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WSTEP

Czasami wystarczy stowo, by wywiazala si¢ dtuzsza rozmowa, ktéra moze zmienié si¢ w dyskusje,
nawet debate. Moment na refleksje nigdy nie jest spdzniony — wzbogaca mysl, poglebia jej zna-
czenie odkrywajac miejsca i topografie kolejnych warstw pamieci. Poszukujacy wlasnego miejsca
czlowiek, jak pisze Hannah Arendt, potrzebuje mapy — nie tej powszechnie znanej, ale wlasnej
mapy swojego $wiata. Kazdy z nas, kiedy tylko obudzi si¢ w nim sifa pamieci, chce nie jedynie
wiedzied, ale i poczué to, gdzie si¢ obecnie znajduje. Z tym pytaniem czgsto zwracam si¢ do stu-
dentdw, kiedy rozpoczynamy prace w prowadzonej przeze mnie pracowni malarstwa. W naszej
codziennej praktyce dydakeycznej mapa jest pojeciem otwierajacym nowe pole znaczen. Tworzac
wiasne mapy, a zazwyczaj sa to zbiory zdarzen, konstruujemy plany, uktady, systemy. Wazne, by
odnalezé jakis punke, ktory w kontekscie zebranych do$wiadczen, mimo swojej pozornej nicatrak-
cyjnosci, ujawnialby ,zdolno$¢ do wyobrazania sobie”, jak to rozpoznawata Hannah Arendt. To
droga do odwagi oceniania, zajmowania stanowiska wobec rzeczy znanych weze$niej, ale dostrze-
ganych na nowo, w innym kontekscie. Ten rodzaj przeobrazenia zdolno$ci widzenia, wyostrzenia
go, odkrywa zespolony proces jednoczesnego zapominania i pamietania.

Niniejsza publikacja zawiera zbiér tekstédw wygloszonych podczas konferencji

»Pomiedzy mapa a terytorium. Strategie artystyczne wobec antropologii miejsca”, ktéra miata miej-
sce w Akademii Sztuk Picknych w Gdarisku w dniach 9 i 10 listopada 2017 roku. Nie wiedzac,
jaki bedzie rezultat naszych rozwazan, mialem nadzieje, ze umiejscowienie ich pomiedzy mapa
a terytorium, do ktdrego si¢ odnosi, wydobedzie poprzez do$wiadczenia teoretyczne i artystyczne
pewien noszony w sobie rys graniczny rozrdzniajacy to co wewnatrz i na zewnatrz, ze do§wiadcze-
nia pomig¢dzy tym, co konkretne, a tym, co ztudne, pomi¢dzy pamiecia a niepamigcia, pomigdzy
czym$ blahym, nieistotnym a znaczacym — zaczng tworzy¢ zaleznodci na opak, wskro$ czytelnym
sensom, ustanawiajac pomiedzy soba nowy porzadek, uktad sit, tworzac w ten sposéb nowa mape.
Kazdy z tekstéw méwi o indywidualnym doswiadczeniu mapy, odnoszac si¢ do miejsc i nie-miejsc,
centréw i peryferii, $ladéw (nie)obecnosci przywolujac jej ducha, ktédry ujawnia si¢ na styku gra-
nic widzialnosci. Ich zawarto$¢ uruchamia cale spektrum wyobrazen wokét miejsca, keére niesie
za sobg fenomen, jaki nas do nich przyciaga. Wywotuje cheé przemieszczania, bycia w ruchu,
ktdry nas przybliza i oddala.

W ten sposdb rozpoczyna si¢ niezwykle wazna wymiana i rozmowa, ktéra dzigki réz-
norodnosci stanowisk tworzy wzajemnie przecinajace si¢ trajektorie mimo odlegtych drég wi-
jacych si¢ pomiedzy Wenecja a Borowym Mlynem, opuszczona cegielnia a wysypiskiem $mieci
w Szado6tkach, pomiedzy polem sztuki a miejscem w ruchu, miejscem transferu, dalszej podrézy,

w ktérej cel umyka lokalizacji.



Mam nadziejg, ze ten tom bedzie lekturg inspirujaca, ktdra otworzy potrzebe przywotania szcze-
g6low we wlasnej pamieci, w kontekscie miejsc, ktére staly si¢ punktem odniesienia, inspiracji dla
artystow i teoretykéw. Zestawienie odmiennych sposobdw postrzegania oraz relacjonowania staje
si¢ cennym dyskursem na drodze wzajemnego poznania. Wymiana obrazéw i stéw zyskuje moc
refleksji, od estetycznej do krytycznej, odczuwania przestrzeni w konkretnym miejscu, ktére ma
wplyw na ksztatt wypowiedzi — dzieta sztuki, tekstu. Wzajemne powigzanie tekstu i artefakeu
odstania proces formutowania si¢ widzenia artysty na drodze ksztaltowania si¢ jego wypowiedzi
wizualnej w kontekscie fenomenu miejsca 4 rebours. Bo powstale dzielo wraca do miejsca inspira-
cji, ktére jest juz inne, jak Heraklitejska rzeka, do kedrej nie da si¢ wejs¢ dwa razy.

Chciatbym serdecznie podzigkowaé wszystkim, ktérzy przyczynili si¢ do powstania tej mono-
grafii i wzbogacili j3 swoimi tekstami oraz reprodukcjami prac. Wszelkie uwagi i wskazdwki

autoréw okazaly si¢ niezwykle cenne podczas pracy redakcyjnej nad niniejszym wydawnictwem.

prof. Krzysztof Gliszczynski


https://pl.wiktionary.org/wiki/%C3%A0#fr
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fot. Piotr Korzeniowski

Andrzej Bednarczyk

Wydziat Malarstwa

Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie

Profesor sztuki, pracuje na ASP w Krakowie, wspdtzatozyciel zespotu ,Platforma
Badar Artystycznych”, ktérego celem jest tgczenie sztuki z nauka. Cztonek redakcji
periodyku ,Zeszyty Malarstwa ASP". Cztonek Stowarzyszenia Miedzynarodowe
Triennale Grafiki w Krakowie oraz Zwigzku Literatéw Polskich. Stypendysta
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego RP oraz Pollock-Krasner
Foundation w Nowym Jorku. Uprawia sztuke transmedialng. Prace prezentowat

na ponad piec¢dziesieciu wystawach indywidualnych i ponad dwustu wystawach

zbiorowych w dwudziestu dziewieciu krajach.
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Andrzej

Bednarczyk

KOORDYNATY
[ TRAJEKTORIE IDEL,
DZIEL I/TUB

STRATEGIT ARTYSTYCZNYCH
W POLU SZTUKI



1. ZAMIARY

Zachgcony przez organizatoréw konferencji ,Pomiedzy mapa a terytorium. Strategie artystycz-
ne wobec antropologii miejsca” podjatem namyst nad sformutowang przez nich kwestia relacji
zachodzacych miedzy idea, dzielem i/lub strategia artystyczna a miejscem jej realizacji rozpa-
trywanym z antropologicznej perspektywy. Moim zamiarem jest naszkicowanie adekwatnej do
rzeczywisto$ci mapy pola sztuki.

Podstawa snutych tu wywodéw nie s3 naukowe poczynania, ktérych wyniki mozna by
na podstawie eksperymentu podda¢ falsyfikacji, a jedynie zrodzone z moich osobistych obserwacji
refleksje poczynione podczas uprawiania oraz nauczania sztuki. Jednak fake, ze przyjeta przeze
mnie pespektywa jest od$rodkowa sprawia, ze dysponuje intuicjami dostgpnymi w sposéb ,natu-
ralny” osobie zanurzonej w praktyce kreacyjnej i zyciu artystycznym. W tym zamiarze przyjecia
roli badacza jednoczes$nie z rolg obicktu wtasnych badan jedynym miernikiem stusznosci pozo-
staje wewngtrzna niesprzeczno$¢ logiczna twierdzen i poznawcza rodnos$é wylaniajaca sig z two-
rzonych tu struktur. Na tym poprzestaj¢ pozostawiajac ludziom nauki ewentualna weryfikacje
stusznosci lub chociazby uzytecznosci dla refleksji naukowej przyjetego przeze mnie stanowiska,
a bodajby i jego obalenia.

Na pierwszy rzut oka sprawa wyglada na dos¢ prosta.

Zdaje sig, ze ksztalt tozsamosci i trajektorie, podlég ktérych rodza i dzieja si¢ oraz oddzia-
luja na swych twércéw, innych artystéw, jak réwniez odbiorcéw wszelkie idee, strategie
artystyczne i/lub dziela sztuki sa efektem realizacji suwerennej woli tworczej w polu sztuki,

w ktérym anektuja swoje wlasne terytorium umiejscowione obok innych.

W tak nakreslonym polu samowtadny, oderwany od reszty $wiata artysta-demiurg
mialby realizowad swe idee, strategie artystyczne lub dziela sztuki suwerennie, jedynie zgodnie
z koordynatami wlasnego geniuszu. Dzielo to zajmowaloby okreslone miejsce na statycznym polu
sztuki, ktére gromadzi ich wiele, grzecznie pouktadanych jedno przy drugim tak, aby kazde, oto-
czone kokonem swej raz na zawsze postanowionej i wyodrebnionej tozsamosci, moglo bytowaé
bez zewnetrznych zaki6écen. Wyrazem takiego mapowania stata si¢ modernistyczna idea white
cube — miejsca ekspozycji, ktérego zakldcajaca czysty odbidr wspélobecnosé z dzietem zostata
zredukowana do minimum (il. 1.).

W tak zmapowanej przestrzeni, w ktorej artysta musi dolozy¢ wszelkich staran, aby
zadne zewngtrzne influencje nie zaklécity toku jego twdrczoéci, wychowatem sig i w latach 70.

oraz 80. ubieglego wicku pobieralem pierwsze nauki w zakresie sztuki.

1. Konferencja zorganizowana przez wydzial Malarsewa i Migdzywydzialowe Srodowiskowe Studia Doktoranckie na Akademii Sztuk

Picknych w Gdansku odbyta si¢ w dniach 9-10 listopada 2017 r.
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Ewa Klekot zwrdcita moja uwagg na fake, ze nawet dzi$, w plynnej strukturze ponowo-
czesnej rzeczywistosci, gdy wszystko taczy sie ze wszystkim, wytwarzamy nickiedy wokoét siebie
kapsuty lokalnie odrywajace nas od otoczenia. Wtedy rodzi si¢ miejsce?.

Powyzsze zdania domagaja si¢ niezwlocznego uscislenia.

il 1.

Po pierwsze, pisz¢ »ksztalt tozsamo$ci”, a nie po prostu ,tozsamo$¢”, gdyz w stoso-
wanej tu metodzie kwestie tozsamosci moga by¢ rozpatrywane niejako w wielu wymiarach, a co
za tym idzie, w zalezno$ci od geometrii zastosowanych w ich logicznym formowaniu moga przed-
stawia¢ si¢ nam w réznych ,ksztattach”. I tak, w geometrii jednowymiarowej rozwazana tozsa-
mo$¢ przyjmuje ksztalt relacji: jest — nie jest (nie ma). W dwuwymiarowej: jest — nie jest jakies.
W tréjwymiarowej: jest — nie jest jakie$ (takie) lub inne. W czterowymiarowej: jego bycie soba
zmierza od — do (ku). W pieciowymiarowej: jego bycie sobg zmierza od - do (ku), wobec. W sze-
$ciowymiarowej: jego bycie soba niekiedy zmierza od — do (ku), wobec. W siedmiowymiarowej:
jego bycie soba nickiedy zmierza od — do (ku), wobec, o ile®. Rozwinigcia te pozwalajg rozwazaé
tozsamosci badanych obicktéw w dynamice metamorfoz ich bycia sobg. Jezeli natomiast uznamy,
ze tozsamo$¢ danego obicktu pozostawaé musi w swej istocie niezmienna, nie majg zastosowania.
Innymi stowy, zaktadamy, Ze istnieja tozsamosci obiektéw o réznej dynamice — od statycznych
niezmiennosci obiektéw matematycznych, poprzez dynamiczne fluktuacje i transinkarnacje ar-
chetypéw, az po efemeryczna egzystencje meméw*. W rozwazanym tutaj obiekcie ,,idea-strategia-

-dzieto” dynamiki te rozkladaja si¢ na rézne sposoby zalezne od przyjetych stanowisk obserwatora.

2.E.Klekot, Migjsce powstaje w ruchu, referat wygloszony na niniejszej konferencji.

3. Oméwicnic kwestii przestrzeni N-wymiarowejzob.: R.Ibdez, Czwarty wymiar. Czy nasz swiat to tylko ciert innego?, chum. P. Raczka,
RBA Coleccionables, S. A., Barcelona 2012.

4.]. Campbc“, Bohatero tysigen twarzy, tlum. A. Jankowski, W’ydawnic[wo Zysk iS-ka, Poznan 1997.
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I tak na przykiad mozna by rzec, iz tozsamo$¢ dzieta jest postanowiona raz na zawsze w momencie

jego ukoniczenia. Dla okrelenia tejze wystarczy wigc stwierdzié, co nim jest, a co nie jest albo

co wchodzi, a co nie, w zakres jego immanentnej struktury. Jezeli jednak rozpatrywaliby$my je

w perspektywie radykalnego kontekstualizmu znaczenia, w ktérym ,nosnikiem wartosci logicznej

jest sad zrekonstruowany przez odbiorce nie tylko na podstawie wypowiedzianego zdania, lecz

réwniez za pomocg niemonotonicznego wnioskowania oraz automatycznych proceséw przetwa-
rzajacych informacje dostarczane przez kontekst i inne zréddta™, jego tozsamos$é zdaje si¢ podlegaé
dynamicznym przemianom historycznym i kontekstualnym.

Po drugie, zalozywszy, ze przynajmniej nicktdre aspekey idei, strategii artystycz-
nych lub dziet sztuki oraz ich oddziatywanie na odbiorcéw ulegaja przemianom w czasie,
uzywam okreslenia ,trajektorie” w jego podstawowym, stownikowym rozumieniu jako
krzywe zakreslane w przestrzeni przez poruszajacy si¢ obiekt podlegajacy zespotowi od-
dziatywan sil, z tym jedynie zastrzezeniem, Ze ani obickt, ani przestrzen nie musza by¢ fi-
zyczne. Pojecie to jest przeze mnie uzywane w antropologicznym znaczeniu homosfery.
Zdaje si¢ by¢ oczywistoscia, ze tozsamos¢ ta nie konstytuuje si¢ w czasie na sposéb punktowy,
nagly, lecz rodzi si¢ i podlega czgstokro¢ wieloletnim procesom ksztattujacym i metamorfizu-
jacym. Jej dojrzala hipostaza nigdy nie osiaga stanu pelnego ,zamrozenia” nawet w przypad-
kach osiagniecia przez artefakt spolecznej pozycji paradygmatycznej idei, strategii artystycz-
nej lub dziela sztuki, co oméwig w dalszej czgéci rozwazan. Poprzez uzycie sformutowania

strajektoria idei/strategii/dzieta” wskazuje na fake, ze przemiany te nie dokonuja si¢ chaotycznie ani
przypadkowo, ale w zgodzie z prawidtami, ktére mozna okresli¢, przynajmniej cze$ciowo opisal,
zracjonalizowad i stosowad.

Po trzecie, zmuszony jestem usécidli¢ znaczenie, w jakim uzywam tu pojecia suwerennej
woli twérczej, a to szczegdlnie ze wzgledu na werbalna zbiezno$¢ z terminem ,Kunstwollen”,
ukutym przez Aloisa Riegla, a przettumaczonym przez Wtadystawa Tatarkiewicza na jezyk
polski jako ,wola twércza”, zachowanym przez Ksawerego Piwockiego, a do niedawna uzywa-
nym réwniez przez innych polskich historykéw sztuki®. Rieglowskie pojecie woli twérczej od
poczatku pozostawalo niejasne i owocowalo wieloma, czgsto wzajemnie sprzecznymi interpre-
tacjami. W moim osobistym odczytaniu wlasciwszym byloby uzycie tego okreélenia jako woli
sztuki, tego, czego chce sztuka danego okresu lub tego, co w cztowieku chce sztuki w danym
okresie, i jako takie w duzej mierze decyduje o stylu danego czasu i miejsca. Podazajac tym
tropem moge zgodzi¢ si¢ z Rieglem, ze osobnicza suwerenno$é woli tworczej artysty zawsze
jest czastkowa, co znaczy, ze dziatania kreacyjne kazdego artysty, to, czego on chce i co za-
mierza, zawsze pozostaje w nieusuwalnym sprzgzeniu z tym, czego »chce” sztuka jego czaséw
i miejsca. Innymi sfowy, zaden twérca nie dysponuje atrybutem totalnego nieuwarunkowania

w Tillichanskim rozumieniu’. Nie moge natomiast zgodzi¢ si¢ z pozytywistycznym mniemaniem

5.K.M. Jaszczolt, abstrake prezentacji, University of Cambridge, heep://www.pts.cdu.pl/teksty/kj2014.pdf (dostep: 5.03.2018).
6. K. Piwocki, Pierwsza nowoczesna teoria sztuki, Patistwowe W ydawnictwo Naukowe, Warszawa 1970, s. 38.

7.DP. Tillich, /b/l/m/k o Niewwarunkowane, clum. J. Zychowicz, \Wydawnictwo Znak, Krakow 1994, s. 66-71.
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Riegla o istnieniu wstepujacej lub zstepujacej linii postepu w sztuce, w ktérej to, co niedoksztat-
cone, odpowiednio poprzedza lub nast¢puje po dzietach doskonalych.

Tym odleglejszy jestem w swoich mniemaniach od zbieznosci uzytego przeze mnie po-
jecia woli twérczej z Nietzscheanska ideg woli mocy nickiedy kojarzonej z wolg twércza®, a raczej
z tym, co z nieuwaznej lektury wypoczwarzylo si¢ w umyslach niektérych twércéw stawiajacych
siebie w roli nadludzkich wychowawc6éw spoleczenistwa, dysponujacych niezawisty swoboda wy-
powiedzi’. Bledem tego stanowiska jest przyjecie jednostronnosci przeptywu woli, co pozostaje
w niezgodzie z zasadami sformulowanego przez Antoniego Kempiriskiego pojecia metabolizmu
sygnalizacyjnego kultury™.

Wyrazenia ,suwerenna wola twdrcza” uzywam w tych rozwazaniach w znaczeniu naj-

blizszym rozumieniu ,pierwotnej woli wiedzy” Karla Jaspersa, ktéra:

[...] walczy z usatysfakcjonowanym soba, gotym wyksztalceniem jako tudzacym uspo-
kojeniem i spelnieniem, z pustym intelektualizmem jako brakiem wiary, ktéry niczego
nie chce i dlatego wlasnie niczego nie chce wiedzie¢, z przecigtnoscia, ktéra nigdy nie jest
soba, a za wiedz¢ uznaje wyuczenie si¢ rezultatéw. [...] woli nicograniczonych badan i po-
szukiwan, bezgranicznego rozwijania rozumu, powszechnej otwartodci, kwestionowania
wszystkiego, co moze pojawic si¢ na $wiecie, woli bezwarunkowej prawdy ze wszystkimi

zagrozeniami, jakie niesie sapere ande"

Podazajac za Jaspersem stawiam wole twdrczg artysty walczacego o suwerenno$é w polu
sztuki w opozycji do artysty sprowadzanego przez postmodernizm i neomarksizm do roli bez-
wolnej funkeji przestrzeni oddziatywar srodowiska i instytucji. Dalsze rozwazania nad wola
prowadzone chociazby z punktu widzenia filozofii dzialania oraz rozréznienie perspektyw wo-
licjonalizmu, kontekstualizmu, responsybilizmu czy teorii kontroli sprawczej i przyczynowosci

sprawczej, choé frapujace, wykraczaja poza ramy niniejszego opracowania i kompetencje autora.
) )3 Y )3 y )SZeg ]

2. METODY MAPOWANIA

Po tych terminologicznych uci$leniach powracam do mojego gtéwnego zamiaru, ktérym, jak
wspomnialem na poczatku, jest naszkicowanie adekwatnej do rzeczywistosci mapy pola sztu-

ki. Faktycznie, mozemy uznaé, ze adekwatnosé jest podstawowym wymogiem, jaki naktadamy

8. F.Nictzsche, Tiko rzecze Zaratustra, thum. W. Berent, Zysk iS-ka, Poznani 1995, s.43: ,Lecz tako chee mawola ewéreza, dolama. Lub

obym wam rzetelnicj powiedzial: takicj wlasnie doli pozada wola ma.”

9.F.Nictzsche, Chow i hodowla, [w:] idem, Wola mocy, lum. S. Frycz, K. Drzewiecki, Nictzsche Seminarium, Lodz-Wroclaw 2010, s.
437-536, heep://iwanicki.edu.pl/wp-contenc/uploads/2016/11/Nietzsche-Wola-mocy.pdf (dostep: 5.03.2018).

10. A. Kepiniski, Ryom zycia, Krakow 19925, 268-269.
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na mape. Bez jego spelnienia przestaje by¢ soba. Marta Smoliriska'? zwrécita moja uwage na fake,
a Pawel Susid'® ukazal na przykladzie wlasnych prac artystycznych, ze nawet gdy takie dzieto

nosi wszelkie formalne znamiona mapy, pozostanie, co najwyzej, artefaktem wykorzystujacym jej

motyw do innych celéw. Ostatecznym weryfikatorem poprawnosci mapy jest préba zorientowa-
nia si¢ w przestrzeni za jej pomoca. Stopien tej adekwatnosci musi by¢ dostosowany do celéw, do

jakich jej uzywamy. Podobnie si¢ rzeczy maja ze stopniem doktadno$ci mapy. Zaréwno zbyt mata,
powiedzmy w formie Pale Blue Dot Carla Sagana', jak i zbyt duza dokladnos¢, na przyklad symu-
lakryczna, a przez to niecodréznialna od reprezentowanego terenu mapa samej siebie, pozostaje

absurdem. Dla naszych celéw najistotniejszym jest fake, ze kazde mapowanie przestrzeni odbywa

si¢ w zgodzie z przyjeta siatka geometryczna i systemem symbolizacji. Ich przyjecie decyduje o tym,
CO jest, a o nie jest reprezentowane na mapie. Co wiecej, metoda mapowania decyduje o tym,
co i jak postrzegamy w rzeczywisto$ci. Dariusz Czaja dowodnie wykazal, ze w pewnych sytu-
acjach moze raczej zaslepia¢ na rzeczywisto$¢, zastaniaé ja, niz ukazywac®. Jak w znanym zarcie

o soltysie w ZOO, ktdry wskazujac na zyrafe przekonywal swych ziomkow, ze takiego zwierza

nie ma. Zapewne kazdy fatwo zgodzi si¢ z tym, ze sporzadzone dla jednego terenu mapy, takie

jak fizyczna, administracyjna, geologiczna, historyczna, komunikacyjna, barometryczna, a takze

wpisane w takie siatki jak walcowa Merkatora, stozkowa, Mollweidego czy Kirchhoffa, dajg inne

obrazy tego samego terenu'®.

Mapowanie pola sztuki moze zosta¢ dokonane jedynie przy zastosowaniu jakiej$ aprio-
rycznie przyjetej metody. Bez geometrii rozumianej chociazby, expressis verbis, jako miary ziemi,
niemozliwym jest wyrysowanie mapy pola, przestrzeni, miejsca, czy terytorium. Miara nigdy nie
jest tozsama z mierzonym, lecz w zgodzie ze swa teorig jest przyporzadkowaniem jakiej$ wartosci
matematycznej (geometrycznej) do obiektu mierzonego'’. Zaleznie od tego, jaka miarg przylo-
zymy do obiektu, otrzymamy inny jego obraz. Nie dysponujemy pan-miara — narzedziem, ktére
stworzyloby reprezentacje obiektu réwna mu w stopniu skomplikowania i liczby wymiaréw tozsa-
mosci. Kwestia nietakozsamosci badanego pola i jego reprezentacji uzyskiwanych w procedurach
mapowania obwarowana jest jeszcze jednym wymogiem — pole musi by¢ algorytmicznie $ciesnial-
ne do zdania, obrazu, zespotu znakéw, itp. Skoro za$ algorytmiczna $cie$nialno$é, i co za tym idzie
zabiegi idealizacji i aproksymacji s3 warunkiem sine qua non stworzenia wszelkiej reprezentacji

— ergo — mapa takozsama z mapowanym jest sprzecznoscia'®. Jednak nie kazda przestrzen jest
$ciesnialna. Dzieje si¢ tak w przypadku przegeszczenia pola, gdy, tak jak w dzungli, przywierajaca

klaustrofobicznie do uzytkownika masa uniemozliwia mu uzyskanie dystansu niezb¢dnego dla

12. M. Smolinska, l\"/tr/ogmﬁczny zmpu/x: mapowanie w)'o/)mz’rzf w sztuce zwpo’/tzm‘ﬂ{/, referat wygloszony naninicjszcj kon ferencj i.
Lrajiess, ! Y6 )

13.P. Susid, 1’07111;’/1’;)/ mapq a terylorium, prezentacjaw ramach niniejszej konfercncji.

14. Fotografia kuli ziemskicj wykonana 14 lutego 1990 r. przez sondg kosmiczna Voyager 1z odleglosci ponad 6 miliardéw kilometrow.

15.D. Czaja, Mapa, ffcﬁzzm, 7)16/4/277‘4. Kierunek: Wenecja, referat wygloszony na niniejszej konferencji.

16. Oméwicnic kwestii réznych metod mapowaniazob.: R. Ibaficz, Marzenie o mapie doskonalej. Kartografia i matematyka, chum. P.
Carlson, RBA Coleccionables, S. A, Barcelona 2012.

17. Oméwicnic kwestii teorii miary zob.: 1. Guevera, C. Puig, Zmierzy¢ swiat. Kalendarze, dlugosci i matematyka, ham. P. Karlik, RBA
Coleccionables, S. A, Barcelona2012.

18.M. Heller, Filozofia i Wszechswiat, Wydawnicewo Universitas, Krakéw 2006, 5. 51-52.
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zorientowania si¢ w terenie i poréwnania z mapa, na co zwrécit moja uwage Andrzej Karmasz
i czemu dal przejmujacy wyraz w swojej artystycznej prezentacji®.

Nie daze tutaj do stwierdzenia, jak wyglada pole sztuki, ale w jakim ksztalcie moze sie
nam jawi¢, gdy zostanie zmapowane wedtug takiej, a nie innej metody jego geometryzowania.

Na wstepie niniejszego tekstu naszkicowalem obraz pola sztuki wpisanego w moderni-
styczng siatke mapowania wraz z ideg white cube jako forma jej realizacji. Wyrysowalem plaska,
cuklidesowq siatke pokrywajaca pole sztuki, analogicznie nazwane przeze mnie white field — bia-
tym polem strategii artystycznych®. Jej geometria odpowiada Newtonowskiemu pojmowaniu
przestrzeni fizycznej, ktdra pozostaje przez swa nature pusta, bez zwigzku z czymkolwicek ze-
wnetrznym, jest w kazdym punkcie zawsze taka sama, nieruchoma i rozciagta w nieskoriczonos¢.
W biatym polu sztuki sasiadujace ze soba idee, strategie artystyczne i dziela szeuki moga zostad
uporzadkowane chronologicznie, geograficznie, stylistycznie lub wedtug innych zasad sortowania.
Wtedy wszystkie te, ktére nie moga by¢ wprzegniete w dany porzadek, pozostana dla obserwatora
przezroczyste i beda przez niego zignorowane.

Znamiona stosowania takiej geometrii mozemy odnalez¢ w rozwazaniach z zakresu
modernistycznej historii sztuki, jak chociazby w przypadku prac przywotanego powyzej Aloisa
Riegla. W sposéb oczywisty porzadek ten i towarzyszace mu ,siatki geometrii logiczne;j” jest na-
dal mozliwy do stosowania, lecz zauwazam, ze wobec istnienia bogatych sieci interferencyjnych
oddziatywan miedzy ideami, strategiami artystycznymi i dzietami sztuki a traktowanym antropo-
logicznie mentalnym miejscem jej realizacji, stopieni niezgodnosci mapy z terenem jest na tyle duzy,
ze kazdego wyprowadzi¢ moze na manowce i pozostawi¢ beznadziejnie zagubionym. Zmuszeni
jestesmy poszukiwaé nowych, bardziej adekwatnych sposobéw odwzorowania rzeczywistosci ar-
tystycznej. Anegdotyzujac powiem, ze chociaz nadal jest mozliwe podjecie podrézy na podstawie
map sporzadzonych przez Marco Polo, to lepiej wykorzystad je do odkrywania sposobu, w jaki
postrzegali $wiat ludzie jemu wspélczesni, a we wlasng podréz wybraé si¢ z GPS-em.

Dowiedzenie podstawnosci postulatu zakwestionowania topografii bialego pola jako
niewystarczajaco adekwatnej do rzeczywisto$ci w tym miejscu zawieszam wierzac, ze zdotam ja
wykazaé w toku dalszych rozwazan.

Stawiam tezg, iz

ksztalt i trajektorie przemian idei, strategii artystycznej lub dziela sztuki sa efektem wypad-
kowej sit powstalych w wyniku zderzenia suwerennej woli twérczej ze struktura przestrze-
ni pola sztuki rozciaglej pomiedzy atraktorowymi polami21 koniecznosci, przychylnosci

i kontekstu, wobec trzech triad wspdlrz¢dnych.

19. A. Karmasz, Dezm‘zmmcjﬂ. Badanie miefsc nieo/crc’f’/on}w}/ i przestrzeni 71/'5(/'5/%@(}), prezentacjaw ramach niniejszej konfercncp,

20. Oméwienie kwestii geometrii cuklidesowej i niceuklidesowych zob.: R. Ibanez, Marzenie o mapie doskonalej.. ). Gomez Urgellés,
Tam, gdzie proste sg krzywe. Geometrie nieeuklidesowe, thum. H. Sacki, RBA Coleccionables, S. A, Barcelona 2012.

