inaczej reagowad na rozgrywajgce sie
wydarzenia ...™.

Paradoksalnym elementem wydaje sie centralnie
umieszczony worek golfowy, wypelniony narzedziami
tortur. Sytuacja staje sie bardziej zrozumiata w chwili
poznania kolejnego motywu budujacego fabule dzie-
la. Czynnikiem sprawczym jawi sie¢ film zatytulowa-
ny Savior w rezyserii Pedra Antonijevic¢a z 1998 roku,
upamietniajacy mord ludnosci podczas wojny w bylej
Jugostawii>. Rozwijanie modelu ,nowej ikonogra-
fii” umozliwilo Bednarskiemu zastosowanie kom-
pozycji szkatulkowej. Za watek podstawowy obrane
zostalo meczenstwo. Watki poboczne zaczerpniete
z zywota $w. Pawla, obrazu Carracciego i filmu An-
tonijeviéa budujg retoryke, stanowia obszar umoz-
liwiajacy konfrontacje okrucienstwa stosowanego
niespelna dwa tysiace lat temu z tym, jakiego obser-
watorem biernym stat sie, chcac nie chcac, sam arty-
sta w latach 90. XX wieku. Tadeusz Boruta, w nocie
autorskiej bedacej wprowadzeniem do katalogu Prze-
miany, zwrécit uwage, jak wielki wplyw na ksztatto-
wanie jego osobowosSci malarskiej wywarto spotkanie
i mozno$¢ ksztatcenia sie pod skrzydtami profesora
Stanistawa Rodzinskiego:

ktory wyraziscie zarysowat etos artysty potrafigcego nie tyl-
ko malowac, ale takze werbalizowad problemy malarskie™.

10 M. Pastwa, Pawel Apostol, Szawet z Tarsu, Encyklopedia Katolicka Tom XV,
red. E. Gigilewicz, Lublin 2011, kol. 111-112.

11 R. Rogozinska, K. Nosal, Grzegorz Bednarski. Personifikacje, Zwiazek
Polskich Artystéw Plastykow, Krakow 2017, s. 98.

12 Tamze.

13 T. Boruta, Przemiany, b.m.w. 2007, s. 7.
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Co wiecej, rozwijajac mys$l dodat, ze wzrastat

wsrdd tworcdw faczacych w swoich pracach krytyczne
patrzenie na otaczajaca nas rzeczywistos¢ z inspiracja
kulturowa i gra” ikonograficzng ...

majac na mysli artystow z Grupy ,,Wprost”. W przy-
padku Tadeusza Boruty, osoby z jednakowa glebia
malujacy i piszacg o swoim malarstwie, nie musi-
my domniemywa¢ zrédet inspiracji. Artysta klarow-
nie okresla problematyke swoich ptdcien. Od zawsze
swiadomie siegajac do ikonografii, staral si¢, by nie
polegalo to na prostym odwzorowywaniu ustalonych
przez wieki schematow sztuki religijnej. Inspiracja
byta dla twércy, jak to sam okreslit:

kulturowym otwarciem, stwarzajgcym petne napiec sy-
tuacje egzystencjalne. Punktem wyjscia pozwalajacym
mowic¢ o wspotczesnym cztowieku w wymiarze esencjo-
nalnych pytan®.

Poprzez wprowadzenie kontekstu ikonograficzne-
go chciat pokazaé czlowieczenstwo z jego wszystkimi
whasciwosciami, jako bytu watpigcego, poszukuja-
cego, doswiadczanego i przemijajacego. Taki sposdob
myslenia, polaczony z zapatrzeniem na sztuke daw-
ng, a w szczegdlnosci barokowa, stat sie gwarantem
stworzenia dziel przepelnionych niezwykla ekspresja.
Przejeta z baroku metafora theatrum mundi; realnosc¢
i pozor, profuzja i asceza — antagonistyczne, sta-
le elementy epoki pelnej kontrastow, staly sie sceng,
na deskach ktdrej rozgrywaja sie wewnetrze drama-
ty gtéwnych bohateréw ptécien Boruty. Uzycie $rod-
kéw formalnych polegajacych na malowaniu ... postaci
w skali 1:1, doprowadzanie figury ludzkiej do sugestywnej
formy znaczqcej, mimo realistycznego opisu dalekiego
jednak od rodzajowosci¢ zastonito zmystowos¢, a wpty-
nelo na refleksyjnosc¢ ujecia. Zawezenie gamy barwnej
i obranie dominanty kolorystycznej przyczynito sie do
uwydatnienia bdlu trapionego lekami egzystencjal-
nymi czlowieka. Zastosowanie przez Tadeusza Borute
tego typu zabiegdw, tak jak to czyniono w sztuce ba-
rokowej, porusza widza. Teatralny patos, iluzjonizm,
dynamika form stuza temu, by wywiera¢ wrazenie,
przekonywaé, sktania¢ do wewnetrznego poruszenia.
Za przyktad postuzy¢ moga dziela W otchtani (1997)
i Scala pecatorium (2004).

Ale nie zawsze jest to taki oczywisty zapis. Inny
charakter przybiera model Piety widziany oczyma Bo-
ruty. Brak tutaj tradycyjnego przedstawienia Maryi,
trzymajacej na kolanach cialo Chrystusa. W intym-
nej scenie budowanej na zasadzie zespolenia kom-
pozycyjnego dwdch figur, na pierwszy plan wysuwa
sie wspolcierpienie. Bezwladne ciato, pozbawione
§ladéw arma Christi, moze nawet zbyt idealizowane,

14 Tamze.
15 Tamze,s. 6.
16 Tamze.

zatapia sie w objeciach matczynych, gingc w morzu
monochromatycznej draperii. Scena bedaca poze-
gnaniem dwdch najblizszych sobie 0sdb nie przeraza.
Niesie w sobie pierwiastek spokoju — poprzez widok
odbierany na zasadzie matki czuwajacej nad $pia-
cym dzieckiem. Wiecej tu przestania wynikajacego
z mito$ci macierzynskiej niz bélu spowodowanego
haniebng, na wskro$ nieludzka $miercig meczenska —
ktéra w konsekwencji powinna potegowac poczucie
niesprawiedliwosci i wynikle z niego trudne do utu-
lenia cierpienie. Piety powstate w latach 2003-2004,
cho¢ namalowane w diametralnie réznych tonacjach
barwnych, t3czy ten sam spokdj emanujacy z sylwetek
i twarzy. Spora doza $wiatlocienia wpuszczonego
w obraz, lagodnie modeluje zrytmizowane faldy gesto
nalozonych na siebie draperii. Pomimo duzej gradacji
tonéw i péttonéw, kresleniu sie réznych kierunkow,
ktére teoretycznie powinny dynamizowaé¢ kompozy-
cje, nieustannie tchnie z niej zastygla powaga, wyci-
szajaca bogactwo zgromadzonych form.

Wyobrazenia Piety nie nosza znamion obrazéw
sakralnych, ktore sg $wiadectwem pojmowania i uj-
mowania boskich tajemnic. Boruta, odrzucajagc mo-
del myslenia artystow poprzednich epok, nie prébuje
odstania¢ tych tajemnic wedle wlasnego rozumienia
i przezywania. Nie buduje metafory tego, co niewyra-
zalne, nie stara sie tworzy¢ dziel pouczajacych, kt6-
re z czasem stang sie¢ konwencjonalnymi ilustracja-
mi stuzacymi katechizacji. Raczej koncentruje sie na
tchnigciu w obraz $wiadectwa osobistego przezycia
religijnego. Zrodzenia wlasnej ikonosfery, bedacej
w stanie wypehié¢ i poruszy¢é wyobraznie odbiorcy.
Odniesienia kompozycyjne do niektérych dziel malar-
stwa nowozytnego, przemieszane z figuracja o duzej
dozie dramaturgii, tworza fundament malarski o sile
niespotykanej w dzisiejszych czasach. Poprzez wpro-
wadzenie kontekstu ikonograficznego artysta chce
pokazac¢ czlowieczenstwo z jego wszystkimi wiasci-
wosciami. Ksztaltowanie si¢ ikonografii wspotczesnej
dalekie jest od konwencji doktrynalnej, a wlasciwie
calkowicie przeciwstawia sie takiemu sposobowi my-
$lenia i postrzegania wzorcow, ktorych artysta stara
sie¢ doszuka¢ we wlasnym przezywaniu prawd wiary.
Czerpie je z refleksji czlowieka wierzacego — artysty
Zyjacego ,,tu i teraz”. W ten sposéb programowo zry-
wa wiez z tradycja, szuka wlasnej drogi do doswiad-
czenia wiary, religii, a co za tym idzie: Boga samego —
Boga czlowieka. Osamotnionego, zdradzonego, do
kresu sil umeczonego czy niechcianego.

Wracajac ponownie do motywu hagiograficznego,
podejmowanego wczesniej, zaczerpnietego z zycia
nawréconego Szawla, uderza diametralnie inna in-
terpretacja znanego powszechnie zdarzenia. Tadeusz
Boruta mierzy sie ze zglebianiem tematu metanoi.
Obnazenie ludzkiego ciata implikuje ukazaniem prze-
miany. Sam artysta najlepiej ujmuje to stowami:
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Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, olej na ptdtnie, 100 x 120 cm, dzieki uprzejmosci artysty

Rekwizytem, ktdry czesto pojawia sie w tych obrazach
jest akt i szata w chwili, kiedy zostaje porzucona, lub
przyjeta. Interakcja szaty i nagiego ciata stwarzajg sym-
boliczna przestrzen pozwalajaca wyrazi¢ wewnetrzne,
radykalne przemiany nastepujace w cztowieku; zadac
pytanie o mozliwosci zmiany tozsamosci, o proces kon-
stytuowania sie naszego ,ja"".

Intuicja malarska, jakg bez watpienia obdarzony
jest Tadeusz Boruta, pozwala dystansowac sie od zwy-
czajowo przyjetychideowych kontekstow, dzigkiczemu
rodzi sie luka, w ktorej kietkuja i dojrzewaja jego wia-
sne idee. Przeslanie, jakie niesie ze soba ujecie tematu
metanoi jeszcze bardziej czytelnie rysuje sie w kompo-
zycjach poswieconych $w. Franciszkowi z Asyzu. Au-
tonomicznos¢ jezyka ikonograficznego Boruty szcze-
gblnie jest widoczna w przypadku wizerunkéw sw.
Franciszka, stworzonych przez artyste, Swiety, bedacy
od wiekéw synonimem umilowania przyrody, wraz-
liwosci wzgledem nawet najmniejszego stworzenia,
a nade wszystko franciszkanskiej ,,radosci doskona-
lej”, przybiera figure kontemplacyjna. To niedostep-
ny, zamkniety w sobie czlowiek, oddalajacy sie w glgb

17 Tamze, s. 4.

obrazu; odwrdcony jest do nas tylem, wiec z jego
twarzy nie mozemy odczytaé¢ zadnego przestania. Po-
dazajac za nim, jak pielgrzymi, wchodzimy w $wiat
jego wewnetrznych dylematéw. Z obserwatorow sta-
jemy sie powoli wspotodczuwajgcymi. Imperatyw we-
wnetrzy popycha $w. Franciszka ku temu, co nieznane.
Jawi sie on jako byt poszukujacy, pograzony w otchla-
ni samotnosci. Jako byt do granic mozliwosci mierzacy
sie z samym soba. Uosobienie rozedrgania i niepew-
nosci, na tyle jednak silne wewnetrznie, by podazac
obrang raz droga. Napiecie w obrazie poteguje surowa
architektura, zdominowana chtodng szaro$cig. Monu-
mentalna kolumnada, wytycza umowna granice, ktéra
przemierza w cyklu obrazéw sw. Franciszek oddaje sie
pod opieke Kosciota (2003). Tadeusz Boruta, obraz po
obrazie, jak klatka po klatce, utrwala moment obna-
zenia i przejscia — utozsamiany z wewnetrzng prze-
miang — motyw metanoi.

Stowa kluczowe: Grzegorz Bednarski, Tadeusz Boruta,
ikonografia;, sztuka niezalezna, Pokolenie ’80
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DOROTA RUCKA-MARMAJ
A new look at iconographic motifs in the works

of Grzegorz Bednarski and Tadeusz Boruta

Summary

Looking at the art of Grzegorz Bednarski and Tadeusz
Boruta, we enter an area of searching for values and
the truth. The artists with heightened religious, in-
tellectual and artistic awareness reach freely for fun-
damental themes, finding in them an inexhaustible
source of inspiration. The reality they create sparkles
with diversity and abundance of iconographic motifs
taken from religious painting of the centuries gone by.
From the beginning of their artistic way with its roots
in independent culture, they focused on putting issues
in the context of theology, on guiding one towards
the elements facilitating the proper identification
of the subject of the presentation, finally, on show-
ing its multi-aspect immersion in European icono-
graphic tradition. What must have influenced creating
a new look at Christian iconography is the curiosity
and courage of the artists, their desire for cognition —
for probing into and exploring one’s own existential
space. Getting to God and discovering him — empha-
sizing religiousness through prosaic, completely sec-
ular elements.

Key words: Grzegorz Bednarski, Tadeusz Boruta, iconography,
independent art, the 80s Generation
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Noty o miejscu

Czytanie dawnych autoréw ma swoje niewgatpliwe ko-
rzysci, cho¢ jednoczesnie naraza na zarzut eskapizmu
czy pieknoduchostwa. To przeciez zajmowanie sie
tym, co minione, czyli malo uzyteczne, a moze nawet
niepraktyczne. Jednym z dobrodziejstw staro$wiec-
kich lektur jest jednak wlasnie co$ mniej wymierne-
g0, a zarazem o wiele bardziej trudnego do zdobycia
w inny sposdb. Oto w bliskim kontakcie z co nieco
anachronicznymi juz dzietami zyska¢ mozna cenny
dystans do $wiata wspélczesnego, wydawaloby sie —
wyjatkowego i nieporéwnywalnego z zadng inng epo-
ka, bo przeciez zlaczonego z moim jednostkowym
»ja”. Tymczasem obraz rzeczywistosci jest tworem
zmiennym, podobnie jak ona sama, czesciowo podle-
gla procesom fizycznym, biologicznym i spotecznym,
a czeSciowo chaotyczna. Imago mundi zalezy od tak
wielu czynnikéw (jak choc¢by czas, miejsce czy osoba
patrzacego), ze w kazdym przypadku obraz ten jest
rézny w szczegoétach. Ta proteuszowa zmienno$¢ nie
jest ani wada, ani zaleta. Po prostu wynika z natury
Swiata i niestato$ci naszej wtasnej egzystencji. Z jed-
nej strony nie pozwala sie trwale przywigzac do jednej
perspektywy i zmusza do ciggtego (na ogdt darem-
nego) wysitku zmieniania siebie lub $wiata, a z dru-
giej — obdarza wiarg w pomyslny obrdt zdarzen, daje
kolejng szanse, wyzwala z chwilowego przygnebienia.
Dzigki historycznym przekazom, rozmaitym zapisom,
a zwlaszcza dzigki dzietom literackim mdj indywidu-
alny oglad $wiata wspiera sie o widzenia wcze$niejsze,
zyskuje dodatkowe pary oczu wymierzone w prze-
sztos¢. Ich wzrok tworzy swoisty pomost, po ktérym
moge sie przechadza¢ nad Heraklitejska rzeka az po
sam mrok. Ale réwnie duza czes¢ mojego obrazu rze-
czywistosci wynika z doswiadczen bezposrednich. To
podstawa mojej swiadomosci, ktora okresla tez moj
sposob myslenia. Historycznos$¢ i rozum spotykajg sie
wiec z terazniejszosciag i zmystami. I znow ,,ja” musi
zmierzy¢ sie z tym wszystkim, co pozostaje poza pod-
miotem poznajacym, czyli z ,nie-ja”. W ten sposéb
dzieto natury, praca pokolen, przestrzen zewnetrzna
i horyzont metafizyczny, a na koniec zawsze moje
jednostkowe ,ja” w okreslonym czasie i w konkret-
nym miejscu scalajg sie w jeden punkt.

Jesli o tym wszystkim tutaj pisze, to tylko z przeko-
nania, ze probujac zdystansowac sie od wlasnego wi-
dzenia $wiata, chcialbym na mikroskopowym szkietku
postawi¢ moze najwazniejszy jego element, glow-
ny sktadnik tego wewnetrznego pryzmatu, w ktérym
odbija sie postrzegana przeze mnie rzeczywistosc.
Poniewaz w takim wywodzie dawka subiektywizmu
zdaje sie wyjatkowo silna, postuze sie porzadkiem

fragmentarycznym, by¢ moze tagodzacym przez swe
rozproszenie nadmierng egocentrycznos$¢ spojrzenia.

W pierwszej potowie XIX wieku mlodzi roman-
tyczni podrdznicy skierowali swoja uwage w stro-
ne ziem dawnej, przedrozbiorowej Rzeczypospolitej.
Wyruszajac w diugie ekskursje, liczyli na mozliwos¢
poznania tego, czego juz wlasciwie nie bylo, co znik-
neto z kolejnymi aneksjami sgsiadéw, co rozpadato sie
w pyt jak zamki Piastéw, a nawet miasta Jagiellonow.

Napoleon Orda, Biecz nad rzekq Ropg (Galicya), fbc.pionier.net.pl

Peryferyjne miejsca na mapach wielkich poteg euro-
pejskich miaty im przypomina¢ o wlasnym rodowo-
dzie, wyswietla¢ przeszlo$¢ za pomoca ogladanych
w podrézy widokéw. Dawna epoka nieuchronnie mi-
neta, zapehity sie karty pamietnikéw i wspomnien,
rozszumialy soplicowskie tany. Ubi sunt qui ante nos
fuerunt? Mtodzi romantycy wyruszali wiec, aby spo-
tka¢ przeszto$¢ i zrozumie¢ terazniejszo$¢. Karpaty
zachodnie i wschodnie, Tatry, Pieniny, Spisz, Po-
kucie, ale tez zapomniane podkarpackie miasteczka
staly sie celem niejednej wyprawy. Literaci, mala-
rze, uczeni, dziennikarze — zapisywali skrzetnie re-
lacje z tych podrozy, szkicowali i rysowali, utrwala-
li inskrypcje i detale. W roku 1856 opis tego rodzaju
wedréwki pt. Ustep z wycieczki po okolicy podgérskiej
oglosit Lucjan Siemienski, poeta, pisarz, publicysta,
krytyk literacki, uczestnik powstania listopadowego,
znany przede wszystkim jako ttumacz Odysei Homera.
W swojej ,,wycieczce” dotarl ostatecznie do sedziwe-
go i zapomnianego miasteczka, ukrytego bukolicz-
nie pomiedzy wzgdrzami Beskidu Niskiego. Oddajmy
jednak glos pisarzowi:

Dawno juz nie miatem przyjemnosci jechac tak fanta-
styczng droga jak ta, co prowadzi do Biecza od strony Ro-
zenbarku. (...) O pareset krokow, na wzgdrku, pokazat sie
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kosciot farny biecki, szkarpiasty, z ostrzystg facyatg go-
tycka, z wysoka obok stojacg wieza, wszystko z czerwo-
nej cegly pomieszanej z polewang, ktora gdzieniegdzie
szta w kostke, gdzieniegdzie w kraciaste lub zagbkowate
wzory; kilka starych lip, mur wyszczerbiony obronny
strzelnicami, a dalej nieco baszta okragta przypierajaca
kiedys do bramy wjazdowej i jakis gmach niedzisiejszej
struktury — wszystko, w gestej zieleni sadow przedsta-
wiato pejzaz skonczonej pieknosci, a tak odrebny od
dzisiejszych widokéw, ze mi serce zabito mocniej jak
bije kiedy szukajac po ksiegach bibliotek natrafiasz
na jaki rys nieznany z naszej przeszfosci, lub rzucajacy
wieksze na nig swiatto. Wiek Jagietty i obu Zygmuntow
przestat mi stowo pozdrowienia. Zdawato mi sig, ze
z gotyckich drzwi kosciota wychodzi niewiescia postac
i rozdaje jatmuzne ubodstwu cisngcemu sie do stop swo-
jej krolowej —tam znowu z okna mieszczanskiego domu
wyglada chtopie i przypatrujac sie cudnej dolinie Ropy
i tym opasujacym ja szczytom btekitnawych Bieskidow,
czerpie w mtoda piers mitos¢ do tej ziemi, ktorej bogac-
twa i dzieje miato kiedys opisac. Jadwiga i Kromer, dwa
niepozyte imiona, dwie gwiazdy swiecace nad Bieczem:
mitosierdziem i stawa.

Pomijajac praetium affectionis, jakie mozna miec
dla Biecza ze wzgledu na pamiatki, sama fizionomia
i charakter tych muréw co na przyladku usiadty aby
patrze¢ na szemrzaca gorska rzeke skaczaca po zie-
lonej, nieprzejrzanej dolinie, wzdtuz ktdrej wieszajy
sie szafirowe Bieskidy — ma tyle malowniczosci, ze sie
dziwie dlaczego w Bieczu nie rodza sie sami malarze?
Mozeby pdzniej jaki Salvator Rosa mowit z przekasem:
Tutto il mondo e pittore: ale przynajmniej zjawisko to
moznaby sobie przez miejscowosé wyttumaczy¢. Co do
mnie, przyznaje sie, gdybym miat wtedy pedzel i farby,
niezawodnie zostatbym autorem pejzazu, tak mi sie ta-
twem zdawato przenies¢ te cuda na papier lub ptdtno.
Na szczescie nie miatem nawet otdwka, na czem $wiat
artystowski niewiele stracit, rownie jak czytelnicy nie-
wiele zyskali gdy stowami sile sie malowad pejzaze.
Niewdzieczna praca! Zupetnie podobna do tych wi-
doczkoéw uktadanych z zasuszonych listkow, mchu, kory
brzozowej i folgi majacej udawac wode™.

Lucjan Siemienski odnalazl w tym miejscu zapo-
mniang przesztos¢ i zachowang wcigz urode pejzazu.
Nawet jesli odsuniemy na bok jego romantyczna eks-
presywnos¢, to i tak pozostaje wyrazZnie odczuwana
wyjatkowos¢ miejsca, ktore niejako domaga sie do-
pelnienia w slowie i obrazie. Potwierdzenie tego do-
znania znajdujemy w szkicach i rysunkach odwiedza-
jacych w tym czasie podkarpackie miasteczko Adama
Gorczynskiego (Jadama z Zatora), Rudolfa Alta, Jana
Matejki, Napoleona Ordy, Stanistawa Wyspianskiego,
Apolinarego Kotowicza. Wiele z tych rycin trafitlo do
6wczesnych czasopism, na nowo ,,odkrywajgcych”
dzieje galicyjskich okolic dla spragnionych wie-
dzy czytelnikéw. Siemienski nadmienit, przywotujac

1 L. Siemienski, Ustgp z wycieczki po okolicy podgorskiej, ,Czas. Dodatek
Miesigczny” 1856, t. II1, s. 374-375.

nazwisko Salvatora Rosy, ze potencjalne zjawisko ar-
tystyczne mozna ,,przez miejscowos¢ wyttumaczyc¢”.
Zrodzone wlasnie tu, miatoby swoje odrebne, charak-
terystyczne cechy, a duch opiekuriczy miejsca obda-
rzatby nimi Smiatkéw, ktérym zamarzyloby sie arty-
styczne rzemiosto.

Sto lat pdzniej terenami tymi wedrowat inny po-
eta, Miron Bialoszewski, jeszcze kilka lat przed swoim
op6znionym debiutem. Na poczatku lat piec¢dziesia-
tych rozciggnieta barwnie na poludniowo-wschod-
nich krancach powojennej Polski, prowincjonalna
Rzeszowszczyzna wydala mu sie zadziwiajaca kraing
przesztosci, w ktorej §lady minionych wiekéw taczy-
ly sie harmonijnie z natura, zwlaszcza w poréwnaniu
ze zrujnowang Warszawg. Wspdlnie z przyjacielem
z Zarnowca zagladat wiec w zapomniane miejsca, od-
wiedzat stare koscioly, podziwial kapliczki i nagrobki.
Podobnie jak Siemienskiego zatrzymat go tez widok
miasteczka nad Ropg, ktdry w wyobrazni poety prze-
mienit sie w sugestywna wizje zgodnosci natury i kul-
tury, przebtysk harmonii $wiata i piekna ludzkiego
zycia. Napisat o tym w wierszu nastepujaco:

W zielonym wzgdrzu
utkali gotykiem
grod

ztotnikow
pasamonikow
biatoskdrnikow

Czerwone figury

szty na najznamienitsze mury:
...bramy krojone w tuki

od spodu

baszty kotem wypukte

od czuba,

cynobry obronne na zrebie,
dzwonnica zakrzepta

w kiscie jarzebin,

miedzy mata jarzebing Barbary
a kwadratami wschodzacymi
nad kwadraty

w attyce Fary

szczyt szkoty chirurgow

i szczyt szkoty katow

niby zeby we krwi

szkartatnej;

Wreszcie — serce Biecza —
wieza ratuszowa

najwyzsza i najbledsza.

Tkali gréd na wzgorzu,
tkali grod sredniowieczny...

(.

Ta symboliczno$¢ starego grodu wcigz musiala by¢
mocno odczuwalna. Siemieniski dostrzegal w nim

2 M. Bialoszewski, §redniowieczny gobelin o Bieczu, w: tegoz, Obroty rzeczy,
Warszawa 1957, s. 18.



przede wszystkim $wiadectwo historii, a wraz z nim
cala, imponujaca epoke od Jagielly po obu Zygmun-
tow, monumentalizm gotyku i blask renesansu. Bia-
loszewski z kolei miejsce to po malarsku ,,zobaczyt”,
wydobytl z cienia niewidoczne kolory, odstonit deta-
le, utkal misterny gobelin jak dawny mistrz cecho-
wy. Z pewnos$cig s3 miasta bardziej okazate i zdobne
w historyczna tkanke, dziedziczace wiecej po boga-
tym mieszczanstwie i faskawych wyrokach historii,
ale w tym akurat skrywa sie co$ nieuchwytnego, ja-
kie$s niezwykle polaczenie krajobrazu i przeszlosci,
bardzo polskie, rozpoznawalne jednym rzutem oka.
W opowiadaniu Trebacz z Samarkandy Ksawerego Pru-
szynskiego jeden z bohateréw, wspominajacy gdzies
w dalekim Uzbekistanie ojczysty krajobraz, pyta na-
gle: Czy pamietasz moze Biecz, przycupniety w gdrach,
omszaty? Nie znaliSmy naszych miast/>. Ten sam kra-
jobraz kryje sie réwniez w mojej pamieci. Wnikat do
niej niespiesznie, najpierw widokiem z domowego
okna, potem codziennymi Sciezkami wzdluz murdéw,
baszt, barbakanu czy fary. W koncu przestrzen za-
mienita sie w miejsce. W ktérym$ momencie stato sie
ono czyms$ przyswojonym i waznym, swego rodzaju
miarg dla oczu, ktérg przyktada sie pozniej do wielu
innych miejsc. Nie zawsze byl w tym sens, bo rzeczy-
wistos$¢ wielkich skupisk ludzkich nijak sie miata do
malomiasteczkowej przestrzeni i swoistego bezczasu,
w jakim sie tam egzystuje. Ale i tak pozostawato nadal
wrazenie obcowania z czym$ w rodzaju esencji cza-
sowo-przestrzennej, w jakims$ symbolicznym pars pro
toto. Yu-Fi Tuan zauwazyt, ze doswiadczenie miejsca
Iaczy sie zawsze z poczuciem czasu i cyklem ludzkiego
zycia. Oto czas odczuwany przez dziecko nie ,,plynie”,
lecz ,,stoi”, Swiat jest wowczas wylgcznie terazniej-
szoscia, ,,rytmem przestrzeni”. Potem jednak wszyst-
ko sie konczy, a dorastajacy cztowiek czuje sie tak, jak
gdyby sita odsrodkowa wyrzucita go z jego niezmienno-
sci i wtrqcita w srodek rzeczy, ktére przychodzq i odcho-
dzq na zawsze'. W ten sposob zycie zostaje obezwlad-
nione przez czas, terazniejszo$¢ znika, a krélestwo
przeszlosci poszerza sie nieustannie. Wszystko staje
sie od tej pory inne. Czy zatem jest tak, ze miejsce
porusza w cztowieku okreslong strune, ktora dzwie-
czy mocniej i dtuzej? Czy otwiera w nim szczegdlny
rodzaj wrazliwosci, ktory nie ujawnitby sie w innej
sytuacji lub moze ujawnil, ale inaczej? Wiele zdaje sie
za tym przemawia¢, cho¢ wymaga to takze gotowo-
$ci samego ,,ja”, akceptacji tego uniwersum, w kt6-
rym toczy sie jego zycie. W moim przypadku ,,muzyka
miejsca” zadZwieczala intensywnie i czysto, wptyneta
na rodzaj patrzenia i odczuwania, okreslita po czesci
sposob przezywania. Jej najbardziej wyrazistym glo-
sem zdaje mi sie $wiadomo$¢ czasu, zar6wno trwania,
jak i przemijania. W miejscu, w ktérym zdecydowanie

3 K. Pruszynski, Trebacz z Samarkandy, ,Wiadomosci Polskie, Polityczne
i Literackie” 1943, s. 2.

4 Yu-Fi Tuan, Przestrzen i miejsce, przel. A. Morawinska,

wstep K. Wojciechowski, Warszawa 1987, s. 231-232.

wyrazniejsza jest obecno$¢ przesziosci niz skromna
terazniejszos¢, poczucie czasu staje sie¢ doswiadcze-
niem skomplikowanym. Odczulem to wielokrotnie,
przemierzajac skarpy i fosy, zagladajac do sien, piw-
nic, zakamarkow ruin. Gdy przed laty doprowadzano
instalacje gazowe do gotyckiej kolegiaty, z plytkiego
wykopu wszedzie wygladaly rozrzucone kosci, uswia-
damiajac dobitnie, Zze to miejsce nalezy roéwniez do
dawnych mieszkancow, a przesztosé¢ to ,,dzis, tyl-
ko cokolwiek dalej”. Drugim styszalnym tonem tego
locus amoenus jest natomiast piekno wizualne, lad
przestrzeni, harmonia domu i natury. Wszystkie ma-
terialne i niematerialne ogniwa tego pejzazu scalaja
sie¢ niemal w archetyp, pierwotny wzor postrzega-
nia Swiata. Ta wizja uporzadkowanej, funkcjonalnej
i bliskiej cztowiekowi przestrzeni pozostaje w pamieci
na zawsze. ,,Podarowane” w ten sposéb dyspozycje
nie musza mie¢ swoich artystycznych konsekwencji
i moga taczy¢ sie tylko ze specjalnym wyczuleniem na
znaki przesztosci lub ksztatt krajobrazu. Jesli jednak
s3 czyms$ wiecej i rezonuja przez lata w §wiadomosci
tworcy, wnikajac do jego artystycznego Swiata, po-
zostaje mu da¢ swiadectwo tego wewnetrznego pro-
mieniowania i zrodzonego stad dialogu. Byloby tez
jednak nieprawdziwe stwierdzenie, ze pamie¢ miejsca
jest zapisem trwalym i niezmiennym. Podobnie jak
sama przeszlosé, takze i ja cechuje labilnosé i ryzy-
ko rozchwiania. Z czasem moze stac si¢ ,jomszata”,
fragmentaryczna, wyblakla, zamieniona w melan-
cholie. Ale przeciez nie przestaje wypelnia¢ swiado-
mosci i egzystowaé na swdj wlasny sposéb w zyciu,
micie czy wierszu.

Datowanie stow metodq radioweglowq

Pomyslatem wtedy, ze to miejsce jest moje,

ze mnie potrzebuje i w kazdej chwili zrywa

ze mnie zielone gatazki, a ja odrastam jak wierzba
i witkami rozciggam skoére w jego ulice,

w ciasne kwartaty kamienic, w czerwone cegty,
kamienie, bruk, a nawet gline w kolorze ciata,
ktdra powoli rozktada moja krew. Slady bledng,
mieszajg sie z powietrzem i osuszone wiatrem

znikaja za zaglami chmur. Czas potowicznego rozpadu
zaczat sie dawno temu, a teraz dotknat mnie catkiem
zwyczajnie w kwietniu albo w listopadzie, gdy w jezyku
wykryto zwapnienia, pekniecia i postrzepione wiokna.

Ten caty pyt wnika juz w ziemig, pod kamienie i ilastg
gline, rozktada wierzbowe witki i stygnie w nieruchomej
lawie, petnej zakamarow i liter wypadtych ze stow,
ktoérych nikt juz nie zbada bez pomocy wegla.
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Tamara tanczy kozaka
Z dziejow poznej przyjazni z profesorem Leszkiem Rozgq

Spiesze od razu wyjasni¢, ze Tamara tariczy kozaka to
tytut suchorytu (plus kredka), z 2007 roku, profesora
Leszka Rozgi. Odnaleziony przez cérke artysty, Mal-
gorzate, porzadkujacg 16dzka pracownie po $mierci
ojca w roku 2015. I tak, znany mi tylko z tytutu, znalazt
sie w mojej kolekcji pare miesiecy temu.

Dlugowlosa, naga, i to jak naga, Tamara poza glo-
wa nie panuje nad reszta ciata, ktére jest po prostu
zbiorem drapieznej kobieco$ci. Dlatego jest ona dla
mnie kolejng wersja pozabiblijnej Lilith. Wszakze wy-
raznie r6zni si¢ od innych, mocno seksualnych kobiet,
choc¢by bachantek i driad z cyklu Satyriady czy piele-
gniarek w szpitalnym cyklu Ozdrowiericy.

Moja zazyto$¢, a potem bliska przyjazn z Leszkiem
Roézga zaczela sie w 2008 roku od projektu oktadki do
tomiku Wpis do ksiqg wieczystych. Swietej cierpliwosci
Krzysztof Lisowski, poeta i znakomity redaktor WL-
-owski, podczas odwiedzin w Sanoku przy Rynku 14
zademonstrowal mi na ekranie swojego laptopa i za-
proponowal kilka grafik. Zrezygnowalem z tego, co
juz mialem w zanadrzu. Po krétkim przymierzaniu
sie (tekst zbioru mialem, jak zwykle tuz przed dru-
kiem jaskrawo w pamieci, przeciez niektére poprawki
i uzupelnienia dokonywalem w najmniej odpowied-
nich momentach i miejscach) bez wahania zdecydo-
watlem, Ze wybieram ten i tylko ten Pejzaz renesansowy
z dziewczyng z 1976 roku. Wkrétce postanowitem, ze
zwrdce sie bezposrednio do artysty z prosba o zakup
tej przewrotnej Kallipygos. Nie przypuszczalem, no bo
i skad, ze ten pierwszy nabytek da poczatek, mowie
to bez pochopnej egzaltacji, wielkiej przygodzie mego
zycia, niezwyklej przyjazni i gromadzonej systema-
tycznie kolekcji obejmujacej sto trzynascie grafik i ry-
sunkow. NieSmiate poczatki, poprzez eksplozje pozg-
dania i uporczywe obcowanie z ta rozlegla, paczkujaca
w rézne kierunki, fascynujacg tworczoscia.

ProwadziliSmy rozmowy telefoniczne z Leszkiem
raz, dwa razy w tygodniu po podttorej godziny. Byty
tam i systematyczne wyklady z historii i techniki
grafiki, i autoegzegezy prowokowane mymi uwaga-
mi i tak zwanym ,,ciagnieciem za jezyk” w sprawie
szczego6low prac nabywanych lub hojnie przez arty-
ste mi ofiarowywanych. Wprowadzeniem w przyjazn
byla przystana mi autobiografia Wspomnienia z lat
1924-1946, do fragmentéw ktorej wracat uporczywie,
chcac mnie na swoj sposdb usynowic lub raczej uczy-
ni¢ mtodszym bratem. Metrykalnie Leszek byt o dwa
lata mlodszy od mojej matki. Do tego zalegle i biezace

katalogi z wystaw, druki ulotne, tomiki senioralne po-
etycko-graficzne. To wszystko: prace, glos, po prostu
obecnos¢ zarejestrowana na krazkach DVD bylo tak
bardzo intensywne, rowniez przez to, ze mimo dzie-
wiecédziesiatki p6ézny Rézga byl wrecz mitologicznie
zywotny (podobnie jak Picasso, ktérego czcit, do ktd-
rego na staros¢ szczegdlnie 1gnat i od nowa po swo-
jemu chlonat). Zaskakiwat erudycjq, wszechstronnym
oczytaniem, plynna znajomoscia jezykéw. I tym, jak
umial podrézowac po $wiecie. W dawnym, wysokim
stylu, dalekim od mocno infantylnej seryjnej turysty-
ki. W jego opowiadaniach, inkrustowanych nierzad-
ko recytacjami (byly i fragmenty $piewane, otart sie
bowiem w mtodosci o aktorstwo) tekstéw poetyckich,
niekiedy po facinie, francusku i niemiecku, szczegdl-
nie czesto wracal Wiadystaw Strzeminski, do ktérego
odwotywat sie jako artysty, czlowieka i nauczyciela.
Przytaczal zapamietane z nim rozmowy i wtedy na-
sza konwersacja przeksztalcala si¢ w inscenizowane
stuchowisko. Po operacji oczu dostalem namalowa-
ne patykiem oko. Arcyoko. Samodzielne, co$ jak Oko
Opatrznosci, tyle ze narysowane przez osobe kon-
sekwentnie stroniaca od ewangelicznego rozdziatu
na boskie i cesarskie. Zadebiutowatem pé6zno, majac
47 lat, chociaz, naprzod sporadycznie, pdzniej in-
tensywnie pisalem wiersze juz od 1968 roku. Istot-
ne okolicznosci sprawity, ze pisatem je do szuflady,
wiec mogtem opdzniony debiut szczegdtowo zapla-
nowac i opracowac ze sporym dystansem, odrzucajac
przeszlo potowe tekstéw, tym sposobem do pewnego
minimum ograniczajac przypadkowe, wedlug mnie
chybione, utwory. W jednym z wierszy napisatem byt
w formie finalnej rymowanki:

Co poczatek miato, musi miec i koniec,
Bez pointy nic a nic warta jest opowies¢.

A wiec skromny odwet na zyciu z jego przypadko-
wym poczeciem, kaprysSnym przebiegiem i, pozal sie
Boze, konicem. Nic wiec dziwnego, ze wypatrywatem
odpowiedniego momentu, aby zamkna¢, badz co badz
potwiekowy, poetycki projekt, tym bardziej ze liczba
publikowanych wierszy przekroczyla grubo 500 i co-
raz czesciej mogl mi grozi¢ autoepigonizm. By¢ moze
dla niektérych przyjaciét bylo to irytujgce, poniewaz
ocieralo si¢ o niezamierzong kokieterie, kiedy zapyta-
ny, odpowiadatem, Ze szykuje swoéj ostatni tomik. Tak
bylo przy Wpisie do ksiqg wieczystych, przy Powiedziec.



Cokolwiek i Tym razem wyraZznie. Trzy tomiki o tytu-
fach sugerujacych final, wszystkie trzy ozdobione
pracami Leszka Rézgi.

W mocno ograniczonym przez niepetnosprawnosc

i czesto destabilizowanym ostrymi nawrotami choroby
zyciu Szubera poczesne miejsce zajmuja kontakty ,
,~odwiedziny i spotkania”
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i Etruskowie, cykl ,,Rudery”, ktérym zablysnat i stat sie
na trwate rozpoznawalny, ,,Graffiti”, ktore fotografowa-
a wysylana na miasto cérka, przetwarzane w opowiesci
o réznych epifaniach wspétczesnej wrazliwosci. Przez lata
przy pomocy technicznej kolegi, Andrzeja Bernackiego,
udawato si¢ nam umieszczaé ,,r6zgi” na $cianach wedlug
cierpliwej pracy mojej wyobrazni. Nie widzialem wigkszej
réznicy pomiedzy komponowaniem tomiku czy wyboru
wierszy a formowaniem, jak je nazywam, bezboznych

Janusz Szuber, fot. G. Niezgoda

— ten cytat z opracowania Rynek i coraz dalsze okolice
Andrzeja Sulikowskiego pasuje tu, jak znalazl. A wiec
spotkanie z R6zga i jego tworczoscia bylo réwnole-
gle do moich bardzo osobistych dylematow i decyzji.
Wiersz, dedykowany Leszkowi, i cykl siedmiu miniatur
jemu poswieconych, pod niego pisanych ukazaly sie
niedlugo przed jego $miercia. Dla postronnych wiele
aluzji i szczegdtéw w tych utworach pozostanie nie-
rozszyfrowanych lub bedg rozszyfrowane opatrznie.
I'stusznie, poniewaz byl to przekaz wylacznie dla niego.
Spuscizna Leszka Rézgi doczeka sie zapewne wnikli-
wego opracowania: jego dialog z kulturg w ogdle i po-
szczegolnymi jej toposami, nie tylko Egea, Minojczycy

ikonostaséw. A przeciez na Scianach wiszg jeszcze inni
bliscy mi malarze, teraz wkomponowywani po trosze
w nowy uklad. Te ikonostasy stanowig dla mnie obiek-
ty czestej kontemplacji. Satyriada, pézny, najbardziej
drapiezny, rzecz traktujacy bez ogrddek, cykl miat
sporo wczesniejszych zwiastunéw. Wihasnie na te pra-
ce patrze z Narodzinami tragedii Nietzschego, w ktorej
zielonym flamastrem zaznaczylem miejsca dotycza-
ce satyrow, tych dytyrambicznych istot, zwlaszcza ze
w innych pracach Rdézga umieszczal autoportrety wy-
raznie nawigzujace do dionizyjskich posrednikéw, da-
jac jednoznacznie do zrozumienia, jak istotne sg dla
niego te postaci:
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Owa fantastyczna i na pozor tak gorszaca postac
madrego i natchnionego satyra, ktory w przeciwien-
stwie do boga jest zarazem ,ludzkim nieokrzesancem":
odbiciem natury i jej najsilniejszych popedow, wrecz
ich symbolem i zarazem zwiastunem ich madrosci

i artyzmu: muzykiem, poetg, tancerzem i jasnowidzem
w jednej osobie.

Wigkszos$¢ prac Rézga uktadat w rozlegte niekiedy cy-
kle, tak ze w warunkach domowych konieczne byto

Leszka z tamtego ,,wtedy”, kiedy o nich i ich autorze
nie miatem bladego pojecia. Ot, cho¢by z roku 1969
obfite Frutti di mare i handlujagca nimi straganiarka,
zwalista rozczochrana kobieta w samej tylko nie-
Swiezej bieliznie, z wegorzem w jednej rece, druga
oparla na poteznym udzie, siedzi (tronuje) przed byle
jak sklecong szopa. Na niby dachu tej, na przestrzat
przeswitujacej stajenki, w miejscu, gdzie na setkach
obrazdéw aniotowie zwykli byli rozwijaé¢ szarfe z wy-
kaligrafowanym ,,gloria” meczeriskie zwtoki mezczy-

|

Jeden z prywatnych ,ikonostasow” (Wadystaw Szulc, Henryk Waniek, Leszek R6zga), fot. T. Mistak

ograniczy¢ sie do pojedynczych grafik. I tak na przy-
klad z polemicznej w stosunku do rycin Gustava Doré
Donkiszoterii czy, wywiedzionego z karykatur poli-
tycznych XVIII i XIX wieku, Procesu mam zaledwie po
dwa, trzy ogniwa. Jedyny cykl, jaki posiadam w catosci
i darze szczeg6lnym sentymentem to Tresowany motyl
Z 1967 roku, dziesie¢ miniatur, pierwotnie ilustracje
do zapomnianego tomu opowiadann przedwczesnie
zmarlego znajomego Leszka. Schylek lat 60., okres
mojej wczesnej dorostosci, tuz przed choroba, kt6-
ra wkrotce ,,dotychczasowe” i planowane ,,przyszie”
obrécita na nice, ma uprzywilejowany status w mo-
jej prywatnej mitologii, teraz obejmuje to takze prace

zny-ryby. Tylko tyle i az tyle na pierwszy pobiezny
rzut oka, a potem kolej na inne, wyraZnie stygmaty-
zowane postaci posrdd, wcigz jeszcze jako$ uzytecz-
nych, fragmentéw tego czegos, co kiedy$ moglo by¢
z czyms$ innym w trwalym i powszechnie uznawanym
zwiazku, i nadal w zredukowanej postaci, jakby nigdy
nic, przy okazjach nadarzajacych sie ku temu, uparcie
powtarza samo siebie. Dlatego, jak sie wydaje, to wla-
$nie sprawia, ze dla patrzacego prawie natychmiast
mozliwa sie staje identyfikacja obiektu w nadanym
mu przez artyste znaczeniu i funkcji. Na poczatku na-
szej znajomosci dostatem od profesora grafike z 1967
roku — Popotudnie fauna, pierwsza wersja, z dedykacja.



Geste, Diirerowskie. Kozlasty mlodzieniec przygry-
wa na rozdwojonym flecie, gorujac nad calg reszta,
miedzy innymi popiersiem dojrzatej kobiety po oboj-
czyk, zanurzonym w nagromadzonych licznie upo-
$ledzonych bytach, fragmentach samopowielajacych
sie w dalsze ciagi. Z kolei, w drugim, z oktadka Rézgi,
tomiku Powiedzie¢. Cokolwiek jest w cyklu matych préz
biograficznych tekst o wakacjach w Jastarni w potowie
lat 50., o mieszkajacej obok naszej kwatery letnicz-
ce, do$¢ ekscentrycznej malarce w stusznym $rednim
wieku i jej chlopiecym towarzyszu, kurosie o utlenio-
nej czuprynie. W kobiecie z mojej prozy, réwniez dzie-
ki przytoczonemu, z wloska brzmigcemu pseudoni-
mowi, ktérego uzywata na co dzien, rozpoznat Leszek
swoja dobra znajoma z lat tuz powojennych, kiedy po
powstaniu warszawskim zostala wywieziona do Nie-
miec, gdzie profesor, wtedy jeszcze gotowas, spedzit
wojne na pracach przymusowych. Mial osobiste po-
wody, zeby o niej nie zapomnie¢, wlasnie konterfekt
owej damy o bujnym temperamencie i utrwalonych
praktykach amforycznych, umiescit Rézga w owym
wspomnianym wyzej Popotudniu fauna. I tak, w Rzgo-
wym korowodzie bachantek odnalaztem zywy, takze
dla mnie pamietny epizod, co Leszek uznat za nieba-
gatelny argument, ze moge by¢ jego, mimo wszystko,
mtiodszym bratem.

Swiadomy wilasnych niedostatkéw, teraz juz nie do
nadrobienia i pogodzony z trwalym brakiem w sobie
tej zuchwatosci i odwagi w perfekcyjnym postugi-
waniu sie formg, ktérym Leszek dawat wielostronny
upust, akceptowalem ochoczo ten stan rzeczy, oczy-
wisty dla mnie, bo wyznaczajacy zasadniczg asyme-
trie naszego dialogu, przeciez dobrowolnie, po dlugim
namysle, wybratem byt, by postuzy¢ sie znowu Nietz-
schem, strone apollinska w jej uleglej, nieco asce-
tycznej odmianie. Podczas gdy on, w okresie gdy go
poznatem, deklarowat postawe wyraZznie przeciwng,
konfrontujac dostownos¢ ,,zastanego” i ,,dopiero sta-
jacego sie” z ich zawczasu oswajanym, a wiec z pre-
medytacja zafalszowywanym przekazem. Stad moje
wahanie wobec ryzyka, czy aby pochopnie nie dopusz-
czam sie pewnego naduzycia wobec bliskiej mi Osoby,
ze zakoncze te luzne zapiski kolejnym celnym cytatem
z Narodzin tragedii:

tu odstaniat sie prawdziwy cztowiek, brodaty satyr,
krzyczacy radosnie do swego boga. W jego obliczu
cztowiek kultury kurczyt sie w ktamliwa karykature.
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Rzeczywistos¢ mamy tylko w sobie

Dorota Sankowska: Czy w ogoéle
jest mozliwa sztuka bez odniesien
do rzeczywistodci? Jezeli tak, to
gdzie stawiasz granice przynalez-
ng malarstwu rzeczywistosci, a co
nig juz nie jest?

Piotr Wéjtowicz: I czy to jest moz-
liwe? No wtasnie, w tej naszej tra-
dycji najblizszej nam, europejskiej,
jak doskonale wiecie, jest tak, ze
abstrakcja rodzila sie jako swo-
istego rodzaju metafora natury,
czyli obraz abstrakcyjny wycho-
dzit od analizy przedmiotu, stop-
niowo ten przedmiot poddawany
byt redukcji, syntetycznej obrdbce,
w rezultacie ktorej uwalniata sie
jakas$ forma, bardzo juz odlegla od

procesu i myslenia przykladem.
To jest ten watek, ilustrujacy wy-
raznie nasza europejska tradycje
abstrakcjonizmu. Ale tez przeciez
sam Kandinsky w swoich pismach
teoretycznych i w swojej praktyce
bardzo wyraznie wyselekcjonowat
pewne strategie dotyczace ma-
larskiego procesu abstrahowania.
Podzielit swoja twodrczos$¢, swo-
je wlasne realizacje na pewne-
go rodzaju gatunki obrazowania.
Wyréznit, jak wiadomo, trzy ro-
dzaje obrazéw: impresje, impro-
wizacje i kompozycje. Impresje
wedlug niego byly odniesione do
konkretnych, realnych motywdw,
najczesciej pejzazu, gdzie jakie$
jego elementy, mimo przetworze-

Piotr Wojtowicz, bez tytutu, 2018, akryl, ptyta, 123 x 122 cm, dzieki uprzejmosci artysty

swojego desygnatu jako przedmio-
towego pierwowzoru. Motyw drze-
wa malowany przez Mondriana
w wielu fazach tej wlasnie synte-
tyzujacej redukcji jest dobrym tego

nia, s3 jeszcze w obrazie czytelne,
podczas gdy improwizacja jest juz
bardzo silnym odejéciem od rze-
czywistosci, balansujagcym na gra-
nicy jakichkolwiek z nig zwiazkéw.

Kompozycja natomiast jest whasci-
wie juz kombinacja swobodnych,
zupelnie uwolnionych od kon-
tekstéw przedmiotowych form,
i, jak sam to nazywat, jest ona naj-
bardziej zlozonym, najwyzszym
pietrem utworu abstrakcyjnego.
Zatem juz w tym podziale, ktdry
zarysowat w ksigzce: O duchowosci
w sztuce, ktdrej manuskrypt ukon-
czyl w roku 1910, a ktéra ukaza-
la sie po raz pierwszy z datg 1912
roku, okreslone zostaly pewne za-
sady ksztaltowania abstrakcyjnego
obrazu i zarazem myslenia o tym,
czym on jest. Wida¢ tu wyraznie
zwigzek z naturg, mimo wszystko
wcigz istniejacy respekt dla niej,
jako silne cigzenie ku europejskiej
tradycji mimetyzmu. W reflek-
sjach zawartych w tym niewiel-
kim objetosciowo, ale znaczacym
opracowaniu wybrzmialo to my-
§lenie o wielowatkowej realizacji
obrazu abstrakcyjnego, o r6znych
jego koncepcjach, o réznym podej-
Sciu; ale gdzie$ ten moment wyj-
$cia od natury byt bardzo istotny.
Tego nie bylto juz w u dwu innych
ojcow abstrakcji — u Malewicza
czy Mondriana, ktérzy oczywi-
$cie mieli swdj etap malowania
przedmiotowego, ale w momencie,
kiedy sformulowali swoje teorie,
swoje koncepcje, normy dotyczace
w przypadku Malewicza suprema-
tyzmu, a w przypadku Mondria-
na neoplastycyzmu, no to juz nie
mialo Zadnego zwiazku z optyka
$wiata przedmiotowego. Pojawit
sie za to zwigzek ze $wiatem po-
jeciowym, duchowym i symbo-
licznym. Malewiczowi chodzilo
o wywolywanie odczucia czystej
bezprzedmiotowosci, czego mani-
festacja miat by¢ Czarny kwadrat na
biatym tle. Zapewne mialo to u nie-
go jakie$ zakorzenienie w tradycji
ikony jako obiektu, obrazu repre-
zentujacego przede wszystkim za-
warto$¢ duchowa. (...) Kandinsky,



sposrod catej tej trojki, wydaje mi
sie by¢ artysta najbardziej otwar-
tym i nie tak sztywno w gruncie
rzeczy pojmujacym zasady abs-
trakcji, co bardzo w nim cenie
i bardzo mi to odpowiada. Sposréd
nich trzech, on wiasnie osobiscie
jest mi najblizszy. Tutaj pojawia
sie tez kolejny problem, sklania-
jacy nas do tego, aby uporzadko-
wac sobie terminologie i sprébo-
wac odpowiedzi na pytanie, czym
jest rzeczywisto$¢é? Jak moze sie
ona przejawia¢, w jakiej postaci
wystepowaé (...). Ja przywyklem
w swoim mys$leniu rozrézniac rze-
czywistos$¢ zewnetrzng, czyli Swiat
obiektywny, przedmiotowy, ten
§wiat naoczny, ktory obserwuje-
my i w ktérym jesteSmy zanurze-
ni, ale on sam, co istotne, wobec
nas jest przede wszystkim jako$
neutralny... Istnieje tez Swiat rze-
czywistosci wewnetrznej, $wiat
naszych emocji, doznan i prze-
zy¢, zalezny od tego pierwszego,
ale jednocze$nie mocno odrebny.
W tekscie, ktéry zamieszczony
zostal w katalogu naszej wystawy
(Realizm abstrakcji, Galeria Sztu-
ki Wspoélczesnej w Przemysluy,
15.12.2017-17.01.2018, przyp. re-
dakcji), pozwolitem sobie umiesci¢
trzy cytaty, jeden z nich, autorstwa
Emila Ciorana méwi o tym, ze po
uporaniu sie z tysiecznymi watpliwo-
Sciami wreszcie moze sie on poszczy-
ci¢ odkryciem, Ze rzeczywistos¢ mamy
tylko w sobie. Ale mozna, chyba bez
wiekszego ryzyka zalozy¢, ze ist-
nieje jeszcze trzecia rzeczywisto$é,
ktora nas tu interesuje szczeg6lnie,
a mianowicie: rzeczywisto$¢ ma-
larstwa czy sztuki w ogdle, ktora
w swojej symbolicznej przestrzeni
jako$ laczy, scala te dwa wczesniej
wskazane obszary...

Wracajac do wiasciwego watku
Twojego pytania, przypuszczam,
ze pytasz, do jakiego Swiata Wa-
sze obrazy mialy sie odnosié. Czy
w ogoéle jest mozliwa sztuka bez
odniesiert do rzeczywisto$ci? No
nie jest mozliwa, jasne, ze nie
jest mozliwa. Tylko jest pytanie
o ten $wiat wlasnie i kiedy siegasz
po narzedzia i zaczynasz malo-
wad, to wlasnie stawiasz to pyta-
nie. Nie wiesz jednoczesnie, czy

namalowany obraz udzieli odpo-
wiedzi, moze nie, ale przynajmniej
znak zapytania pozostanie. To
wcale niemato... Jedli ta sytuacja
wypelnia idee sztuki dla sztuki, to

ekspresjonistg, malowal fowi-
styczne mocno nasycone kolo-
rem obrazy, fantastyczne, piekne.
Niedawno widzialem je w Wiedniu
na wystawie awangardy rosyjskiej
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ja jestem za tym. (...) W momen-
cie, kiedy odniesienie w obrazie
jest bezposrednie do widokéw
Swiata zewnetrznego, juz moéwi-
lem wczeéniej na ten temat przy
okazji Kandinskiego i tej abstrak-
cji improwizowanej chociazby, to
tutaj formula tych obrazéw mia-
laby czytelny desygnat rzeczywi-
stosci obserwowanej, przedmio-
towej. W przypadku improwizacji
lub jeszcze bardziej kompozycji
to zobrazowanie odnosiloby sie
do $wiata wewnetrznego, emo-
cjonalnego, do S$wiata przezyc.
I tutaj wylania sie watek ekspre-
syjny. Ekspresja ma swoje zré-
dlo w swiecie wewnetrznym, taki
jest rodowdd pojecia ekspresyjny,
ekspresjonizm i tak dalej. I wila-
$ciwie Kandinsky urodzit sie jako
abstrakcjonista, bedac wczesniej

poczatku XX wieku, niezwykle sil-
nie dzialajace. Ale to byly pejzaze
o mniej lub bardziej czytelnych
elementach realnych. Bylo w nich
slyszalne, a wiasciwie widoczne,
echo przedmiotowosci. I on z tego
przeszedt potem do obrazéw o in-
nej zawartosci, geometrycznych,
lirycznych, swobodnych kompo-
zycji niezwykle muzycznych, bo-
gatych, ztozonych i harmonijnych
zarazem.

Jarostaw Sankowski: Specyficz-
na ekspresyjnos¢ Kandinskiego,
zabarwiona poetyckim emocjo-
nalizmem zaréwno w jego figu-
racji, jak i abstrakcji, ma zapew-
ne swoje korzenie w miejscu
urodzenia — Rosji. To jest nasycone
silng emocja.
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Piotr Wojtowicz:
tak jest, zgadza sie.

Zdecydowanie

Jaroslaw Sankowski: Tylko, ze
rzeczywisto$¢ XX wieku zwtaszcza
w Europie zachodniej, do ktorej
wyemigrowal, bardziej zurbani-
zowana, byta nieco innym Zrédtem
doznan niz rosyjska natura. Po-
step, dynamika i konstrukcja,
stowem - cywilizacja z jej total-
nym oddzialywaniem na sposéb
myslenia w polaczeniu z bagazem
dziecinstwa i mtodosci artysty data
tak niesamowity rezultat. Wiasnie
emocjonalizm, muzycznos$¢ z jed-
nej i potrzeba porzadkowania do-
znan impulséw w geometryczna
calos¢ z drugiej strony. Kandinsky
kojarzony jest jako pionier z abs-

Piotr Wojtowicz: Jesli dobrze ro-
zumiem, to chcesz powiedzieé, ze
w duzej mierze architektura 6w-
czesna, wspotczesna okresowi lat
20. chociazby, czy wczesniej jesz-
cze, miala wplyw na kreowanie
nowych form. Jest to do pewnego
stopnia racja. Ale wydaje mi sie,
ze w czasie, o ktérym moéwimy,
to malarstwo odegrato pionierska
role generatora form i sposobow
myslenia o formie w jej zastoso-
waniu funkcjonalnym. Wlaénie
z wywiedzionej z malarstwa abs-
trakcyjnej formy, réwniez zra-
dykalizowanej do ksztaltéow geo-
metrycznych Kkorzystala estetyka
Bauhausu, architektura neopla-
stycyzmu w Holandii czy pewne
propozycje projektowe konstruk-
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trakcja, ale ta abstrakcja moim
zdaniem nigdy nie uzyskala tak
bezkompromisowej formy, jak
kompozycje Mondriana czy van
Doesburga. Malarz , karmi” swo-
ja wyobraznie poprzez otoczenie.
Proces ,0czyszczania” z orna-
mentu, dostrzec mozna réwniez
w architekturze.

tywistow rosyjskich rzecz jasna.
Wszystkie one ufundowane byly
gléwnie na malarstwie. W przy-
padku Holandii kluczowa posta-
ciag byl Mondrian, jego malarstwo
i manifest neoplastycyzmu, ale
takze van Doesburg, a potem
Ritveld, Oud i inni, ktdrzy zajeli sie
architektura. To byly przestrzenne

adaptacje estetyki i idei pochodza-
cych z obrazéw neoplastycznych
Mondriana. Wiele elementéw for-
malnych: piony, poziomy, kolor
w tej architekturze, to byto rozwi-
niecie w przestrzeni wlasciwie jego
malarstwa. Ja bym tutaj bardzo
podkreslit tg pioniersko$¢ malar-
stwa i mysli teoretycznej pierw-
szych abstrakcjonistow, jesli idzie
o wplyw na architekture. Potem to,
jak zauwazyles, bardzo pigknie sie
powigzato. Bauhaus, idea tej szkoly
byla manifestacja tego szczesliwe-
g0 powiazania rzemiosla, sztuki,
malarstwa, rzezby, a na szczycie
tego amalgamatu miata by¢ archi-
tektura, ona miata by¢ tym stopem
laczacym te estetyczna wizje. Wi-
Zja to jest tutaj tez istotne stowo.

Jarostaw Sankowski: Bardzo waz-
ne jest rozgraniczenie funkcji,
inna jest funkcja malarstwa, inna
architektury, to jednak funkcja
malarstwa zawsze zostanie odreb-
na, specyficzna, wyjatkowa.

Piotr Wojtowicz: Zgadzam sie.
Kwestia funkcji to oddzielny te-
mat, mozemy go rozwina¢ osobno,
cho¢ on wydaje sie by¢ oczywisty.
Pobudzenie mysli architekta, sam
projekt architektoniczny powsta-
je na plaszczyznie, chociaz jest
projekcja wizji przestrzennej. Juz
nawet sam fakt, Ze on realizuje sie
pierwotnie na plaszczyznie jest
tez odniesieniem do form w dwu
wymiarach. Tak na marginesie, to
bardzo ciekawy watek, i tutaj tez
wspomniate$ o kontekscie mu-
zycznym, nie tylko architekto-
nicznym. Do muzyki na przyklad
Kandinsky odwoluje si¢ bardzo
czesto, sam posiadl podstawy
muzycznego wyksztalcenia. Uczyl
sie gry na pianinie i wiolonczeli,
znal muzyke i wspomniane in-
strumenty od strony praktycznej;
jesli sie nie myle, muzykowali dla
przyjemnos$ci w czasach Bauhau-
su z Klee, ktory grat na skrzyp-
cach, przyjaznili sie przeciez...
Kontekst muzyczny ma tutaj duze
znaczenie. Muzyka, jako ta spo-
§réd sztuk, ktéra nie jest opiso-
wa, nie jest ilustracyjna, pozosta-
jac czystq abstrakcyjng struktura



dzwiekowa, stanowila swego ro-
dzaju inspiracje, o$mielajaca
Kandinsky’ego do snucia analogii
z malarstwem, ktére moze funk-
cjonowac podobnie. Na podobnych
jak w muzyce zasadach prébowat
budowac struktury barwne, kom-
binacje elementéw i figur. Nawet
wspomniane wczesniej termi-
ny, jak kompozycja, gama, ton,
brzmienie itp., pojawiajace sie
czesto na kartach jego opracowan
teoretycznych, maja swoje zrdodto
w Swiecie muzyki.

Dorota Sankowska: Koresponden-
cja sztuk.

Piotr Wojtowicz: Tak, korespon-
dencja sztuk, kolejna idea, stoso-
wana niekiedy zamiennie z syn-
tezg sztuk, cho¢ niebedaca z nia
tozsama, ktéra jednoczesnie moc-
no zawazyla nie tak na muzyce, jak
na wzajemnej relacji malarstwa
i literatury, na sposobie widzenia
sztuk plastycznych. Bo jednak to
wczesniejsze uwiklanie w literatu-
re, w opisowos$é, to z czym sztuka
nowoczesna na progu dwudzieste-
go wieku walczyla i od czego chcia-
la sie wyzwolié, jest jaka$ konse-
kwencja korespondencji sztuk (...).
To tez tutaj jest czyms$ istotnym.
My jednak jesteSmy zanurzeni
w rzeczywistosci stowa, w jezyku,
stowo jest dla nas elementem po-
rzadkujgcym $wiat, myslimy sto-
wami, ukladamy zdania, wiasci-
wie trudno jest nam do$wiadczy¢
Swiata bez stéw. Doswiadczamy go
tak naprawde, kiedy sobie go na-
zwiemy stowami. Czy nie jest tak?
W duzej mierze tak przeciez sie
dzieje. Wittgenstein powiedziat:
granice mojego jezyka sq granica-
mi mojego $wiata..., ale wyznat tez,
ze: podmiot nie nalezy do Swiata,
lecz jest jego granicg, to jakby ana-
logia do mysli Ciorana przywola-
nej wczesniej... i w tym wiasciwie
miesci sig, jak sadze, cata symbo-
liczna przestrzen sztuki, powig-
zania tych odrebnosci, zagladania
w te granice...

Dorota Sankowska: Wols powie-
dzial: Widzie¢ to znaczy zamkngd
oczy. Przezywanie S$wiata nie
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opowiadajac go stowami, ale ob-
razami.

Piotr Woéjtowicz: Wiasnie, obra-
zami. To jest bardzo istotna i klu-
czowa sprawa, na ktdra sztuka no-
woczesna potozyla bardzo silny
akcent. Dazenie, aby zaznaczy¢
i da¢ wyraz odmienno$ci wizual-
nego $wiata, $wiata sztuk wizu-
alnych od $wiata literatury przede
wszystkim, od zywiolu i ci$nienia
stlowa (...) obraz ma mnie zasko-
czy¢ swojg naocznoscig i zbudowaé
tre$¢, pozyskac¢ znaczenie. On ma
pojawic sie na poczatku, jako pew-
na rzeczywisto$¢ domagajaca sie
z jakich$ tajemniczych przyczyn
zobrazowania, ktora ewentualnie
moze prowokowa¢ w nastepstwie
stowa... Moze chodzi o te szcze-
g6lnga sytuacje dostepu do szczeli-
ny $wiata pomiedzy porzadkujaca
$wiat kultura stowa a neutralng
natura, ktdra jest zagadka... To jest
ten mechanizm, ktdry moze szcze-
gélnie w sztuce abstrakcyjnej ma
duze znaczenie.

Jarostaw Sankowski: Wigkszos¢
obrazow, takze tych abstrak-
cyjnych, posiada tytuly, sa one

zwigzane w r6zny sposob z trescig
malowidel. Tytul jest potrzebny
tworcy i moze okazac sie¢ pomoc-
ny odbiorcy. Jesli jest pewna dwu-
znacznos¢, otwarto$¢ w tytule, to
zachodzi interesujaca gra, tresci
i obrazu. Natomiast tytul nie po-
winien by¢ ilustracja tego, co wida¢
na obrazie, bo wtedy jest troche
martwy, takie powtdrzenie pewnej
rzeczy.

Piotr Woéjtowicz: Tak, ja chce po-
wiedzie¢ tylko, co w kontekscie
abstrakcji wydaje mi sie by¢ bar-
dzo wazne, Ze tutaj obraz budowa-
ny jest od strony, ja to nazywam:
ci$nienia formy. Najpierw jest ta
potrzeba zbudowania pewnej ja-
kosci, ale czysto malarskiej, zna-
czenie jest malarskie, formalne
i ono ksztattuje obraz, a nie temat,
nie wczesniej sformutowana mysl
na temat tego obrazu. Oczywi-
$cie wiemy, ze moze by¢ inaczej,
na przyklad Tadeusz Brzozowski,
uwielbiany przeze mnie malarz, nie
zaczynatl obrazu, kiedy nie miat ty-
tulu. Tytuly, te dziwaczne, rozma-
ite gry jezykowe, gdzie$ tam ma-
jace swoje zakorzenienie w jezyku
staropolskim, przebrzmialym,
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jakim$ galicyjsko-sarmackim,
w takim jezyku zmarginalizowa-
nym przez jezyk wspdlczesny, to
one, te slowa, wrecz generowaly
forme. Od tych tytuléw zaczynat
i to byla kanwa poruszajaca jego
malarskg wyobraznie, na ktorej
budowal obraz. Bardzo ciekawa
metoda, gdzie brzmienie stowa
wraz z jego tajemniczym znacze-
niem ksztaltowalo narracje juz
czysto malarska. Jest réwniez taka
metoda, chociazby praktykowana

obraz. Tak jak ty, kiedy$ wspo-
mniatas o tym, ze szukasz obrazu
w obrazie, ja nawet powiedziatem
o tym na wernisazu, jak pamie-
tasz. Mnie sie to bardzo spodoba-
lo. Na przyklad, czytalem refleksje
Moshe Kupfermana, niezyjacego,
izraelskiego artysty, znakomitego
malarza, abstrakcyjnego ekspre-
sjonisty. Kupferman przychodzi do
pracowni i jego dzialanie malar-
skie polega na tym, zeby sprowo-
kowa¢ swojg wyobraznie, uwolnié¢

Piotr Wojtowicz, bez tytutu,2017, akryl, ptyta, 153 x 151 cm, dzieki uprzejmosci artysty

Z powodzeniem przez ekspresjo-
nistéw amerykanskich, kiedy ob-
raz powstawat jako dzialanie, jako
proces, ktorego poczatkiem byly
prowokacje techniczne, wynikajg-
ce z sytuacji plastycznych (...). Ma-
larz rzuca plame na ptétno i ona
prowokuje kolejne ruchy, kolejne
formy i dzieje sie to do momen-
tu, kiedy z tego chaosu wyloni sie

podswiadomos$é¢, w ktoérej — jak sie
wyrazil — jest wieksza kreatyw-
no$¢ i potencjat niz w swiadomym
dzialaniu..., nie majac $cisle okre-
$lonego pomystu, obraz ksztaltuje
od dzialania czysto technicznego,
kreslenia linii, nawarstwiania ja-
kiej$ plastycznej mierzwy bezlad-
nych elementéw, ktdre rzuca przy-
padkowo na karton czy ptétno,

by w nastepstwie tego natezenia
chaosu poczu¢ silng potrzebe jego
porzadkowania. W efekcie tego
,Sprzatania” wylania sie obraz,
zastyga i nabiera znaczenia (...).
I to jest bardzo ciekawa koncepcja,
majaca $cisty zwigzek tez z pew-
nymi pochodzacymi z surreali-
zmu technikami i ideami mys$lenia
o obrazie abstrakcyjnym. W jego
przypadku, nieodmiennie dawa-
la obrazy o bardzo przejmujacej
dramatycznej zawartosci, wydo-
bytej z gleboko uwewnetrznio-
nej, jak podejrzewam, przezytej,
tragicznej realno$ci wojennego
losu. Te obrazy stanowily jak-
by rodzaj swoistej terapii, swo-
im gwaltownym pieknem ten
los przekraczajacej (...).

Dorota Sankowska: Mowite$
o artystach amerykanskich, ist-
nieje takie rozréznienie — abstrak-
cjonisci europejscy zakorzenieni
w kulturze catej spuscizny dorobku
malarstwa sztuki nowoczesnej az
po lata surrealizmu, pojecie abs-
trakcja czy ekspresjonizm abs-
trakcyjny laczy sie nierozerwal-
nie z malarstwem amerykanskim,
z obrazami milodych artystow,
czesto dwudziesto, trzydziesto-
letnich, na miare europejskiego
zdarzenia jest troche to nie do po-
myslenia, aby mlody artysta miat
juz taka stawe jak na przyklad
Helen Frankenthaler, Frank Stella
czy inni. Tutaj jest dosy¢ istotna
réznica, poniewaz malarze ame-
rykanscy, wyzwalajac sie ze swo-
jego regionalizmu, naturalizmu
amerykanskiego, chcac zbudowac
nowa tradycje malarstwa ame-
rykanskiego, duzo odkryli w ma-
larstwie europejskim, zrozumieli
dokonania, mam na mysli dwéch
artystow: Henri Matisse’a i Pablo
Picassa.

Piotr Wéjtowicz: Tak to byta istot-
na inspiracja... Matisse, Picasso,
takze Miro...

Dorota Sankowska: Malarze ame-
rykanscy dokonali szczegéto-
wej analizy postimpresjonizmu
i kubizmu, a zwlaszcza fazy ku-
bizmu analitycznego, rozbicia



przedmiotu. Mam tutaj na mysli
Jacksona Pollocka, on budowat for-
me do pewnego momentu w obra-
zie, byl fizycznie wewnatrz obra-
Zu, jego technika malowania tego
wymagala, budowal taki rodzaj
przestrzeni, ktéra u niego jest zde-
cydowanie inaczej sformulowana.
Potocznie, abstrakcja to Picasso.

Piotr Wojtowicz: Pablo Picasso
jest kluczowa postacig, warto za-
wsze wracac do Picassa, ale Picas-
so nigdy nie byl abstrakcjonista.
Co wiecej, miat do abstrakeji kry-
tyczny stosunek. Jego wyobraz-
nia, wrazliwo$¢, musiala karmié
sie¢ Swiatem realnym... Kiedy$
powiedzial co$ takiego: Abstrak-
cja jest dobra dla spryciarzy, a gdzie
jest dramat? Ciekawe postawienie
sprawy. To temat na osobng roz-
mowe... Ale wyznal takze, ze: czy
tego chcq czy nie, mtodzi malarze
muszq przejs¢ po jego trupie! Mysle,
ze malarze amerykanscy mieli t3
odwage; dzieki czemu trup oka-
zat sie nieSmiertelny, a rezultaty
przejscia ol$niewajace...

Dorota Sankowska: Przemiany
w malarstwie amerykanskim na-
stepowaty w bardzo krétkim okre-
sie, to lata 50., powiedzmy naj-
istotniejsze cztery dekady.

Piotr Woéjtowicz: To sie zacze-
to wczesniej, ja bym to usytuowat
w latach 30., i potem, kiedy po-
jawiajg sie surreali$ci w Stanach
Zjednoczonych na skutek wojny
w Europie. Te wplywy surrealizmu,
nawet bez bezposredniej obecno-
$ci samych surrealistow w Stanach
Zjednoczonych, juz mialy miejsce,
na przyklad znakomite abstrak-
cyjne obrazy Arshilla Gorky’ego
powstaly w latach 30. To on byl
w duzej mierze inicjatorem nowo-
czesnego myslenia malarskiego,
ale takze obrazy Hansa Hoffman-
na, no Philip Guston pdzniej, ale to
byla ta generacja, mysle tu gtéwnie
0 Gorkym. Przeciez takze Willem
de Kooning jako holenderski emi-
grant. Wszyscy czterej wymienieni
artysci to emigranci..., wiec w Sta-
nach wtedy zaczely sie tworzy¢
podstawy bardzo ciekawych zmian

w sztuce. Nie zgodzilbym sie do
konca z tym, Ze te kariery i te zja-
wiska nastapily tak bardzo szybko,
oczywiscie warto zdac sobie spra-
we, ze byl ogromny nacisk po woj-
nie, szczegdlnie w Srodowiskach
opiniotworczych i politycznych,
ambicjonalne historie zwigza-
ne z tym, zeby przenie$¢ centrum
sztuki z Paryza, z Europy do No-
wego Jorku. Powstala taka ksigzka
napisana przez francuskiego hi-
storyka sztuki Serge Guilbaut — Jak
Nowy Jork ukradt idee Sztuki Nowo-
czesnej: Ekspresjonizm abstrakcyjny,
wolnos¢ i zimna wojna, gdzie opi-
sany zostal ten czas i ta sytuacja,
kiedy i dlaczego te awangardowe
zjawiska w sztuce zaczely domi-
nowa¢ w Stanach, a takze szerzej.
Ale pomijajac kontekst spotecz-
no-polityczny, przede wszystkim
w $rodowisku abstrakcjonistéw
amerykanskich mialo miejsce
ciekawe, tworcze przepracowanie
europejskiego surrealizmu. Gorky
jest tutaj bardzo dobrym przykia-
dem, ta jego dojrzata twdrczos¢
byta ufundowana na surrealizmie,
ale jego poczatki to byla fascynacja
Picassem i Mir6 (...). Zresztg mam
wrazenie, ze wigkszo$¢ amery-
kanskich malarzy nowoczesnych
z tamtego okresu dobrze odrobito
lekcje kubizmu i Picassa, nawet
jeszcze wczesniejsi, tacy jak Stu-
art Davis, ktory przy okazji wigczyt
jeszcze do analiz kubistycznych
malarska fascynacje jazzem, to sa
jakie$ $lady w dobrym tego stowa
znaczeniu, Matisse’a, Picassa, Le-
gera... Wczesne obrazy Jacksona
Pollocka, figuracja de Konninga,
kompozycje Lee Krassner, obrazy
Roberta Motherwella to jest prze-
ciez zarliwa analiza Picassa, czy-
telna fascynacja, ale nie nasladow-
cza tylko zapladniajaca ich wlasna
wyobraznie. Wiec oni przepraco-
wali tam bardzo wiele i w bardzo
gleboki sposdb, to nie byta sztuka
powierzchowna. Pamigtam z wcze-
snych lat 80., takq wielkg wystawe
wspoélczesnego malarstwa amery-
kanskiego, ktdra byta pokazywana
w Bunkrze Sztuki w Krakowie, do
ktdrej zreszta sie odnosze, a kon-
kretnie do tekstu Barbary Rose
z tej wystawy, to bylo wydarzenie
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bardzo interesujace od strony ja-
kosci artystycznej, cho¢ prezentu-
jace znacznie pozniejsze zjawiska
od tych wspomnianych wcze$niej,
to generalnie byla ta wystawa,
moim zdaniem, twérczym echem
postkubistycznych postaw po-
przednikéw z heroicznego poko-
lenia lat piecdziesigtych... Pewna
widoczna w tych pracach estetyka
budowy strukturalnej obrazu, jego
wyraznej rytmicznej konstrukcji,
napie¢ catej powierzchni obrazu
lub ciazenia ku wyraznej formule
syntetycznego znaku... Wracajac
jeszcze do Pollocka i tego istotnego
zwrotu, ktory dokonal sie za jego
przyczyna w stosunku do ksztalto-
wania abstrakcyjnego obrazu, po-
zbycia sie przedmiotowej natury,
jako inspiracji, kiedy mowi, ze sam
jest naturg i to mu wystarcza..., to
jest jednoczesnie silne zaakcen-
towanie wewnetrznego centrum,
jako osrodka ekspresji malarskiej,
a takze zaakcentowanie natury od-
najdywanej w samym zywiole ma-
terii farby. Immanentne wlasciwo-
Sci tworzywa obdarzone wlasnym
autonomicznym zyciem (...) to, jak
mi sie wydaje, istotny wklad Pol-
locka. Potem przeciez to rzutowalo,
cho¢ nie w tak ekspresyjnej formie
zaréwno na teksturalne malarstwo
Rothko, jak i pdzniejsze europej-
skie malarstwo materii z Tapiesem
na czele...

Dorota Sankowska: Czy jest jakas
istotna réznica miedzy wyobraz-
nia malarza operujacego for-
ma przedstawiajacy, realistycz-
na w tradycyjnym tego stowa
rozumieniu a wyobraznig malarza
abstrakcjonisty?

Piotr Wojtowicz: No jest! Niewat-
pliwie. W momencie, kiedy masz
punkt odniesienia do $wiata form
realnych i poslugujesz sie nimi
w obrazie, przenosisz je dostow-
nie, lub nawet interpretujesz, to
jest latwiej opowiedzie¢ jakas$ hi-
storie czy zbudowaé pewna kon-
strukcje. Rzecz jest prosta, malarz
figuratywny czy szerzej: ten, ktory
korzysta ze swiata form realnych,
siega po elementy gotowe. Ma tym
samym gotowe skladniki obrazu,
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nawet jesli je przetwarza mniej lub
bardziej. Natomiast w przypadku
wyobrazni malarza abstrakcjo-
nisty nie ma on nic gotowego, to,
co powstaje na obrazie, wytwarza
sie niejako samo z siebie, wyni-
ka w trakcie malowania i rodzi
sie na jego oczach... Jest problem,
kiedy sie zatrzymad, kiedy zauwa-
zy¢ obraz, kiedy sie jako$ zgodzi¢
z nim wewnetrznie, ale tu polegac
trzeba na swoim instynkcie. Tak
czy inaczej, mamy tu do czynie-
nia z innym procesem. Wyobraznia
malarza figuratywnego i abstrak-
cjonisty to dwie rdzne sprawy.

Jarostaw Sankowski: Jako mito$nik
malarstwa holenderskiego z XVII
wieku nie moglem sie oprze¢ po-
réwnaniu malarstwa Vermeera
z neoplastycznymi rozwigzaniami
Pieta Mondriana. Jest tu pewne
podobienstwo, kultura i precyzja
podzialu plaszczyzny, wydaje sie
to holenderska cecha. Oczywiscie,
pierwszy z malarzy o drugim nic
nie wiedzial, drugi o pierwszym —
a jakze. Vermeer mogt przeczuwac
w okresie baroku sile oddzialy-
wania statycznych uktadéw form,
Mondrian z kolei, warto$¢ kultu-
ry wizualnej w oparciu o trady-
cje i wartos$¢ historyczng, i w tym
kontekscie mozna powiedzieé, ze
malarstwo Vermeera nosi cechy
malarstwa abstrakcyjnego.

Piotr Woéjtowicz: Jest tak w istocie.
Dobre malarstwo, niezaleznie od
konwencji, powinna charaktery-
zowac dbatos$¢ o pewng stabilnosc¢
i klarowno$¢ konstrukgcji... Dobrze
zbudowany obraz za$ powinni-
$my objaé spojrzeniem w jednej
chwili, niezaleznie od jego zlozo-
nosci... Jednak tutaj trzeba rozréz-
ni¢, czym jest konstrukcja obrazu,
a czym jego skladniki jako formy
ksztaltujace jego wizualng zawar-
to$é. Wydaje mi sie, ze masz na
mysli przede wszystkim konstruk-
cje obrazu Vermeera, bardzo pre-
cyzyjna, przemyslang jego budowe
i harmonie podzialéw pion-po-
ziom, stosunek partii jasnych do
partii ciemnych i tak dalej, ktére
sa konsekwencja tej budowy. One
sa niezwykle precyzyjne i zarazem

harmonijne, a jednoczes$nie posia-
daja intrygujace i zagadkowe na-
piecie w sobie...

Jarostaw Sankowski: Zwlaszcza
obraz Vermeera Kobieta z dzbanem,
to niemal matematyczny rachunek
jakosci malarskich i optycznych,
ale tez poezji.

Piotr Wojtowicz: Tak, to jakas
nadzwyczajna matematyka, ale
$miem twierdzi¢, ze w duzej mie-
rze intuicyjna. W koricu to genialny
malarz, a nie naukowiec, wiec in-
stynkt i widzenie jako$ci plastycz-
nych decyduje. Obrazy jego styn-
nego falszerza, van Megereena,
ktérych nie widziatem w oryginale,
powtarzam z wiarygodnego zré-
dia, sg podobno jakie$ drewniane,
puste, to tylko dobrze opanowana
technika. Mimo stosowania okre-
slonych zasad perspektywy zbiez-
nej, camera obscura, itp. Ponadto
u Vermeera jest ta poezja, jak mo-
wisz, jaka$ uwaznos$¢ i niezwy-
kia czuto$¢ dla $wiata, w prostych
gestach, zatrzymania czasu... Jest
piekny wiersz Szymborskiej, kt6-
ry tego dotyka... Ja sie zgadzam ze
wszystkim, co jest z nim zwigzane,
ale ja bym jednak odréznit pojecie
konstrukcji obrazu, ktérg Verme-
er tworzyt z elementéw gotowych,
od konstruowania czy ksztalto-
wania obrazu malarza abstrak-
cjonisty. Na przyklad w geome-
trycznej abstrakcji jest ona bardzo
czytelna, w lirycznej jest mniej
uchwytna, ale takze w odniesie-
niu do Pollocka czy de Kooninga
mozna powiedzie¢, ze ich obrazy
maja jakie$ elementy wewnetrznej
struktury i nie rozsypuja sie, cho-
ciaz posiadaja ogromny ladunek
aleatoryzmu, przypadku, on jest
tam wkomponowany. Mnie chodzi
tylko o to, o ten moment postuze-
nia si¢ elementem, ktéry buduje
obraz. Konstrukcja to jest jedno,
a skladnik obrazu drugie. W przy-
padku malarza figuratywisty czy-
telny przedmiot, ktéry ma swoja
uformowang posta¢, wyraza juz
pewien lad estetyczny, w zwiaz-
ku z czym mozemy sie zgodzié, ze
ten kieliszek jest piekny a filizanka
jest jeszcze piekniejsza, a tyzka juz

moze nie... Czesto méwie na zaje-
ciach z rysunku swoim uczniom,
ktérzy rysuja przedmioty, aby po-
mysleli o tym, ze wigkszo$¢ z nich
wczesniej zostala zaprojektowana
przez profesjonalnych plastykow,
zanim trafita do produkcji i w kon-
sekwencji przed ich oczy. Sugeruje
wiec, aby mieli dla pracy projek-
tanta respekt, Sledzac jego wysi-
ek i pokornie odwzorowujac jego
prace nad forma. To samo dotyczy
twordw natury, ktéra takze jest ja-
kim$ kosmicznym projektantem...
Dlatego tez dobieramy budujac np.
martwa nature juz gotowe elemen-
ty, co do ktdrych spodziewamy sie,
ze one utworza jaka$ harmonie,
ktoérg przeniesiemy do obrazu, na-
wet jesli ja potem interpretujemy,
rozwijamy. Natomiast w przy-
padku obrazu abstrakcyjnego jest
mgla, wlasciwie nie masz nic, tyl-
ko to, co sie tworzy w zupelnie su-
werennej, autonomicznej, otwartej
przestrzeni wyobrazni malarza,
co wynika jako$ z wewnetrznego
potencjalu kreowanych form i co
ostatecznie materializuje sie w ten
fizyczny konkret obrazu. Tutaj
wiec widzialbym pewna istotng
réznice.

Dorota Sankowska: Czy idee obra-
zowania abstrakcyjnego moglyby
sie okaza¢ lekiem albo wzorcem
myslenia malarskiego, w odrdz-
nieniu od pomystéw malarstwa
miodych, wychowanych w kultu-
rze epoki obrazu?

Piotr Woéjtowicz: To zalezy od
punktu widzenia. Z pewnoscia
okreslanie nadrzednych wzorcow
w sztuce jest mimo wszystko dos¢
ryzykowne. Mdj catkiem prywatny
punkt widzenia jest taki, ze abs-
trakcje widziatbym gdzies w cen-
trum sztuk wizualnych. Mysle, ze
przed nia istniejag ogromne moz-
liwosci obrazowania. To jest czy-
ste malarstwo, cokolwiek by to
miato oznaczaé. Zarazem jest to
taka formula utworu wizualne-
go, ktora jednoczesnie moze by¢
artystyczng metoda poznawcza.
Malowanie abstrakcyjnego obrazu
moze by¢ formg poznania rzeczy-
wistosci obiektywnej w niektérych



swoich odmianach, moze tez by¢
zarazem poznaniem rzeczywisto-
$ci wewnetrznej... Malarz przeciez
ze swoim obrazem sie identyfikuje
i ten gest identyfikacji juz jest ak-
tem poznawczym, niezwykle dla
niego waznym. Czapski mawial,
Ze obraz karmi malarza... On sie
dzieli nim potem, uzewnetrznia,
bo wiesza na wystawie i tak dale;j.

kto po nig siega... utwor abstrak-
cyjny jest proba i Swiadectwem
zarazem niezwykle trudnego,
z praktycznego punktu widzenia,
zobrazowania i urealnienia rze-
czywistosci duchowej. Tym samym
staje sie jakby mimowolng de-
klaracja $wiatopogladowa, pod-
kreslajacg istnienie $wiata ducha,
jakiej$ energii, ktdra bedac w nas,

Piotr Wojtowicz, bez tytutu, 2018, akryl, ptdtno, 40 x 40 cm, dzieki uprzejmosci artysty

W moim odczuciu abstrakcja jest
taka centralng formulg artystycz-
na i w tym znaczeniu moglaby
stanowi¢ jakas$ posta¢ wysokiego
pietra kreatywnos$ci w sztukach
wizualnych. Dla mnie osobiscie
zawsze byla niezwykle intryguja-
ca i nadal postrzegam ja jako bar-
dzo zywotng, kreatywng, otwarta
i wielostronng droge artystyczne-
g0 poznania. Wcigz widze tu wiele
mozliwosci. (...) Czy ona moze by¢
lekiem? Z tego, co powiedzialem,
by¢ moze tak, chociaz od razu chce
zaznaczy¢, ze sieganie po abs-
trakcje, jak zreszta po kazda innag
forme artystycznego poznania,
musi mie¢ autentyczne zaplecze,
wynika¢ z wewnetrznej potrze-
by, powinno zgodzi¢ sie¢ w istot-
nym stopniu z wrazliwoscia tego,

przenika zarazem caly nasz $wiat...
To wydaje mi si¢ wazne i funda-
mentalne wrecz dla abstrakeji.
To nie jest jaki$§ mistycyzm czy
okreslona religia, jesli juz, to jak
nazwal to Stanistaw Fijatkowski,
znakomity malarz i tlumacz zara-
zem dziel Kandinsky’ego, ,religia
$wiecka” a juz na pewno malarstwo
tego rodzaju moze by¢ postrzegane
jako swoista metoda uprawiania
metafizyki... Przeciez musisz mie¢
jakie$ poczucie transcendencji,
aby budujac obraz z kilku prostych
elementow, odczyta¢é w nich
zarazem jakas zagadkowa, energe-
tyczng Obecnosc...

Dorota Sankowska: Czy nie obser-
wujesz pewnego rodzaju kryzysu
wartosci formy wzgledem tresci —
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przesuniecia ciezaru na publicy-
styke, polityke, tresci spoteczne,
na niekorzys¢ catej grupy zagad-
nieri zwigzanych z formga? Realiza-
cja bardziej odpowiada na pytanie:
co? A w mniejszym stopniu na py-
tanie: jak? Nowatorstwo w podej-
$ciu do tematu, odkrywczos¢, wy-
tyczanie rejonéw zainteresowania
artystycznego, ktére nalezaly do
innych dziedzin dzialalnosci. Ale
czy to na pewno oznacza brak for-
my, wszak forma przypisana jest
kazdemu dzialaniu.

Piotr Woéjtowicz: Problem w sztuce
najnowszej, ktérg moim zdaniem
dotknat gleboki kryzys, jest bar-
dziej zlozony. (...) Nie chce narze-
ka¢, oceniac i krytykowac zjawisk,
wsrdd ktdrych z pewnoscig znalez¢
mozna warto$ciowe i autentycz-
ne realizacje. Sztuka przeciez nie
znosi prdozni, jedynie stusznych
kierunkéw dziatania i idacych za
nimi wzorcéw. Jednak w moim
odczuciu kryzys, o jakim wspo-
mnialem, generalnie jest konse-
kwencjg sytuacji, ktora zaznaczyta
sie gdzies jeszcze pod koniec XIX
wieku, a bylaby to sytuacja pewne-
go kompleksu sztuki wobec nauki.
Zaistniale w tym czasie przyspie-
szenie kultury technicznej, zdo-
byczy i odkry¢ naukowych, spo-
wodowalo jaka$ potrzebe wsrod
artystow zmierzenia sie z tg rze-
czywistoscig. Przeciez juz Apol-
linaire okreslit kubizm mianem
peinture conceptuelle... I nie byloby
Z tym nadazaniem niczego niesto-
sownego by¢ moze, gdyby nie ja-
kie$ niefortunne zagubienie swo-
istosci poznania artystycznego,
jego odrebnosci wobec poznania
naukowego. John Dewey, amery-
kanski filozof, pedagog, tworca
ciekawej koncepcji szkoly pracy,
Zyjacy na przelomie XIX i XX wie-
ku bardzo klarownie sklasyfikowat
obydwie postawy myslowe, wyrdz-
niajac rodzaj myslenia o jako$ciach
badz, jak sie wyrazit na ich temat,
co stanowi wilasciwos$¢ typu na-
ukowego, oraz myslenie za pomoca
jakosci, wlasciwe sztuce. Wéwczas
same jakos$ci stajg sie identyczne
z mys$lami... Genialne! I teraz za-
stosujcie to do sytuacji w sztuce
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wspodltczesnej, a jej zagubienie
w wielu zaistnialych przejawach
stanie sie¢ jasne. Rezonerstwo, ide-
ologizowanie, przeniesienie ak-
centu z tworzenia autonomicznych
$wiatéw jakosci, ktére wyprze-
dzaja myslenie, na: wymyslanie,
spoleczne i socjologiczne uwikta-
nia, gonitwe pomystow, ktére i tak
okazujq sie¢ czesto zalosnym bana-

zdaniem, jest historig wizualnych
obsesji, czyli silnie uwewnetrz-
nionych i przezytych wizji. Otéz
czasami mysle sobie, ze malarstwo
nowych figuratywistow, nie wiem
czy mogtoby powstaé¢ bez pomocy
fotografii czy filmu, Ze musza mie¢
to oparcie chocby w fotografii,
zeby co$ zaproponowac na obrazie.
(...) Mozna inspirowac sie wszyst-

Piotr Wojtowicz, bez tytutu, 2018, akryl, ptétno, 60 x 60 cm, dzieki uprzejmosci artysty

tem wobec rzeczywistego namystu
naukowego i analitycznego. Sita
sztuki lezy w wizji, wizjonerstwie,
ktore urzeczywistnia sie w mate-
rii dziela i od tej materii tez czesto
bierze poczatek. To jest ta jako$¢
i myslenie jakos$cig, ktore jest ele-
mentem stalym i niezbywalnym
i na nim zasadza sie odrebno$é¢
i nie zastepowalno$¢ rzeczywi-
stosci sztuki i artystycznego po-
znania. Nie pomysty, nie uzywanie
gotowych elementéw $wiata, nie
gra z obrazem, tylko obsesja wi-
zji, autentycznej, silnej, najlepiej
przedwerbalnej i pod$wiadomej
moze by¢ jakim$ lekiem, jesli juz
mamy trzymac sie tej medycznej
metafory. Historia sztuki, moim

kim, fotografiag takze, co Swiet-
nie pokazal Bacon, Kitaj, Salle czy
Neo Rauch, gtéwnie we wczesnych
swoich obrazach, wazne jednak,
aby uzyskaé z tej inspiracji nowa
jako$¢, zaskakujacg dla same-
go malarza... Rzadko udaje mi sie
zobaczy¢ co$ naprawde Swiezego
i takiego prawdziwie kreatywnego,
jesli chodzi o wspdtczesnych figu-
ratywistow, wiec tu jest powiedz-
my problem tej Swiezo$ci. Ogla-
dam pisma o sztuce i nie ma tam
na czym oka zawiesi¢, widze mase
fotografii, réznych rejestracji akcji
rozmaitych i tak dalej, to mnie nie
przekonuje, to mnie gleboko nie
przekonuje. Ta tendencja natura-
listyczna poszla od happeningu,

uzywania realnosci — dostownie.
S3 to tendencje, zjawiska, kto-
re wracaja czesto w chwili, kiedy
praca nad forma w sztuce jest bar-
dzo daleko posunieta i kiedy, jak
to sie zwyklo méwié, sztuka niby
traci kontakt z rzeczywistoS$cia.
Ale pytanie jest, z jaka rzeczywi-
stoscig kontakt jest utracony, na
rzecz jakiej...?

Dorota Sankowska: Sztuka dzisiaj
moze wydawac sie labiryntem.

Piotr Wéjtowicz: Uwazam, Ze naj-
wiekszym zagrozeniem dla sztu-
ki jest naturalizm. Naturalizm po
prostu. Wymagam od sztuki jednak
pewnego przetworzenia, stworze-
nia pewnej wizualnej utopii, Swiata
autonomicznego, w ktérym usly-
sze jakie$ zywe tetno. To moja we-
ryfikacja osobista w stosunku do
utworu wizualnego, ze jednak on
powinien zaproponowa¢ pewien
rodzaj niezaleznosci wobec $wiata
obiektywnego. I wilasnie, poprzez
WysoKi stopien tej autonomii ma
zarazem znalez¢ z tym $wiatem
styk. To nie jest latwe. Ja uwazam,
Ze najwyzszym pietrem zaanga-
zowania w sztuce jest forma. For-
ma, ktéra odkrywa i poszerza wy-
obraznie, nasze widzenie $wiata.
Nigdy w kontakcie ze sztuka zaan-
gazowang, polityczng, krytycznag
nie doznalem istotnych przezyc.
Ta sztuka niczego mi nie odkryla,
moj $wiat nie poszerzyl sie dzieki
niej... Do analizowania probleméw
spotecznych i wyrazania wobec
nich swojego stanowiska mam
inne dostepne, realne i skuteczne
formy, od zaangazowania w wy-
bory lokalne, powszechne, po pu-
bliczne manifestowanie swoich
pogladéw w obronie bliskich mi
wartos$ci. To wydaje mi sie otwar-
te i uczciwe. Natomiast od mediéw
oczekuje przekazywania rzetelnej,
bezstronnej informacji, to one po-
winny jg dostarczy¢. Ale to dotyczy
tak zwanej powierzchni zycia... Od
sztuki takiej informacji nie ocze-
kuje. Od sztuki w ogdle nie oczeku-
je informacji! Oczekuje natomiast
pytania o rzeczywisto$¢, zaglada-
nia pod powierzchnie, postawie-
nia znaku zapytania wtasnie, ale



takiego pytania, ktére odejmie mi
mowe, ktére spowoduje przezycie
otwierajace na wartosci, jakich nie
podejrzewatem w $wiecie.

Dorota Sankowska: Forma a ob-
raz — jest jeszcze miejsce dzisiaj
na wypracowywanie kryterium
wewnetrznej logiki rozwoju formy
i jej suwerenno$ci? Czy ostatnie
dekady nie zgubity jej idei?

Piotr Wojtowicz: My tutaj wiasci-
wie caly czas méwimy o formie
w kontekscie abstrakcji, ona jest
tym elementem, ktéry wyzwala
tres¢ w odbiorze obrazu abstrak-
cyjnego, jego znaczenie spelnia
sie w momencie odczucia jego
intensywnosci. Kiedy on dziala
whasnie. A jedli tak jest, to zaczy-
na pracowac¢ wyobraznia odbior-
cy i on sobie zaczyna co$ imagi-
nowac¢, odczuwac i odbieraé taki
obraz. Wiec tutaj tez jest rdznica
wlasnie, pomiedzy tym obrazem
przedstawiajagcym, narracyjnym
zatézmy, juz mniejsza o przed-
mioty tylko o opowiadanie jakiejs$
historii poprzez obraz, Ze ona jest
tam bardziej dostownie opowie-
dziana. W przypadku abstrakcyj-
nego obrazu tres¢ trzeba w jakims
stopniu stworzy¢ sobie samemu,
wypelié¢ go swoja wrazliwoscia,
poprzez poruszenie wilasnej wy-
obrazni i pozytywnego nastawie-
nia. Trzeba da¢ mu czas, patrzeé
i tez nie za duzo oczekiwac wzgle-
dem tej tresci, jak to czesto sie
dzieje i prowadzi do zniechecenia,
bo wéwczas obraz moze nie ode-
zwac sie do nas... Zatem abstrakcja
wymaga od nas bardziej aktywnej
postawy odbiorczej. WyobraZnia
jest poruszana i znaczenie poja-
wia sie w momencie, kiedy niejako
na przediuzeniu odbioru szukamy
sléw, aby nazwac¢ swoje odczucia.
To wejScie w obraz jest zblizo-
ne do tego, jak jesteSmy uwikta-
ni w zwigzek z rzeczywistos$cia,
ktoérej czesto nie potrafimy sobie
wyjasni¢. Wraca znéw ten watek
wczesniejszy o $wiecie, ktory jest
nieoczywisty, Ze nie wszystko jest
tak jasne, ze on caly czas, co dzien
stawia nam jakie$ pytania, jest ja-
kas zagadka — i to jest fascynujace.

Abstrakcja w jakim$ sensie troche
podobnie prébuje dziataé, wiec ta
forma, o ktérg pytasz, ma ogrom-
ne znaczenie. MOéwimy o formie
jako catosci konstytucji obrazu,
nie tak jak sie czesto uwaza, Ze
kolor to jest kolor, a forma to jest
rysunek, ksztalt. Nie, nie, tu cho-
dzi o szersze pojecie formy, jako
pewnej naocznos$ci obrazu, jako
zespotu elementdow, ktdre go two-
rz3, whasciwie chodzi o te fizycz-
na, a nie mentalng tre$¢ obrazu.
TreScig jest to wszystko, co na
nim widze, to jest jego rzeczywi-
sto$¢. Albo ta rzeczywisto$¢ mnie
porusza, wcigga i jako$ sklania
mnie do refleksji albo nie. Wtedy
odbieram jq jako dekoracje, or-
nament..., to wlasnie tez jest nie-
bezpieczenstwo w przypadku abs-
trakcji. Kiedy ona jest dekoracja?
A kiedy przestaje nig by¢? Jest to
bardzo trudne, ale wyczuwalne,
mys$le, ze my jako malarze bez
trudu wyczuwamy, kiedy cos$ jest
zrealizowane na poziomie deko-
racji i dziala tak jak na przyklad
wzor na krawacie czy na sukien-
ce, czy na obrusie, a kiedy jest tam
rodzaj takiego poruszenia w tym
ukladzie form, Ze on, ten obraz
zmienia sie z dekoracji w jakis
znaczacy komunikat czy znaczaca
obecnos$¢. Moze nie komunikat, bo
chce uciec od tego, ze obraz jest
jezykiem i przekazuje nam pewne
okreslone z gory tresci. Wydaje mi
sie, ze obraz jest przede wszyst-
kim rzeczywistos$cia, rzeczywi-
stoscia zmyslowa, estetyczna,
ktéra moze pochodzi¢ z jakiegos
miejsca (...) jakiego$ pekniecia
pomiedzy $wiatem, ktéry wydaje
nam sie znajomy, ktéry prébu-
jemy oswaja¢ stowami, gestami,
przedmiotami, a Swiatem niena-
zwanym, ale przeczutym jako sil-
na duchowa obecnosé (...)

Dorota Sankowska: Mamy dzisiaj
do czynienia z popytem na pew-
nego rodzaju dzialania, czy do-
strzegasz w ostatnich latach, wila-
Sciwie od momentu wkroczenia
lat 90. (cieszenia si¢ wolnoscia),
jakas tendencje do relatywizowa-
nia wartosci zwigzanych z twor-
czos$cig w ogdle.
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Piotr Wojtowicz: Relatywizowanie
wartosci zwigzanych z twoérczoscig
pojawito sie znacznie wcze$niej,
bo zasadniczy gest w tym kierunku
wykonal Marcel Duchamp, wysta-
wiajgc swdj pisuar jako fontanne.
Tym gestem wskazal na przed-
miot gotowy, wyjety z rzeczywi-
stosci potocznej i nadal mu swoja
arbitralng decyzjq inne znaczenie.
Z jednej strony mozna spojrzec
na to jak na niewinny zabieg kla-
sycznej licentia poetica, stworzenia
pewnej... moze zabawnej, moze
zaskakujacej metafory, z drugiej
za$ idea ready made otworzyta zu-
pelnie wywrotowa koncepcje sztu-
ki jako zyczeniowej uzurpacji...
To, na co artysta wskaze, staje sie
automatycznie odkryciem istot-
nej estetycznej jakosSci. Zatem gest
wskazania i przedmiot wskazany
staje sie sztuka... Tam, gdzie taki
zabieg metaforyzowania moze
mie¢ zastosowanie i przynosi¢
znakomite efekty rzeczywistego
poruszenia wyobrazni, mysle tu
przede wszystkim o przestrzeni
jezyka, poezji, w rzeczywistosci
sztuk plastycznych, gdzie operuje-
my materialnym bytem dziela, taki
zabieg staje sie juz niebezpiecz-
nym absurdem. A absurd, jako ka-
tegoria estetyczna wprowadzona
do sztuki przez dadaistéw, siegajac
jeszcze do wczesniejszych zjawisk
ze $wiata literatury, cho¢by Rober-
ta Musila czy francuskiej tradycji
teatru absurdu, podwazajacych
role absolutnej formy, lokuje sztu-
ke w sferze bezsensu jako obrazu
wspolczesnego Swiata. Nalezy, co
prawda, odda¢ dadaistom racje
i potraktowac ich gest jako au-
tentyczng prdbe reakcji na kosz-
mar I wojny Swiatowej (...). Jednak
warto pamietaé, ze absurd, nawet
wyrazony jako konieczno$¢ we-
wnetrzna, pozbawia $wiat metafi-
zycznego sensu (...), a jego poszu-
kiwanie, mimo wszystko, wydaje
mi sie by¢ celem i najwyzsza racja
sztuki. Przyszto mi co$ do glowy
w tym momencie, wiec zatrzy-
majmy sie na chwile... Zwréémy
uwage na to powyzsze przywola-
nie przeze mnie kontekstu stowa,
przyktadu z literatury. Przeciez,
czym bylby pisuar Duchampa,
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gdyby nienadany mu stowem tytut
Fontanna. Pozostalby trywialnym,
banalnym przedmiotem stuzacym
réwnie trywialnym fizjologicznym
potrzebom. Tym wiecej potwierdza
to uwiklanie tego ,,dziela” w sto-
wo i literature. By¢ moze idea ready
made wcale nie jest warta klekania
przed nig, jako krokiem milowym
przesuwajacym sztuke w niezna-
ne wczesniej rejony, tylko mozna
postrzega¢ ja jako prosta kon-
sekwencje korespondencji sztuk
z silnym adresem kontekstu stowa
i literackiej wyobrazni. Natomiast
obraz, kazdy wlasciwie obraz,
a szczegllnie obraz abstrakcyjny
znakomicie obywa sie bez stowa,
tytutu itd. (...). Odwolujac sie do
potencjatu refleksyjnosci wizual-
nej, broni sie swoja naocznoscia,
swoim fizycznym, wlasciwym mu
materialnym, realnym bytem. Jest
tym, czym jest, tym, co widaé,

Z Piotrem Wdjtowiczem rozmawia Dorota Jajko-Sankowska, fot. J. Sankowski

jakby powiedzial Frank Stella.
Wracajac jednak do przerwane-
go watku, to cieszenie sie wolno-
Scig jest tez jakas konsekwencja
tej sytuacji, relatywizowania (...).
W sztuce jak sadze, tak naprawde
liczy sie wolnos¢ do, a nie od. Ta
pierwsza przynosi dobre rezulta-
ty, bo wynika z koniecznosci we-
wnetrznej, dotyka tej autentycz-
nosci, o ktorej tyle mowilismy (...).
Wolno$¢ od jest wlasciwie rodza-
jem frywolnosci bez zobowigzan,
czyli tej sytuacji, gdzie wszystko
moze by¢ sztuka. Obecnie, i tu je-
stem zgodny z opinig Stefana Gie-
rowskiego, znakomitego malarza
i wieloletniego pedagoga akade-
mickiego, ktéry zwrdcit na to uwa-
ge, ten stan rzeczy niebezpiecz-
ny jest szczegélnie dla miodych
adeptéw sztuki, ktérzy oszolo-
mieni s3 niejednokrotnie tatwoscig
wykonania czego$, co moze by¢

uznane za sztuke, co tatwo miesci
sie w medialnym standardzie, ja-
kim$ zewnetrznym podobieristwie
do utwordw istotnych (...). Nie
zauwazaja jednoczesnie powierz-
chownosci swoich realizacji, brnac
w miatko$¢, dekoracyjnos¢, efek-
ciarstwo, mode, produkujac rze-
czy sztukopodobne jedynie. Brak
w tym indywidualnego przezycia,
glebszego powodu i zwigzanego
z nim $cisle dochodzenia do wita-
snej artykulacji i zespotu form.

Dorota Sankowska:
Dziekuje bardzo za rozmowe.

Czerwiec 2018 rok

Tytut i skréty pochodza od redakeji.
Cato$¢ rozmowy mozna przeczytac
w wydaniu internetowym Rocznika.
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Z ALDONA MICKIEWICZ ROZMAWIA GRAZYNA NIEZGODA

W strone przestrzeni

symbolicznych

Grazyna Niezgoda: Pisarz Stephan King zauwazyl, ze pisarze, jakkolwiek by nie dbali o forme dziela, pragna
przede wszystkim opowiada¢ historie. A o co chodzi malarzom?

Aldona Mickiewicz: Zapewne kazdemu o co$ inne-
go. To zreszta zmienia si¢ w czasie. Kiedy$ by¢ moze
o to, by podzieli¢ sie wkasnym zachwytem nad $wia-
tem, nad stworzeniem. Niektdrzy — wsrdd nich moi
ulubieni malarze martwych natur — dokonywali pro-
stej, pozornie bezinteresownej ,,inwentaryzacji $wia-
ta”. Jeszcze inni byli wizjonerami otwierajgcymi nie-
bo lub piekielne czeluscie. Byli tez wielcy moralisci,
moéwigcy tak-tak, nie-nie. R6znorodnos$¢ motywacji
owocowala nieprzebranym bogactwem, hojnoscia
sztuki. Teraz wszystko jako$ si¢ wyplaszczylo, skar-
lato. Dla mnie malarstwo bylo zawsze jakims$ zmaga-
niem z czasem, z przemijaniem zar6wno na poziomie
wlasnego zycia, egzystencjalnym, jak i zewnetrznym,

catej tej widzialnosci wotajacej o zmitowanie. Dzisiaj
jednak raczej pokornie powtérzylabym za Jackiem
Sempolinskim — maluje, Zeby cos robi¢, zeby sie nie bac.
Mysle jednak, ze niezaleznie od motywacji poszuki-
wanie formy jest w malarstwie absolutnie kluczowe,
a przy tym stanowi o odrebnosci wobec innych me-
diéw. Forma jest ,,$wiadomos$cig” malarstwa. Praca
z tworzywem, w btocie farby, na stawiajacym opdr
podobraziu, ktére wczesniej trzeba zagruntowac,
niejako wymusza zmagania o forme, czyni te prace
tak ciekawa, trudng i wciagajaca. Mdéwie rzecz jasna
o ,,ortodoksyjnych malarzach”, a wiec o tych, ktérzy
zachowali wiare w archaiczng czynno$¢ malowania,
w zywotnos¢ tego jezyka.

Kiedy wlasnie to ograniczenie wyznacza wolnos$é sztuki. Wlasnie o ,,ortodoksyjnym” malarstwie wydaje sie
tysiace ksiazek i kreci setki filmow, angazuje nam emocje i wyobrazni¢. Z drugiej strony namalowane krze-
sto czy sanki w pokoju Holendra, a te same przedmioty u Beuysa s réwnie intensywne. To s3 martwe natury
naszych czaséw. Tylko tamte dziela juz zweryfikowal czas i pozostawil te najwigksze. A we wspélczesnosci

mamy do czynienia ze wszystkim, bez selekcji.

Mysle, ze jednak jest réznica mie-
dzy namalowanym a ,,zawlaszczo-
nym”. Zawsze wydawalo mi sie
zreszta, ze te — jak je nazywasz —
martwe natury naszych czaséw
zbyt zalezne s3 od kontekstu.
Beuys robi takie wrazenie swoim
filcem, saniami, lojem, takze dla-
tego, ze wszystko to wystawia-
ne jest w sterylnych, eleganckich
wnetrzach zachodnich galerii, poza
tym stoi za tym opowie$¢, kawa-
ek biografii. W innych jej nie ma,
sg za to jakie§ z gory zalozone —
coraz czeSciej przez kuratora -
koncepty, ideologie. Rzadko za-
trzymatl mnie przedmiot ,,zainsta-
lowany”, zwykle nie jest sobg, je-
dynie odgrywa zadana role, czesto
zaprzecza sobie, podwaza swoja
funkcje i nasze rozumienie rzeczy-
wistosci. Nieporéwnanie wigksza

Aldona Mickiewicz, Arka I, 1990, olej na ptdtnie, 110 x 135 cm, dzieki uprzejmosci artystki
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jest intensywno$¢ istnienia rze-
czy w obrazach (zgoda, nie we
wszystkich, to oczywiste). Pamie-
tam mndstwo rzeczy we wnetrzach
Vermeera, a zadnej konkretnej
zZ wnetrz-instalacji  Kabakova.
Tam s3 naczynia, meble, sprzety
,W ogodle” a nie ten jeden jedyny
dzban, dywan, krzeslo, jakie nam
sie jawiag na obrazach Vermeera.
Moze zwyczajnie— procentuje czas
i uwaga poswiecona rzeczy przez
pochylajacego sie nad nig czltowie-
ka, a ze malarz z calg pewnoscia
pochyla sie dtuze;j...

Opowiadasz o ludziach posrednio,
poprzez przedstawienie przedmio-
téw, ktérych dotykali, ktére nosili,
ktore zachowaly pamieé o osobie.
Poszukujesz nieuchwytnego?

.J’!