21.Omowienic kwestii topologii zob.: V.Munoz, Przckszialcajgce si¢ ksztalty. Topologia, chum. K. Rejmer, RBA Coleccionables, S. A.,
Barcelona 2012.
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3. MAPA SZTUKI W POLU PRAWDOPODOBIENSTWA

W celu ujawnienia struktury przestrzeni sztuki gotowej przyjaé w siebie uderzenie suwerennej
woli twérczej w formie idei, strategii lub dziela i wyrysowania mapy ich wzajemnych oddziaty-
wan bedacych efektem tej kolizji, na potrzeby niniejszego opracowania zastosowalem geometrig
atraktorowego pola prawdopodobieristwa zdarzen®.

Dla utrzymania $cisto$ci dalszych rozwazan i czytelnosci przeprowadzanych wniosko-
warn zmuszony jestem zatrzymac¢ si¢ w tym miejscu dla nakre$lenia kilku wyjasnien.

Po pierwsze, moéwiac o przestrzeni, porzucam Newtonowskie rozumienie jej jako fi-
zycznie rozciaglej pustki, w keérej ulokowane sa rozpatrywane przeze mnie obiekty. Dla zacho-
wania resztek zdrowego rozsagdku w moim bunczucznym zamiarze, gdy pisz¢ frazg ,porzucam
Newtonowskie rozumienie jej jako fizycznie rozciaglej pustki”, wspominam bajke o wieprzu,
ktéry popadt w zachwyt nad jabtkiem, ktére spadto do koryta i o heroicznej rezygnacji z jego
bezmy$lnego pozarcia.

Podgzam za Leibnizjanskim rozumieniem przestrzeni, jako miary wzajemnych relacji
miedzy obicktami i formy niezmiennych, logicznych zaleznosci, jakie wystepuja miedzy nimi,
z tym, Ze operuj¢ nie na obiektach fizycznych, a obicktach inteligibilnych wraz z logicznymi
relacjami zachodzacymi pomiedzy nimi. W zgodzie z takim rozumieniem pole sztuki rozciaga
si¢ pomigdzy wszystkimi faktycznie istniejacymi zjawiskami, tendencjami, strukturami i dzie-
fami pozostajacymi wzgledem siebie w relacjach tozsamodci i hipostaz o dowolnym stopniu
heterogenicznosci.

Po drugie, zastosowanie geometrii atraktorowego pola prawdopodobienstwa zdarzen
jest zasadne wtedy, gdy badany uklad cechuje si¢ wysokim stopniem skomplikowania i/lub gdy
nie jeste$my w stanie wyznaczy¢ wszystkich determinantéw ani wyrysowa¢ jednej trajektorii zda-
rzeni”, a jedynie rozklad prawdopodobienistw ich zaistnienia. Takim ukladem jest pole sztuki
doby postindustrialnej. Ucickamy si¢ wtedy do wyznaczenia sieci skfonno$ci. W niej znajdujemy
punkty o wysokim i niskim stopniu prawdopodobienistwa. W terminologii probabilistyczne;

»micjsce” (skfonnos¢ uktadu do dopuszczenia zaistnienia zdarzenia) o najwyzszym stopniu praw-
dopodobieristwa to ,atraktor” (od ang. attract — przyciagaé, wabié). Nazwijmy go wabikiem. To
tak, jakby pole zwabialo, bylo atrakcyjne, pociagajace dla pewnego rodzaju zdarzen. Po przeciw-
nej stronie skali prawdopodobienstw, w ,,miejscu” o najnizszym stopniu prawdopodobieristwa
zaistnienia zdarzenia, znajduje si¢ ,repeller” (od ang. repe/ — odpycha¢, odstreczaé). Nazwijmy go

odpychaczem®.

22.Metod¢ modelowania przestrzeni artystycznej w zgodzic z frakralng geometria atraktorowego pola prawdopodobicristwa zdarzen
zastosowalem réwnicz wartykule Nie iest ci uczert nad mistrza (chyba, ze go pocwiartuje i pozre), w keorym rozwazalem problem przysta-
walnosci metod nauczania szeuki do warunkéw, Wjak ich przychodzi tworzy¢ absolwentom po opuszczeniu muréw uczelni. Tekse 6w
pisalem, réwnolegle z niniejszym opracowaniem, dla periodyku , Zeszyty Malarsewa” wydawanego przez Wydzial Malarsewa ASP

p g )szym op p Y yuy Y gop! )

w Krakowie (nr 13, w druku). Stad wiclokrotna zbicznos¢ tez w obydwu artykulach.

23. Oméwicnic kwestii rachunkéw statystycznych zob.: P. Grima, Absolutna pewnos¢ i inne fikcje. Tajniki statystyki, thum. J. Piorek, RBA

Coleccionables,S. A., Barcelona 2012.

24. Oméwienic kwestii pol atrakrorowych zob.: C.Madrid, Moyl i tornado. Teoria chaosi i zmian klimatycznych, chum. M. Schneider, RBA
Coleccionables, S. A, Barcelona2012.
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Podaje tu oryginalne brzmienia okreslen ,attractor” i ,repeller”, aby zachowad $cistosé
poje¢, mimo ze wiem, iz nie bywaja uzywane w terminologii dyskursu humanistycznego. Z tych
samych powodéw prezentuj¢ wykresy pot atraktorowych zaczerpniete z matematycznych opra-

cowan, cho¢ wiem, ze ,zabrzmia” obco dla oka artysty (il. 2.).

il. 2.

Ekstrema skali w probabilistyce (1.00, 0.00) nigdy nie s3 osiggane. O niczym nie mozna
wyrokowad, ze stanie si¢ na pewno. Nic tez nie moze by¢ uznane za catkowicie niemozliwe, a co
najwyzej za wysoce nieprawdopodobne. Tak wiec, gdy spytamy o to, czy jutro wstanie storice,
odpowiemy: tak, najprawdopodobniej tak. Gdy za$ spytamy o to, czy jutrzejsze storice bedzie kwa-
dratowe, odpowiadamy: nie, najprawdopodobniej nie, lub inaczej: wszystko, co wiemy o $wiecie
wskazuje na to, ze jutro wstanie okragle sforice, a inne mozliwosci sg nieprawdopodobienstwem?.
W powyzszym przykladzie wysoki, bliski pewnosci stopient prawdopodobienistwa i nieprawdopo-
dobienistwa bierze si¢ z faktu, ze méwimy o zdeterminowanym ukladzie fizycznego Wszechs$wiata.
W tym przypadku brak pewnosci zasadza si¢ na przekonaniu o niedoskonalosci ludzkiego pozna-
nia. Podobnie bedzie w przypadku modelowania przestrzeni sztuki, w ktdrej wartosci kranco-
we pozostaja teoretycznymi ekstremami modelu i nigdy nie wystepuja w rzeczywisto$ci. W tym
jednak przypadku mamy do czynienia z ukladem o niskim stopniu zdeterminowania prawidet
oraz plynnie zmiennych determinantach tozsamosci. Dlatego uzyskiwane stopnie prawdopodo-

bienistwa pozostaja na do$¢ niskim, ale nadal operatywnym poziomie.

25. Oméwienie kwestii prawdopodoblcristwa W matematyce zob.: F.Corbalini G. Sanz, Poskromienie pr’{ypﬂdku. Teoria pmwdopo;/o/)ien’»
stwa, przck{. K. Reimer, RBA Coleccionables, S. A., Barcelona 2012.
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Podam jeszcze jeden przykiad atraktorowego pola prawdopodobieristwa wyznaczajacego
tendencje uktadu do przychylnosci takim, a nie innym zdarzeniom. Mozliwe, Ze czytajac ten tekst
przebywasz w jakim$ pokoju. Jezeli przerwiesz czytanie i kierowany nieznanymi mi powodami
podejmiesz zamiar opuszczenia tego pomieszczenia przypuszczam, czyli jest to dla mnie niezwy-
kle wysoce prawdopodobne, cho¢ niecatkowicie pewne, ze uczynisz to przez drzwi. Tak bowiem
zachowuja si¢ normalni ludzie. Nieco mniej prawdopodobne jest, ze wyjdziesz stad przez okno.
Zaktadany przeze mnie apriorycznie stopient prawdopodobieristwa takiego zachowania maleje
wraz ze wzrostem numeru pigtra, na ktérym przebywasz, czyli wysokosci nad powierzchnia ziemi.
Uznaj¢ natomiast za wysoce nieprawdopodobne, cho¢ nie niemozliwe, ze wyjdziesz stad przez
$ciane. Moga bowiem zaistnie¢ powody (zgubienie klucza, pozar, zabdjca czajacy sie za drzwiami,
cheé bycia nietuzinkowym), dla kedrych nie skorzystasz z najbardziej oczywistej drogi wyjscia.
Jesli powyzej umieszczony wykres potraktujemy jako ilustracje przyktadu o wychodzacym z po-
mieszczenia czytelniku, to odpowiednikiem stopnia prawdopodobienistwa wyjscia przez drzwi
bedzie globalny wabik, a odpowiednikiem stopnia prawdopodobienistwa wyjscia przez $ciang glo-
balny odpychacz. Kulka umieszczona w tym wyboistym polu bedzie miala ,naturalne” tendencje
do pasywnego staczania si¢ wzdtuz zlewisk prawdopodobienstwa.

Przyklad ten jest banalnie prosty i rozwigzywalny. Gdy jednak podejm¢ namyst nad
mozliwoscig zrozumienia, jakimi $ciezkami, podtég jakich trajektorii oraz wobec jakich sit od-
dziatywarn rodzi si¢ idea, strategia artystyczna czy dzicto sztuki, czy nie jestem skazany na po-
razke? Swoja droga, czyz sztuka nie jest nieustajacym przelazeniem przez §ciany, odstanianiem
przejs$é, kedrych nike wezesniej nie widzial, przekuwaniem $ciezek w poprzek strukeury jezykow,
przekraczaniem prawidet i utartych tropéw artykulacji artystycznej?

Istotnym dla zastosowania tego obrazu do naszych rozwazan jest wprowadzenie do
niego impaktu (uderzenia) woli twérczej*®. Dziata ona w polu sztuki w sposéb niezdeterminowany,
cho¢ w stanie wzajemnego z nim oddziatywania; trzeba zastrzec, Ze méwimy jedynie o zgodnosci

lub niezgodnodci struktury pola i kierunkéw realizacji woli twérczej.

4, WOLA TWORCZA W POLU KONIECZNOSCI

Teraz mozemy przej$¢ od rozwinigcia poczatkowej tezy do formy wyodrebnionych zagadnieri

rozpatrywanych z trzech perspektyw poznawczych: koniecznosci, przychylnosci oraz kontekstu.

Kazda realizacja impaktu suwerennej woli twérczej w formie idei, strategii artystycznej lub
dziela sztuki w przestrzen sztuki dokonuje si¢ pomi¢dzy koniecznos$cia podjecia dziatan

a niemoznono$cia ich urzeczywistnienia.

26. chcydo\mlcm o) uiyciu spnls‘zczoncj wcrs‘ji allgicls‘kicgo terminu impact. Polski odpowicdmk — uderzenie” - nie oddAJc 1st0tncj
tutaj kwestii kolizji i wzajemnego wplywu jej uczestnikow (zang. impact: 1. uderzenie (on/against sb/sth o/w kogos/cos); silauderzenia,
wstrzas; zderzenie; 072~ przy uderzeniu, w momencie zderzenia. 2. przen. wplyw; have/make an ~ on sb/sth > mied/wywrzed wplyw nako-
go$ /cos.), za: N owy slownik po/iéa—drgzt’/xkh?uwe/xka—po/ik/ I ')tfl///lg/ /\"wtm.\‘zkom/e/('/, W ydawn ictwo Universitas, Krakow 2008.
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Dynamika tego pola rozciaga si¢ pomiedzy totalng niemoznoscig dziatan inteligibilnie*” dopusz-
czalnych a koniecznoscig ich podjecia. Bedac istotami uwarunkowanymi, we wszystkim, co ro-
bimy, dysponujemy ograniczonym spektrum moznosci i wolnosci. Nigdy w sposéb naturalny nie
jestesmy w stanie przekroczy¢ tego, co jest nam przynalezne.

Oto kilka przykladéw naturalnych ograniczen. Jesli postanowimy zdoby¢ jaka$ gore
iw tym celu kazdy nastepny krok bedziemy stawiaé wyzej niz poprzedni, to w konicu osiagniemy
szczyt — punkt, w ktérym kolejny krok stanie si¢ niemozliwy. Stojac tam mozemy w nieskori-
czono$¢ podnosi¢ noge, a i tak nie uda nam si¢ stanaé wyzej. Natomiast gdy skaczemy do wody,
koniecznie musimy wstrzymaé oddech na czas przebywania pod jej powierzchnia. Nikt o zdro-
wych zmystach nie bedzie tez kontynuowat spaceru po dachu drapacza chmur poza jego krawedz.
Nawet gdyby nie wierzyl w grawitacje, szybko zderzy si¢ z argumentem nie do obalenia.

Powyzsze przyklady ilustruja dziatanie zderzenia woli ze struktura pola konieczno$ci.
Jednak cata historia wypetniona jest dowodami na to, ze ludzka inwencja permanentnie odkrywa
sposoby przekraczania naturalnych granic niemoznosci i koniecznosci, a to gdy czlowiek wsiada
do helikoptera na szczycie gory, a to gdy zaklada butle z tlenem na brzegu jeziora, a to kiedy uzywa

spadochronu?.

il. 3.

27 Inteligibilny, incelligibilny - filoz. .w odniesieniu do bytu: racjonalny, logiczny i dlatego poddajacy si¢ poznawaniu”. Por. heeps://
sip-pwn.pl/sjp/inteligibilny:2561740.heml (dostep: 14.10.2017). Poniewaz wprowadzam do niniejszego tekstu terminy zaczerpnicte
zroznych dziedzin wicdzy, zdecydowalem si¢ na umieszezanie w przypisach (moze i ponad miarg) slownikowych wyjasnien znaczenia

n iekt()rych znich.

28.0 mediach, jako narz¢dziu cransgresji ludzkich mozliwosci poza psychofizyczne limity, pisze Marshall McLuhan, zob.:

M. McLuhan, Zrozumieé media. Przedluzenia czlowicka, tham. N. Szczucka, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 2004.
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Jako si¢ rzekto, artystyczna wola twércza nie jest biernym repetytorem ksztattu pola, lecz aktyw-
nym realizatorem wlasnych celéw. Pozostaje jednak prawda, ze kazda aktywno$é artystyczna pod-
lega oddzialywaniu sit zewnetrznych, ktérych nie mozna zignorowaé. W tym, co robimy, zawsze
pozostajemy zawieszeni pomiedzy niemoznoscia a koniecznoscia (il. 3).

Powyzsze pozostaje w mocy, gdy rozwiniemy pole koniecznosci do trzech subwymia-
r6éw: pola konstytucji psychofizycznej artysty, pola jego $wiatoobrazu i pola dostepnosci zasobdéw

niezbednych do pracy.
4.A. KONSTYTUCJA PSYCHOFIZYCZNA W POLU KONIECZNOSCI

Kazdy z artystéw dysponuje taka, a nie inng psychofizyczna konstytucja i jest to fakt niepodle-
gajacy dyskusji. Biore siebie za przyktad. Jestem picé¢dziesieciosiedmioletnim mezczyzng z dosé
powazng zwyrodnieniowa dysfunkeja ruchu. Gdybym chcial zataniczy¢, wiele gestow i uktadéw
baletowych byloby dla mnie zapewne trudne do twérczego wykonania. Jednakze, gdy Katarzyna
Kozyra powierzyta wykonanie Tasica wybranej ofiary z baletu Swigto wiosny w choreografii
Wactawa Nizyriskiego do muzyki Igora Strawinskiego niemajacym baletowego do$wiadczenia
osobom w podeszlym wicku, zaowocowalo to powstaniem dzieta sztuki wstrzasajacego w swej
egzystencjalnej wymowie. Przykiady mozna by mnozy¢ uzyskujac bogaty pejzaz realizacji twor-
czych zamiaréw wobec wlasnych ograniczen i potencji. Pole rozciagte miedzy koniecznoscia a nie-
mozno$ciag wynikajacych z fakeu, kim i jacy jeste$my, pozostaje przychylne pewnym dzialaniom,
a stawia opdr realizacji innych. Sztuka bardzo cz¢sto powstaje w niezgodzie z liniami zlewisk
prawdopodobieristwa, a wrecz przeciwnie, na krawedziach mozliwosci. Nickiedy za$ najwiek-
sze dzieta rodza si¢ poza krawedzig osobniczej konstytucji. Aby przekraczaé wlasna konstytucje

w imie twérczych celéw, konieczna jest odwaga niekiedy graniczaca z brawura.
4.B. DOSTEPNOSC ZASOBOW W POLU KONIECZNOSCI

Podobnie si¢ rzeczy maja z zawsze ograniczona dostgpnoscia do zasobéw niezbednych do zreali-
zowania dowolnego artystycznego zamystu. Zdaje si¢ oczywiste, ze chociaz zamierzenia nie muszg
bezwolnie podazaé za tym, co dostepne, to z drugiej strony twierdzenie, ze zewnetrzne ogranicze-
nia nie maja Zadnego wptywu na tworcze poczynania, bytoby naiwnoscia. Nie mam tutaj na mysli
jedynie $rodkéw finansowych. Dostgpno$é mozemy rozpatrywaé z trzech perspektyw: pola zaso-
béw materialnych (finansowe, materiatowe, organizacyjne), pola zasobéw wykonawczych (poja-
wianie si¢ technologii, mediéw i jezykdw oraz umiejetnos¢ ich wykorzystania), jak réwniez pola
zasob6w intelektualnych, czy ogdlniej, mentalnych (kompetencje i wiedza)®. W kazdym z tych
przypadkéw podlega ona ewolucyjnym zmianom. Nie chodzi wiec o przekraczanie ograniczer,

ale raczej o rozwijanie koniecznych zasobéw lub porzucanie zbednych, stanowiacych obciazenie

29. W tym micjscu musz¢ wspomnicd, ze kazdy z subwymiaréw mozemy potrakrowac jako pole atrakrorowe i rozwinac do kolejn;
triady. Uczyni¢ to tylko raz, w tym migjscu rozwazan, gdyi dope}nienie budowancgo przeze mnic modeludo pelncj formy dwudziesto-

sicdmiowymmx)wcj przestrzeni konﬁguracvjncj i ﬁlzowcj nic jest konicczne dla naszych celéw.
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utrudniajace pracg lub ograniczajace rozwéj. Mam $wiadomos$¢ tego, jak trudno jest porzuci¢
nabyta umiejetno$é, ktdra jest efektem wieloletniej pracy. Céz jednak po mistrzowskim wladaniu
batem i powozeniu bryczka, gdy jedziemy autostrada?

Poprositem kiedy$ Andrzeja Wajde o wygloszenie wyktadu dla studentéw malarstwa

na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. Swoje wystapienie rozpoczal on w te stowa:

A teraz wam opowiem, dlaczego dawno temu zrezygnowalem ze studiéw na waszym
wydziale. Pewnego dnia zaszedlem do pracowni mojego kolegi Andrzeja Wroblewskiego
i zobaczylem jeden z pierwszych obrazéw z malowanej wéwczas przez niego serii
Rozstrzelanie. Wtedy zrozumialem, ze sam nigdy nie bed¢ dobrym malarzem. W rezul-
tacie podjalem decyzje, ktdra zawazyla na calym moim zyciu. Zrezygnowalem ze studiéw

»30

na ASP i zapisatem si¢ do 16dzkiej ,filméwki

Wajda nie twierdzil, ze malarstwo jest przestarzale, ale ze on nie nadaje si¢ do jego upra-
wiania. Trzeba pamicetad, ze byly to decyzje podejmowane przez mlodzienca, jeszcze w czasie
studiéw. A mimo to Wajda byt w stanie uzyska¢ tak gleboki wglad w siebie, dokona¢ tak pieczo-
towitej i odwaznej oceny wlasnych zrédel i zasobdw niezbednych do zbudowania indywidualnej
strategii artystycznej, ze byl gotowy zrezygnowa¢ ze studiowania na prestizowej uczelni, by nie

zabrnaé w $lepy zaulek wlasnych niemoznosci.
4.C. SWIATOOBRAZ W POLU KONIECZNOSCI

Kazdy artysta nosi w sobie jaki$ obraz §wiata, ktéry nie tyle samodzielnie wytworzyl w sobie,
co przejat ze érodowiska, w keérym sic wychowat. Swiatoobraz rodzi sig, gdy matka ttumaczy
dziecku, czym sg te $wiatetka na nocnym niebie. Wiemy, ze chociaz obraz rozgwiezdzonego nie-
ba pozostaje przez wieki niezmienny, to odpowiedzi byly rézne w zaleznosci od historycznego
momentu, w ktérym zostaly udzielone. Gospodyni Akwinaty mogta odpowiedzie¢, ze sa to anio-
towie lub dziurki w zastonie Empirejskich Niebios, sasiadka Kartezjusza, ze to $wiatetka trybow
doskonale picknej maszynerii Wszech$wiata puszczonej w ruch i dogladanej przez Wielkiego
Architekta, znajoma Einsteina, Tolmana czy Godla, ze s3 to gigantyczne, gazowe kule buzujace
goracem i $wiatlem jak wnetrze rozpalonego pieca, pedzace z zawrotnymi predkosciami przez
martwa i $miertelnie zimng pustke powyginang grawitacjami jak zmierzwione po bezsennej nocy
przescieradto. Sadze jednak, ze tak naprawde, dzisiejsza matka zapewne znajdzie inna, cho¢by
i naukowo nieprawidtowa, ale lepszg dla dziecigcego umystu narracj¢ opowiadajacg o nocnym

niebie. To matczyne bajanie stanie si¢ zarodnikiem §wiatoobrazu w umysle przyszlego artysty®’.

30. Spisane z pamicci stowa pochodza z nierejestrowanego wystapienia Andrzeja Wajdy w ramach wykladow otwartych na Wydziale
Malarstwa ASP w Krakowie okolo 2003 roku.

31. Fascynujacy opis modeléw wszechswiata nieJako podskdrmc obccnych w naszych $wiatoobrazach mozna znalez¢ w: M. Heller,

Ostateczne wyjasnienia wsz echswiata, Universitas, Krakéw 2008.
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Obraz ten tworzy przed$wiadoma bazg, na ktdrej opieramy nasze u§wiadomione postrze-
ganie i rozumienie, czyli interpretowanie $wiata i samych siebie. Swiatoobraz® jest dla $wiadomo-
$ci czym$ w rodzaju genotypu — niewidzialnej i nieusuwalnej struktury mentalnej*. Z powodu
swej prelogicznej natury tworzy porzadek trudny do uchwycenia, szczegdlnie, ze sktada si¢ on
z samych oczywistoéci. Wypelniajg go rzeczy, o ktére w dorostym wieku zwykle nie widzimy sensu
pytaé, jak na przyktad o to, czy jutro wstanie stonice, czy deszcz moze padaé do gory, czy Ziemia
jest kula, czy wszyscy ludzie umra, itd.

Magdalena Pela w abstrakcie do swojej prezentaciji pisze wreez, ze wspdlne banaly tworza wspélny
grunt i ze ich znajomos¢ warunkuje zrozumienie kodu kulturowego. Faktycznie te intuicje znaj-
duja wyraz w prezentowanych przez nia pracach.

Udzial $wiatoobrazu w ksztaltowaniu strategii artystycznych jest fundamentalny i nie-
usuwalny. Dzi¢ki obrazowi §wiata wiem, czym sg rzeczy, ktérych obraz przedkiadaja mojemu
rozumowi zmysty. Karl Popper rzektby nawet, ze nie jestem w stanie dojrze¢ niczego, co pozostaje
w niezgodzie z tym obrazem®.

Niekiedy zdarza si¢, ze zespél zyciowych do$wiadczert doprowadza do zawalenia
si¢ istniejacego dotychczas obrazu $wiata i zrodzenia si¢ nowego. Znamiennym przyktadem
jest droga tworcza Krzysztofa Kamila Baczynskiego, w ktdrej przedwojenna, neoklasycy-
styczna strategia artystyczna ulegla totalnej zmianie w efekcie traumatycznego doswiad-
czenia Powstania Warszawskiego. Bez tego kataklizmu fraza ,Ale wytlumacz mi tych, / co
niewidzacy — u ciemnych wéd / sa spopielate krzyzyki czarne / nie odegranych nigdy nut”
nie mogtaby nigdy powstaé®’. Jeszcze bardziej znamiennym przykiadem moze by¢ wplyw
traumatycznego przezycia Fiodora Dostojewskiego skazanego w 1849 roku na rozstrzelanie.
Tuz przed egzekucja zmieniono wyrok na zsytke na Syberi¢?”. Uwaza sie, ze wlasnie pod wply-
wem tych do§wiadczen jego twdrczo$¢ ulegta gruntownej przemianie. Wiele autobiograficznych
watkéw opartych na owych przezyciach, wraz z towarzyszaca im refleksja filozoficzng noszaca
znamiona zyciowego i twdrczego manifestu, mozemy wylowié z fragmentdw powiesci Idioza™.
Nie chodzi mi o to, czy druzgocaca krytyka wezesnej tworczoéci Dostojewskiego poczyniona
przez krytyka literackiego tamtych czaséw, Wissariona Bielinskiego, byla zasadna, ale o ewidentna
réznice strukturalng pomiedzy wezesnymi i pdzniejszymi utworami.

Mozliwe, ze czgsto wzmiankowane przez artystdw poczucie stanu przymuszenia to-
warzyszacego ich pracy kreacyjnej i zwigzane z nim wrazenie, jakby to temat wybrat ich, a nie

odwrotnie, wiaze si¢ wlasnie z tym, ze zrédlo ukierunkowania impaktu woli tworczej lezy w gle-

32. Idei $wiatoobrazu uzywam tutaj podazajac za Martinem Heideggerem, zob.: M. Heidegger, Caas swiatoobraz, chum. K Wolicki,
[w:] idem, Drogi lasu, Warszawa 1997,5.67-95.

33.Z0ob. B.Brozek, Granice interpretaci, Copcrnicus Center Press, Krakow 2014, 5. 202-210.
34.M.Pela, Commonplace, prezentacjaw ramach niniejszej konferenciji.
35.Zob.: Karl R. Popper, Wiedza a zagadnienie ciala i umyshy, dum. T. Baszniak, Warszawa 1998.

36.K. K. Baczyniski, Psalm 4, [w:] Suplikacje czasi wojny. Antologia polskiej poezji religijnej 1939-1945, red. ]. Szczypka,
Warszawa 1986.

37 heeps://plwikipedia.org/wiki/Fiodor_Dostojewski (dostep: 18.10.2017).

38.F. Dostojewski, /diota, thum. . Jedrzejewicz, Paistwowy Inseycut Wydawniczy, Warszawa 1971.
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binach ,mentalnego genotypu”. Jedynym sposobem eksplorowania i choéby namiastkowej opera-
cjonalizacji wlasnego obrazu $wiata jest kwestionowanie tworzacych go oczywistosci, poddawanie
ich procedurom egzaminowania gwoli permanentnego wytracania wlasnego sposobu postrzega-
nia ze stanu ,cieplej familiarnosci”. To jednak wymaga od artysty, aby pozostawal w stanie czujnej
i podejrzliwej uwagi wobec rzeczy oczywistych, a wigc aby kierunkowal swe poczynania wbhrew

tendencjom pola wlasnego $wiatoobrazu.

5. WOLA TWORCZA W POLU PRZYCHYLNOSCI

Kazda realizacja impaktu suwerennej woli twérczej w formie idei, strategii artystycznej
lub dzieta sztuki jest ksztaltowana i realizowana wobec wrogosci lub przychylnosci

zaistnialych zdarzen.

Pozostajac na poziomie tej oczywistosci stwierdzam, ze dZwigk telefonu, keéry wiasnie
wytracil mnie ze stanu skupienia potrzebnego do pisania tych stéw, byt zdarzeniem jednoznacznie
wrogim wobec toku pisania tekstu o wrogosci zdarzen. Nam nie chodzi jednak o jedno, takie, czy
inne zdarzenie, ale raczej o permanentnie aktywne relacje jednostki z otoczeniem.

Zadna twércza osobowos¢ nie dysponuje atrybutem samoistnego, oderwanego od
reszty Swiata, samostwérczego bytowania. To ostatnie nie jest przynaleine nawet arcymistrzom.
Tworzymy raczej zanurzeni w sieci powiazan z wlasng pamiecia, wspomnianym wyzej obrazem
$wiata, innymi ludZmi, ich zachowaniem, opiniami, dzietami oraz ze strukturg spoteczng, kul-
turowa, polityczna, religijna i instytucjonalng. Przyszlo nam w nich zy¢ i pracowa¢ nie do konca
zaleznie od wiasnej ochoty i zamiaréw.

W przesigknigtym duchem buntu okresie modernizmu zacz¢lo kietkowaé, a obecnie
rozsiadlo si¢ na dobre w umystach wielu twércéw mniemanie, iz drogg do wyzwolenia si¢ spod
przygniatajacego ci¢zaru sflaczalej przesziosci jest stworzenie wlasnego, indywidualnego jezyka
artystycznego. Cho¢ wéwezas, zapewne prawem ozywezej kategorycznosci, faktycznie pozwolito
ono na niebywale dynamiczna akeeleracje przemian owocujacych witalng nowoscia, to obecne
préby utrzymywania zasadnosci tego twierdzenia sg intelektualnym zabobonem lub co najmniej
miatkim resentymentem uporczywie podtrzymywanym przez artystow zbyt leniwych, by skon-
struowaé cokolwick od podstaw, a §lepych na to, czym s3 jezyk i kultura w ich transpersonalne;j
i temporalnie glebinowej naturze®. Kazda forma ludzkiej artykulacji istnieje, a raczej nalezaloby
powiedzie¢, ze wspélistnieje, i funkcjonuje w przestrzeni relacyjnej z zastanymi formami jezyko-
wymi. Co$ takiego, jak jezykowa osobliwo$¢, tworzy ,czarng dziure”, z ktdrej, na podobieristwo
prawdziwych kosmicznych osobliwosci, nic sensownego nie jest si¢ w stanie wydoby¢. Taki ,je-

zyk” pozostaje wigc wewnetrzng sprzecznoscia, a jego odarta z wszelkiego znaczenia betkotli-

39.Zob.: B. Brozek, Onﬂmrn’j;'z)//m, [w:]idem, op.cit.,s. 51-122.
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wo$¢é, w ktdrej wszystko moze znaczy¢ cokolwick, jest trucizng ostabiajaca stabilno$¢ struktur
wyrazowych®.