{3 %

Aldona Mickiewicz, Et in Arcadia ego 1V, 2016, olej na ptétnie, 100 x 120 cm

Beznadziejnie staram sie co$ zatrzymac, uszczknaé
jakas chwile, jaki$ fragment rzeczywistosci, ktory za-
raz ulegnie rozkladowi, zachowac co si¢ da, zawsze
poprzez konkret, namolny, lecz fascynujacy szcze-
gol. Kiedy$ zachwycalo mnie, a dzisiaj przeraza, jak
wiele przedmioty o nas wiedza. Jak heroiczne trwa-
ja po odejsciu osoby, uparcie przechowujac dotyk,

spojrzenie, nawet jakie$ emocje. Udajg, Ze nic sie nie
zmienilo, ze czlowiek ciaggle jest. Nie godza sie na
opuszczenie. Odkrylam tez, ze — paradoksalnie — im
wiecej szczegdtu, konkretu, a wiec tego, co uchwyt-
ne, tym bardziej mozliwy jest jaki$ poziom ogdlnosci,
nawet symbolu.

Whasnie, symbolu. Przez dziesiatki lat ten pierwiastek byt w martwych naturach bardzo wazny. Potem z wol-
na zwyciezala opcja: kwiaty w wazonie i jablka — badania formalne. Po wielkim Cézannie, u jego nastepcow
temat jalowial. Ty w swoich obrazach przywracasz te symbolike, ktéra sprawia, ze w odbiorze martwej natury
mamy kilka pozioméw — estetyczny, emocjonalny, tradycji i wreszcie emblematyka — rozwigzywanie rebusow,

szukanie znaczen.

Przyjemnos$¢ patrzenia na bukiet kwiatéw nigdy nie
wydawala mi sie wystarczajacym pretekstem do ma-
lowania, czasem nawet zazdro$citam malarzom, kt6-
rzy postrzegali i malowali $wiat tak witalnie. Raczej
jak jezuita Seghers potrzebowalabym powaznego po-
wodu, by kwiaty na obrazie umiesci¢. Nie do korica
zgadzam sie z t3 ,,cézanne’owska cezurg”. Rzekomo
od niego zaczyna sie ,,emancypacja motywu”, a wiec
w moim przekonaniu jego zbanalnienie. Ale to chy-
ba sztuczna, porzadkujaca granica. Po Cézannie badz
réwnolegle z nim malowali martwe natury Soutine,
van Gogh, niedoceniony Vuillard, o Braque’u i Picas-
sie nie wspominajgc. Takze w latach dwudziestych,
trzydziestych dwudziestego wieku malowato wielu
ciekawych, a mato znanych, malarzy martwych natur,
jak choc¢by Dick Ket, potem Morandi... Kazdy z nich
powiedzial w martwej naturze co$ waznego, swo-
im wilasnym glosem, u wielu warstwa symboliczna
jest bardzo wyraZna. Czasem wydaje mi sie, ze ludzie
o pewnej okreslonej konstrukcji psychicznej oddaja sie

chetniej malowaniu martwych natur anizeli inni. Ale
wracajac do Twojego pytania — historycy sztuki na-
Zywajq to wyzbycie sie warstwy symbolicznej w mar-
twej naturze — jej wyzwoleniem, nieomal ,,wybiciem
sie¢ na niepodlegto$é¢”, wydawato mi sie to zawsze
absurdalne. Wyzwoleniem od czego? Od znaczenia,
od postrzegania $wiata w catosci, by nie rzec ,,w gle-
bokosci”, od zawierzenia wtasnym zmystom, od po-
szukiwania sensu? Zaryzykowatabym stwierdzenie,
ze od momentu, gdy skonczylo sie religijne postrze-
ganie $wiata, wyobraznia religijna, wszystkie wielkie,
odwieczne tematy zaczely jatowie¢. Te poktady, prze-
strzenie znaczen kulturowych byly przeciez nadbu-
dowywane na ludzkiej wyobrazni afirmujacej lub
poszukujacej Boga, wadzacej sie z nim nawet. Pamie-
tam swdj zachwyt — chyba ze trzydziesci lat temu! —
gdy ks. Tischner objasnial na wykladzie etymologie
stowa symbol; greckie symbolon oznaczalo zlama-
ny na pot przedmiot, np. gliniang tabliczke. Tischner
przywolywat tu po prostu kij, patyk, ktory roztamany,



rozdzielony, a w razie potrzeby ponownie zloZony byt
znakiem rozpoznawczym dla osdb, potaczonych jakas
wiezig. Wlasnie tak, tylko sktadajac dwie czesci owego
przelamanego przedmiotu mozna sie spotkac, rozpo-
znac¢, poskladaé rzeczywistos¢ ,,do kupy”, przynaj-
mniej prébowac.

Czy moglaby$é opowiedzie¢ o swojej symbolice,
o przedmiotach waznych dla Ciebie i co przez nie
wyrazasz?

Wyznam, ze nie lubie o tym méwic, bo caty czas oba-
wiam sie, czy obrazy nie grzesza raczej zbytnia oczy-
wistoscig, a tukazesz mi je jeszcze werbalnie objasniac.
Wszystko tam ,,wida¢”, a w dodatku namalowanemu
towarzyszy tytul naprowadzajacy na tok moich roz-
wazan. Ale skoro nalegasz, sprobujmy przyjrzeé sie
paru obrazom. Jeden z najstarszych — Arka, powstat
caly cykl obrazéw i rysunkéw, w ktérym bohaterem
byla blaszana wanna, przywieziona przez moich ro-
dzicéw razem z innymi, nielicznymi klamotami pod-
czas repatriacji z Kresow. Ten mato cenny przedmiot
wydawal im sie godzien zabrania, gdyz za chwile miato
przyj$¢ na $wiat poczete juz dziecko — ja. Owa blasza-

ten motyw zawsze wydawal mi sie przewrotny! Sko-
ro owa marnos¢ tak szybko przemija — tym bardziej
warto pochyli¢ sie, podziwia¢, ba, nawet czule opta-
kac... Cykl Paramenty — przedmioty szczegélne, gdyz
uczestniczace niegdy$ w liturgii, a teraz na tyle zde-
struowane, ze zostaly z niej wykluczone, odrzucone.
A przeciez zachowaly $lady dawnej $wietnosci, pamiec¢
swiec i kadzidetl, oraz rgk — najprawdopodobniej ja-
kichs$ siostr — ktodre je kiedy$ skrupulatnie naprawia-
ly. Na obrazie Ornaty — pierwszym z cyklu Paramenty
— ornaty wywrdcone s3 na drugg strone. Zwykla, ba-
welniana podszewka kontrastuje z przepychem tkani-
ny widocznej podczas sprawowania liturgii. WyraZnie
wida¢ §lady reperowania, sztukowania. Zgrzebna
intymno$¢ codziennosci (wewnetrzne) i piekny
przepych odswietnosci, ceremonii (zewnetrzne).
Pewien ksiadz ogladajacy ten obraz zwrdcit uwage,
Ze tak wywraca sie ornat tuz przed jego ubraniem,
wlozeniem na majaca sie za chwile rozpocza¢ liturgie.
Malowanie takich przedmiotéw daje takze wielka
satysfakcje czysto malarska — jakiez tam bogactwo
materii, zréznicowanie bieli, r6znorodnos¢ deseni,
faktura haftu, ztoto (w cieniu i $wietle), wszystkie te
gruzlowatosci, gladkosci, migkkosci... Materia Kkusi

=W

Aldona Mickiewicz, Et in Arcadia ego V, 2016, olej na ptdtnie, 56 x 150 cm, dzieki uprzejmosci artystki

na wanna jest wiec dla mnie symbolem przeniesienia
do nowego $wiata i co tu duzo méwi¢ — ratunku. Wie-
lokrotnie powracatam do przedmiotéw szczegélnych,
wlasciwie nie-rzeczy, lecz tworéw natury — kosci,
skrzydet, kamieni. Doskonate w swojej strukturze mi-
kro$wiaty zdajq sie zajmowac miejsce nie w porzadku
codziennosci, lecz w porzadku stworzenia. Opisane,
zamkniete w obrazie — niby w prywatnym relikwia-
rzu — szczatki sklaniajg do swoistej meditatio mortis.
Ale przeciez vanitas w najlepszych malarskich reali-
zacjach nie brzmi jak przestroga, napomnienie, ra-
czej jak czuta skarga nad $miertelnoscia tego swiata.
Pamietajmy bowiem, Ze malarz nieustannie grzeszy
,pozadliwoscig oczu”, zachwyca sie byle cieniem,
byle blikiem... W swoich najlepszych realizacjach

oko, wdzieczy sie niewiarygodnie! Ciagle powstaje
cykl Atrybuty. W jakims$ niemieckim muzeum zobaczy-
tam wiele figur $wietych z widocznymi §ladami agre-
sji, poutragcanymi rekami, wydtubanymi fragmentami.
Podpisane byly jako ,nieznany $wiety”, rzec mozna
$§w. NN. Przy braku innych danych to przeciez wia-
$nie trzymane przez $wietych przedmioty — atrybuty
pozwalaja na identyfikacje, odzyskanie tozsamosci.
Atrybutami moze by¢ niemal wszystko. Nawet ,,podte”
przedmioty — nocnik, zgrzebto, miotla — podniesione
zostaja do szczegélnej godnosci. Wyznam, Ze to ofia-
rowuje mi takze potrzebny pretekst do namalowania
jakze wielu przedmiotéw, przynajmniej czesSci tej
zgromadzonej w pracowni graciarni. Vota, blachy wo-
tywne z cze$ciami ciata — brzuchem, plecami, szyja,
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ptucami. Te, ktére znamy, sa zazwyczaj neutralne.
We Wtloszech zobaczytam drastyczne opowiesci
o cielesnosci, o bebechach, wnetrzno$ciach. Niektdre
vota przemalowuje dostownie, przeskalowujac je
jedynie, inne sama zmys$lam; blagam lub dziekuje za
otrzymane taski, zglaszam pretensje o te nieotrzyma-
ne, dowieszam do tysiecy innych ludzkich opowiesci.
Powstawaly takze obrazy odnoszace si¢ wprost do
ikonografii chrzescijaniskiej — Zwiastowanie, Otchlari,
Wieczernik, Veraikony, Ttocznia mistyczna, Namiot spo-
tkania. Dwa ostatnie robione na konkretne zamé-
wienie, do ottarza bylego kosciota benedyktyniskiego
w Toskanii. Latwiej wtedy méwic¢ wprost, prowadzic
narracje bez zaston i ujmowania w cudzystéw. Najcze-
$ciej jednak symboliczny wymiar malowanych przed-
miotéw wyrasta z prozy Zycia, z namolnej, codziennej,
kobiecej krzataniny (np. w obrazach Wieczernik czy Ve-
raikon). W jedna kobiecg postac tgczy sie tutaj Maria
i Marta. Veraikon II to kawaltek materiatu z kopig vera
effigies — prawdziwego wizerunku twarzy Chrystusa
nie ludzka reka uczynionego, ktéry jednak kobieca
reka starej sgsiadki uznatla za stosowne wypraé — bo
jakze to — Swiety obraz, a taki brudny... — nieopacznie

go przy tym destruujac. Zawsze fascynowata mnie tez
proba znalezienia formy na opowie$¢ o przezyciach
mistycznych, ale znowu — przy pomocy tego, co zna-
ne, poreczne, bliskie. Stad Stopnie, Scala mistica czy
dedykowane Jakubowi Boehme Dwa cynowe naczynia
oraz Kaftan Pascala — mata karteczka z zapisem prze-
zycia mistycznego Blaise Pascala zaszyta w kaftanie,
by przypominala, chronita, niczym szkaplerz. Gdzie$
na obrzezach jest takze ,nurt egzystencjalny” - jak
nazywam obrazy opowiadajace za pomoca przedmio-
téw o kondycji ludzkiej — kobiety, mezczyzny. Wybe-
beszona, Obnazona, Spdd, Trzy okresy z zycia mezczyzny,
Menopauza, powstate w réznych okresach, odnoszg sie
do intymnych przezy¢ badz pamieci osoby, jaka za-
chowuje przedmiot. Te obrazy spotykajq sie zwykle
z bardzo emocjonalnym odbiorem. Kiedy tak na uzy-
tek tej rozmowy prébuje nazywac, porzadkowac watki,
tematy, widze jeszcze wyrazniej jak ptonne to zajecie.
Uswiadamiam sobie bowiem, Zze owe tresci przenika-
ja sie wzajemnie. Niemal w kazdym obrazie jest opo-
wiesé¢ o przemijaniu (vanitas), w perspektywie religij-
nej, w ktorej jako$ obecny jest czlowiek, oraz zachwyt
nad krucha materia.

Powiadasz w tej rozmowie... Przyjemnos¢ patrzenia na bukiet kwiatéw nigdy nie wydawala mi si¢ wystarczaja-
cym pretekstem do malowania, czasem nawet zazdro$citam malarzom, ktérzy postrzegali i malowali $wiat tak
witalnie... Czy rzeczywiscie nigdy nie miatas ochoty namalowa¢ czego$ dla wyrazenia radosci zycia? Przeciez
iw ten spos6b mozna by poszukiwaé boskiego pierwiastka?

Alez mam nadzieje, Ze malujac te wszystkie fragmen-
ty, szczegodly, najczulej jak potrafie, wyspiewuje swo-
ista pochwale stworzenia. Jesli odrzucimy skojarzenia,
jakie przywotuje ko$¢, a zobaczymy jej niewiarygodnie
piekna i skomplikowana forme, to naprawde jest sie

Aldona Mickiewicz, Ornaty, z cyklu Paramenty, 2002, olej na ptétnie, 110 x 135 cm

czym zachwyca¢! Whasnie o tym moéwitam w zwigzku
Z motywem vanitas — im bardziej kruche i przemija-
jace jest piekno tego $wiata, tym bardziej warte kon-
templacji, zachwytu, ocalenia, cho¢by pozornego. No
dobrze, z radoscig zycia zawsze miatam pewien pro-
blem, ale ucze si¢ tego mozolnie,
ostatnio bardziej niz kiedykolwiek.
A co do kwiatow — maluje tak dhu-
go, ze z calg pewnoscia by zwiedly.

Noli me tangere, hortus conclusus -
fascynujace tematy! Ty tez je po-
dejmujesz, co oznaczaja dla Ciebie?

Przestrzenie do wedrowania!

Bywa, Ze to przedmiot naprowa-
dza na trop znanej ikonografii, ale
zdarza sie takze, ze szukam wokot
ekwiwalentu dla absorbujacego
mysli i wyobraZnie motywu. Moja
opowiesc jest czesto nieco ironicz-
na, niejednoznaczna, ale chodzi
wlasnie o otwieranie poktadow
pamieci, wyobrazni, $wiadomosci,
a bywa, ze i pod$wiadomosci. Tko-
nografia jest dla mnie czyms$ zy-
wym — zZrédtem wody do czerpa-
nia, ogrodem pelnym roslin, gdzie



Aldona Mickiewicz, Stan spoczynku, 2000, olej na ptétnie, 110 x 135 cm

jednak zawsze znajdzie sie¢ miejsce na nowg roslinke.
Noli me tangere zajmuje mnie niemal obsesyjnie od
wielu juz lat i ciagle przeczuwam tam jaka$ tajemni-
ce. Ten moment niespodziewanie darowanego spo-
tkania z Odchodzacym, dramatyczna préba dotknie-
cia, zatrzymania Widzialnego, potrzeba zmystowego
kontaktu z przebdstwionym juz ciatem, jest dla mnie
niejako figurg sztuki. Od dawna ,,przesladowal” mnie
motyw Et in Arcadia ego. To co$ jak obraz szukajacy
swojego wcielenia (niczym szes¢ postaci scenicznych
w poszukiwaniu autora?). Nie napotykatam jednak rze-
czy, ktdre uniostyby te opowies¢, a przy tym nie byly
zbyt oczywiste. A kiedy w koricu narzucity sie same —
nie wiedzialam, czy sie odwaze, bo dotychczas stara-
tam sie unikaé opowiesci o sobie.
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Czym miat by¢ dla Ciebie ten te-
mat, wyrazeniem stanéw ciem-
nych, lekéw czy tez nostalgia za
szczesliwym czasem?

Alez to si¢ nie wyklucza, jest nawet
wpisane w niewiarygodne bogac-
two interpretacji trzech najwaz-
niejszych obrazéw noszacych ten
tytul — Guercina i dwdch wersji
Poussina. Zwykle w rozpamiety-
waniu minionego zawarty jest lek,
ze juz nie powrdci, ze tak szybko
mija, Ze czas przed nami nieubta-
ganie sie kurczy.

No i podjetas ten cykl, powsta-
ly przejmujace obrazy, w ktd-
rych, zdaje sie, przyjmujesz punkt
widzenia Arkadyjczyka, i okaza-
lo si¢ niespodziewanie, jak spdj-
ny jest ten temat ikonograficz-
ny z Twoimi wcze$niejszymi
obrazami, z motywami przemijania i trwania, cier-
pienia i nadziei, z pieknym docieraniem do wyzszych
sensow. Dialog, ktory prowadzisz z wielkimi topo-
sami trwa?

Ciesze sig, ze postrzegasz te obrazy jako spdjne
z wczesniejszymi! Wydawalo mi sie, ze jest miedzy
nimi przepas¢, a ja stoje na jej drugim brzegu i z trud-
noscig dostrzegam to, co ,tam” pozostawilam, bo
z przepasci ciggle wieje groza. Ale by¢ moze ten wy-
tom, ta przepas¢ jest przede wszystkim w mojej glo-
wie. Mam nadzieje, ze duzo jeszcze przede mng tych
przestrzeni do wedrowania i Ze sit starczy.

Dziekuje za rozmowe.
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Z CECYLIA MALIK ROZMAWIA JADWIGA SAWICKA
Pytania do Cecylii Malik,
artystki i aktywistki

ORCID: 0000-0001-9420-575X

Jadwiga Sawicka: ZaangaZowanie spoleczne jest
istotna czescia Twojej tworczosci. Czy byl to pro-
ces, czy mozesz ustali¢ moment, kiedy stato si¢ to
dla Ciebie wazne?

Cecylia Malik: ZaangaZzowanie spoleczne to bar-
dziej wedlug mnie cecha charakteru. Jestem eks-
trawertyczka, czlowiekiem niezwykle towarzyskim,
mam pie¢ sidstr i nigdy nie mialam swojego po-
koju. Wielkg rados$¢ daje mi wspélne dziatanie: ro-
bienie czego$ pieknego, czasem waznego, to daje
nadzieje. Kilka lat temu oburzatam sie, jak nazywa-
no mnie aktywistka, bo ja przeciez jestem artystka.
Obecnie juz mi to nie przeszkadza (Smiech), zacze-
tam by¢ z tego dumna. Bardzo kocham aktywistéw
z Krakowa i z Polski, przyjaznimy si¢ i wspieramy.
To s3 tacy ludzie, ktérzy majg blask w oczach i wie-
rza, ze mozna co$ dobrego zrobi¢, cho¢ wydaje sie
to niemozliwe. Wiecej romantyzmu, wiary w utopie,
takiego dziecigcego entuzjazmu widze u aktywistow

niz artystéw, ktérych znam. U mnie to polgczenie sztu-
ki i aktywizmu rozpoczelo sie przez projekt 365 Drzew.
Zaczetam realizowac ten drzewno-fotograficzny pa-
mietnik, kompletnie nie myslagc o obronie przyrody.
To byt mdj bardzo osobisty pamietnik i zdecydowanie
chodzilo o sztuke. Kiedy w 2009 roku zapisatam si¢ na
FB to pierwszg rzeczg, jaka zaczelam robié¢, byt wlasnie
ten projekt, codziennie wrzucatam zdjecie z Cecylia na
innym drzewie, nie robitam poza tym na FB nic inne-
go. Ten projekt bardzo sie podobal, coraz wiecej ludzi
chciato by¢ moimi znajomymi tylko po to, by obserwo-
wac drzewa. Do moich znajomych dotaczyli ekolodzy
z calej Polski, myslac, Ze bronie drzew. Kiedy$ dosta-
tam maila, czy moge wej$¢ na lipe w Parku Duchac-
kim, bo chcg wycigé to drzewo — odpowiedziatam to-
talnie zdziwiona, Ze oczywiscie! W 2010 roku zrobitam
tez z mojq siostra Justyna Koeke projekt Ulica Smolerisk
22/8, to byt adres naszego rodzinnego domu, mieszka-
nia w starej kamienicy, w ktdrej mieszkali moi rodzi-
ce i jeszcze kilka moich sidstr. Wszyscy mieli$my tam
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Modraszek Kolektyw 2011, koncepcja akcji Cecylia Malik i Justyna Koeke, fot. B. Krezel



pracownie. Po reprywatyzacji kamienica kilkakrotnie
zostala sprzedana, w koncu nowy wiasciciel, Hisz-
pan, postanowil wysiedla¢ mieszkarnicow, podnoszac
wszystkim lokatorom trzykrotnie czynsz. Rodziny,
ktére mieszkaty tam od wojny, (nasza rodzina nawet
dluzej — wprowadzila sie tam prababcia) po 2 latach
proces6w, po otrzymaniu symbolicznego odstepnego,
wszyscy musieli sie¢ wyprowadzi¢. Taki scenariusz od
lat 90. dzieje sie w calym Krakowie. I wtedy moja sio-
stra Justyna namowila mnie, zebySmy zrobity wysta-
we w mieszKkaniu, jak tylko rodzice si¢ wyprowadza.
I zrobilySmy wystawe w procesie, polsko-niemiecka,
o gentryfikacji. Justyna zrobila glo$ny performans
wyrzucenia mebli z balkonu. Po tych dwdch projek-
tach znalySmy i aktywistow ekologdéw, i aktywistow
miejskich, i bardzo wielu dziennikarzy. I wtedy wyda-
rzylo sie co$ bardzo waznego. Na poczatku 2011 roku
jeden z moich nowych znajomych Mariusz Waszkie-
wicz (z ktérym od tego czasu nieustannie wspdtpra-
cuje, gdyz jest najbardziej zorientowanym w prawie
i bardzo skutecznym obroncg przyrody w Krakowie)
wrzucil posta na FB, ze jest plan drogi i osiedla na
Zakrzéwku! Jak to zobaczytam, pomyslatam: O, nie!
Ja sie po prostu na to nie zgadzam! Nie ma tam jeszcze
blokéw, nie ma koparek, na pewno da si¢ co$ zrobic.
Wtedy po raz pierwszy spotkalam Mariusza na zywo,
aon z kolei poznal mnie z aktywistami z Zielonego Za-
krzéwka, ktérzy od lat walczyli o niezabudowywanie
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Zakrzéwka, o czym kompletnie nie wiedzialam. Za-
krzowek to obledne jezioro turkusowe, otoczone wa-
piennymi skalami, ktére powstato w miejscu dawnej
kopalni wapienia. Dookota jest las, lgka i tereny jak
w Pieninach, wszystko jest w centrum miasta. Okoto
2000 roku teren zostal kupiony przez portugalska fir-
me deweloperska z planami budowy wielkiego osie-
dla, cho¢ miasto Krakéw mialo prawo pierwokupu,
a caly teren nalezy do Bielanisko-Tynieckiego Parku
Krajobrazowego i w planach urbanistycznych miasta
byt przeznaczony na zielen. Wtedy Mariusz Waszkie-
wicz powiedzial mi o modraszku. I ja wyobrazitam so-
bie ttum ludzi-motyli bronigcych tego miejsca. Taki
motyli flash mob. Naméwitam mojg siostre Justyne
i postanowilySmy zorganizowac nasz pierwszy pro-
test w zyciu. To byl Modraszek Kolektyw. Naméwily-
$my znakomitych artystéw i polgczylySmy wiasciwie
wszystkich aktywistow w Krakowie (ja po 365 Drzew
znatam bardzo wielu dziennikarzy i pomyslatam,
ze trzeba zrobi¢ z tego dobry uzytek, niech napisza,
ze Krakow ma tak cudowne mejsce, ktére powinno
by¢ parkiem dla wszystkich, a daje go pod zabudowe
dla zysku jednego inwestora). Modraszek Kolektyw
wsparl aktywistow z Zielonego Zakrzéwka; oni byli
zmeczeni i stracili juz nadzieje. Byli ighorowani przez
wladze miasta, nawet jak zebrali 20 tys. podpiséw
okolicznych mieszkarnicow. Na pierwszy zlot Modrasz-
koéw przybyto 500 krakowian przebranych za motyle —

Modraszek Kolektyw 2011, koncepcja akcji Cecylia Malik i Justyna Koeke, fot. B. Krezel
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byto to tak piekne, Ze zmienilo historie tego miejsca
i polityke miasta. Zakrzowek stat si¢ jednym z najbar-
dziej medialnych tematéw w Krakowie do dzi$. Duzo
wygraliSmy. P6t Zakrzowka odkupito miasto, o drugie
pot walczymy do dzis. Wiele razy musieli$my zakladac
skrzydta motyla. Sprawa Zakrzowka ciggnie sie dalej,
ja juz nie moge tego zostawic... I potem, po 2011, po
Modraszek Kolektyw nie bylo juz odwrotu, okazato
sie, ze wizualny protest, (protest jako dzieto sztuki
w przestrzeni publicznej) dzialanie kolektywne i par-
tycypacyjne ma niezwykla sile. Kolejng sprawa byly
rzeki. Po akcji dla Zakrzéwka znowu chciatam by¢ po
prostu artystka i zrobi¢ film o krakowskich rzekach.
Projekt artystyczny 6 rzek zrobil ze mnie rzeczng ak-
tywistke. Pokochatam rzeki i poznatam wigkszo$¢ lu-
dzi w Polsce, ktorzy walcza o nieniszczenie rzek, lu-
dzi, ktérzy ptywaja po Wisle... 6 Rzek byto poczatkiem
Wodnej Masy Krytycznej, protestu i akcji przeciwko re-
gulacji rzeki Biatki, Warkocze Biatki, serialu Vistuliada
dla TVP Kultura robionego z Gocha Nieciecka, i teraz
akcji Siostry Rzeki robionej z Matkami Polkami na Wy-
rebie i Koalicjg Ratujmy Rzeki, przeciwko planom bu-
dowy nowej zapory na Wisle w Siarzewie i przeciwko
planom regulacji polskich rzek dla potrzeb transportu
wodnego. Tak wiec wszystko zaczelo sie¢ w 2010, za-
czelo sie od sztuki, bardzo pomogly w tym mozliwosci,
jakie daje Facebook i ludzie, ktérych przez te dziatania

zaczelam poznawaé. Aktywizm dla Rzek, Drzew i wal-
ki o tereny zielone dla mieszkarnicéw Krakowa trwajg
do dzis.

Jak wazna jest skutecznos¢ akcji, w ktore sie
angazujesz? Jak ja okreslasz?

Skuteczno$¢ jest dla mnie bardzo wazna. Wiekszos¢
ludzi, ktérzy przychodzg na akcje, biorg w nich twor-
czy udzial, np. malujag mandale dla Puszczy Bialo-
wieskiej, robig to dla Puszczy, a nie dla Cecylii Ma-
lik i Kolektywu Niedzielni — Zeby mieli piekng fote.
Wszystkie akcje robimy z ekspertami w danym te-
macie i razem z aktywistami, ktorzy o to walcza.
Np. Obrona Hotelu Cracovia przed wyburzeniem. Od
lat o zachowanie modernistycznego hotelu Craco-
via walczyl Instytut Architektury — cudowni ludzie,
znakomici historycy sztuki. To oni zbudowali nowa
swiadomos¢, ze ten budynek jest znakomitym przy-
ktadem péznego modernizmu i ze powinien by¢ trak-
towany jako zabytek. Napisali ksigzke o Witoldzie
Centkiewiczu, autorze budynku. Ja razem z innymi
artystami: Mateuszem Okoriskim, Martg Sala, Ko-
lektywem Niedzielni zorganizowaliSmy i zrobiliSmy
Ztota Parade, piekny protest przeciwko chciwosci.
ZYoci ludzie szli alejami w Krakowie z wozkami z su-
permarketéw (na miejscu hotelu miata stang¢ nowa

Cecylia Malik, Matka Polka na wyrebie, ul. Lema Krakdéw 26 lutego 2017, fot. P. Dziurdzia



galeria handlowa), niosac wielkie zlote euro i dola-
ry — ale przemawial Michat Wisniewski z Instytutu
Architektury; czyli, my artysci stworzyliSmy sytu-
acje, ktéra naglosnita glos ekspertow. PokazaliSmy
wsparcie spoleczne dla sprawy. Tak samo nad rzeka
Biatka byl performans i instalacja land-artowa, przy-
szli lokalni mieszkaricy, ktorzy chcieli regulacji rze-
ki i mogli o tym rozmawia¢ z jednym z najlepszych
polskich hydrobiologéw, ktérym jest prof. Roman Zu-
rek z PAN. Do akcji zapraszam i szukam ludzi, kt6-
rzy walcza o dang sprawe, i ekspertéw, ktorzy wiedza
najwiecej w danym temacie, i to daje skuteczno$¢ — ta
koalicja: artysci-aktywisci i eksperci. Ale najwazniej-
sze w akcjach, moze wazniejsze niz skutecznos¢ jest
to, ze akcje buduja nowa swiadomos¢, staja sie ago-
rami, miejscami zywej, bezposredniej dyskusji o da-
nej sprawie, i to sztuka wlasnie robi te agore — taka
nieformalng, nieagresywna sytuacje, w ktérej moga
pojawi¢ sie wszystkie strony danej sprawy i zywo ze
soba dyskutowaé. 0j, moglabym o tym opowiadac bar-
dzo dtugo... Jako Matki Polki na Wyrebie zawiozlySmy
Papiezowi Franciszkowi nasza skarge polskich mam
na ministra Jana Szyszko, ktéry wycigl nam i naszym
dzieciom drzewa i zdjecie z naszego performansu, ale
takze raport przygotowany przez Krakowski Alarm
Smogowy, Greenpeace Polska i innych ekspertow.

Cecylia Malik z kolektywem Matki Polki na Wyrebie, 2017, fot. T. Wiech

Czy s dzialania artystyczne/artysci/artystki, ktore
Cie szczegoélnie zainspirowaly?

Hmm, od dawna zachwycala mnie sztuka zaangazo-
wana spolecznie. Pamietam moéj kompletny zachwyt
i wzruszenie, gdy w liceum przysztam do Bunkra
Sztuki i zobaczylam wystawe Wodiczki. Te obledne
projekcje na budynkach. Wieza Ratuszowa w Kra-
kowie, ktéra udzielita glosu ludziom niestyszanym
i wykluczonym spotecznie... Wiele lat p6zniej, w 2013,
zrzuciliSmy Warkocze Biatki z Wiezy Ratuszowej, ro-
bigc wodospad, by zaprosi¢ mieszkanicow Krakowa
na akcje w obronie rzeki Bialki, i wtedy wieza upo-
mniala sie o rzeki, o wode. Albo jak pierwszy raz zo-
baczylam dawno temu prace Pawla Althamera — ten
blok gdzie ludzie zapalili $wiatta w oknach, tworzac
wielki napis 2000, by uczci¢ nowy rok. Zachwyca-
lo mnie pigkno formalne, ktére wynikato z jakiego$
duzo wazniejszego piekna... I to razem dawalo taki
efekt. Nie inspirowatam sie nikim, bo ja planowatam
by¢ malarka, nie planowatam nigdy robic¢ akcji i sztu-
ki spotecznie zaangazowanej. Zreszta podczas kazdej
akgji i protestu wszystkim méwie, ze to juz napraw-
de ostatni raz i ze teraz robie przerwe na malowanie...

Dziekuje za rozmowe.
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0d redakcji: Wystawa Pracowni Rysunku podsumowujgca dziesigeciolecie
jej istnienia zgromadzila prace prowadzacych, absolwentéw i studentéw;
stala sig takze okazja do rozwazan nad istotg tego medium.

RENATA SZYSZLAK

Pracownia Rysunku
refleksje wokotl wystawy

Na przetomie kwietnia i maja 2017 roku w galerii rze-
szowskiego WDK miala miejsce jubileuszowa wysta-
wa, prezentujgca dekade dziatalnos$ci dyplomujacych
Pracowni Rysunku na Wydziale Sztuki Uniwersytetu
Rzeszowskiego. Przez lata funkcjonowania Pracowni,
prowadzac swoisty tworczy dialog z dyplomantami,
pedagodzy staraja sie pokaza¢ fundament tej dziedzi-
ny, takze poprzez analize jej warsztatowych mozli-
wosci i form ekspresji. Udzielane korekty podkreslaja
warto$¢ tego medium, role dominujgca w poszukiwa-
niach twérczych, wielowymiarowos$¢ i niewyczerpany
zasob obszardw kreatywnych.

Renata Szyszlak, bez tytutu, 2017, technika mieszana, 70 x 100 cm,
dzieki uprzejmosci artystki

Rysunek jest tajemnym zapisem ludzkiej $wia-
domosci, a takze zagadkowym wytworem podswia-
domosci. W sposéb szczegdlny wyrazil to Jerzy No-
wosielski, méwigc: Ja osobiScie podejrzewam, zZe rysunek
jest rodzajem PISMA - to stowo szczegdlnie podkreslam,

ORCID: 0000-0002-8587-1483

poniewaz rysunek jest takq praktykq artystyczng, kiedy
o0 jakims zjawisku, o jakims przezyciu nie mozna po prostu
»,opowiedzie¢”. Nie mozna tez tego namalowac. Mozna to
,opisac”, z tym, ze ten opis nie bedzie po prostu pisaniem
stéw za pomocq znakéw ,,umownych”, liter, ale bedzie ro-
dzajem hieroglifu, ktdry nie jest ani malarstwem, ani alfa-
betem. Sq to znaki — ksztatty stanowiqce swoiste zagadki,
swoiste rebusy.

Rysujac, pozwalamy sobie na swoistg niedosko-
natos¢, akceptacje przypadku, dopuszczenie bledu.
Prace rysunkowe niczego nie symulujg, przypomi-
najag raczej niezobowigzujace, szczere spotkanie.
Zostaje w nich ocalone poczucie dotyku, nerwowos¢
reki, napiecie gestu. Poszczegélne elementy, jak linia
i plama, 1acza sie ze sobg w uktady, bywajq aluzja do
form przedstawiajgcych. Zaleznosci te balansujg na
granicy pomiedzy weryzmem a abstrakcja. Edukacja
w zakresie rysunku jest poczatkows i zasadniczg ak-
tywnoscig, za pomoca ktérej student podejmuje dia-
log ze Swiatem, opisuje swoje relacje z nim, niejako
wypelnia go obecnoscia. W grafologii kreski dostrze-
zemy otwartos$¢ lub skrytos¢ cztowieka, linia stano-
wi bowiem podstawowy znak, materialny przekaz,
poszerzajacy zakres wolnosci. Linia to swoiste ,ka-
tharsis”, srodek przekazu i przede wszystkim gtow-
ne narzedzie ekspresji. Przejawia sie ona w dziata-
niu pozornie swobodnym, w rzeczywistosci jednak
wymaga doswiadczenia i odwagi, rejestrujac uczucia
wspolgra z materig medium, tworzac niepowtarzalng
cato$¢. Linia wyzwolita sie z funkcji przedstawiajacej,
przestala stuzy¢ jako element opisowy natury, zy-
skujac samodzielnos¢ i niezaleznosé.

Poszukiwania studentéw — uczestnikéw wystawy —
ujawniajg indywidualnos¢ definiowanych form. Prezen-
towane na ekspozycji prace otwieraja przestrzen doznan
innych niz prosta ilustracja przedmiotu. Sygnalizuja
wielowymiarowos¢ konstrukeji myslowych, przecza ra-
cjonalnemu ogladowi. Niedopowiedzenia otwierajq nas
bowiem na rozlegte obszary form i znaczen.



TADEUSZ NUCKOWSKI

Pochwala rysunku

Sam juz nie wiem, co jest trudniejsze: rysowanie czy
pisanie o rysowaniu. Z calg pewnoscia ciekawsze jest
ogladanie rysunkéw niz czytanie o nich. O rysunku
napisano juz bardzo duzo, prawie wszystko. Na szcze-
$cie nie wszystko jeszcze narysowano. Piszacy o sztu-
ce, chcac wydac sie erudytami, zwykle szpikujg tekst
nazwiskami filozoféw, obficie ich cytujgc. Z takich
kompilacji mozna nieraz skleci¢ bardzo madry tekst,
tylko Ze im mqdrzej, tym gtupiej, jak napisat w Dzien-
niku... nie, nie powiem kto, Zadnych nazwisk. No i nie
udalo mi sie ustrzec plagi cytowania, choé¢ wyznaje
zasade: nie cytuj, pisz, co sam wiesz.

Czlowiek, kiedy tylko zszedl z drzewa i zamieszkat
w jaskini, zajat sie rysunkiem. Rysowanie stato sie dla
niego czynnoscia naturalna, a przy tym rézniacg go od
zwierzat, ktére w magicznych celach zaczat — z wciaz
przez nas podziwiang maestria — przedstawia¢ na
skalnych Scianach. Jest wiec rysunek, co bez przesady
mozna stwierdzi¢, tak stary jak ludzkos$¢, jest wrecz
jej atrybutem i czynnoscia niemal fizjologiczna.

W dziecinistwie, okresie decydujagcym o catym
przyszlym zyciu, rysunek jest jedng z metod komu-
nikowania si¢ z otoczeniem, §rodkiem ekspresji i wy-
razania mysli, réwnie waznym jak mowa sposobem
poznawania i oswajania $wiata. Nie wszystkim dane
jest zachowanie tego waznego elementu, jego kon-
tynuacja, rozwdj i doskonalenie w wieku dojrzatym.
Ci, ktorzy dostapili tej taski, sa ludZmi szczesliwymi,
przynajmniej w chwili rysowania.

Rysowanie jest jedna z bardziej tajemniczych form
ludzkiej aktywnosci. Ta pierwotna forma przeka-
zu emocji potrafi zaowocowaé dzietami o niebywatej
sile i warto$ci, czesto przewyzszajacymi znaczeniem
hektary zamalowanych ptdcien i tony wykutych rzezb.
Nie trzeba chyba nikogo przekonywaé, ze auten-
tyzm, spontanicznos$¢, szczero$¢ czy bezposrednio$é
sa w sztuce — nie tylko wizualnej — cechami stano-
wigcymi o jej jakosci. A rysunek jest dziedzing pre-
destynowana do osiggniecia tych atrybutéw w spo-
sOb najprostszy z mozliwych, naturalny i najbardziej
oczywisty. Ale jest tez dyscypling, w ktorej nie da sie
nic ukry¢, najbardziej ryzykowna i niebezpieczng dla
tworcy, w bezlitosny sposéb obnazajaca jego mozli-
wosci, tak manualne, jak i mentalne.

Uruchomienie polaczenia: oko — mdzg — reka —
oléwek (lub inne narzedzie) — papier, przy decyduja-
cej roli trzech pierwszych modutéw, stwarza rysunek.
Ta odwieczna metoda zdaje sie niektérym twdorcom
zbyt staroswiecka, odrzucajg lub starajg sie ja unowo-
cze$nia¢. Maja prawo, cho¢ powinni przy tym pamie-
tac, ze w sztuce postepu nie ma.
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Dorota Jajko-Sankowska, COMPLORATIO Il, 2014, technika wtasna, 100 x 70 cm,
dzieki uprzejmosci artystki

Tymczasem rysunek, mimo iz jest najstarsza
dyscypling plastyczng, trzyma sie krzepko, o czym
najlepiej $wiadczy obecna wystawa prac artystow
z kregu profesora Stanistawa Géreckiego, z udzia-
tem jego samego. Gdzie$ wyzej pozwolitem sobie na-
zwac rysownikow ludZmi szczesliwymi. Podtrzymuje
to twierdzenie; dodam jeszcze tylko, ze pokazujac
swoje prace, dzielg sie tym szcze$ciem z nami — od-
biorcami. Poniewaz szczescia nigdy za wiele, badZmy
im za to wdzieczni.
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MARLENA MAKIEL-HEDRZAK
Linie i topografie

Rysunek jest jak podréz, bo chociaz dysponujemy
pewnym bagazem wiedzy i mapami okreslajacymi jej
topografie, to jednak zawsze udajemy sie w nieznane
i nieustannie jesteSmy zaskakiwani tym, co spoty-
kamy. Struktura drogi uklada sie bowiem jako$ ina-
czej, transparentno$¢ warstw obrazowych sprawia, ze
widzenie oka jest zwielokrotnione, a mysl dokonuje
synchronizacji spotkanego z oczekiwanym i wyobra-
zonym. To linia jest tym dynamicznym wektorem
obecnosci, a réwnoczesnie nosnikiem zawigzujacych
sie kontekstow, ustanawia granice po to, aby za chwile
je przekraczad, nazywa — jednocze$nie przekreslajac
konkret, obiega przedstawiane epizody, przywotu-
jac zrdédto, poczatek zamystu. Rysownik powotuje do
egzystencji taka forme istnienia, ktéra jest swoistym
zapisem pamieci, Sladem przejscia — trace de passa-
ge, a ktdora jednoczesnie co$ odstania, nazywa. Po-
przez doskonato$¢ struktury i formy stara sie zdoby¢
niematerialng wiedze o $wiecie, powota¢ do istnienia
przedmiot, ktéry nasyci jego lub czyjas egzystencje
tre$ciami i warto$ciami. Rysunek niejako sonduje rze-
czywistos¢, bada, analizuje to, co moze by¢, i to, co by¢
moglo. Konstytuuje byty materialne i niematerialne,
nadajgc im nowg, duchowa obecnosc.

Nie sposéb zdefiniowa¢ granic rysunku, jesli ist-
nieja, to przebiegaja raczej sferg odczu¢ i myslenia,
anizeli w kategoriach opisywalnych materii artystycz-
nych. To tworca poprzez swa predestynacje umiesz-
cza dane dzielo w obszarze przynaleznym rysunko-
wi, a nie innej dziedzinie. Juz Cenino Cenini, autor
ostatniego technologicznego traktatu artystycznego
Sredniowiecza, posréd licznych wskazéwek i rad, ja-
kie zawarl w Libro dell’Arte, zamieszcza znamienng
uwage dotyczaca tej dyscypliny. Pisze on o budzacym
sie w tworcy ,,0dczuciu rysunku”, ktére jest efektem
quasi-mistycznego uzmyslowienia natury. Odczucie
pewnej prymarnej przestrzeni kreacji, pierwszej war-
stwy definiowania formy.

Rysunek jest szczegdlna transkrypcja tego, co Paul
Evdokimov nazywa ,,my$la bezposrednia”, to czyni go
tak nadczulym i pozwala uwalnia¢ potencjat ekspre-
sji, ostatecznie za$ elementy, jakimi dysponuje, na-
daja mu wyznacznik niematerialny. Jest to wyjatkowo
istotny czynnik w procesie dydaktycznym, gdyz to
tutaj znajduje sie, wyodrebnia i nazywa indywidual-
ny rodzaj rysunkowego ,,pisma”. Wazne jest woéwczas
zachowanie proporcji pomiedzy przyswajanag wiedzg,
eksploatowang wyobraznig a eksperymentalng i eks-
presyjna ekspansjg dziatania.

ORCID: 0000-0003-2217-002X

Jak zawsze nieocenione s3 lekcje mistrzow daw-
nych. Mozna zastanowi¢ sie¢ w tym miejscu, o czym
myslal Diirer, rysujac oderwane skrzydto kraski, sta-
jac bezposrednio wobec matrycy Logosu; by¢ moze
jego intencja byto to, aby przesuna¢ granice widzenia,
wypeki¢ luke miedzy impresjg a wiedza, dajac sie po-
rwaé obrazowi, ktdrego nie oczekiwal. Kontemplujac
obraz nieskonczonosci podzielnej na linie. Kazda zas
pojedyncza linia jest kluczem do tajemnicy owej do-
skonatlej proporcji, podobnie jak XII-wieczny labirynt
na fasadzie katedry w Lucca, nieskonczony na ze-
wnatrz i wewnatrz, lecz jednoczesnie uchwytny i ma-
tematycznie weryfikowalny.

Tak jak nie mozna mysle¢ bez stéw, tak nie sposéb
rysowac bez linii. Linia to jezyk rysunku, linia, kt6-
ra réwniez tworzy litery, stanowigc poniekad geneze
myslenia. Jest swoistym pierwiastkiem pojeé. Grani-
ca pomiedzy jezykiem rysunku a jezykiem pojecio-
wym jest tajemnicza, wrecz metafizyczna, kazdy au-
tor, tworca, uczestniczy w tym dialogu odnajdywania
i poszukiwania. Ta wspomniana na poczatku podr6z
w nieznane jest ciggle fascynujaca, jej horyzont bo-
wiem nieustannie si¢ przesuwa.



Marek Haba, Biata linia, 2015, akryl, karton, 100 x 70 cm, dzieki uprzejmosci artysty
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W wystawie wzieli udzial:

prowadzacy pracownie: prof. zw. Stanistaw Goérec-
ki, prof. UR Dorota Jajko-Sankowska, prof. UR Joan-
na Janowska-Augustyn, prof. UR Marlena Makiel-
-Hedrzak, prof. UR Renata Szyszlak

oraz: Maciej Banasik, Magdalena Bak, Dominika Biela,
Agnieszka Blat-Sito, Elzbieta Brynecka, Jakub Bukow-
ski, Bernadeta Cypry$, Justyna Foszcz, Katarzyna
Foszcz, Aleksandra Garbacz, Danuta Glodzik, Malgo-
rzata Gorska, Artur Grabowiec, Anna Gruszczynska-
-Chrusciel, Marek Haba, Rafat Jedynak, Paulina Kacz-
marska, Klaudia Kamirniska, Beata Klimkowska, Anna
Kochan, Natalia Krzywda, Kazimierz tach, Agnieszka
Mazur, Karolina Moskwiak, Magdalena Niznik-Mi-
siak, Liliana Nowojewska, Wiktoria Ostrowska, Mal-
gorzata 0z4g, Aneta Panas, Anna Papiernik-Wojdy-
1a, Berenika Pawlak, Agnieszka Pawlikowska, Pawel
Pawlikowski, Marcin Pecka, Renata Pelczar, Arkadiusz
Popek, Dominik Porczyniski, Anna Pytlarz, Magdale-
na Rzerzicha, Kamila Samson, Agata Starczak, Wiktor
Stecinski, Malgorzata Stopyra, Katarzyna Strzepek,
Beata Szajna, Tomasz Szwajka, Klaudia Swiatek, Ane-
ta Urbanek, Irena Irka Walat, Jolanta Wiectaw, Mag-
dalena Wilk-Drylo, Sylwia Wéjcik

Wojewédzki Dom Kultury w Rzeszowie, kwiecieri-maj 2017
Kuratorki: Dorota Jajko-Sankowska, Renata Szyszlak

Powyzsze teksty ukazaly sie w katalogu, ktéry towarzy-
szyt Wystawie Pracowni Rysunku Wydziatu Sztuki Uni-
wersytetu Rzeszowskiego.
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EWA EACZYNSKA-WIDZ

Pracownia-wystawa
O pracowniach przeniesionych z uczelni na dworzec

W Tarnowie, w budynku dworca kolejowego, dzia-
1a galeria sztuki. To nietypowe miejsce, gdzie rzadzi
rozklad jazdy pociagéw, przyjezdzajacych punktual-
nie albo z op6znieniem. Chyba kazdy z nas zna uczucie
pospiechu, kiedy biegniemy do pociagu, ktory juz od-
jezdza; albo uczucie nudy, kiedy okazuje sig, ze czasu
mamy zbyt wiele. Czy ta specyficzna czasoprzestrzen
to dobre miejsce do pokazywania sztuki? A czy w ogé-
le s3 miejsca lepsze i gorsze? Albo czy jest miejsce
do prezentowania sztuki nieodpowiednie? Sztuka na
dworcu na pewno jest wyzwaniem. Warto je podjaé
i najlepiej w kazdym miescie, nie tylko tam, gdzie jest
dworcowa galeria.

0d konca 2013 roku w budynku tarnowskiego
Dworca dziala ,,Wystawa stala”, prezentujaca dzie-
la z kolekcji Matopolskiej Fundacji Muzeum Sztuki
Wspdtczesnej. To z kilku wzgledéw bardzo ciekawa
kolekcja. Powstala w 2004 roku, kiedy uruchomiony
zostal ministerialny projekt ,,Znaki Czasu”. Zgroma-
dzone w niej dziela to reprezentacja sztuki polskiej
i Europy Srodkowo-Wschodniej przelomu wiekéw.

Widok wystawy Sladami Wilhelma Sasnala, fot. P. Sroka

Biuro Wystaw Artystycznych w Tarnowie pokazuje
te kolekcje w réznych odstonach. Od kilku lat reali-
zujemy cykl ,,Artysci Kolekgcji i studenci”, w ktérym
powstaje wystawa tworzona przez artyste-pedagoga
i jej/jego studentéw. PomysleliSmy, ze warto wlasnie
w taki sposéb prezentowa¢ publicznosci poszcze-
gélnych artystow Kolekcji: pokazujac jednoczesnie

ich akademicki warsztat, sposéb, w jaki ucza sztuki.
Inspiracjq byla takze architektura dworcowej galerii
oraz samo miasto. Dworcowa galeria ma przeszklo-
ne $ciany. Mozna do niej swobodnie zajrze¢ zardéw-
no od strony peronu, jak i wewnetrznego korytarza.
Nie tylko wtedy, kiedy wystawa jest czynna — takze
w niecodziennych dla galeryjnego zycia, a zwyklych
dla podrézy porach wczesnego $§witu czy péznej nocy;
w czasie i demontazu wystaw, w okresie remontu. Po-
myst wystawy-pracowni wydatl sie nam kuszacy, bo
pracownie takze funkcjonujg w nietypowych godzi-
nach wyznaczanych przez rytm pracy i upodobania
artystow. Ciekawe byto dla nas dowiedzie¢ sig, jak na
Tarndw spojrza przyjezdni goscie — artysci i studen-
ci. Co zwrdci ich uwage? Jakie beda zadawac¢ pytania?
Mieszkajac i pracujac dluzej w jednym miejscu, zatra-
camy swoja uwaznos$¢, do wielu rzeczy przyzwycza-
jamy sie tak bardzo, ze stajg sie dla nas niewidoczne.
Trudno nam odr6zni¢ wyjatkowa historie/architektu-
re od tej zwyczajnej, powszechnej w innych miastach.
Wizyty studyjne pomagajg nam zobaczy¢ dobrze zna-
ne okolice w nowy, $wiezy sposéb.

Z dwodch powodéw jako pierwszego zaprosili-
$my Jarostawa Modzelewskiego. Po pierwsze, nigdy
weczesniej nie goscit w Tarnowie, chcieliSmy, zeby na-
sza publiczno$¢ miata okazje spotkania z nim i pozna-
nia blizej historii jego obrazu Zamknqg¢ brame, ktérg
Kolekcja MFMSW posiada. Po drugie, wysoko ocenia-
my pracownie malarstwa, ktérg prowadzi na Akade-
mii Sztuk Piegknych w Warszawie. Jedno z kryterium,
wedlug ktorego ocenia sie akademickie pracownie, to
liczba ciekawych mlodych artystéow, ktdrzy opusz-
czaj3 ja nieskazeni osobowoscig profesora. Do takich
zaliczamy pracownie Modzelewskiego, ktdra wspot-
prowadzi z zaangazowanym asystentem i zdolnym
malarzem Igorem Przybylskim. Instytucja ta stosuje
motywacyjny system nagrod. Najlepsi i najbardziej
pracowici studenci mogg wyjecha¢ na plener i wziac
udzial w przygotowaniu wspdlnej wystawy. Jest to
nie tylko wycieczka — mozliwo$¢ zobaczenia nowego
miejsca, to takze sprawdzenie sie przed publicznoscig
— przygotowanie i wystawienie swojej pracy, wspotpra-
ca z instytucja. Taki charakter miatl tarnowski plener,
w ktérym w 2015 roku wzieto udziat osmiu studentow.
Sami wymyslili tytul pleneru i wystawy — Sladami Wil-
helma Sasnala. Urodzony w Tarnowie w pierwszej po-
lowie lat 70. reprezentant legendarnej Grupy tadnie
byt dla adeptéw sztuki z rocznika ’89 istotnym punk-
tem odniesienia. Cze$¢ z powstalych prac — gléwnie
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Widok wystawy Sladami Wilhelma Sasnala, fot. P. Sroka

malarskich, ale nie tylko — miata bezposrednie tytuly:
Moscice, Sladami (4.05.2015) czy odnoszacy sie do fil-
mu Sasnalow: Z daleka widok jest piekny. Zaskoczyto nas
bardzo powazne podejscie do tematu i duze przygoto-
wanie — wiedza, z ktérg studenci przybyli do miasta.
Zupelnie inaczej prowadzi pracownie Mirostaw
Batka, cho¢ pracuje na tej samej warszawskiej uczelni
i daty urodzenia obu artystéw dzielg tylko 3 lata. Bat-
ka preferuje model demokratyczny. Uwaznie wybiera
studentéw do swojej Pracowni Dzialan Przestrzen-
nych, ktérg prowadzi na Wydziale Rzezby, poniewaz
PDP pracuje kolektywnie, wszyscy studenci s3 zaan-
gazowani we wszystkie prowadzone przez pracownie
projekty. Mirostawowi Balce bliskie jest pojecie rzezby,
ktore praktykowal Joseph Beuys: rzezba = myslenie.
W misji swojej pracowni podkresla, ze chciatby w trak-
cie studiéw ¢wiczy¢ ze studentami przede wszystkim
wlasnie myslenie. PDP swojego pobytu w Tarnowie
nie chcialo nazywac¢ plenerem, raczej warsztata-
mi. Wystawe koricowa, ktéra odbyta sie w 2017 roku,
nazwali po prostu Tarnéw. Zgodnie z demokratycz-
ng wizjg pracowni, na warsztaty przyjechali wszyscy
z pracowni. Mirostaw Batka nie lubi stowa ,,profesor”,
woli okreSlenie , trener”. Hymnem pracowni jest Space
Oddity Davida Bowiego. Trener chciatby odpowiednio
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przygotowac swoich podopiecznych, by po opuszcze-
niu bezpiecznego kokonu zwanego ,, Akademia” byli
gotowi poradzi¢ sobie sami. Artyscie zalezato na tym,
aby studenci dobrze poznali historie i artystyczne
zasoby miasta; stuzyla temu, miedzy innymi, wizyta
pracownika BWA w ich pracowni w Warszawie oraz
zwiedzanie Tarnowa z przewodnikiem. Potem stu-
denci podzielili si¢ na grupy, z ktérych kazda miala
wybrac sobie osobe zwigzang z miastem, wokot ktdrej
chciataby przygotowac swéj projekt. Patronami sied-
miu formacjibyli: wynalazca Jan Szczepanik, architekt
futurolog Jan Gluszak Dagarama, ksigdz kosmolog
Michat Heller; grupy: Tarnowskie Kobiety oraz Po-
gon — grupa zainteresowana arabskimi korimi rodziny
Sanguszkow. Byli takze fikcyjni czy tez konceptualni

Widok wystawy studentéw PDP ASP Warszawa, fot. P. Sroka

,bohaterowie”: Bonadeus — cyganski wrdzbita czy
Random - ,kazdy”/,,dowolny”. W efekcie powstala
bardzo ciekawa wystawa lgczaca prace materialne:
fotografie, mural, wideo — zapisy performanséw, in-
stalacje; z ideami, miedzy inymi projektem zloZonym
do Urzedu Miasta, by w ramach dekomunizacji nada¢
ulicom nazwy — nazwiska znanych kobiet.

Dzialamy w Tarnowie bez komplekséw, majac
$swiadomos$¢ wszystkich mocnych i stabych stron pra-
cy w $redniej wielko$ci miescie, jakim jest Tarnéw.
Z uwaznoscia rozgladamy sie dookotla, by dostrzec
miejsca, w ktdrych co$ ciekawego sie dzieje — nieko-
niecznie w stolicy. Po sgsiedzku $ledzimy to, co pro-
ponuje Wydzial Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskie-
go. Po pierwsze dlatego, ze coraz czesSciej te uczelnie
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Wystawa studentow PDP ASP Warszawa, instalacja w hali gtéwnej dworca, fot. P. Sroka

wybieraja mlodzi tarnowianie. Po drugie dlatego, ze
w czasach, kiedy bardzo uznane uczelnie czesto trwa-
ja w swoim skostnieniu, to w nowych osrodkach po-
wstaja dogodne warunki dla interesujacych procesow
artystyczno-dydaktycznych. Z tych powodéw w 2016
roku gos¢mi BWA w Tarnowie byli studenci z Rze-
szowa pod opieka prowadzacych: Jadwigi Sawickiej
i Krzysztofa Pisarka. Przygotowujac sie do tej wysta-
wy, wybrali$my termin zbiezny z Festiwalem ,,Miesigc
Fotografii w Krakowie”. Od kilku lat aktywnie wlacza-
my sie w cze$¢ programowa Festiwalu nazywang Kra-
kow Photo Fringe. Przy duzym zaangazowaniu i kre-
atywnosci studentéw w budynku dworca kolejowego
powstata przestrzen Autofocus, ktora w duzej mierze

byla efektem wczes$niejszych projektow przygotowy-
wanych w czasie zaje¢ na uczelni. Autorzy prac w od-
wazny sposob podeszli do tematu fotografii. Powstaty
zaréwno klasyczne prace fotograficzne, jak i interak-
tywna przestrzen, w ktorej kazdy odwiedzajacy mogt
sta¢ sie czeScia wystawy poprzez zrobienie sobie
zdjecia w tle przygotowanej aranzacji i z uzyciem do-
stepnych rekwizytéw. Nie zabrakto takze performa-
tywnego podejscia do tematu. Czescig wernisazu byt
eksperymentalny koncert AUDIOPORTRET zrealizowa-
ny przez Bartosza Fica.

Nieoczywista przestrzen dworcowej galerii sprzyja
eksperymentom.
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LUKASZ CYWICKI
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IX edycja Konkursu o Nagrode

im. Jerzego Panka

Dziewigta edycja Konkursu o Nagrode im. Jerzego
Panka za najlepszy dyplom artystyczny to kolejna
okazja do zapoznania si¢ z najlepszymi dyplomami
magisterskimi kierunkéw Grafika i Sztuki Wizual-
ne, jakie powstaly w roku akademickim 2016/2017 na
Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego. Pierw-
szej selekcji dokonujg juz na wstepie sami promoto-
rzy, ktorzy jako opiekunowie czuwaja nad rozwojem
indywidualnych cech artystycznych studenta oraz fi-
nalnym ksztattem ich dyploméw. Sposrdd wielu dziet
najciekawsze, najbardziej dojrzate artystycznie zosta-
ja wybrane do konkursu. I tym razem wybdr nie byt ta-
twy, a znalezienie si¢ wsrdd grona nominowanych do
nagrody jest juz sporym wyr6znieniem dla autoréw.
Oceny dyploméw dokonuje corocznie na nowo powo-
lywana Rada Kapituty, ktdra sklada sie z pracownikow
dydaktycznych Wydzialu Sztuki. Ich zadaniem jest
przegladniecie wszystkich dokumentacji i wylonienie
w tajnym glosowaniu laureata oraz przyznanie dwoch
réwnorzednych wyréznien.

Do IX edycji Konkursu o Nagrode im. Jerzego Pan-
ka promotorzy wytypowali 36 dyploméw z kazdej
dziedziny sztuki. Mamy wiec przedstawicieli grafiki
warsztatowej, grafiki projektowej, rysunku, rzezby,
malarstwa oraz fotografii, grafiki cyfrowej, multi-
mediéw i intermediéw. Niektorzy absolwenci zostali
podwdjnie docenieni przez nominujacych ich profe-
sorow. Posiedzenie Kapituly Nagrody w sktadzie: prof.
UR Antoni Nikiel - dziekan Wydzialu Sztuki — prze-
wodniczacy, prof. zw. Stanistaw Bialoglowicz, prof.
UR Jadwiga Sawicka, prof. UR Jozef Jerzy Kierski, dr
Agnieszka Lech-Binczycka, dr Krzysztof Pisarek,
dr tukasz Cywicki — sekretarz konkursu (bez prawa
glosu), dr Grzegorz Frydryk — protokolant (bez pra-
wa glosu), miato miejsce 8 listopada 2017 r. Decy-
Zja Kapituly Nagrody laureatem IX edycji Konkursu
o Nagrode im. Jerzego Panka za najlepszy dyplom

artystyczny Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rzeszow-
skiego zostal Lukasz Kusnierz, za dyplom zrealizo-
wany w Pracowni Grafiki Multimedialnej pod kierun-
kiem prof. UR Jana Macieja Maciucha i dra Krzysztofa
Pisarka.

Obraz zamkniety

Studiowanie historii i zasad dziatania fotografii pozwo-
lito mi na podjecie kolejnych krokéw w twdrczosci. Foto-
grafia analogowa, jak i camera obscura, szlifowata moje
umiejetnosci przy kazdej nowej realizacji. Nie mozna na-
uczy¢ sie rysowania Swiattem jedynie przez lekture ksiqzki
czy obserwacje. Metoda préb i btedéw jest tu niezbedna,
aby doprowadzi¢ swéj umyst postrzegania rzeczywisto-
sci do perfekcji. Fotografia nie jest kopiowaniem tego, co
juz widzimy, lecz odzwierciedleniem naszej wyobrazni.
Nasz punkt widzenia otaczajqcego Swiata chcemy po-
kaza¢ odbiorcy i wciggnac go — przez zdjecia — do jego
sedna. Wszystko zalezy od tego, w jaki sposéb to zrobimy
i czy umiejetnie postugujemy sie swiattem. Wiedze zdo-
bytq podczas nauki mogtem wykorzysta¢ do stworzenia
czegos nowego, a zarazem wystepujacego w naturze juz
od bardzo dawna. Prace, ktére stworzytem, utwierdzity
mnie w przekonaniu, ze fotografia zaczyna sie juz pod-
czas wschodu storica. Umiejetne wykorzystanie Swia-
tta pozwala na obejscie standardéw narzuconych przez
wspotczesnos¢. Aparat stracit znaczenie jako nieroztqcz-
ny element fotografii. Jest jedynie dla mnie dodatkiem,
dzieki ktéremu moja praca moze by¢ przyjemniejsza bqdZ
tatwiejsza. Mimo wszystko odrzucitem wygode, ktéra nie
daje mi satysfakcji, chociaz w moich stowach czu¢ ironie,
poniewaz musiatem uzy¢ lustrzanki cyfrowej, by sfotogra-
fowac swoje dziatania. Faktem jest natomiast, ze nic ona
nie wnosi i nie jest potrzebna, by pokaza¢ to, co udato mi
sie stworzy¢. Wizja pokazania pomieszczen, ktdre zostaty
uzyte do stworzenia cyklu moich prac, zmusita mnie jed-
nak do jego uzycia. Mégtbym powiedziec i nie odbiegatoby



to od prawdy, ze udato mi sie sfotografowac wnetrze apa-
ratu. Fotografia w fotografii czy aparat w aparacie? Oba te
stwierdzenia nie przekonujg mnie i nie majq sensu, jesli
zaglebic¢ sie w to, co chciatem przekazac. Sprowadzenie
fotografii do minimum i udowodnienie, ze samo Swiatto
juz potrafi tworzy¢ bez ingerencji cztowieka, byto dla mnie
priorytetem. Musiatem wykazac¢ tylko, Ze otaczajq nas ob-
razy wszedzie i nie zdajemy sobie z tego sprawy.

Etap pracy

Kazde wnetrze skrywa w sobie wielki potencjat. Wszystko
zalezy od tego, co kryje sie po drugiej stronie okna i w jaki
sposéb wykorzystamy swiatto. Z ciemnego, ponurego
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tukasz Kusnierz, Obraz zamkniety, 2016/2017, druk pigmentowy, 70 x 100 cm, fot. z archiwum konkursu

pomieszczenia stworzytem tetniqcy zyciem odwrdcony
Swiat. W swojej pracy chciatem pokaza¢ sedno fotografii
poprzez znalezienie siew samym jej centrum. Cykl obrazéw
zamknietych powstat przez zastosowanie dziatania came-
ra obscura. W kazdym z wnetrz, okna zostaty wyciemnione
folig, w ktérej przez wyciety otwér wpadajqce Swiatto two-
rzyto odwrdcony obraz z zewngtrz. Ostros¢ rzucanego ob-
razu byta uwarunkowana odpowiedniq wielkosciq otwo-
ru, a takze warunkami pogodowymi. Pomieszczenia oraz
powstate w nich obrazy zostaty sfotografowane lustrzankq
cyfrowq z odpowiednio ustawionym czasem naswietlania.

LtUKASZ KUSNIERZ
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Przyznano takze dwa réwnorzedne wyrdznienia dla
Katarzyny Bak za dyplom zrealizowany rdwniez
w Pracowni Grafiki Multimedialnej pod kierunkiem
prof. UR Jana Macieja Maciucha i dra Krzysztofa Pisar-
ka oraz Patrycji Konieczko za dyplom z grafiki warsz-
tatowej zrealizowany w Pracowni Grafiki Warsztato-
wej — druk wklesly, pod kierunkiem dr hab. Agnieszki
Dobosz-Bruchnalskiej.

kobiecego ciata oraz prébe zestawiania ich z wyzej wspo-
minanymi obrazami. Zalezato mi na zderzeniu pozornie
réznych materii, ktore przy odpowiednim uktadzie mogq
spdjnie funkcjonowac. Podobieristwa, a niekiedy kontra-
sty, odnajdywatam w uktadach kompozycyjnych, formach,
fakturach i Swiattocieniu. Czasem analogie narzucaty sie
od razu, wymuszaty skojarzenia, ale réwniez zdawaty
sie stanowi¢ pewnq zagadke. Potqczone w pary fotogra-

Katarzyna Bak, Dopetnienia, zestaw 5, 2017,
fotografia cyfrowa, 20 x 20 cm, fot. z archiwum konkursu

Aparat fotograficzny jest moim wieloletnim towarzyszem
podczas codziennych zajec, spaceréw, a przede wszystkim
podrézy. Rejestruje nim ulotnos¢ chwil, pozornie nic nie-
znaczqce detale, zmienne zachodzqce w naturze, a naj-
ogélniej — wszystko, co wzbudzi moje zainteresowanie.
W ten sposéb powstato osobiste archiwum, bedqce za-
pisem moich obserwacji i emocji. Powracajqc czesto do
swoich zdjel, przegladajqc je wielokrotnie, zaczetam od-
najdywaé w poszczegdlnych fotografiach pejzazu, roslin
i obiektéw pewne podobieristwa do aktu. Moje obser-
wacje sktonity mnie do rozszerzenia zbioru o fotografie

Katarzyna Bak, Dopetnienia, zestaw 5, 2017,
fotografia cyfrowa, 20 x 20 cm, fot. z archiwum konkursu

fie dopetniajq sie nawzajem, pozwalajq spojrzec szerzej
na otaczajqcy nas swiat, by¢ moze, lepiej go zrozumiec.
Cykl ,,Dopetnienia” jest fotograficznym zapisem kilku
lat z zycia, Swiadectwem mojego pojmowania otaczajq-
cej nas rzeczywistosci. Sktada sie z dwudziestu czarno-
-biatych zestawéw, zawierajqcych po dwie fotografie.
Zamkniecie formatu w kwadracie 20 x 20 miato na celu
nadanie im kameralnego, bardziej intymnego charakteru.

KATARZYNA BAK
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Patrycja Konieczko, Wrota Il, 2017,
druk wklesty, 106 x 74 cm,
fot. z archiwum konkursu

METAFOR-MY. Rozwazania o zyciu

W ciqgu catego zycia cztowiek szuka odpowiedzi na wie-
le zadanych przez siebie pytart — tatwych bqdZ trudnych.
0d nich wtasnie wysztam, tworzqc swéj dyplom arty-
styczny. Zycie, czym jest? Jak je rozumiem? Jak postrze-
gam? Te pytania i wiele podobnych to fundament mojej
twdrczosci, w ktdrej staram sie na nie odpowiedziec, pré-
buje zrozumie¢ swiat lepiej, codziennos¢ i los cztowieka
w tym Swiecie. ,,Metafor-my. Rozwazania o zyciu” - tak
nazwatam cykl grafik wykonanych w technikach wkle-
stodruku. Przy wykorzystaniu blach i alternatywnie tektur
do opracowywania matryc w formacie 100 x 70. To cykl
bryt, jakie mimo oszczednej formy majq nies¢ w sobie kil-
ka moich spostrzezeri — metafor, ktére kojarze z zyciem
i pewnymi jego etapami. Sq prébq méwienia o waznych
dla mnie tematach w sposéb bardzo oszczedny, zacho-
wujqgc minimalng forme, wrecz symboliczng, nienachal-
na, by bez zbednych ozdobnikéw przedstawic idee, ktdra
wiodta mnie od samego poczqtku tworzenia tych grafik.
Prace nawiqzujq do narodzin, zycia jako drogi,
Smierci, rozwazarn co czeka cztowieka po niej i Zycia jako
petni tqczqcej wszystkie etapy w catos¢. Chee podkreslic, ze
wszystkie powstate grafiki sq jedynie probg odnalezienia
odpowiedzi i poszukiwaniem odpowiedniej formy.

PATRYCJA KONIECZKO

Laureaci IX edycji Konkursu o Nagrode im. Jerzego Panka za najlepszy dyplom
artystyczny Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego. Od lewej: prof. UR Jozef Jerzy
Kierski, dr tukasz Cywicki, mgr tukasz Kusnierz — laureat Gtéwnej Nagrody, wyrdznione
mgr Patrycja Konieczko oraz mgr Katarzyna Bak, prof. UR Antoni Nikiel — dziekan
Wydziatu Sztuki, prodziekani — dr Magdalena Uchman, prof. Tadeusz Nuckowski,

prof. UR Marek Olszynski. Fot. z archiwum konkursu

Uroczysto$¢ wreczenia Nagrody im. Jerzego Panka za
Najlepszy Dyplom Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rze-
szowskiego polaczong z otwarciem pokonkursowej
wystawy dyplomowych prac artystycznych miala miej-
sce 16 listopada 2017 r. 0 godz. 14.00 w Galerii Wydzialu
Sztuki UR im. prof. Wltodzimierza Kotkowskiego.
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KRZYSZTOF PISAREK
PAWEL BINCZYCKI

O laureatach Nagrody

Krzysztof Pisarek o pracach
Lukasza Kusnierza — laureata

IX edycji Konkursu o Nagrode im.
Jerzego Panka za najlepszy dy-
plom artystyczny Wydzialu Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego

Fotografie z cyklu Obraz zamkniety
sa rejestracjg procesu powstawa-
nia obrazu w urzadzeniu zwanym
camera obscura. Nie chodzi tu o tak
ostatnio popularne mate, najcze-
$ciej samodzielnie konstruowane
aparaty otworkowe, lecz dostow-
nie o ,ciemng komnate”. Autor
zaciemnia bowiem pomieszczenia
iwpuszczajac do nich swiatto przez
odpowiednio wyciety otwor, czy-
ni z nich w pewnym sensie wne-
trze aparatu fotograficznego. Na
Scianach, sufitach i przedmiotach
rzutowany jest odwrdcony obraz
zewnetrznego $wiata. Ten ulot-
ny i ciggle zmieniajacy si¢ obraz
zostaje ostatecznie zarejestrowa-
ny aparatem cyfrowym. Powsta-
je w ten sposéb artystyczny zapis
obrazu stworzonego przez nature.
Lukasz Kusnierz prébuje od po-
czatku swojej przygody z fotogra-
fia zglebiac jej istote, dociera¢ do
jej sedna. W jego postawie tworczej
mozna dostrzec badawczg docie-
Kkliwo$¢, filozoficzng refleksje, ar-
tystyczng wrazliwos¢ i nieustanng
gotowos¢ do dialogu z otaczajaca
rzeczywistos$cig. Cykl Obraz za-
mkniety jest znamiennym przy-
kladem takiej postawy i mys$lenia
o fotografii. Sam proces powsta-
wania tego cyklu jest tutaj réwnie
wazny jak koncowy efekt. W ja-
kim porzadku przebiegaja kolejne
etapy pracy artysty? Na poczatku
to uwazna obserwacja rzeczywi-
stosci, badanie fenomenu $wia-
tla, préba zrozumienia natury

powstawania obrazu. W tym celu
Lukasz Ku$nierz tworzy ze swoje-
go pokoju wspomniang wczesniej
,ciemng komnate”, poddaje sie
urokowi wypelniajacych pomiesz-
czenie obrazéw. Kto doswiadczyt
podobnego zjawiska, ten wie, ze
przebywanie w takim pomiesz-
czeniu jest przezyciem o niemal
metafizycznym charakterze. Foto-
graficzna rejestracja zaréwno ma-
gicznych obrazéw, jak i duchowych
doznan wydaje sie by¢ zadaniem
karkolomnym. Jednak artysta,
z charakterystycznymi dla niego
pasja i uporem, podejmuje sie tego
wyzwania. Pracuje w skupieniu
i niespiesznie, chlonie atmosfere
wnetrza, starannie wybiera kadry,
by wreszcie na koncu wyzwoli¢
spust migawki, poddajac dlugie-
mu naswietlaniu matryce aparatu
cyfrowego. Artysta, mimo ze ko-
rzysta z nowoczesnej lustrzanki
cyfrowej, pracuje w sposéb bliski
dziewietnastowiecznym fotogra-
fom. Kontemplacyjne traktowanie
fotografii pozwolilo stworzyé Ku-
$nierzowi wizualnie ekscytujace
obrazy, bedace jednoczesnie zapi-
sem przezy¢ i emocji zwigzanych
z doswiadczaniem przez autora
owego magicznego ,dotkniecia”
fotografii. Kusnierz jest artysta
ciekawym $wiata. Ta ciekawo$¢
sktonita go do wyjscia z wtasnych
czterech $cian i zbadania, jak beda
wygladaly inne wnetrza podda-
ne zabiegowi przeksztalcania ich
w camere obscure. Odwiedzat znajo-
mych i sagsiadéw, sktadajac im do-
sy¢ niecodzienng propozycje stwo-
rzenia z ich pomieszczen wnetrza
wielkiego aparatu fotograficznego.
Zeby przebrnaé przez bariere nie-
ufnosci, thumaczyt zasady powsta-
wania obrazu fotograficznego,

ORCID: 0000-0003-2818-4350

ORCID: 0000-0002-655

opowiadal, czym jest dla niego
fotografia. Przekonani rozméw-
cy pozwolili mu zagosci¢ u siebie.
Ten moment byt szczegdlnie istot-
nym aspektem projektu. Kusnierz
chce sie bowiem dzieli¢c swoim
doswiadczaniem fotografii. W au-
tokomentarzu do cyklu pisze: Jesli
ustysze nastepnym razem pytanie
,»,Czym jest Fotografia?” Odpowiem
krétko — ,,pokaze Ci”.

Cykl fotografii Obraz zamkniety jest
dojrzalag wypowiedzig artystyczna
oddzialujaca na wielu poziomach.
Sktada sie na nig zestaw obrazéw
skomponowanych z wielka sta-
rannoscig, uwodzacych wyszuka-
na kolorystyka. Fotografie moga
w pierwszym kontakcie wprowa-
dza¢ widza w zaklopotanie, bo-
wiem wydaje sig, ze nic nie jest
tu na swoim miejscu. Nalozenie
sie na siebie dwdch réznych prze-
strzeni, odwrdcony obraz pejza-
zu zza okna, fragmenty wnetrz
i przedmiotow codziennego uzyt-
ku, wreszcie pétmrok spowijajacy
wszystkie kompozycje, sprawia, ze
to, co znane i zwyczajne, nabiera
nowego wymiaru. Prace te zmu-
szaja zatem widza do weryfikacji
przyzwyczajen wzrokowych i do
bardziej wnikliwego spojrzenia na
otaczajaca nas rzeczywistosc. Cykl
jest takze refleksja nad naturg
(istotg) fotografii i powrotem do
jej Zrédet. Mozna odnalez¢ w nim
takze element socjologiczny. Ku-
$nierz odwiedza domy znajomych.
Tworzy zbidr fotografii, ktory
wprawdzie trudno by byto nazwac
»Zapisem socjologicznym” | ale
ktéry w niecodzienny sposéb opo-
wiada o konkretnych wnetrzach
i posrednio o zamieszkujacych je
ludziach. Parafrazujac tytul pracy

7652



dyplomowej Lukasza Kus$nierza,
mozna powiedzieé, ze zamyka on
obrazy w czterech $cianach, ale
otwiera jednocze$nie mozliwo$é
nowego spojrzenia na $wiat. To-
warzyszac Lukaszowi Kusnierzowi
W jego pracy, nabralem przekona-
nia, ze mam do czynienia z artysta
$wiadomym swoich wybordéw, go-
towym jednocze$nie do podejmowa-
nia nowych wyzwan artystycznych.

Cykl fotografii Eukasza Ku-
$nierza Obraz zamkniety to praca
dyplomowa wykonana w Pracow-
ni multimedialnej pod kierunkiem
dra hab. prof. UR Jana Macieja Ma-
ciucha i dra Krzysztofa Pisarka.
Zlozony jest z siedemnastu fo-
tografii o wymiarach 70 x 100 cm
kazda. Fotografie powstaly w la-
tach 2016-2017.

Krzysztof Pisarek o wyrdznionych
pracach Katarzyny Bak

Cykl Dopetnienia powstawal we-
dlug z gory narzuconej i jasno
okreslonej =zasady. Jest jedno-
cze$nie zréznicowany pod wzgle-
dem formalnym. Zawiera z jednej
strony zestawy dzialajace niemal
jak opozycja pozytyw-negatyw.
Na drugim biegunie zestawienia
utrzymane sg w waskiej skali sza-
rosci i rozgrywane na minimalnych
kontrastach. S3 tu zestawienia wy-
razistych i rozpoznawalnych form
oraz mniej oczywiste, wymaga-
jace od widza rozwigzania pewnej
zagadki. Wszystkie fotografie sa
bardzo precyzyjnie skompono-
wane. Obiekty ukazujq sie¢ nam
w duzym zbliZeniu. Autorka pa-
nuje nad tonalnoscig poszczegdl-
nych zdjeé¢, umiejetnie operuje
glebig ostrosci, raz wydobywajac
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fakture przedmiotéw, innym ra-
zem jg rozmywajac. Ten sposob
fotografowania nasuwa skojarze-
nia z twdrczoscig takich mistrzéw
fotografii, jak: Alfred Stieglitz czy
Paul Strand, Imogen Cunningham,
Edward Weston, zwigzanych z nur-
tem tzw. straight photography. Ten
przelomowy w historii fotografii
nurt, postulujgcy czysto$¢ uzycia
srodkéw medialnych opartych na
perfekcyjnym warsztacie fotogra-
ficznym, znalazl interesujace od-
bicie w pracach Katarzyny Bak. Jej
cykl Dopetnienia — zrealizowany
z wykorzystaniem czysto fotogra-
ficznych $rodkéw wyrazu — jest re-
fleksyjnym spojrzeniem na Swiat,
poszukiwaniem swojego miejsca
w nim. Jest tez probg odnalezie-
nia harmonii miedzy tym, co na
zewngqtrz, a tym, co wewngqtrz. My-
$le, ze Katarzyna Bak podpisata-
by sie pod zarliwym wyznaniem
Alfreda Stieglitza, ktéry w 1919
roku odnotowywat:

...Zawsze ponad tym wszystkim
w mojej gtowie byta fotografia;
zawsze fotograf bez sztuczek

i 0szustw —samopoznanie w kaz-
dej formie; poszukiwanie Prawdy,
Piekna, tadu.

Cykl fotografii Katarzyny Bak Do-
petnienia to praca dyplomowa wy-
konana w Pracowni multimedial-
nej pod kierunkiem dra hab. prof.
UR Jana Macieja Maciucha i dra
Krzysztofa Pisarka. Na cykl skia-
da sie 20 zestawéw, zawierajacych
po dwie czarno-biale fotografie,
kazda o wymiarach 20 x 20 cm.
Fotografie powstaly w latach
2014-2017.

Pawel Biniczycki o wyréznionych
pracach Patrycji Konieczko

Rozwazania o formie

Artystyczna praca dyplomowa Pa-
trycji Konieczko — Rozwazania
0 zyciu, mimo tytulu mocno osa-
dzonego w przestrzeni filozoficz-
nej, w moim odczuciu wydaje sie
w wiekszym stopniu by¢ opowie-
$cig o poszukiwaniu formy niz eg-
zystencjalna refleksja. Potwierdza
to duza rozpieto$¢ uzytych syste-
mow znaczen. Autorka, zaczyna-
jac od prac abstrakcyjnych, kto-
re jedynie poprzez tytut zyskuja
charakter narracyjny, dochodzi
do obiektéw, ktére figuratywnie
W sposdb bardzo wyrazny odnosza
sie¢ do konkretnych sensow. Nie
nalezy traktowac tej uwagi jako za-
rzutu, gdyz okres studiow to czesto
wlasnie czas, w ktédrym zaczyna
polaryzowac sie okreslona postawa
tworcza, bedaca wynikiem poszu-
kiwania wlasnej przestrzeni wypo-
wiedzi artystycznej. Zestaw grafik
wklestodrukowych Patrycji Ko-
nieczko wydaje sie potwierdzac to
spostrzezenie, gdyz na przestrze-
ni czasu powstajace prace ulegaja
weryfikacji, zaréwno pod wzgle-
dem formalnym, jak i znaczenio-
wym. Ewoluujac, zyskuja z jednej
strony celna metafore, z drugiej
za$ doskonalg jakos$¢ warsztatowg
$wiadczaca o ogromnym wyczuciu
materii obrazu graficznego.

Wyrdzniony cykl Rozwazania o zy-
ciu to dyplom z grafiki warsztato-
wej zrealizowany w Pracowni Gra-
fiki Warsztatowej — druk wklesty,
pod kierunkiem dr hab. Agnieszki
Dobosz-Bruchnalskie;j.
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JOANNA JANOWSKA-AUGUSTYN

ORCID: 0000-0002-9388-6474

Pracownia Druku Cyfrowego

Wydziatu Sztuki UR

Kuratorzy:

Marcin Dudek

Joanna Janowska-Augustyn
Marcin Stachow

Wernisaz: 23.02.2017
Wystawa trwata: 24.02.2017 —12.03.2017

Wystawa pokazujgca dorobek absolwentow oraz studentdéw Pracowni Druku Cyfrowego
na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego. Fot. z archiwum galerii

Najmlodsza pracownia dyplomowa na Wydziale Sztu-
ki UR zajmuje sie tworzeniem grafiki artystycznej
wykorzystujac techniki komputerowe. Jest to przede
wszystkim grafika w postaci wydruku (zazwyczaj
wysokiej jakosci druk pigmentowy) na odpowiednim
podtozu (papierze), spetniajagcym okreslone warunki,
przyjmowane takze dla grafiki warsztatowej w tra-
dycyjnych technikach (trwato$é, odporno$é na pro-
mienie UV). Technika druku cyfrowego daje mozli-
wos$¢ stosowania duzych formatéw (np. 100 x 140 cm
i wieksze), drukowanych na ploterach, na specjalnych,
powlekanych papierach z roli. Mozliwy jest réwniez
druk na innych podlozach, wyjscie poza klasyczne
rozumienie pojedynczej odbitki/wydruku. Grafika cy-
frowa moze réwniez funkcjonowa¢ w postaci wirtu-
alnej, niezmaterializowanej — jako matryca cyfrowa
statyczna badZ ruchoma (np. animacja), stanowigca
zazwyczaj dopelnienie obrazu wydrukowanego lub tez
funkcjonujaca samodzielnie.

Praca tworcza odbywa sie przede wszystkim
z wykorzystaniem programow z rodziny Adobe: Pho-
toshop oraz Ilustrator (obrazy statyczne, wydruki),
a takze Adobe After Effects (w przypadku animacji).
Studenci moga réwniez realizowa¢ zadania z uzyciem
innych znanych sobie programéw (np. do grafiki 3D).

Oprécz podstawowej znajomosci programéw gra-
ficznych, istotna jest ogdlna wrazliwo$¢ i umiejetnosé
samodzielnego, kreatywnego myslenia, ktérych efek-
tem bedzie stworzenie interesujacych i wartosciowych
pod wzgledem artystycznym prac. Studenci wykorzy-
stuja szerokie spectrum mozliwosci, jakie daje grafika
cyfrowa — od tzw. kolazu graficznego (poprzez wpro-
wadzenie obrazu rzeczywistosci, fragmentu wtasnego
rysunku badz grafiki warsztatowej, itp. — przy uzyciu
urzadzen peryferyjnych, jak aparat cyfrowy czy skaner
i dalsze cyfrowe przeksztalcenia) — po grafike catko-
wicie generowang w komputerze, nie wykluczajac przy
tym sporego zestawu narzedzi ,,manualnych” dostep-
nych w programach graficznych. Komputer pelni bo-
wiem tutaj swego rodzaju funkcje kreacyjna i w tym
kontekscie wazna okazuje sie adekwatnos¢ uzycia go
jako narzedzia — niezbednego i uzasadnionego — do
zrealizowania danego projektu. Istotne jest wiec za-
chowanie odpowiedniej réwnowagi pomiedzy forma
a trescig powstajacego dziela przy jednoczesnym wy-
borze takiej, a nie innej technologii (w tym wypadku
grafiki cyfrowej).
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Znakomite efekty kilkuletniej dziatalno$ci Pra-
cowni Druku Cyfrowego na Wydziale Sztuki UR dowo-
dza, Ze najlepiej sprawdza si¢ praca zespotowa peda-
gogow, ktdrzy uzupehiaja sie nawzajem w kwestiach
artystyczno-technologicznych.

Uniwersytet Rzeszowski
Galeria Wydziatu Sztuki
im. prof. Wiodzimierza Kotkowskiego

Wystawa Pracowni Druku Cyfrowego

Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego

Prowadzacy pracownie [ kuratorzy wystawy:
dr Joanna Janowska-Augustyn
mgr Marcin Dudek

mgr Marcin Stachéw

Absolwenci:
Magdalena Bak
Katarzyna Hardyl
Paulina Jakubczyk
Réza Kedzierska
Klaudia Kietbasa
Monika Krzysiak
Marlena Mosior
Grzegorz Porada
Joanna Rokosz
Dawid Rys
Monika Wolwowicz

Studenci:

Monika Chodur

Klaudia Cisek =
Patryk Haloszka
Anna Kamycka
Piotr Kultys
Agnieszka Mazur
Agnieszka Mazurak
Izabela Oleksak
Gaja Orfowska
Jagoda Podlesna —
Beata Pomianek

Sabina Popek

Angelika Prajsnar

Paulina Sarzyriska

Ewa Szal

Wernisaz: czwartek, 23 lutego 2017 ., godz. 17.00
Wystawa czynna do 12 marca 2017 1.

w Galerii Wydziatu Sztuki UR im. prof. Wiodzimierza Kotkowskiego
Rzeszow, al. mjr. W. Kopisto 2a

W tle fragment grafiki Ewy Szal pt. Babel | z cyklu Dialog 2 mistrzem
Patronat medialny:

Polskie Radio
RZESZOW
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WIESEtAW GRZEGORCZYK

Dwa do kwadratu

II wystawa prac studentow i absolwentow

II Pracowni Grafiki Projektowej

Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego

Druga wystawa Drugiej Pracowni — z tej zbieznoSci
dwoch dwojek zrodzit sie tytul ekspozycji. Tytutowy
ykwadrat” nawigzuje tez do tej figury geometrycznej,
ktéra bywa szczegélnie przydatna w projektowaniu

 svLoCuT

znakow graficznych. o
Obok plakatéw to whasnie znaki graficzne i stanowig- ~ ABCDEFG
ca ich rozwiniecie identyfikacja wizualna stanowig wizy- Hl JK LMN
téwke pracowni prowadzonej przez piszacego te stowa QPRSTUW
wraz z mgr. Marcinem Dudkiem na kierunku Grafika. lzl: EROS 12
W naszej pracy ze studentami duza wage przywia- Ri> "\

zujemy do znaczenia obrazu i stowa, precyzji i jasno-
$ci przekazu, mozliwosci i ograniczen zaleznych od
kontekstu kulturowego czy preferencji zleceniodawcy.
Dbamy o pomystowo$¢ i estetyke. Korekty prac za-
mieniamy w niekonczace si¢ rozmowy, pelne — mamy
nadzieje, ze przydatnych dla obu stron — dygresji.

1234567840

Widok wystawy Dwa do kwadratu, fot. z archiwum galerii



Plakat wystawy, proj. Wiestaw Grzegorczyk
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Prace dyplomowe, licencjackie i magisterskie, zre-
alizowane w II Pracowni spotykaja sie z uznaniem i po-
chwalami w kraju i za granica ze wzgledu na ich wyso-
ki poziom artystyczny. Juz dwukrotnie (w latach 2012
i 2013) Nagroda im. Jerzego Panka za najlepsza arty-
styczng prace dyplomowg obroniong na Wydziale Sztu-
ki UR przypadta absolwentom tejze pracowni, a wyrdz-
nienia w tym konkursie zdarzajq sie niemal co roku.

Studenci i absolwenci pracowni biorg udzial
w licznych krajowych i miedzynarodowych wystawach,
przegladach i konkursach, odnoszac znaczace sukcesy.
Nalezy wspomnie¢, iz w 2014 roku Patrycja Longawa,
absolwentka II Pracowni i uczestniczka juz kilkunastu
krajowych oraz miedzynarodowych wystaw projekto-
wych i artystycznych, zdobyla gléwna nagrode na II
Miedzynarodowej Wystawie Plakatu w Lipsku. Plakaty
Elzbiety Sloniny, uhonorowane w roku 2013 Nagro-
da im. Jerzego Panka, znalazly sie rok pdzniej w fi-
nale ,,Zlotego Debiutu” na XXIV Miedzynarodowym
Biennale Plakatu w Warszawie. W roku 2013 Magda-
lena Ziomka zostala finalistka V Swiatowego Bien-
nale Plakatu Studenckiego w Nowym Sadzie (Serbia),
a Agnieszka Gumienna, Monika Mastyk i Agata Star-
czak zakwalifikowaly sie do tegoz Biennale. Nagrode
im. Jerzego Panka w roku 2012 otrzymat Jézef Kieras,
laureat wielu konkurséw projektowych, wyrézniony
W 2010 roku, obok Barbary Kowalskiej, takze studentki
Wydziatu Sztuki UR, na miedzynarodowym przegla-
dzie znakéw graficznych WOLDA w Mediolanie.

Wystawa w Galerii im. prof. Wlodzimierza Kot-
kowskiego byla okazja do przypomnienia sobie tych
prac i zestawienia ich z najnowszymi realizacja-
mi naszych studentéw - zapowiedziami kolejnych
sukceséw.
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AGNIESZKA DOBOSZ-BRUCHNALSKA

Grafika roku ‘16

Widok wystawy Grafika roku ‘16, fot. z archiwum galerii

W Galerii Wydziatu Sztuki UR im. prof. Wlodzimierza
Kotkowskiego 27 kwietnia 2017 roku zostala otwarta
pokonkursowa wystawa Grafika roku ‘16. Prezentowa-
no na niej prace studentéw Wydziatu Sztuki Uniwer-
sytetu Pedagogicznego w Krakowie. Tytul ekspozycji
byt tozsamy z tytutem konkursu odbywajacego sie pod
koniec kazdego roku akademickiego, zglaszane sg do
niego najlepsze prace powstate na wydziale. Jego po-
mystodawca i opiekunem jest prof. Marcin Pawlowski,
artysta akceptujacy eksperymenty graficzne. Waz-
nym aspektem tegorocznej prezentacji bylo spotkanie
z dzielami i ich autorami — studentami innej uczelni.
Tego typu konfrontacja jest istotna, gdyz umozliwia
wspoOlne dziatania i stwarza okazje do uzyskania per-
spektywicznego spojrzenia na przestrzenie warsztatu
graficznego.
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Widok wystawy Grafika roku ‘16, fot. z archiwum galerii
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AGNIESZKA LECH-BINCZYCKA ORCID: 0000-0002-3305-5273

Dialog

Wystawa pedagogow Wydzialu Sztuki

Widok wystawy pedagogow Wydziatu Sztuki Dialog, fot. z archiwum galerii



Dialog zwykle postrzegany jest jako forma prezenta-
cji odrebnych wypowiedzi, mysli, argumentéw, po-
gladoéw na wspolny temat. Czym wiec bedzie ,,dialog”
zawarty w tytule wystawy pedagogow Wydziatu Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego? Mysle, ze uniwersal-
nosc¢ tego stowa, przeniesiona na szereg wypowiedzi
w sferze sztuk wizualnych, uruchamia spektrum zna-
czen i kontekstéw, poprzez ktére mozna by analizo-
wac te wystawe. Pierwsza forma dialogu wydaje sie
w naturalny sposéb wyptywac z samego faktu r6zno-
rodnosci dyscyplin i technik, ktére wypelnily Galerie
Wydzialu Sztuki im. prof. Wlodzimierza Kotkowskie-
go. Poniewaz do wystawy zaproszeni zostali wszyscy
artysci uczacy na Wydziale Sztuki, mozna w jednej
przestrzeni oglada¢ zar6wno malarstwo, grafike, jak
i rzezbe, rysunek oraz instalacje. Poza ta oczywistg
sferg formalng obserwujemy odmienno$¢ typow po-
szukiwan i postaw, jakie wykraczajg juz poza prosty
podzial na dyscypliny, co jest tez dos$¢ charaktery-
styczng cechg wystaw zbiorowych, zwlaszcza tych,
w ktorych nie bylo jasno sprecyzowanego wczesniej
problemu. Czy zatem tytul wystawy nalezy potrakto-
wac jako ,,wytrych” sprawdzajacy sie przy zbiorowej
ekspozycji, czy tez uznac, ze jest to podsumowanie
wzajemnego stosunku artystow prezentujacych swoje
prace? Jesli na to spojrzeé¢ wtasnie w taki sposéb, to od
razu narzucajq sie dwa rodzaje relacji: pierwszy - to
dialog mistrz i uczen, drugi zas bedzie dialogiem mie-
dzypokoleniowym. Cho¢ w pewnym sensie te relacje sg
powigzane ze sobg, w wielu przypadkach nalezatoby
jednak traktowa¢ je niezaleznie. Na wystawie, wsrod
prezentujacych sie artystéw odnajdziemy nauczycieli,
obok ktdrych wystawiajg sie ich wychowankowie, jako
pedagodzy bowiem wyksztalcili juz kolejne pokole-
nie absolwentdw. Rzecz jasna te powigzania w zaden
sposob nie sg akcentowane i jedynie nieliczni, bardziej
wtajemniczeni, s3 w stanie 6w dialog obserwowac.
Niewtajemniczeni za$ majg okazje spojrzec szerzej na
tworczos¢ artystow zatrudnionych na Wydziale Sztu-
ki UR, préobujac sobie odpowiedzieé na pytanie: czy po
niemal dwudziestu latach (kiedy to powstawat zalgzek
obecnego wydziatu), wyksztalcito sie zjawisko, ktére
mozna by byto nazwaé ,,szkota rzeszowska”?
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Unimeryytes Rewirowski
Galeria Wydziah Sctuki
im. Prof. Whodzimierza Kotkowskiego

— Dialog.
—Wystawa
pedagogow
Wydziatu
Sztuki UR.

Wernisai 8 czerwca 2017 1. 0 godz. 27.00
w Galeri Wydriahs Sztuki UR

. Prof. Wiodzimierza o
Rreszdw, al. mjr. W, Kephsty 2a.

Wystawa czynna do 20 wrzesnia 2037 1.

Paneanat medunsy
=
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JOANNA JANOWSKA-AUGUSTYN ORCID: 0000-0002-9388-6474

NAJWAZNIEJSZE...

Pamieci Iwony

Niezwykle zdolna. Bardzo wrazliwa.

Napisata:

Moje prace mozna (...) rozpatrywac jako pewne studium
relacji miedzyludzkich,
a takze — alegorie zycia.

Przygotowatla piekny dyplom, dotykajacy spraw
najistotniejszych dla kazdego cztowieka.

Iwona Gtéwka, Widzialne i niewidzalne, fragment dyplomu artystycznego,

zrealizowanego w Pracowni Druku Cyfrowego, fot. K. Pisarek Z wnetrza tych prac bita cisza, bo w ciszy powstawaty.

Kochala muzyke...
A te mozna uslyszec tylko w ciszy.

Niektore z grafik zanurzala w mroku,
inne przeswietlata metafizycznym blaskiem.

Kochata swiatto...

Cykl dyplomowy, zrealizowany w Pracowni Druku
Cyfrowego, zatytulowala: Widzialne i niewidzialne,
tak jakby chciata zwrdci¢ uwage, ze:

widzialne

Najwazniejsze jest niewidoczne dla oczu...

Te maksyme Antoine’a de Saint-Exupéry’ego

z Matego Ksiecia przypomniatam Jej, kiedy schodzita
po schodach, po koricowej korekcie przygotowujacej
do obrony dyplomu magisterskiego.

Usmiechneta sie i powiedziata: Pomysle o tym...

Czy wtedy widziaty$my sie po raz ostatni...?
Moze spotkaty$my sie jeszcze potem przy drukowa-
niu grafik...?

Nieistotny jest tu porzadek czasowy, bo...
Kazde spotkanie, kazda rozmowa —
kiedy sie wydarzaly — byly najwazniejsze.

Pozostala nam Jej niewidzialna Obecnos¢ i Slad,
Polskie Radio 4 H
RZESZOW ktory na zawsze odcisneta w naszych sercach.
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Iwona Gtoéwka, Examination of conscience, 2016, trailer interaktywnej gry — kadr z animacji dyplomowej,
zrealizowanej w Pracowni Projektowej |, fot. K. Pisarek

In memoriam lwona Gtowka. Widzialne i niewidzalne — fragment wystawy, fot. K. Pisarek
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MIROStAW PAWEOWSKI

Biennale Grafiki Studenckiej

w Poznaniu (1999-2017)

Fragment ekspoyzcji, fot. z archiwum galerii

Z idei wymian wystaw graficznych pomiedzy polski-
mi uczelniami artystycznymi w 1998 roku zrodzit sie
pomyst ogélnopolskiego Biennale Grafiki Studenckiej
w Poznaniu. Do jego pierwszej realizacji doszlo rok
p6zniej. Od poczatku istnienia BGS jego kuratorami
sg profesorowie: Stefan Ficner (do X edycji) i Miro-
staw Pawlowski (obecnie). Organizatorem jest Kate-
dra Grafiki Wydziatu Grafiki i Komunikacji Wizualnej
Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Obserwo-
wany w ostatnich latach rozwdj réznych mediéw gra-
ficznych spowodowal renesans zainteresowania
klasycznymi technikami tej dyscypliny, co znajduje
realne odbicie na rynku sztuki. Celem Biennale jest
wytonienie najciekawszych postaw twoérczych spo-
§rod studiujacej miodziezy i ulatwienie jej startu
do dojrzalej kariery artystycznej. Juz wstepna faza
przygotowan spotyka sie z duzym zainteresowaniem
srodowisk uczelnianych i artystycznych catego kraju,
a konkurs gromadzi ogromna liczbe uczestnikéw. Do
udzialu w nim s zapraszani studenci i dyplomanci
wszystkich uczelni plastycznych w Polsce. Organizu-
jac Biennale, pragniemy wyltoni¢ najciekawsze posta-
wy tworcze sposrod studiujgcej mtodziezy i utatwic im
start do dojrzalej kariery artystycznej. Impreza stwa-
rza mozliwos¢ uwaznego przesledzenia i poréwnania
dorobku pracowni graficznych z uczelni calej Polski.
Jury BGS sklada sie z wybitnych grafikéw, krytykow
sztuki oraz 0s6b zwigzanych z promocja wspoétczesnej

plastyki z réznych osrodkéw w kraju. Wystawa po-
konkursowa jest organizowana od roku 1999 w Ga-
lerii Miejskiej ,Arsenal” w Poznaniu. W roku 2017
odbyla sie juz dziesiata odstona tego przedsiewziecia.
Trudno wskaza¢ na analogiczne prezentacje np. mto-
dego malarstwa czy rzezby. Prace zakwalifikowane do
wystawy pokonkursowej Biennale z reguly reprezen-
tuja wysoki poziom warsztatowy oraz wielkg rézno-
rodno$¢ ideowq. Ta wielo$¢ spojrzenia na akt kreacji
i komunikacji graficznej stanowi o wartosci naszego
konkursu, pokazuje bowiem szeroki wachlarz artyku-
lacji artystycznych.

Co mozna powiedzie¢ o najmlodszej generacji pol-
skich grafikéw? Na pewno to, ze ich postawy s3a zr6z-
nicowane, a kazdy z nich pragnie zaznaczy¢ wiasng
indywidualno$é. W poczatkowym okresie istnienia
Biennale Grafiki Studenckiej dat sie zauwazy¢ pewien
charakterystyczny rys przysylanych grafik, okresla-
jacy uczelnie lub pedagoga prowadzacego pracow-
nie graficzng. Oczywiscie generalizuje, ale po wielu
latach organizowania tego przegladu powstalo juz
pewne rozeznanie, jesli chodzi o preferencje, artyku-
lacje, tendencje i idee przypisane okreslonym $rodo-
wiskom. Z biegiem lat (i zapewne w tym zastuga BGS)
ten wizerunek ulegl zdecydowanemu ,,sptaszczeniu”.
Dzisiaj podobne wypowiedzi mozemy znalez¢ u stu-
denta z Poznania, Torunia, Warszawy czy u studentki
z Rzeszowa. Zapewne jest to efekt zaré6wno zmiany
komunikowania sie i przeptywu informacji, jak i no-
wych mozliwosci dystrybuowania obrazéw. Przede
wszystkim jednak mlodzi graficy ukazujag w swoich
pracach swiadomo$¢ podejmowanych proceséw twor-
czych i odpowiednio do nich uzytych srodkéw warsz-
tatowych. Obserwujac dokonania studentéw grafiki
z calego kraju, mozna zauwazy¢, ze nie sa to tylko
i wylacznie ¢wiczenia semestralne ukierunkowane na
nauke warsztatu, lecz wyraznie stawiany jest cel ar-
tystyczny lub idea. Przewaznie jest to juz préba opisu
Swiata, w ktorym przyszio im zy¢: prywatnego i pu-
blicznego — pelnego konfliktéw politycznych, religij-
nych, ekonomicznych czy socjalnych, §wiata ery glo-
balizacji, szybkiej komunikacji i masowej konsumpcji.
Postawy te okreslajg spoteczng swiadomo$¢ najmtod-
szego pokolenia artystow ery globalnej wioski.

Analizujgc prace mtodych grafikow na przestrze-
ni lat trwania Biennale, zauwazam tez stopniowe
przelamywanie podziatéw miedzy technikami, pro-
pozycje wielkoformatowe, mocny kolor czy laczenie
réznych artykulacji w obrebie wybranej techniki gra-
ficznej. Czesto jest to odwieczna walka z malarstwem
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Z wernisazu wystawy, od lewej: prodziekan Wydziatu Sztuki dr Magdalena Uchman, dziekan prof. UR Antoni Nikiel. Fot. z archiwum galerii

czy wspotczesna sitg graphic design. Sadze, ze mloda
grafika polska jest obecnie w trakcie znajdowania
wlasnego oblicza i adekwatnej formy do opisu wspét-
czesnosci. Stopniowo rezygnuje ze statusu obiektu
w kolekcjonerskich zbiorach i dla mnie jest to naj-
bardziej obiecujaca sytuacja, bo daje nadzieje na nie-
ograniczong perspektywe rozwoju. Pozycja, z ktorej
grafika podejmowata proby opisu swiata badZ samej
siebie, zawsze pochodzita spoza ,naskérka” sztuki.
Wedlug mnie to jej cecha charakterystyczna (cho-
ciazby z przyczyny warsztatu), umozliwiajaca od-
mienng ekspresje niz np. media elektroniczne. Daje
to w efekcie czas do pelniejszej, bardziej zloZonej,
uniwersalnej wypowiedzi. Mlodzi arty$ci swoimi
pracami zapisuja nowe karty — pomiedzy kultywa-
cja starych technik graficznych a akceptacja nowych
form przekazu graficznego. Tak tez bylo w ekspono-
wanej w Galerii Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Rze-
szowskiego wystawie laureatéw Grand Prix Biennale
Grafiki Studenckiej 1999—-2017 oraz w pokazywanej
w Galerii r_z wybranej prezentacji prac uczestnikow
X BGS 2017. Obie wystawy ukazywaly najbardziej in-
teresujace realizacje studenckie z ostatnich lat. Tej
pierwszej towarzyszyt pokaz mtodych grafikéw rze-
szowskich (8 studentéw) zakwalifikowanych do wy-
stawy pokonkursowej X BGS w 2017 roku.

Biennale Grafiki Studenckiej w Poznaniu to przede
wszystkim prezentacja najmlodszej grafiki, tej ktora
jeszcze sie ksztattuje, szuka wlasciwej dla siebie for-
my czy jezyka. Dla mnie ciekawa jest obserwacja pro-
cesu definiowania sie tozsamosci tych mlodych ludzi,
warsztatu oraz przeglad efektéw i metod ksztalce-
nia w réznych osrodkach, zajmujacych sie grafika
warsztatowg w Polsce. Sadze, ze rzeszowskie pre-
zentacje BGS sklanialy réwniez do podobnych re-
fleksji nad stanem i rozwojem najmlodszej generacji
polskich grafikow.

(3]

QO M-

BGS POZNAN
WYSTAWA

BIENNALE GRAFIKI
STUDENCKIE)J
NAGRODZONE GRAFIKI

LAUREATOW GRAND PRIX
1—10 EDYCJI BGS

1999—2017

Galeria Wydzialu Sztuki UR
im. Prof. Wiodzimierza Kotkowskiego

x Wystawa:
19.10. — 12.11.2017
@-- Wydziat Sztuki UR w Rzeszowie :

35-959 Rzeszéw, al. mjr. W. Kopisto 2a '
wernisaz: 19.10.2017 o godz. 17:00 :

https://www.facebook.com/wydzialsztuki.rzeszow/
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ONNA - piekno, sita, ekstaza

Drzeworyty i malarstwo japonskie
z kolekcji Muzeum Narodowego w Krakowie

Onna — Muzeum Narodowe w Krakowie, Beata Romanowicz,
Kustosz Dziatu Sztuki Dalekiego Wschodu MNK,
fot. A. Lech-Binczycka

0d 14 lutego do 3 maja 2017 roku w Gmachu Gtéw-
nym MNK prezentowana byla wystawa ONNA. Wraz
ze studentami Wydzialu Sztuki UR, skorzystalam
z mozliwos$ci oprowadzania kuratorskiego przez pania
Beate Romanowicz, Kustosz Dziatlu Sztuki Dalekiego
Wschodu MNK?; dzigki jej opowiesci mogliSmy zagte-
bi¢ sie w klimat przeplywajgcego swiata. Ekspozycja
obejmowata 120 kobiecych wizerunkéw pochodzacych
gldéwnie z kolekcji ofiarowanej muzeum w 1920 roku
przez Feliksa Jasieriskiego, tworzonej przez ponad
sto trzydziesci lat i uzupelnianej zakupami wlasnymi
MNK: Lista prezentowanych dziet zawierata nazwiska
artystow japonskich okresu Edo (1603-1868)> m.in.
Suzuki Harunobu — ojca barwnego drzeworytu, Kat-
sushika Hokusai, mistrza Toyokuni, Utagawy Kuniy-
oshi, Torii Kiyonaga, Utagawy Kunisada. Wérdd au-
toréw zabrakna¢ nie moglo najwybitniejszego twdrcy
bijin-ga — piewcy urody kobiecej, Kitagawy Utamaro.
Wystawa podzielona byta na dziewie¢ czesci, z ktorych
kazda w rézny sposdb podejmowata tematyke kobiety
i kobiecosci. Drzeworyty ukiyo-e stanowig oryginalny
przejaw sztuki okresu Edo, zywy dokument obycza-
jow, stroju, ideatéw i tradycji. To dzigki nim spogla-
damy na kobiete, odkrywajac jej r6znorodnos¢, wie-
lobarwnos$¢, charyzme, intelekt, piekno. Na planszach

1 Zob. B. Romanowicz, ONNA - pi¢kno, sita, ekstaza. Drzeworyty i malarstwo
japoriskie z kolekcji Muzeum Narodowego w Krakowie, Krakéw 2017, s. 9.
2 Tamze,s. 7.

Onna — Muzeum Narodowe w Krakowie,
fot. S. Laszczyk

drzeworytéw Utamaro ozywaja sceny macierzynskiej
mitosci (m.in. Matka karmigca dziecko z serii Dwanascie
typéw kobiecej urody poréwnywanych z najpiekniejszy-
mi widokami Japonii, 1801-1804), gdzie oszczednymi
srodkami w sposéb mistrzowski ukazana jest kobieta-
-matka [jap. boshi-e] pelna trosk, ale nie pozbawiona
wdzigku i subtelno$ci. Wachlarz emocji portretowa-
nych postaci odkryjemy takze w innych dzietach Uta-
maro, ktory niekiedy wylacznie uktadem ust modelki,
jedna zmarszczka, przechyleniem glowy daje wyraz
wewnetrznego przezycia (Kobieta piszqca list z serii
Piec¢ typéw pieknych kobiet, 1803-1804). Obok kobiet
Utamaro o wydluzonych twarzach i linii dlugiej szyi,
na wystawie zobaczyliSmy wizerunki wiotkich, mto-
dych kruchych kobiet — , lalek” autorstwa Suzuki Ha-
runobu — mistrza nishiki-e. W intymnych scenach se-
rii Eleganckie pieknosci porownywane z kwiatami (1769)
Harunobu wyrafinowang kreska ukazuje pelne uroku
kobiety, by w innej planszy o dynamicznej kompo-
zycji nakresli¢ posta¢ watlej dziewczyny zmagajacej
sie z gwaltownym wiatrem. Emocje, ekstazy i unie-
sienia obejrze¢ mozemy na rycinach znajdujacych sie
w wyizolowanej czesci ekspozycji poswieconej shunga
— japonskim obrazom erotycznym. Wigekszo$¢ z nich
wydawano w formie ksigzek lub luksusowych albu-
mow o bogatej gamie kolorystycznej. Przyktad sta-
nowi¢ moze Scena erotyczna z albumu Adorujqc kobie-
cos¢ nocq z roku 1788 autorstwa Katsukawa Shuncho.
Ten jedyny znany album artysty, opowies¢ o erotyce



czas6w Edo, prezentowany jest w wersji brokatowej,
to unikatowa kolekcja MNK3. W obrazach wiosny —
jak nazywano ten rodzaj przedstawienia, zachwycac
moga barwne desenie jedwabnych kimon, ktdre de-
finiuja status danej kobiety. I w tym typie obrazéw
przyjrzec sie mozna subtelnej linii autorstwa Utamaro
Kitagawy i jego licznym przerysowaniom szczego-
16w anatomicznych. Kobieta-mieszkanka Joshiwary,
wdziecznie wygieta oiran, stuzebna kaburo, gejsza czy
kurtyzana spacerujaca z klientami stanowig kolejny
element wystawy. Harunobu przedstawia pigkng od-
poczywajaca oiran, w jej zamysleniu, tesknym spojrze-
niu i melancholii, Kikugawa Eizan zacheca wytworna
sylwetka kobiety z planszy Widoku Yoshiwary (1804—
1818) do odwiedzenia dzielnicy uciech. Drzeworyt stat
sie tutaj zaréwno medium utrwalajgcym chwile, jak
i pelnit funkcje plakatu. ONNA - piekno, sita, ekstaza to
takze opowies¢ o japoriskich kobietach-wojownicz-
kach, o przywddczyniach, o ogromne;j sile, sprawnosci
i odwadze. Utagawa Kunijoshi w swym drzeworycie
przywotuje postac cesarzowej Jingii, wskazujacej wa-
chlarzem kierunek ataku; Katsukawa Shuntei w eks-
presyjnej scenie objawia charyzmatycznga moc wo-
jowniczki walczacej z rycerzem. Pelnej skupienia i sity
nieustraszonej — ona bugeisha. Mitate-e to nawigzanie
do faktéw historycznych, legend, hotd ztozony kobie-
cie-wojowniczce, ale takze okazja do analizy wirtu-
ozerii techniki japonskiego drzeworytu. Tresci grafik
prezentowanych na wystawie poruszajq takze jedne
z najczesciej podejmowanych tematéw ukiyo-e — te-
atr kabuki. Ta cze$¢ w moim odczuciu stanowi¢ moze
w stosunku do reszty ekspozycji pewna niesp6jnosc,
gdyz od 1629 roku role kobiece powierzano wylgcznie
mezczyznom*. Zatem ogladajac portrety onnagata —
przypatrujemy sie nie tyle wizerunkom kobiet, ktére
s3 tematem wystawy ONNA, a jedynie aktorom odtwa-
rzajacym role kobiece. Te przedstawienia charaktery-
zuje czesto dziwacznos¢ wyrazu twarzy, silne napiecie
mieéni, przesadno$é czy grymas, spotegowany przez
smoliScie czarne brwi, zaci$niete usta lub jaskrawy
makijaz. W kulturze Japonii wierzono, ze niektore ce-
chy kobiecej natury moga przyjmowac niebezpieczne
formy. Demon kobiety drzemigcy w jej kuszacym ciele
to jeden z tematow dziel Katsushika Hokusai, ekspo-
nowanych na wystawie. Kobieta transcendentna stra-
szy i niepokoi, przybiera nienaturalng postac, niemal
o wygladzie zwierzat (Smiejqca sie Hannya z serii Opo-
wiesci prowadzone przy stu knotkach, ok. 1830). Mimo
efektowno$ci drzeworytow w czeSci poswieconej
zjawom i upiorom (yiirei-zu), moja uwage w sposob
szczegblny przykuta przejmujaca plansza Kunijoshie-
go przedstawiajaca zjawe kobiety — lisa. Kilkuwieko-
wa tradycja metod uzyskiwania niebieskiego odcienia
z lici indyga, mnéstwo drobnych zabiegéw doprowa-
dzito do stopniowego rozjasniania koloru, a tym sa-
mym poglebiania jakosci zanikania, ktéra jako Srodek

3 Tamze,s. 123.
4 Zob. Z. Alberowa, O sztuce Japonii, Warszawa 1983, s. 129.
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wyrazu w tym konkretnym drzeworycie ma szcze-
goélnie istotne znaczenie. Niespotykana laserunko-
wo$¢ szat kimona bohaterki wraz z symbolika dziela
Kunijoshiego nadaje mu wymiar zjawiskowy. Kobieta
z planszy przemija jak jeden z obrazéw Swiata ukiyo.
Niespelna rok po pojawieniu sie tego dziela Japonia
miala pozna¢ przybijajaca do jej brzegéw cywilizacje
Zachodu, by najpierw tapczywie jg przyswajaé, a po
okresie otrzezwienia podja¢ prébe wskrzeszenia tra-
dycji ukiyo-e, co w rezultacie okazato sie niemozliwe.
Tym bardziej cenne zbiory drzeworytéw japonskich
okresu Edo, ktére przyszlo nam obejrze¢ na wysta-
wie ONNA, powinny zyska¢ w oczach odbiorcéw jako
niezwykly dar Japonii z najpiekniejszego okresu drze-
worytu nishiki-e.
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Utagawa Kuniyoshi, Tsumago — 43 przystanek. Zjawa kobiety lisa.
Z serii Szes¢dziesigt dziewiec etapow drogi Kisokaido, drzeworyt
barwny na papierze, 1852, 35,5 x 24,5 cm, fot. A. Lech-Binczycka
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Zycie. Instrukcja

Wystawa inspirowana tworczoscia
Georges’a Pereca w Zachecie —
Narodowej Galerii Sztuki

Tytul wystawy odwoluje sie do
jednej z najstynniejszych powiesci
Pereca Zycie instrukcja obstugi. Ta
wielowgtkowa opowies¢ o miesz-
kancach paryskiej kamienicy,
skomponowana w oparciu o za-
sady kombinatoryki i regut sza-
chowych, realizowala postulaty
eksperymentalnej grupy literackiej
OuLiPo, ktérej Perec byt czlon-
kiem od 1967 roku. Jak pisata Anna
Wasilewska o dziele Pereca:

podlegajace Scistym formalnym
rygorom, arbitralnie dobranym,
jest ksigzka eksperymentalng,
awangardowa, ktora czyta sie jak
powiesc realistyczng, nie podejrze-
wajac istnienia pod powierzchnia
tekstu skomplikowanej maszyne-
rii, wprawiajacej w ruch narracje*.