Profesor Adam Wsiotkowski obrazowal to nieporozumienie z przymruzeniem oka ma-
wiajac o ,tworzeniu z glowy, czyli z niczego”. Artystyczna swoistos¢, odkrywezosé i rewolucyjnosé
nigdy nie s3 efektem ignorancji ni lenistwa, lecz co najwyzej skutkiem wspomnianej traumy do-
prowadzajacej do legniecia w gruzach dawnego obrazu $wiata. Najczesciej jednak wyptywajg one
z uporczywego egzaminowania granic jezyka i medium oraz ich ryzykownego przekraczania.

Gdy myslimy o przestrzeni twérczych poczynan, czgsto uzywamy metafory lustra, w ktd-
rym artysta przyglada si¢ sobie i temu, co tworzy, lub echa, w ktédrym moze postyszeé wlasny
glos zmieniony przez odbijajace go otoczenie. W tym pordéwnaniu artysta tworzacy sam z siebie,
soba, sobie, w dodatku we wlasnym przez siebie od podstaw stworzonym ,jezyku”, podobny jest
krzyczacemu w prézni. Nie ustyszy brzmienia swego glosu, nie bedzie wiec wiedziat na pewno
ani co, ani jak méwi. Pozostajac w metaforze fonicznej powiem, ze przez oderwanie od spotecz-
nego tla $wiatoobrazu i jezykowych zrédet pozbawiony bylby nawet mozliwosci od$rodkowego
slyszenia samego siebie. Pozostalby jedynie z tym, co zamierzal wypowiedzie¢ i z bezpodstawna
wiara, ze zamiar réwny jest jego wykonaniu. W rzeczywistodci tacy artysci nie istnieja. Nawet
jesli kto$ proklamuje, iz niezaleznie od wszystkiego sam z siebie wywidd! obraz §wiata i jezyk jego
opisania, nie znaczy to, ze méwi prawde. Podobny jest raczej spacerujagcemu po krawedzi dachu

z transparentem o nieistnieniu grawitacji.

il. 4.

40.Zob.: B. Brozek, Strukiuralna stabilnosé jezyka, [w:] idem, op. cic.,s. 41-47.
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Twércza wola realizuje si¢ nie tylko wobec wiasnej natury i celéw, ale réwniez wobec
niespodziewanie otwierajacych lub zatrzaskujacych sie $ciezek, potencjalnie uzytecznych sytu-
acji i zdarzen oraz w stanie rezonansu z otoczeniem. Wiasnie to okreslenie wydaje si¢ najtrafniej
oddawa¢ wzajemne oddziatywania, wptywy i tendencje powstajace miedzy suwerenng wola twér-
czg a spoleczng przestrzenia jej realizacji w formie idei, strategii artystycznej lub dzieta sztuki.
Dynamiczna topografia pola przychylnosci jest uksztaltowana pomiedzy wrogoscia a przychyl-
noscig zaistnialych zdarzen (il. 4.).

Gdy rozwiniemy pole przychylnosci do triady, uzyskamy obraz przestrzeni rezonanséw:
wsobnego, srodowiskowego oraz instytucjonalnego, w jakiej powstaja i sa realizowane idee, stra-

tegie artystyczne oraz dziefa sztuki.

5.A. REZONANS WSOBNY W POLU PRZYCHYLNOSCI

Pierwszym i niezaprzeczalnie specyficznym odbiorcg wlasnych prac pozostaje tworca. Oczywiscie
staje si¢ on odbiorca dopiero wtedy, gdy idea, strategia artystyczna lub rodzace si¢ w jego myslach
dzieto sztuki przestang by¢ z nim tozsame. Dzieje si¢ tak, gdy je wyartykutuje, wprzegnie w tryby
jezykowe i nada im chocby najbardziej szkicowa forme zdania, rysunku, gestu, sekwencji zdarzen'.
Dopdki bowiem idee istnieja jedynie w umysle artysty, sa z nim tozsame do tego stopnia, ze nie
powstaje zadne migdzy nimi rozréznienie, ktdre pozwolitoby uzyskaé perspektywe konieczna do
dyskursywnego ogladu. Ponadto, przez fakt, iz nie uzyskaly zadnej, cho¢by najstabszej swoistosci,
egzystuja w postaci protostrukturalnej i przez to pozostaja nicoperatywne. Jako takie nie sa w sta-
nie wejs¢ we wspotbrzmienie z czymkolwiek, na podobienstwo bezksztattnego budyniu, keéry
nie moze rezonowa¢ nawet z soba samym. Zjawisko intuicyjnego przeblysku idei jest przyktadem
erupcji gotowej struktury jezykowej na powierzchnie jazni i kazdy, kto doswiadcza tego zjawiska
potwierdzi, ze koniecznym jest natychmiastowe zanotowanie go w jakiejkolwick formie zanim
przepadnie, czgsto bezpowrotnie, w odmetach nieswiadomosci.

Gdy tworca staje si¢ odbiorca swoich mysli, poddaje je procedurom przeksztalceni az do
momentu odczucia wsobnego rezonansu®?. W akcie artykulacji, gdy mysl przyjmuje forme zaist-
nialego zdarzenia, spotykajg si¢ dwie struktury: psychofizyczna konstytucja autora i semantycznie
rodna struktura zdania. Na tym poziomie strzalka sity ksztaltujacej jest skierowana od twércy do
dzieta. Nie zamierzam w ramach tych rozwazan ani opisywaé, ani tym bardziej dowodzi¢ istnienia
dobrze znanego artystom szczeg6lnego stanu umystu, ktéry w sposéb protologiczny, niepodlega-
jacy dyskursywnej argumentacji, nakazuje uznaé dzielo za skoriczone. Wielokrotnie prébowaltem

przesledzié $ciezki i zrozumieé powody dla ktérych uznaje whasna prace za gotows. Pytatem o to

41. A. Bednarczyk, Zabawa klockami, |w:] Strefa teorii - sztuka / filozofia / literatura,red. A. Zimnowoda, Sosnowicc 2013, 5. 68:

,,Podstawowa,jednostka, ]udzkle} artyku]acjijest zdanie. Mozna je okresli¢ jako najmnicjsza semantycznie rodna forme artyku]acji

lubjak() cclowqjcdnostkg mtcncjomlncgo miotu $wiadomosci spckulu}qccj $wiat. Musz¢ wyraznie zaznaczy¢, ze nic mam na mys’li
wylacznie jezyka werbalnego, ale kazda kompozycje elementow, keora tworzy swoista calos¢ przekraczajaca sume swoich skladowych.
Tak wicc nauzytek tego tekstu zdaniem bede nazywal obraz malarski, utwér muzyczny, wiersz, krzeslo, sekwencje baletows icp.”

42. Ciekawa $ciezke dlabadan nad intuitywnymi mniemaniami tworcOw otwicraja prace Daniela Kahnemana, zob.: D. Kahneman,

Pulapki myslenia. O myslenin szybkim i wolnym, dum. P. Szymezak, Poznari 2012.
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moich kolegéw. Czesto tez zadaj¢ je moim studentom, ale raczej jako dydaktyczny koan, niz gwoli
uzyskania nadajacych si¢ do zuniwersalizowania informacji®’.

Wszystko wskazuje na to, ze stan rezonansu wsobnego, cho¢ fundamentalnie istotny
w procesie twérczym, zawsze bedzie si¢ wymykat prébom racjonalizacji, chyba Ze zostanie zracjo-
nalizowany post factum, i to tylko gwoli ¢éwiczenia rozumu do samoogladu. Niezaleznie od tego
rezonans wsobny pozostaje rudymentarna, potezng sita ksztaltujaca idee, strategie artystyczna,
czy dzielo sztuki.

Niezwykle trudno jest si¢ wydoby¢ spod wladzy rezimu wiasnej konstytucji, gdyz aby to
osiagna¢, konieczne jest zaprzeczenie samemu sobie, niejako zdekonstruowanie siebie. Z drugiej
jednak strony, ponownie musz¢ stwierdzié, Ze pasywne pozostawanie w mocy wiasnej konstytu-
¢ji bez podjecia dziatan niezgodnych z tendencjq atraktorowego pola przychylnosci, trudno jest
moéwic o podjeciu jakiejkolwick $ciezki rozwoju osobowosci twércze;.

Nie ma rozwoju bez porzucenia domowych pieleszy i bez wierzgania przeciwko oécie-
niowi. Bez silnie wyksztalconego rezonansu wsobnego artysta pozostanie bezwolnym obicktem

wplywow. Bedzie jak martwe pudlo, na ktérym zagraja srodowisko i instytucje.

5.B. REZONANS SRODOWISKOWY W POLU PRZYCHYLNOSCI

Miejscem, w ktérym od ponad trzydziestu lat nieprzerwanie pracuje twérczo i dydaktycznie jest
Akademia Sztuk Picknych w Krakowie. Dlatego, bazujac na whasnych do$wiadczeniach i obser-
wacjach, dla zobrazowania oddzialywania rezonansu $rodowiskowego, postuze si¢ przyktadem
z zycia uczelni artystyczne;.

Studencka spoleczno$é bywa najpierwszym polem oddzialywania tego rezonansu. Moje
obserwacje potwierdzaja, ze skuteczno$¢ emocjonalnego nacisku grupy na ukierunkowanie twér-
czych postaw studentdéw jest o wiele wicksza niz sita opartego na racjonalnych przestankach au-
torytetu nauczyciela. Adept o wiele tatwiej sprzeciwi si¢ opinii profesora niz osagdowi grupy ré-
wie$niczej. Powodem jest fake, iz bra¢ studencka rzadzi si¢ prawami trybalizmu, spo$rdd kedrych
najmocniejsza jest, pozbawiona jakichkolwick racjonalnych Zrédet, przynalezno$é do stada lub
klanu. Grupy te, jak pisal Michel Maffesoli, ,,stosuja do woli wylacznosé, wykluczenie, pogarde
lub stygmatyzacje. Kazdy, kto pachnie inaczej niz cale stado, jest niechybnie odrzucany™*.

Podobne praktyki badacz ten odnajduje w catym $wiecie akademickim, ja zas rozciagne
diagnoze réwniez na $rodowisko artystyczne. Jezeli przyjmiemy za adekwatne do rozwazanych
zjawisk spolecznych takie okreslenia Maffesolego, jak: ,imperatyw klimatyczny”, ,nastréj este-
tyczny’, ,masowa subicktywno$¢”, ,grupowy narcyzm” czy ,partycypacja w innych” — bedace

w swojej istocie emocjonalne, rozproszone, stadne i antyindywidualistyczne - to ujrzymy, jak

43. Koan (Jap. kdan, chil’\.g{iﬂglz‘ﬂ, doslownie: puHicznyprzypadck; wiet. m’ngd’n) —jcdm zmetod pml\'[yki buddyzmu zen (chan).
Paradoksalne pytanic lub opowics¢. Koan zbija umysl z kolein, w keére sam wszedl. Specyficzna, paradoksalna i niclogiczna posta¢ ko-
anu powoduje, Ze nie moze on byc’ rozwigzany przez umys] szdLqucy sie w koleinie, umysl skr§p0wany i schematyczny, Dlatego mowi

sicwzen: ,,Jc.s‘ll myilisz, nie p()traﬁsz ()dpo\\'lcdzicé nakoan”, https://Pl.wikipcdia.org/wiki/ Koan (dos[gp: 9.03.2018).

44. M. Maffesoli, CZ//IS/?/L‘WII(M, tlum. M. Bucholc, Warszawa 2008, s. 11.
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silnym presjom poddawana jest indywidualna wola twércza zanurzona w artystycznym ,stadzie™.
Zaiste, walka o wlasng strategi¢ podobna jest do zeglugi migdzy rafami i mieliznami, i zdaje sig,
ze nie istnieja spokojne wody, na ktdre mozna wypltynaé. Chyba, ze rozpuscimy si¢ w érodowisku
i staniemy si¢ jego bezwolng fluktuacja.

Oddzialywanie $rodowiskowych wplywéw bywa do tego stopnia nicodparte, ze po-
trafi doprowadzi¢ do transformacji $wiatoobrazu danego twércy. Powiem wiecej, podobnie jak
w podanych wezesniej przypadkach, takze tutaj metafora luster zdaje si¢ by¢ w pelni zasadna.
Srodowisko jest niezbywalnym elementem ksztattowania obrazu nas samych i naszego postrze-
gania rzeczywistosci. Tak samo, jak w rezonansie wsobnym oraz w kazdym przypadku wymiany
metabolicznej, istotne pozostaje, ku czemu skierowana jest strzatka sity ksztaltujacej*®. Znaczy to,
ze interferencyjne wspdtzaleznosci miedzy twércq a $rodowiskiem moga mieé zardwno zgubny,

jak i zbawienny wplyw na swoisto$¢ poczynan artysty.
5.C. REZONANS INSTYTUCJONALNY W POLU PRZYCHYLNOSCI

Dla dopelnienia obrazu pola przychylnosci pozostato nam rozwazy¢ kwesti¢ rezonansu insty-
tucjonalnego. Piszac o instytucjach mam na mysli wszelkie formalne struktury organizacyjne
izwigzane z nimi sformalizowane procedury stuzace animowaniu spolecznego wdrazania sztuki
poprzez jej uczenie, wspieranie, przedstawianie, opisywanie, komentowanie, promowanie, wprze-
ganie, rankingowanie i sprzedawanie. W relacji migdzy artystami a instytucjami istotne jest, Ze te
ostanie nie sg cz¢scia Srodowisk artystycznych rozumianych jako niesformalizowane spolecznosci
twércéw. Pozostaja z nim jednak w $cistym splocie, a moze nawet pewnej symbiozie, oby nie
w stanie wzajemnego pasozytowania! Artysci i instytucje, w dobrym, a nickiedy w ztym tego
sfowa znaczeniu, zeruja na sobie. Méwiac bardziej oglednie — karmis si¢ soba nawzajem. Z jedne;j
strony arty$ci pozostaja zawsze poczatkowym ogniwem w tym ,tancuchu pokarmowym”. Bez
nich nie ma nic. Zadna instytucja nie zrodzi idei artystycznej, strategii ani dzieta sztuki, pozostaje
jej wiec odpowiadad na to, co zaoferuje twérca. Z drugiej strony, instytucja ma swoje cele, ktore
wprawdzie sa odmienne od celéw czysto artystycznych, ale na pewno nie im przeciwne. Dysponuje
tez narz¢dziami oraz §rodkami do ich realizacji, co w przypadkach duzych projektéw stawia ja
w pozycji niezbednego czynnika procesu kreacji.

Kolejna sfera mozliwego nacisku na twdrce bazuje na fakcie, ze instytucja dla realizacji
swych celéw jest wladna uzy¢ tych, a nie innych postaw artystycznych. W procesie selekcji warto-
$ciuje, wylawia, ujawnia, promuje, wspiera jedne, a inne ignoruje, dezawuuje i usuwa z pola widze-
nia. Namiastka tego mechanizmu pojawia si¢ juz w trakcie studiéw w postaci opinii nauczycieli
majacych zwyczaj (i obowiazek) przeliczaé drgnienia sztuki na zaliczenia, oceny, wyréznienia,
pochwaly i stypendia. Proceder poddawania postaw artystycznych instytucjonalnym zabiegom

ewaluacji i pozycjonowania dotyczy twérczosci wszystkich spolecznie aktywnych twércéw.

45.Ibidem, s. 11-19.

46.\W tcrminologii Kgpiliskicgo odwrocenie strzalki sily k.\zml[ujalccj ku nadawcy svgna]u, to émier¢, zob.: A. Kgpiﬁ.\ki, op.cit,,s. 268.
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Pole przychylnosci instytucjonalnej w oczywisty sposéb silnie oddziatuje na rozwoj
postaw artystycznych. Nie mam tu na mysli wplywu oczekiwan i preferencji instytucji kultury
i sztuki na pseudo-artystéw w $liskiej ulegtosci gotowych koniunkturalnie przyjaé za swoja do-
wolng strategie podsunieta przez kuratoréw i mecenaséw. Tym bardziej nie podaje w watpliwos¢
wartosci przyjmowania przez artystéw postaw outsiderskich, w ktérych ksztalttuja swoja kreacyjna
$ciezke niejako wbrew sformalizowanej przestrzeni kulturalnej. Twierdze jedynie, ze niezawista

wola twércza realizuje si¢ wobec meandrycznej przestrzeni instytucjonalnych oczekiwan®.

6. WOLA TWORCZA W POLU KONTEKSTOW

Kazda realizacja suwerennej woli twérczej w formie idei, strategii artystycznej lub dzieta
sztuki pozycjonuje si¢ w polu wzajemnych oddzialywan z innymi, juz zrealizowanymi
ideami, strategiami i dzielami, od paradygmatycznie koniecznych, po kontekstualnie

zaniedbywalne.

Jak wspomnialem na wstepie, pole kontekstéw nakreslitem w zgodzie z ideg pola dyskursyw-
nego zaczerpnieta z mysli Michela Foucaulta®. Jest to pole gromadzace wszystkie wypowiedzi
w danej dyscyplinie (w przypadku sztuki — wszystkie twércze idee, strategic artystyczne oraz
wywiedzione z nich dzieta sztuki) zrealizowane do tej pory i dostgpne dla pamigci zbiorowe;. Jest
to zastrzezenie o tyle istotne, ze znamy przypadki zapomnienia o mistrzu, jak stalo si¢ na przykiad
z uznawang dzisiaj za paradygmatyczna twérczo$cia Jana Sebastiana Bacha. Jego dzieta zniknety
ze zbiorowej $wiadomosci na wiele lat i zostaly ponownie odkryte dopiero w 1829 roku przez
Felixa Mendelssohna®.

Pole dyskursywne nie jest srodowiskiem statycznym ani prostym i gtadkim, ni pustym
i suchym, ani tez przyjaznym nowym osadnikom. Ta aprioryczna nieprzychylno$¢ nie jest jednak
jaka$ demoniczng wrogoscia ciemnych sit sztuki wobec nowosci. Jest to zwykla reakcja obron-
na pola dyskursywnego — cecha wspélna wszystkim skonsolidowanym uktadom o pewnej dozie
strukturalnej stabilnosci i bezwladu, koniecznej do zachowania ciagloéci trwania i efektywnego

funkcjonowania kultury i jezyka®.

47 ()Sta(nlrnl‘ CZaSy ﬂdl‘()bll() SIE nicco zamieszania w St()ﬁunka(h n’li(z'dZ'V tworcami (lﬂc. creator — tW(’)l‘C‘d, 5Prd\\'cﬁ>, a kll ratorami ({JC.
curator - zawiadowca, opickun), odkad instytucje zaczely zleca¢ tym ostatnim kreowanie wydarzen uzywajacych dziel szeuki do
powstania wigkszych, kuleurowych calosci. W takiej sytuacji dochodzi do zderzenia dwéch strategii twérezych, w kedrym musi dojs¢
d() \\’SP(S}ermiClIla n iCZJ\ViSlyCh P()Sta“’. Nl(‘ to n()\VCg() w Pl‘ZyPﬂdku Pr()({ll kL]l filmu, SPthaklU tCﬁtr'&lan() CZ‘V malar.\t“’a w dl‘chi‘
tckeurze, ale w dziedzinach sztuk tradycyjnic uprawianych indywidualnic trzeba obecnic podejmowa si¢ obrony wlasnych strategii

w [l‘dl(CiC Pl"dcy w ZCSPOL’lCh ](l'Cd[V\\'nVCII

48.Patrz: M. Foucault, op. cic.,s. 31: W kazdym razie chodzi o odtworzenic innego dyskursu, o odnalezienie niemego, szemrzacego

i nicwyczcrpancgo slowa, co ()iywia g{o.\, kt(’)ry slyszymy, o przywr(’)ccmc kruchcgo i nicwidzialncgo tekstu, kt(’)ry bicgnic migdzy
napisanymi linijkamilamiac czasem ich szyk. [...] Analiza pola ... ma uchwyci¢ wypowiedz w szczuplosciiw jednostkowosci zdarzenia,
okresli¢ warunki jejistnienia, oznaczy¢ jak najdok]adnicj jej granice; ustali¢ wspé]zalcinos’ci sytuujace ja wobecin nych wypowicdzi,

z k[(Sl‘)flixi moze si¢ wiaza¢, wreszcie wskazad, Jakic f(u‘my wypowiadama \V'_ylelcza".

49.Zob.: A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, thum. M. Kurecka, W. \Wicrpsza, Krakéw 1987.
50.Zob.: B. Brozek, op. cit.,s. 41-47.
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Wszystko, co znajduje si¢ na tym polu, mozemy uszeregowad na skali rozpigtej pomie-
dzy ideami, strategiami artystycznymi i dzielami sztuki paradygmatycznie® koniecznymi a tymi
kontekstualnie zaniedbywalnymi (il. 5.).

Zeby utatwié¢ sobie wyobrazenie wzajemnych relacji panujacych w tym polu pomiedzy
wypelniajacymi je ideami, strategiami i dzielami, uzyjmy metafory fizycznego pojecia masy>>.
Pojecie to, cho zaczerpnigte z terminologii nauk $cistych, moze by¢, per analogiam, uzyte do
okreslenia dziet totalnie wptywajacych na dyskursywne pole sztuki. O ile w przypadku nauk
$cistych za takie zdanie mozemy uzna¢, na przyktad, bazowe réwnanie teorii wzglednosci Alberta
Einsteina: E=mc? o tyle w dziedzinie sztuki mozemy przypisaé te wartos¢ przelomowym arcydzie-
tom ksztattujacym dang dyscypling, tworzagcym nowe style, kierunki i szkoly, jak na przykiad, ob-
raz Panny z Avinionu Pabla Picassa, czy Gerharda Richtera strategia ,realizmu kapitalistycznego” -
malowania z czarno-biatych fotografii z charakterystycznym gestem poziomego przemazania mo-

krej malatury oraz ich wptywu na dyskursywne pole malarstwa XX wicku.

il. 5.

W przypadku, gdy rozpatrywane pole rozciaga si¢ wokdt jednego paradygmatu, mozna powie-

dzieé, ze zasieg pola réwny jest zasiegowi strategii, dziela czy idei paradygmatyzujacej. W tej

51. Paradygmat - terminu tego uzywam w rozumieniu wprowadzonym przez Thomasa Kuhna wksiazee The Structure of Scientific
Revolutions (Chicago 1962) - to zbior poje¢ i teorii tworzacych podstawy danej nauki. Teorii i poje¢ tworzacych paradygmar raczej sig
nie kwestionuje, przynajmnicj dopdki paradygnutjest twérczy poznawczo, tzn. mozna za jego pomoca tworzy¢ teorie s7czegé]ow€
zg()dnc z dan_ymi doiwiadczalnymi (hismry(znymi), l(t(’)rymi zajmujc si¢ dana nauka, https:,/'/Pl.wikipcdla.m‘g/wiki/llarad_ygmat

(dostep: 16.10.2017).

52.Masa - jedna z podstawowych wielkosci fizycznych, okreslajaca bezwladnos¢ i oddzialywanic grawitacyjne obicktéw fizycznych.
Jestwielkoscia skalarna. Potocznie rozumunajako miara ilosci materii obiektu fizycznego. W szczcgélncj teorii wzglqdnos’ci zwiazana
ziloscia energii zawartej w obickcie ﬁzycznym, h[tp,\://pl.wikipcdia.m’g/wiki/Masa_(ﬁzyka) (dos[gp: 17.10.2017).
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sytuacji kazde inne dzieto nalezace do tego pola ulega jego wptywowi, niejako cigzy ku niemu,
trajektoria kazdej strategii i ksztalt kazdej idei ulegaja zakrzywieniu ku niemu. Paradygmat na-
tomiast, z samej natury swojej tozsamosci, nie ulega zewnetrznym wplywom. Jego swoisto$é po-
zostaje totalna.

Po przeciwleglej stronie skali usytuowane sa idee, strategie i dzieta kontekstualnie zanie-
dbywalne, czyli takie, kedrych swoistos¢, czytelnosé i/lub atrakeyjnosé (,masywno$¢”) jest do tego
stopnia mala, iz niczego nie przyciagaja, nie oddziatuja na nic poza soba i pozostaja kompletnie
zdominowane przez ,masywniejszych” sasiadéw. Weedy méwimy o cliche.

W tym miejscu konieczne jest poczynienie zastrzezenia, ze podobnie jak przy omawia-
niu atraktorowego pola prawdopodobieristwa, nakreslam tu sytuacje modelowa. Réwniez tutaj
ckstrema modelu w rzeczywistosci nie s3 osiagane. Zardwno cliche, jak i dzielo paradygmatyczne,
lokujg si¢ na krawedzi przestrzeni pola dyskursywnego. Gdyby jakakolwick idea, strategia arty-
styczna lub dzieto sztuki osiggneto totalna, nieskoriczenie wielks ,masywnos$¢” swoistosci, czy

- postugujac si¢ terminem, ktérego uzylem na poczatku tego tekstu — bycia soba, ucieka ono poza
horyzont informacyjnego metabolizmu pola i staje si¢ wzgledem niego eksterytorialne. Na tym
polega dramatyzm bytowania masywnych dziel, ze poprzez swa daleko posunieta swoisto$¢ i nie-
przystawalno$¢ do utartych norm jezykowych, przynajmniej na poczatku, balansuja spolecznie
pomiedzy atrybutami paradygmatu i betkotu.

Poniewaz pole dyskursywne rozciaga si¢ w przestrzeni relacyjnej, jego granice réwne sg
zasiegowi przeplywu informacji. Dlatego, gdyby$my pomysleli dzielo o zerowej ,masywnosci”,
czyli takie, ktdre nie jest w stanie, cho¢by w najmniejszym stopniu wplynaé na konfiguracje pola,
réwniez staje si¢ wzgledem niego eksterytorialne, a wigc znika w sobie samym. Na tym polega
tragizm bytowania c/iche, ze ociera si¢ o picklo niewidzialnoici, a racjg bytu kazdej idei, strategii
i dziela jest - jak rzektby Martin Heidegger — ,dopuszczanie-wspolnego-przed-kiadania-sie [kto-
re] oznacza wlasnie, ze co$ przedkladajacego si¢ przylega do nas i dlatego nas obchodzi™.

Od tej ostrosci ,zero-jedynkowego” podziatu wole ,,geometri¢” pola, w ktérej zardéw-
no cliche, jak i dzieto paradygmatyzujace sa stopniowalne, czyli ,masywno$¢” oraz swoisto$¢
wszystkich dziet jest mniejsza od 1.00. Nalezy bowiem stwierdzié, ze w rzeczywistosci nie ist-
niejg ani dziela o zerowym, ani tez totalnym polu oddzialywania. Kazde, nawet najbardziej
peryferyjne dokonanie, gdy zostanie ujawnione, staje si¢ spotecznie rodnym, niezbywalnym
i pelnoprawnym uczestnikiem pola kultury. Kazdy za$ paradygmat ulega odziatywaniu swego
wlasnego pola oraz innych pél, do czego powrdce omawiajac wlasne zastrzezenia do kreslonej tu
mapy przestrzeni sztuki.

Ten, przyznaé musze, do$¢ toporny model jest jednak uzyteczny w ksztattowaniu geo-
metrii mapowanego pola sztuki, szczegdlnie wobec uporczywie utrzymujacego si¢ zabobonu my-
lacego ignorancje ze swoisto$cig™.

Gdy w polu pojawia si¢ nowe, ,masywne” i pociagajace idee, strategie lub dzieta, ktére

wywra istotny wplyw na paradygmat, moze doj$¢ do katastrofy — totalnego i gruntownego prze-

53.M. Hcidcggcr,Ln oos, [w:] idem, Odczy[yimzprawy, tlum.]. Mizera, \Wydawnictwn Barani Suszczyliskl, Krakéw 2002, s. 186.

54.Zob.:]. Kl’upiﬁski,,, "/zz/{y widzi inaczej ” Poza dictum Ju/)/z‘(’l]?z//zmu, Wiadomosci ASP”79 (2017),s. 10-19.
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budowania i przeorientowania pola. Rodzi si¢ nowy paradygmat. Znamy sytuacje, gdy impuls
do rekonfiguracji pola nie jest skutkiem zmiany stosunku sit w jego wngtrzu, ale nadchodzi z ze-
wnatrz wraz z pojawieniem si¢ nowego zjawiska. Wtedy dochodzi do sprz¢zenia obydwu i powsta-
je hiperpole o dwdch, réwnowaznych wabikach lokalnych. Ich sfery oddziatywania zazgbiajq si¢
i wzajemnie kategoryzujg. Tak, na przyklad, byto w przypadku wplywu fotografii na dyskursyw-
ne pole malarstwa. Co istotne dla zrozumienia charakteru dyskursywnych kataklizméw szeuki,
nie doszlo tu do ancksji jednej przez druga, czy kolapsu jednej w drugiej, ale do wzajemnego
zredefiniowania paradygmatycznej tozsamo$ci obu dziedzin®. Powyzsze pozwala na fatwe rozrdz-
nienie prawidel bytowania paradygmatu naukowego i paradygmatu artystycznego. W nauce poja-
wienie si¢ nowej idei paradygmatyzujacej powoduje, ze wszystkie dotychczasowe musza ,umrzed”.
Wtedy stajg si¢ czescig historii dyscypliny, jako obraz dawnych, obecnie odrzuconych mniemasn.
To samo dotyczy, cho¢ z mniejsza kategorycznoscia, nauki o sztuce. W sztuce samej za$ stare
i nowe paradygmaty koegzystuja nawet te naukowe, gdy stanowia podstawe artystycznych narracji.
Sformulowana przez Empedoklesa koncepcja czterech elementéw tworzacych Wszechswiat, choé
w nauce dawno obalona, w polu sztuki do dzisiaj pozostaje metafora rodng w wyrazaniu $wiata.
Kiedys tak pisalem o udziale Akwinackiego sposobu postrzegania rzeczywistosci w mojej wlasnej

strategii artystycznej:

Obraz $wiata wytaniajacy si¢ ze Sredniowiecznych tekstéw i dziet sztuki jest, po pierwsze,
pickny. O ile zgodzimy si¢ uznaé, ze pickno jest funkcja uporzadkowania, to musimy
przyznad, ze mamy tu do czynienia z pigknem najwyzszych lotéw. Po drugie, jest to ob-
raz spojny i catkowity. Udalo si¢ bowiem w nim potgczyé wszystkie aspekty rzeczywi
stosci, rzeczy widzialne i niewidzialne, bez konieczno$ci stosowania uproszezen i przy
mykania oka. Po trzecie, system stworzony na potrzeby analizowania réznych dziedzin

poznawczych jest spdjny logicznie.