Moim zamierzeniem, jako kura-
torki, byto aby wystawa mogta by¢

ogladana bez znajomosci zasady,
wedlug ktorej zostala zbudowa-
na — jako zestaw interesujacych,
nieco obsesyjnych prac. Jedno-
czesnie jednak chciatam, zeby
data widzom przyjemnos$¢ z od-
krywania regul, ktérymi w swojej
tworczosci — tak jak Perec — kie-
ruja sie artys$ci. W Uwagach o tym,
czego szukam (1978) Perec tak ko-
mentuje formalng rdéznorodnosc
swojego dorobku:

Nigdy nie napisatem dwdch jedna-
kowych ksiazek, nigdy nie miatem
ochoty powtorzy¢ w ktorejs z ksia-
zek formuty, systemu czy stylu
wypracowanego w poprzedniej?.

Swoje utwory dzieli na nalezace do
czterech poél, czterech sposobéw
zadawania sobie pytan. Jest wiec
pole socjologiczne, czyli badanie
codziennos$ci, jest autobiografia,

1 http://www.ha.art.pl/aktualnosci/517-anna-
-wasilewska-zycie-liberackie-przez-
antycypacje.html

2 G. Perec, Uwagi o tym czego szukam,
w: Urodzitem sig. Eseje, przel. M. Lawniczak,
Krakoéow 2012, s.11.

ORCID: 0000-0001-9420-575X

sa rzeczy ludyczne (czyli efekt
realizowania narzuconych so-
bie formalnych przymuséw), jest
takze pole fabularne, wynika-
jace z checi pisania ksigzek, ktdre
czyta sie jednym tchem. Mys$lalam
o latwosci przelozenia jego po-
dejscia do twoérczosci na sztuki
wizualne, a takze na inne dyscy-
pliny. Bo przeciez mozna znalez¢
duzo przyktadéw, a nawet wy-
odrebni¢ nurty, grupy artystéw,
ktérzy ukladaja typologie, stosuja
rézne zapisy rzeczywistosci, graja
w gry wedlug wiasnych regut lub
sg autorami zlozonych mistyfika-
cji. Nadrzednym celem wystawy
byto pokazanie zwigzkéw pomie-
dzy literaturg a sztuka; gléwnie
wizualng, ale takze muzyka i te-
atrem. Takze pokazanie, ze r6zne
dyscypliny sztuki moga mie¢ po-
dobne cele: zapisy rzeczywistosci,
eksperymenty formalne lub two-
rzenie rozbudowanych narracji.
Najbardziej oczywisty jest zwigzek
z literaturg — wpisujace sie w jedno
z czterech ,,pol” teksty oraz ksigzki

Krzysztof Pisarek, fotografie z ksigzki Translokacje, 2017, druk pigmentowy, materiaty prasowe Zachety
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Marianne Wex, Odzyskajmy naszq przestrzer. Kobiecy i meski jezyk ciata jako nastepstwo patriarchalnej struktury spotecznej,
1977, plansze fotograficzne, materiaty prasowe Zachety

byly prezentowane we wszystkich
salach. Byly to ksiazki fotograficz-
ne (m.in. Hans-Peter Feldmann,
Christina de Middel), ksigzki be-
dace efektem projektéw artystycz-
nych (Sophie Calle, Michael Landy,
Joan Fontcuberta) oraz ksiazki,
ktore same s3 projektami arty-
stycznymi (Jonathan Safran Foer,
Chris Ware). Do ich ekspozycji
zostaly specjalnie zaprojektowa-
ne przez Lile Kalinowska meble.
Najwieksza powierzchnie wysta-
wowa zajmowala czytelnia skon-
struowana w ten sposéb, aby ar-
chitektonicznie byla atrakcyjnym
elementem wystawy; oprocz ksig-
zek, znalazly sie¢ tam m.in. prace
nawiazujace bezposrednio do tek-
stow Pereca, np. makieta jednego
z mieszkan opisywanych w Zyciu.
Instrukgji obstugi, Lili Kalinowskiej,
a takze fragmenty filmowej ada-
ptacji Cztowieka, ktdry spi (rez. Geo-
rges Perec i Bernard Queysanne,
1974). W czytelni znalazly sie takze
prace studentéw Wydziatu Sztu-
ki Uniwersytetu Rzeszowskiego,

ktérzy w ramach przedmiotu Dzia-
lania interdyscyplinarne wyko-
nywali zadania zwigzane z tema-
tyka wystawy, m.in. podejmowali
proby powtdrzenia gestéow Pereca,
jak np. Préba zinwentaryzowania
pokarmoéw ptynnych i statych, jakie
pochtongtem w ciqgu tysigc dzie-
wiecset siedemdziesiqtego czwartego
roku lub Lubie nie lubie. W efekcie
tego ostatniego ¢wiczenia powsta-
1a ksiagzka, ktérej graficzny ksztatt
nadata Karolina Niwelinska. For-
me ksigzki ma réwniez ¢wiczenie
Marzenia (w ramach przedmiotu
fotografia, prowadzacy: Krzysztof
Pisarek) — ulotna materia marzen
ujeta zostala tu w ramy algorytmu.
Podobnie jak w przypadku tytu-
lowej powiesci charakterystyczng
cecha prac zgromadzonych na wy-
stawie byla ich zlozona struktura,
czasochtonnos$¢ i pracochtonnoscé
wykonania (np. obszerne cy-
kle fotograficzne Eleanor Antin,
Hansa-Petera Feldmanna, Nico-
lasa Grospierra, Krzysztofa Pisar-
ka, Andrzeja Tobisa czy Marianne

Wex), w ich realizacje czesto bylo
zaangazowane wiele oséb (jak np.
w przypadku drukowania fikcyj-
nego wydania New York Timesa,
autorstwa Agnieszki Kurant, lub
interaktywnej animacji Dom na
Swiezej — gdzie historie opowiada-
ne przez lokatoréw nieistniejacej
juz kamienicy interpretowane s3a
przez 20 ilustratoréw). Nie spo-
sob wiec w tym miejscu omowic
kazdej z prac z wystawy zajmu-
jacej pie¢ sal w gmachu Zachety
(takie krotkie opisy znalazly sie
w przewodniku w magazynie Za-
cheta; dokumentacje fotograficzna
i wideo mozna obejrze¢ na stro-
nie Zachety w zakladce ,,wystawy
archiwalne”). Ogranicze sie tutaj
do przedstawienia pojedynczych
przyktadow w kazdej z czesci wy-
stawy Zycie. Instrukcja.

Czes¢ ludyczna

O powiesci Georges’a Pereca
La Disparition [Znikniecie] Jerzy
Franczak pisal: to najwiekszy li-
pogram w literaturze swiatowej,
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Hans-Peter Feldmann, Felina, 8 miesiecy,
z cyklu 100 lat, fotografia barytowa

napisany z pominieciem litery E,
a przy tym - powies¢ przygodowa,
ktérej osnowq jest znikniecie gtéw-
nego bohatera. Napisany w trzy lata
pbzZniej suplement, Les Revenentes,
operujqcy juz wytqcznie samogtoskq
E, to dziwaczna opowies¢ o kradziezy
diamentéw (,, Tygodnik Powszech-
ny”, grudzien 2012). Podobnie
ekstremalne ograniczenia narzu-
cili sobie autorzy prac w tej czesci
wystawy. Dla tekstu muzycznego
Wariacje Bartnickiego na waria-
cje Joyce’a na tematy rézne (2012—
2016) materiatlem wyjsSciowym byt
oryginalny tekst Finnegans Wake,
z ktorego Krzysztof Bartnicki, au-
tor polskiego przekladu Finnega-
néw trenu, usungt prawie wszyst-
kie znaki — pozostawit tylko litery
tworzace Kkryptogram muzyczny
na podobienistwo motywu BACH.
Zamienit litery w nuty, a nastepnie
przeszedt do muzycznej partytury,
znajdujac w tekscie zaskakujgco
réznorodng muzyke, m.in. motywy
klasyczne, ale takze folk, hymny
narodowe i melodie wspétczesne,
np. motywy z filmu Gwiezdne wojny.
W ten sposdb rozwija swoja relacje
z tekstem Joyce’a, przenoszac ja na

Hans-Peter Feldmann, Maria Victoria, 100 lat,
z cyklu 100 lat, fotografia barytowa

inny poziom. Fragmenty przekladu
byly tematem ¢wiczen dla studen-
tow Wydziatu Sztuki Uniwersytetu
Rzeszowskiego (animacje Izabeli
Gnot, Jerzego Kozlowskiego, Lu-
kasza Kus$nierza), a tekst muzycz-
ny w aranzacji Wojciecha Kuchar-
czyka stal sie z kolei inspiracja dla
animacji Karoliny Niwelinskiej. To
kolaz réznych mediow, graficzna
notacja podejmowanego tematu
muzycznego czerpigca z poetyki
snu. W tej samej czeSci prezento-
wane s3 kolaze filmowe przewrot-
nie wykorzystujagce wiadomosci
telewizyjne autorstwa kolektywu
Apsolutno Dobry wieczér i Omera
Fasta Konkatenacja CNN, a takze fil-
my found footage Martina Arnolda
i zapis performansu teatralnego
Weroniki Szczawinskiej i Krzysz-
tofa Kaliskiego, ktdry miat miejsce
podczas wernisazu.

Czesc socjologiczna

Ta cze$¢ wystawy, mogtaby byc
okreslona tytutem innego eseju
pisarza — Myslec/klasyfikowaé —
miesci bowiem prace skupione
na tworzeniu mniej lub bardziej
rozbudowanych zbioréw wedlug

réznego rodzaju klasyfikacji. Plan-
sze fotograficzne Marianne Wex
zostaly wybrane z ponad 5 000 fo-
tografii, ktore ztozyly sie na pro-
jekt badawczy zatytulowany Od-
zyskajmy swojq przestrzen. ,,Meski”
i ,kobiecy” jezyk ciata jako wynik
patriarchalnej struktury spotecznej.
Wykonane w latach 1972-1977 fo-
tografie kobiet i mezczyzn w rdz-
nych pozycjach (postaci stojace,
siedzace, lezace) zostaly podzie-
lone na kategorie uwzgledniajace
ulozenie nég, stép, kolan, glowy,
ramion, tokci, rgk. Zdjecia z ulic
Hamburga artystka uzupelnita
o materialy znalezione: przefo-
tografowane reklamy, antyczne
i $redniowieczne dziela sztuki.
Ten konceptualny, mocno osa-
dzony w kontekscie sztuki femini-
stycznej projekt jest historycznym
swiadectwem, jednak systema-
tyczne Kkontrastowanie meskich
i damskich sylwetek w takich sa-
mych pozach oddzialuje réwniez
swoim wizualnym Kkomizmem.
Innymi przykladami wyplywajg-
cej z ducha Pereca dokumenta-
cji ,,podzwyczajnosci” byly w tej
czesci wystawy: unikatowa ksigzka



fotograficzna Krzysztofa Pisarka
Translokacje (fotografie z lat 2010—
2014) oraz wybdr ze stynnego juz
cyklu fotograficznego: A-Z (Gablo-
ty edukacyjne) Andrzeja Tobisa.

Czesc fabularna

W tej czesci, inspirowanej utwo-
rami Pereca Zycie. Instrukcja obstugi
i Gabinet kolekcjonera, znalazly sie
rozbudowane narracje, a takze mi-
styfikacje artystyczne. Sa to prace
majace charakter opowiesci, kt6-
re, jak pisze Perec, powstajg wy-
tqcznie dla przyjemnosci, w pogoni
za szczegllnym dreszczykiem, jaki
daje stwarzanie pozoréw. Michat
Chudzicki w projekcie Bruno Larek
stworzyt postac fikcyjnego artysty
(1901-1936), autora dadaistycz-
nych kolazy, poezji i absurdalnych
obiektéw. Dial H-I-S-T-0-R-Y
Johana Grimonpreza jest kolazem
filmowym zlozonym z materia-
16w dokumentalnych dotyczacych
stynnych porwan samolotéw, pry-
watnych materiatéw filmowych,
zimnowojennych materiatéw pro-
pagandowych i reklam. Do tego
artysta dodaje wilasny komentarz
przemieszany z fragmentami tek-
stéw Dona de Lillo. Wideo Aleksan-
dry Mir Pierwsza kobieta na Ksiezycu
jest zapisem trwajacej jeden dzien
(28.08.1999) akcji artystycznej.
Pracujaca od switu ekipa wyposa-
zona w ciezKi sprzet przeistoczyla
holenderska plaze w ksiezyco-
wy krajobraz. O zachodzie storica
kobieca zaloga zatknela amery-
kanska flage na szczycie krateru.
W ciggu kilku nastepnych godzin
plaza wrdcita do poprzedniego wy-
gladu. Zrealizowana w atmosferze
beztroskiej zabawy akcja jest fe-
ministycznym w wymowie i jed-
noczes$nie zartobliwym komen-
tarzem na temat konspiracyjnych
teorii otaczajacych historyczne
ladowanie Apolla 11, ktére miato
miejsce doktadnie 30 lat wczesniej.

Czesc autobiograficzna

W tej czesci wystawy, inspirowanej
tekstami Pereca Cztowiek, ktdry spi,
W albo wspomnienie z dzieciristwa,

Miejsca pewnego podstepu, znalazly
sie rdzne zapisy rzeczywistosci do-
konywane przez artystow, ktorzy
— jak Perec — znajduja ,,dostep do
swojej historii” za posrednictwem
swego ciala (np. Rzezbiarstwo: rzeZ-
ba tradycyjna/ Carving: A Traditional
Sculpture Eleonor Antin) lub calego
zycia. 100 lat Hansa-Petera Feld-
manna to monumentalny, liczacy
101 prac zbidr fotografii osob (ro-
dzina, przyjaciele i znajomi ar-
tysty) w wieku od 8 miesiecy do
100 lat. Rezultatem tego prostego
pomystu pokazania uplywu czasu
na zywym materiale jest galeria
101 zdyscyplinowanych formalnie
portretéw (czarno-biate fotogra-
fie, 43 x 33 cm kazda). Powscig-
gliwy w calej swojej indywidualnej
réznorodnosci cykl daje w sumie
bezlitosny zapis drogi zmierzaja-
cej do nieuchronnego korica. Wy-
stawie towarzyszyta ksigzka Zy-
cie. Instrukcja bedaca kompilacja
tekstow literackich (w tym frag-
mentow prozy Georges’a Pereca),
tekstow z zakresu literaturoznaw-
stwa, socjologii, a takze sztuki.
Projekt i ilustracje: Anna i Magda
Piwowar. W trakcie wystawy od-
bywaly sie spotkania z autorami
tekstow (Mariusz Szczygiet, Ewa
Tatar, Grzegorz Jankowicz, Jerzy
Franczak), koncert Wojciecha Ku-
charczyka i performans Aiofobia
Roberta Ku$mirowskiego. Dziat
edukacyjny Zachety byl odpowie-
dzialny za starannie przygotowany
program filmowy (Czlowiek, ktdry
spi, rez. B. Queysanne i G. Perec,
Dubel, rez. J. Grimonprez, Kroni-
ka wypadkéw, rez. P. Greenway,
Resztki, rez. O. Fast), oprowadzania
tematyczne, warsztaty dla dzieci,
mlodziezy i dorostych.

Tekst jest skrocong wersja ma-
terialdbw umieszczonych w Ma-
gazynie Zachety (luty—kwiecien
2017) i w ksigzce Zycie. Instrukcja,
wyd. Zacheta — Narodowa Galeria
Sztuki, Warszawa 2017
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Zycie. Instrukcja

Wystawa inspirowana twdrczoscia
Georges’a Pereca, Zacheta —
Narodowa Galeria Sztuki,
Warszawa, 4.02—23.01.2017

kuratorka: Jadwiga Sawicka

wspélpraca ze strony Zachety: Katarzyna
Kotodziej, Michat Kubiak

projekt ekspozycji: Lila Kalinowska

identyfikacja wizualna wystawy,
opracowanie graficzne tekstéw: Kaja
Gliwa, Mikotaj Moskal

artysci: Eleanor Antin, Apsolutno,
Martin Arnold, Krzysztof Bartnicki,
Michat Chudzicki, CT Jasper & Joanna
Malinowska, Omer Fast, Hans-Peter
Feldmann, Bartosz Fic, Kaja Gliwa &
Mikotaj Moskal, Johan Grimonprez,
Nicolas Grospierre, Grzegorz
Jankowicz, Lukas Jasansky & Martin
Poldk, Alicja Karska & Aleksandra
Went, Lila Kalinowska, PIO Kaliriski,
Agnieszka Kurant, Jamie Livingston,
Justyna Luczaj-Salej, Piotr Macha,
Martyna Miller, Aleksandra Mir,
Karolina Niweliniska, Krzysztof
Pisarek, Jan RusinskKi i ilustratorzy,
John Stezaker, Weronika Szczawinska
& Krzysztof Kaliski, Mariusz
Tarkawian, Andrzej Tobis, Marianne
Wex oraz studenci Wydziatu Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego

autorzy ksiazek: Sophie Calle, Jonathan
Safran Foer, Cristina de Middel, Joan
Fontcuberta, Michael Landy,
Chris Ware

llustracje

Krzysztof Pisarek, fotografie z ksiazki
Translokacje, 2017, druk pigmentowy,
dzigki uprzejmosci artysty

Marianne Wex, Odzyskajmy naszq
przestrzen. ,,Kobiecy” i ,,meski” jezyk
ciata jako nastepstwo patriarchalnej
struktury spotecznej, 1977, plansze
fotograficzne, dzigki uprzejmosci
artystki i galerii Zacheta

Hans-Peter Feldmann, Felina i Maria
Victoria, 100 lat, z cyklu 100 lat,
fotografia barytowa, VG Bild/Kunst,
Bonn for H.P. Feldmann,

z materialdw Zachety


http://arttorrents.blogspot.com/2007/04/johan-grimonprez-dial-h-i-s-t-o-r-y.html
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BARTOSZ SLOSARSKI

Przedmioty protestu. Kultury
materialne wspolczesnych
ruchow spotecznych

0d redakcji:

Kiedy w 2014 roku w najstynniejszym i najbogatszym
muzeum sztuki uzytkowej Victoria and Albert Museum
w Londynie otwierala sie wystawa Niepostuszne przed-
mioty, jej temat mogt budzi¢ zdziwienie: oto w insty-
tucji, ktora powstata u szczytu potegi imperium bry-

tancuch Swiatta w Poznaniu, 2017, fot. B. Slosarski

tyjskiego, pelnej wyrafinowanych wyrobow rzemiosta
artystycznego i wspodtczesnego designu, bada sie role,
jaka odgrywaja przedmioty uzywane w protestach
spotecznych. Mozna bylo zobaczy¢ réznego rodzaju
transparenty, sztandary, plakaty, ale takze niesty-
chanie nieraz pomystowe urzadzenia, ktére powstaty
przy nakladzie minimalnych $rodkéw, w pospiechu
i we wspélnym dziataniu. Wedlug stéw organizatordow,
chcieli oni przyjrzec¢ sie momentowi zerowemu: spon-
tanicznym wytworom, ktére powstaty z koniecznosci
chwili i ktérych energia stanie sie poczatkiem sztuki
politycznie zaangazowanej. Wedlug deklaracji kura-
torow w ten sposob uzupelnia sig¢ brakujace ogniwo
w historii sztuki i designu.

Podobny cel przyswieca badaniom, ktére prowa-
dzi Bartosz Slosarski. Pozostaje sprawg otwarta, czy
przedmioty uzywane w protestach na polskich uli-
cach znajda swoje miejsce w powstajagcym Muzeum
Designu w Krakowie...

, Przedmioty protestu. Kultury materialne wspot-
czesnych ruchéw spotecznych” to projekt socjolo-
giczny prowadzony na Uniwersytecie im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu przez Bartosza Slosarskiego'.
Przedsiewziecie swoje podstawy teoretyczne czerpie
z polaczenia kulturowej socjologii ruchéw spotecz-
nych z nurtem nowego materializmu, w szczegdlnosci
spotecznych studiéw nad materialnoscig. Celem ba-
dawczym jest proba okre$lenia statusu i roli przed-
miotéw, artefaktéow, rzeczy, obiektéow materialnych
w kontekstach stanowienia oporu, dziatan kontesta-
cyjnych oraz tworzenia oddolnych inicjatyw protesta-
cyjnych i ruchéw spotecznych. Patrzac na wydarze-
nie protestacyjne w przestrzeni publicznej, widzimy
i skupiamy sie na liczbie uczestnikéw, na pokojowych
badz zaczepnych dziataniach thuméw — jednakze kon-
tekst wydarzenia, jego unikalno$¢ wobec innych form
zgromadzen, sprowadza sie do sfery materialnosci —
uzytej w sposéob typowy lub kreatywny, przyniesio-
nej, zredefiniowanej, zniszczonej badz w jakikol-
wiek sposob przeksztalconej w celu wyartykutowania
zbiorowego niezadowolenia. Bez materialnosci ttum
protestujacych na ulicy nie méglby zaznaczy¢ swo-
jej unikalnosci, tozsamosci, wlasnych zadan i tresci,
ktére chce wniesé do zycia publicznego. Obiekty ma-
terialne — takie jak: transparenty, flagi, maski, tan-
cuchy i inne — s3 ich nosnikiem i trwatym elementem
dziatan kontestacyjnych.

Badania prowadzone s3a w trzech kontekstach.
Pierwszy z nich sprowadza sie do analizy fotografii
prasowych z protestow ulicznych w Berlinie, Bruk-
seli, Londynie i Warszawie — uwaga badawcza sku-
piona jest na widzialno$ci poszczegdlnych przedmio-
tow w procesach komunikacji miedzy protestujacymi
a znaczacymi innymi uczestnikami protestu, czyli
tymi, wobec ktérych (badz za posrednictwem ktdrych)
haslaizadania sg artykulowane w przestrzeni publicz-
nej — czyli instytucji wladzy, mediow, oséb postron-
nych badZ samych uczestnikéw. Wyniki z tego etapu
wskazuja na wysoki stopien trwatosci repertuaréw
uzytkowania przedmiotéw w protescie i wzglednie
niski stopienn innowacyjnos$ci zastosowania obiektéw

1 Praca naukowa nad projektem DI2015 013445 finansowana ze $rodkéw
budzetowych na nauke w latach 2016-2019, jako projekt badawczy w ramach
programu ,,Diamentowy Grant”.



materialnych. Oznacza to, Ze sposoby funkcjonowania
przedmiotow ujete sg we wzglednie trwate wzory. Po-
mimo, ze nie urefleksyjniamy tego na co dzieri badz
nawet w trakcie samego wydarzenia, to wiemy, gdzie,
w jaki sposéb i do czego zastosowacé mozna przedmioty
w procesie kontestacji.

Kolejny etap dotyczy tego, co namacalne dla bada-
cza — tego jak konstruowane sg przedmioty, do jakich
kontekstow oraz estetyk politycznych odwotuja sie
tresci z transparentéw badZ innych obiektow mate-
rialnych, jakie jest pole dla mikroinnowacji w tworze-
niu materialnej oprawy protestu. W trakcie tej czesci
prowadzone s3 wlasne obserwacje fotograficzne —
z tej czeSci pochodza rowniez zdjecia przedstawione
na wystawie (poznanski ,kancuch Swiatla”, war-
szawska Rocznica Czarnego Protestu, berlinskie , Wir
haben es satt” oraz ,,Women’s March”).

Ostatnim etapem bedzie to, co organizacyjne, czyli
jak animatorzy dzialan kontestacyjnych oraz wszyst-
kie grupy, ktére ksztattujg oblicze protestu, ureflek-
syjniaja obiekty materialne, w szczegdlnosci pod
wzgledem zarzadzania zasobami — skad je czerpia, jak
je transportuja, jak je montuja, co nimi chcieli wyra-
zi¢, jakie byly ich skutki badZ nieoczekiwane konse-
kwencje ich zastosowania. W tym sensie przedmiot
staje sie nie tylko uczestnikiem wydarzenia, ale row-
niez elementem procesu organizacyjnego oraz oddol-
nej pracy, ktéra stoi za stworzeniem i powodzeniem
wydarzenia protestacyjnego.

Wiecej informacji o projekcie:
kulturyprotestu.pl / amu.academia.edu/slosarsk

Zdjecie pierwsze przedstawia druga strone transpa-
rentu uczestnika protestow przeciwko zmianom
w polskim sagdownictwie w lipcu 2017 roku w Poznaniu.
Przednia cze$¢ (nieprzedstawiona na zdjeciu) prezen-
towala preambule oraz pierwsze strony Konstytucji
Rzeczpospolitej Polskiej z 1997 roku. Tyt transparentu
przycigga uwage za sprawa vlepek i innych materia-
16w, ktdre sie na nim znajdujg — miedzy innymi logo-
typu ruchu ,,Dziewuchy Dziewuchom”, akcji referen-
dalnej Zwigzku Nauczycielstwa Polskiego, Komitetu
Obrony Demokracji czy Wielkiej Orkiestry Swigtecznej
Pomocy. Znajduja sie tutaj réwniez hasta kontestujace
aktualng wladze w Polsce. Polgczenie réznych haset,
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Pierwsza rocznica Czarnego Protestu w Warszawie, 2017, fot. B. Slosarski

nazw czy logotypow inicjatyw na jednym transparen-
cie ma podkresla¢ sojusze i wspélnote oporu zrézni-
cowanych, prowadzonych inicjatyw protestacyjnych
badz dziatan w sektorze pozarzadowym. W tym sensie
tyl transparentu stanowi znaczeniowy kolaz, a jego
celem jest polaczenie réznych nurtéw kontestujacych
badz kontestowanych przez aktualnie rzadzacg par-
tie polityczna. Osia, wokot ktorej zorganizowane sg te
inne konflikty, jest konstytucja. Wykorzystanie tytu
transparentu daje jego wytwdrcy mozliwo$¢ nie tyle
dopelnienia narracji wokét obrony konstytucji, ktéra
znajduje sie na przedniej czesSci, ale stworzenia dru-
giego obiegu komunikacyjnego, pozwalajac na arty-
kulacje kazdej z inicjatyw.

Zdjecie drugie przedstawia happening otwierajacy
marsz w pierwszg rocznice Czarnego Protestu, ktory
wyruszyt spod Palacu Kultury i Nauki w Warszawie.
Na zdjeciu widzimy aktywistki i aktywistow, ktdrzy
tworzg z czarnych parasolek napis ,,Do$¢ Piekta Ko-
biet” — co odnosi sie do préb zmian w prawie abor-
cyjnym. Na zdjeciu widzimy réwniez fotoreporterow,
odpowiednio ustawionych, by uchwyci¢ moment uto-
Zenia napisu. Czarna parasolka odwotuje sie do wyda-
rzen z 2016 roku, gdy zorganizowano pierwszy Czar-
ny Protest. Padal wowczas deszcz i przybyli chronili
sie przed deszczem pod parasolami. Czarna parasolka
stala sie wigc najpierw znakiem determinacji, nieco
pdzniej — symbolem ruchu spotecznego. Pojawia sie
na vlepkach, koszulkach, w memach. Przeszla droge
od przedmiotu uzytecznego do symbolu.
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AGNIESZKA ISKRA-PACZKOWSKA

W dniach 27.05-28.07.2017 roku w Galerii r_z Zwiaz-
ku Polskich Artystéw Plastykow Okregu Rzeszowskie-
go miala miejsce wystawa prac Magdaleny Abakano-
wicz pochodzacych ze zbioréw Grupy CIECH. Kolekcja
jest efektem wieloletniej, zapoczatkowanej w 1995
roku, wspotpracy tejze firmy z artystkg, w ramach
ktérej przekazywano zywice epoksydowe i utwardza-
cze, w zamian zyskujac prace powstate w tej technice
w latach 1996-2009.

Na szczegdlny charakter ekspozycji ztozylo sie kil-
ka czynnikow: przede wszystkim byla jedng z pierw-
szych zorganizowanych po $mierci Magdaleny Aba-
kanowicz prezentacja jej prac, przy tym byly to prace
rzadko wystawiane i w zwigzku z tym szerzej niezna-
ne. Rzezby (Epoksydowy zwierz, Ptak, Figurka dziecka,

Sylwester Stabryta, Materia odzyskana I, technika wtasna, 20 x 20 x 5 cm, fot. autora

ANA, Dziewczynka dla Sarzyny), rysunek (Rysunek z cy-
klu Kwiaty) i ptaskorzezba (Kobieta w welonie) zaska-
kiwaly nietypowym dla artystki, kameralnym cha-
rakterem, formatem w ludzkiej skali, pozwalajacym
»brzejrze¢ sie” w tych wizerunkach ludzi, zwierzat

ORCID: 0000-0001-6939-5352

Magdalena Abakanowicz w Galeriir_z

i kwiatu. Inaczej niz w cyklach alteracji, w ktérych
pojedyncze istnienie bylo elementem zrytmizowane-
go tlumu, masy cial, tutaj jednostkowo$¢ i odrebnosé
jest w pelni zachowana, co w istocie wzmacnia poczu-
cie alienacji. Te figury s3 ,,pojedyncze” w najbardziej
podstawowym, metafizycznym znaczeniu jak monady
zamkniete na jakakolwiek interakcje. Cialo — trwaly
motyw twdrczosci Magdaleny Abakanowicz — ujawnia
charakterystyczng ambiwalencje: bliskosci i obcosci,
bezpieczenstwa i zagrozenia; jest jednoczes$nie poten-
cjalem i ograniczeniem, warunkiem wszelkiego sen-
sualnego doswiadczenia i bariera radykalnie odcina-
jaca to, co wewnatrz od Swiata zewnetrznego. Podane
schematycznie uproszczone bryly sa mocne, zwarte,
a jednak — poprzez swoja strukture i fragmentarycz-
nos¢ — kruche. Ciato to perspektywa najbardziej oso-
bista i najsilniej poddana presji socjalizacyjnej; prace
Magdaleny Abakanowicz oddajg antynomicznos¢ sta-
tusu ciala, biegunowosci doswiadczenia ,bycia cia-
tem” i ,,bycia w ciele” réwnoczesnie.

Szkicowo$¢ twarzy o nieobecnym spojrzeniu, za-
styglych w bolesnym grymasie podkresla wyobco-
wanie: dzieciece sylwetki, popiersie dojrzatej kobiety
czy zrywajacy sie do niemozliwego lotu ptak, oddaja
to samo, uwolnione od czasu i kultury, uniwersal-
ne doswiadczenie. Surowos$¢ i oszczedno$¢ formy
wzmacnia materia — chropowata, gesta, nawarstwia-
jaca sie, miejscami skontrastowana z gladka, odsta-
niajaca szczeliny i rozwarstwienia. W prezentowa-
nych pracach artystka wykorzystuje typowe dla siebie,
»Zgrzebne”, monochromatyczne tworzywo — nasy-
cong zywica epoksydowa jute, cementowq zaprawe,
mate szklana.

Wystawa poswiecona Magdalenie Abakanowicz
stala sie inspiracjg kolejnego projektu: Ogdlnopol-
skiego Konkursu Plastycznego Genius Saeculi — duch
naszego czasu... W hotdzie Magdalenie Abakanowicz. Do
udzialu w konkursie zaproszono imiennie artystow
z réznych o$rodkéw, w tym takze absolwentéw Wy-
dzialu Sztuki UR. Kilkudziesieciu podjelo wyzwanie
i zglosilo swoje prace.

Idea projektu byt dialog z twdrczoscia Magdaleny
Abakanowicz. Dialog, czyli rozmowa, ktdrej natural-
na przestrzenia jest otwartos¢, interakcja, relacyj-
no$é. W sztuce, gdzie réwnie naturalne jest chro-
nienie wiasnego glosu, zapewne szczegdlnie trudna.
Zwtaszcza wtedy, gdy mierzy sie z twdrczoscia doj-
rzalg i spelniong, a przy tym bardzo osobistg. Te sil-
na, organiczng wiez ze swoimi pracami podkreslata
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Widok wystawy, fot. T.Modras / Rzeszéw News

Magdalena Abakanowicz takze w wypowiedziach:
Beze mnie, jak porzucone czesci ciata oddzielone od kor-
pusu — nie majq sensu...

Uczestnicy konkursu 6w dialog podjeli na rézne
sposoby: od inspiracji forma, technika czy tworzy-
wem, poprzez tematyke po dzialania integrujace te
obszary, w wielu przypadkach twdrczo je wykorzystu-
jace. Wejscie w przestrzen sztuki Abakanowicz byto,
satysfakcjonujgcym artystycznie, przekroczeniem
wlasnych wczeéniejszych dokonan, wypracowanego
paradygmatu w strone aktywnosci (formalnie lub te-
matycznie) nowych.

Idea projektu sklaniata zreszta do pytan ogdlniej-
szych: o nature sztuki i jej zywotnos$¢, podatnosé —
odporno$é na uptyw czasu, o autonomie artysty, uni-
wersalnos¢ probleméw egzystencjalnych i twérczych.

Wieloglos dialogu z twdrczoscia Magdaleny Aba-
kanowicz znalazl odbicie w werdykcie komisji konkur-
sowej: wérod wyréznionych prac znalazly sie instala-
cje i rzezby wykorzystujace drewno, metal, sznurek
czy len; syntetyczny w formie plakat i prace malarskie
wykorzystujace techniki wlasne. Nagrodzono czterech
artystow: Monike Maziarz (Zaszycie), Anne Micat (In-
terior), Patrycje Longawe (Ttum) i Sylwestra Stabryte
(Grand Prix za zestaw dwadch prac pt. Materia odzyska-
na). Specjalnymi dyplomami uhonorowano réwniez
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czterech twdrcéw: Pauline Debosz (Bez tytutu), Pawta
Kina (Portret), Michala Mieszkowicza (Tarto) i Macieja
Pecaka (Wrzeciono).

Finalem projektu byla wystawa, odbywajaca sie
w dniach 1.08-9.08.2017, w Galerii r_z ZPAP w Rze-
szowie. Zaprezentowano na niej wybrane prace; wéréd
nich nagrodzone i wyrdznione w konkursie oraz cztery
pozakonkursowe artystow-juroréw: Marka A. Olszyn-
skiego (Obiekt z serii Duch czasu), Jana Ferenca (Pejzaz
zagubiony), Mirostawa Pawlowskiego (Kamuflaz), Pio-
tra Woronca jr (Memoriat 101).

Inicjatorem i koordynatorem projektu byt dr hab.
prof. UR Marek A. Olszynski z Wydziatu Sztuki Uni-
wersytetu Rzeszowskiego. Tenze wydzial byt gléwnym
organizatorem catego przedsiewziecia, wspieranym
przez Zwiazek Polskich Artystow Plastykéw Okregu
Rzeszowskiego oraz Instytut Filozofii Uniwersytetu
Rzeszowskiego. Oficjalnym mecenasem i wspétorga-
nizatorem projektu byta Grupa CIECH przy wspdtpra-
cy promocyjnej agencji Cross Media PR. Patronatem
honorowym wydarzenie objeli Prorektor do spraw
Studenckich i Ksztalcenia Uniwersytetu Rzeszow-
skiego, dr hab. prof. UR Wojciech Walat oraz Dziekan
Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego, dr hab.
prof. UR Antoni Nikiel; medialnym — Radio Rzeszéw
i TVP Rzeszéw.



182

AGNIESZKA ISKRA-PACZKOWSKA
Czesci i calos¢

Wystawa grafiki w Miedzynarodowym Centrum Sztuk
Graficznych w Krakowie (12.09.2017-3.10.2017) byla
prezentacjg prac czworki artystéw, pracownikow Wy-
dzialu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego: Joanny
Janowskiej-Augustyn, Agnieszki Dobosz-Bruchnal-
skiej, Lukasza Cywickiego i Grzegorza Frydryka.

Grzegorz Frydryk, Zaproszenie na spotkanie, 2017, akwaforta, 54,5 x 36,5 cm

Tytul wystawy Czesci i catos¢ mozna interpreto-
wac rozmaicie. Calo$¢ kojarzy sie z jednos$cia, czyms,
co moze by¢ zbiorem elementéw spojonych wspdlng
zasada czy ideg; calos¢ to takze forma ograniczajg-
ca i wyznaczajaca granice tego, co nig (catoscia) jest,
czyli wydzielajaca ja z uniwersum innych bytéw. Jed-

tukasz Cywicki, Przestrzeri czasu — Ill, 2015, linoryt, technika mieszana, 50 x 140 cm

noczesnie jednak ,,cze$¢”, by by¢ jej elementem, musi
by¢ z owa catoscia jednorodna pod wzgledem natury,
cho¢ sg pewne cechy czy wartos$ci, ktore, na zasadzie
synergii, przystuguja tylko catosci. Taka wartoscig
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jest chocby piekno obrazu, mimo ze elementy nan sie
skladajace same w sobie pigkne by¢ nie musza.

Cze$¢ zawsze jednak zachowuje swojg tozsamosc¢
i da sie z calosci wyodrebnic, a jej miejsce w catosci
wymaga — dla harmonii i poczucia jednosci — ja-
kiej$ zasady scalajacej. Co jest tg zasada w przypad-
ku prezentowanej wystawy? — Niewatpliwie grafika
jako podstawowy zakres tworczych zainteresowan
autordw; ale takze co$, co trudniej zdefiniowad, a co
mozna by okresli¢ jako wyczulenie na detal, dajaca
sie rozpozna¢ pewng wspolng perspektywe, widoczng
mimo réznic. To préby maksymalnie bliskiego podej-
Scia do tematu, proby przyjrzenia sie $wiatu nie ,,od
zewnatrz”, a ,,od wewnatrz”, co daje wiele. Przede
wszystkim owa blisko$¢, swoista powage i prawde
indywidualnego doswiadczenia, ktére, wychodzac od
— pozornej — potocznosci, transcenduje jg, przektada
na jezyk sztuki i tym samym przekracza w strone pro-
blemoéw uniwersalnych.

Ciato i czas: dwa toposy obroste wieloscig odnie-
sien, to zasadnicze motywy prezentowanych grafik.
Autorzy podejmuja dialog z wielka tradycja, interpre-
tujac i reinterpretujgc doswiadczenie czasu i cielesno-
Sci, ktére — mimo Ze powszechne — rozgrywa si¢ za-
wsze na poziomie najbardziej osobistym, intymnym.
Ten indywidualny $lad widoczny jest w podejsciu do
tematu. Odwotujac sie do tytutu catosci, mozna wy-
odrebnié¢ dwie perspektywy: w pracach Agnieszki Do-
bosz-Bruchnalskiej i Joanny Janowskiej-Augustyn
dominanta jest cialo ujete w perspektywie czasu; na-
tomiast w grafikach tukasza Cywickiego i Grzegorza
Frydryka to czas uchwycony z perspektywy ciala. Te
dwie przenikajace sie perspektywy mozna opisac sto-
wami Heideggera: cztowiek to czas uciele$niony; ist-
nienie — czas uprzedmiotowiony.

Cialo — w sensie literalnym — w pracach tukasza
Cywickiego i Grzegorza Frydryka jest nieobecne: lino-
ryty bukasza Cywickiego to przestrzen zabudowana
formami organicznymi, wycinkami natury, gubigcymi
dostownos$¢, niemal abstrakcyjnymi. Pozorna statycz-
nos$¢ zréwnowazonych, monochromatycznych kom-
pozycji stwarza iluzje aczasowego trwania przyrody,
nieswiadomej swych transformacji, a wiec i czasu; to
istnienie, w ktérym obecnos¢ podmiotu jest domyslna

— bowiem to dla niego i przestrzen, i czas sa ograni-

czone, co daje ograniczong Przestrzer czasu. Rytmicz-
ne powtorzenia elementow, szczeliny w gestej materii
sg jak tykanie zegara przedzielane interwalami ciszy.
Temporalno$¢ w tych pracach jest rozbita na cyklicz-
nosc¢ przyrody — czas plynacy koliscie, i przemijanie
— czas liniowy, o nieodwracanym biegu.
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Otwarcie wystawy Czesci i catos¢. Stoja od prawej: Grzegorz Frydryk, Agnieszka Dobosz-
-Bruchnalska, tukasz Cywicki i Joanna Janowska-Augustyn. Fot. z archiwum Stowarzyszenia
Miedzynarodowe Triennale Grafiki w Krakowie

ey

Agnieszka Dobosz-Bruchnalska, Kobieta 092, 2017, intaglio, 70 x 100 cm

Joanna Janowska-Augustyn, Wskrzeszone, 2016, druk cyfrowy, 70 x 140 cm
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Akwaforty Grzegorza Frydryka przez forme pa-
limpsestu buduja $wiat intymnego doswiadczenia
czasu rozpietego miedzy sacrum a profanum. ,Ta-
jemnica bolesna”, ,, Tajemnica chwalebna”: stowa te
w regularnych powtdrzeniach maja strukture litanii,
inwokacji pochwalnych, blagalnych wezwan o la-
ske czy wstawiennictwo; zapis graficzny oddaje stan,
w ktorym modlgcy roztapia swoje ,ja”, a czas indy-
widualny ulega zawieszeniu. Tekst nawarstwia sie,
multiplikuje, plamy koloru zacieraja jego czytelnosc,
tworzac przestrzen kompozycji, w ktorej zderza sie
i przenika to, co akcydentalne (Zawody, Zaproszenie na
spotkanie, Tam i z powrotem) z tym, co wieczne.

Requiem dla ciata, Natura morta — cykle grafik Jo-
anny Janowskiej-Augustyn wyznaczaja czas Szcze-
golny, bo zatrzymany, w ktérym ciato traci tozsamos¢
i sensualnos¢, zyskujgc zwartos$c i klarownos¢ obiek-
tu czy bryly. Centralna kompozycja, pusta przestrzen
wokodt z charakterystyczng ramg stwarzajgca iluzje
glebi wzmacniajq wrazenie izolacji i skrajnej samot-
nosci, ekstremalnego do$wiadczenia egzystencjalne-
go. Krucho$¢ tych ciat-obiektéw uwodzi zmystowa
uroda, ostatnim przeblyskiem idealnej formy. Chlod-
na elegancje prac réwnowazy tonacja — miekka fak-
tura, aksamitna czern tla i lagodne rozswietlenie ciat
owym claritas — od czaséw Plotyna widomym znakiem
transcendencji.

Czyste, nasycone roze i blekity — ,,naiwna”, dzie-
cieca kolorystka grafik Agnieszki Dobosz-Bruchnal-
skiej zderza sie z ekspresyjng forma jej prac. Tu takze
w centrum uwagi jest cialo, podane syntetycznie, na
granicy figuracji i abstrakcji. Otwarta kompozycja,
nerwowa kreska i ,,malarska”, mocna plama tworza
przekaz spontaniczny i bezposredni. Bliskie plany
i fragmentarycznos$¢, szkicowos¢ tych obrazéw oddaje
doswiadczenie cielesnos$ci w konfrontacji z przypisa-
nym jej kulturowym imaginarium. Cykl ,,Kobieta” do-
pelnia instalacja 100 malych odbitek BEZ TYTULU.

Wystawa prezentuje tylko cze$¢ dorobku artystéw,
ale daje wglad w jego cato$¢, a przede wszystkim
w jego ,zasade organizujaca” — motywy, inspiracje,
formalne rozstrzygniecia dla autoréw charaktery-
styczne. Cato$¢ wydobywa takze réznice poszczegdl-
nych czesci, bez tej perspektywy pozostaja — tylko i az —
sobg, to w ramach tej catosci widoczne jest zréznico-
wanie strategii artystycznego wyrazu, indywidualne-
go jezyka. Konstrukcja tytutu wystawy: Czesci i catos¢
wysuwa na plan pierwszy owe czesci, podkreslajac
odrebno$¢ tych czterech propozycji. Moze takze od-
syta¢ do obecnych na wystawie cykli: czesci, z ktérych
autorzy buduja cato$¢, spojng opowiesé rozpisang na
wiele odston.
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Polki, Patriotki, Rebeliantki

Galeria Miejska Arsenal w Poznaniu to istniejgca od
wielu lat samorzadowa instytucja kultury inicjujaca
réznorodne wydarzenia o charakterze artystycznym.
Realizuje takze program edukacyjny, prowadzi ak-
tywno$¢ wydawnicza, gromadzi wlasng kolekcje sztu-
ki wspotczesnej. Podejmowane przez galerie dziatania
maja stwarzac przestrzen do otwartej debaty nad sze-
roko pojetymi problemami wspdtczesnosci.

Polki, Patriotki, Rebeliantki to wystawa, ktérg moz-
na bylo oglada¢ w tejze galerii w dniach 8.09.2017 —
8.10.2017. Byla jedna z imprez towarzyszacych IX Kon-
gresowi Kobiet, ktéry odbyl sie w Poznaniu w dniach
9-10 wrzesnia 2017 roku. Bezposrednim impulsem do
stworzenia tego projektu, jak pisze kuratorka, Izabela
Kowalczyk, w katalogu wystawy, byla fala protestéw
spotecznych — przede wszystkim kobiet — jaka prze-
toczyla sie przez Polske w 2016 roku, w zwiazku z pro-
jektem radykalnego zaostrzenia ustawy antyaborcyjnej.

Przestrzen galerii polaczyla artystéow tworzacych
w réznych mediach, réznej stylistyce, eksplorujgcych
rozne obszary rzeczywistosci, co dobrze oddaje ducha
protestow, w ktorych spotkaly sie osoby czesto men-
talnie i $wiatopogladowo bardzo sobie odlegle. Takie
wystawy, co do$¢ oczywiste, prowokujg pytanie nie
tylko o kondycje wspélczesnosci, ale tez o samg sztu-
ke: jaka forma artystyczna musi laczy¢ sie z zaan-
gazowaniem, by dzielo zachowalo autonomie, takze
poza tym, konkretnym kontekstem; czyli, méwiac
wprost, by publicystyka nie zdominowata sztuki.

Prezentowane prace podzielone zostaly, zgodnie
z tytulem wystawy, na trzy grupy: ,,Polki”, , Patriot-
ki”, ,Rebeliantki”. Wydaje sie jednak, ze takie przy-
porzadkowanie niepotrzebnie ,ustawia” ich odbiodr,
a wlasciwie kazda moglaby sie znalez¢ w innej kate-
gorii. Wszystkie bowiem dotykaja problemdéw prze-
mocy symbolicznej; cielesnosci; tozsamosci — jej de-
terminant i zakresu, w jakim moze by¢ negocjowana;
relacji miedzy prywatnym a publicznym/politycznym.

Problem opresji czy wykluczenia ze wspdlnoty
symbolicznej, jej zawlaszczenia czy narzucenia jedy-
nej formy ekspresji przepracowuja projekty wykorzy-
stujace, w réznych konfiguracjach, symbole narodowe.
Stanowig mocny akcent wystawy — przede wszystkim
bialo-czerwong dominante kolorystyczng. Subwer-
sywne potraktowanie imaginarium operujacego zbit-
kami pojeciowo-wizualnymi zawsze jest dzialaniem
ymiekkim”, w ktérym dekonstrukcja nie niweluje wi-
zualnej agresywnosci ,,stadionowych” form patrioty-
zmu. Przesuniecie semantyczne, doprowadzenie do
form skrajnych, anektujacych takze przestrzen naj-
bardziej prywatna, jakiego dokonuja autorki — Lilia-
na Piskorska, Karolina Metnicka, Ewa Swidzifiska czy

Agata Zbylut jest trudne: oddaje dyskomfort takiego
usytuowania (nie tylko kobiet), ale pozostaja pytania
o wartosci, zakres ich obowigzywania, przestrzen au-
tonomii, w ktdrej tozsamos$¢ nie rozmywa sie w ko-
lektywnym zywiole. To wejScie w przestrzen (takze
estetyczng), w ktorej role zostaly rozdane. Queen 2,

Wystawa Polki, Patriotki, Rebeliantki. Prace Agaty Zbylut. Fot. J. Sawicka

wideo Zofii Kuligowskiej, to sprzeciw wobec przemo-
cy estetycznej i trudnemu do zignorowania terrorowi
kiczu religijnego.

Prace Iwony Demko (Sen o czarnym protescie),
memy Marty Frej (Czarny protest) sa bezposrednim
wyrazem emocji towarzyszacych fali protestow i zja-
wisku backclashu, komentarzem do regulacji, ktére —
za Michelem Foucaultem — nazywa si¢ biopolityka
i dyscyplinowaniem ciata. Cialo jest takze gldéwnym
motywem Autoportretu Ireny Kalickiej; buduje go
pie¢ czarno-biatych analogowych fotografii autor-
ki. To autoportret paradoksalny, poddany rygorowi
kulturowych stereotypéw: glowy zwierzat tworza
maski ukrywajace twarz, a cialo i gest sie do nich
dostosowuja, odzwierciedlajac ,charakter” uro-
czej owieczki, sytego osta, itd. W do$¢ przewrotny
sposdb Kalicka pokazuje, ze maska, realnie, skrywa
wprawdzie tylko twarz, ale konwencjonalizuje tak-
ze ciato. Sciana, wideo-instalacja Dawida Marszew-
skiego mierzy sie z problemem czysto arbitralnego,
zewnetrznego wyznaczania tozsamosci jako funkeji
ptci, wieku, przynaleznosci etnicznej. Kazda z nich
z osobna i wszystkie lgcznie moga by¢/sg przyczyna
stygmatyzacji czy wykluczenia.

ORCID: 0000-0001-6939-5352
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Wystawa Polki, Patriotki, Rebeliantki. Prace Marty Frej. Fot. J. Sawicka

Inicjujacy wystawe Fotoplastikon to seria czarno-
-bialych fotografii dokumentujacych uliczne protesty;
za koncepcje i wybdr odpowiadata Izabela Kowalczyk,
autorami zdje¢ sa Mateusz Budzisz, Barbara Sinica
i Radostaw Sto. Taka forma ekspozycji czarno-bia-
lych fotografii dokumentujacych uliczne protesty
dobrze im stuzy: oddaje ich dynamike, jednoczesnie
stwarza rame, dystans wzmacniajacy forme. Szeptu-
chy: proxy Kolaborantek to dzialanie energia, fizyczna
obecnoscig, ograniczone tylko przez rygor nieostre-
go, ekspresjonistycznego kadru; zapis spontanicznej
manifestacji wolnosci. Aktywnos$¢ totalna — tak chy-
ba mozna okresli¢ projekty Chéru Czarownic — real-
na, mocna obecno$é (cialo i jego ekspresja), zbiorowy
$piew, teksty i muzyka.

Osobnag grupe stanowig dzialania wykorzystu-
jace jako materie przekazu, takze artystycznego,
tekst. Stowo nigdy nie jest neutralne i ,interwencje”
w ten aspekt rzeczywistosci spotecznej maja szcze-
gélne znaczenie. Jezyk bywa narzedziem przemocy,
stygmatyzacji i wykluczenia. Ma moc performatywna
— moze modyfikowa¢ rzeczywistos$¢ lub wrecz ja stwa-
rzac. Wyznacza zakres prawomocnosci — kto méwi, do
kogo, na ile jest styszalny; czyja narracja jest dominu-
jaca; w jakim zakresie mozemy sami sie definiowac /
nie definiowaé¢ - jaka przestrzen wolnosci nam zo-
stawia. To Feministyczne cytaty Ewy Partum: instalacja
odwotujaca sie do hasetl i symboliki (czarne parasolki)
protestow czy prace Moniki Drozynskiej wykorzy-
stujgcej technike tradycyjnie przypisang przestrzeni
kobiecej (haft). Emancypacja jezyka laczy sie tutaj
z emancypacja formy, taczonej z ozdobg, milym do-
datkiem, upiekszaniem czy zbytkiem, tu za$ zostata

wykorzystana jako narzedzie buntu — Haft okupacyjny.
Proporczyki — manifesty, hasta, jak , Terror” wsrdd
misternych kwiatéw; ale takze integracja wokét tych
dziatan - Szkota haftu dla pan i pandw i wyszywa-
ny transparent Mysle, czuje, decyduje stworzony przez
Kolektyw Zlote raczki. Przemoc moze tez dotyczy¢ sa-
mego jezyka: zmiany terminéw opisowych, neutral-
nych na wartosciujgce czy zawtaszczenia opowiesci,
mitéw kolektywnych, historii — tego wszystkiego, co
w jezyku utrwalone. Jezyk ustanawia hierarchie — sto-
wa, tekst to takze pamiec i prawo do bycia w pamieci,
do wilasnego imienia i trwania w kulturze. Instalacja
Jadwigi Sawickiej Raz na jaki$ czas — prezentowana
na wystawie w wersji polskiej — ma forme girlan-
dy stworzonej z waskich paskéw papieru, na ktérych
wydrukowane sg imiona i nazwiska kobiet aktywnych
w przestrzeni publicznej: kulturze, sztuce, nauce, po-
lityce czy dzialalnosci spotecznej. Potyskliwe paski
odbijajg swiatlo lampek wplecionych w instalacje;
skojarzenia z karnawatowq dekoracjq tworzg czytelny
przekaz; ,,raz na jakis czas”, gdy okazja tego wymaga
,,Zdobig”, wyeksponowane w wersji glamour, co prze-
stania szarg codzienno$¢, a nierzadko zaciera sens ich
dokonan. Dysjunkcja fraz OKO BOGA. PALEC BOGA / CIALO
KOBIETY w pracy tej samej autorki jest na tyle wyrazi-
sta, ze dodatkowy komentarz jest zbedny.

Otwarte pozostaje pytanie, w jakim stopniu no-
$ny i sprawczy jest gtos sztuki w sytuacjach biezacych
probleméw spotecznych czy politycznych, w jakim
ekspresja artystyczna pozwala definiowac/redefinio-
wac system dominujacych w kulturze wartosci i wia-
sna w nim pozycje.



JAROSEAW SANKOWSKI

Stany materii

W grudniu 2017 roku w przemyskiej Galerii Sztuki
Wspoélczesnej otwarta zostala 17. edycja Artefaktéw —
tym razem pod hastem Realizm abstrakcji. Kurator po-
kazu, Piotr Woéjtowicz zaprosil do udzialu szescioro
artystow: Jerzego Cepinskiego, Janusza J. Cywickiego,
Ryszarda Dudka, Dorote Jajko-Sankowska, Tomasza
Mistaka i Jerzego Tomale.

Tytul wystawy bazuje na polaczeniu termindw,
ktére funkcjonowaly zazwyczaj w opozycji, stanowiac
odmienne sposoby patrzenia na rzeczywistos¢, rézni-
ce warsztatu i charakteru pracy artystycznej, a takze
zasadnicze rd6znice w estetyce. Trzeba zauwazy¢, ze
dziewietnastowieczny realizm w malarstwie chocby
Gustave’a Courbeta czy Jeana Francoisa Milleta nie
funkcjonowat jako opozycja do abstrakcji, gdyz ta nie
wystepowala jako nurt w sztuce. Stanowit opozycje do
6wczesnych akademickich wartosci, opartych na mi-
tologii, symbolizmie, takze odmianach pompierskie-
go malarstwa salonowego i w ogéle imaginacji jako

Artefakty-17, od prawej obrazy Jerzego Tomali, fot. P. Wojtowicz

nosnika i zrédla tresci. Natomiast, dwudziestowiecz-
na abstrakcja w swoich r6znych odmianach, stanowita
alternatywe $wiadomego wyboru, w odréznieniu od
realizmu i malarstwa figuratywnego opartego w jakis
sposéb na widzialnej rzeczywisto$ci. Alternatywe szu-
kania rzeczywistosci nowej, nieinspirowanej bezpo-
$rednio wizualnym otoczeniem. Jednak z perspektywy
blisko stu lat abstrakcja w swojej istocie moze sig jawic¢
jako termin z dziedziny historii sztuki XX w., przy-
datny na rozdrozach ksztaltujacej sie sztuki nowocze-
snej. Redefinicja terminu i jego obrona wymaga dzisiaj
$wiadomosci istnienia duzo bardziej rozbudowanej
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,mapy” kierunkow, stylow i dazen wspdlczesnego
Swiata sztuki, wraz z nieustajaca potrzeba perma-
nentnej wynalazczos$ci i kontestacji ustalonych regut
oraz porzadkow.

W czasie wernisazu tegorocznych Artefaktow, stu-
chajac wypowiedzi poszczegdlnych artystow i ogladajac
ich obrazy, zastanawiatem sie, co laczy tak odmienne
osobowosci o réznych doswiadczeniach artystycznych,
réznym temperamencie i dynamice pracy.

Zaskakujace — i budujace — jest to, ze w 2017 roku
termin ,,abstrakcja” jako warto$¢, zasada lub daze-
nie jest aktualny, nadal zywy i tak bardzo przynalez-
ny malarstwu, ktore jest z jednej strony ucieczka od
rzeczywistosci, a z drugiej: powrotem do natury na
nowych zasadach. Przyznam, ze nie okres§lam wiasnej
tworczosci w kategoriach rozgraniczen miedzy abs-
trakcjg a figuracjg albo realizmem, lub jako plynnej
funkcji naturalizmu i jego przeciwieristwa. Jednak wy-
obrazam sobie, ze decyzja o wyzbyciu sie wizerunkéw
przedmiotéw jest ucieczka,albo antidotum na cigza-
cy natlok akcesoriéw swiata widzialnego, wraz z ich
potoczng funkcjonalnoscia albo uwodzicielskim piek-
nem. Moze by¢ niezgoda na uwiklanie w sprawy z po-
granicza socjologii, polityki, historii, etc. Abstrakcja
jawic sie bedzie jako ideat czystego dazenia, wzorem
malewiczowskiej supremacji, poszukiwaniem doznan
wyzszych albo probg sprowadzenia rzeczywistosci do
kilku elementarnych warto$ci — barwy, linii, rytmu,
umiejscowienia. Zatem, czy nie chodzi o dazenie do
przywrdcenia tadu, ktérego najwyrazniej brakuje wo-
két? Wyodrebnienie tego, co zasadnicze, wazne, z po-
minieciem komplikacji, gmatwania, ktdre najczesciej
grozi nieczytelnoscia przekazu? Laczenie zdawatoby
sie przeciwnych wartos$ci: realizmu i abstrakcji wska-
zywaloby — moim zdaniem — na szukanie wartosci
sztuki w oparciu o dazenie — abstrakcja i uczciwosc,
albo uswiadomienie — realizm. Czym jest abstrakcja,
jezeli nie dazeniem do ustanowienia wlasnego po-
rzadku, wlasnej niepowtarzalnej logiki wypowiedzi,
niezaleznosci i autonomii wybranego medium? Jest
ciggtym wycinaniem drogi wsréd ,,zarosli” uporczy-
wie atakujacych zewszad obrazkéw. Pozostaje jednak
pytanie: czy na pewno i czy tylko tym?

Powracajac do széstki artystow i ich artefaktéw,
otrzymuje odpowiedZ w postaci czego$, co nazwat-
bym dazeniem do czystosci, niemal interferencyjnego
rytmu w obrazach Jerzego Cepinskiego. Wydaje sieg, ze
podpatrzona w pejzazu zasada oddalania i przybliza-
nia zwigzana jest z czasem, tym potrzebnym do na-
mystu i czasem wykonania malowidla. Porzagdkowanie
koloru i kierunku z dominacjg horyzontalnych ryt-
méw mowi o naczelnych zasadach, chociazby ciazenia,



statosci, powtarzalnosci, a takze dazenia do oczysz-
czania pola ze zbednych znakéw, okazuje sie to waz-
nym celem tej twoérczosci. Podobna intencja wyczu-
walna jest w geometrycznych pracach Jerzego Tomali.
Uwodzicielska atrakcyjnosc¢ tego malarstwa podparta
kolorem wskazuje, ze tad i klarownos¢ stuzg wydoby-
ciu cech rytmu otoczenia, ale tez zachwytu samg na-
turg, jej uroda. Metoda pracy obu artystow opiera sie
na precyzyjnym wykonaniu zamierzonego znaku ma-
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mozliwe w sytuacji niemal nieograniczonego dostepu
do wszelakich doznan wzrokowych, w tym tych po-
chodzacych bezposrednio od samej natury?

Swoboda, otwarto$¢, spontaniczno$¢ dziatania to
cechy, jakie odnalez¢ mozna réwniez w malarstwie
Ryszarda Dudka, ktdrego kolor — tak istotna wartos¢
malarstwa — wymyka sie racjonalnej definicji, funk-
cjonuje na wilasnych, wynikajgcych z procesu twor-
czego zasadach. Zdaje si¢ jednak wplywac na proces

larskiego, wykonaniu obiektu, ktéry jest zintegrowany
geometrycznie z zawarto$cig przedstawienia. Jest to, jak
wspomnialem, potwierdzenie przeczucia o potrzebie
syntezy jako jednej z podstawowych powinnosci twércy
w dazeniu do doskonatosci ideowej i warsztatowej.

Ale czy dotyczyloby to tylko geometrii jako naczel-
nego projektanta malarskich konstrukcji? Co moz-
na powiedzie¢ o organicznym rodowodzie abstrakcji
lirycznej albo ekspresjonistycznej, ktorej zmiennosc,
nieprzewidywalnos$¢ doprowadza do zaskakujacych
czesto rozwigzan formalnych i znaczeniowych? Za-
warto$¢ i uklad ekspozycyjny wystawy w Przemyslu
pozwolil mi na poréwnanie istotnych cech: réznic
i podobienstw w traktowaniu samej materii malar-
skiej, a takze intencji w poszczegdlnych wypowie-
dziach. Malarstwo Doroty Jajko-Sankowskiej — ko-
lejnej uczestniczki pokazu - ksztaltowalo sie wraz
z fascynacjq ekspresjonizmem abstrakcyjnym w jego
gestualnych odmianach. Manualne wykonanie obra-
zu sprawia, ze podczas pracy umyst tworcy podaza
niejako za reka, ktdra odnajduje Sciezke komunikacji
miedzy wspomnieniem, oczekiwaniem i zamiarem.
Budujac mape kierunkéw poruszania sie wrazliwosci,
odkrywa kolejne miejsca w przestrzeni obrazu, two-
rzac swobodne znaki, plany, kreski, kropki, zaledwie
aluzyjne w stosunku do natury. Nasuwa sie pytanie:
czy powinnoscig abstrakcjonisty jest uciekanie przed
podobienstwem do znanych form i czy w ogéle jest to

Artefakty-17, Ryszard Dudek, tryptyk z cyklu Trzydziestoosmioptyk 3 x 5, 6, 2017, olej ptétno 120 x 100 cm kazda czes$¢, materiaty archiwalne GSW w Przemyslu

ksztattowania formy, ktdrej aluzyjno$¢ nie wynika
z wezesniejszych zalozen, ale z chwilowego impulsu,
kaprysu, przekory, a takze z potrzeby malarskiego
rozstrzygniecia kompozycji.

Obraz w trakcie pracy obdarzony jest swoistym zy-
ciem, mozna powiedzieé, ze dzieli szcze$cie ze swo-
im twdrcg w tym ,,Swietym” czasie, w ktérym zapach
farby i caly szereg doznan powoduje, ze cho¢ na chwi-
le znane przedmioty traca swoje potoczne uwiklania.
Artysta przestaje je rozpoznawac, wiedziony przeczu-
ciem, ciekawoscia, intuicja, tworzy katalog nowych
nazw, znaczen i wizerunkéw. Znany mi z autopsji stan
jest jednak nietrwaty i wymaga demokratycznych re-
gut wartoSciowania inspiracji i do$wiadczen, towarzy-
szy jedynie w trakcie pracy nad obrazem. Po tym czasie
obraz, jako obiekt, artefakt obdarzony malarska ciele-
snoscia, wiedziony troska swojego twdrcy, otrzymuje
nowe zycie. Wérdd innych, podobnych mu obiektéw
spoczywa w pracowni, zdobi $ciany lub podrdézuje do
wnetrz wystawowych. Jego ruchliwo$é polaczona jest
Z jego materialnym statusem, jego logika i sens wy-
nika w duzym stopniu z miejsca i sposobu ekspozycji.
Jednak pozostaje niejako sam, gdyz nie jest integral-
nie polaczony ze swoim twdrca, najczesciej ,,zastyga”.
By¢ moze jest to okoliczno$¢ nie do zaakceptowania dla
tworcéw, takich jak Janusz J. Cywicki, ktérzy wpisali
efemerycznos¢ w proces tworzenia i egzystencji dzie-
1a. Dwuetapowy byt dziela w tym przypadku otrzymuje
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Artefakty-17, Janusz J. Cywicki, Okryj mnie-ukryj... instalacja - 25 destruktow, sitodruk,
papier Fabriano 250 g, 200 x 150 x 120 cm, materiaty archiwalne GSW w Przemyslu

nowa warto$¢: kreacji na miejscu, ktéra w momencie
pokazu dobiega kornca lub stanowi etap w dituzszym
procesie recyclingu artystycznego tworzywa.

Malarska propozycja Tomasza Mistaka to proba
uchwycenia rzeczywistosci z pogranicza teorii i fizy-
ki. Odkrycie mikroprzestrzeni jako artystycznej in-
spiracji w XIX i XX wieku dalo mozliwos¢ i powdd do
szukania uniwersalnej skali miedzy mikro i makroko-
smosem, ktdre to $wiaty podlegaja podobnym zasa-
dom i posiadaja zaskakujaco podobny wyglad. Formy
Mistaka wydaja sie znajome, ale ich ukryty sens wy-
maga utwierdzenia sie w przekonaniu o kwantowej
budowie materii, ktéra tylko na chwile przybiera roz-
poznawalne ksztatty. Od czaséw Kandinsky’ego nauka
wzbogacila sie o wiele doskonalszych narzedzi obser-
wacji i penetracji materii. Jednak, jak sadze, rolg ar-
tysty jest tyle wnikliwa obserwacja ,,rzeczy” i docie-
kliwos¢, co doza dystansu lub czego$, co nazwaltbym
ydotykaniem krawedzi” (sfery nieodkrytej), generujac
pytania, ktdre nie domagaja sie odpowiedzi.

Dobrze pojete malarstwo abstrakcyjne nie komen-
tuje i nie powtarza rzeczywistosci faktéow wizualnych,
ale odnosi si¢ do natury jako uniwersum, w ktérym
podmiot — twdrca pelni role zasadniczg, a przedmio-
tem moze by¢ zasada uczestnictwa albo obecnosci
w danym terytorium. Rezultatem moze by¢ tworzenie
rzeczywistosci alternatywnej lub réwnoleglej wobec
oczywistosci otoczenia, ktérej wiarygodnosé¢ zale-
zy w duzym stopniu od zaakceptowania wtasnej roli
tworcy w powstalej i ciagle tworzacej sie realnosci.
Nieodzowna jest tu uczciwo$¢ wobec zadania, ktére
zakotwiczone jest w powzietej kiedys$ decyzji o wybo-
rze profesji artystyczne;j.

Malarstwo jest umowng formg przedstawienia
rzeczywistosci. Obraz, zaréwno taki, ktéry ma odno-
si¢ sie do faktéw wizualnych, jak i ten, ktory karmi sie
wyobrazeniem, a takze taki, ktérego jedyna realnos¢
powstaje — rodzi sie na pldtnie, bazuje na réwnowa-
dze i wewnetrznej logice znakéw malarskich pojedyn-
czego zdarzenia. Idac dalej, mozna by stwierdzi¢, ze
malowidlo — obraz w kazdym przypadku jest figura
abstrakcyjna, pewnym pojeciem ideowo-warsztato-
wym, w zwigzku z tym bardziej realny moze okazac
sie jako twor abstrakcyjny, a nie jako ekran projekcji
wzrokowego doswiadczenia. By¢ moze uswiadomie-
nie sobie tego faktu powoduje potrzebe uwolnienia od
dwuznaczno$ci przedmiotowej. Obraz nieprzedsta-
wiajacy bedzie wéwczas tym, co przedstawia bez po-
wigzan aluzyjnych do widokéw otoczenia, stanie sie
jej czescia, ale czy na réwnych prawach?

Starajgc sie ,,zobaczy¢” owe kilkanascie obrazéw
w przemyskiej Galerii, ale takze po wyjsciu z wernisa-
zu, nie moglem oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w wiekszosci
przypadkéw sg to chwilowe stany materii obdarzone
nieuchwytnym zyciem. Korelujag w sposéb symbolicz-
ny lub bardziej dostowny z otoczeniem, ktdre w wielu
swoich przejawach nie przypomina siebie samego, do-
magajac sie dociekliwosci, wspélczucia lub dystansu.



Artefakty-17, Jerzy Cepinski, LXI LXI, I, lll, tryptyk, 2017, akryl, relief, ptotno, 3 x 130 x 89 cm, fot. P. Wojtowicz

Jerzy Cepinski

Abstrakcja strukturalna, oczyszczona z ekspresyjnych
przymiotow, metodyczna, cho¢ niepozbawiona mar-
ginesu przypadku i zaskoczenia. Malarsko podazajaca
za spokojnym, wynikajacym z kontemplacyjnego ryt-
mu technicznej zasady dzialaniem. Jest malarstwem
akcji spowolnionej, mantrycznej.

Janusz Cywicki

Emocjonalna abstrakcja, zamykajaca w aleatorycz-
nej, ale zarazem stabilnej, fizycznej strukturze ulotng
substancje doznan oraz impulsywnej energii. Prze-
strzenne formy, ktére ze wzgledu na krucho$¢ mate-
rialu sg paralelne wobec istoty czystych emocji, na-
bieraja symbolicznego i metaforycznego znaczenia.
Pomimo konkretnie zaanektowanej przestrzeni pro-
wokuja subtelna gre wyobrazni.

Ryszard Dudek

Abstrakcja liryczna, silnie ekspresyjna, majaca swojq
baze w wieloletnim do$wiadczeniu malarstwa mime-
tycznego z nurtu koloryzmu. Jest przede wszystkim
obszarem uwolnienia energii zmierzajacej do ksztal-
towania ukladéw aluzyjnych wobec organicznych
form realnych. Jest odwazng i wyrafinowang zarazem
proba dotkniecia i uzewnetrznienia ukrytych sit natu-
ry, przetworzenia jej widokow o warto$¢ dodang sko-
jarzen i emocji.

Dorota Jajko-Sankowska

Rodzaj abstrakcji gestualnej, bliskiej grafologicznym
rejonom o zdecydowanie prymarnym, rysunkowym
podlozu. Malarskie projekcje, niezwykle intensywne,
s3 wyrazem i pochodng taczenia przeciwienstw, jaki-
mi niezmiennie pozostajq: swobodna malarska plama
i zywiotowa, frenetyczna linia. Obraz staje sie tera-
peutycznym nieomal spektaklem, osiagajacym trud-
ny rodzaj harmonii wynikajacej z godzenia zywiotow
formy i zawartych w niej znaczen.
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Tomek Mistak

Abstrakcja bedgca wynikiem uwarunkowan technicz-
nych, odkrywania glosu podszeptéw malarskiej mate-
rii, jakosci tekstury, generujacych ksztaltowanie za-
réwno elementéw obrazu jak tez catosci wizji. Formy
balansuja tu na pograniczu czystej abstrakeji i figura-
¢ji zarazem ($wiattocieri). Niemniej, pewne umowne
czy rzeczywiste odniesienia do $wiata mikrostruktur,
budowy kwantowej materii w sensie wizualnym i na-
ocznym jest raczej czysta gra malarska, intrygujacym
pobudzeniem wyobrazni, bardziej anizeli opisem ich
rzeczywistych wygladow.

Jerzy Tomala

Odmiana abstrakcji geometrycznej, ktérej celem jest
uchwycenie fenomenu $wiatla, przestrzeni, a ostat-
nio takze rytmu. Operujgca przy tym znaczeniem
paradoksalnym, bedagcym pewng prowokacjga wywie-
dziong z koanicznej, buddyjskiej filozofii zen (cykl
Dgb w ogrodzie). Malarstwo operujace skromnymi,
powsciagliwymi srodkami, posiadajace zarazem nie-
odparta sile argumentu formy. Jawnie estetyczne, ale
nie estetyzujace.

Wszystkie prace znajdujace sie na wystawie powstaly
z natchnienia malarskiego. Ono jest tu zasadniczym
tematem. Znaczenia przeswitujace przez ich ze-
wnetrzng forme nie sg zdeklarowane przed jej realiza-
cja. Materializujg sie wraz z ksztaltowaniem wilasnej
autonomicznej struktury. W tym sensie prace te nie
sg plastyczng ilustracja tematu ani tym bardziej ko-
mentarzem rzeczywistosci. S3 sama rzeczywisto$cig
posiadajacg zdolno$¢ do napetnienia sie trescig. W taki
sposob otwieraja sie dla nas i na tym otwarciu buduja
swoj realizm.

PIOTR WOJTOWICZ
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Wystawa Trzy w Galerii To Tu

0d redakcji: Wystawa Trzy w galerii To Tu, ktéra
otworzyla sie 22.12.2017, polaczyla prace trzech ab-
solwentek Wydziatu Sztuki UR: Pauliny Debosz, Mar-
ty 0zdg i Marceliny Siwiec. Mlode artystki przyjaznia
sie od czasu studiéw (dyplom w Malarskiej Pracowni
Interdyscyplinarnej prof. UR Antoniego Nikla, prof.
UR Marka Olszynskiego i prof. UR Marka Pokrywki),
nigdy jednak nie wystawialy razem. Jak podkresla-
ja, chociaz idea byla inicjatywa galerii, to prezenta-
cja stala sie dla kazdej z nich okazja do podsumowa-
nia dotychczasowej drogi, a takze refleksji na temat
tworczosci whasnej i kolezanek. Miata takze charakter
wydarzenia towarzyskiego, bo ,,Trzy” sg wyrazistymi,
barwnymi osobowosciami, bardzo aktywnymi twor-
cz0, nie tylko w Srodowisku rzeszowskim; wystawiajg
duzo w calej Polsce, uczestniczg w warsztatach, ple-
nerach réwniez za granicg. Kazda z nich zajela osobng
sale. Mozna by wiec traktowa¢ Trzy jako rzeczywiscie

Paulina Debosz, Wiewidrczy ogon, olej na ptétnie, 115 x 95 cm,
dzieki uprzejmosci artystki

3 wystawy indywidualne — tak jednak sie nie stato.
Ekspresja i narracja, chociaz wyrazajaca si¢ zupelnie
inaczej w kazdym przypadku, sprawiaja, ze te tak in-
dywidualne artystyczne wypowiedzi }gcza sie w spdjng
calosé. Intrygujace sa takze réznice uzywanych srod-
kow i medidw: mroczne w nastroju instalacje i wideo
w przypadku Marty 0z6g, fabularne wrecz malarstwo
przedstawiajgce Marceliny Siwiec i ekspresjonistycz-
ne abstrakcje opatrzone surrealistycznymi tytulami
u Pauliny Debosz.

PoprositySmy autorki o komentarze do wystawy.

Paulina Debosz o swoich obrazach:

11 obrazéw, kazdy z nich to osobny bohater. W nie-
ktérych tytuly sa bardziej ,,zaczepka” kierowang ku
odbiorcy zadajacego pytanie: ,co ten obraz przed-
stawia?”. Dwdch uchodZcéw z Kalkuty z kalkulatorami
na baterie — nie wida¢ zadnych uchodzcéw, ani na-
wet zadnej postaci, bo ich tam po prostu nie ma..., ale
widoczne sg dwie dominanty o jajowatym ksztalcie
w kolorze przygaszonej czerwieni, wigc moga by¢
,uchodZcami”. W kazdym obrazie przewazal jeden
kolor (czerwony, z0tty, szary, niebieski...), jednak nie
wystepuje w nich dla samego koloru, tylko tworzy at-
mosfere. Niebieski na przyklad wprowadza sennosc¢
i jest z tego zestawu najbardziej spokojny (Opowiedz
co Ci sie snito). Zétty — pewien niepokdj (Po rozmowie
tli sie w glowie). Obrazy budowane sg podobnie, war-
stwowo, z klebowiskiem rozbitych form. Jedne tylko
buduja przestrzen, inne walczg o przejscie na pierw-
szy plan, w duzej mierze bardziej rysowane niZ malo-
wane. Cato$¢ jest zamknieta (nie we wszystkich przy-
padkach) laserunkiem w cieptej lub zimnej tonacji.

Paulina o pracach Marty Oz6g:

Wyswietlany na specjalnie wcze$niej przygotowanych
ttach — tkaninach (jednej tiulowej, przeZroczystej,
drugiej ,,ciezszej”) film jej autorstwa oraz rezyserii.
Szeroko$¢ obrazu dawala wrazenie braku przestrzeni,
yucieczki” od niego. Na bocznych $cianach instalacje
oraz autorskie teksty, rowniez zwigzane z tematyka...
ciala. Temat bardzo prywatny, wrecz intymny, zostaje
tak podany, Ze czujemy sie nieswojo, widzimy za duzo,
chociaz nic nie jest powiedziane doslownie... Marta
jest zwigzana z teatrem nie tylko zawodowo, ale sil-
nie emocjonalnie, co wida¢ w pracach, w instalacjach
o niewielkich rozmiarach, gdzie nawet $wiatlo jest
przemyslane i skierowane na prace — odgrywa nieba-
gatelna role. Materialy, jakich uzywa, to kleje, surowe
drewno, skrzynki, opatrzone ciezka czernig — przy-
pominajace scene w teatrze i ten wtasnie klimat... Po-
jedyncze ,,obiekty”, czasem zdjecia, kartki zatopione
w kleju daja wrazenie zatrzymanego, chwyconego
czasu czy sytuacji...

Marta Oz6g o sobie:

Moja wystawa o podtytule Odciski byta odrebnym po-
kojem, instalacjq z projekcja wideo. Uznatam, ze tyl-
ko taka pozwoli mi w petni wyrazic¢ swoja wizje. Przez
ostatnie lata mozliwosci ekspozycyjne staly sie dla
mnie niezwykle wazne. Przestrzen, z ktéra obcuje, od
razu sugeruje mi rozwigzania. To byla dla mnie trud-
na wystawa. Bardzo osobista, chyba pierwszy raz tak
sie uzewnetrznitam. Staralam sie¢ w swoich pracach



pokazac relacje miedzy sobg a swoim ciatem. Relacje
miedzy kobietg a mezczyzng. Wszelkie tarcia, te cien-
kie linie, napiecia, ciaggly tlok i metlik w glowie. Wy-
korzystuje czesto materialy z recyklingu, znalezione
na strychach, w opuszczonych domach, $mietnikach.
Sklejam razem rézne materie, wtosy, worki, folie, juty,
walizki, skrzynki. Przyklejam zdjecia, listy, zalewam
Kklejem, podswietlam. Sfera literacka, poezja w plasty-
ce jest tutaj bardzo istotna.

Marta Ozd6g o pracach Marceliny i Pauliny:

Kiedy$ obserwujac jej obrazy widzialam lekko$¢é Czap-
skiego. Ta lekko$¢ dalej jest widoczna w jej tworczosci,
tatwos¢ ujecia chwili, jednak tematyka stata sie o wiele
dojrzalsza. Kazda z prac Marceliny opowiada historie
,,Z zycia wzietg”. Prowadzi nas do jej swiata, do tych
historii, ktdre poza pierwszym wrazeniem takie we-
sole nie s3. Inng ekspresja cechuje sie Debosz. Jej pra-
ce s3 w pelni abstrakcyjne, gdzie najwazniejszy jest
nie kolor, lecz forma. U Marceli — historia, u Debosza
mozliwo$¢ ,,wygadania” sie na plétnie, wyczerpania
tematu. Czu¢ w tych pracach maksymalng ekspresje.

Marcelina Siwiec o swoich obrazach:

Moje kompozycje zazwyczaj przedstawiajg ludzi, zda-
rzenia, w ktorych udziat biorg czesto moi przyjaciele,
znajomi lub spotkani przypadkowi ludzie w réznych
dla mnie wyjatkowych, ciekawych sytuacjach. Sceny

Marcelina Siwiec, X2, 2017, olej na ptétnie, 100 x 120 cm,
dzieki uprzejmosci artystki

te sg zarowno prawdziwe, takie, ktére sie wydarzyly,
jak i wymyslone. Wazne dla mnie s3 nastroje, emocje,
dlatego tez tak lubie malowa¢ ludzi. W moich obra-
zach pojawiajg sie rézne rzeczy, przedmioty, ktére sg
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dla mnie symbolami. To sg tematy, jakie podejmuje,
bedace inspiracja, cala reszta to przyjemnos$é¢, ktorg
nalezy rozegra¢ po malarsku.

Paulina o obrazach Marceliny Siwiec:

Malarstwo przedstawiajace, wszedzie znajome twa-
rze, sylwetki, charaktery oraz sytuacje. Niezwykla
lekko$¢ rejestrowania postaci w przestrzeni i miej-
scu. Wszystko zapamigtane z rzeczywistosci, z glo-

Marta Oz6g, Odciski, dzieki uprzejmosci artystki

wy na ptétno, zauwazony kolor, nawet najprostszy
gest. Ekspresja i waznos$¢ kazdego centymetra plamy.
Swoisty rodzaj dziennika sytuacyjnego. Emocjonalne
podejscie do kazdego z obrazéw. Nikt nie znalazt sie
tam z przypadku i bez przyczyny. Kolor buduje forme,
linia jako Srodek wyrazu akcentuje napigcia tworzone
na ptaszczyznie.

Marcelina: Ja, Marta i Paulina zawsze trzymalySmy
sie razem i nas tak kojarzono. Kiedy spotykamy kogos,
a idziemy we dwie, zawsze pytaja, gdzie ta trzecia?
Kiedys$ tworczo$¢ kazdej z nas byta podobna (zazwy-
czaj tak jest na studiach i po, wszyscy maluja podob-
nie), teraz kazda z nas poszla w swoja strone.

Marta: Dzielilam przestrzen ze swoimi najlepszy-
mi przyjaciétkami. Pierwszy raz zdecydowaty$my sie
na taki krok. MialySmy wcze$niej wiele obaw. Stu-
diowaly$Smy razem w tej samej pracowni malarstwa,
spedzamy ze sobg bardzo duzo czasu, to sprawilo, ze
nasza ekspresja w pewnym momencie byla podobna.
Potrzebowaly$Smy czasu, oddechu, ,,rozigki” i przede
wszystkim dojrzatosci, by w koricu méc dzieli¢ galerie
razem w TRZY.

Paulina: Byl to dla mnie zaszczyt oraz bylo mi nie-
zwykle mito mie¢ wspdlng wystawe z dziewczynami,
od wielu lat }gczy nas przyjazn oraz wzajemne wspar-
cie w tym co robimy — tworzymy.
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LUKASZ CYWICKI

Dwie wystawy

tukasz Cywicki, CZARNONABIALYM / PRZESTRZEN CZASU,
fragment wystawy, fot. z archiwum galerii

Janusz J. Cywicki, Crashed Blue, 2017, instalacja, 200 x 100 x 50 cm, detal,
fot. z archiwum galerii

ORCID: 0000-0002-6556-7652

Wszystko zaczelo sie od pomystu dyrektora Biura
Wystaw Artystycznych, Ryszarda Dudka, ktdry za-
prosil do organizacji wystawy artystow o nieprzypad-
kowo wspdlnym nazwisku. W zamiarze byla to pre-
zentacja dwoch oddzielnych wystaw, zrealizowanych
w tym samym czasie, ale w odrebnych przestrze-
niach wystawienniczych. Tego rodzaju konfrontacje
pokoleniowe nie s3 nowe, widzialem przynajmniej
kilka podobnych. Wystawa byla jednak dla mnie wy-
jatkowa, po raz pierwszy miatem mozliwos$¢ prezen-
tacji swoich poszukiwan artystycznych jednoczesnie
z moim ojcem. To dla mnie bardzo ciekawe doswiad-
czenie. Mam nadzieje, ze ta konfrontacja byla intere-
sujaca nie tylko dla jej autoréw, ale przede wszystkim
dla widzow.

JANUSZ J. CYWICKI
CRASHED BLUE /INSTALACJA

... Pewnego dnia, przybyliémy na Eolie. Zamieszkiwat na
niej krol wiatrow — Eol.
Opowiedziatem krolowi swoje przygody.
W zamian podarowat mi woreczek przewiagzany srebrng
tasma,
w ktorym miescity sie zte wiatry i wichury.
Wkrétce odptynelismy, gnani przyjaznym wiatrem.
Gdy nasza t6dz zblizata sie juz do znanego mi brzegu
rozwigzatem woreczek.
Na zewnatrz wydostaty sie wichury i niepomysine wiatry.
to6dz gwattownie skrecita i z powrotem znalezlismy sie
u wybrzezy Eolii.
Tym razem przyjeto nas chtodno i podobnie pozegnano.
Zaden wiatr nie poruszat zagli.
Kilka dni wiostowalismy, z wolna pozostawiajac za soba
wszystko w gestniejagcym mroku,
az dotarliSmy do nowego lgdu... ciemnos¢ nie byta tam
przeciwienstwem Swiatta, lecz jego zrodtem...

12 obiektéw graficznych zrealizowanych
w réznym czasie, technika wiasna / sitodruk
na papierze Fabriano (100 x 140 cm)

Obiekt centralny / destrukt, technika wilasna /
sitodruk / papier Fabriano (200 x 100 x 50 cm)
wykorzystano fragmenty utworu The Night
Bell With Lightning, Davida Lyncha z albumu
Crazy Clown Time, 2011
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Otwarcie wystawy, od lewej: Piotr Redziniak, Ryszard Dudek — dyrektor BWA, Janusz J. Cywicki, tukasz Cywicki. Fot. z archiwum galerii

LtUKASZ CYWICKI
CZARNONABIAtYM / PRZESTRZEN CZASU

Na wystawie prezentowalem duzy cykl graficzny
skladajacy sie z kilkudziesieciu obiektow, w ktérych
tradycyjnie rozumiana odbitka graficzna jest mate-
riatem wyjsSciowym do dalszych poszukiwan, otwiera-
jacych nowe mozliwosci kreowania. Polega to gtdwnie
na przelamaniu klasycznego dwu-wymiaru, tworzac
pewnego rodzaju nowa forme przestrzenng. Nowe
prace sa gra pomiedzy graficzna plaszczyzna a moz-
liwoscia wydobycia z niej tréjwymiarowych modutéw,
tworzacych nowy porzadek, przestrzen i nowy prze-
kaz. Jest to swoista gra formalna, polegajaca na spe-
cyficznym zestawieniu ze sobg kilku rodzajow czerni,

czerni matowej z blyszczaca, co tworzy bardzo cieka-
wy w odbiorze efekt szarosci. Podobnie przebiegaja
dzialania i oczekiwane efekty laczenia ze sobg kilku
rodzajow bieli, btyszczacych i matowych. Ta swoista
gra, bazujaca gldwnie na efekcie iluzji, tworzy od-
powiednie tto, na ktérym prowadze zasadnicza roz-
grywke pomiedzy przestrzeniag tla a pojawiajacymi
sie na nim elementami geometrycznymi, tworzacymi
otwarte formy i uktady.

Janusz J. Cywicki - Crashed blue / instalacja

Lukasz Cywicki - CZARNONABIALYM [ PRZESTRZEN CZASU
09.02—-05.03.2017

Biuro Wystaw Artystycznych w Rzeszowie
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HANNA FABCZAK
MAREK ADAM OLSZYNSKI
ADAM SZEWCZYK

Projekt Art & Science

W dniach 17-25 wrzes$nia 2017 roku w Stacji Hydrobio-
logicznej Instytutu Nenckiego PAN w Mikotajkach od-
bywalo sie Sympozjum oraz Warsztaty ART & SCIENCE.
Obrazowanie biologiczne: inspiracje niewidzialnym swia-
tem? Pomystodawcami oraz koordynatorami projektu
byli: z ramienia Instytutu Biologii Doswiadczalnej
PAN prof. Adam Szewczyk, pelnigcy w tamtym czasie
funkcje dyrektora tegoz Instytutu i prof. Hanna Fab-
czak, obecna Prezes Fundacji Nenckiego, jak rowniez
wladze Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego:
prof. UR Antoni Nikiel, prof. UR Marek Olszynski oraz
dr Magdalena Uchman.

Uczestnicy Sympozjum oraz Warsztaty ART & SCIENCE w Stacji Hydrobiologicznej Instytutu
Nenckiego PAN w Mikotajkach. Od lewej: Marek Haba, Piotr Woroniec jr, Magdalena
Uchman, Kamila Bednarska, Adam Szewczyk i Hanna Szewczyk, Jolanta Ejsmont-Karabin,
Marek Olszynski, Agata Karas. Fot. z archiwum autorow

Najistotniejszym celem projektu ART & SCIENCE
byla préba kreatywnego zblizenia $wiata biologow
molekularnych ze $wiatem artystéw plastykéw. Or-
ganizatorzy sympozjum wyszli z zalozenia, iz wspot-
czesne techniki obrazowania biologicznego sa w tej
dziedzinie jednym z najistotniejszych fundamentéw
postepu naukowego ostatnich lat, a uzyskiwane w ten
sposOb obrazy (w wysokorozdzielczej mikroskopii
fluorescencyjnej lub w mikroskopii elektronowej) nio-
sa ze soba nie tylko informacje natury naukowej, ale
moga tez kreowa¢ nowa estetyke, bedac zarazem ory-
ginalng i nowatorska inspiracja dla twércow. W tym
wypadku to wlasnie ,,estetyczne” spojrzenie artystow
— uczestnikéw sympozjum — na niedostepne dla nich
do tej pory ,,mikroswiaty”, byto wedlug nas szczegol-
na inspiracja do nowego, poglebionego zrozumienia

ORCID: 0000-0001-6661-4599

ORCID: 0000-0002-3511-9760

ORCID: 0000-0001-5519-260X

struktury otaczajacej nas rzeczywistosci. Sprawito tez,
ze powstalo wiele oryginalnych prac z zakresu sztuk
wizualnych. Inspirowany ,,mikroskopowym wgladem”
proces twdrczy uczestnikéw projektu naukowo-arty-
stycznego stat sie udanym, ,,formalnym translatorem”
pomiedzy hermetyczng dla artystow przestrzenig
specjalistycznych kodow a ich $wiatem (nieskrepowa-
nej naukowymi dogmatami) kreacji. Nasze spotkanie
z wybitnymi naukowcami z zakresu biologii mole-
kularnej bylo owocng préba dialogu pomiedzy nauka
i sztuka, o czym $wiadczy¢ moze miedzy innymi
obustronna deklaracja potrzeby kontynuowania tego
typu sympozjéw w przysztosci.

W projekcie wzieli udziat pracownicy naukowi In-
stytutu Nenckiego PAN, zaproszeni imiennie twércy
z Okregu Rzeszowskiego ZPAP oraz artysci z Wy-
dziatu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego i Wydzia-
lu Sztuki Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego.
Gosciem specjalnym projektu byl wybitny artysta
grafik i ceniony designer z poznanskiego Uniwersy-
tetu Artystycznego prof. Mirostaw Pawtowski. Wybor
uczestnikéw spotkania przez gléwnego organizatora
i sponsora tego przedsiewziecia byt dokladnie prze-
myslany. Podkarpacie jest obecnie jednym z naj-
bardziej aktywnych artystycznie regionéw Polski,
natomiast olsztynskie Srodowisko akademickie to
najblizszy i naturalny partner naukowy dla Instytutu
Nenckiego PAN — gospodarza Stacji Hydrobiologicz-
nej w Mikotajkach. Miejsce sympozjum i warsztatow
dobrze wpisato sie w idee spotkania naukowcow i ar-
tystow. Laboratoria Stacji od lat stuza bowiem mo-
lekularnym badaniom mikroorganizméw wodnych.

LA ‘" S
Yol 2 .

Mikroskopowy obraz drobnoustrojoéw obecnych
w wodzie Jeziora Mikotajskiego



Marek Olszynski w czasie warsztatow ART & SCIENCE, fot. P. Woroniec jr.

Prace powstate w czasie warsztatow. Od lewej obrazy Antoniego Nikla, Marka Olszynskiego

i praca Magdaleny Uchman; na drugim planie obraz Marka Szczesnego, fot. P. Woroniec jr.
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Dlatego wlasnie cze$¢ prezentacji dla uczestnikdéw
odbyla sie z wykorzystaniem sprzetu mikroskopowe-
go i probek wody z Jeziora Mikotajskiego.

Planowane sg wystawy w roku 2018, roku 100-lecia

Instytutu Nenckiego, sumujace projekt ART & SCIENCE.
Odbeda sie one w Instytucie Nenckiego PAN, w Olsz-
tynie na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Warminsko-
-Mazurskiego oraz w Rzeszowie na Wydziale Sztu-
ki Uniwersytetu Rzeszowskiego. Zamierzamy takze
przygotowa¢ wydawnictwo ksigzkowe opisujace pro-
jekt. Prace przekazane przez artystow Instytutowi
Nenckiego PAN stworzg ,,Nencki Art Collection”, zbior
sztuki wspotczesnej pod opieka Fundacji Nenckiego
Wspierania Nauk Biologicznych. Bedzie to pierwsza
tego typu inicjatywa wsrdd instytutow Polskiej Akade-
mii Nauk. W roku 2018 chcemy kontynuowa¢ wspot-
prace z Instytutem Nenckiego PAN w ramach kolej-
nych sympozjéw naukowo-artystycznych.

Uczestnicy sympozjum i warsztatow: Joanna Ada-
mowska, Anna Dronska, Jolanta Eysmont-Karabin;
Kamila Bednarska, Barbara Bokota-Tomala, Marek
Haba, Joanna Kaczmarczyk, Agata Karas, Antoni Ni-
kiel, Marek Olszynski, Mirostaw Pawltowski, Marcin
Piotrowicz, Marek Szczesny, Maciej Sliwiak, Jerzy To-
mala, Magdalena Uchman, Piotr Woroniec Jr.
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O publikacji Hasior-Assemblage 2016
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Hasior-Assemblage 2016, miedzynarodowy projekt artystyczny international art project,
red. lwona Bugajska-Bigos, Karol Gasienica-Szostak, Anna Steliga, Wydawnictwo
Naukowe PWSZ w Nowym Saczu, Nowy Sgcz 2017

Monografia jest interesujgcym zapisem dwudniowych
efektow zmagan artystycznych uczestnikéw projektu
Hasior-Assemblage 2016 miedzynarodowy projekt
artystyczny, tj. studentéw: Uniwersytetu Rzeszow-
skiego — Wydziat Sztuki, Panistwowej Wyzszej Szkoly
Zawodowej w Nowym Saczu — Edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych, Uniwersytetu Konstan-
tyna Filozofa w Nitrze (Stowacja) — Wydzial Edukacji,
Katedra Sztuk Pigknych i Edukacji Artystycznej, Brid-
gewater-Raritan High School w Bridgewater i Kean
University, New Jersey (USA), a takze oséb z niepet-
nosprawnos$ciami intelektualnymi z Warsztatow Te-
rapii Zajeciowej ,,Mada” w Nowym Saczu i 0oséb z nie-
petnosprawnos$ciami psychicznymi z Domu Pomocy
Spotecznej dla Oséb Przewlekle Psychicznie Chorych
w Rzeszowie. Kluczowym elementem projektu byly
warsztaty artystyczne w Zakopanem, w Muzeum Ta-
trzanskim im. dra Tytusa Chatubinskiego — Galeria
Wladystawa Hasiora, ktére odbyly sie w dniach 16-17
grudnia 2016 roku. Idea spotkania mlodziezy z kilku
osrodkow akademickich (polskich i zagranicznych)
oraz os6b z niepetlnosprawnoscig, ktérych zadaniem
bylo zrealizowanie obiektow plastycznych w dialogu
z mistrzem Wladystawem Hasiorem wydaje si¢ nader
ciekawa propozycja.

Monografia zostala podzielona na trzy czesSci:
kazda reprezentuje artystow z innego kraju. Jest
wiec cze$¢ polska, stowacka i amerykaniska. Do kaz-
dej z nich, autorzy opracowali rozwazania teoretycz-
ne, bedace réwnoczesnie wprowadzeniem czytelnika
w $wiat Mistrza Hasiora, jak i zalozenia warsztatowe.
Poszczegllne czesci ukazuja, réznorodne w swojej
kreacji artystycznej i ekspresji, prace uczestnikow
wykonane podczas tego projektu oraz refleksje, prze-
myslenia i komentarze ich autoréw. Innymi cennymi
elementami omawianej monografii s3: zapoznanie
zaproszonych gosci zagranicznych z dorobkiem Wia-
dystawa Hasiora oraz prdoba przenikania uczestnikow
warsztatow do trudnego, pieknego i réwnoczes$nie po-
twornego $wiata artysty.

Z recenzji dr hab. Agnieszki Jankowskiej, prof.
UR: Autorzy tego naukowo-artystycznego przedsiewzie-
cia, konstruujqgc warsztaty, bardzo trafnie postuzyli sie
bogatym dorobkiem Wtadystawa Hasiora, na nowo tym
samym, upamietniajgc Twdrce w swiadomosci artystéw
miodego pokolenia. Zapewne niezwyktym doswiadcze-
niem dla uczestnikéw projektu byta mozliwos¢ tworze-
nia i przebywania w czesci pracowniano-mieszkalnej
zakopiariskiego Artysty. Poruszajqcym zatoZeniem byto



Fryzjer, praca Andrzeja Wierzbickiego, fot. z archiwum autorki

to, ze wielowymiarowa twdrczos¢ Wtadystawa Hasiora,
podziwianego, nierozumianego i pod koniec swego zy-
cia odrzuconego, stata sie obszarem spotkania — polem
zrozumienia — innych wrazliwosci: 0séb profesjonalnie
przygotowanych do zajmowania sie sztukq oraz artystow
z niepetnosprawnosciq intelektualng i niepetnospraw-
nosciq psychiczng, ktérych dokonania tqczymy z nurtem
sztuki art-brut.

Z recenzji prof. dra hab. Andrzeja Szarka z Uniwer-
sytetu Slaskiego: Miedzynarodowy Projekt Artystyczny
HASIOR — ASSEMBLAGE to przedsiewziecie naukowo-
-artystyczne, ktdre zgromadzito w jednym miejscu stu-
dentéw réznych uczelni artystycznych. Wziety w nim réw-
niez udziat osoby z niepetnosprawnosciami, ale twdrczo
uzdolnione. Efekt ich wspélnej pracy, ich dialog z miej-
scem i Mistrzem, przynidst oczekiwang satysfakcje. Przede
wszystkim byt to dialog, w ktérym ich gtosy byty czytelne,
w wiekszosci prac nie byto tzw. cytatéw, a wiec byta wol-
nos¢ wypowiedzi oraz zrozumienie udziatu przedmiotu
w dziele tworzenia, a najwazniejsze, ze poznali samych
siebie w przestrzeni dialogu artystycznego oraz zwyczaj-
nie ludzkiego.

Hasior-Assemblage 2016 miedzynarodowy pro-
jekt artystyczny international art project, red. Iwona
Bugajska-Bigos, Karol Gasienica-Szostak, Anna Ste-
liga, Wydawnictwo Naukowe PWSZ w Nowym Saczu,
Nowy Sacz, 2017, ISBN: 978-83-65575-05-0, jezyk
publikacji: polski i angielski
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Warsztaty w Galerii Hasiora, fot. z archiwum autorki
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MIEDZYNARODOWY PROJEKT ARTYSTYCZNY

WARHOL

30 lat pozniej

INTERNATIONAL ART PROJECT

WARHOL

30 years later

Miedzynarodowy projekt artystyczny WARHOL. POP KONTEKSTY 30 lat pézniej. International Art Project WARHOL POP CONTEXT
30 years later, red. lwona Bugajska-Bigos, Anna Steliga, Diagram, Nowy Sacz, 2017

Publikacja stanowi zapis warsztatéw artystycznych
WARHOL POP KONTEKSTY. 30 lat pézniej, ktére od-
byly sie 16—17 listopada 2017 roku w Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej Andy’ego Warhola w Medzilabor-
cach na Stowacji. Do wspodtpracy zaproszone zostaly
osrodki i wydzialy artystyczne reprezentowane przez
studentéw i wykladowcéw z: Edukacji artystycznej
w zakresie sztuk plastycznych z Panistwowej Wyzszej
Szkoly Zawodowej w Nowym Saczu, Sztuk wizual-
nych i Grafiki z Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rze-
szowskiego w Rzeszowie, Projektowania graficznego
z Instytutu Sztuk Projektowych Panistwowej Wyzszej
Szkoty Wschodnioeuropejskiej w Przemys$lu, Uniwer-
sytetu Konstantyna Filozofa w Nitrze, Kean Univer-
sity i Bridgewater-Raritan High School w New Jersey
w USA, a takze dr Isabella S. Minichmair z Austrii.
Publikacja zostala podzielona na trzy rozdzialy.
Otwiera jg krotki rys historyczny poswiecony dzie-
jom Muzeum Sztuki Nowoczesnej Andy’ego Warhola
w Medzilaborcach. Pierwszy rozdzial zatytulowany
jest Andy Warhol. POP konteksty. 30 lat péZniej. Pocza-
tek rozdzialu stanowi tekst dr Anny Steligi pt. By¢
jak pop, by¢ jak Andy... traktujacy o sztuce pop-artu

i pasjonujacej drodze artystycznej Andy’ego Warhola.
W kolejnej partii tekstu czytelnik ma mozliwos¢ zapo-
znania sie z pracami uczestnikéw projektu. W recen-
zji dr. inz. Piotra Kisiela mozna przeczytac: Od strony
formalnej trudno szukaé tutaj serigrafii uzywanej przez
Warhola jako techniki jemu wspdtczesnej. Zatem nie
czynie wyrzutéw na ten temat uczestnikom warsztatéw,
wrecz przeciwnie. Dominujqcy druk cyfrowy na ptétnie,
obrazy przetworzone cyfrowo w programach graficznych
to dzi$ narzedzia i proces tozsamy z przettaczaniem far-
by przez matryce 60 lat temu. W warstwie wizualnej czes¢
prac epatuje wysokim kontrastem kolorystycznym, multi-
plikacjg elementéw kompozycyjnych, nie to czyni je jed-
nak Warhol’owskimi. Tematyka i symbole w nich ujete
po pierwsze swiadczq o wysokiej inteligencji twércéw, po
drugie prawdziwie ozywiajq pozostajqcq w sferze zainte-
resowan Andy’ego Warhola przestrzen. C6z zatem otrzy-
mujemy? Lustro, w ktérym odbija sie kultura masowa,
przedmioty; pilot telewizora, konsola do gier, okulary VR,
konserwe miesng, paczke cukierkéw M&M’s, ale nie tyl-
ko. Na réwni z rzeczami namacalnymi otrzymujemy klucz,
ktdry przestaje byc¢ rzecza, a staje sie pojeciem zero je-
dynkowym, emotikony, logotyp sprzetu, a raczej, symbolu



pokolenia Steve’a Jobsa deptajgc przy okazji spuscizne
poprawnego jezyka, symbole portali spotecznosciowych,
koriczqc na mszy on-line i cieniutkiej granicy pomiedzy
uwielbieniem a nienawisciq.

Cze$c¢ druga: Andy Warhol a edukacja ukazuje dziata-
nia w pracy dydaktycznej prof. Joanny Wezyk inspiro-
wane pop-artem Warhola, wykorzystujace dodatkowo
najnowsze zdobycze technologii cyfrowego formowa-
nia obrazu z technologia 3D na czele. W dalszej czesci
rozdziatu dr hab. Adriana Recka zaprezentowata kon-
cepcje pracy ze studentami inspirowanej tworczoscig
Warhola, w ksztalceniu przyszlych nauczycieli eduka-
cji artystycznej. Ostatnig czes$¢ rozdziatu wypetniajg
realizacje studenckie ¢wiczen dr Janki Satkovej, gdzie
w dzialaniu gtéwny nacisk potozony zostal na ele-
menty krytycznego i kreatywnego myslenia.

Rozdzial trzeci Wspomnienie autorstwa Aleksan-
dry Wieczerzak, przybliza posta¢ Macka Wieczerzaka
(1986—-2015) — artysty, absolwenta Wydziatu Sztuki na
Uniwersytecie Rzeszowskim. Zostajemy wprowadzeni
w Swiat czlowieka, niezwykle preznego i kreatywnego,
osiagajacego wiele sukces6w na arenie europejskiego
rynku sztuki. W swoich pracach podejmowat on mie-
dzy innymi temat kryzysu mediéw, powstawania plo-
tek i kultu wspétczesnych celebrytéw. Wspdlna tema-
tyka zainteresowan Warhola i Wieczerzaka znalazta
fizyczne polaczenie na wystawie POP NOW! w DagArt
Galerie w Rzeszowie, gdzie jego obraz TRUE LOVE ko-
respondowatl ze stynng Campbell’s soup.

Projekt WARHOL POP KONTEKSTY. 30 lat pézZniej to
rozliczne, bardzo ciekawe efekty tworczej pracy studen-
tow, ludzi czasu i pokolenia cywilizacji informacyjnej.

Miedzynarodowy projekt artystyczny WARHOL. POP
KONTEKSTY 30 lat pézniej. International Art Project
WARHOL POP CONTEXT 30 years later, red. Iwona
Bugajska-Bigos, Anna Steliga, Diagram, Nowy Sacz,
2017, ISBN: 978-83-941658-7-1, jezyk publikacji:
polski i angielski
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Warsztaty w Muzeum Sztuki Nowoczesnej Andy’ego Warhola w Medzilaborcach
na Stowacji, fot. z archiwum autorki

GoLOER

MUSHROOM |

Uczestnicy projektu w Muzeum Sztuki Nowoczesnej Andy’ego Warhola w Medzilaborcach
na Stowacji, fot. z archiwum autorki



200

ANNA STELIGA

ORCID: 0000-0002-4750-7285

Wyspa Muzeow i Frida Kahlo, czyli studenci
Wydziatu Sztuki w Berlinie i Poznaniu

—

W Gemaldegalerie, fot. z archiwum autorki

W dniu 27 listopada 2017 roku grupa studentow z Wy-
dzialu Sztuki UR (wraz z opiekunami Anna Steligg i To-
maszem Kisielem) oraz uczniéw Liceum Plastycznego
z Zespotu Szkoét Plastycznych im. St. Wyspianskie-
go w Jarostawiu udala sie na czterodniowa wyprawe
do Berlina i Poznania. W Berlinie naszym celem byly
przede wszystkim muzea. Historia szeSciu tysiecy lat
upamietniona zostala na berlinskiej Wyspie Muzedw
(Berliner Museumsinsel). W niedawno odbudowanym
Nowym Muzeum znalazly sie eksponaty — $wiadectwa
rozwoju réznych kultur. Przed zwiedzajgcymi otwie-
raja podwoje Muzeum Egipskie, Muzeum Prehistorii
i Historii Starozytnej, Zbiory Sztuki Antycznej, Gabi-
net Numizmatyczny oraz Zbiory RzeZb. Wyspa Muze-
6w slawe swoja zawdziecza przede wszystkim wielkim
budowlom w Muzeum Pergamonskim, ktore odkryto
podczas wykopalisk archeologicznych w koncu XIX w.
Z Pergamonu pochodzi oltarz z gigantycznym fryzem
(niestety nie mogliSmy go zobaczy¢, gdyz jest w re-
nowacji), a z péznorzymskiego Miletu zachowata sie
brama do rynku. Atrakcja Muzeum Azji Przedniej,
ktére dzieki tabliczkom z pismem klinowym z Uruk
zachowato takze najwcze$niejsze Swiadectwa pisma,
jest droga procesyjna oraz Brama Isztar z Babilonu,
zlozona z tysigca kolorowo glazurowanych cegla-
nych fragmentéw. W Muzeum Sztuki Islamu wielkie

wrazenie robi, obok prac z ceramiki, szkla, metalu
i kosci stoniowej, dywandéw i wzornictwa ksigzko-
wego réwniez wykonana z piaskowca fasada patacu
pochodzacego z jordanskiej pustyni z wczesnych lat
VIII w. Z etruska, grecka i rzymska sztuka mozna od
niedawna zapozna¢ sie w Starym Muzeum. Stara Ga-
leria Narodowa, ktéra wygladem przypomina grecka
Swiatynie, zostala otwarta w 1876 r. w celu prezen-
tacji éwczesnej sztuki wspotczesnej. Do dzi$§ poka-
zywane sg w niej eksponaty pochodzace z XIX wieku.
Ogromne wrazenie robi kolekcja dziet impresjonistow
i Caspara Davida Friedricha. Wyspa Muzeéw w 1999
r. wpisana zostata na liste Swiatowego Dziedzictwa
Kulturowego nie tylko ze wzgledu na jej stynne zbiory,
takze z powodu ksztattu architektonicznego. Pig¢ bu-
dowli powstato w latach 1830-1930 wedtug projektow
stynnych architektéw. W Berlinie zobaczyliSmy tak-
ze glowne atrakcje turystyczne miasta, m.in. Brame
Brandenburska, Reichstag, Pomnik Pomordowanych
Zydéw Europy, Plac Poczdamski i Kulturforum z Sony
Center, a takze odwiedziliSmy najwigksze berlinskie
muzeum sztuki nowoczesnej Hamburger Bahnhof.
Celem jednej z naszych wycieczek byl Checkpoint
Charlie — okryte zl3 stawg dawne przejscie graniczne
miedzy Berlinem Zachodnim a Wschodnim.