By méc uczestniczyé w zachwycie nad pigknem $redniowiecznego obrazu $wiata nie
jest wymagane, zeby wspo6lczesny odbiorca udawat, ze przyjmuje ten obraz §wiata
za zgodny ze swoim wlasnym tak, jakby pomi¢dzy nimi nie dokonaly si¢ glebokie prze-
miany. Na nic nie zda si¢ twierdzenie, ze niegdysiejszy porzadek jest mozliwy obecnie
do przyjecia, skoro rzeczywistos¢ udowodnita wyczerpanie si¢ jego przystawalnosci.
Nie znaczy to jednak, izby nie mozna czerpaé z tamtych osiagnieé dla formulowania

swojego stanowiska.>®

Jako$¢, sita i kierunek kontekstualnych interferencji pomiedzy ideami, strategiami

i dzietami sztuki mogg by¢ rozpatrywane w dwdch triadach perspektyw: swoistosci, czytelnosci

55.Zob.:]. Berger, O patrzeniu, thum. S. Sikora, Warszawa 1999; F. Pregowski, Francis Bacon. Metamorfozy obrazu, Warszawa 2011; S.
Sontag, O forografii, chum. S. Magala, Krakéw 2009.

56. A.Bednarczyk, Spacerujac pod zlotym niebem. Rozwazania o poczucin przesirzent (pomiedzy sw. Tomaszem z Akwinu a wspélezesnoscig),
Akademia Szeuk I’igknych w Krakowie, Krakéw 2001 [knmputcmpis], 5. 121-122.
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i atrakcyjnosci rozumianej, jako efektowno$¢, a niekiedy elegancja, oraz, podobnie jak w polu

przychylnosci, perspektyw: instytucjonalnej, srodowiskowej i wsobnej.
6.A. SWOISTOSC IDEI, STRATEGII | DZIELA W POLU KONTEKSTOW

Swoisto$¢ odréznia rozpatrywany obiekt od calej reszty ,,mieszkancéw” pola. Niekoniecznie cho-
dzi tu o formalne nowatorstwo (z poczynionym wyzej zastrzezeniem dotyczacym koniecznosci
przekraczania, a niekiedy tamania prawidet), a tym bardziej nowinkarstwo czy wykonawcza ekwi-
librystyke. Istota swoistosci jest tozsamosciowa samodzielno$¢ istnienia, jawna nawet wtedy, gdy
mozna w danym dziele rozpoznaé powinowactwa z innymi. Nikt przeciez nie myli takozsamosci

blizniat z tozsamoscig kazdego z nich.
6.A.A.

Najszersza perspektywa ogladu swoistosci idel, strategii lub dzieta jest pole kontekstu instytu-
¢jonalnego. Generalizujac mozna powiedzied, ze jest ono wypelnione zawarto$cia podrecznikéw
historii sztuki i zinstytucjonalizowanego obiegu informacji napgdzanego przez muzea, organiza-
cje animujace i opiniotwdrcze, migdzynarodowe rankingi, wystawy, konkursy i targi sztuki. To
one ,przestuchujg” kazde nowe zjawisko artystyczne na okoliczno$¢ podejrzenia braku swoistosci,
aze dysponuja srodkami ksztaltowania pola przychylnosci instytucjonalnej, s3 wladne wyrokowaé
z sila trudna do zignorowania. Kazdy tworca jest przymuszony spojrzeé na efekty wiasnej pracy
z tej perspektywy i przyja¢ jaka$ postawe, choéby sprzeciwu wobec efektéw tego ogladu. Czyz
nie dla tych przyczyn w 1863 roku zorganizowano Salon Odrzuconych w Paryzu, wspomniany
juz Andrzej Wajda wraz z kolegami w 1948 roku powolali do zycia Grupe Samoksztalceniowa”,
aw 1966 w Strasburgu sytuacjonisci opublikowali odezwe O ngdzy w srodowisku studenckim, czy
tez powstal przedstawiony na konferencji przez Eukasza Guzka pozainstytucjonalny ruch gale-

ryjny w Polsce drugiej potowy XX wicku’®?
6.A.B.

Blizszy nurtu codziennego zycia artystycznego jest oglad efektéw wlasnej pracy i egzaminowanie
ich swoisto$ci wobec artystycznego srodowiska, w jakim jeste$my ulokowani, a wigc idei, strategii
i dziet eworzonych przez blizszych i dalszych kolegéw. Do konica modernizmu pole to cechowalo

si¢ dos¢ nieskomplikowang strukturg. Srodowiskowe kregi byly budowane zgodnie z miejscem

57. Grupa Samoksztalceniowa Zwiazku Akademickiego Mlodziezy Polskiej - ugrupowanie utworzone w 1948 r. przez studentéw
ASPw Krakowie, istniejace do r. 1949; jego zalozycielem i gléwnym ideologiem byl A. Wroblewski: jej czlonkowie (A. Wajda, W.
Damasiewicz, A. Scrumitlo, K. Nalecki, F. Bunsch, P. Brykalski i B. Gasiorowski) buntowali si¢ przcdwko bczidcowcj sztuce swych pro-
fesoréw (kolorystéw) i postulowali koniccznos¢ eworzenia dziel zaangazowanych, zwiazanych z akcualnymi problemami spoleczno-po-
litycznymi, za: heeps://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Grupa-Samoksztalceniowa Zwiazku-Akademickiego-Mlodziezy-Polskicj: 3908298.
heml (dostep: 15.10.2017).

58. L. Guzek, /\"ﬂffgorm miejsca w sztuce zwp(//ffmw/, referat wygloszony naninicjszej kon Fcrcnql.
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(o$rodki artystyczne), czasem (przynalezno$¢ do okresu i zwigzanej z nim stylistyki), czy wyzna-
wana postawa artystyczng (grupy tworcze). Pozycjonowanie swoistosci wlasnej pracy bylo dog¢
proste i mozliwe do zracjonalizowania w zwiazku z niewielka zasobno$cia lokalnych pdl oraz
zhierarchizowanym porzadkiem ,sw6j — obcy”.

W dobie postindustrialnej, zglobalizowanej kultury sieci kazde srodowisko lokalne
jest jednym z milionéw klaczy, gdzie wszyscy sa polaczeni ze wszystkimi. Internetowy przeptyw
obrazéw powoduje, ze $rodowiskiem artystycznym, czyli przestrzenia najpierwszej weryfikacji
swoisto$ci wlasnych dzialan twérczych jest WW'W. Poniewaz zasobno$¢ tego pola kontekstéw
jest niepoliczalnie wielka, jego granice uciekly poza horyzont i powstala przestrzen bez krawe-
dzi, dla ludzkiego umystu noszaca znamiona nieskonczonosci. Krzysztof Gliszezyniski zwrécit
moja uwage na fake, ze obecno$¢ granicznodci jest warunkiem koniecznym dla préb przyjecia
jakiegokolwick stanowiska wobec miejsca, chocby i pozostajacego w stanie plynnie zmiennej
tozsamosci®. W przestrzeni sieci internetowych wirtualne lokalne spotecznosci serfujacych ar-
tystéw ksztaltowane sg przez algorytmy budowane i zarzagdzane przez administratoréw Google’a,
Facebooka, Instagrama, itp. Nalezaloby si¢ jednak zastanowi¢, czy istnienie zarzadcdw sieci nie
przesuwa tej przestrzeni w zakres pola instytucjonalnego. Jezeli rzeczywiscie tak si¢ rzeczy maja,
to twierdze, ze przekonanie artysty o srodowiskowej swoistosci wlasnej twérczosci z jego punktu
widzenia budowane jest na podstawie przypadkowych natrafiet w sieci, a z punktu widzenia
sieci jest wynikiem reakeji algorytméw na meandryczne Sciezki surfera. Globalna inkluzywnos¢
ubezwlasnowolnia i pozera wlasne dzieci. Dzisiejszym odpowiednikiem Salonu Odrzuconych
mdglby by¢ Salon Niegooglowalnych.

Wielokrotnie spotykam si¢ z utyskiwaniem na amorficzno$¢ rozciaglego w nieskoniczo-
no$¢ pola sieci. W moim przekonaniu nie chodzi jednak o to, zeby jojczy¢ nad soba i obrazaé sie
na rzeczywisto$¢, ale aby starad si¢ ja zrozumieé i nauczyd sic w spos6b swoisty kultywowa¢ wiasng

wole twérczg wobec zastanej struktury, a nawet, jesli to konieczne, wbrew nie;j.

6.A.C.

W oczywisty spos6b najblizszym twércy jest jego wsobne pole kontekstdw zawierajace pamiegdé
wszystkich stworzonych dotychczas przez niego samego idei, strategii i dziet sztuki. Dynamika
tego pola rozciaga si¢ pomigdzy, z jednej strony, powielaniem, konsumowaniem wtasnych, dotych-
czasowych odkry¢ i rozstrzygnied a, z drugiej strony, zaprzeczaniem samemu sobie oraz wszyst-
kiemu, co si¢ samemu dotychczas osiagnelo wraz ze sprzeciwem wobec dotychczasowych prakeyk.
W toku pracy artystycznej ukierunkowanie wlasnej woli twérczej ku jednemu z tych ekstreméw
pozostaje zmienne i uzaleznione od etapu rozwoju osobowosci artystyczne;.

W ramach mojej praktyki dydaktycznej nieustannie mam do czynienia z przypadka-
mi ,zmiany skéry”, gdy student przestaje si¢ miesci¢ w dotychczasowej formie swej artystycznej

tozsamosci i przechodzi trudny, a niekiedy bolesny punkt transinkarnacji. Moje rozwazania nad
y y y ) )

59.K. Gliszczynski, WT/;/M ijej nie-obecna (mnsznw"c’, referat valoszony na nmicjszcj kon fcrcncji.
Y & )5 )
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struktura twérczej osobowosci mistrzéw wskazuja za$, ze osiagniecie petnej, swoistej dojrzato-
$ci artystycznej nie jest réwnoznaczne z zastygnieciem w jednej, bezpiecznej formule WYIazowej.
Wrecz przeciwnie, osiagniecie mistrzostwa blizsze jest permanentnemu kierowaniu si¢ ku ekstre-
mum samozaprzeczenia, na poziomie czujnego egzaminowania i redefiniowania samego siebie.
Szczegblnymi, pozornie wymykajacymi si¢ temu porzadkowi przypadkami sg strategic
artystyczne, w ktdre wpisane jest zamrozenie procedur transmutacyjnych zwiazanych z rozwojem.
Pewne cechy tego zamrozenia mozemy rozpoznaé w strategii kompulsywnego powracania do
malowania Géry Swic;tej Wiktorii przez Paula Cézanne’a, czy w drastycznym zminimalizowa-
niu §rodkéw wyrazowych obszernego cyklu Idgcy cztowick Alberto Giacomettiego. Najczystszym
bodaj przyktadem powyzszego sa artystyczne strategie przyjete przez Romana Opatke w kolej-
nych Detalach oraz Petera Drehera w Day by Day, Good Day. W tych postawach jednak wlasnie
$wiadoma rezygnacja jest bodaj najtrudniejszym probierzem autentycznosci. Inaczej si¢ rzeczy
maja w przypadku nacisku wywieranego na artyste przez zinstytucjonalizowang przestrzen rynku

sztuki, kedry nie znosi niespodzianek zalamujacych mozolnie wypracowany wizerunek produkeu.
6.B. CZYTELNOSC IDEI, STRATEGII | DZIELA W POLU KO NTEKSTOW"

Rozpatrzmy powyzsza teze¢ od strony czytelnosci. Ta bowiem zasadza si¢ na podleglosci swobod-
nej artykulacji wzgledem skonwencjonalizowanych prawidet wypowiadania si¢. Kazda idea, cho¢-
by najbardziej odkrywcza i ozywcza, wyrazona w nieistniejacym jezyku pozostanie nicodréznial-
na od betkotu. Nie wzbudzi rezonansu spolecznego i jej wptyw na kulturowe otoczenie pozostanie
na zerowym poziomie. Z drugiej jednak strony nalezy watpié, czy da si¢ stworzy¢ cos swoistego,
a tym bardziej rewolucyjnego, bez famania, przekraczania i naginania konwencjonalnych strukeur
jezykowych. Tak wigc artystyczna artykulacja zawsze dokonuje si¢ w $cistym sprzezeniu swoisto$ci

i czytelnosci.
6.C. ATRAKCYJNOSC IDEI, STRATEGII | DZIELA W POLU KONTEKSTOW

Pozostajg jeszcze do rozpatrzenia atrakcyjno$é i elegancja idei, strategii artystycznej oraz dzieta
sztuki jako czynnik formotwdrczy pola kontekstéw. Gdy méwie o atrakcyjnosci i elegancji, nie
mam na mysli pustego blichtru popkultury tworzonej dla przeliczalnego na ogladalno$é i pie-
nigdze fechtania emocji ani réwnie pustej ,postmadrosci” sztuki zwanej przez niektérych wyso-
ka, mamiacej umyst rzekoma glebia betkotliwego slangu, a czerpiacej swoj samozachwyt z faktu,
ze zamawiana jest przez instytucjonalnych tuzéw. Chodzi o niemajacg nic wspdlnego z drobno-
mieszczaniska fadnoscig jako$¢ estetyczna, pickno klarownego przedstawienia, o droge emanacji
artystycznej prawdy pozadanej przez ludzki umyst i niekiedy bolesnie wzerajacej si¢ wert. Ma ona
bowiem moc objawiania tego, jak si¢ rzeczy maja. To pojecie elegancji ma duzo wspélnego z cecha

wielkich matematycznych twierdzen i dowodéw, a nic zgota — z doborem gustownej ramy do ob-

60. Kwestie czytelnosci trakeuje skrétowo, gdyi niedawno oméwitem je dos¢ obszernie w artykule Ksztalt )zz'ec‘gy[f/nofci, w:, Zeszyty

Ar[y.\tycznc" 2(31)/2017, red. M. Smolinska, \X/ydawnictwo Uniwersytetu Artystyczncgo w Poznaniu, s. 12-29.

40

razu. Isaac Newton swoje dzieto Matematyczne zasady filozofii przyrody, kedre stalo si¢ na stulecia

paradygmatem fizyki, zaczyna od pelnych elegancji stéw pierwszej definicji: ,,Ilo$¢ materii jest jej

miarg wynikajaca z jej gestosci i objetosci tacznie™. Potem nastepuje kilkaset stron rozkosznie

eleganckich wywodéw, po lekturze ktérych $wiat jawi si¢ zupetnie inny niz dotychczas. ,Pigkno

zbawi §wiat” — powiedzial ksiaz¢ Myszkin w Idiocie Fiodora Dostojewskiego®. Przeciw temu

stwierdzeniu skierowane sa sfowa, notabene zawsze elegancko si¢ noszacego, Stefana Chwina:

»Strzezcie si¢ pickna, nie ufajcie poczuciu smaku — zmyli was i nie obroni przed ztem™. Zdolno$¢

rozrdzniania pustego blichtru od prawdorodnej powabnosci wlasnej pracy jest potgznym narze-
dziem strategiotwo6rczym.

Gdy artysta realizuje ideg, strategie artystyczna lub dzieto sztuki, impake woli tworczej

swstrzeliwuje” je jako nowy element w zakres pola kontekstéw. Natychmiast wchodzi ono w dys-
kurs z wszystkimi innymi znajdujacymi si¢ w tym obszarze. W efekcie tej kolizji semantyczna za-
wartos$¢ dzieta ulega kontekstualnym przebarwieniom, to znaczy, ze jego treé¢ przekracza ,wyrazy”
immanentnie w nim zawarte, i zostaje wzbogacona o ,brzmienie” pola.

Z przyjetego tutaj punktu widzenia semantyczna zawarto$¢ oraz, jak pisatem w pierw-
szym rozdziale, siedmiowymiarowa tozsamos¢ sg nie tylko statycznym, punktowym bytem
umiejscowionym w momencie ukoriczenia dziefa przez artyste (struktura rudymentarna dzieta
sztuki). Sg réwniez ,rozmazane” pomiedzy calg historia, ktéra doprowadzita do jego powstania,
a momentem jego recepcji (struktura zaktualizowana dzieta szeuki)®4. Moge tez przyréwnaé spo-
teczne funkcjonowanie idei, strategii artystycznej oraz dzieta sztuki do formy drgajacej struny
rozpietej pomiedzy wspomnianymi punktami brzegowymi, z niepodlegajacym negocjacji wezlem
tozsamo$ci, ulokowanym w formalizmie dzieta i momencie jego ukoniczenia. Bez niego wszystko
mogloby znaczy¢ cokolwick i by¢ czymkolwiek, czyli betkotem. Ten za$ jest $miertelng trucizng
dlajezykaikultury.

Intuicje istnienia dwdch biegunéw ontologii dzieta znalazty genialny wyraz w powiesci
Tomasza Manna Dokzor Faustus, gdzie profesor Ehrenfied Kumpf postuluje, aby wyrazaé rzecz
kazda ,niemieckimi stowy” albo tez ,dobra, stara niemczyzna, bez nijakich ogrédek i facec;ji”,
czyli wyraznie i dobitnie ,po niemiecku rzecz wylozy¢” oraz ,Kto chee gra¢ w kregle, musi je

»65

wpierw ustawi¢”®, za§ Adrian Leverkithn o autorze opery Salome, czyli Richardzie Straussie

6l.1. Newton, Matematyczne Zmua’yﬁ/ﬂz0ﬁi/)7‘z)/7‘0d y, clum. J. \X’;lwrzyckl, Krakow 2011, s. 185, zob. takze: http://smu1‘f.mimuw.cdu.pl/

uczesic/sites/default/files/analityczna_0.pdf; heeps://www.tygodnikpowszechny.pl/clegancja-rozwiazan-21961; heeps://plwikipedia.

org/wiki/Matematyka_a_estetyka; heep://kopalniawiedzy.pl/rownanie-matematyka-pickno-przysrodkowa-kora-okolooczodolowa-
-Semir-Zeki, 19718 (dostgp: 17.10.2017).

62.F. Dostojewski, op.cit.

63.5

cze$¢ Ziemi, brzydota zalewa $wiart, a kosmos gluchy jest na nasze uryskiwania? Czy pickno rzeczywiscie moze zbawic $wiat, jak mysleli

Chwin, Zzur){/iziczt/}z‘;/wo, ,,Tygodnik Powszech ny“ 2016, 15 czerwea: ,Co zrobi¢ z pigkncm‘ gdy bieda pokrywa coraz wicksza

zawsze artysci? Albo przynajmnicj odrobing g0 naprawic? Czy pigkno moze usprmwcd]iwié gwa]t, niccne intencje, pusckg mys’li,
brak ludzkicj solidarnosci? Czy pigkno nadalidzie w parzez dobremi pmwdq, czyjuz dawno drogi t_vch trzech wartosci sig r()zcs‘zly?“,
heeps://www.tygodnikpowszechny.pl/zwodnicze-pickno-wkrotce-nowy-tom-biblioteki-tygodnika-powszechnego-34237 (dostep:
27.10.2017).

64. Podazam tuécisle zaideami dziela szcuki jako systemu oraz katastrof‘icznej natury dzietaszeuki zaproponowanymi przez Michata

Os(r()wickicgo, zob.: M. Ostrowicki, Dzielo ,rztu(’{ //1,(’0 system, W ydawnictwo Naukowe PWN. Warszawa-Krakow 1997.

65.T.Mann, Doktor Faustus, chum. M. Kurecka, W. \Wirpsza, Swiat Ksiazki, Warszawa 2003,s. 110-111.
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moéwi: ,C6z to za utalentowany gracz w kregle! Rewolucjonista w czepku urodzony, zadziorny
mediator. Awangardyzm i pewno$¢ sukcesu w poufalym, jak nigdy, zblizeniu. Afrontéw i dy-
sonanséw az nadto — a potem dobroduszny zwrot, zeby uspokoié mieszczucha i wykaza¢ mu,
ze autor nie mial nic zlego na mysli”.

Jednoczesnie z wpltywem na dzielo, pole kontekstualne zostaje wzburzone przez poja-
wienie si¢ nowego elementu — podobnie jak tafle wody maci rzucony kamien — i ulega przekon-
figurowaniu. Stopie przemiany pola, jako si¢ rzeklo, przynajmniej w sytuacji modelowej moze
by¢ zaniedbywalny (0.00) w przypadku dziela nieswoistego, nieczytelnego i nieatrakcyjnego lub
totalny (1.00) w przypadku dzieta paradygmatycznego. Cata reszta, czyli wszystko, co naprawde

istnieje, miesci si¢ pomiedzy nimi.

7. PRZESTRZEN SZTUKI

Jezeli oméwione powyzej trzy atraktorowe pola wraz z ich rozwinieciami zlozymy w jedno, to
wyrysujemy dziewicciowymiarowa mape konfiguracyjnej i fazowej przestrzeni sztuki, w ktérej
realizuje si¢ kazdy impakt suwerennej woli twérczej w formie idei, strategii artystycznej lub dzieta

sztuki (il. 6.).

il. 6.

66.1bidem,s. 178.
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Tezg postawiong na poczatku niniejszych rozwazan mozemy obecnie rozwingé do formy

twierdzenia, ze

kazda idea, strategia i/lub dzielo sztuki jest wynikiem impaktu suwerennej woli twér-
czej w spoleczna przestrzen rozciagni¢ta pomi¢dzy koniecznoscia a niemoznoscia pod-
jecia przez artyste dzialan, wrogoscia a przychylnoscia zaistniatych zdarzen oraz totalna
a zaniedbywalna sila wzajemnego oddzialywania tychze z zastanymi ideami, strategia-
mi artystycznymi i/lub dzielami sztuki, wobec trzech triad punktéw odniesien (i kolej-
nych, mozliwych ich rozwini¢¢): konstytucji psychofizycznej artysty — jego rezonansu
wsobnego - swoisto$ci skutkéw podjetych przez niego dziatan; §wiatoobrazu artysty
- rezonansu §rodowiskowego — czytelnosci skutkéw podjetych przez niego dziatan; do-
stepnosci srodkéw — rezonansu instytucjonalnego — atrakcyjnosci skutkéw podjetych
przez niego dzialan. Ksztalt wywiedzionych idei, przyjetych strategii i stworzonych dziel
sztuki oraz trajektorie ich rozwoju jak réwniez semantycznej zawartosci recepcji spo-
lecznej sa wypadkowa wzajemnego oddzialywania suwerennej woli twérczej i struktury

przestrzeni jej realizacji.

Co, mam nadziejg, jest mozliwe do przyjecia.

8. SLABE PUNKTY MODELU

Przedstawiony tutaj porzadek to tylko model przestrzeni, a nie przestrzen sama. To ,geometrycz-
na” siatka nalozona na wymykajace si¢ spod niej pole sztuki nie do$¢, ze wyboiste, to jeszcze co
rusz wstrzasane fundamentalnymi przewrotami, napedzanymi hiperdynamiczna natura postindu-
strialnej rzeczywistosci cywilizacyjnej. Stopien przystawalnosci tego modelu do rzeczy, zwigzkéw
i zjawisk przezeri modelowanych pozostaje niecatkowity. To naturalne, i fakt ten nie moze by¢
podnoszony jako zarzut. W tej skleconej przez amatora konstrukgji istnieja jednak stabe punkty,
ktére wypada w tym miejscu ujawnié.

Zacznijmy od kwestii suwerennej woli twérczej. Na kazdym etapie rozwazan wykaza-
lismy, ze podlega ona przemoznym wptywom czynnikéw zewngtrznych i tak naprawde jej suwe-
rennos¢ jest watpliwa na kazdym poziomie i etapie aktywnosci. Co wigcej, wiele badan nad praca
umystu i wolnoscig dokonywania przez cztowicka wyboru wskazuja na czynniki (takie jak np. stan
mézgu na chwile przed podjeciem decyzji), ktére co najmniej zawieszaja mozliwo$é jednoznaczne-
go wyrokowania o pelnej wolnosci aktu wyboru®. Nie jestem wiadny zglebi¢ tych kwestii w stop-
niu wymaganym do rozstrzygniecia watpliwosci. Nie sadz¢ tez, by wprowadzenie stopniowalnej

suwerennosci zlikwidowalo problem. Pozostaje wige przy pierwotnym okresleniu suwerennej woli

67.Zob.: L. Kwiatck, Zycie bez wolnej woli, , Tygodnik Powszechny” 2018, 12 stycznia, heeps: //www.tygodnikpowszechny.pl/zycie-bez-
-wolnej-woli-151583 (dostep: 14.03.2018)
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twérczej poddawanej relacyjnym wptywom $rodowiska dla podkreslenia swojego przekonania,
iz zalozenie suwerennosci jest warunkiem sine qua non wszelkiej aktywnosci tworczej.

Zaczerpnieta od Michaela Foucaulta idea pola dyskursywnego okazala si¢ w tym modelu
dysponowaé watpliwg uzytecznoscia w zwiazku z faktem, ze, jak wykazatem, granice pola uciekty
poza horyzont poznawczy i rozplynely si¢ w globalnym superpolu. Skutkiem tego twierdzenie,
ze semantyczna zawartos¢ idei, strategii lub dziela przekracza jego immanentna zawarto$¢ formal-
naijest suma formy i stanu pola dyskursywnego, wobec nieskoficzonej wielkosci tego ostatniego,
staje si¢ nicoperatywne. Zwyczajowe przyporzadkowywanie dziet ich tradycyjnym polom dys-
kursywnym, takim jak pole malarstwa, grafiki, rzezby, poezji, teatru itp., traci swa uzyteczno$é
wobec braku konsensusu definicyjnego oraz mnogosci artystycznych realizacji interdyscyplinar-
nych i transmedialnych. W zwiazku z powyzszym status dziela paradygmatyzujacego staje si¢
niezno$nie mglisty, a powody jego ,masywnosci” zdaja si¢ nickiedy mieé wiecej do czynienia
z prawami rynku i ulotnym a chimerycznym zyciem memdéw, niz strukturalng jakoscia formy.
Kolejna stabos¢ modelu wynika z koniecznego tutaj zastosowania fraktalnej geometrii pola®®, kté-
ra wprawdzie umozliwia budowanie wielopietrowych struktur kaskadowych rozwinigé kazdego,
rozwazanego pojecia, ale ze swojej natury procedury te zawsze pozostaja niedomknigte. Formalnie
wiec mozna je kontynuowaé nieskoniczenie, ad absurdum. Jedynym narzedziem zatrzymania pro-
cedury jest intuicyjne stwierdzenie zaniedbywalnosci uzyskanych wynikéw, a to naraza model
na ;wywrdcenie” porzadku.

Bodaj najbardziej niebezpiecznym aspektem modelu jest jego zwodnicze pickno, wyni-
kajace po prostu z elegancji zastosowanych geometrii relacyjnych, przy braku twardych danych.

To grozi pokusa do takiego naciagania pola sztuki, by zaczeto pasowaé do mapy.

Co, mam nadziejg, jest mozliwe do unikniecia.

68. Oméwicnic kwestii geometrii frakealnej zob.: M. 1. Binimelis, Nowy sposéh widzenia swiata. Geometria fraktalna, hum. D. Sokolowska,
RBA Coleccionables, S. A., Barcelona2012.
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fot. credits Cezary Htadki.

Ewa Klekot

Antropolozka kultury, ttumaczka, kuratorka (doktor nauk o sztuce) w Instytucie
Projektowania Uniwersytetu SWPS. Zajmuje sie antropologicznymi badaniami
dziedzictwa i muzeum, a takze antropologig dizajnu i sztuki, zwtaszcza spotecznym
konstruowaniem sztuki ludowej i prymitywnej, materialno$cig rzeczy uznawanych
za dizajn, sztuke, zabytek, eksponat muzealny oraz zagadnieniami spotecznie

réznicujgcego potencjatu sztuki.
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POWSTAJE W RUCHTU



Réznica migdzy miejscem a przestrzenia — zdaniem Yi Fu Tuana', stynnego geografa o humani-
stycznym nastawieniu — polega na tym, Ze to pierwsze jest naznaczone obecnos’ciq czlowieka i sen-
sami, ktére z niej wynikaja, podczas gdy ta druga ma charaketer abstrakcyjny. Przestrzen i miej-
sce w stfowniku synoniméw wystepuja obok siebie, oddzielone przecinkiem. Jednak dla Tuana
przestrzen to obszar, w obrebie ktdrego pojawiaja si¢ miejsca: okreslone fragmenty przestrzeni,
ktére posiadaja nadang przez kulture lub osobe warto$é, ktére budza emocje. By powstato miej-
sce, konieczny jest cztowiek — czlowiek, ktéry wehodzac w jaki$ wycinek przestrzeni, nada mu
znaczenie. Zdaniem fenomenologicznie nastawionej antropologii miejsca sg zawsze konstruowane
przez czlowicka w ruchu. Wynika to z tego, ze ludzka percepcja — takze z powodéw ewolucyj-
nych — nie opiera si¢ na postrzeganiu rzeczy z jednej, uprzywilejowanej i statycznej perspektywy,
lecz przypomina bardziej $ciezke: tak jakby postrzegajacy chodzil wokét przedmiotu swego za-
interesowania. ,Nie postrzegamy w nieruchomej perspektywie, lecz wzdtuz $ciezki obserwaciji,
trasy naszego bezustannego ruchu [...], poznania nie mozna oddzielac od ruchu”*. Wychodzac od
spostrzezeri dotyczacych wzajemnych relacji miejsca i ruchu francuski historyk i socjolog Michel
de Certeau nie przeciwstawia czlowieczego miejsca abstrakcyjnej przestrzeni, jak Yi Fu Tuan,
lecz okresla przestrzen jako ,praktykowane miejsce” i ,krzyzowanie si¢ cial w ruchu”. Miejsce
jest dla de Certeau ,tymczasowa konfiguracja polozen”, za$ ,przestrzen bylaby dla miejsca tym,
czym staje si¢ stowo w chwili, gdy jest wypowiadane, to znaczy pochwycone w niepewno$¢ urze-
czywistnienia, przemienione w okreslenie bedace wynikiem rozmaitych konwencji, rozumiane
jako akt jakiej$ terazniejszosci (albo jakiego$ czasu) oraz zmodyfikowane w wyniku pojawiania
si¢ kolejnych uktadéw™. Miejsce oznacza wigc dla de Certeau przestrzen zaktualizowang przez
czlowieka, zaktualizowang w ruchu.