Pelni wrazen, w drodze powrotnej pojechaliSmy
jeszcze do Poznania, by w CK ZAMEK zobaczy¢ wysta-
we Frida Kahlo i Diego Rivera. Polski kontekst. To pierw-
sza i jedyna w Polsce wystawa tych dwojga artystéw,
wzbogacona o malo znany kontekst polski. Pokazane
na niej zostaly dzieta Kahlo i Rivery z Gelman Collec-
tion z Meksyku oraz prace Kahlo i innych artystow
meksykanskich z kolekcji znajdujacych sie w Meksy-
ku, Niemczech, USA i Muzeum Narodowym w War-
szawie. Na wystawie zaprezentowano: 28 prac Fridy
Kahlo, 10 prac Diego Rivery, 11 prac innych artystow,
m.in. Nickolasa Muraya z kolekcji Jacquesa i Natashy
Gelmanéw z Meksyku, 37 prac uczennicy Fridy, Fanny
Rabel, 70 fotografii Bernice Kolko, 14 prac z Muzeum
Narodowego w Warszawie, 20 innych dokumentéw:
recenzje, plakaty, katalogi z wystawy z 1955 roku
i innych wystaw sztuki Meksykanskiej w Polsce, oraz
40 prac artystéw z grupy meXylo'.

Artystyczng wyprawe przygotowato Biuro Podrd-
zy DANAUS, a wspieralo je Szlakiem Dzika. Uczestnicy
wycieczki uznali jg za bardzo udana.

1 Informacje pochodza z publikacji: Frida Kahlo i Diego Rivera. Polski kontekst.
Polish context, katalog towarzyszacy wystawie w Centrum Kultury ZAMEK
w Poznaniu, wrzesien 2017- styczen 2018, Poznan: CK ZAMEK w Poznaniu.
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Na wystawie Frida Kahlo i Diego Rivera. Polski kontekst, kazda kobieta chciata byc Frida... fot. z archiwum autorki.

W Altes Museum, fot. z archiwum autorki



202

MAGDALENA UCHMAN

2" International Graphic Arts Festival
w Khairagarh - Indie

Warsztaty graficzne ze studentami Wydziatu Grafiki Indira Kala Sangeet University,
fot. z archiwum autorki

W styczniu tego roku uczestniczylam po raz pierwszy
w 2M International Graphic Arts Festival w Khairagarh
w Indiach, ktory trwat od 28 stycznia do 5 lutego 2017
roku. Zaproszona zostalam przez Indira Kala Sangeet
University. Podczas festiwalu wyglositam wyklad pt.
Pracownia nr 14, prezentujacy osiggniecia artystyczne
i dydaktyczne naszej pracowni, oraz bralam czynny
udzial w warsztatach graficznych ze studentami tej
powstatej w 1958 roku hinduskiej uczelni.

Ale zacznijmy od poczatku! Sama podréz do Kha-
iragarh miala swoja dramaturgie i przygody z nig zwig-
zane. Lot do Rajpuru miatl trwaé kilkanascie godzin
z przesiadka w Rzymie i Delhi, lecz w efekcie podréz
zajela mi ponad dwie doby, a to za sprawg zagubione-
go w Delhi bagazu i niewpuszczenia mnie do samolotu
lecacego do Rajpuru. Pobyt na lotnisku takiego kra-
ju jak Indie to juz sama w sobie przygoda. Ponad 24
godziny bez mozliwo$ci opuszczenia terenu lotniska,
z wojskiem z bronig strzezacego wyjscia, moze za-
pewnic¢ niezbyt przyjemne doznania. Na szczescie ist-
nieje tam system dziennych hoteli i to mnie uratowato
przed monotonia oczekiwania na dalszy lot, na ktdry
notabene musiatam zakupi¢ nowy bilet juz na krajo-
we linie lotnicze. Bagaz po dlugich poszukiwaniach
znalazl sie i po jezdzie nocnej z ,,szalonym” taksow-
karzem hinduskim znalaztam sie na terminalu krajo-
wym, skad, po kilku godzinach czekania, moglam juz
starowac¢ do Rajpuru (po optaceniu nadbagazu, bo tam

obowiazujq inne, niz na liniach miedzynarodowych,
limity). Lzejsza o kilkadziesiagt dolaréw dotartam rano
w niedziele 28 stycznia do celu. Z lotniska czekala
mnie dwugodzinna jazda jeepem po bezdrozach re-
gionu Chhattisgarh, by dotrze¢ na miejsce do Indira
Kala Sangeet University w Khairagarh. Organizatorzy
wspaniale mnie przyjeli podczas uroczystego otwar-
cia 2™ International Graphic Arts Festival, gdzie po-
witano nas wienicami uplecionymi z pieknych kwiatéw,
a kazdy uczestnik festiwalu zostal oznaczony na czo-
le czerwong kropka bindi, zwana ,,kropka zycia”. Po
uroczystosci powitania i zakwaterowaniu uczestnikow
festiwalu na terenie uniwersyteckiego kampusu odbyt
sie wspaniaty koncert muzyki hinduskiej, tance i inne
formy ekspresji artystycznej. Nastepnie miata miejsce
uroczysta kolacja powitalna polgczona z przekazaniem
uczestnikom festiwalu niezbednych informacji orga-
nizacyjnych i materialéw dotyczacych terminéw wy-
kladow i warsztatow graficznych na terenie Wydziatu
Grafiki Indira Kala Sangeet University. Po ekscytujacej
nocy powital mnie upalny (28 stopni Celsjusza plus)
dzien i dobywajaca sig¢, nie wiadomo skad, wspania-
ta muzyka hinduska. Byto to bardzo mite doznanie -
wiedzialam juz, gdzie sie znajduje.

Pierwszy dzien to przydzial asystentéw dla kaz-
dego uczestnika festiwalu. Te role pelnili fantastycz-
nie mili i uczynni studenci z Indira Kala Sangeet

Magdalena Uchman przy pracy, fot. z archiwum autorki



University. W naszym przypadku byli to studenci Wy-
dziatu Grafiki. Ich pomoc byla niezbedna do przepro-
wadzenia warsztatow i ¢wiczen graficznych. Kazdy
uczestnik byl zobowigzany wykona¢ jedna grafike,
ktorg przekazywat na rzecz goszczacego nas uniwer-
sytetu. Praca ze studentami hinduskimi to prawdziwa
przyjemnos¢. Jak wspomnialam, sg bardzo uczynni
i mili dla obcokrajowcéw. Wszyscy uczestnicy to pod-
kreslali. Tu musze wspomnie¢, ze bylo nas tu zapro-
szonych z zagranicy 30 oséb i kilkunastu artystow
hinduskich. Reprezentowane byly nastepujace kraje:
Austria, Polska, Wlochy, Stowenia, Rosja, Hiszpania,
Norwegia, Tajwan, Tajlandia, Nepal, Turcja i oczywi-
$cie w przewazajacej mierze Indie. Kuratorami festi-
walu byli profesorowie Indira Kala Sangeet University:
Nagdas Velayudhan i Pranam Singh, ktérzy sprawo-
wali nad nami opieke i stuzyli za przewodnikéw w tym,
co tu duzo moéwi¢, skomplikowanym, egzotycznym
dla nas, srodowisku. Oni to byli duszg nieformalnych
spotkan po kolacji, organizatorami wyjazdéw krajo-
znawczych. Warto réwniez wspomnie¢ o kuchni in-
dyjskiej, ktdra jedni sie zachwycali, a inni przezywali
katusze, nie majqc alternatywy. Wazne byto, aby nie
spozywa¢ napojow nieznanego pochodzenia, ponie-
waz grozilo to konsekwencjami gastrycznymi. Skoro
o chorobach pisze, to musze powiedzieé, ze mito by-
fam zaskoczona liczba aptek i ich zaopatrzenia, kie-
dy na prosbe chorego uczestnika sympozjum udatam
sie tam po leki. Okazaly sie bardzo skuteczne, tak ze
po czterech dniach pacjent méglt wroci¢ do zaje¢ ze
studentami.Przez wszystkie dni festiwalu, zawsze
o godz. 20.00 w wielkiej sali konferencyjnej, odbywaty
sie wyktady uczestnikéw. Byly to bardzo interesujace
prezentacje wlasnej tworczosci badz dotyczyly grafiki
ogolnie albo konkretnych imprez artystycznych typu
np. Triennale Grafiki w Tajwanie. Zaréwno wystgpie-
nia, jak i wszystkie przejawy aktywnosci artystycznej,
prowadzone byly w jezyku angielskim. Jak wspomnia-
fam, calo$¢ festiwalu miata miejsce w kampusie Indira
Kala Sangeet University potozonym w odleglosci jed-
nego kilometra od miasta Khairagarh, do ktdrego cho-
dziliSmy na zakupy i zwiedzanie. W zasadzie byla to
typowa dla wschodnio-potudniowych Indii miejsco-
wo$¢ z charakterystycznymi krowami na ulicach (inne
zwierzeta, np. dziki réwniez sie pojawiaty). Duzym
doznaniem wizualnym byt dla mnie wypad na pobliski
targ. Fuzja barw i zapachéw byla tak intensywna, ze
az trudno jest mi to opisac tutaj! Po prostu trzeba tam
byc¢ i przezy¢ to indywidualnie.

Innym, mocnym przezyciem kulturowym, byla
wycieczka do manufaktury tkackiej, gdzie produ-
kowano przepiekne tkaniny na sari, szale, chusty,
posciel, serwety i serwetki i inne cuda. Przy fabry-
ce znajdowal sie sklep firmowy, w ktérym uczest-
nicy zostawili sporo rupii, bo naprawde bylo warto.
Niestety warunki, w jakich pracowali zatrudnieni
tam ludzie, przypominaly te z XVIII czy XIX wieku.
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Uczestnicy festiwalu, fot. z archiwum autorki

Troche przykry byl kontrast miedzy sklepem a miej-
scem powstania tych tekstyliow. Wracajac do samego
festiwalu, to z przekonaniem musze stwierdzic¢, ze
byt zorganizowany wzorowo. Do potudnia i po, jak
wspomniatam, odbywaly sie warsztaty graficzne
oraz artysci odbijali powstate podczas pobytu w In-
dira Kala Sangeet University projekty. Wieczory byly
przeznaczone na wyklady i pokazy oraz wystepy stu-
dentéw z Wydziatéw Muzyki, Tanca i Teatru. Wszy-
scy czekali$my na ten czas, za kazdym razem byto to
bowiem nowe, interesujace przezycie.

Khairagarh nie obfituje w zabytki sztuki hindu-
skiej, wiec sila rzeczy nasza aktywno$¢ skierowana
byla na twdrczos¢ artystyczng, rozmowy z uczestni-
kami z innych krajow. Na tej ptaszczyznie nawigza-
tam wiele kontaktéw artystycznych, ktore, jak mysle,
beda skutkowaly zaproszeniami na inne sympozja
i konferencje organizowane na $wiecie. Dla przykla-
du, uczestnicy festiwalu w Indiach juz mnie zaprosili
do udziatu w konferencji w Austrii, ktéra odbedzie sie
w lipcu tego roku. Ja z kolei zaprositam trzy artystki
z Hiszpanii i Austrii do udzialu w wystawie w Galerii
r_z w Rzeszowie. Ta prezentacja odbedzie sie latem
lub wczesng jesienig 2018 r. Poza skutkami naukowy-
mi i artystycznymi sa to wymierne korzysci z udziatu
w takich spotkaniach. Na koniec pobytu w Khairagarh
kazdy uczestnik zlozyt naktad 10 grafik do teki orga-
nizatoréw festiwalu oraz przekazal materiaty z wila-
snych wystgpien, ktore ukaza sie w planowanym wy-
dawnictwie pokonferencyjnym. W moim odczuciu byt
to czas, ktory z pewnoscig zaowocuje w przyszlosci
nowymi wystawami i projektami artystycznymi.

W dniu 5 lutego, w réznym czasie, uczestnicy fe-
stiwalu rozjezdzali sie w rézne strony, kierujac sie
w strone Delhi i dalej lecieli do swoich krajéw. Moj
powrét nie obfitowat juz w zadne przygody czy per-
turbacje i zgodnie z rozkladem lotu wyladowatam na
Okeciu w Warszawie, skad samochodem z radoscig
wrocitam do Rzeszowa. Jedynie réznica temperatury
powietrza byla dla mnie mato komfortowa...




Kalendarium 2017

Styczen

0d 6 stycznia w SNAP Gallery w Edmonton (Kanada)
trwala wystawa grafiki IX Biennial International Minia-
ture Print Exhibition z udzialem Eukasza Cywickiego.

0d 10 stycznia w Migdzynarodowym Centrum Sztuk
Graficznych w Krakowie odbywala sie 5. Wystawa
grafiki Czlonkéw Stowarzyszenia Miedzynarodowego
Triennale Grafiki w Krakowie, w ktdrej brali udziat:
Eukasz Cywicki, Grzegorz Frydryk i Joanna Janow-
ska-Augustyn.

Nie wszyscy swieci to tytul wystawy otwartej
12 stycznia w Galerii Eaznia w Radomiu z udziatem
Tadeusza Boruty.

19 stycznia w rzeszowskiej Galerii TO-TU otwarto
wystawe Jadwigi Szmyd-Sikory pt. Metamorfoza -
malarstwo 1997-2017.

Wiestaw Grzegorczyk brat udziat w prezentowanej

od 25 stycznia do 9 lutego w Centro de Cultura Polaca
en Valencia w Walencji (Hiszpania) wystawie Ultimas
tendencias del cartel polaco (2006-2016).

0Od 28 stycznia w galerii BWA Warszawa trwala
wystawa Dynamika pogorszen, w ktorej brata udziat
Jadwiga Sawicka.

Luty

1 lutego w Centro Cultural Arquitectura, School

of Arquitecture of Universidad Autonoma de Nuevo
Ledn w Monterrey (Meksyk) odbylo sie otwarcie
indywidualnej wystawy miniatury graficznej Eukasza
Cywickiego.

0d 1 do 28 lutego w Mainlibrary Arkki w Pdlkdne
(Finlandia) miala miejsce wystawa 1st Bookmark
Exhibition z udzialem Magdaleny Cywickiej

i Lukasza Cywickiego.

0d 4 lutego do 23 kwietnia w Zachecie — Narodowej
Galerii Sztuki w Warszawie trwata miedzynarodowa
wystawa Zycie. Instrukcja, inspirowana twérczoscia
francuskiego pisarza Georges’a Pereca. Kuratorka
byla Jadwiga Sawicka. Brali w niej udzial m.in.
Justyna Euczaj-Salej, Karolina Niwelinska, Krzysztof
Pisarek oraz studenci Wydziatu Sztuki UR.

W dniu 8 lutego otwarto pokonkursowa wystawe

7™ International Exhibition of Small Form Electrographic
Art w Trezor Gallery w Budapeszcie na Wegrzech,

w ktorej brat udziat Eukasz Cywicki.

W dniach od 9 lutego do 5 marca w BWA Rzeszow
mialo miejsce otwarcie wystawy prac graficznych tu-
kasza Cywickiego pt. czarnonabiatym / przestrzeri czasu.

10 lutego w Galerie der Cap — Capellen w Luksembur-
gu odbyt! sie wernisaz wystawy pt. Radio Luxemburg —
Miedzy Nami — Entre Nous, w ktorej brat udziat

Jacek Balicki.

Do 14 lutego w Pawilonie Czterech Kopul — Muzeum
Sztuki Wspoétczesnej we Wroctawiu trwata wystawa
Nature morte. Wspdtczesni artysci ozywiajqg martwq
nature, z udziatem Jadwigi Sawickiej.

16 lutego w krosnienskim BWA otwarto indywidual-
na wystawe malarstwa Lukasza Gila pt. Przestrzenie
pamieci.

Vanitas to tytul wystawy otwartej 16 lutego
w Galerii Miejskiej BWA w Bydgoszczy z udzialem
Tadeusza Boruty.

0d 17 lutego trwala ekspozycja trzeciej Miedzyna-
rodowej Wystawy — Mata Forma Graficzna 13 x 18 —
Dialog warsztatu z cyfra w Galerii Laznia w Radomiu,
gdzie swoje prace prezentowal m.in. Lukasz Cywicki.

18 lutego w Historical Museum of Ethnography in
Sambor w Boykivshchyna na Ukrainie miato miej-
sce otwarcie ekspozycji pt. LEOPOLIS — Exhibition of
Graphics Art of Poland in Ukraine. Udzial w ekspozycji
brali: Kamila Bednarska, Lukasz Cywicki, Grzegorz
Frydryk oraz Marcin Jachym.

Marzec

1 marca w warszawskiej Galerii Test odby! sie werni-
saz wystawy grafiki w ramach Konfrontacji Sztuki —
Warszawa 2016 z udzialem Magdaleny Uchman.

W Galerii Sztuki Na Wprost w Ifawie od 3 marca moz-
na bylo ogladac prace Agnieszki Jankowskiej
na wystawie pt. Malarstwo. Obiekty.



This is my movie... to tytul indywidualnej wystawy
prac Magdaleny Uchman otwartej dnia 3 marca
w BWA Kielce.

9 marca odbyt sie wernisaz indywidualnej wystawy

Jadwigi Sawickiej Pary i grupy wyrazéw w BWA Olsztyn.

0d 14 marca do 9 kwietnia trwala pokonkursowa
wystawa II International Biennial of Miniature Art

w Union Museum w Alba Iulia (Rumunia), gdzie pre-
zentowali swoje prace graficzne Lukasz Cywicki oraz
Magdalena Cywicka.

W jarostawskiej Galerii Synagoga od 16 marca mozna
byto oglada¢ malarstwo Stanistawa Biatogtowicza na
ekspozycji pt. Powrét do Zrddet.

Ukryte przestrzenie to tytul indywidualnej wystawy
prac Renaty Szyszlak, ktorej wernisaz odbyt sie
16 marca w rzeszowskiej Galerii DagART.

0d 17 marca do 14 maja trwala wystawa Kiedy mniej
znaczy wiecej. Polski plakat artystyczny 1945-2017

z kolekcji Krzysztofa Dydo w Muzeum Okregowym

w Nowym Saczu z udzialem Wiestawa Grzegorczyka.

W dniach od 20 marca do 10 kwietnia w Galerii

E/A w Nowym Saczu odbyla sie wystawa prac stu-
dentéw Wydziatu Sztuki UR podsumowujaca Hasior-
-Assemblage 2016. Miedzynarodowy projekt artystyczny.
International art project, ktéry miat miejsce w grudniu

2016 roku w Zakopanem, kuratorem byla Anna Steliga.

24 marca w Dunedin Community Gallery — Otago
(Nowa Zelandia) otwarto wystawe Polish Theatre
Posters International Exhibition z udziatem
Wiestawa Grzegorczyka.

31 marca w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie
mial miejsce wernisaz wystawy PdZna polskos¢.
Formy narodowej tozsamosci po 1989 roku,

z udzialtem Jadwigi Sawickie;j.

Kwiecien

0d 8 kwietnia w Miejskiej Galerii Sztuki w Czesto-
chowie mozna bylo ogladac¢ ekspozycje III Miedzy-
narodowego Konkursu Pejzaz Wspéiczesny z udzialem
Agnieszki Jankowskiej.

W dniach od 5-24 kwietnia w Galerii FORUM
Wydziatu Sztuk Piegknych UMK w Toruniu trwata
poplenerowa wystawa Barbizon Wisniowski.

IX Miedzynarodowy Plener Malarski — Wisniowa 2016,

z udziatem: Jacka Balickiego, Stanistawa Bialtoglowi-
cza, Tadeusza Boruty, Katarzyny Cwynar, Magdaleny
Cywickiej, Malgorzaty Drozd-Witek, Lukasza Gila,
Marka Haby, Antoniego Nikla, Marka Olszynskiego,
Marka Pokrywki, Jarostawa Sankowskiego, Jadwigi
Szmyd-Sikory, Piotra Woronca jr.
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0d 12 do 25 kwietnia w Galerii Tryptych Art Kijéw na
Ukrainie trwala indywidualna wystawa prac Kamili
Bednarskiej pt. To co sie nie stanie.

Podczas trwajacej w dniach 19—20 kwietnia w Pozna-
niu Ogolnopolskiej Konferencji Naukowej: Interdy-
scyplinarne konteksty pedagogiki specjalnej — Miejsce
Innego we wspéiczesnej refleksji naukowej, Anna Steliga
wyglosila referat: Twdrcy z niepetnosprawnosciq

w Swiecie sztuk plastycznych.

20 kwietnia na Ogélnopolskim Konkursie Fotogra-
ficznym Glebia Spojrzenia organizowanym przez
Instytut Dziennikarstwa, Mediéw i Komunikacji
Spotecznej Uniwersytetu Jagielloniskiego, I miejsce
zajela praca Kamila Skrzypca

Struktury — Tekstury to tytul indywidualnej wysta-
wy Agnieszki Jankowskiej otwartej dnia 21 kwietnia
w Miejskiej Galerii Sztuki w Debicy

22 kwietnia odbyto sie uroczyste otwarcie Internatio-
nal Biennial Bookplates and Small Printmaking Compe-
tition w Enk De Kramer Museumcomplex w Sint-Ni-
klaas (Belgia) z udziatem tukasza Cywickiego.

W BWA Busko Zdr6j od 27 kwietnia mozna byto ogla-
dac grafiki Magdaleny Uchman podczas wystawy This
is my movie....

Maj

3 maja to otwarcie wystawy Biedermeier C+S —
w Galerii Sarisska, w Preszowie (Stowacja)

z udziatem Renaty Szyszlak.

W dniach od 3 do 15 maja w Debut Gallery w Sofii
(Bulgaria) trwala ekspozycja 2" International Exlibris
Competition Varna 2016, w ktdrej bral udziat bukasz
Cywicki.

0d 4 maja do 25 czerwca w Teatrze Impresaryjnym
im. Wlodzimierza Gniazdowskiego we Wloctawku
odbyla sie wystawa Plakaty Opery Nova w Bydgoszczy
z udzialem Wieslawa Grzegorczyka.

0d 5 do 28 maja w sandomierskim BWA trwata

3. Miedzynarodowa Wystawa — Mata Forma Graficzna
13 x 18 — Dialog warsztatu z cyfrq. W ekspozycji tej
bratl udzial Eukasz Cywicki.

Podczas trwajgcej w dniach 10—12 maja w Gdarisku
XIV Miedzynarodowej Konferencji Naukowej z cyklu
Dyskursy Pedagogiki Specjalnej pt. Niepetnospraw-
nos¢ wobec zmiany — zmiany wobec niepetnosprawno-
sci, Anna Steliga wyglosila referat: Twérczosé¢ wtasna
Zrédtem zmiany w funkcjonowaniu psychospotecznym
0s6b z niepetnosprawnosciq.
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Lukasz Gil brat udzial w ekspozycji pt. Kolekcja,
otwartej 11 maja w warszawskiej Galerii Korekta.

12 maja w Galerii Biala w Lublinie zostala otwarta

wystawa Mam to z glowy z udziatem Jadwigi Sawickiej.

W dniach 15—17 maja w Lublinie i we Lwowie trwala
III Miedzynarodowa Konferencja Naukowa ...sztuka/
twdrczos¢ — edukacja... Edukacja estetyczna w kontekscie
ksztatcenia postawy kreatywnej, w trakcie ktérej Anna
Steliga wyglosita referat: Rozwijanie kreatywnosci oséb
chorych psychicznie poprzez dziatania arteterapeutyczne.

W dniach 18—19 maja w Krakowie trwata Ogolnopol-
ska Konferencja Naukowa pt. Obraz choroby w dyskur-
sie kulturowym, podczas ktérej Anna Steliga wygtosita
referat: Niechciana , krélewska choroba” - schizofrenia
w powszechnej Swiadomosci spotecznej, w tym terminie
trwata III Miedzynarodowa Konferencja Naukowa pt.
Dziecko. Kultura-Sztuka-Edukacja, gdzie Anna Ste-
liga wyglosita referat: Edukacja i terapia przez sztuke
przyczynkiem do skutecznej rehabilitacji oséb chorych
psychicznie?

Formy przejsciowe to tytul indywidualnej wystawy
prac Pawla Binczyckiego, ktorej wernisaz odbyt sie
19 maja w Przemyskim Centrum Kultury i Nauki —
Galeria Zamek.

19 maja wystawg w klubokawiarni BAL w Krakowie
zakonczyt sie trwajacy trzy miesigce projekt studen-
téw Zarzadzania Kulturg i Mediami UJ Krece gwiazdy
moim duchem w ramach V edycji Festiwalu Polikultu-
ra, z udziatem Jadwigi Sawickiej.

25-26 maja na Uniwersytecie Rzeszowskim trwatla III
Ogdlnopolska Konferencja z cyklu Filozofia w literatu-
rze. Literatura w filozofii. Swiat wewngqtrz nas, podczas
ktorej Marlena Makiel-Hedrzak wyglosita referat:
Mijanie i trwanie. Topografia czasu w doswiadczeniu
wewnetrznym artysty.

Czerwiec

0d 2 czerwca w Museo Artemio Alisio w Parana
(Argentyna) miala miejsce wystawa International
Miniprint Parana 2016, w ktérej bral udziat Lukasz
Cywicki.

W Biurze Wystaw Artystycznych w Sanoku 2 czerwca
otwarto indywidualng wystawe malarstwa Lukasza
Gila Ukryte.

2 czerwca na Wydziale Filologicznym UR odbyta sie
ogodlnopolska konferencja studencko-doktorancka
Kryzys wyobrazni: Obrazowanie przyrody w literaturze

i filmie, podczas ktorej Justyna Luczaj-Salej wygtosita
referat: Przyroda jako B6g w filmach Bruno Dumonta.

3 czerwca w Muzeum Zamkowym w Malborku odbyta
sie pokonkursowa wystawa XXVI Miedzynarodowego
Biennale Ekslibrisu Wspélczesnego z udziatlem
Eukasza Cywickiego.

5 czerwca w Miejskiej Galerii Sztuki MM w Chorzo-
wie mial miejsce wernisaz IV Triennale Malarstwa
ANIMALIS 2017, w ktorym brata udziat Agnieszka
Jankowska.

7 czerwca w Bibliotece Slaskiej w Katowicach odbyt
sie X Miedzynarodowy Przeglad Ekslibrisu Linoryt-
niczego i Drzeworytniczego im. Pawla Stellera, gdzie
swoje prace prezentowal Lukasz Cywicki.

8 czerwca otwarto pokonkursowa wystawe Graphic Art
Biennale, Dry Point w Miejskiej Galerii Uzice (Serbia)
z udziatem Marcina Jachyma.

Muzeum Patac w Dukli od 8 czerwca prezentowato
wystawe Sacrum w przestrzeniach malarskich Stanista-
wa Biatoglowicza.

0d 8 do 22 czerwca w BWA Rzesz6w trwato Biennale
ZPAP 2016-2017 z udzialem Antoniego Nikla, Marka
Pokrywki i Marka Olszynskiego.

W rzeszowskiej Galerii TO-TU od 9 czerwca mozna
bylo oglada¢ malarstwo Magdaleny Cywickiej, pod-
czas indywidualnej wystawy artystki Pejzaz znaleziony.

0d 22 czerwca do 3 wrze$nia w Miejskiej Galerii Sztu-
ki w Eodzi trwata pokonkursowa prezentacja prac
Miedzynarodowego Triennale Mate Formy Grafiki Pol-
ska — E6dZ 2017, w ktdrej brat udziat Lukasz Cywicki.

23 czerwca w Muzeum Narodowym w Krakowie
otwarto wystawe pt. #Dziedzictwo, z udzialem
Tadeusza Boruty.

0d 29 czerwca w BWA Rzeszow odbywata sie wysta-
wa pt. Wisniowa pachngca malarstwem. Wybdr z kolekcji
2008-2016. W ekspozycji wzieli udziat: Jacek Balicki,
Stanistaw Bialogtowicz, Tadeusz Bloniski, Tadeusz
Boruta, Katarzyna Cwynar, Magdalena Cywicka,
Matgorzata Drozd-Witek, Lukasz Gil, Maria Goérecka,
Stanistaw Gorecki, Marek Haba, Dorota Jajko-San-
kowska, Joanna Janowska-Augustyn, Jan Maciej
Maciuch, Marlena Makiel-Hedrzak, Antoni Nikiel,
Marek Olszynski, Janusz Pokrywka, Marek Pokrywka,
Jarostaw Sankowski, Jadwiga Szmyd-Sikora,

Piotr Woroniec Jr.

Dnia 29 czerwca w Galerii Stara Kregielnia w Prze-
mys$lu miato miejsce otwarcie pokonkursowej wy-
stawy 10. Nagroda Artystyczna im. Mariana Stroriskiego
z udziatem tukasza Cywickiego.



Lipiec

Od 8 lipca w The E.D.S Gallery w Edynburgu
(Szkocja) trwala wystawa art20 — Small works for big
impact, w ktorej brali udziat: Magdalena Cywicka

i Lukasz Cywicki.

Spiritualis et corporalis to tytul indywidualnej wystawy
malarstwa Tadeusza Boruty, ktorej wernisaz odbyt
sie 16 lipca w Muzeum Historycznym Miasta
Tarnobrzega.

20 lipca ogloszono Ogélnopolski konkurs na Pomnik
— kompozycje przestrzenng upamietniajgca pobyt
Jana Pawta II w Rzeszowie w dniu 2 czerwca 1991 .,
organizatorem konkursu byto Rzeszowskie Stowa-
rzyszenie Dziedzictwo Jana Pawtla II ,,Lumen

Et Spes”, przewodniczacym jury Jozef Jerzy Kierski.

22 lipca w Galerii Zamek w Reszlu otwarto wystawe
Kafka — Przetamywanie granic z udzialem Kamili Bed-
narskiej i Magdaleny Uchman.

Sierpien

0d 1 sierpnia do 30 wrze$nia w Musseum Alijo

w Douro (Portugalia) trwala pokonkursowa wystawa
grafiki 3. Global Print Evoition, w ktdrej brat udziat
Lukasz Cywicki.

W dniach 3-4 sierpnia miala miejsce Miedzynarodo-
wa Konferencja — Cykle malarstwa pejzazowego jako
opowies¢ autobiograficzna artysty organizowana przez
Centrum Dokumentacji Wspotczesnej Sztuki Sa-
kralnej i Wydziat Sztuki UR, podczas ktorej Tadeusz
Boruta wyglosil referat: Pejzaz symboliczny, tytut wy-
stgpienia Justyny Luczaj-Salej: Pustynia jako ratunek
w twdrczosci Georgii O’Keeffe i Agnes Martin, Jarostaw
Sankowski wyglosil referat pt. Granice pejzazu.

9 sierpnia w rzeszowskiej Galerii r_ z otwarto wysta-
we Genius Saeculi — w hotdzie Magdalenie Abakanowicz
z udzialem Marka Olszynskiego, Piotra Woronca jr.,
Justyny Luczaj-Salej oraz Renaty Szyszlak.

11 sierpnia w BWA Krosno odbyt sie finisaz VIII Sym-
pozjum Malarskiego, Portret Krosna, z udziatem Jacka
Balickiego.

0d 19 sierpnia do 8 pazdziernika w Robert L. Ringel
Gallery, Stewart Center Gallery at Purdue Univer-
sity w West Lafayette (Indiana, USA) mial miejsce
wernisaz wystawy IV Global Matrix International Print
Exhibition, w ktérej brat udziat Lukasz Cywicki.

26 sierpnia w Odessie na Ukrainie rozpoczeto
sie 5% Odessa Biennal of Contemporary Art,
Turbulence, w ktérym to wydarzeniu brata udziat
Jadwiga Sawicka.
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31 sierpnia rozpoczela sie miedzynarodowa wysta-
wa Uwaga! Granica, powstata we wspotpracy Galerii
Labirynt w Lublinie oraz Galerii Arsenat w Bialym-
stoku, sktadajaca sie z dwdch czeéci prezentowanych
jednocze$nie w obu miastach; brata w niej udziat
Jadwiga Sawicka.

W sierpniu trwala wystawa Art Exhibition of HANG-
ZHOU CULTURAL & CREATIVE INDUSTRY EXPO 2017,
w Hanghzou (Chiny) z udzialem Krzysztofa Skor-
czewskiego.

Wrzesien

0d 1 do 30 wrzesnia trwata wystawa Polish

Posters under Northern Lights: The Music and Theatre
Posters prezentowana w MAK — Akureyri Culture
Society, Akureyri (Islandia), z udzialem Wiestawa
Grzegorczyka.

Lukasz Cywicki bral udziat w ekspozycji VIII Inter-
national Exhibition Art in Miniature, ktorej wernisaz
miat miejsce 2 wrze$nia w The Grand Gallery of the
Golden Inn Hotel w Majdanpek (Serbia).

W dniach 3-17 wrze$nia trwata miedzynarodowa
konferencja pt. International Graphic Arts Festival 2018
w Indira Kala Sangeet University, Khairagarh,
Chhattisgarh / India, podczas ktérej Magdalena
Uchman wyglosita referat: Graphic studio no. 14

at the Rzeszow University.

W Studiengalerie Kunsthalle w Bielefeld (Niemcy)
od dnia 7 wrze$nia mozna bylo ogladac prace Renaty
Szyszlak na wystawie pt. Informelle eruption.

8 wrzesnia w Galerii Miejskiej Arsenal w Poznaniu
odbylo sie otwarcie wystawy Polki, patriotki, rebeliantki
z udzialem Jadwigi Sawickiej.

0d 12 wrze$nia do 3 pazdziernika w Miedzynarodo-
wym Centrum Sztuk Graficznych w Krakowie trwata
wystawa pt. Czesci i catos¢, w ktorej brali udziat:
Agnieszka Dobosz-Bruchnalska, Joanna Janowska-

-Augustyn, bukasz Cywicki i Grzegorz Frydryk.

0d 15 wrzesnia do 27 pazdziernika w Centrum Sztuki
Wspdtczesnej Solvay prezentowano ekspozycje pt.
Granice pejzazu z udzialem Lukasza Gila i Jarostawa
Sankowskiego.

0d 15 wrzesnia do 10 grudnia w Rathaus-Galerie
Reinickendorf, Berlin (Niemcy) trwala wystawa
Polnische Kunst der Moderne, w ktorej brata udziat
Magdalena Uchman.

15 wrze$nia w lubelskiej Galerii ,,Wirydarz” miat
miejsce wernisaz wystawy Lubliniana 2017. Artysci
z okazji 700 lecia nadania praw miejskich Lublinowi,
w ktorej brat udziat Stanistaw Biatoglowicz.
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Dnia 17 wrze$nia w Muzeum Kres6w w Lubaczowie
otwarto pokonkursowa wystawe IX Triennale Polskiego
Rysunku Wspétczesnego — Lubaczéw 2017 z udzialem
Joanny Janowskiej-Augustyn.

17 wrze$nia, w ramach sympozjum Art and Science,
ktore odbyto sie w Stacji Hydrobiologicznej Instytutu
Nenckiego PAN w Mikolajkach, odbyta sie wysta-

wa z udziatem Kamili Bednarskiej, Antoniego Nikla

i Marka Olszynskiego.

19 wrzesnia miat miejsce wernisaz wystawy

4 Miedzynarodowych Spotkari ze Sztukq Lublin 2017

w lubelskiej Galerii Gardzienice z udzialem Agnieszki
Jankowskie;j.

W Biurze Wystaw Artystycznych U Jaksy w Miecho-
wie od 22 wrzesnia mozna byto oglada¢ malarstwo
Tadeusza Boruty.

Translokacje to tytul indywidualnej wystawy fotogra-
fii Krzysztofa Pisarka czynnej od 22 wrzes$nia do 22
pazdziernika w Galerii Fotografii Muzeum Historii
Miasta Przemysla.

W dniach 25-29 wrze$nia miala miejsce miedzy-
narodowa konferencja The 14th Conference on Func-
tional and Nanostructured Materials FNMA’17, Lwow

— Yaremche (Ukraina), w ramach sesji 7. (Casuality,
randomness and disorder in art.) Magdalena Uchman
wyglosila referat: This is my movie — My Graphic Art.

26 wrzesnia w Palatul Culturii Iasi Muzeul de Arta
miato miejsce otwarcie pokonkursowej wystawy Bie-
nala Internationala de Gravura Contemporana II editio

z udziatem tukasza Cywickiego.

29 wrzesnia w jarostawskiej galerii Rynek 6 odbyt sie
wernisaz wystawy malarstwa i grafiki, w ktorej brat
udzial Grzegorz Frydryk.

Pazdziernik

W dniach 1—7 pazdziernika trwata wystawa Con-
glomeration, An International Exhibition of Prints

w Lalithakala Academy Art Gallery, Kerala (Indie)
z udziatem Magdaleny Uchman.

0d 4 pazdziernika do 5 listopada w Galerii Dworku
Sierakowskich w Sopocie trwata wystawa Konkursu
Poetycko — Plastycznego Wiersz + Obraz w ramach
9. Festiwalu Poezji w Sopocie o rzeczach najwazniej-
szych; organizatorem imprezy byto Towarzystwo
Przyjaciot Sopotu i Dwumiesiecznik Literacki ,, To-
pos”. W wystawie brata udzial Malgorzata Drozd-
-Witek otrzymujac wyrdznienie. Nagrodzone prace
prezentowane byly w Dwumiesieczniku Literackim
,Topos” nr 6/2017.

5 pazdziernika w BWA Rzeszéw odbyt sie werni-
saz wystawy Album rodzinny, ktérej kuratorem oraz
uczestnikiem byl Krzysztof Pisarek.

0d 6 pazdziernika do 6 listopada w Starej Drukarni —
Pub Galeria w Rzeszowie trwala wystawa XIII Grafi-
ka grafikéw, w ktorej brali udziat: Pawel Biniczycki,
Agnieszka Lech-Binczycka, bukasz Cywicki, Grzegorz
Frydryk, Marcin Jachym, Ondrej Revicky i Magdalena
Uchman.

0d 9 do 27 pazdziernika w BWA Sieradz odbywata sig¢
wystawa pt. Obrazy pamieci z udzialem Eukasza Gila.

Podczas trwajacej w dniach 10—12 pazdziernika

w Krakowie V Miedzynarodowej Konferencji Nauko-
wej z cyklu Wspieranie w rozwoju 0séb z niepetnospraw-
nosciq. Wobec pytari i odpowiedzi o dobrostan cztowieka,
Anna Steliga wyglosila referat: ,,Po lewej stronie Swia-
ta” — osoby z niepetnosprawnosciq sztukq wspierane.

0d 12 pazdziernika podczas Torino Graphic Days. Visual
Design Festival, Toolbox, Turyn (Wlochy) prezento-
wano m.in. plakaty Wiestawa Grzegorczyka.

Tadeusz Boruta bral udzial w ekspozycji pt. Niewiasta
obleczona w storice... Fatima 1917—2017 otwartej 13 paz-
dziernika na Wydziale Teologicznym Uniwersytetu
Mikolaja Kopernika w Toruniu.

0d 13 pazdziernika do 3 grudnia w Miejskiej Galerii
Sztuki w Zakopanem trwala prezentacja 1. 0gol-
nopolskiego Konkursu Malarskiego Moje Zakopane,
laureatka wyréznienia honorowego zostata Marlena
Makiel-Hedrzak. W ekspozycji braly udziat takze:
Matgorzata Drozd-Witek i Agnieszka Jankowska.

0d 15 pazdziernika trwala pokonkursowa wystawa

Ogaki World Poster Exhibition — Ogaki Matsuri Festival
- Basho’s Oku no Hosomichi, Haiku Journey Museum

(Japonia) z udziatem Wiestawa Grzegorczyka.

17 pazdziernika w Museo Municipal de Bellas Artes
Juan B. Castagnino de Rosario w Argentynie mia-

1o miejsce otwarcie indywidualnej wystawy grafiki
Bukasza Cywickiego, laureata Pierwszej Nagrody w 6.
Muestra Internacional de Miniprint en Rosario 2014.

Silenzi sovrani to tytul indywidualnej wystawy grafiki
Krzysztofa Skorczewskiego, ktérej wernisaz miat
miejsce 19 pazdziernika w Galleria Il Bisonte —
Florencja (Wlochy).

Podczas trwajacej w dniu 20 pazdziernika w Warsza-
wie Ogélnopolskiej Konferencji Pedagogiki Specjalnej
z cyklu OSOBA pt. Tradycja pedagogiki specjalnej jako
inspiracja tworzenia spoteczeristwa dla wszystkich, Anna
Steliga wyglosila referat: , Instynkt sztuki” — tworzenie
jako jedna z drég do samorealizacji 0séb z niepetno-
sprawnosciq psychiczng.



W kros$nienskiej Galerii Hetta od 20 pazdziernika
trwala wystawa rysunku Marleny Makiel-Hedrzak
pt. INTERLINIE.

20 pazdziernika w Miejskiej Bibliotece Publicznej
Centrum Kultury w Boguszowie-Gorcach odbyt sie
wernisaz VII Miedzynarodowego Biennale Ekslibrisu

i Matej Formy Graficznej im. Henryka Grajka,

w ktorej brat udziat Eukasz Cywicki.

W Podkarpackiej Galerii Sztuki Wspotczesnej BWA
Przemysl 20 pazdziernika otwarto wystawe Duch

i materia — Ztoty most/dialog z udziatem Tadeusza
Boruty i Stanistawa Biatoglowicza.

Podczas trwajacego w dniach 21-22 pazdziernika

w Kielcach XX Kongresu Polskiego Towarzystwa
Neuropsychologicznego Mdézg - Jezyk — Zachowa-

nie. Ujecie interdyscyplinarne, Anna Steliga wyglosila
referat: ,Samozatarcie” — twérczos¢ jako sposéb kontroli
nad patologicznymi stanami mentalnymi.

0d 23 pazdziernika do 9 grudnia trwala wystawa
Podréze — mate i duze w Dydo Poster Gallery, Krakow,
z udzialem Wiestawa Grzegorczyka.

26 pazdziernika w krakowskiej Galerii Pryzmat odbyt
sie wernisaz wystawy Agnieszki Jankowskiej Faktory
pamieci.

30 pazdziernika w Muzeum Idei we Lwowie na Ukra-
inie otwarto wystawe podsumowujgcg polsko-ukra-
inski projekt Autoportret intymny z udziatem Renaty
Szyszlak i Kamili Bednarskiej.

W pazdzierniku Jury 2. Miedzynarodowego Biennale
Grafiki w Lodzi wybrato laureatéw konkursu. Dwie
nagrody przypadly w udziale Joannie Janowskiej-
-Augustyn: II Nagroda oraz Nagroda Trecom Web
Digital Award. Wystawa pokonkursowa zostatla zapla-
nowana na kwiecieni 2018 roku.

Listopad

3 listopada w trakcie VI Miedzynarodowego Sympo-
zjum Malarskiego Wptywy rzeczywistosci na twdrczos¢
artysty — rzeczywistos¢ wirtualna, rzeczywistos¢ psychicz-
na, rzeczywistosc faktyczna, ktéra odbyla sie w Sromow-
cach Niznych Eukasz Gil wyglosil referat pt. ,,Frag-
menty obecnosci”. Od koncepcji do realizacji dzieta.

0d 4 do 12 listopada w Tuyap Hall w Istambule (Tur-
cja) miata miejsce wystawa Exlibris Dernegi Koleksiy-
onu Sergisi, w ktorej brat udziat Lukasz Cywicki.

8 listopada w Galerii TO TU Stowarzyszenia Promocji
Kultury i Sztuki Pogranicze w Rzeszowie odby! sie
wernisaz indywidualnej wystawy prac Malgorzaty
Drozd-Witek pt. Konfiguracje.
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Podczas trwajacej w dniu 9 listopada 2017 w Bra-
tystawie na Stowacji The International scientific
conference Inclusive School and Family, Anna Steli-
ga wyglosila referat: Drawing in a research of family
relationship among people with intellectual and mental
disabilities.

Rejestracja mysli to tytul wystawy prac Kamili Bednar-
skiej i Renaty Szyszlak, wernisaz odbyt sie 10 listopa-
da w Galerii Hniezne na Stowacji.

W dniach od 10 listopada do 3 grudnia w Galerie
Brotzinger Art. w Pforzheim (Niemcy) trwata po-
konkursowa wystawa 9. Miedzynarodowego Biennale
Miniatury — Czestochowa 2016, w ktorej brali udziat:
Eukasz Cywicki, Malgorzata Drozd-Witek, Agnieszka
Jankowska, Joanna Janowska-Augustyn, Magdalena
Uchman.

0d 11 listopada w galerii Mestské Kultdirne Stredisko,
Stropkov (Slovakia) byla prezentowana indywidualna
wystawa malarstwa Marka Pokrywki pt. Mnohoznacky.

W dniach 14-15 listopada podczas Miedzynarodo-
wej Konferencji Naukowej Wspdlnota réznorodnosci —
dziedzictwo kulturowe Czwdrki Wyszehradzkiej, orga-
nizowanej przez Uniwersytet Papieski Jana Pawla

I w Krakowie, Marlena Makiel-Hedrzak wyglosila
referat: Czas osobny — czas wspélny. Na marginesie
wystawy VISEGRAD4ART.

15 listopada w Muzeul Judetean De Arta Prahowa
Ionlonescu-Quntus w Ploiesti (Rumunia) odbyt sie
wernisaz pokonkursowej wystawy grafiki 12th Inter-
national Biennial of Contemporary Engraving losif Iser
z udziatem Eukasza Cywickiego.

16 listopada w Juraj Klovi¢ Gallery — Rijeka (Chorwa-
cja) otwarto wystawe grafiki First Salon of Miniature
Art z udzialem tukasza Cywickiego.

17 listopada w Muzeum Ziemi Czarnkowskiej miat
miejsce wernisaz XVI Salonu Wielkopolskiego 2017,
na wystawie prezentowala swoje prace Agnieszka
Jankowska.

W dniach 16-17 listopada w Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej Andy’ego Warhola w Medzilaborcach na Sto-
wacji odbyt sie miedzynarodowy projekt artystyczny:
WARHOL. POP KONTEKSTY 30 lat pézniej. W projek-
cie brali udziat studenci z kilku os§rodkéw krajowych
i zagranicznych: Uniwersytet Rzeszowski, Wydziat
Sztuki, Sztuki Wizualne i Grafika; PWSZ w Nowym
Saczu, Edukacja artystyczna w zakresie sztuk pla-
stycznych, Koto Artystyczno-Naukowe ,,Piekarnia”;
Panistwowa Wyzsza Szkola Wschodnioeuropejska

w Przemyslu; Uniwersytet Konstantyna Filozofa

w Nitrze, Wydziat Edukacji, Katedra Sztuk Pigknych
i Edukacji Artystycznej ze Stowacji, a takze Kean
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University w New Jersey ze Standw Zjednoczonych.
Opiekun z ramienia Wydziatlu Sztuki — Anna Steliga.

18 listopada podczas konferencji zorganizowanej

W 100 rocznice $Smierci $w. Brata Alberta pt. Arty-

sta dobry jak chleb, ktora miata miejsce na Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie, Tadeusz Boruta wyglosit
referat pt. Adam Chmielowski o istocie sztuki.

Agnieszka Jankowska bratla udzial w pokonkurso-
wej wystawie 9. Miedzynarodowego Biennale Tkani-
ny Lnianej Z krosna do Krosna, ktora prezentowano
w Muzeum Gocseji — Zalaegerszeg na Wegrzech od
2/ listopada.

2/ listopada w Yurakucho Asahi Gallery, Tokyo (Japo-
nia), mialo miejsce otwarcie wystawy grafiki

6™ NBC Meshtec Tokyo International Screen Print Bien-
nial, w ktérej brat udziat Lukasz Cywicki otrzymujac
wyrdznienie honorowe.

Podczas trwajacej w dniach 23-24 listopada w Ka-
towicach Miedzynarodowej Konferencji Naukowej
SPACE BEYONDY/ Pierwsze Forum Parallax, Anna Steliga
wyglosita referat: ,,With a paintbrush on the heart begs
for love” — The role of art in therapy at the Residential
Home for Chronic Mental Illness Patients in Rzeszéw.

30 listopada ogloszono wyniki miedzynarodowego
konkursu znakdow graficznych 8th WOLDA (Worldwide
Logo Design Annual), Meerbusch (Niemcy), w ktérym
Wiestaw Grzegorczyk zostat uhonorowany nagroda
Award of Excellence.

Grudzien

1 grudnia na Miedzynarodowym Przegladzie ekslibrisu
cyfrowego Ex Digitalis Salon 2017, ktére miato miejsce

w Centrum Sztuki Wspétczesnej w Toruniu, prace Paw-
fa Binczyckiego zostaly nagrodzone medalem.

1 grudnia w Malej Galerii Fotografii Muzeum Naro-
dowego Ziemi Przemyskiej w Przemyslu miat miejsce
wernisaz wystawy fotografii Tadeusza Nuckowskiego
WANNA - dokumentacja cyfrowa.

W Gallery Mikkolan Navetta w Pdlkdne (Finlandia)

w dniu 1 grudnia odbyt sie wernisaz wystawy Finland
— 100 years of indenpendency z udzialem prac Magdale-
ny Cywickiej i Eukasza Cywickiego.

Podczas trwajacej w dniach 1-2 grudnia w Krako-
wie VIII Miedzynarodowej Konferencji Szkolenio-
wo-Naukowej z cyklu Psychiatria i Sztuka pt. Miedzy
religig a seksualnosciq. Dynamika spotkari arteterapeu-
tycznych, Anna Steliga wyglosila referat: Matka Boska
a ,erotyczne sprawy” w twdrczosci oséb z niepetno-
sprawnosciq psychiczng.

5 grudnia w Galerii Akademii Sztuk Pieknych Wy-
dziatu Grafiki w Gdansku otwarto indywidualng wy-
stawe prac Magdaleny Uchman pt. This is my movie...

0d 7 grudnia BWA Rzeszow prezentowato ekspozy-
cje konkursowg Obraz, Grafika, Rysunek, RzeZba Roku
2016/2017, w ktdrej brali udziat: Kamila Bednarska,

Agnieszka Lech-Binczycka, Paulina Debosz, Matgo-
rzata Drozd-Witek, Marcin Dudek, Lukasz Gil.

8 grudnia w Jan Fejkiel Gallery w Krakowie odbyt sie
wernisaz indywidualnej wystawy grafiki Krzysztofa
Skorczewskiego pt. Autoportret.

Magdalena Uchman brata udziat w ekspozycji Con-
glomeration, An International Exhibition of Prints

w Art Gallery College of Fine Arts, Trivandrum / Indie,
ktéra trwata od 8 do 18 grudnia.

W dniu 13 grudnia miato miejsce otwarcie wystawy
pokonkursowej 8th Lessedra International Painting &
Mixed media Competition w Lessedra Gallery, Sofia

w Bulgarii, gdzie swoje prace prezentowali: Magdale-
na Cywicka i Lukasz Cywicki.

0d 14 grudnia w Galerii Wspd6lna Miejskiego Centrum
Kultury w Bydgoszczy trwala poplenerowa wystawa
pt. Sztuka na ostro z udzialem Jarostawa Sankowskiego.

0d 15 grudnia w Gallery of Castle EDJSEREG (Novy
Sad) w Serbii prezentowano indywidualng wysta-

we grafiki Lukasza Cywickiego, laureata Grand Prix
w konkursie Memorial of Collage and Assemblage Jovan
Markovié¢ Kameni w 2013 roku.

0d 15 grudnia trwata wystawa II Ogélnopolskiego

Konkursu Plastycznego KOLAZ — ASAMBLAZ zorga-

nizowanego przez Galerie Sztuki Wspolczesnej BWA

Olkusz. W wystawie braly udzial: Malgorzata Drozd-
-Witek i Agnieszka Jankowska.

15 grudnia w CSW Znaki Czasu w Toruniu otwarta
zostala wystawa Wielowqtkowos¢ tkaniny z udziatem
Jadwigi Sawickiej.

W Galerii Sztuki Wspdtczesnej BWA Katowice od

15 grudnia mozna bylo oglada¢ pokonkursowa wysta-
we 25 Biennale Plakatu Polskiego z udzialem Wiestawa
Grzegorczyka.

0d 15 grudnia do 17 stycznia 2018 w Galerii Sztu-

ki Wspoétczesnej BWA Przemysl trwata 17 edycja
ARTEFAKTY pt. Realizm abstrakcji, z udziatem Doroty
Jajko-Sankowskiej. Kuratorem wystawy byt Piotr
Woéjtowicz.



W dniach 15-18 grudnia na warszawskiej ASP oraz
w Domu Pracy Tworczej w Radziejowicach odbyto
sie sympozjum Idee Graficznego Myslenia. IV Miedzy-
narodowe Triennale Sztuk Graficznych im. Tadeusza
Kulisiewicza — IMPRINT 2017. Imprezie towarzyszyta
wystawa, ktéra miata miejsce w Galerii Spokojna

w Warszawie. W sympozjum oraz wystawie wziely
udzial: Kamila Bednarska, Joanna Janowska-Augu-
styn oraz Magdalena Uchman.

21 grudnia mialo miejsce otwarcie wystawy 4th Inter-
national Biennial of Small Etching — Graphium w Banat
Museum in Timisoara (Rumunia), gdzie swoje prace
pokazywal m.in. Eukasz Cywicki.

0d 30 grudnia w kros$nieriskiej Galerii HETTA trwata
indywidualna wystawa malarstwa Justyny Luczaj-
-Salej pt. Kreta.
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Noty o autorach

JOANNA ADAMOWSKA

Ur.w 1978 ., doktor nauk humanistycznych w zakresie
literaturoznawstwa, autorka ksigzki Rézewicz i Herbert.
Aksjologiczne aspekty twdrczosci (TAiIWPN Universitas,
Krakéw 2012) oraz artykutéw w tomach zbiorowych,
m.in. serii tekstow poswieconych relacjom Zbignie-
wa Herberta i Tadeusza Rézewicza z artystami oraz
inspiracjom filozoficznym we wspétczesnej poezji.

ARKADIUSZ ANDREJKOW

Ur. w 1985 r. w Sanoku. Absolwent Wydziatu Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego, gdzie w 2010 r. uzy-
skal dyplom w Pracowni Malarstwa prof. UR Marka
Pokrywki. Obecnie mieszka i tworzy w Sanoku. Zaj-
muje sie street artem oraz malarstwem. Jest autorem
najwiekszego muralu w Rzeszowie przy ul. Hoffma-
nowej, przedstawiajgcego dziewczynke ze stuchaw-
kami. W 2017 r. otrzymal stypendium Ministra Kul-
tury i Dziedzictwa Narodowego na realizacje projektu
,,Cichy Memorial”. Zorganizowat kilkanascie wystaw
indywidualnych i brat udzial w kilkudziesieciu zbio-
rowych na terenie kraju.

PAWEL BINCZYCKI

Ur. w 1974 r. w Rzeszowie. Studia w Instytucie Sztuk
Pieknych WSP w Rzeszowie. W latach 1998-2008 asy-
stent na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskie-
go, kolejno w pracowniach: prof. Wlodzimierza Kot-
kowskiego, prof. Andrzeja Pietscha i prof. Krzysztofa
Skorczewskiego. Obecnie jako profesor nadzwyczajny
prowadzi na Wydziale Sztuki UR Pracownie Grafiki
Warsztatowej. Zajmuje si¢ gtdwnie grafika artystycz-
na, preferujac techniki druku wklestego i wypuklego.