Jednak wspélczesnie nasze przemieszczanie si¢ w przestrzeni najczeéciej weale nie ozna-
cza jej aktualizacji w rozumieniu de Certeau, bo nie taczy si¢ z fizycznym ruchem ludzkiego ciata.
Ruch wykonuja zawierajace cztowicka kapsuty réznej wielkosci, napedzane w rozmaity sposéb.
Podrézujacy w kapsule najczesciej przyjmuje pozycje siedzaca, chod czasem tez stoi, a czasem lezy,
przewaznie starajac ,zabi¢” czas w sposdb rzadko taczacy si¢ z tym rodzajem ruchu ciala w prze-
strzeni, ktéry de Certeau nazywat ,praktykowaniem miejsca”. Podréz jest przemieszczeniem
z miejsca A do miejsca B, czasem zawieszenia, w ktdrym wyalienowane z ruchu cialo przebywa
w ,przestrzeni niepraktykowanej”, czy tez nie-miejscu, jakim jest wnetrze nowoczesnego pojazdu.
Brytyjski antropolog Tim Ingold okresla ten rodzaj przemieszczania si¢ w przestrzeni mianem
transportu, ktéry ,przenosi pasazera po uprzednio przygotowanej plaskiej powierzchni. Ruch jest
tutaj bardziej réwnoleglym przesunigciem niz linearnym posuwaniem si¢ naprzdd i faczy punkey
zaladunku z punktem docelowym. Pasazerowi chodzi o to, by dostownie dosta¢ si¢ z A do B, najle-

piej w jak najkrétszym czasie™. Figure zakapsulowanego, niepraktykujacego przestrzeni pasazera

1.Yi Fu Tuan, Preestrzest i miejsce, chum. A. Morawinska, Panstwowy Instytur Wydawniczy, Warszawa 1987.
‘) Y Y Y

2. T.Ingold, Culture on the Ground: The World Perceived Through the Feer, ,Journal of Material Culeure”2004,9, 3,5.331.

3.M. de Certeau, Wynalezé codziennos¢ Sztuki dziatania, thum. K. Thiel-Janczuk, Wydawnicewo Uniwersytetu Jagicllonskiego, Krakéw
2008,s. 117.

4.T. Ingold, Footprints fhmﬂgb the weather-world: wz/kmg, /}mzfl?mg, bzozumg, Journal of the Royal An[hropological Insticute” 2010, 16, . 126.
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Ingold przeciwstawia postaci wedrowca, piszac: ,Wedrowiec to istota, ktdra podazajac droga zycia
negocjuje lub improwizuje swéj szlak w miar¢ wedréwki. W tej wedréwce, podobnie jak w zyciu,
chodzi o to, by znalez¢ droge przez, a nie by dotrzeé w okreslone miejsce, czy do jakiego$ kresu
[...]. Podczas drogi dziejg si¢ rzeczy, czynione sa obserwacje, a zycie si¢ toczy™. Jak jednak dodaje
Ingold, transport w czystej postaci nie jest mozliwy, poniewaz czas biegnie, a zycie si¢ toczy takze
woweczas, gdy pasazerowie s3 w drodze.

Francuski antropolog Marc Augé nazywa nie-miejscami ,rozwiazania niezbedne do
przyspieszonego przemieszczania si¢ os6b i débr (...), jak i same $rodki transportu™. Sa wigc nimi
zaréwno autostrady, bezkolizyjne skrzyzowania, porty lotnicze i wielkie centra handlowe, jak
i nowoczesne ruchome kapsuty: samoloty, pociagi, autokary i samochody. Zakapsutowanie na czas
podrdzy wydaje si¢ wynikaé wylacznie ze wzgledéw praktycznych: kapsuta chroni czlowicka
przed niebezpieczenstwami pedu, z jakim sama si¢ przemieszcza. Jednak, jak si¢ okazuje, pozycja
siedzaca rozumiana jako spoczynek ciata, skontrastowana z cialem wykonujacym fizyczny ruch
zaczg¢la w pewnym momencie historycznym taczy¢ si¢ z konkretna — i wysoko wartosciowang

— postawg intelektualng. Osiemnastowieczni intelektualisci byli przekonani, ze ,umyst moze od-
powiednio funkcjonowa¢ tylko w stanie spoczynku, gdy nie targa nim i nie wstrzasa fizyczny ruch
jego cielesnej ostony. Dopdki jest w ruchu, znajdujac si¢ miedzy jednym punktem obserwacyjnym
adrugim, w istocie pozostaje nie w pelni sprawny””. Nowoczesny umysl, realizujacy kartezjaniska
metodg docierania do wiedzy pewnej, dziata najlepiej, gdy ciato pozostaje w bezruchu, poniewaz
tylko wéwczas moze bezkarnie ulegaé ztudzeniu (,bledowi Kartezjusza®), ze nie jest czescia tego
ciata. Nowoczesna, zachodnia koncepcja prawdziwej wiedzy i sposobu docierania do niej jest wige
osadzona w osiadtosci nowoczesnej nauki praktykowanej w laboratoriach, a takze nowoczesnym
sposobie podrézowania, ktdry polega na transporcie nieruchomo siedzacego pasazera.

Na nowoczesnym Zachodzie podrézowanie zaczelo oznaczad co innego niz piesza we-
dréwka - jak to miato miejsce w X VIII stuleciu — i mozna powiedzie¢, ze cho¢ wigkszos¢ popula-
¢ji nadal chodzita na dtugie dystanse, to piechurzy przestali podrézowad, a podrézujacy przestali
przemieszczaé si¢ pieszo. Czy tez raczej przemieszczali si¢ pieszo jak najmniej i kiedy tylko byto
to mozliwe, wybierali podréz w siodle lub powozie, cho¢ nie byly to weale sposoby o wicle szybsze,
ani tez o wiele wygodniejsze niz pieszy marsz. Podrézowanie bylo bowiem zajeciem ludzi zamoz-
nych, ktdrzy chodzenie uwazali za czynno$¢ banalna, nudna, uciazliwg i nieprzynoszaca zadnych
korzysci. Rozwdj srodkéw transportu i ich coraz wigksza dostgpno$é sprzyjaty rozwojowi podré-
zowania, ktdére mialo stuzy¢ poznaniu, czyli ogladaniu nieruchomych obicktdw i krajobrazdéw:
zabytkdw, panoram i wystaw. Czlowick nowoczesnosci zdobywa wiedze dzigki podrézom, lecz
nie dzi¢ki chodzeniu. Zdobywa ja patrzac, podczas gdy jego ciato trwa w bezruchu. Podréz, pisze
Marc Augé, ,konstruuje fikcyjna relacje migdzy spojrzeniem a pejzazem”, wytwarzajac przestrzet,

w ktorej ,jednostka do$wiadcza samej siebie jako widza, przy czym natura samego widowiska

S. Ibidem.

6.M. Augg¢, Nie-micjsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, clum. R. Chymkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2010, s. 20.

7.T. lngold, Culture on [ha’g;’aund,.., 5.321-322.
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naprawdg nie jest dla niej wazna. To tak, jakby pozycja widza ustanawiata istot¢ widowiska, jakby
widz w pozycji widza byt ostatecznie sam dla siebie widowiskiem [...]. Przestrzen podréznego
bytaby w ten spos6b archetypem nie-miejsca™.

Cztowick podrézujacy w kapsule samochodu czy autokaru, dociera na miejsce znudzony
podréza, nieco oglupialy od jej monotonii, czekajac tylko, by u celu da¢ upust swej ciekawosci
iaktywnodci: ,co$ zobaczy¢ i rozprostowad nogi”. Natomiast idacy pieszo, ktéry podczas marszu
musi caly czas uwazaé na otoczenie, a w pokonywanie przestrzeni wklada wysitek wlasnego cia-
ta, przyjmuje inng postawe. Postawe, ktéra mozna okredli¢ mianem uwazno$ci i ktdra znaczaco
r6zni si¢ od zachtannej ciekawosci podréznego dowiezionego na miejsce. Dwie postawy poznaw-
cze, cickawos¢ i uwazno$é, generujg inne strategie rozrézniania i sadzenia, inaczej tez konstruuja
warto$ci. Tym, co umyka siedzgcemu w kapsule podréznemu jest postrzeganie innymi zmysta-
mi niz wzrok. Umyka mu takze wazny element mechanizmu zapamigtywania zdobytej wiedzy,
czyli jej ucielesnienie. Fizyczne do§wiadczenie marszu, dzigki ucielesnieniu przestrzeni, w kedrej
czlowick si¢ porusza, wytwarza poczucie zwiazku z tg przestrzenia. Czlowick idacy uczestniczy
w otaczajacym go $wiecie, przestaje by¢ wyobcowanym widzem zamknietym w kapsule pojazdu.
W tym sensie wspotczesny CEO wielkiej korporacji przemieszczajacy si¢ odrzutowcem miedzy
trzema kontynentami konstruuje swéj $wiat bardzo statycznie, patrzac zawsze z jednej, wybranej
przez siebie perspektywy, ktéra gwarantuje nieruchome ciato przenoszone z miejsca na miejsce
w bezpiecznej kapsule. Ta nieruchomos¢ jest jednak warunkiem intelektualnym nowoczesnosci
i ,najbardziej zagorzali perypatetycy, nawet kiedy slawili fizyczne i intelektualne pozytki chodze-
nia, czynili to z wygodnej perspektywy, jaka zapewnia spoteczeristwo catkowicie przywykle do
krzeset”. W tym tez spoleczenstwie chodzenie jako praktyka kulturowa majaca na celu nie tyle
komunikacjg, co stworzenie specyficznej relacji z otoczeniem — czyli spacer i trekking — pojawi-
fo si¢ jako produkt uboczny konstruujacego wiedzg ogladania. Tak przynajmniej sadzi Rebecca
Solnit, autorka ksiazki Wanderlust poswigconej whasnie historii tych praktyk: jej zdaniem trzeba
bylo przejéé si¢ po okolicy, zeby znalezé najlepszy punkt widokowy™.

Réznica migdzy dzialaniem w przestrzeni (marsz), a jej nieruchoma obserwacja przekta-
da si¢ na dwa odmienne sposoby reprezentaciji, czyli trase i mape. Ta pierwsza opisuje cigg dziatan:
pojdziesz prosto, przy kosciele skrecisz w lewo, dojdziesz do duzego de¢bu, za ktérym jest kapliczka;
te druga Michel de Certeau nazwat ,scalajacym splaszczeniem postrzezen™ kapliczka znajduje
si¢ obok duzego debu, na pétnoc od kosciota, jakies 200 m za skretem drogi w lewo. Przestrzen
przedstawiona jako trasa sprawia, ze krajobraz zmienia si¢ w ,zadaniobraz” (taskspace), jak nazy-
wa go brytyjski antropolog Chris Tilley": dzi¢ki chodzeniu krajobraz staje si¢ splotem $ciezek
i zadan, a nie serig przesuwajacych si¢ widokéw, przestrzenia, w ktdrej tozsamosci sa pochodng

konkretnych form dzialania. Staje si¢ miejscem, bo ,,miejsca s3 w istocie ustanawiane przez ruch

8. M. Augé, op.cit., 5. 59.
9.T. Ingold, Culture in lbfgrnzm{[... ,5.323.
10.R. Solnit, Wanderlust. /]Hmmj/ /»)f”/pz/(’mg, Verso, London, 2001,s. 96.

11.C. Ti”cy, Introduction. /ﬂ]t’iltl{y, Place, Lmz/[x‘m/?f /ma]Hw'/f,yzgf, Journal of Material Culeure” 2006, 11 (1-2),5.26.
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ku nim, od nich i wokét nich”'2. Trasa i mapa to zdaniem de Certeau ,dwa bieguny do$wiad-
czenia”, dwa odmienne jezyki symboliczne i antropologiczne przestrzeni'®. I choé u poczatkéw
graficznych przedstawient zwanych mapami lezy do$wiadczenie jakiej$ drogi, czyli trasa, to pod-
czas gdy ,pierwsze Sredniowieczne mapy zawieraly wylacznie linie proste, wyznaczajace trase [...]

oraz odleglosci liczone w godzinach lub dniach, to znaczy w jednostkach trwania marszu. Kazda

z owych map stanowi rodzaj notatki zalecajacej jakies czynnosci”, to nowoczesna mapa ,eliminuje

piktograficzne przedstawienia wytwarzajacych ja prakeyk™4. Nowoczesna mapa, podporzadko-
wana rygorom sformalizowanego jezyka geometrii, ukrywala przestrzenne prakeyki czlowieka,
nawet te, ktére prowadzity do jej powstania, stajac sic odwzorowaniem abstrakeyjnej przestrzeni

Yi Fu Tuana. ,Od czasu wynalezienia w 1761 roku przez Johna Harrisona chronometru, kt6ry
pozwolil na doktadne okreslenie dtugosci geograficznej, cala kulista powierzchnia planety ujeta

zostata w siatke geometryczna, pokrywajaca swymi kratkami pomiarowymi réwniez morza i nie-
zbadane regiony. Zadanie wypelnienia kratek spadato na podréznikéw, mierniczych i armie™,
napisal amerykariski antropolog i politolog Benedict Anderson. Nowoczesna mapa staje si¢ narze-
dziem kontroli i wladzy nad przestrzenia, kt6ra reprezentuje. Umozliwia przemieszczenie, czyli

transport, nie zawiera jednak wskazéwek utatwiajacych wedréwke. W geograficznej przestrzeni

nowoczesnej mapy nie ma miejsca na efemerycznosé ludzkiego ciala.

»Chodzenie to ruch, ktéry pozwala nam by¢ w ciele i w §wiecie w taki sposdb, ze nas
zbytnio nie absorbuja”, pisze Rebecca Solnit'. Oczywiscie pod warunkiem, ze nie obciera but.
Mechanika chodzenia ulegla radykalnej zmianie od czasu, gdy stopy stracilty bezposredni kon-
takt z podlozem. Zmieniajg ja nawet sandaly, a co dopiero buty do turystyki pieszej. Chodzenie
w butach z cholewka — jak stusznie zauwaza Tim Ingold"” - oznacza dla ciata podobny ukfad
i mechanizmy poruszania nogami, jak chodzenie na szczudlach. Stopa nie odczuwa kontaktu
z podlozem, a ruchy stawu skokowego i kolanowego sa relatywnie nieznaczne i pozostaja drugo-
rz¢dne w stosunku do ruchéw w stawie biodrowym. Podobnie wyglada ruch nég w klasycznym
taficu baletowym — nogi tancerzy to sztywne, dtugie szczudta, ktére unoszg cialo jak najwyzej nad
ziemig. Balerina ze wszystkich sit stara si¢ wyglada¢ tak, jakby bez najmniejszego wysitku ptyneta
w powietrzu, niemal nie dotykajac ziemi, ktdrg zaledwie muska czubkami palcéw stép uwigzio-
nych w pointach. Ingold poréwnuje ruchy zachodniego baletu z tradycyjnym tarficem japonskim
w teatrze NO i zwraca uwagg, ze ten drugi opiera si¢ na catkowicie odmiennej relacji stop tancerza
i podloza, na ktérym tanczy. Posuwiste ruchy nég biorg poczatek w stawie kolanowym, a cate
stopy pozostaja stale w kontakcie z podlozem. ,Mechanizacja pracy nég”, bedaca nastgpstwem

coraz czgstszego uzywania nowoczesnego obuwia, ,stala si¢ nicodtacznym elementem calego

12.T. Ingod. J. Lee, Fieldwork on Foot: Perceiving Rooting, Sm‘/'/t/zzmg, [w] Locating the Field. Space, Place and Context in /171[/.77‘0}0/0@/,
ed. by S. Coleman, P. Collins, Bcrg, Oxford 2006,s.76.

13.M. de Certeau, op. cit.,s. 119.
14. Ibidem,s. 120.

15.B. Andreson, lf%yo’/ﬂo{y zzjyo/mzzone, Rozwazania o Zrédlach i rozpraestrzenianiu sig rzm]onﬂ/]zmu, tlum. S. Amsterdamski, Spo]cczny

Instytut W’ydawniczy JZnak’i Fundacja im. Stefana Batorcgo, Krakow-Warszawa 1997,s. 169.
16.R. Solnit, op.cit,s. 15.

17. T.Ingold, Culure on the ground....s. 324-325.
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zespotu zmian towarzyszacych poczatkom nowoczesnosci: obejmowaly one tryb podrézowania
i transportu, edukacje¢ w zakresie postawy ciala i jego gestow, inne wartosciowanie zmystéw oraz
przeksztalcenia architektonicznego otoczenia czlowieka. A wszystkie one sprzysiegty sie, by prze-
lozy¢ na sfere praktyki i do$wiadczenia wyobrazone oddzielenie umystu, ktéry dziala w spoczynku
od funkcjonowania ciala, ktére si¢ porusza; oddzielenie poznania od ruchu™®. Piesze wedréwki
romantykéw mozna wiec takze uzna¢ za che¢ odbudowania zwigzku miedzy ruchem i poznaniem.
Jednak ze wzgledu na obuwie nowoczesne doswiadczenie chodzenia jest pozbawione poznawczych
waloréw dotyku stopg, a do specyficznych wlasciwosci tego dotyku, ktdre réznia go od dotyku
dlonia, wspdlczesny cztowick moze zyska¢ dostep tylko marginalnie: na plazy, w ogrodzie, czy
podczas uprawiania jogi albo tarica nowoczesnego, ktéry w zalozeniu ¢wiczy sie boso.
Chodzenie jako praktyka kulturowa miejskiego spoteczenistwa, ktdre siedzi, bywa tez
traktowane jako sport, stuzacy poprawie samopoczucia i samorozwojowi. W tej funkeji chodzenie
mozna ¢wiczyé w sali na urzadzeniach do indoor walking albo z kijkami chodzi¢ po parku. Jednak,
przyjmujac ze »chodzi¢” oznacza ,,uczestniczyc' w $wiecie”, to w sytuacji, gdy W przestrzeni zurba-
nizowanej od 2009 roku zamieszkuje przeszlo polowa ludnosci $wiata, miasto powinno staé si¢
krajobrazem do chodzenia, a miejski stréj zachgcaé do chodzenia i je umozliwiaé. Praktykowanie
miasta — tak, jak pisal o nim Michel de Certeau — to wlasnie chodzenie. Tymczasem mieszkaricy
wielu nowoczesnych miast odbywaja podréze po to, zeby sobie pochodzi¢, a chodzenie w miescie
uznajg za ucigzliwo$é, ktdrej staraja si¢ unikad. Poza kwestiami takimi jak bezpieczenstwo, zanie-
czyszczenie powietrza czy tlok, chodzenie po miescie ma jeszcze jedng wazng ceche — idacy nie
pozostawia §ladéw i nie widzi §ladéw tych, kedrzy przeszli przed nim. ,Chodzacy po ulicach lu-
dzie nie pozostawiaja sladu swego ruchu; to, ze przeszli, w zaden sposéb nie zostaje zarejestrowane.
Tak, jakby ich nigdy nie bylo. [...] Nawierzchnie, po ktdrych si¢ chodzi, pozostaja nienaruszone
i nietknigte ludzka obecnoscia™. Oczywiscie wedrdwka poza miastem oznacza, ze zostawia si¢
slady — ale jesli cztowiek pozostawia $lady, to natura przestaje by¢ przeciez ,dziewicza” i ,nieska-
zona”. Dlatego rodzaj tych §ladéw i miejsce, gdzie wolno je zostawial, s3 takze $cisle okreslone.
Mieszkanicy miasta maja jednak szanse pozna¢ przyjemnos¢, jaka sprawia pozostawianie za sobg
sladéw czy uczucie, jakie ogarnia czlowicka na widok ludzkiego $ladu na drodze — dzieje si¢ tak,

kiedy spadnie pierwszy $nieg...

18. Ibidem,s. 321.
19. Ibidem, s. 329.
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fot. Sonia Rammer

Sonia Rammer

Artystka, psycholozka, podrézniczka, zawodowo zwigzana z Uniwersytetem
Artystycznym w Poznaniu (Wydziat Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa). Zajmuje
sie sztukg oraz teorig ze szczegdlnym uwzglednieniem psychologicznych aspektéw
twdrczoéci. Brata udziat w wystawach zbiorowych (m.in. Arsenat Poznan, BWA
Bielsko-Biata, Wozownia Torun, BWA Wroctaw, Artists House Jerozolima, Izrael;
Studio 18 Gallery Nowy Jork, USA), indywidualnych (np. BWA Gorzéw Wielkopolski,
Wieza Ci$niert Konin, BWA Arsenat Poznan, MBWA Leszno, ART Station Stary
Browar Poznan, Galeria Student Ostrawa, Czechy; Baer Art Center, Hofsos, Islandia)
oraz konferencjach. Autorka i wspétautorka tekstow traktujgcych o fenomenie
twérczodci z perspektywy psychoanalitycznej. W 2013 roku uzyskata tytut doktora

w dziedzinie Sztuki Plastyczne w dyscyplinie artystycznej Sztuki Piekne.
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Kiedy bylam dzieckiem siadatam z ojcem w zielonym fotelu ustawionym przy wyjéciu na maly
»blokowy balkonik”, kt6ry wydawal mi si¢ olbrzymi jak nieznany $wiat. Otwierali$my atlas geo-
graficzny w sztywnej, szaroniebieskiej pléciennej oprawie i stawiajac palec w dowolnym miejscu
kartki, rozpoczynalismy podréz. Niewiele wtedy rozumiatam z przecinajacych sig linii, plam,
kotowych wykresdw, skali, niemniej ten kolorowy melanz rozpalal wyobraznig i prowokowal do
myslenia, ze poza naszym pokojem i miastem jest jeszcze ,co$” do odkrycia. To ,co$” — otoczone
mniej lub bardziej fantazyjnym konturem, dalej bigkitng ptaszczyzna odzwierciedlajaca morza
i oceany, zamknicte bylo w ksigzce. Zaskakujace, ze caly $wiat mozna zmiecié na péice. Byé
moze od tamtego czasu mapy staly si¢ dla mnie wyjatkowym przedmiotem pozadania, tak samo

jak globus, ktérego zawsze pragnetam, a nigdy nie miatam.

Nadchodzi wiosna, coraz bardziej niespokojne ptaki przypominaja o wedrdwece. Jeszcze
chwila i zanurze si¢ w wirtualnej podrdzy, przemierze tysiace kilometréw przesuwajac kursor
myszki w google maps, wynajdujac miejsce marzen.

Czy obcowanie z kartografia moze zastapié przebywanie w realnej przestrzeni?

By¢ moze, podazajac tropem Judith Schalansky, bardziej satysfakcjonujace i rozpalajace
wyobraznig jest podrézowanie ,palcem po mapie”? Czasem mapa i obszar, ktérego dotyczy, zy-
skuja t¢ samg range, mapa zastgpuje prawdziwa wedréwke. W mapowym $wiecie znakéw dotrzeé
mozna wszedzie, mapa nicodnalezionego skarbu po latach staje si¢ wazniejsza od drogocennego
kruszcu zamknietego w szkatulce. Pole wyobrazni daje mozliwos¢ spetnienia, jednostka staje si¢
autorem zdarzen, dzi¢ki czemu uzyskuje zaspokojenie, niemozliwe do osiagnigcia w rzeczywi-
stosci. By¢ moze nalezaloby zada¢ pytanie, czy zaspokojenie jest stanem osiagalnym, niezaleznie
od tego, czy méwi si¢ o podrdzy, czy o innych wymiarach egzystencji. Jacques Lacan twierdzit,
ze czlowiek nie jest $wiadomy swojego pragnienia, pragnienie lokuje si¢ w sferze nie$wiadomodci,
obszarze niedost¢pnym, niepodlegajacym werbalizacji. Jesli zatem pragnienia nie mozna wyar-
tykutowa¢, réwniez nie mozna na nie odpowiedzie¢. Wtasciwie cata psychoanaliza' uwzglednia
role nie$wiadomosci w kreowaniu dziel sztuki. Proces tworczy polegajacy na chwilowym zanu-
rzeniu si¢ w obszarze nie$wiadomym, daje mozliwos¢ ,dotknigcia obiektu tesknoty”, obiektu,
ktéry jest przyczyna pragnienia®. Fantazjowanie lezy u podstaw nie tylko sztuki, ale tez nauki,
wielkich odkry¢ geograficznych, jest twércze i bywa przyjemne, pelni istotng funkcje rozwojowa,
aw dziecinistwie czgsto zastepuje rzeczywisto$¢. Bez fantazjowania ludzkosci nie przydarzyloby
si¢ nic nowego. By¢ moze fantazjowanie nie tylko pobudza do odwiedzania miejsc, o ktérych
si¢ fantazjuje, ale tez te miejsca zwrotnie wplywaja na fantazjowanie. Podrdze nalezaly niegdys
do obowigzku ludzi wyksztalconych; ,Mezczyzny, ktéry nie byt w Italii, juz nigdy nie opusci
poczucie nizszosci, jako ze nie widziat tego, czego si¢ od niego oczekuje” — pisat Samuel Johnson?.
Podréze mialy réwniez na celu pobudzenie weny twérczej lub tez stanowily bezposredni impuls

do powstania dzieta®.

1.Zob.:Z. R()suﬁska,P{y[/wmm/il]czm myf/mit o sztuce, W ydawnictwo PWN, Warszawa 1985.
2. Konccpcja]acqucsh Lacanai pojcic obicktu 2",
3.J. Diclemans, [V/'//g/[/z'w rajut. Rz’/}m'm:e ()/)rzfm)/,r’/t turystycznym, tlum. D. Gérecka, Czarne, Wolowiec 2011, s. 14.

4. Naprzyk]ad G.Sand, Zima na Majorce, Bernardinum, Pc]plin 2006.
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»Artysci zawsze podrézowali. Nigdy jednak tak czesto jak dzisiaj™ — pisat Grzegorz Dziamski
we wstepie do katalogu wystawy Sonia Rammer. Sztuka jako podrézowanie [Gorzdéw
Wielkopolski 2015].

Powszechna dostgpnos¢ srodkéw transportu, otwarto$é granic, rozwinigta sie¢ rezy-
dengji artystycznych ulatwiajg przemieszczanie si¢ nie tylko do paristw sasiadujacych ze sobg, ale
nawet z kontynentu na kontynent. Jaka funkeje petni podréz w arsenale srodkéw dostepnych
wspdlczesnemu tworey? Czy podroz stata si¢ jedna ze strategii artystycznych? ,Dzi$ najbardziej
spdjna postawy artystyczng jest wléczega. Ma ona wiele odmian formalnych [...] lub mental-
nych (wszechobecne watki drogi i podrdzy, przyjmowane odstgpstwa od reguly i tym podobne).
Nowoczesno$é wedrujaca penetruje jednoczesnie przestrzen geograficzna, przebieg historii i zna-
ki kulturowe. Jednak bedac pewnym konstruktywizmem, rozni si¢ od postmodernistycznego
cklektyzmu i $ciezki nowoczesnej, wyznaczonej przez postep. Alternowoczesno$é jest nowocze-
snoscig labiryntowa, nielinearna, nicjednorodna i zaktada z géry, ze bedzie czasoprzestrzenna
tutaczky™. Nicolas Bourriaud w The Radicant pisze wprost, ze podréz znajduje sie w centrum
zainteresowania wspdlczesnych artystéw, ktérzy zapozyczaja zwiazana z nig ikonografie (np.
dzungla, dziewicze terytorium, pustynia), metody stuzace jej badaniu (np. archeologiczne, antro-
pologiczne), jej formy (np. ekspedycje, mapy)’”. Na uwage zastuguje fake, ze obsesja zwiazana z po-
drézowaniem, ktéra wyrosta réwniez na gruncie demokratyzacji turystyki, zbiegta si¢ z zanikiem
jakichkolwiek dziewiczych terytoridw. Czy we wspélczesnym $wiecie pokrytym siecig satelitéw
mozliwe jest bycie odkrywca? Swiat sztuki wypetniaja realizacje powstale na styku tego, co re-
alne i wyobrazone, przy czym realne czgsto bierze swoj poczatek z rozpoznawania okreslonego
miejsca. Prace artystéw, takich jak na przyktad Pierre Huyghe, pokazuja, w jaki sposéb relacje
z eksploracji przestaj si¢ ograniczad tylko do przywolywania konkretnych obrazdw, a stajq si¢
terenem do$wiadczenia. Przyblizenie wewnetrznego stanu bedacego udzialem artysty przeby-
wajacego w konkretnym miejscu jest wyzwaniem. Nie wystarczy zamkna¢ si¢ w obrazie, wte-
dy bowiem odbiorca staje si¢ tylko biernym konsumentem, trzeba stworzy¢ sytuacje ewokujaca
emocje, dajaca poczucie wspétuczestnictwa w §wiecie. Inng rzecza jest, ze praktyki arty-
styczne pozwalaja na wytworzenie czegos, co nie przynalezy ani temu, ani tamtemu $wiatu,
jest raczej czyms$ na pograniczu fikeji i rzeczywisto$ci. Doswiadczenie zbudowane na bazie
narzedzi wykorzystywanych przez podréznikéw, naukowcdw (np. zaplanowana ekspedycja) cze-
sto staje sic bezposrednia materia sztuki (np. twérczo$é Richarda Longa). Niebezpieczenistwo to-
warzyszace wyprawom na nieznane terytoria bywa stanem eksplorowanym przez twércéw realnie,
nie tylko antycypacyjnie®.

»Artysci, podobnie jak podréznicy, rzucajac si¢ w nieznane, stawiajg si¢ w mato komfor-

towych sytuacjach, ktdre zaczynajg tworzy¢ tkanke dzieta. Obieg galeryjny staje si¢ dla nich mato

5.G. Dziamski, wstep [w:] Sonia Rammer. Sztuka jako podrizowanie, katalog wystawy, Galeria BWA Gorzéw Wiclkopolski, Gorzow
\Wiel](opo]ski 2015.

6.N.Bourriaud, Estetyka relacyjna, chum. L. Bialkowski, MOCAK, Krakow 2012, 5. 31.
7.Zob.N.Bourriaud, 7he Radicant, Lukas & Steinberg, New York 2009,s. 107.

8.Bas Jan Ader wyplynal w 1975 r.lodzia, kedra zamierzal przemierzy¢ Adancyk. Byla to cz¢$¢ projekeu /i Search q/)/%' the Miraculous.

Niestety, trzy tygodnic po \\'Vplvnigciu artysty utracono z nim kontake.
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atrakcyjny, natomiast duch przygody dominuje ich egzystencje. Wi6czega przestaje by¢ rozpatry-
wana w negatywnym sensie, staje si¢ sposobem na zycie, ktéry wymyka si¢ zdroworozsgdkowym

kategoriom (...).”

Sonia Rammer, Kroniki Islandzkie, kolaz na blasze, 40 x 50 cm, 2017

Podrézowanie stanowi dla mnie od dawna wazna, twércza inspiracje (projekt My little trip
t0...,2004 — cykl malarski wykonany po podrézy do Nowego Jorku, Letters from Israel — cykl kolazy
wykonany w Tel Awiwie, 2004; Polska — Izrael — Polska - instalacja wideo zaprezentowana
na indywidualnej wystawie po powrocie z Izraela, 2005; Wyspa — fotograficzna dokumentacja
wedréwki przez Lanzarote oraz cykl kolazy i form przestrzennych powstalych po powrocie, 2015;
Kroniki islandzkie — zapoczatkowane na rezydencji artystycznej w Baer Art Center w Islandii,
2015-2017, Opowiesci z Hofsos — obrazy i kolaze inspirowane zarysami map kontynentéw, w tym
réwniez zarysem Islandii, Pazchwork — wielkoformatowe obrazy z konturami wysp greckich, do
ktérych docierali uchodzcy, projekt Wolajgc do Yeti zapoczatkowany na rezydencji artystycznej
w Marpha Foundation w Nepalu) i cho¢ podazanie do celu, oscylowanie pomig¢dzy punktami
pojmuje w sposob wieloznaczny, to jednak kazdy z wyzej wymienionych projektdw zwiazany byt
z okre$lonym terytorium, mapa, a dalej z podréza.

Poniewaz charakter odwiedzanych terenéw byt rézny, a prace powstawaty w ciagu

ostatnich 13 lat, trudno jest znalez¢ dla cytowanych realizacji wspSlny mianownik wykraczajacy

9.S.Rammer, Kroniki islandzkie — Su[)/mlmt, Galeria MBWA w Lesznie, Poznan 2017
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poza inspiracj¢ podréznicza. Mozna by méwié jedynie o procesie powstawania prac polegajacym
na kolekcjonowaniu réznorodnych fragmentdw; map, rzeczy znalezionych na ulicy, fotografii
i przetwarzaniu ich na potrzeby wykreowania nowej rzeczywisto$ci, naznaczonej indywidualnym

doswiadczeniem, oraz o zabiegach formalnych bliskich technice kolazu.

Sonia Rammer, Kroniki Islandzkie, kolaz na blasze, 40 x 50 cm, 2017

Prace z cyklu My little trip too... zawieraly fragmenty map, ktére pokrywalam war-
stwami barwionego wosku'’, zakrywajac i odkrywajac jednoczesnie interesujace mnie frag-
menty. Linie, ktére ujawniaty si¢ w wyniku procesu, przypominaty mape¢ miasta, jednak
tozsamo$¢ miejsca nie byla oczywista, dopiero wnikliwe przyjrzenie si¢ z bliska pozwalato
rozpoznaé ,Wielkie Jabtko”. Elementy konkretne i definiowalne zestawiatam z abstrakcyjny-
mi plaszczyznami, ktére wprowadzaty geometryczny fad. Obrazy, tak jak i podréz, wykluwa-
ty si¢ na pograniczu tego, co realne i wyobrazone. Ten rodzaj praktyki artystycznej pojawil si¢
réwniez w innych przywolywanych przeze mnie cyklach. Letters from Israel powstaly na bal-
konie w Tel Avivie. Plaszczyzng obrazu budowalam ze znalezionych fragmentéw ksigzek za-
drukowanych niezrozumialg dla mnie czcionky i zestawialam z abstrakcyjnymi ptaszczyzna-
mi koloru, ktére porzadkowaly calo$¢ kompozycji. W ten sposéb prébowatam ,przetozyé
na jezyk obrazu” do$§wiadczenie zagubienia, czy tez raczej niezrozumienia w kraju, ktdrego
fonetyczne dzwigki niczego mi nie przypominaly, byly tylko melodia, tak jak litery graficz-
nym znakiem. W jakims sensie oba cykle stanowily rodzaj osobistego mapowania przestrzeni.
W My little trip too... wykorzystane ksera map przykrywane byly $ladem uzytego narzedzia,

w Letters from Israel réznorodne fragmenty skladaly si¢ na calos¢ — model przezywanej przeze

10. W’ykorzysmhm technike cnkaustyki, k[éralposhlgiwal si¢ rownicz Jasper Jones.
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mnie rzeczywisto$ci. Wspomniane powyzej cykle Wyspa i Kroniki Islandzkie dotycza terytorium,
s3 bezposrednio powiazane z podréza i wedréwka. W przypadku Wyspy przemierzanie szlakéw
poprzedzone bylo studiowaniem map i przewodnikéw napisanych przez wspéiczesnych autoréw.
Inaczej bylo z Kronikami, ktére poza $cistym zwiazkiem z rezydencja artystyczna, odnosity si¢
do pierwszego wydanego po polsku przewodnika po Islandii'!. Zaréwno na ksztalt Kronik jak
i Wyspy wplynela realnie odbyta podréz, w obu przypadkach mapy stanowity material pomocni-
czy i w sensie dostownym pojawilty si¢ jedynie w ksiazce Kroniki Islandzkie oraz w cyklu obrazéw

Opowiesci z Hofsos.

Sonia Rammer, Patchwork, Galeria Wozownia, Torun 2018

Realizacja Patchwork, na ktéra skladaja si¢ obrazy, obiekty i fotografie, réwniez nawia-
zuje do podrézowania oraz mapy. Osobisty wymiar projektu odnosi si¢ tym razem do wielopoko-
leniowego do$wiadczenia migracyjnego cztonkéw mojej rodziny, ktérych los nie byt w prawdzie
tak dramatyczny jak los uchodzcéw z wysp greckich, jednak réwniez nacechowany zostal brutalng
walka o byt i zaczynaniem wszystkiego od nowa w nieznanym kraju. Proces przemieszczania sie
mozna rozpatrywa¢ z co najmniej dw6ch perspektyw: dobrowolnej i przymusowej. W przypadku

ucickinieréw motywy mieszajg si¢, nadzieja i determinacja zwiazana z checig zmiany wlasnego

11.D. Vetter, Islandia dlbo Krotkie opisanie Wyspy Islandiy, Leszno 1638, obecnie oryginal przechowywany jest we wroclaw-

Sl(lm Osso]incum.
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losu s silne, czasem silniejsze od instynktu samozachowawczego. Czy lepiej zginaé¢ od bomby
czy w przepelnionej todzi — czy istota ludzka ma zdolnos¢ dokonywania tego rodzaju wyboréw?
Badania nad inteligencja emocjonalng wskazuja, ze nadzieja jest ,matka madrych, nie glupich”,
napedza zmiany i pozwala konsekwentnie podazaé obrana $ciezka. Emigranci niewatpliwie maja
nadzieje, pomimo kontaktu z nieuczciwymi przewoznikami, fodziami w watpliwym stanie tech-
nicznym, wzburzonym morzem, ktdre jako cz¢$¢ nie zawsze przychylnej matki natury rzadzi sie
swoimi prawami. Kiedy do Europy dotart kryzys migracyjny, stary kontynent utonat w stonej
wodzie bezsilnosci. W Polsce malo kto chciat uchodzcéw, a tych czarnych innowiercéw to juz
prawie na pewno nikt. M¢j kraj tym razem nie byt wyjatkowy, cho¢ ksenofobia wydaje si¢ by¢
cecha narodowa. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze uchodZcy nigdzie nie byli dobrze widziani, ze za-
interesowaniu Europejczykéw blizej bylo do kurtuazyjnych gestéw pomocowych niz wrazliwego
zaangazowania. Czy jednak patrzac na gwalty i rozboje dokonywane przez przybyszéw nalezy sie
dziwié? Moze zdystansowani i nieufni obywatele Europy jednak mieli racje, moze uciekinierzy
to zwykli przestgpey i barbarzyncy, ktdrzy nie potrafia dostosowad si¢ do obyczajéw gospodarzy?

Gdzie rozciaga si¢ granica akceptowania innosci?

Sonia Rammer, Patchwork, Galeria Wozownia, Torun 2018

Podjecie przeze mnie tematu zwigzanego z kryzysem migracyjnym weale nie oznacza,
ze jestem lepsza, bardziej wspoélczujaca, nie czuje zebym miata prawo do oceny sytuacji z per-
spektywy sytego brzucha umoszczonego w wygodnym fotelu, pomimo historii mojej rodziny.
Towarzyszy mi niemoc i Patchwork w jakims sensie o niej opowiada. Kompozycje wielkoforma-
towych pldcien zasadzaj si¢ na przecinajacych si¢ fantazyjnych liniach. Te kolorowe ,wstazki” nie

sa przypadkowymi ksztattami, to kontury wysp greckich, na ktére probowali dostaé si¢ uchodzcy.
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Plaszczyzny obrazéw wypelnione sa intensywnym kolorem, wabia i niepokoja, przypominaja, jak
pisata Marta Smoliriska w katalogu do mojej wystawy'?, wielobarwne ptaki, a te kojarzg si¢ prze-
ciez z wolno$cia. Obrazy przyciagaja widza powierzchowna uroda, tak jak wyspy neca uchodzcéw
pozorem lepszego zycia. Patchwork jest realizacja pseudo zaangazowana, niby dotyczy problemu,
ale nic realnie nie zmienia. Tu mozna by zada¢ pytanie, czy sztuka w ogéle ma moc sprawcza wo-
bec ogromu ludzkiego cierpienia i niesprawiedliwo$ci §wiata? Moja uczciwa odpowiedz brzmi: nie
wiem. Nicolas Burriaud trafnie zauwaza, ze ,Daremne jest wystgpowanie z pozycji »bezposred-
nio« krytycznych wobec spoleczeristwa, jesli dokonuje si¢ to na podstawie iluzji wystgpowania
w imieniu grup marginalizowanych; dzi$ jest to juz niemozliwe, czytaj: regresywne.”?

A zatem udawanie zaangazowania byloby co najmniej nietaktem.

Plaszczyzna obrazéw zbudowana z nakltadajacych si¢ na siebie konturéw map jest umow-
nym wizerunkiem rzeczywistosci pokazanym z lotu ptaka. Oddalenie od obicktu — wyspy, ogla-
danie jej pod postacia wielobarwnego wzoru dystansuje od problemu, pozwala na powierzchowne
zainteresowanie. Eksperymenty prowadzone na gruncie psychologii spotecznej pokazujg wyraznie,
ze im wicksze zdystansowanie emocjonalne i przestrzenne wobec drugiego czlowieka, tym tatwiej

1'%, natomiast pewien rodzaj identyfikacji z ofiarg sklania do czestszej pomocy. W kon-

zadal b6
tekscie psychologii spolecznej postawa znacznej cz¢sci mieszkaricéw Europy nie moze niestety
dziwi¢. Nie tylko trudno wypracowa¢ empatyczna postawe wobec uchodzcéw ze wzgledu na dy-
stans przestrzenny i kulturowy. Powszechne wydaje si¢ réwniez przekonanie, ze skoro problem
jest tak szeroko dyskutowany, to na pewno jakie$ organizacje humanitarne si¢ nim zajma. Tym
samym wickszo$¢ staje si¢ obserwatorami, widzami na oczach ktérych rozgrywa si¢ historia $wia-
ta. Badania pokazuja, Ze najtatwiej jest umrze¢ w ttumie, udzielenie pomocy nie wydaje si¢ by¢
konieczne, bowiem na pewno udzieli jej kto$ inny, by¢ moze bardziej si¢ do tego nadajacy.

Poza wabigcymi, wielkoformatowymi ptétnami powstaly réwniez mniejsze obrazy oraz
ré6znej wielkosci obiekty. Tu punktem wyjscia nie byta juz mapa, a réznokolorowe kamizelki ra-
tunkowe, dzicki ktérym utoniecie w morzu staje si¢ mniej prawdopodobne. W jakims sensie kami-
zelki sa no$nikiem nadziei, szczegélnie, ze dostarczajg je stuzby ratownicze panistw europejskich.
Po ,odlowieniu” uchodzcéw nie wiadomo jednak, co dalej. Kamizelka moze zatem symbolizowa¢
nadziejc;, ale tez niemoc.]ej status jest niepewny. Pomaranczowe, granatowe, CZErwone, pasiaste
kapoki wykorzystane w Patchworku poddalam réznorodnym, mato eleganckim manipulacjom.
Pomarariczowe i granatowe — rozcigtam i naciagnetam na blejtramy, stworzytam estetyczne
malarskie obiekty nawiazujace do idealnie monochromatycznych obrazéw przedstawicieli ame-
rykanskiej abstrakeji lat 60. Te niewielkich rozmiaréw ,ptétna” zestawitam z fotograficznymi,

niedopowiedzianymi kadrami kamizelek, ktére przypominaty z jednej strony catuny, z drugiej

12. M. Smolinska, Patchwork. Granice empatycznosci satuki i gma, wgania z gosclnnosciq, [w:] Sonia Rammer. Patchwork, katalog Wystawy, Galeria
Szeuki Wozownia, Torurn 2018.

13.N. Bourriaud, ﬁ}[ﬁl)/kﬂ 7'f/d{yjim..., tlum. L. Bialkowski, Krakow 2012,5.61.

14 El(SPCl'yn]Cn[ pl’chr()wadzony pl’ZCZ St(lnlc ya Milgrdn]d dO[yCZﬂlCV pOsluSZCﬁS[Wa \VOBCC Jll[()l"y[ctll, Unl\\'ﬁrsy[c[ YleC, 1961 s Z()b.:
S.Milgram, Postuszesistwo wobec autorytet. Eksperyment, ktdry wystawil na probe nature ludzka, chum. M. Holda, Wydawnictwo Smak Slowa,
Sopot 2017.
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napeczniale i niezdrowe ciata. Kapoki staty si¢ rowniez cz¢éciowo materialem budulcowym obiek-
téw. Wykreowane przeze mnie wicksze i mniejsze réznokolorowe ,paczki” byly zawieszone lub
lezaty na posadzce galerii. W $rodku ,paczek” znajdowaty si¢ kamizelki, zuzyte rzeczy, posciel
— wszystko owinigte rybacka siecia i linami kojarzonymi z odtowem. Nagromadzenie materiatéw
ilin nie od razu pozwalalo zidentyfikowaé, co jest wewnatrz. Obiekty przypominaly tobotki,
napredce zarzucane na plecy przez ludzi opuszczajacych domostwo, tadunki transportowe statku,
a czasem —poprzez usytuowanie na podiodze — owinigte w materiat ciata wyrzucone na brzeg.
Jeden z nich, niewielki, skladajacy si¢ z pomaranczowej kamizelki i duzej iloci sieci rybackiej za-
wieszony byt niemalze w wejsciu galerii. Nie sposob bylo go ominad i nie potracié, byt zauwazalny,
przeszkadzajacy i w pewnym sensie jednocze$nie ignorowany, podobnie jak temat uchodzcéw.

Wieloznacznosé obiektéw byta pozadana tak samo, jak niejednoznaczno$é obrazéw.
Poza tekstem kuratorskim ,objasniajacym” calo$¢ wystawy, kluczem do jej odczytania mogtyby
sta¢ si¢ dwa male obiekty umieszczone w przezroczystych gablotkach; pomaranczowy gwizdek
ratunkowy oraz mala niebieska lampka uruchamiana w kontakcie z woda, oba bgdace elementami
wyposazenia kamizelek racunkowych.

Patchwork nawiazuje do wspdlczesnego, niejednorodnego spoleczeristwa, zszytego z réz-
nych nagji i kultur. Patchwork stal si¢ globalnym faktem niezaleznie od zwolennikéw nacjonali-
stycznych i pseudo-patriotycznych organizacji. Struktura wielkoformatowych obrazéw réwniez
przypomina patchwork, jest ,pozszywana” z barwnych plam, obwiedzionych lub poprzecinanych

»niémi” wyspowych konturéw. Materialowe oplecione rybackg siecia obiekty z duzg ilocia lin
i nici moglyby sta¢ si¢ po rozpleceniu i odpowiednim potaczeniu patchworkiem, na wystawie
natomiast tworzyly razem z obrazami rodzaj przestrzennego wzoru. Swego rodzaju fenomenem
wizualnym jest fotografia prasowa przedstawiajaca uchodzcéw w todziach, w ktérej poprzez od-
dalenie obiektywu czynnik ludzki ulega zatraceniu. Wyciagnieci z morskich odmetéw ludzie maja
niewyrazne twarze, ale kamizelki ratunkowe, w ktére sa wyposazeni — jaskrawe i rozpoznawalne

— tworzg patchworkowy wzér. Te fotografie oraz fotografia kobiety — obojetnej wezasowiczki
przechadzajacej si¢ po plazy, do kedrej dobijat ponton z uchodZcami — stanowity dla mnie wazne
zrédto inspiracji.

Podrdz, terytorium i mapa to sfowa $cidle ze soba powiazane, ktérych rozumienie moze
by¢ wielorakie. Pomimo okreslonosci i mozliwosci postugiwania si¢ definicjami pojecia te meta-
foryzuja si¢ na uzytek sztuki i indywidualnych opowiesci. Mapa wydaje si¢ by¢ najbardziej pre-
cyzyjnym i najmniej relatywnym okresleniem, odzwierciedla rzeczywisto$é w pewnej skali, jest
poprzedzona pomiarami. Jednak mapa zawsze odnosi si¢ do konkretnego czasu i tak jak mapy
geograficzne kontynentéw nie ulegaja szybkim zmianom, tak mapy polityczne czy gospodarcze
moga im podlegaé. Podobnie rzecz si¢ ma z terytorium. Mapa, ktéra jest odzwierciedleniem ja-
kiegos terytorium stanowi pole podrézy, czy to realnej czy wirtualnej. Przemierzanie jakiegos
terytorium mozna, ale nickoniecznie trzeba nazwaé podroza, gdyz podrézowanie jest doswiad-
czeniem na wskro$ indywidualnym, wiasciwie jest tyle podrézy, ilu ludzi. We wspélczesnej hu-
manistyce odchodzi si¢ réwniez od rozgraniczenia turysta-podréznik, gdyz tak naprawdg to su-

bicktywne przezywanie i postrzeganie rzeczywistosci decyduje o tym, czy dwutygodniowy wyjazd
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na Islandi¢ zostanie nazwany podrézg czy wycieczka. W mojej twérczoéci podréz, terytorium
i mapa odgrywaly i odgrywaja wazna role. Im dluzej zanurzam si¢ w podréz, a szczeg6lnie w dzia-
tania zwiazane z rozpoznawaniem granic psychofizycznych wlasnego organizmu, tym bardziej
zrozumiata jest dla mnie postawa Richarda Longa, Basa Jana Adera, Roberta Smithsona, ale tez
Wandy Rutkiewicz czy Aleksandra Doby, ktéry w wicku 64 lat, samotnie, kajakiem, przeptynat
Atlantyk z kontynentu na kontynent (z Afryki do Ameryki Potudniowej). Rozumiem réwniez
ludzi podrézujacych z przyczyn od nich niezaleznych (np. na skutek wojny, glodu), podziwiam
ich odwagg zwigzana z wychodzeniem naprzeciw nowemu $wiatu w poszukiwaniu mozliwosci.
»Artysci, podobnie jak podréznicy®, najczedciej »wedruja« samodzielnie, szukaja nowych bodz-
cbw, a szansa na ich znalezienie wzrasta odwrotnie proporcjonalnie do stopnia ustrukturowienia
»wldczegi«. Wyprawa w nieznane uwalnia mentalng przestrzen, w ktdrej oderwanie si¢ od co-
dzienno$ci miejsca stalego zamieszkania staje si¢ mozliwe, a jednocze$nie, paradoksalnie, stwa-
rza warunki, w keérych najprostsze zyciowe czynnoséci »smakuja« jak najbardziej wykwintne
danie w pigciogwiazdkowej restauracji. Wykonywanie niecodzienno-codziennych aktywnosci
i percypowanie nowych bodzcédw pozwala na bycie tu i teraz, wyjscie poza znang »domowa«
rzeczywisto$¢é, nierzadko ucigzliwg, problematyczng. To oderwanie sig, o ktdrym czgsto méwig
podrdznicy, pociaga rowniez twércoéw. Czy podazajac tropem Bourriauda, mozna by miedzy
wspdlczesnym artysta i podréznikiem postawi¢ znak réwnosci i uczynié zatozenie, ze jedynym
czynnikiem réznicujacym oba »typy« jest sposob wykorzystania do$wiadczenia? Jedli sztuka jest
przynajmniej czg$ciowo odbiciem Zeitgeistu, czy jej wspoiczesnym obliczem nie moglaby staé sig
szeroko pojeta podréz? Swiat pozostaje w cigglym ruchu, trwajacy od kilku lat kryzys migracyjny
rozwial ztudzenia, co do skutecznosci granic i mozliwosci przypisania ludzi wedle narodowosci do
jednego terytorium. Przemieszczanie si¢ i tymczasowo$é sa wspdirzednymi wspolezesnego $wiata,
a niewiadoma — jedyna pewng okreslajaca rzeczywistos¢. W dos§wiadczenie podréznika wpisana
jest tymezasowos¢ i niepewnosé, w tym sensie dana jest mu szansa pefniejszego rozumienia.
Zaréwno podréznicy, jak i artysci fascynuja, wzbudzaja kontrowersje, a czasem spotykaja
si¢ z niezrozumieniem. Podejmuja kosztowne dziatania czesto nikomu niepotrzebne, »wchodza

na szezyty gor, tylko dlatego, ze one istnieja«. Sa sobie bliscy, a czasem stajg si¢ tozsami.”

15. Podroz w pojedyn ke nie zawsze jest mozliwaze wzgkdu na obrany cel. Jednak podr()inicy, poszukiwaczc pr7yg(’>d czgsto $wiadomie

dccvdujq sic na rakic Zorganizowanic wyprawy, aby uda¢ si¢ W nia samotnie, nawet za ceng podwviszoncgo ryzyka.
) « e Y ) t ) &0 1Y%

16.S. Rammer, Kroniki islandzkie...
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Sonia Rammer, Kroniki Islandzkie, Curators Lab, Poznan 2017
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IMPULS



fot. Daria Kotacka

Marta Smolinnska

Historyczka i krytyczka sztuki; kuratorka; gtéwny obszar jej zainteresowan stanowi
sztuka po 1945 roku oraz sztuka wspétczesna; w latach 2003-2014 adiunkt

w Katedrze Historii Sztuki i Kultury UMK w Toruniu; od 1.10.2014 profesorka
Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu; trzykrotna stypendystka Fundacji na rzecz
Nauki Polskiej; stypendystka DAAD; laureatka fellowship na LMU w Monachium oraz
Fundacji Hansa Arpa w Berlinie; cztonkini AICA; autorka ksigzek: Mtody Mehoffer
(Krakéw 2004); Puls sztuki. OKOto wybranych zagadnien sztuki wspotczesnej
(Poznan 2010) Otwieranie obrazu. De(kon)strukcja uniwersalnych mechanizméw
widzenia w nieprzedstawiajgcym malarstwie sztalugowym Il potowy XX wieku (Torun
2012); oraz Julian Staniczak. Op art i dynamika percepcji (Warszawa 2014); autorka

wielu rozpraw z historii sztuki i tekstéw krytycznych.
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Smolinska

[MPULS
CYBERKARTOGRAFICZNY
A MALARSTWO:

GEOMETRIA CIEMNOSCI
[ N AW T 6 A C]J A
DAWIDA MARSZEWSKIEGO



Na poczatku XVII wicku wyobraznia malarzy holenderskich owtadnatl kartograficzny impuls

- pioniersko wprowadzili oni przedstawienia map do swoich obrazéw!, wytyczajac tym samym
$ciezki inspirujace tw6rcdw po czasy obecne. Rozpoczeli mapowanie i kartograficzne myélenie,
w ktére w XX stuleciu wpisat si¢ miedzy innymi Michel Foucault, postrzegajacy sam siebie jako
kartografa®. Mapowanie to zatem réwniez aktywno$¢ mentalna i kognitywna®. Mapa jako znak
i obickt estetyczny, ktdry — jak podkreslal Victor I. Stoichita — ma jednoczesnie co$ z wyobrazenia,
jak iz tekstu®. ,Dwuwymiarowa mapa $wiata jest kompromisem, w jej ramach kartograf prébu-
je stworzy¢ co$ pomiedzy przesadnie upraszczajaca abstrakcja a plastycznym odwzorowaniem
Ziemi.” Wedle semiotycznych kategorii Charlesa Pierce’a mapa jest jednoczesnie obrazem, indek-
sem i symbolem — w trakcie lektury ignorujemy wszelkie réznice miedzy tymi kategoriami znakéw,
a wicc catkowicie zapominamy o jej znakowym charakterze. Dokonujemy tzw. kartograficzne;j
konwersji, w trakcie ktérej dochodzi do wymiany znaku i opisywanego®. Mapa — dzigki swoje-
mu otwartemu charakterowi — w kontakeie z rzeczywistoscig jest catkowicie zwrdcona w strong
eksperymentowania: ,Mozna j3 narysowad na $cianie, uznaé za dzielo sztuki, skonstruowaé jako
dzialanie polityczne albo jako medytacje.”” Poetycki klimat i podrézowanie jako stan umystu
spotykaja si¢ zatem z topografia bezwzglednie i beztrosko kreowang przez wladcéw i policykéw

— na papierze tak latwo przesuwa si¢ przeciez limes, a pilnie strzezona granica wyglada jak ,bialy,
blyszczacy, nieprzebyty pasek papieru”. Elzbieta Rybicka podnosi z kolei, ze mapa jest ,pojeciem
wedrownym, ktére cyrkuluje pomiedzy dyscyplinami naukowymi (kartografia geograficzna, hi-
storia, historig sztuki, psychologia i socjologia) i praktykami artystycznymi”.

Przy calej ré6znorodnosci zagadnien zwigzanych z impulsem kartograficznym i fenome-
nem mapy w niniejszym tekscie skupie si¢ na tych aspektach, ktére wiaza si¢ z problematyzacja
statusu reprezentacji. ,, Pejzaz stanowi odwrotno$¢ mapy.”* — pisze Victor L. Stoichita, interpretu-
jac dzieta malarzy z Haarlemu i wskazujac dzielo Widok Toledo wraz z jego planem (1610-1614)
El Greco jako obraz paradygmatyczny o charakterze metamalarskim. Czy na pewno zasada ta
dotyczy takze sztuki wspdlczesnej? Powiedzialabym, ze mapowanie wyobrazni czgsto kreuje
pejzaze na bazie map, a mape sama w sobie czyni pejzazem, akcentujac wyobrazenie bardziej

niz znak. Z biegiem czasu nasila si¢ obrazowy charakter map''. Dzieta sztuki, operujace moty-

1.V.1. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, dhum. K. Thicl-Jariczuk, Gdanisk 2011, 5. 210.

2.C.Reder, Vorwort. Kartographisches Denken..., [w:] Kartographisches Denken, hrsg, von C. Reder, Wien-New York 2012, s. 11.
3.Zob.: F. Jameson, Cognitive Mapping, [w:| Marxism and the Interpretation of Culture, cd. by C. Nelson, L. Grossberg, Chicago 1990.
4.V.1. Stoichita, op. cit.. s. 208.

5.). Schalansky, Atlas wysp odleglych. Pigcdziesiar wysp, na kidrych nigdy nie bylam i nigdy nie bedg, thum. T. Ososiniski, Warszawa 2013, s. 10.

6.H. Wagner, Der Pff/brmdnz der ajlgl/d/t’ll Karte, [w:] KartenWissen. Territoriale Riume zwischen Bild und Diagramm,
hrsg. von S. Giinzel, L. Nowak, Wiesbaden 2012, 5. 464.

7.G. Deleuze, F. Guatari, Tysige platean, red. . Bednarck, Warszawa 2015, s. 14.

8.J. Schalansky, op. cit..s. 7-8.

9.E.Rybicka, Geopoeryka. Praestrzert i miejsce we wspdlezesnych teoriach i praktykach literackich, Krakow 2014,s. 142,
10.V.1. Stoichita, op. cit., 5. 210.