TADEUSZ BORUTA

Ur. w 1957 r. w Krakowie. Studia: Wydziat Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie (1983 r.) oraz
Papieska Akademia Teologiczna w Krakowie, kie-
runek filozofia. W roku 2013 uzyskat tytul profesora
sztuk plastycznych. Cztonek Polskiej Akademii Umie-
jetnosci. Od 2004 r. zatrudniony na Wydziale Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego. Uprawia malarstwo
sztalugowe i Scienne, witraz, rysunek; kurator wystaw.
Prowadzi badania z zakresu ikonologii i teologii
dziela sztuki. Prezentowat obrazy na ponad 300 wy-
stawach. Jego prace sa m.in. w zbiorach Muzeum
Narodowego: Gdanska, Krakowa, Wroctawia, Ka-
towic. Autor tekstow o sztuce oraz 3 ksigzek: Szko-
ta patrzenia (2003), O malowaniu duszy i ciata (2006),
Figurracje (2009).

LtUKASZ CYWICKI

Ur. w 1975 r. w Przemyslu. Studia na Wydziale Malar-
stwa, Grafiki i Rzezby Akademii Sztuk Pieknych w Po-
znaniu — dyplom w 2000 r. w Pracowni Drzeworytu
prof. Zbigniewa Lutomskiego i réwnolegle w Pracow-
ni Malarstwa prof. Jana Switki. Doktorat w 2008 r. na
Wydziale Grafiki ASP w Krakowie, habilitacja w 2018 r.
na Wydziale Grafiki i Komunikacji Wizualnej Uniwer-
sytetu Artystycznego w Poznaniu. Profesor nadzwy-
czajny w Zakladzie Grafiki Warsztatowej na Wydziale
Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego, gdzie od 2016 r.
pehni funkcje Kierownika Zakladu. Od 2001 r. cztonek
Stowarzyszenia Miedzynarodowe Triennale Grafiki
w Krakowie. W dorobku posiada 40 wystaw indywi-
dualnych oraz udziat w 750. wystawach zbiorowych
miedzynarodowych i ogélnopolskich laureat 63 na-
grdod i wyrdznien.

EDYTA CZERNECKA

Ur. w 1997 r. w Nowym Saczu. Aktualnie studentka
Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego. Po-
siada kwalifikacje w zawodzie technik organizacji
reklamy. Sprzedaz produktéw i ustug reklamowych.
Otrzymata kilka nagréd i wyréznien w konkursach
plastycznych. Interesuje sie sportem, grafika kompu-
terowq oraz reklama i marketingiem.

AGNIESZKA DOBOSZ-BRUCHNALSKA
Ur. w 1969 r. w Krakowie. Studiowata w Gdansku
i w Krakowie. Dyplom na Wydziale Grafiki ASP w Kra-
kowie w 1993 r. Od 2000 r. pracuje na Wydziale Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego. Prowadzi zajecia w pra-
cowni wklestodruku. W roku 2005 doktorat na ASP
w Krakowie, w 2016 — habilitacja na Uniwersytecie
Artystycznym w Poznaniu. Uprawia grafike, gldwnie
intaglio i rysunek. Nalezy do kobiecej grupy artystycz-
nej Grupa 13. Brala udziat w licznych wystawach w kra-
ju i za granica. Jest laureatka Stypendium Tworczego
Miasta Krakowa (1995). Dwukrotnie zdobyla pierw-
szg nagrode w konkursach na plakat (Heilbronn 1991,
Krakow 1993). Na MTG w Krakowie w roku 1994 wy-
rézniona zostata Nagroda Regulaminowg, a na Trien-
nale Inter-Kontakt w Pradze (1995) uzyskata Nagrode
Stowarzyszenia im. Hollara. W roku 2000 zaproszo-
na zostala do udzialu w Druckproject w Mehlwaage
Kunstlerwerkstadt (Freiburg).

HANNA FABCZAK,
Ur. w 1952 r. w Warszawie. Absolwentka Wydzialu
Biologii i Nauk o Ziemi Uniwersytetu Jagielloniskiego.



Stopienn doktora (1982) i doktora habilitowanego
(2001) uzyskala w Instytucie Nenckiego PAN. Staz
naukowy odbyla w Instytucie Fotobiologii Moleku-
larnej i Komodrkowej Uniwersytetu Nebraska w Lin-
coln USA (1990-1992). Obecnie pracuje w Pracowni
Cytoszkieletu i Biologii Rzesek Instytutu Nenckiego
PAN. Aktualnie jej naukowe zainteresowania dotycza
identyfikacji i funkcjonalnej analizy nowych bialek
niezbednych do powstania i prawidtowego dzialania
rzesek. Jest wspoétautorka ponad 50 publikacji w cza-
sopismach o zasiegu miedzynarodowym. Kierowa-
la licznymi projektami MNiSW oraz NCN. W latach
1993-2006 — redaktor, a obecnie czlonek Komitetu
Redakcyjnego ,,Acta Protozoologica”. Przez wiele lat
(2008-2018) pelnila funkcje zastepcy dyrektora do
spraw naukowych w Instytucie Nenckiego PAN. Czlo-
nek Rady Naukowej Instytutu Nenckiego PAN. Od
2014 roku zaangazowana w projekt rewitalizacji Stacji
Badawczej w Mikotajkach Instytutu Nenckiego PAN.
Obecnie Prezes Zarzadu Fundacji Marcelego Nenckie-
go Wspierania Nauk Biologicznych, ktérej celem jest
edukacja mtodziezy i popularyzacja wiedzy w zakresie
szeroko rozumianej biologii.

WIESEAW GRZEGORCZYK

Ur. w 1965 r. w Rzeszowie. W 1990 r. ukonczyt studia
na Wydziale Lekarskim Akademii Medycznej w Krako-
wie. 1990-1995 — studia na Wydziale Grafiki Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie, dyplom (z wyréznieniem)
w Pracowni Plakatu prof. Piotra Kuncego. Uprawiane
dziedziny tworczosci plastycznej: projektowanie gra-
ficzne (plakat artystyczny), znak graficzny, identy-
fikacja wizualna, projektowanie ksigzek i czasopism,
heraldyka, weksylologia, medalierstwo, film animo-
wany, malarstwo. W 1995 r. rozpoczal prace pedago-
giczng w Zakladzie Wychowania Plastycznego na Wy-
dziale Pedagogicznym WSP w Rzeszowie, nastepnie
jako adiunkt w Instytucie Wychowania Plastycznego
WSP, od 2001 r. w Instytucie Sztuk Pigknych Uniwer-
sytetu Rzeszowskiego, od 2008 r. na Wydziale Sztuki
UR. Od 2008 r. jest profesorem nadzwyczajnym w Za-
kladzie Grafiki Warsztatowej i Projektowej Wydziatu
Sztuki UR. Autor logotypu Rocznika Wydziatu Sztuki.

MILOSZ HOtLODY

Ur. w 1990 r. Absolwent filozofii na Uniwersytecie
Rzeszowskim (2017), obronil prace magisterska po-
swiecong amerykanskiemu kinu niezaleznemu w per-
spektywie pragmatycznej. Obecnie doktorant w Insty-
tucie Filozofii UR. Przygotowuje rozprawe doktorska
poswiecong poezji wizualnej w przestrzeni. Intere-
suje go wspolczesna kultura wizualna, eksperymen-
talne formy literackie oraz badania nad praktykami
codziennosci. Zrealizowat wraz z zong dwie wystawy
poezji wizualnej: Cukierki ze stéw (Rzeszowski In-
kubator Kultury, 2017) oraz Angielski spacer (WiMBP
w Rzeszowie, 2018).
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AGNIESZKA ISKRA-PACZKOWSKA
Filozof, studia na UMCS w Lublinie w Instytucie Filo-
zofii, w latach 1989-1995, praca magisterska pod kie-
runkiem dr. hab. prof. UMCS Stefana Symotiuka; praca
doktorska pod kierunkiem prof. dr. hab. Andrzeja Za-
chariasza, US, Katowice, 2008; studia podyplomowe
na Wydziale Zarzadzania i Komunikacji Spotecznej UJ,
2010. Pracuje w Zaktadzie Filozofii Czlowieka Instytu-
tu Filozofii Uniwersytetu Rzeszowskiego. Zajmuje sie
estetyka, filozofig sztuki, retoryka.

DOROTA JAJKO-SANKOWSKA

Ur. w 1968 r. w Brzozowie. Absolwentka PLSP w Miej-
scu Piastowym. Studia na Wydziale Sztuk Pieknych
UMK w Toruniu. Dyplom z wyréznieniem w 1993 r.
w zakresie grafiki warsztatowej w Pracowni Serigra-
fii prof. Bogdana Przybyliriskiego oraz aneks malarski
w pracowni prof. Wojciecha Sadleya. W latach 1996—
99 pelni funkcje Prezesa Zarzadu Okregu Zwigzku
Polskich Artystow Plastykéw w Olsztynie. Pracownik
naukowo-dydaktyczny w Zakladzie Ksztaltowania
Przestrzeni, Designu i Rysunku Wydzialu Sztuki Uni-
wersytetu Rzeszowskiego. Uprawia malarstwo, rysu-
nek, fotografie. Autorka 26 wystaw indywidualnych,
brata udzial w wielu wystawach zbiorowych.

JOANNA JANOWSKA-AUGUSTYN
Studiowala na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu
Jagielloniskiego (1991-1994) oraz na Wydziale Grafi-
ki ASP w Krakowie (1994-1999). Otrzymatla dyplom
z wyrdznieniem w Pracowni Litografii prof. Romana
Zygulskiego i medal Rektora ASP. W 2008 r. obronita
doktorat na Wydziale Grafiki ASP w Krakowie. W 2018 r.
uzyskata stopieni doktora habilitowanego na Wydzia-
le Artystycznym ASP w Katowicach. Obecnie pracuje
na Wydziale Sztuki UR jako profesor nadzwyczajny,
prowadzac zajecia w Pracowni Druku Cyfrowego oraz
w Pracowni Technik Cyfrowych w Rysunku. Uprawia:
grafike, rysunek, malarstwo i fotografie. Zorganizo-
wata 24 wystawy indywidualne, brata udziat w ponad
100 wystawach zbiorowych; ogélnopolskich i miedzy-
narodowych. Laureatka licznych nagréd i wyrdznien,
w tym Grand Prix Miedzynarodowego Triennale Gra-
fiki — Krakéw 2012.

ANDRZEJ JUSZCZYK

Dr hab., adiunkt na Wydziale Polonistyki Uniwersyte-
tu Jagiellonskiego; zainteresowania badawcze: teoria
literatury, antropologia kultury, muzyka popularna;
autor ksigzek: Miedzy retorykq a poznaniem. O pisarstwie
Teodora Parnickiego (Krakéw 2004), Stary wspaniaty
Swiat. O utopiach pozytywnych i negatywnych (Krakéw
2014), redaktor monografii Muzyka — Uniwersytet —
Technologia — Emocje. Studia nad muzykq popularng
(Krakéw 2017).
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ANNA KAMYCKA

Ur. w 1993 r. w Rzeszowie. W 2017 r. ukonczyla z wy-
réznieniem studia na Wydziale Sztuki Uniwersytetu
Rzeszowskiego. Uhonorowana Dyplomem Uznania
Rektora. Odnosita liczne sukcesy w konkursach pro-
jektowych i artystycznych. Od 2014 r. wziela udzial
w ponad 20 wystawach indywidualnych i zbiorowych.
Specjalizuje si¢ w tworzeniu modeli 3D wykorzysty-
wanych do animacji, gier i grafik VR. Wiele jej pro-
jektow 3D publikowanych byto w polskich i zagra-
nicznych serwisach internetowych. Prowadzi zajecia
z grafiki komputerowej na Wydziale Sztuki Uniwersy-
tetu Rzeszowskiego i tworzy projekty komercyjne.

MAGDALENA KRZOSEK-HOtODY

Ur. w1989 r. Absolwentka rezyserii dzwieku i komuni-
kacji wizualnej na krakowskiej AGH. Pracowata w kul-
turze. Zajmuje sie nowymi mediami, analityka kultu-
rowa i sztuka wspdlczesna. Przygotowuje rozprawe
doktorska poswiecona sztuce dialogujacej z miejscem.
Interesuje sie relacjami czlowieka ze Srodowiskiem
oraz problematyka krajobrazéw kulturowych.

LUKASZ KUSNIERZ

Ur. w 1993 r. w Rzeszowie. Absolwent Wydziatu Sztu-
ki Uniwersytetu Rzeszowskiego. W 2017 r. obronit
dyplom artystyczny w pracowni prof. UR Jana Maciu-
cha oraz dra Krzysztofa Pisarka pt. Obraz Zamkniety,
otrzymujac tytul magistra sztuki. Laureat nagrody
im. Jerzego Panka za Najlepszy Dyplom Artystycz-
ny Wydzialu Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego
w roku akademickim 2016/2017. Od 2018 r. pracownik
w Zakladzie Grafiki Projektowej i Multimediow na
Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego.

EWA EACZYNSKA-WIDZ

Ur. w 1983 r. Absolwentka historii sztuki Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego, stypendystka Chinati Founda-
tion. Kuratorka, autorka tekstow o sztuce, dyrektorka
Biura Wystaw Artystycznych w Tarnowie. W latach
2009-2011 prowadzila w Tarnowie projekt ,,Alfabet
polski” prezentujacy najciekawsze zjawiska mlodej
polskiej sztuki. Jurorka w konkursach: Fundacji Grey
House, Spojrzenia 2011, Talenty Tréjki (2014, 2015), Pa-
wilon Polski na Biennale w Wenecji (2017). Zaintere-
sowana projektami sztuki realizowanymi poza duzymi
miastami oraz laczeniem sztuki z historig i lokalnymi
kontekstami.

MAREK £EATKOWSKI

Ur. w 1965 r. w Lubawie. Studia na Wydziale Malar-
stwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, w latach
1989-94. Od roku 2013 pracuje jako asystent na Wy-
dziale Pedagogicznym Akademii Ignatianum w Kra-
kowie. Malarz, rysownik, teoretyk sztuki, pedagog.
Swoje zainteresowania malarskie koncentruje szcze-
goblnie na ekspresyjnym malarstwie abstrakcyjnym.

AGNIESZKA LECH-BINCZYCKA

Ur. w 1984 r. Absolwentka Wydzialu Sztuki Uniwer-
sytetu Rzeszowskiego, kierunku Edukacja Artystyczna
w zakresie Sztuk Plastycznych, specjalizacja: grafika
warsztatowa (wklestodruk). Dyplom z wyrdéznieniem
w 2008 r. w pracowni prof. Wlodzimierza Kotkow-
skiego. W 2011 r. ukonczyla studia doktoranckie na
Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pieknych w Krako-
wie (pracownia prof. Henryka Ozoga). Stypendystka
Fundacji im. Tadeusza Kulisiewicza (2008). Od roku
2012 zatrudniona na stanowisku adiunkta w Zaktadzie
Grafiki Wydzialu Sztuki UR, gdzie prowadzi wyklady
z historii grafiki oraz zajecia w pracowni druku wkle-
stego. Brata udziat w ponad 70. wystawach ogélnopol-
skich i miedzynarodowych.

MARLENA MAKIEL-HEDRZAK

Ur. w 1968 r. w Kro$nie. Studia na UMCS w Lublinie,
w Instytucie Wychowania Artystycznego w latach
1988-1995. Dyplom w pracowni rysunku prof. Sta-
nistawa Goéreckiego w 1995 r.0d roku 1996 pracuje
w Instytucie Sztuk Pigknych WSP w Rzeszowie, od
2001 ISP UR; obecnie jako profesor UR na Wydzia-
le Sztuki. Prowadzi dyplomujaca pracownie rysunku.
Wspolpracuje z ogdlnopolskim pismem literacko-ar-
tystycznym ,,Fraza”. Autorka tekst6w o sztuce, publi-
kowanych w katalogach wystaw i pismach naukowych
oraz opracowan graficznych wielu ksigzek, w tym pu-
blikacji Wydawnictwa UR. Autorka tomu poezji Linia
(Krakéw 2000).

CECYLIA MALIK

Ur. w 1975 w Krakowie. Malarka, performerka, edu-
katorka, ekolozka i miejska aktywistka. Ukoriczyta
malarstwo na ASP w Krakowie. Absolwentka podyplo-
mowych studiéw kuratorskich na UJ. Wspéttwdrczyni
,Modraszek Kolektyw” i cyklicznej imprezy na Wisle
,Wodnej Masy Krytycznej”. Inicjatorka akcji spotecz-
no-artystycznych, takich jak: ,,Matki Polki na wyre-
bie”, ,,Warkocze Biatki”, ,,Siostry Rzeki”, ,,Chciwos¢
Miasta”. Za realizacje akcji artystycznej ,,365 Drzew”
otrzymala tytul ,Kulturystki roku 2010” (nagrody
Programu 3 Polskiego Radia). Indywidualne wystawy
w Galerii Zderzak w 2009 i 2011 roku, w 2013 wysta-
wa retrospektywna w Galerii Bunkier Sztuki Rezerwat
Miasto. W 2012 roku otrzymata stypendium Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego na realizacje pro-
jektu i filméw dokumentalnych 6 Rzek. Autorka filmu
dokumentalnego Raj na ziemi. Cecylia Malik organizuje
protesty wspélnie z ekspertami i organizacjami, dbajac
o ich sens i skuteczno$¢, zarazem kreujac je, jako hap-
peningi i dziela sztuki w przestrzeni publiczne;j.

ALDONA MICKIEWICZ

Ur. w 1959 r. Studiowata na Wydziale Malarstwa kra-
kowskiej ASP w pracowniach profesoré6w T. Brzo-
zowskiego, Z. Grzywacza i S. Rodzinskiego. Dyplom



z wyréznieniem uzyskata w 1984 r. w pracowni prof.
S. Rodzinskiego. W latach 80. uczestniczyta w wysta-
wach Ruchu Kultury Niezaleznej. W 1986 r. przebywa-
la na stypendium artystycznym w Rzymie. W latach
1992-93 malowata wspdlnie z Tadeuszem Boruta
obrazy ottarzowe w bylym klasztorze sidstr benedyk-
tynek w Monte San Savino we Wloszech. Swoje ob-
razy prezentowala na 35 wystawach indywidualnych
i 125 zbiorowych. Laureatka Nagrody im. Kazimierza
Ostrowskiego za rok 2008 oraz I Nagrody konkursu
Wyd. Znak na wspomnienia o ks. J. Tischnerze (2013).
Jej obrazy znajduja sie¢ w kolekcjach krajowych i za-
granicznych. Jest autorka tekstow o sztuce publikowa-
nych w ,,Tygodniku Powszechnym”, ,,Znaku”, , Kon-
tekstach” i zbiorowych publikacjach ksigzkowych.

ARTUR MORDKA

Doktor habilitowany, profesor nadzwyczajny Uniwer-
sytetu Rzeszowskiego, Kierownik Zakladu Filozofii
Czlowieka Instytutu Filozofii UR. Studia filozoficzne
ukoniczyt w 1990 r. w Instytucie Filozofii i Socjologii
Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie.
W tymze instytucie w roku 1994 podjal studia dok-
toranckie zakonczone obrong rozprawy doktorskiej
Romana Ingardena koncepcja sposobéw istnienia (1998).
W roku 2010 uzyskat stopiert doktora habilitowanego
nadany przez Wydzial Nauk Spotecznych Uniwersy-
tetu Slaskiego na podstawie rozprawy habilitacyjnej
Ontologiczne podstawy estetyki. Zarys koncepcji Nicolaia
Hartmanna. Od 1999 r. pracuje w Instytucie Filozofii
Uniwersytetu Rzeszowskiego. Byl stypendystg funda-
cji KAAD: Albrecht-Ludwigs Universitdt Freiburg im
Breisgau (1997/98). Autor ksigzek: Przedmiot i sposéb
istnienia. Zarys ontologii egzystencjalnej Romana In-
gardena (2002); Ontologiczne podstawy estetyki. Zarys
koncepcji Nicolaia Hartmanna (2008) oraz artykutéw
z zakresu ontologii i estetyki, wstepdw do katalogow
artystycznych i recenzji. Thumacz tekstéw niemiecko-
jezycznych i angielskojezycznych. Uczestnik wystaw
artystycznych: udzial w wystawie zbiorowej Artefakty-
-11, BWA Przemysl (2011) — instalacja Ficino i wysta-
wie zbiorowej Lowe + 18 Rzeszdéw (2012) — instalacja
Ostatni Scieg.

GRAZYNA NIEZGODA

Fotografka, krytyczka sztuki, marszand, antykwa-
riuszka, dzialaczka kultury. Od roku 1999 czlonkini
ZPAF. Studia na Uniwersytecie Wroctawskim, dyplom
w1971r. Biegla sadowa oraz rzeczoznawczyni Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego z zakresu sztuki
i antykow. Autorka ponad 20 wystaw indywidualnych,
bierze takze udziat w wielu wystawach srodowisk pla-
stycznych i fotograficznych, plenerach i sympozjach.
W 2010 roku wraz z Kazimierzem Wisniakiem wydata
album Narodziny obrazu. Jej fotografie zamieszczono
m.in. w albumach: Mistrzowie polskiego pejzazu, Sztuka
fotografii, 25 x Stonne — ten ostatni wspélredagowata.
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Wspotredaktorka III i IV tomu Sztuki Podkarpacia. W la-
tach 2012-2013 prowadzila dzial sztuki w periodyku
,,Nowa Okolica Poetow”. Mieszka i pracuje w Przemyslu.

PAWELE NOWICKI

1989-1999 pracownik naukowy Wyzszej Szkoly Peda-
gogicznej w Krakowie. Krytyk literacki, krytyk sztuki,
poeta. Wydal tomy poezji: Magia codzienna, Krakéw
1998; Za oknem, Krakow 2004. Publikowal w czasopi-
smach ,,Principia”, , Kwartalnik Filozoficzny”, , Ko-
niec wieku”, , Fraza”, , Etyka i Wartosci”. Jego teksty
o sztuce znajdowaty sie rowniez w katalogach wystaw
artystycznych oraz na stronach wielu instytucji. Opu-
blikowal ksigzki — ARS LONGA. Szkice. Recenzje. Eseje
oraz DIDASKALIA (Muzeum Dwory Karwacjanow i Gla-
dysz6w w Gorlicach).

TADEUSZ NUCKOWSKI

Ur. W 1948 r. w Przemyslu. Studia na Wydziale Gra-
fiki Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie w latach
1969-1974. Dyplom, wyrézniony Medalem Rektora
ASP, w pracowni drzeworytu prof. Franciszka Bunscha
oraz w pracowni plakatu prof. Macieja Makarewicza.
Uprawia grafike warsztatowa, komputerowg, rysunek,
kolaz. Zajmuje sie fotografia, projektowaniem graficz-
nym i sztuka ksigzki. W latach 1976 -1996 byl dyrekto-
rem Galerii Sztuki Wspdtczesnej w Przemyslu. W roku
1995 rozpoczat prace pedagogiczna, najpierw jako wy-
ktadowca WSP w Rzeszowie, a od roku 1997 adiunkt.
0d roku 2000 jest profesorem nadzwyczajnym Uni-
wersytetu Rzeszowskiego, gdzie prowadzi pracownie
projektowania graficznego na Wydziale Sztuki. Tytut
profesora sztuk plastycznych uzyskat w 2012 roku.

MAREK OLSZYNSKI

Ur. w 1963 r. Dyplom z wyrdznieniem krakowskiej
Akademii Sztuk Pieknych w 1989 roku, w Pracow-
ni Malarstwa prof. Stanistawa Batrucha, Pracow-
ni Rysunku prof. Wlodzimierza Kotkowskiego oraz
w Pracowni Litografii prof. Romana Zygulskiego — na
Wydziale Grafiki. Stypendysta Ministerstwa Kultury
i Sztuki w 1992 roku. Wieloletni asystent i wspétpra-
cownik $p. profesora Wlodzimierza Kotkowskiego —
w krakowskiej ASP, rzeszowskim ISP, a nastepnie na
Wydziale Sztuki UR. Obecnie — jako profesor nadzwy-
czajny — samodzielnie prowadzi pracownie artystycz-
ne na Wydziale Sztuki UR. Dziatalno$¢ artystyczna
w zakresie grafiki, rysunku, malarstwa oraz technik
wlasnych — mieszanych. Czlonek rzeszowskiej grupy
artystycznej ,,NA DRABINIE”, Stowarzyszenia Lite-
racko-Artystycznego ,,Fraza” oraz ZPAP, w ktérym —
w latach 2012-2013 — zostal wybrany prezesem Okre-
gu Rzeszowskiego. Udzial (od 1983 roku) w ponad 200
wystawach — indywidualnych i zbiorowych — w Pol-
sce, Japonii, Grecji, Austrii, Egipcie, USA, Belgii, Ho-
landii, Stowacji, Bulgarii, Niemczech, Wloszech, Tur-
cji, Francji, Wegrzech, Ukrainie i na Cyprze.
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JANUSZ PASTERSKI

Historyk literatury, krytyk, poeta, doktor habilito-
wany, profesor nadzwyczajny w Instytucie Poloni-
styki i Dziennikarstwa UR. Bada literature polskg XX
i XXI wieku, tradycje literackg w poezji polskiej oraz
literature emigracyjna. Jest autorem monografii na-
ukowych Tristum liber. O twdrczosci literackiej Stefana
Napierskiego (Rzesz6w 2000), Inne wyzwania. Poezja
Bogdana Czaykowskiego i Andrzeja Buszy w perspektywie
dwukulturowosci (Rzesz6w 2011) oraz toméw poetyc-
kich Plac Kromera (Biecz 2009), Mity i kamienie (Rze-
szOw 2013) i Ksiega Likierka (Rzeszow 2018). Redaktor
kwartalnika literackiego ,,Fraza”.

MIROStEAW PAWEOWSKI

Ur. w 1957 r., profesor, artysta grafik. W latach
1976-1981 studiowal w PWSSP w Poznaniu; dyplom
z wyrdznieniem (1981). Od 1982 r. pracuje w Zakladzie
Grafiki na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mi-
kotaja Kopernika w Toruniu. Jednoczesnie od 1995 r.
prowadzi Pracownie Serigrafii w Akademii Sztuk
Pigknych (obecnie UAP) w Poznaniu. W latach 2002—
2008 byt dziekanem Wydziatu Grafiki w ASP w Pozna-
niu. Obecnie pelni funkcje Pelnomocnika Rektora ds.
Promocji i Wydawnictw Uniwersytetu Artystycznego
w Poznaniu. W latach 1983-2015 mial 63 wystawy in-
dywidualne grafiki oraz bral udziat w 315 wystawach
zbiorowych w kraju i za granica. Kurator wystaw, wie-
lokrotnie nagradzany za swoja tworczosc.

KRZYSZTOF PISAREK

Ur. w 1955 r. w Rzeszowie. Studia na Wydziale Grafiki
w Katowicach, na krakowskiej Akademii Sztuk Piek-
nych w latach 1973-1978. Dyplom w pracowni grafiki
prof. Andrzeja Pietscha oraz w pracowni projekto-
wania graficznego prof. Stanistawa Kluski. W latach
1981-1982 studiowat w Hochschule fiir Angewandte
Kunst w Wiedniu, w pracowni fotografii prof. Evy Cho-
ung-Fux. Doktorat w 2016 r. obroniony na Wydziale
Artystycznym ASP w Katowicach. Uprawia fotografie
i grafike warsztatowa. Od roku 2004 prowadzi zajecia
z fotografii w Instytucie Sztuk Pieknych, a nastepnie
na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego.

PRZEMYStAW POKRYWKA

Ur. w 1980 r. w Rzeszowie. Studiowal w Instytucie
Sztuk Pieknych UR. Dyplom w Pracowni Malarstwa
prof. Tadeusza Wiktora (2005). Studia doktoranckie
na Wydziale Malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych pod opieka promotorska prof. Adama Brinc-
kena, zakonczone uzyskaniem tytutu doktora sztuki
W 2010 r. Swoje prace prezentowal w ramach kilku-
dziesieciu ekspozycji indywidualnych i zbiorowych
w Polsce i za granica. Centralne pole jego aktywnosci
tworczej stanowi malarstwo. Ponadto uprawia rysu-
nek, tworzy obiekty i instalacje site-specific, zajmu-
je sie projektowaniem graficznym. Jest animatorem

i koordynatorem licznych dziatan wystawienniczych.
Zawodowo zwigzany z Instytutem Sztuki PWSZ
w Tarnowie oraz Centrum Sztuki Wspétczesnej Solvay
w Krakowie.

ONDREJ REVICKY

Ur. w 1990 r. w PreSovie. Absolwent Wydziatu Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego. Dyplom w 2015 r. w Pra-
cowni Projektowej prof. UR Wiestawa Grzegorczyka
oraz w Pracowni Grafiki Warsztatowej dra Pawta Bin-
czyckiego i dra Marcina Jachyma. Od roku 2016 asy-
stent w Zaktadzie Grafiki Projektowej i Multimediow.
Zajmuje sie proceduralng i interaktywna grafikq 3D
oraz jej mozliwo$ciami w projektowaniu graficznym
i grafice artystycznej. Autor wielu znakéw graficznych,
a takze systemow identyfikacji wizualnych. Uczest-
niczyt w kilku konkursach oraz wystawach w Polsce
iza granica.

DOROTA RUCKA-MARMAJ

Ur. 1973 r. w Rzeszowie. Historyk sztuki. Ukonczyta
Katolicki Uniwersytet Lubelski. Pracuje na stanowi-
sku kustosza w Dziale Sztuki Muzeum Okregowego
w Rzeszowie. Zwigzana z Podkarpacka Zacheta Sztuk
Pieknych. Nalezy do Stowarzyszenia Historykow
Sztuki — Oddzial Rzeszéw, Oddzialu Podkarpackiego
Stowarzyszenia Muzealnikéw Polskich oraz ICOM -
International Council of Museums. Zajmuje si¢ ma-
larstwem zachodnioeuropejskim i sztuka wspodtczes-
na. Kuratorka wystaw z zakresu sztuki nowozytnej
i wspdtczesnej. Autorka publikacji w katalogach wielu
wystaw, a takze tekstow krytycznych do Sztuki Pod-
karpacia (t.2, t.3, t.4) oraz artykutéw naukowych.

JAROSEAW SANKOWSKI

Ur. w 1962 r. w Bydgoszczy. W 1982 r. rozpoczat stu-
dia w Panistwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych
w Gdansku, w 1987 r. otrzymat dyplom magisterski
w pracowni prof. Jerzego Zabtockiego z zakresu ma-
larstwa i grafiki. Obecnie zawodowo zwiazany z Wy-
dziatem Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego, gdzie
prowadzi zajecia z rysunku i malarstwa. W 2014
roku uzyskat stopient doktora habilitowanego na ASP
w Katowicach. Zajmuje si¢ malarstwem, rysunkiem,
projektowaniem grafiki, terapig przez dzialania pla-
styczne. Autor blisko 30 wystaw indywidualnych oraz
uczestnik kilkudziesieciu wystaw zbiorowych w kra-
ju i za granica. Nalezy do Zwigzku Polskich Artystow
Plastykow.

JADWIGA SAWICKA

Ur. w 1959 r. w Przemy$lu. Studia na Wydziale Malar-
stwa ASP Krakéw, dyplom w 1984 r. Doktorat w 2007
roku obroniony na Wydziale Malarstwa ASP Krakow,
habilitacja w 2011 r. na Wydziale Rzezby tej samej
uczelni. Uprawia malarstwo, fotografie, tworzy insta-
lacje tekstowe. Prace na Wydziale Sztuki Uniwersytetu



Rzeszowskiego rozpoczeta w 2007 r., w latach 2007-
2011 jako adiunkt, a od 2011 r. jako profesor nadzwy-
czajny. Obecnie prowadzi Pracownie form projekto-
wych i multimedialnych.

BARTOSZ SLOSARSKI

Socjolog, badacz kulturowych aspektow ruchéw spo-
lecznych oraz polityki kontestacji. Absolwent Mie-
dzyobszarowych Indywidualnych Studiéw Humani-
stycznych i Spotecznych na Uniwersytecie im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu, w ramach ktérych studiowat
socjologie, filozofie i kulturoznawstwo. Wielokrotny
stypendysta Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyz-
szego, Rektora UAM oraz laureat V edycji programu
,Diamentowy Grant” MNiSW. Czlonek International
Sociological Association (RC48) oraz International
Visual Sociology Association.

ANNA STELIGA

Doktor nauk humanistycznych, kierownik Zespotu
Dydaktycznego Teorii Sztuki na Wydziale Sztuki Uni-
wersytetu Rzeszowskiego, pedagog specjalny, ma-
gister nauczania poczatkowego i wychowania pla-
stycznego z dyplomem z malarstwa. Autorka ksigzek
Arteterapia w rehabilitacji 0oséb chorych na schizofrenie
(2011), Wybrane zagadnienia terapii przez sztuke oséb
chorych psychicznie (2012), wspotredaktorka ksigzki
Wspétczesna arteterapia. Aspekty teoretyczno-praktyczne
(2015). Autorka kilkudziesieciu artykutéw z psycho-
pedagogiki, pedagogiki specjalnej, arteterapii, tek-
stow o sztuce oraz warsztatow z zakresu terapii przez
sztuke. Czynna uczestniczka wielu konferencji i sym-
pozjow naukowych. Organizatorka miedzynarodo-
wych projektéw artystyczno-naukowych.

AGATA SULIKOWSKA-DEJENA

Ur. w 1976 r. w Bilgoraju. Absolwentka Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Magister historii
sztuki, kurator wystaw, krytyk sztuki. W latach 2003—-
2005 wykladowca w Instytucie Artystycznym PWSZ
im. Jana Grodka w Sanoku. W latach 2006-2010 ku-
rator wystaw w BWA Galerii Sanockiej. Obecnie dokto-
rantka w Instytucie Socjologii Uniwersytetu Rzeszow-
skiego. Mieszka w Sanoku.

GABRIEL SZAJNA

Ur. w Krosnie. Absolwent Akademii Wychowania Fi-
zycznego w Krakowie — Wydziat Rehabilitacji. Doktor
nauk o kulturze fizycznej, trener szermierki, adiunkt
na Wydziale Wychowania Fizycznego UR. Jest autorem
monografii Sporty walki na Podkarpaciu w latach 1945-
1989. Naukowo zajmuje sie¢ tematyka zwigzang z szer-
mierka. Opracowatl polska bibliografie dotyczaca tych
zagadnien oraz artykuly z zakresu sportu i sztuk walki.
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ADAM SZEWCZYK

Ur. w 1960 r., profesor nauk biologicznych, pracow-
nik naukowy i wieloletni dyrektor Instytutu Biologii
Doswiadczalnej im. Marcelego Nenckiego PAN w War-
szawie, gdzie kieruje Pracownia Wewnatrzkomor-
kowych Kanatéw Jonowych, autor wielu publikacji
z tej dziedziny. Sekretarz, czlonek zarzadu i wicepre-
zes Polskiego Towarzystwa Biochemicznego, czlonek
Rady Naukowej Instytutu Biochemii i Biofizyki PAN,
Rady Naukowej Instytutu Chemii Bioorganicznej PAN
i FEBS Finance Committee; wiceprzewodniczacy Wy-
dziatu IT Nauk Biologicznych PAN.

JANUSZ SZUBER

Ur. w 1947 r. w Sanoku. Autor 17 toméw poetyckich
i kilku wyboréw wierszy, ktdre, ttumaczone na ok. 20
jezykow, ukazywaly sie w prestizowych pismach lite-
rackich (m.in. w ,,The New Yorker”, , Poetry”). Ostat-
nio w Wydawnictwie Literackim w Krakowie ukazaly
sie: Powiedziec. Cokolwiek (2012), Tym razem wyraznie
(2014 - Nagroda ,,0Orfeusz” za najlepszy tomik po-
etycki roku), Rynek 14/1 (2016).

RENATA SZYSZLAK

Ur. W 1974 r. w Przemyslu. Studia w Wyzszej Szko-
le Pedagogicznej w Rzeszowie — kierunek: Edukacja
Artystyczna w Zakresie Sztuk Plastycznych. Dyplom
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Rozmowa z panig Matisse

Dwie osoby na obrazie rozmieszczone naprzeciw sie-
bie, On i Ona, mezczyzna-kobieta, malzonkowie. Wie-
my, Ze jest to malarz we wlasnej osobie — Henri Ma-
tisse oraz jego zona Amélie, podobienistwo portretowe
w pewnym stopniu zostato zachowane.

Biografia malarza nie byta przedmiotem wielkiego
zainteresowania badaczy francuskich. Panowato prze-
konanie, ze zycie Matisse’a byto zbyt nudne, zeby o nim
pisa¢ i w zwigzku z tym prywatne dzieje Henriego diu-
go byly jego rodakom mato znane. Trudno na przykiad
zrozumie¢, dlaczego nie przettumaczono na francu-
ski $wietnego opracowania Alfreda Barra, napisanego
w 1951 roku dla Muzeum Sztuki Nowoczesnej w No-
wym Jorku. Tymczasem omawiany obraz jest dobrym
przykladem tego, jak wazna jest znajomos$¢ szczeg6-
16w zycia artysty do odczytywania jego dzieta. W braku
wiedzy utrwalil si¢ w zamian szereg péiprawd, klisz,

banalnych zbitek i gotowych formut,
powtarzanych do znudzenia. Jedna
z nich byl mit Matisse’a hedonisty,
cho¢ w rzeczywistosci wierzyt on ob-
sesyjnie w ciezka prace, w benedyk-
tynski staly trud. Dla Matisse’a, czto-
wieka z pélocy Francji, praca byla
pierwszym obowigzkiem, sposobem
zycia. Malowal w udrece, czasem oku-
pionej bezsennoscia, zdarzaly mu sie
ataki paniki i okresowe zalamania.
Jednoczesnie w trudnych czasach,
a przezyl trzy wojny, praca byla ode-
rwaniem od rzeczywistosci, azylem,
ucieczka i pociecha. Przeciwstawie-
nie oszalamiajacych swoim pieknem
i pochwalg zycia dziel z przezyciami

Henri Matisse Rozmowa, 1911, 177 cm x 217 cm, Panstwowe Muzeum Ermitazu, Sankt Petersburg
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artysty jest wielka sila tego malarstwa.
Wszystko w moich obrazach ma swojq
wymowe — pisat Matisse — Miejsca zajete
przez postaci i przedmioty, pusta prze-
strzen (...) wszystko odgrywa role réw-
norzednq. Ta wypowiedZ ma szczegol-
ne znaczenie w odniesieniu do obrazu,
na ktory patrzymy.

Scena we wnetrzu, oboje mat-
zonkowie przedstawieni sa w stro-
jach domowych — on w piZamie, ona
w szlafroku. On wyidealizowany, wy-
szczuplony, nie miesci sie w kadrze,
a pionowe, niebieskie pasy stroju
wzmacniajg efekt wertykalnosci, ona
siedzi, ,,tronuje”, okreslajace jg linie
zataczajg migkkie tuki. Twardo$¢ pio-
now i obtosé tukéw: przeciwstawie-
nie: meski — zenski. Pizama byta dla
Matisse’a nie tylko strojem do spania,
uzywat jej takze w studio jako luzne-
go ubioru do pracy. Byl to najnowszy
krzyk mody, nowy typ odzienia, kt6-
ry pojawil sie¢ w Europie z poczatkiem
wieku a dla kobiet wprowadzila go
dopiero nieco pézniej Chanel. Artysta
pracowat w pizamie az do lat 30., jed-
nak taki wizerunek nie trafit do naszej
zbiorowej pamieci. Na licznych foto-
grafiach Matisse wystepuje w studio
w garniturze, czasem nakrytym bia-
lym fartuchem. Wigze sie to z kamu-
flazem, jaki zaczal stosowac¢ po roku
1903, po finansowym skandalu, aferze
Humberta, w jaki zamieszani byli bez
swojej woli jego tesciowie — panstwo
Parayre, a ktdrego skutki artysta, jako
przysposobiony w zakresie nauk praw-
nych, likwidowat i splacat przez wiele
miesiecy. Kamuflaz byl tak skutecz-
ny, wizerunek Matisse’a jako solid-
nego mieszczanina tak wyrazisty, ze
podzialal nawet na jego przyszlych
biograféw. A nawyk aranzowania sie
do sesji fotograficznych — owe garni-
tury, fulary itp., pozostat arty$cie na
cale zycie. Takze ukrywanie szczegé-
16w prywatnosci, chronienie biografii
to wlasciwos¢ Matisse’a, szanowana
nastepnie (a niepotrzebnie!) przez
jego spadkobiercow. Henri przed afe-
rq Humberta nosit takze robotnicze
ubrania, tak jak Picasso (ktérego wow-
czas nie znal), Modigliani i inni arty-
$ci bohemy. ,,Gdybyscie wiedzieli ile
nas te aranzacje wtedy kosztowaly” —
zartowatl Picasso.

Kolory stroju kobiety to zie-
lenn i czern. Pamietamy, ze Matisse

w obrazie Taniec II (1909—1910) przypisal zieleni obowig-
zek reprezentowania rzeczy ziemskich.

Scena umieszczona jest na tle wielkiej plaszczyzny
kobaltowego blekitu, ultramaryny, barwy niosacej w ma-
larstwie europejskim wielkie znaczenia. Nie jest tu ona
przypisana do konkretnych fragmentéw pokoju — $ciany
czy podlogi, jest to przestrzen umowna, ktéra sprawia,
ze scena zdaje sie by¢ zawieszona w powietrzu i zysku-
je wymiar metafizyczny. Idac dalej tym tropem, badamy
uklad kompozycyjny tej sceny, obserwujemy jak artysta
podnosi mieszczansky scene rodzajowg do szlachetnej
tematyki, jak jg uniwersalizuje, ponadczasowo uogdlnia.
Taka kompozycja na dwie figury, w tym jedna zeriska, we
wnetrzu, znajdujace sie hieratycznie po dwdch stronach
obrazu, wydaje sie widzowi znajoma, siega jego najgleb-
szych skojarzen. Kobaltowy biekit przywotuje pamiec
sceny Zwiastowania. Naturalnie nie chodzi tu o proste
skojarzenie religijne, biblie pauperum, opowies¢ z Nowe-
go Testamentu, ale o szerszy wymiar tematu, o dotkniecie
tajemnicy istnienia, $wietosci zycia. Matisse byt jednym
z najbardziej swiadomych artystow wszechczaséw, bardzo
dtugo przygotowywat sie do waznych obrazéw, wykonywat
wiele szkicow i studiéw. Czesto malowal dang kompozy-
cje dwukrotnie, aby temat skrajnie przemyslec i uproscic,
aby doglebnie rozwigza¢ podjeta w nim tematyke. W roku
1911, podczas pracy nad Rozmowgq, przebywat w Moskwie,
gdzie poznat zagadnienia sztuki bizantynskiej i rosyjskie
malarstwo ikonowe, poznat takze symbolike koloru. Dazyt
tez w tym czasie do osiggniecia w swym dziele , Swiec-
kiego sacrum”, miedzy innymi poprzez owe przydawania
kolorowi wymiaru metafizycznego. Artyste interesowato
bardzo mocno wszystko to, co przywolywala symbolika
zwigzana z pieknem boskiego stworzenia. Rozwazal wielki
topos Zwiastowania od strony ludzkiej, w relacjach bytu,
macierzynstwa, zwigzku dwojga ludzi, przekazywania zycia.

Centralnie, miedzy figurami umieszczone jest okno,
,obraz w obrazie”, $wiat zewnetrzny, natura. Utracony
Raj, Eden z drzewem zycia, z drzewem wiadomosci dobre-
go i ztego. Sprowadza to obie figury do roli Adama i Ewy,
czyli po raz kolejny przyporzadkowuje im ogdlne cechy
Mezczyzny i Kobiety. Matisse badat temat raju w réznych
uktadach ikonograficznych, w wielu realizacjach.

Okno, zderzanie natury z wnetrzem, to jeden z naj-
wazniejszych tematoéw w twoérczosci Matisse’a, podejmo-
watl go wielokrotnie i sprawil, ze stal sie on, jak zlote ryb-
ki, nieomal znakiem jego malarstwa. Karnacje figur réznia
sie miedzy sobg kolorem, ta mezczyzny jest ciemniejsza.
Nie jest to typowe dla Matisse’a, przypatrzmy si¢ na przy-
ktad obrazowi Rodzina malarza (1911), w ktérym barwa
skory wszystkich przedstawionych osdb jest wspdlna.
Takie zalezne od pkci zréznicowanie karnacji stosowano
w malarstwie egipskim, ulubionym przez artyste. I znéw
ten rozdziat koloréw uogélnia role — na meska i zeriska.
Aby podkreslic, jak bardzo Matisse oddziatywat na patrzg-
cego za pomocg barwy, warto ponownie przywota¢ Taniec
II, gdzie Matisse zastosowat tylko trzy kolory — niebieski
dla nieba, zielony dla ziemi i czerwony dla cztowieka.

Pamietajac, ze obraz przedstawia autora i jego mal-
zonke, warto przyjrze¢ si¢, co Matisse opowiada o swoim



malzenstwie. W oczyszczonej z wszelkich szczegdtow,
maksymalnie uproszczonej scenie, Henri i Amélie
graja dla nas pewne role. Rodzina, maz i zona, pry-
watnie, sami. Zanurzeni w blekicie, odizolowani od ja-
snego Swiata pozostajacego na zewnatrz. Nie dotykaja
sie, ale prowadza dialog i zwigzek pomiedzy nimi jest
silnie wyczuwalny. Oddalenie miedzy figurami, ich
sztywno$¢ sprawia, ze scena przypomina audiencje
i na korzy$¢ mezczyzny nie przemawia nawet fakt, ze
jest tak wielki, az nie mie$ci sie¢ w kadrze.

Okreslenie ,,Pani Matisse” weszlo do $wiatowe-
go obiegu kultury. Oznacza tytuly co najmniej trzech
obrazow znaczgcych dla historii sztuki poprzez swoj
rewolucyjny charakter. Szczegdlnie jeden, Portret
Pani Matisse (1905), zwany inaczej ,,Kobieta z prega”
zmienit kierunek mys$lenia w malarstwie. Jego echa
znajdujemy u futurystéw, konstruktywistéw, awan-
gardy rosyjskiej i wielu innych.

Rola Amélie Parayre w zyciu artysty byla ogrom-
na, byla ona jego wsparciem i doradczynia. Rozumiala,
ze jest ,, druga po malarstwie” i z checig poddala sie
tej roli. Wychowywali troje dzieci, (corka Marguerite
pochodzila z poprzedniego zwigzku), i szybko utozylo
sie tak, ze cigezar zdobywania srodkow do zycia spo-
czal wylacznie na Henrim, co zdecydowanie wplyneto
na jego modus vivendi. Nie byt beztroskim przedsta-
wicielem cyganerii. Poniewaz wykluczyt wygodne ko-
rzystanie z zakupow rzadowych, opieki panstwa, czyli
podporzadkowanie sie rezimowi akademizmu, skazat
sie na niepewnos$¢ bytu. Matisse nigdy nie poddat sie
zewnetrznym wymaganiom. Pracujac ciezko i opieku-
jac sie innymi, pozostal wolny i niezalezny. Otworzyt
szkole malarstwa, pielegnowat kontakty z kolekcjone-
rami (Leo i Gertruda Steinowie, Siergiej Szczukin, dr
Albert Barnes i inni), wspdtpracowat z marszandami.

Wedle wspotczesnych, Pani Matisse byla osoba
urocza i oddang mezowi, co szczegdlnie podkresla-
no w historii z rodowym pierscionkiem, ktéry Amelia
sprzedata, aby Henri mégt zakupi¢ wymarzony obraz
Cezanne’a. Podobno w domu Matisse’6w obowig-
zywala cisza, kiedy mistrz malowal (czyli zawsze),
a dla ukonczonego obrazu urzadzano co$ w rodzaju
prezentacji w rodzinnym gronie. Wszystko to zacze-
o z czasem cigzy¢ artyScie i poszukal sobie pracowni
w pewnym oddaleniu od rodziny (pod znajomym ad-
resem na Bulwarze Saint Michelle 19). Amélie przezyta
to bardzo bolesnie. W niczym sie to jednak nie réwnato
z bdolem, na ktéry narazit jg matzonek w latach péz-
niejszych. Sprowadzona dla chorej Amélie opiekunka,
uboga rosyjska emigrantka, Lidia Delektorska, z po-
mocnicy szybko przeobrazila si¢ w modelke artysty,
zostala niezastgpiong wspolpracownica i sekretarka,
a takze powodem separacji panstwa Matisse, choé
iona, i Henri twierdzili, ze zwigzek byl platoniczny.
Malzonkowie rozstali sie w roku 1939. , Dyrektor-
ka” przedsiewziecia Matisse, jego muza i partnerka
intelektualna Delektorska, opiekowata si¢ mistrzem
przez nastepnych dwadziescia lat. Z jej pomoca po-
ruszajacy sie na wozku inwalidzkim Matisse stworzyt
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takie arcydziela, jak dekoracja kaplicy
w Vence i genialne kolaze-wycinanki.
Poswiecit Delektorskiej ostatni swdj
obraz. Kiedy zmart, Lydia opuscita
dom mistrza z walizka, ktora pako-
wala przez poprzednich pietnascie lat.
W momencie $mierci towarzyszylta
malarzowi takze jego crka Margueri-
te, bohaterka wielu obrazéw i rzezb.
I tylko jej obecno$¢ uwzglednia nowo-
jorski nekrolog w ,,New York Timesie”
Z £4.11.195/ roku.

Amélie spotykamy jeszcze na kar-
tach historii w czasie II wojny $wia-
towej, gdy wraz z pasierbica zostaly
aresztowane w1944 roku przez Gestapo.
Ona dostala wyrok 6 miesiecy, a Mar-
guerite byla okrutnie torturowana i de-
portowana. Schorowany Henri (m.in. po
operacji kolostomii w roku 1941) bardzo
to przezyl. Pani Matisse zmarla w 1958
roku (Henri w 1954) i zostata pochowa-
na obok meza.

Obraz Rozmowa zostal namalowa-
ny w domu artysty w Issy-les-Mouli-
neaux, niedaleko Paryza, w najbar-
dziej znaczacym okresie tworczosci
Matisse’a, w latach 1908-1911, czasie
w ktérym powstawaly jego najwigksze
arcydziela — Taniec, Czerwona pracow-
nia (1911), Rodzina artysty (1911), itp.
Moment ten zostal przez krytykow
nazwany okresem obrazow metafi-
zycznych, w odréznieniu od nastep-
nego 1918-1938, zwanego nicejskim,
dekoracyjnym, ktéry z kolei mimo
swej pozornej tatwosci jest moze naj-
mniej rozumiany.

Artysta zwykle pracowal z natury
i przy $wietle dziennym. Aby utatwi¢
sobie proces syntetyzowania koloru
i kompozycji, nad czym w ,okresie
metafizycznym” bardzo pracowat,
malarz postugiwal sie przyrzadem
optycznym zwanym ,,szkietko Clau-
de’a” (miroir noir), zamontowanym
w pudetku z przyciemnionym lu-
strem, ktore w swym odbiciu uprasz-
czalo i redukowalo kolor i zakres
tonalny scenerii, nadawato jej malar-
ska jako$¢. Matisse ukazat nam ten
przyrzad — mate kwadratowe lusterko
w obrazie Biekitne okno (1911). Henri
Matisse zdecydowanie odrzucal abs-
trakcje jako $rodek wyrazu, wybierat
z rzeczywistosci potrzebne mu obiekty
okreslajace dang przestrzen i poprzez
nie budowat sceneri¢ obrazu. Tworzyt,
jak pisat znak wystarczajqcy i niezbedny
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dla nadania znaczenia jego wtasnej for-
mie i catosci w jakiej go umiescitem.
Kazdy z tych znakéw byt jednoczesnie
zadaniem malarskim lub rysunko-
wym. W Rozmowie takim znakiem jest
przyktadowo krata balkonu sprowa-
dzona do roli arabeski.

Matisse przystepowal do malo-
wania jako ,pasazer bez bagazu”,
odrzucatl dorobek przeszlosci: per-
spektywe renesansowa, iluzje glebi,
modelunek s$wiattocieniowy, kolor
lokalny, fotograficzne podobienstwo.
Redukowat plaskie formy do samej
ich istoty i podkreslal pierwszopla-
nowa role koloru, obarczajac go obo-
wigzkiem tworzenia emocjonalnego
wyrazu. Uwolnil narracje. W procesie
tworczym nie interesowato go mime-
tyczne odwzorowanie rzeczywistosci,
ale oddzialywanie na $wiadomos¢
odbiorcy i przede wszystkim na jego
emocje. Matisse nie oczekiwatl od wi-
dza naukowego odczytywania sym-
boli i znaczen, malowat swiadomie,
wychodzit od natury, ale kierowat sie
intuicjg i pamiecig kulturowa i do ta-
kiej intuicji odbiorcy sie odwolywat.
Henri Matisse widdt dialog z wielkimi
tematami i wielkimi artystami przez
cale swoje malarstwo. Nawigzywat do
tradycji sztuki francuskiej, zwlaszcza
Sredniowiecza, badal Giotta, sztuke
egipska, malarstwo islamu oraz iko-
ny. Po dzi$ dzien wielcy artysci, oraz
ci mniejsi, czerpig z tej nieprzebra-
nej, ol$niewajacej, gteboko intelektu-
alnej i genialnej formalnie tworczo-
$ci. Mark Rothko, Willem de Koonig,
David Hockney — to najbardziej glo-
$ne przyklady.

Tematem obrazéw, rzezb, grafik,
rysunkéw, kolazy Matisse’a byto zy-
cie w wielu jego przejawach. Ujmowat
je kontemplacyjnie, np. w licznych
motywach ztotych rybek, a takze zy-
wiotowo i sensualnie w niezliczonych
aktach. Najwazniejsze jednak i dla
niego, i dla nas byly jego poszukiwania
nowego jezyka malarstwa tak brawu-
rowo zakonczone cyklem wycinanek-
-kolazy — przywotajmy choéby Smutek
kréla (1952). Wspoétczesni mieli $wia-
domosc jego wielkosci i ustawiali go,
obok Picassa, na pozycji najwiekszego
malarza XX wieku.

Artysta napisat kiedys, ze marzy
o istnieniu sztuki réwnowagi, czysto-
sci, tagodnosci, pozbawionej niepokojéw

i depresyjnej tematyki, sztuki, ktéra mogta by mie¢ (...) kojqcy
wpltyw na umyst i przypominataby fotel, ktdry oferuje wypo-
czynek w przypadku zmeczenia. Owa nieszczesna metafora
z ,,wygodnym fotelem” przyniosta wiele nieporozumien
i sprawila, ze sztuka Matisse’a zostala uznana za latwa,
mila dla oka, dekoracyjng. Maria Rzepiniska w Siedmiu
wiekach malarstwa europejskiego przywotuje opinie nie-
ktérych teoretykow sztuki, ktorzy za przeszkode we ,,wia-
czeniu fowistow w nurt nowoczesnosci uwazali tworczos¢
Matisse’a, jako zbyt ,tadng”, ,zbyt estetyczng”. Nigdy
taka nie byta.
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Arkadiusz Andrejkow

Zajmuje si¢ muralami, ktére czesto wykonuje na nie-
typowych podiozach.

W roku 2017 realizowalem projekt Cichy memoriat,
ktérego idea narodzita si¢ podczas moich podrézy po
Podkarpaciu. Obserwujac kolejne wioski, dostrzeglem
spory malarski potencjal w starych stodotach i szo-
pach. Pomyslatem, ze moglyby one stanowi¢ plene-
rowa i wiejska galerie sztuki ulicznej. Poprzez swoja
surowo$¢ i brak podktadu Sciany drewnianych budyn-
koéw gospodarczych byly dla mnie idealnym podtozem
malarskim. Pierwotnie, mys$lagc o tematach murali,
wyobrazalem sobie na nich wielkoformatowe, prze-
skalowane portrety twarzy starych ludzi. Nad takimi
portretami pracowatem dotychczas. Tymczasem za-
pragnatem zrobi¢ co$ odmiennego.

Wykorzystatem stare zdjecia rodzinne pochodzace
z miejscowosci, w ktorych powstawat mural. Najcze-
Sciej byly to fotografie z prywatnych zbioréw wiasci-
cieli danej stodoty, ktérym zalezalo, aby uwiecznié¢
kogo$ z ich rodziny. Kazda z prac powstawata w jeden
dzien. Malowatem je szkicowo, transparentnie, aby
zostawi¢ jak najwiecej surowosci $ciany, by postacie
wychodzity z niej i byly integralng czescia danego
obiektu. Jakby tu byly od zawsze...

Znowu sa...
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