11.M. Schramm, Kartenwissen und d/gz'm/f Karo gmp/)za Technischer Wandel und 7}471{/&7771411071 des Wissens im 20._Jahrhundert,
[w:] KartenWissen..., s. 457.
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wami kartograficznymi, zabieraja nas w wirtualng podréz w nieznane. Odnosza si¢ zaréwno do
pamieci kulturowej, jak i indywidualnej, nierzadko odstaniajac przy tym drazliwe konteksty
spoleczno-polityczne.

Jaka sytuacja zarysuje si¢ zatem, gdy zapytam o kwesti¢ statusu reprezentacji i para-
dygmatyczny obraz kartograficzny w relacji do epoki postmedialnej oraz potencjatu tzw. mediéw
lokacyjnych i Google maps? El Greco zestawial w jednym dziele mape¢ danego miasta z weduta je
przedstawiajaca, a wigc dwuwymiarowo$¢ mapy nakladala si¢ na ptaszczyzng obrazu, zwracajac
uwage na kondycje obrazu jako plaskiej powierzchni i pytajac o status przedstawienia. Co dzieje
si¢ dzisiaj, gdy Dawid Marszewski w swoim cyklu Geometria ciemnosci (2014) konfrontuje ze
soba tradycyjny obraz sztalugowy ukazujacy narysy wybranych obozéw zagtady z ich widokami
pobranymi z Google maps? Jak sytuacja si¢ ma, gdy maluje widok z Google maps z z61tg sylwetka
tzw. nawigatora na terenie bylego obozu koncentracyjnego Auschwitz-Birkenau i tytutuje 6w

obraz Nawigacja (2014)?

Dawid Marszewski, Nawigacja, akryl na plotnie, 120 x 160 ¢m, 2014

W epoce globalnych geodanych mapa nie jest juz wszak ta sama mapa, ktéra byta przed
epoka satelitéw ,ogladajacych” Ziemie z orbity. Wraz z cyberkartografia rozwija si¢ nowe obrazo-
wanie towarzyszace mediom lokalizacji.'? Rozwdj kartografii jest coraz bardziej zwiazany z roz-
wojem mediéw technicznych, a mapa satelitarna z narysowanymi granicami jawi si¢ jako hybryda

mapy i obrazu. Mapa satelitarna nie ma bowiem indeksalnej funkcji mapy tradycyjnej, a ponadto

12. A. Nacher, Media /()bz(]jiw. U,())ylf Zycie obrazéw, Krakow 2016, s. 1.
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moze by¢ postrzegana jako narzedzie geosurveillance, co wedtug Jeremy'ego Cramptona stuzy po-
tegowaniu polityki strachu'®. Ponownie zatem wyrazidcie rysuje si¢ splot problematyzacji statusu
reprezentacji oraz kwestii zwigzanych z politycznym wymiarem (cyber)kartografii. Weryfikacji
podlega spojrzenie z lotu ptaka i nowe formy geowizualizacji, a informacja geoprzestrzenna ma
wplyw niemal na kazdy aspekt naszej egzystencji. Ponadto — jak pisze Anna Nacher - ,[b]ez-
posrednim Jocus wyltaniania si¢ obrazéw w mediach lokacyjnych jest taczno$é bezprzewodowa.
[...] Decyduje [ona] o rozproszeniu fundamentu ontologicznego medium, okreslajac postmedial-
na charakterystyke opisywanych fenomendw i umozliwia jednocze$nie zagniezdzanie obrazéw
w rzeczywisto$ci.”

Mapa sytuuje si¢ pomigdzy obrazem, diagramem a modelem, aspirujac do rangi medium
epistemicznego zaposredniczenia przestrzeni®. Jest ,jedng z kluczowych metafor epistemologicz-
nych i ontologicznych w dyskursie filozoficznym, postkolonialnym, historycznym, literaturoznaw-
czym.”'® Zatem jaki jest charakter mapy: epistemiczny czy epistemologiczny? Jak na to i inne
powyzej postawione pytania w epoce postmedialnej odpowie sztuka wspdlczesna, a konkretnie

Geometria ciemnosci i Nawigacja Marszewskicgo?

Dawid Marszewski, Geometria ciemnosci (obraz), olej na ptétnie, 140 x 230 cm, 2014

13.H. Wagner, op. cit., 5. 461-462.
14. A. Nacher, op.cit,,s. 14.
15.S. Gunzel, L. Nowak, Das Medium Karte zwischen Bild und D/ﬂgmmm. Zur bh{ﬁthmng, [w:| KartenWissen...,s. 1.

16.E. Rybicka, op. cit.,s. 142.

80

Artysta zastanawia si¢ nad miejscami pamieci, a dokfadnie nazistowskimi obozami kon-
centracyjnymi zlokalizowanymi na terenie Polski". Przyglada si¢ zmianom, jakie zachodza w nich
z biegiem lat. Poniewaz, realizujac projekt, nie byl w stanie fizycznie odwiedzi¢ ich wszystkich,
positkuje si¢ Google maps i odbywa wirtualne spacery m.in. po Auschwitz-Birkenau. Okazuje
sie, ze — gdy ustawimy tzw. nawigatora — program natychmiast przenosi nas do opcji street view,
ktdra umozliwia znalezienie si¢ na terenie bylego obozu i ogladanie jego obecnego stanu. Karen
O’Rourke, ktéra analizuje widoczng w polu sztuki wspdlczesnej fuzjg strategii spacerowania i ma-
powania, wskazuje, ze arty$ci-kartografowie dotykajg zaréwno performatywnych i medialnych
aspektéw mapy, jak i kwestii politycznych'®. Z kolei performatywnos¢ mapy zalezy od jej czytel-
nosci”, a — jak wiadomo — Google maps sa pod tym wzgledem coraz doskonalsze. Marszewski
moze zatem przechadzaé si¢ po terenach bylych obozéw koncentracyjnych i by¢ w nich, weale fi-
zycznie w nich nie bedac, a jedynie sterujac swoim awatarem — nawigatorem. Jak zaznacza Hedwig
Wagner, metageografia Internetu przeobraza status map, poniewaz terytorium staje si¢ hybryda
przestrzeni realnej i wirtualnej?®.

W taka hybryde zanurza si¢ Marszewski, by — paradoksalnie — wyj$¢ z niej po owym
flanowaniu wciaz jako malarz — klasyczny malarz sztalugowy. Niewatpliwie dziatania artystyczne
zwigzane ze spacerowaniem majg swoje korzenie w spacerze jako praktyce artystycznej, uprawia-
nym tak chetnie przez twércoéw kregu land art oraz sytuacjonistéw proponujacych tzw. dryf*.
Spacerowali oni jednak ,analogowo”, Marszewski ,wchodzi” za$ w niemiejsca o podwdjnie pro-
blematycznym statusie: po pierwsze — odnoszac si¢ do teorii semiotyka Louisa Marina®* — mozna
powiedzied, Ze mapa sama w sobie to niemiejsce i utopia, po drugie powiedziatabym, ze staje si¢
ona niemiejscem do potegi, poniewaz jest nieustanng transmisja danych, a nie ustalonym obrazem.
Zjawisko kartograficznej konwersji podlega odmiennej problematyzacji niz w kontekscie map
tradycyjnych: z jednej strony bowiem dokonuje si¢ co$ w rodzaju immersji, z drugiej za$ Google
maps to nieustanny proces i efekt zageszczenia cyrkulujacych danych, co nie pozwala juz tak
tatwo postawié znaku réwnoséci miedzy opisywanym a jego znakiem. Stan tego rodzaju skomen-
towatabym sfowami Nacher, ktéra pisze: ,W tych warunkach [...] mapa to co$ wigcej niz koncept,
a mapowanie staje si¢ nie tylko sposobem nadawania sensu, ale takze praktyka znacznie bardziej
zaawansowanej transwersalnosci, przekraczajacej podzial ustanawiajacy radykalnie odmienne
porzadki ontologiczne: fizycznosci i cyfrowosci.”* Marszewski porusza si¢ pomiedzy obydwoma
porzadkami i zaciera klarowny podzial miedzy nimi, nieustannie pytajac o status reprezentacji

i kondycj¢ medium.

17. Lista obozéw: 1. Auschwitz I, 2. Auschwicz 11-Birkenau, 3. Kulmhof, 4. Treblinka, 5. Sobibér, 6. Seutchof, 7. Belzec, 8. Majdanek,
9. Plaszéw, 10. Grof3-Rosen

18. Zob.: K. O'Rourke, I/’V/l/&zng/tﬂ([&fuppzng. Artists as Cm'f()gm[)/ﬂmw, Massachusetes-London 2013.
19.H. Wagner, op. cit,, 5. 464.
20. Ibidem, s. 471.

21.Zob.: A.Nacher, op. cit.,s. 117-148 (rozdzial IV: Spacer jako prakiyka artystyczna - kryzys reprezentacjonizmu, sieciowy obickt sztuki i dryf

zapisany w danych).
22.70b.:S.Leeb, Der Unort von Karten und das Ni@ml[ wo der Kunst. Drei Weisen der Enmrlung, |w:] KartenWissen..., s. 316.

23. A.Nacher, op. cit.,s. 150.
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Ponadto nieustannie mam na uwadze fakt, Ze — mimo calej swojej doktadnosci i stoja-
cych za nimi nowoczesnych technologii — nawet nowe mapy wirtualne sa subiektywne?*. ,Mapa
kiamie tak samo jako wszystkie inne media. Relacja miedzy reprodukcja a realnoscia, mapa a kra-
jem, medium i realnodcia jest naznaczona réznica.”” — celnie konstatuje Peter Weibel. Jasno pod-
kreslal 6w fakt juz polsko-amerykanski naukowiec Alfred Korzybski, ktéry w 1931 roku pisat:

»Mapa nie jest terytorium” (, The map is not the territory.”)?*. Wskazal on tym samym na seman-
tyczna i strukturalng luke pomiedzy opisem krajobrazu i wyobrazeniem terenu a ich reprezentacja,
co pozostaje aktualne nie tylko w relacji do map tradycyjnych, lecz réwniez tych wirtualnych. Co
przynosi wigc Marszewskiemu spacerowanie po owych niemiejscach, naznaczonych réznica wobec
realnosci? I dlaczego doswiadczenia te trafiaja w koficu na plaszczyzne obrazu sztalugowego jako

sutrwalone” farba na plétnie?

Podazajac za nawigatorem i obrazami street view, artysta udaje si¢ w droge, a — jak pod-
kresla Michel Houellebecq — mapa jest bardziej interesujaca od terytorium. Pisze on, Ze na mapie
calo$é sprawia ,wrazenie spokoju, réwnowagi, niemal abstrakcji”. Moze wigc Marszewski w taki
wiasnie sposdb zyskuje mozliwo$¢ mniej bolesnego ,,oswojenia” terendéw po bylych nazistowskich
obozach? Moze owe wrazenia spokoju, réwnowagi i niemal abstrakcji — mimo fotograficznej
doktadnosci widokéw streer view — charakteryzujg nie tylko mapy tradycyjne, lecz réwniez te
wirtualne, powstajace w efekcie przekazywania i krazenia danych wewnatrz systemu tzw. me-
didw lokacyjnych? ,Kartografia powinna w koricu zosta¢ uznana za rodzaj literatury, a sam atlas
za gatunek poetycki [...].”%” - sugeruje Judith Schalansky. Marszewski wnika wigc w obéz przez

»literacko-poetycki filer”, keéry pozwala mu zarazem tam by¢, jak i zachowad cielesny dystans, wy-
sta¢ — awatara — nawigatora, ktéry przejmie na siebie to, co w realnosci statoby si¢ doswiadczeniem
bardziej osobistym i uciele$nionym.

Jak podkreslajg autorzy inspirujacej monografii Mapy swiata, mapy ciata. Geografia
i cielesnos¢ w literaturze®®, mapowanie porzadku przestrzennego i gry z topografia zawsze (bez)
posrednio odnosza si¢ réwniez do tworzenia mapy wlasnego ciala i rozumienia siebie. ,,Prace
oparte na estetyce chodzenia sg za kazdym razem praktyka ucielesniong — istotny jest zatem takze
aspekt mediacji krajobrazu za pomoca ciata artysty.” W procesie pracy nad Geometrig ciemnosci
i Nawigacjg cialo pozostaje jednak przed monitorem komputera, a wedrujacy podmiot spaceruje
mentalnie, a nie fizycznie. Jest to wigc rodzaj wedréwki psychogeograficznej lub taki typ prakeyk
mobilnosci, ktdre nie wiazg si¢ z realnym przemieszczaniem. Artysta dziata w sferze wirtualnej,
pozostawiajac ,cyfrowy §lad” oraz ,cyfrowy ciert”. Jak definiuje te terminy Nacher: ,,»Cyfrowy

ciei« to oczywiscie wszelkie pobrane dane, ktére przedstawiaja i przechowuja codzienne zacho-

24.P.Barber, Zur Subjektivitit von Karten, [w:] Weltvermesser. Das go/dfw Zeitalter der Ka?"[ogmp/}z'e, hrsg. von M. Bischoft, V. Liipkes,
R.Schonlau, Dresden 2015,s. 25.

25.P. Weibel, Media, Mapping and Painting, |w:) Mapping Spaces. Networks of Knowledge in 17th Century Landscape Painting,
ed. by U. (}chring, P. Weibel, Karlsruhe 2014, 5. 454.

26.A. K()rzybskl, Science and szi{y. An Introduction to Non-Aristotelian Swfwm and General Semantics, Lakeville 1958,5.750 i nn.
27.). Schalansky, op.cit.,s.22.

28.Zob.: Mapy swiata, mapy ciala. Gmgmﬁ./z i cielesnoséw literaturze, red. A Jastrzebska, Krakéw 2014

29. A.Nacher, op. cit..s. 123.
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wania, natomiast »cyfrowe $lady« to obraz umiejscowionych, zlokalizowanych za pomoca od-
biornikéw GPS i narzedzi stuzacych do adnotacji i lokalizacji zdarzen zachodzacych w $wiecie

— obie formy sa [...] mediowane przez oprogramowanie i zachodza w srodowisku komunikacji
w spektrum elektromagnetycznym [...].”*° Marszewski staje si¢ persona cyfrows (digital persona)
i posiada swojego cyfrowego sobowtdra (data double)*, ktéry mapuje za niego zaréwno tereny
odwiedzanych obozéw, jak i jego wlasne ciato w relacji do zdobywanych doswiadczen. W ,naturze”
medidw lokacyjnych, postrzeganych w szerszym kontekscie, lezg zatem takze ,skfadniki ciele-
sne [pogrubienie M. S.], technologiczne i kulturowe, faczac[e] praktyki kulturowe i ucielesnione
do$wiadczenie uzytkownika z rozmaitymi »mediami« oraz wrazliwymi na lokalizacje techno-
logiami w rodzaju GPS.”* Paradoksalnie zatem skiadnik cielesny i afektywny wciagz pozostaje,
pozwalajac méwi¢ o ,odczuwaniu” oraz zapisywal w sobie to, co przekazuje mapa.

Ta z kolei nieczule, lecz precyzyjnie, zapisuje wszelkiego typu zmiany, stajac si¢ czesto
sejsmografem Historii. Nie chodzi jednak tylko o utrate zaufania do map politycznych, o czym
pisze Schalansky: ,,Stracitam [...] zaufanie do map politycznych, na ktdrych panstwa przypomi-
naja kolorowe reczniki roztozone na niebieskim oceanie. Takie mapy szybko si¢ dezaktualizuja
i mozna si¢ z nich dowiedzie¢ jedynie, kto w danej chwili zarzadza tg czy inng kolorowsa plama.”®
Chodzi takze o rejestrowanie zmian zachodzacych na terenach bytych obozéw koncentracyjnych
przez kolejne fotografie skiadajace si¢ na obrazy w typie street view. Google maps nieczule, lecz
precyzyjnie gromadzi dane, ktére uzmystawiaja nam muzealizacje miejsc pamieci lub ich zacie-
ranie si¢ w pochlaniajacej je naturze. I znowu w tym kontekscie — niezwykle skadinad ciekawa

— obserwacja Schalansky wymaga uzupetnienia: ,Duzo wiecej [niz na mapach politycznych] wida¢
na mapach, na ktérych natura jest jeszcze nieupanistwowiona, wszedzie podobna niezaleznie od
wyznaczonych przez czlowicka granic. Na mapach fizycznych lady rozblyskuja réznymi kolorami,
od ciemnej, nizinnej zieleni po wysokogérska czerwien lub polarna biel lodowcédw, morza za$
wszystkimi odcieniami blekitu — nie dbajac o wydarzenia historyczne.”** Mapy fizyczne — a szcze-
golnie takie jak Google maps w widoku satelitarnym — dbaja jednak w jakims sensie o historyczne
wydarzenia: wyraznie wida¢ na nich obozowe baraki, pomiedzy ktdrymi spaceruje nawigator.
Owszem, nie ma granic charakterystycznych dla map politycznych, lecz procesy historyczne oraz
$lady polityk(i) pamicci staja si¢ czytelne takze na mapach fizycznych w wydaniu wirtualnym,
gdzie — poruszajac suwakiem regulujacym skale widoku — mozemy przyjrzeé si¢ bardzo doktadnie
wielu wybranym detalom.

Jesli z kolei teraz przyznam racj¢ Schalansky, ktdra twierdzi, ze: ,Mapy sg abstrakcyjne
izarazem konkretne — przy calym swoim obiektywizmie wcale nie oferuja odbicia rzeczywisto-

$ci, lecz jedynie jej $miatg interpretacje.”®, to musze¢ réwniez dodad, Ze Marszewski, owladniety

30. Ibidem, s. 135.

31. Pojeciate zaproponowali Roger Clarke oraz David Lyon, za: A. Nacher, op. cit,s. 136.

32.D.Hemment, Locative Media, ,Iconardo Electronic Almanac” 2006, V1, 14, 13-14, za: A. Nacher, op.cit,,s. 116.
33.]. Sdmlansky, op.cit,,s. 8.

34.Ibidem.

35. Ibidem,s. 9.
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cyberkartograficznym impulsem, kreuje interpretacje owej interpretacji. Wiktor Marzec i Agata
Zysiak postrzegaja media geolokalizacyjne jako surogat mapowania poznawczego®®. Czy w wy-
padku strategii artystycznej autora Geometrii ciemnosci i Nawigacji ich rola ogranicza si¢ jedynie
do bycia surogatem?

Mapowanie poznawcze dotyczy wszak w tym wypadku zaréwno kondycji medium, jak
i konkretnych miejsc pamieci. W ramach cyberkartografii mapa przestaje by¢ jedynie obicktem,
lecz staje si¢ fenomenem procesualnym, modyfikowanym pod wplywem naptywania strumieni
wciaz nowych danych. Jak zatem poruszaé si¢ w dwéch ,ptynnych przestrzeniach™ na spacerze
z Google maps oraz w relacji do pamieci, ktdra zawsze wymaga medializacji i ,ciala-nosnika”, by
moc przetrwaé? Mamy do czynienia — méwiac za Lambrosem Malafourisem i Colinem Renfrew

-z ,koalicjg ontologiczng”, kt6ra Nacher definiuje jako ,wzajemne przenikanie domeny fizycznej,
rzeczowej ze zjawiskami mentalnymi i wyobrazeniowymi””. Owa koalicja sama w sobie funkcjo-
nuje jako procesualna, a medium zjawiania si¢ obrazéw, powstajacych w ramach cyberkartografii,
cechuje si¢ niejednolitym ontologicznie fundamentem.

Marszewski, odbywszy wirtualne spacery za pomocg Google maps, dokonuje transferu
na ptétna napotkanych tam zmiennych obrazéw. W Geometrii ciemnosci s to jedynie proste,
schematyczne narysy terendw, na ktérych znajdowaly si¢ obozy. Formy nakreslone biala linig
na czarnym tle — zestawione obok siebie na wielkoformatowym obrazie — nie pozwolityby si¢
odczytad, gdyby nie zestawienie ich z fotografiami z Google maps, ktére ma miejsce w ksigz-
ce towarzyszacej dzietu malarskiemu. Na poszczegdlnych rozkladéwkach kazdy ksztalt zostaje

»osadzony” w konkretnym miejscu i przypisany do konkretnego obozu. Czarne tio na obrazie jest

grube i nieprzeniknione, co stanowi wynik natozenia na siebie w trakcie procesu malowania wielu

czarnych swastyk. Powiedzialabym zatem, ze Geometria ciemnosci w pewien sposdb ,stabilizuje”

i ponownie ,ujednolica” fundament ontologiczny medium, by mapowanie nie byto jedynie suro-
gatem procesu poznawczego, lecz nasycona znaczeniami medializacja pamieci.

Podobnie rzecz si¢ ma z Nawigacjg. Artysta przemalowuje bowiem zrzut z monitora
zwidokiem z Google maps, z61ta sylwetka nawigatora, ikonami, paskiem narzedzi i suwakiem do
skalowania. Z lotu ptaka patrzymy, gdzie wobec miasta O$wigcim sytuuje si¢ obecnie teren bylego
obozu zaglady. Procesualny obraz wirtualny, efekt dzialania cyberkartografii, zostaje ,zamro-
zony” i zatrzymany na plaszczyZnie pokrytej farbami wedtug okreslonego porzadku. W efekcie
procesu mediacji, medium (od)zyskuje jednolito$¢ ontologicznego fundamentu: ,Nie oznacza to,
ze »mediacja« przestania dzielo, ale raczej, ze tozsamo$¢ i znaczenie dzieta nie moze by¢ bez niej
w pelni osiagniete.”*® Marszewski z obszaru cyberkartografii, ktéra wedtug Lva Manovicha rzadzi
si¢ t3 sama logika, co nowe media, ,powraca” w sfer¢ medium analogowego, lecz uruchamia przy

tym jego dyferencyjng specyfike®, wskazujaca na dialog z mediami geolokalizacyjnymi. Ponowne

36.W.Marzec, A. Zysiak, Powiedz mi, gdzie jesterm. Media geolokalizacyjne jako surogat mapowania poznawezego, Kulrura Popularna” 2010,
3-4(29-30).

37.A.Nacher, op.cit,,s. 63-64.
38. P. Kaiser, M. Kwon, £xds ()f[hc’bm’!h — Land Art to 1974, New York-Munich-London 2012, 5.27, [za:] A. Nacher, op.cit,s. 125.
39.R.E.Krauss, 4 quzg:’ on the North See.” Art in lbe/[gt’ ofl/:le Post-Medium Condition,London 2000, s.53.
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wyjscie ku tradycyjnemu malarstwu uzmystawia dobitnie, ze mapy — szczegélnie te powstajace
w ramach cyberkartografii — maja epistemologiczny, a nie epistemiczny charakter. Poziom episte-
miczny traktuje bowiem tekst jednoznacznie, to znaczy przyjmuje okreslona episteme za pewnik.
Wedle ujecia epistemologicznego za$ koncentrujemy si¢ przede wszystkim na relacjach pomiedzy
sensem a znaczeniem tekstu*’. Dodatkowo Marszewski 6w tekst ,przepisuje” w innym, ontolo-
gicznie bardziej spojnym jezyku, nieustajaco pytajac o status reprezentacji. Moze zatem twdrca
Geometrii ciemnosci i Nawigacji pokazuje nam, ze — jak pisat Stoichita — réwniez i w epoce post-
medialnej pejzaz stanowi odwrotno$é mapy? Przy czym trzeba mieé §wiadomo$é, ze pejzaz jest
przemalowanym zrzutem z ekranu z opcji widoku satelitarnego Google maps, mapa zas jest proce-
sualnym efektem cyberkartografii. Natomiast impulsem do utrzymania stanu owej odwrotnosci
s3 miejsca pamieci, czyli tereny bytych obozéw koncentracyjnych, ktdrych mapowanie w geécie
Marszewskiego podlega medializacji w bardziej ,skrystalizowane;j” i bardziej sprzyjajacej pamie-

taniu formie niz w Google maps: na malarskiej plaszczyznie.

Dawid Marszewski, Geometria ciemnosci (ksigzka), 16 x 30 cm, 2014

40.Zob.: M.]. Siemek, Filozofia, dialektyka, rzeczywistost, Warszawa 1982.
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fot. Sylwia Kasprowicz

Marcin Zawicki

Urodzony w 1985 roku w Szczecinie, absolwent ASP w Gdarnsku.

Jego praca dyplomowa zostata zostata uznana za Najlepszy Dyplom ASP w Polsce
w 2010 roku. Pracownik Wydziatu Malarstwa macierzystej uczelni, na ktérej

w 2015 roku obronit z wyréznieniem prace doktorska.

Laureat licznych nagréd i wyrdzniers, m. in. Wyrdznienia na Biennale Malarstwa
Bielska Jesien (2013), Nagrody Miasta Gdariska dla Mtodych Twércdw Kultury (2011),
Wyréznienia pisma Format na konkursie im. Gepperta (2011).

Dwukrotny Laureat Nagrody Rektora ASP (2013,2015). Autor wielu wystaw

indywidualnych, uczestnik kilkudziesieciu wystaw zbiorowych w kraju i za granica.

Chorografia i zycie. Opowies$ci o miejscach.
Dwie monumentalne realizacje, w ktérych autor operujgc podobnymi $rodkami
snuje dwie opowiesci: o imaginarium; miejscu nieistniejgcym i miejscu

konkretnym, bardzo intensywnie obecnym.
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De chorographi' Pomponiusza Meli jest najstarszym zachowanym traktatem geograficznym
spisanym po lacinie. Osobiécie z pojeciem chorografii zetknalem si¢ przy okazji wystawy
»Bartholomdus Schachman (1559-1614). Sztuka podrézy”?, w tekscie Magdaleny Mielnik Pasja
poznawania. Orientalny album Bartholominsa Schachmana w kontekscie rozwoju geografii w XVI
wiekn. Chorografia to — w przeciwienistwie do Geografii, traktujacej $wiat ogdlnie, calodciowo
— szczegdlowy opis jego wycinka. Nazwa stosowana byla naprzemiennie z pojeciem Kosmografii.
Szczegdlowy opis chorograficzny obejmuje wszystkie informacje charakteryzujace 6w fragment:
opis stricte geograficzny, biologie, czy etnologi¢ krainy. Wiszelkie informacje mozliwe do zebrania
podczas podrézy po dziewiczym ladzie. W podobnych ekspedycjach uczestniczyli artyéci na réwni
z naukowcami, a informacje o nowej rzeczywisto$ci publikowane byly czesto pod postacia rycin.

Przede wszystkim zafascynowal mnie rozmach takiego przedsigwziecia — przedstawienie
calej mozliwej wiedzy o krainie, zebranie w swoiste kompendium wszystkich mozliwych danych
z rozmaitych dziedzin, wszechstronna klasyfikacja wycinka rzeczywistoci. Staralem si¢ postawi¢
w miejscu odbiorcy tego rodzaju prezentacji — zazwyczaj zamknigtej w formie woluminu, ktéry
badacze przedstawiaja $wiatu po powrocie z ekspedycji. Staje przed ksiazka, ktéra opowiada o abs-
trakcyjnym, zupetnie obcym pod kazdym wzgledem $wiccie. Jest jedynym dostepnym, jedynym
istniejacym zrédlem informacji na temat owego miejsca. Fascynujaco jawi si¢ wizja, ze informacji
tych dostarcza reprezentacja. Wizja weiaz przeciez obecna w naszej codziennosci, trudno dostrze-
galna z pierwszej perspektywy: z punktu widzenia podmiotéw nieustannie w niej zanurzonych.
Rzeczywisto§é przetrawiona przez oko, mysl, reke artysty dokumentujacego odlegla kraing; na-
znaczona przez jego do§wiadczenia, rozmaite zbiegi okolicznosci, jako$é jego percepcji, prywatne
skojarzenia. Odbiorca musi zawierzy¢ artyscie: jesli zaneguje jeden detal, zilustrowany przez niego
gatunek czy narysowany li$¢, powinien z nieufnoscia spogladaé na potencjalnie falszywa calosé.
Z tej perspektywy artysta staje si¢ rzeczywistym kreatorem danego, nowego $wiata — demiurgiem
budujacym go w umysle widza. Ta, zdawato by si¢ powszechnie znana racja ujawnita si¢ tutaj
w nowym, bardzo intensywnym ujeciu. Informacja jest rtéwnoznaczna z kreacja.

Calo$¢ prezentacji przywodzi¢ moze na mysl ekspozycje Muzeum Historii Naturalnej,
czy podobnej placéwki postugujacej sie metodologia w zasadzie chorograficzng czy kosmograficz-
na. Prezentacja to rodzaj pastiszu — kilkuelementowy projekt udajacy dokument opisujacy czy
wrecz ilustrujacy pewien (zastany?) $wiat. Jednym z gléwnych zalozen tego projektu jest proba wy-
kreowania sytuacji wejécia w nieznane, postawienie odbiorcy w roli odkrywey: figury, ktéra wraz
z niezwyklg tatwoscig dostgpu do wszelkiej informacji zdaje si¢ z dnia na dzien zanika¢. Trudno
pozwoli¢ sobie na komfort niewiedzy. Dzigki popularyzacji dostepu do Internetu informacja
na kazdy temat, mniej lub bardziej szczegblowa, jest nieustannie dostgpna od reki. Nie trzeba juz
nawet przeszukiwad zakamarkéw bibliotek, co réwniez nosito znamiona bycia poszukiwaczem czy

odkryweca. Nie przetrzasa si¢ zapomnianych szuflad w poszukiwaniu przekazywanych z pokolenia

1. Dziclo, opublikowane w 43 lub 44 r. naszcj ery, znane jest réwnicz pod cyculem O polozeniu krajow swiata ksigg 1rzy.

2.M.Mielnik, Pasja poznawania. O?”lé’/l[d/?{)/ album Bartholomdusa Schachmanaw kontekscie rozwoju grogmﬁi w XV wiekn, [w:] Bartholomens
Schachman (1559-1614). Szluézz/}o&/}"{)’zy katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Gdansku, Gdansk 2012.
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na pokolenie babcinych receptur na ciasta, duzo prosciej jest znalez¢ w sieci przepis na podobny
wypiek. Wizyta u lekarza wieniczona jest analizowaniem na forach internetowych zasadnosci
jego diagnoz. Doste¢pno$¢ wiedzy doprowadza do momentu, w ktérym przestali$my zawierzaé
ckspertom majac pozér §wiadomosci, ze sami mozemy przeja¢ ich kompetencje. Niedostepna
jest jeszcze wiedza wysoce specjalistyczna, waskie zakresy informacji dotyczacej najbardziej fa-
chowych dziedzin, jednak wszystko wskazuje na to, ze i ta sytuacja niedtugo si¢ zmieni. Werner
Herzog w Spotkaniach na kraricach swiata (2007) spostrzega, ze w chwili, gdy zdobyto ostatni
dziewiczy kontynent, ludzkosci pozostalo juz tylko bicie rekordéw Guinnessa.

Projekt Chorografia przygotowany jest jako rodzaj para-naukowej, pseudo-badawczej
prezentacji odkrywajacej i niejako katalogujacej nieznane. Zaréwno cykl rysunkowy, jak i album,
inspirowane XIX-wiecznymi rycinami Ernsta Haeckela, stanowig rodzaj botanicznego katalogu
form naturalnych. Maja uwiarygodni¢ prezentowang sytuacje¢ poprzez wprowadzenie migdzy
dzielo a odbiorce dodatkowego, fikcyjnego dystansu, jakim jest sugerowany ich nieco archaiczna
forma dystans czasu. Istotne jest uwarunkowanie kulturowe: fake, ze po prostu tatwiej zawierzyé
historycznym dokumentom. Juz sama obecno$¢ dokumentu, katalogu czy archiwum zdaje si¢
dowodzi¢ autentycznosci zawartych w nich zbioréw. Dodatkowym atutem wplywajacym na wra-
zenie realnosci prezentowanej sytuacji jest medium rysunku majace sugerowac’ pierwotny zapis,
studium z natury, czyli pierwowzér fotografii, wizualny substytut pamieci. Mario Praz pisze:

»Istnieje taka forma egzotyzmu, ktdra kraing wymarzong przez serce przedstawia jako realnie
obecng. Przyktadem takiego postgpowania moga by¢ tworzone przez Josepha Antona Kocha wizje
zaczarowanego $wiata. W jego pejzazach kazdy szczeg6t potraktowany jest z taka doktadnoscia,
jakby wyszedt spod reki miniaturzysty; nie ma tu okreslonej pory roku czy dnia, lecz rzadzi wiecz-
na pogoda nie znajaca $mierci ani zniszczenia”™.

Paradokumentalne dziatanie Makiety przywotuje zasadnicza funkcja tego rodzaju
obiektdw, rekonstrukcja miejsca lub sytuacji. Niezwykle rzadko zdarza sig, ze diorama jest forma
autonomiczng; na og6l odnosi si¢ do czegos, nasladuje jakas$ rzeczywisto$é. Rozmiary obiektu:
mikro$wiata w stanie rozpadu, a takze misterno$¢ wykonania i nieprzystawalnos¢ skali do percep-
¢ji odbiorcy sprawia¢ moze wrazenie namacalnosci bytu, o jakim projekt opowiada, a wigc i jego
fizycznej obecnosci. Ponownie wejdzmy na chwile w skére odbiorcy dawnych chorografii, zapi-
s6w z zamierzchtych podrézy. W sytuacii, kiedy nigdy faktycznie nie bedzie mial on mozliwosci
sprawdzenia na wlasne oczy, czy przedstawione wizerunki odleglej krainy sa prawdziwe, fake, czy
ta istnieje w rzeczywistos’ci, czy jest wymyslem artysty zdaje sie nie mieé znaczenia. Oczywis’cie
dzisiejsza racjonalna §wiadomo$¢ wyklucza zawierzenie w faktyczng obecno$é portretowanego
przeze mnie $wiata, mam jednak nadzieje na stworzenie wrazenia realnosci, ktére miatoby przy-
wolywad intuicje groteskowe, rodzaj dyskomfortu ,doliny niesamowito$ci”. Formy opisywane
przede wszystkim we fragmencie monochromatycznych rysunkéw, ale i te zamieszkujace obieke,

wybrzmiewajg echem rozpoznawalnych form.

3.M. Praz, Muemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, Gdarisk 2006, s. 106,
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Poczawszy od dyplomowego cyklu Hollow art, poprzez kolejne serie (m.in. the Boys,
the Fall, Sporysz, Homoiomerie) w mojej twérczosci obecny jest problem (zagadnienie) repre-
zentacji. W kazdym z wymienionych cykli malarskich prace rozpoczynam od realizacji makiety,
a finalizuje¢ w postaci obrazu olejnego. Problem pierwowzoru i kopii, znaczenie oryginatu; istota
czy potrzeba jego rozpoznania szczegdlnie wyraznie ujawnia si¢ w serii Hollow art, gdzie pier-
wowzorami makiet byly ,klasyczne” przedstawienia malarskie (znane mi jedynie z reprodukcji
obrazy, m.in. Rogiera van der Weydena, Williama Bouguereau czy Willema Claesza Hedy, ktére,
jako reprodukeje, takze sa przeciez zaposredniczeniami). Arcydzieta przeobrazane przez mnie w,
oglednie méwiac, niedoskonate formalnie makiety, formy przestrzenne bedace skazang na kle-
ske préba rekonstrukeji przedstawionej w obrazie sceny, stawaly sic martwymi naturami, ktére
nastepnie fotografowalem i przenositem na plétno. W wiericzacej proces realizacji zdecydowa-
nie bardziej obecna staje si¢ makieta niz ktérykolwiek z jej pierwowzoréw, oryginat znika gdzie$
zupelnie, wielokrotnie reprodukowany, jest swoim dalekim echem, puszczeniem oka, raczej niz

wlasciwym przywotaniem.

Chorografia, widok wystawy, Galeria BWA w Zielonej Gérze, 2015

W Chorografii podobna relacja mocno si¢ komplikuje. Pierwszym bodZcem byto znale-
zienie przeze mnie na jarmarku starego albumu z pustymi kartami, ktéry wypetnitem rycinami
przywodzacymi na my$l chorograficzny zapis: notatnik z podrézy do wyimaginowanej (w tym
wypadku) krainy. Kolejnym etapem bylo wykonanie serii rysunkéw: rzekomych studiéw prze-
prowadzonych na podstawie notatek z albumu. Nastepnie powstala makieta bedaca mistyfikacja
re-konstrukcji (a w rzeczywistosci konstrukeja) opisywanej krainy. Sekwencja, ktdra towarzyszyta
mi do tej pory, ulegta wigc odwrdceniu, makieta staje si¢ ostatnim chronologicznie elementem.

Staram si¢ zgubi¢ poczatek, zachwia¢ koherentnym porzadkiem. Dokument, ilustracja rzeczywi-
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stosci, staje si¢ w praktyce wlasnym pierwowzorem, przyczyna i modelem dla morfologii rzeczywi-
stodci, ktdra za chwile ma opisaé. Podobne wrazenie mozna odnie$é w obcowaniu z samg materig
prezentacji. Diorama, bedaca ewidentnie tworem wspolczesnym, co rozpoznajemy chocby przez
obecnos$¢ winylowych zabawek, jest tutaj $wiatem opisanym w archaicznym albumie. Ksiazka
posiada cechy sugerujace jej pochodzenie sprzed czaséw tej post-apokaliptycznej rzeczywistosci,
kt6ra usituje katalogowad. Moze jest ksiega zalozycielska dla tego malego $wiata, raczej instrukeja,
niz katalogiem?

Projekt, czerpiae z ,ducha romantyzmu”, nie przenosi w sposéb dostowny przywota-
nych idei. Przyroda nie sytuuje si¢ tutaj w centrum rozwazani. Unikam romantycznej apoteozy
natury rozumianej jako medium przywotujace u wrazliwej jednostki stan wzniostosci. W mojej
pracy natura jest wykreowana od nowa dla zrealizowania potrzeby estetycznej. Mamy tu wiee do
czynienia z odwréceniem zasad, na jakich z zalozenia buduje si¢ takie przedstawienia. Wizerunki

»biologiczne” przywolywane sa przeze mnie na zasadach rzadzacych wewnetrzng organizacja dzie-
ta sztuki. Tworzac t¢ prace buduje formy ,naturalne” w taki sposéb, aby byly wiarygodne kom-
pozycyjnie, fakturowo, najogélniej méwiac — wizualnie. Wymyslam je. Fabrykuje wlasng faune
i flor¢ imitujac cechy bytéw naturalnych, multiplikujac, remiksujac, sktadajac z elementéw, o kté-
rych praktycznym przeznaczaniu dla danego organizmu nie mam pojgcia, konstruuje na zasadach
przypominajacych ukfadanie martwej natury (przy czym natura prezentowana przeze mnie jest
dostownym spektaklem agonii). Powstaje biologia, ktérej jedynym celem jest jej samostanowienie.
Auto-odniesienie pomijajace biologiczna przydatnosé. W zasadzie wicc odzegnuje si¢ takze od
zycia jako takiego. ,Udawana”, falszywa natura jest aparatem demonstracji formy, warsztatu, ktéry
ja opisuje. Ta przyroda nie istnieje bez zasady plastycznej, ktdra ja wyraza. Jej celem jest ujawnienie
samej siebie.

Forma istnieje tylko po to, by si¢ manifestowad.

Poprzez dotykanie bytowosci dzieta — mozemy dotknaé bytowosci jako takiej.
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Chorografia, widok wystawy, Galeria BWA w Zielonej Goérze, 2015



autor: Piotr Kucia

Pawet Susid

Prowadzi pracownie Koncepcji Obrazu

na wydziale Sztuki Mediéw ASP w Warszawie.

Urodzony w 1952, studiowat na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych

w Warszawie, gdzie uzyskat dyplom w 1978. W latach 1984-1992 prowadzit Galerie
Mtodych, w 1990 wyrdzniong wsréd pieciu innych zaproszeniem do wystawy ,Gelerie
lat osiemdziesigtych” w Zachecie Narodowej Galerii Sztuki. W latach 1992-1994
Sekretarz Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. W 1999 zainaugurowat dziatalno$é
Galerii Zewnetrznej AMS obrazem Zte Zycia /s/koriczg sie Smiercig (na bilboardach).
W roku 2006 zaprezentowat duzy wybdr swoich prac na wystawie pt. ,Obrazy

w szkole i domu” w galerii Zacheta. W 2011 otrzymat Nagrode im. J. Cybisa.

0Od 1978 roku uczestniczyt w wielu wystawach indywidualnych i zbiorowych w Polsce
i za granica. Bierze czynny udziat w innych formach dziatalnosci artystycznej,
naukowej i pedagogicznej jak plenery, sympozja naukowe, wyktady, jury konkursow
artystycznych. Obrazy w kolekcjach: Muzeum Sztuki w todzi, CSW Warszawa,
Zacheta w Warszawie, Muzeum Narodowe w Szczecinie, wiele innych kolekcji w kraju,

a takze w zbiorach prywatnych w kraju i za granica.
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Pawel
Susid

POMIEDZY MAPA
A TERYTORIUM



Szukajac na poczatku lat osiemdziesigtych tematéw dla swoich obrazéw zainteresowalem si¢ ma-
pami politycznymi, bowiem wyobrazilem sobie, ze ich bogate ksztalty i réznorodne kolory to
dobry materiat dla malarza. Mnie jednak zainteresowaty te z nich, ktére zdradzaly juz ludzka, by
nie powiedzie¢ ,artystyczng’, interwencje. By¢ moze wynikato to z moich zainteresowan sztuka
minimalistyczng i geometryczng, ale mialo na mnie wplyw niewatpliwie réwniez zainteresowanie
dla otaczajacego mnie $wiata w szerszym wymiarze. Stad pierwsze préby dotyczyly map wytyczo-
nych rekg kolonizatordw.

Mapa polityczna Afryki to zywy dowdd na ingerencje cztowicka w $wiat przyrody. Te
proste linie, nieliczace si¢ z biegiem rzek czy pasm gérskich, przecinajace arbitralnie terytoria,
na ktérych mieszkaty ludy z podobng tradycja, religia, nierzadko postugujace si¢ tym samym
jezykiem.

Wiedzialem przeciez, ze za tymi gestami rysownikéw i malarzy, jak nazywalem sobie
kartograféw czaséw kolonialnych, kryja si¢ poktady nieszczes$¢, wojen, krwi i niesprawiedliwo-
$ci, co prébowalem przekladaé na drzenie linii, form i koloréw na moich nieduzych obrazkach.
Totez czasowi po$wigcanemu na mozolne rysowanie konturédw i nakladanie koloréw towarzy-
szylo intensywne rozpamigtywanie okolicznosci powstawania paistw i refleksja nad losem ludzi,
na zyciu ktérych odciskal si¢ $lad owych ponickad malarskich aktywnosci. Stad byt juz tylko krok
do zainteresowania si¢ liniami granic, ktdrych przebieg, jak mi si¢ wydawalo, powinien réwniez
zawierad to napiecie towarzyszace stosunkom pomigdzy sasiadami. W tym przypadku myslatem
o zmieniajgcych si¢ wielokrotnie granicach Polski, ale i innych krajéw, ktére podlegaty tym sa-
mym procesom przesuwania granic w wyniku nieustannych wojen z sagsiadami.

Kiedy ,nasycitlem” si¢ mapami i liniami granic, postanowitem przyjrzeé si¢ flagom
patistw. Takze one niosa ze sobg potezny fadunek emocji. Totez wybierajac najprostsze z nich,
tzn. ograniczone do pél koloréw, nie za§ wzbogacone o skomplikowane symbole, rozpoczalem ich
porzadkowanie. Ukfadatem je w pasy koloréw z tych podzielonych horyzontalnie lub wertykalnie,
kierujac si¢ jedynie uroda i elegancja zestawien.

Zwrécito moja uwage duze zamieszanie na planach miast zwigzane z wymiang patronéw
ulic i placéw, ktére miato miejsce w Polsce podczas przemian systemowych pod koniec lat 80.
Pierwsza tak duzg ,przykro$¢” zarejestrowalem malujac fragment okolic mojego miejsca urodze-
nia w samym centrum Warszawy. Powstal dyptyk obejmujacy okolice ulicy Orlej, ktéra niejako
symbolicznie patronowata tym daleko idacym przeobrazeniom. PéZniej, co trwa az po dzis dzien,
zmiany te przyjely tak wielkie i moim zdaniem absurdalne rozmiary, ze si¢ zniechecitem do kon-
tynuowania tego watku.

W taki oto sposdb zaprowadzalem kiedys$ tad i porzadek w nierzadko skonfliktowanych
ze sobg paristwach i spoleczenistwach.

Przyznam, ze réwniez pdzniej sporadycznie wracatem do map, flag i linii granicznych

przy okazji malowania obrazéw na rézne tematy dotyczace interesujacych mnie spraw biezacych.
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Flagi tadne i skromne, z biatym srodkiem, akryl, 18 x 224 cm, 2002

Flagi tadne i skromne, akryl, 18 x 200 cm, 2001

Mapy polityczne: Mali: Algieria, akryl na ptétnie, 24 x 200 cm, 2001

Granica Norwesko-Szwedzka, olej, 35 x 150 cm, 1987

Flagi: Monaco, Polska, Indonezja, olej na plétnie, 65 x 24 cm, 1987
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W duzych parstwach byly duze rzeczy, w matych zas mate, 50 x 130 cm, 1990

Afryka wschodnia, olej na ptétnie, 70 x 60 cm, 1982 Flagi tadne i skromne, z biatym srodkiem, akryl, 18 x 224 cm, 2002
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fot. Bartosz Zukowski

Magdalena Pela

Urodzona w 1989 roku w Gdarisku.

Artystka wizualna, malarka, autorka obiektéw. Doktorantka MSSD ASP w Gdarisku.
Ukoriczyta Wydziat Malarstwa ASP w Gdarisku w 2015 roku. Absolwentka
kulturoznawstwa na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Gdanskiego. Zajmuje

sie znakami codzienno$ci. W swoich pracach odnosi sie do kategorii palimpsestu,
zacierania $ladéw, nieczytelnosci. Fascynuije jg tajemnica fizyczno$ci gestu, sygnatury.
Laureatka VIl Ogdlnopolskiej Wystawy Najlepszych Dyploméw ASP

w Polsce, 25. Ogdlnopolskiego Przegladu Malarstwa Mtodych Promocje 2015

oraz Il Ogdlnopolskiego Konkursu Malarskiego im. Leona Wyczétkowskiego 2018.
Finalistka V OgéInopolskiego Przeglagdu Mtodego Malarstwa ,Swieza Krew" oraz
konkursu o Grand Prix Fundacji im. Franciszki Eibisch 2015. Stypendystka Ministra
Edukaciji i Szkolnictwa Wyzszego oraz laureatka Nagrody Specjalnej Rektora ASP

w Gdansku. Nominowana do Nagrody Gtéwnej podczas 13. Ogdlnopolskiej Wystawy
Tkaniny Unikatowej w Centralnym Muzeum Wtdkiennictwa w t.odzi oraz do finatu |lI
Miedzynarodowego Konkursu Malarskiego Fundacji Trzy Mosty 2018. Uczestniczyta
w kilkudziesieciu projektach, wystawach indywidualnych i zbiorowych w kraju i poza
jego granicami (m.in. USA, Francja, Rumunia, Motdawia, Armenia, Wegry, Meksyk).
Obraz autorstwa Magdaleny Peli z dyplomowego cyklu all - over znajduje sie w statej

kolekcji Muzeum Narodowego w Gdansku.
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Magdalena
Pela

( 0 M M 0 N P L A C E

KARTOGRAFICZNA
MAPA ZBIOROWOSCI



Zyjemy w rzeczywistosci przesyconej bodZcami, naznaczonej ulotnoscia kontaktéw miedzyludz-
kich, zadz3 posiadania oraz ptynnej wymiany znikajacych po chwili informacji. Zyjemy w czasach
PO - po modernizmie, ponowoczesnych. Czasach ptynnych i w pedzie. Czas plynie, a nie kroczy
naprzdd, nie wiemy, czy postepujemy w linii prostej, czy tez krecimy si¢ w kétko'.

Fascynuje mnie nadmiarowo$¢ oraz bezczasowo$¢ rzeczywistosci — nie miejsc. Badam
zjawisko ,pelnosci”. Jak pisal Jose Ortega y Gasset: ,[...] miasta pelne s3 ludzi. Domy pelne s3
mieszkaricéw. Hotele petne sa gosci. Pociagi pelne sa podréznych. [...] Plaze pelne sg zazywajacych
kapieli. To, co kiedy$ nie stanowilo zadnego problemu, a mianowicie: znalezienie miejsca, obecnie
zaczyna by¢ powodem niekonczacych si¢ klopotow™.

Punktem wyjscia dla moich rozwazan o nadmiarze bylo powstanie cyklu prac all-over
oraz plaza. Odnosz¢ si¢ w nich do zagadnienia common people — zbiorowosci, ktéra traktuje
przestrzen jako miejsce wspélne. Z masy wedrujacych ludzi wychwytuje tych, ktérych pragne
zapisa¢ na nowo. Moim celem nie jest identyfikacja konkretnych oséb, kreacja portretéw, tylko
skupienie si¢ na danej zbiorowosci, przetrawienie jej znaczen i ich zapis na nowo. Sprowadzenie
wystepujacych form do uproszczonych znakéw, cieni, zlewajacych sie w masg zaryséw postaci.

Zbiorowos¢ wydaje si¢ by¢ abstrakcyjng masa, amorficzng struktura, ludzmi ,chmura-
mi”, ,rojem”, o ktérym wspominal Antonio Negri. Gilles Deleuze z kolei pisal o podmiocie roz-
proszonym. Zaznaczal, ze w nowym typie spoteczeristwa zanika jednostka, indywiduum jest nie-
podzielne, staje si¢ wigc dywiduum — jednostka nieustajaco dzielona. Jestesmy dzieleni ze wzgledu
na rézne aspekty, jestesmy wielowymiarowi i wielosktadnikowi. To zjawisko obecne jest w moich
pracach réwniez w warstwie formalnej. Postuguje si¢ aleatoryczna, otwarta zasada kompozycyjna
all-over. Poszerzam malarskie wypowiedzi, otwieram granice ptdcien. Wielokrotnie powtarzam
te same czynnosci. Wazne jest dla mnie poczucie mantrycznego dziatania. Czesto pracuj¢ przy
uzyciu szablonu, ktéry sam w sobie ma charakter ulotny, ponowoczesny, stworzony, by powielaé.
Obrazy z cyklu all-over i z cyklu plaza sa moja osobista préba ogarniecia nadmiaru, odpowiedzia
na zjawisko ,,pelnosci”.

Common wealth, czyli przestrzent w ktérej funkcjonuja common people, to wspélny
grunt i wsp6lne banaly. Znajomos¢ banaléw warunkuje zrozumienie kodu kulturowego. Te same
lektury szkolne, bajki opowiadane na dobranoc, wszystko, co zyjac w pewnej grupie sklada si¢
na nasza wspolnotowg powszednios¢. Powtarzalno$¢ codziennych czynnosci, przewidywalno$é,
ktére towarzysza nam kazdego dnia, tworza commonplace. Mimo wszystko, kazdy z nas pozostaje
swoim wlasnym wszech§wiatem, niezmierzong skarbnicg pilnych spraw, tajemnic, wyjatkowych
rozmyslan. Kazdy z nas poszukuje swoich wlasnych sposobéw na cementowanie? czasu, ptyna-
cych chwil, uciekajacych rozméw. I tak, nagromadzajac znaki codziennosci, tworzymy nasze com-

monplace books. Intymne ksiggi pelne stéw, gestéw i mysli.

1.Z.Bauman, Nieco /J/ymzyfly mysli o sztucew /)z[ym‘, [w:] idcm,W[z‘;’dz)/ chwilg a liz';%izz'm. O sztuce w r/)z/};z/zwlyrrz Swiecie,

Wydawnictwo Officyna, £6d22010,s. 11.
2.]. Ortega Yy Gasset, Zjawisko aglomeracji, [w:| idem, Bunt mas, Replika, Zakrzewo 2016,5.8-9.

3. Pojgcic ,cementowanic czasu” zostalo uzyte przez Pawla Czynszaka wjego pracy mngistcrskitj: P. Czynsz‘lk,Bicgm/[@ zawodowe
z perspektywy calozyciowego uczenia sig. Edukacyjne znaczenic obrazdw pracy w narracyjnych i wizualnych reprezentacjach 2ycia zawodowego,
Uniwersytet Gdanski, \Wydzial Nauk Spolccznvch, Gdansk 2015 [](omputcropis], 5.90.
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z cyklu plaza, 150 x 150 cm, akryl, farba fralowa na ptétnie, 2016
fot. Miron Bogacki

Obiekt cormmonplace book, jest zapisem i mapg banaléw mojego najblizszego otoczenia,
najlepiej znanego mi kodu, moim wlasnym miejscem wspdlnym. Oddaje glos zbiorowosci. Moja
rolg jest jedynie kopiowanie, przepisywanie, przerysowywanie gestow, ktdre otrzymatam od naj-
blizszych. Chciatam, zeby znakami nie byty wykreowane i przefiltrowane przeze mnie formy ludzi
iich atrybuty, tylko bezposrednie zapisy codziennosci konkretnych oséb. Zadziatatam na zasa-
dzie przyblizenia i glebszego wejscia w dang zbiorowo$¢. Kartograficzna mape tworzg miedzy
innymi notatki, bazgroly z tytu zeszytu, listy zakupéw, przypadkowe hasta, dziecigce rysunki.
Wielokrotnie przeze mnie kopiowane tworzg sie¢ ludzkich zapiskéw, mape matych wszech$wia-
téw. By¢é moze mozolne i systematyczne notowanie ucickajacej, codziennej rzeczywistosci jest na-
rzedziem do zamrozenia czasu? By¢ moze odniesienie do fizycznosci gestu, realnego $ladu, kedry
po sobie zostawiamy moze nam pomdc w odnalezieniu si¢ w dusznym pedzie wspétezesnosci?
Zapisy, notesy, pamietniki, listy moga by¢ wiec naszym sposobem na trwanie?

Obiekt zaprezentowany w sierpniu 2017 roku na wystawie w Galerii Miejskiej BWA
w Bydgoszczy — Znalezienie miejsca zaczyna byé powodem nickoticzgcych si¢ ktopotéw — zostal wy-

cksponowany na stole, ktéry przywoluje sposéb prezentacji kartograficznych map. Pod$wietlenie
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fot. W. Wozniak, T. Zielinski

formy miato utatwi¢ dostrzezenie niuanséw sieci znakéw. Bardzo wazny byt dla mnie gest pochy-
lenia si¢ odbiorcy nad mapa. Obiekt zostal stworzony do wspdlnego ogladania, by tak jak przy

rodzinnym stole zebra¢ si¢ wokét przedstawionej/podstuchanej/zamazanej/zakodowanej tresci.

commonplace book, pisaki akrylowe, folia PVC, 2017; fotografi¢ wykorzystano dzigki uprzejmosci Galerii Miejskiej BWA w Bydgoszczy



fot. Bartosz Zukowski

Krzysztof Gliszczynski

Urodzony w 1962 roku. Uzyskat dyplom PWSSP w Gdarisku w 1987 w pracowni

prof. Kazimierza Ostrowskiego. Zatozyciel i prowadzgcy Studencka Galerig ,Wlot"

w latach 1984-87. W latach 1995-2002 zatozyciel i wspétprowadzacy Galerie Koto

w Gdansku. Pomystodawca Nagrody im. Kazimierza Ostrowskiego przyznawanej
przez ZPAP w Gdansku. Dziekan Wydziatu Malarstwa ASP w Gdansku w latach
2008-2012. Prorektor ds. rozwoju i wspdtpracy ASP w Gdarsku w latach 2012-2016.
Wspdttwdrcea idei oraz programu merytorycznego gdanskiej ,Zbrojowni Sztuki”,
Tytut profesora otrzymat w 2011 roku. Obecnie prowadzi Ill Pracownie Malarstwa

na Wydziale Malarstwa ASP w Gdarsku. Brat udziat w kilkudziesieciu wystawach

w kraju i za granicg. Stypendysta DAAD na 9-miesiecznym pobycie w Worpswede
w 1992 roku, Fundacji Pollock-Krasner w Nowym Jorku w roku 2000.

Nagrody: ,Bielska Jesier '93, XVI Festiwal Malarstwa w Szczecinie '96 oraz Rektorskie
ASP | st. w roku 2000, Il st. w 2003 i 2011 | st. w 2014 roku. W 2015 roku otrzymat
odznake honorowg MKIiDN ,Zastuzony dla Kultury Polskiej”. Laureat Nagrody

w dziedzinie malarstwa na Il Triennale Sztuki Pomorskiej w PGS w Sopocie. Pobyty
rezydencyjne w Chinach, Francji, Izraelu, Niemczech. Zajmuje sie malarstwem,

rysunkiem, obiektem i wideo.

www.krzysztofgliszczynski.com
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Kartka pocztowa z Heidemiihle, przed 1920

Heidemiihl/Borowy Mtyn sa tym samym punktem na mapie, ale dzieli je czas, w ktérym historia
pekata wiele razy na jeszeze wigcej czesci. Pamigé, choé bywa zdradliwa, bo gdzie$ umyka, jednak
powraca jak szukajacy zguby. Stara mapa, ktéra pojawita si¢ jako$ przypadkowo, obudzita wspo-
mnienia — akurat te najmilsze — bo okres dziecinstwa to czas umykajacy posréd niby rzeczy i niby
spraw. Gdy probuje przywotad w mojej pamieci t¢ specyficzng przestrzen, pojawiaja si¢ szczegély,
fragmenty obrazdw, z ktdrych staram si¢ stworzy¢ calo$¢. Pamie¢ odkrywa znajome twarze, cza-
sami rzeczy lub ich $lady, ktére sg tropem odnajdywania zapomnianych miejsc. Kiedy ponownie
przegladam dawng mape odzywa si¢ we mnie duch odkrywcy, podréznika, ktéry pod powicksza-
jacym szklem odczytuje swojsko brzmiace nazwy znanych terenéw, nawet gdy byly zapisywane
po niemiecku. Zamieszkiwanie oswaja terytorium, czyni je znajomym, staje si¢ cze¢$cia nas samych.
Mapa nie jest potrzebna, by si¢ po nim przemieszczaé — udeptane drogi czy Sciezki staja si¢ frag-
mentem pamieci przestrzeni. Ponowne spojrzenie wstecz — by¢ moze to sprawa dystansu, a moze
jednak do$wiadczenia — ujawnia w sobie nowa moc widzenia i méwienia. Jakby za cudownym
dotknieciem stara mapa odzyskuje swoja czytelnos¢ i obecnosé.

Praktyka artysty — codzienna rutyna pracy malarza, staje si¢ inna wobec odkrywanej
przeszlodci. Proces twérczy dotyka prawdy i ujawnia nowe znaczenia miejsc pamieci naszego
ciala. Cialo nie potrafi ktama¢, cialo reaguje na falsz, cialo potrzebuje naturalnych gestdéw,
cialo odczuwa progowos¢. Jak méwi Alina Szapocznikow: ,wsréd wszystkich przejawéw nie-
trwalosci, ciato ludzkie jest najwrazliwszym, jedynym zrédlem wszelkiej radosci, wszelkiego bélu
i wszelkiej prawdy.”

Nasze istnienie niezauwazalnie zaznacza swoja obecno$¢ przekraczajac niewidzialne
granice heterotopii. Przemieszczajac si¢ cialo zapamigtuje i gdy ponownie spogladam na mape,
odnajduj¢ w swojej pamigci zapach miejsc, ktére widze jednak inaczej — niby te same, a jednak
nosza w sobie co$ bardziej ztozonego, a nawet tajemniczego. Tworzy si¢ co§ wielowymiarowego,

trudnego do okredlenia i nazwania, co$, co wymaga ponownego zobaczenia, przyjrzenia si¢. To

1. Formy techniczne: Odcisk jﬂéa gest, [w] z\lz'ezgm/w [77'2&’/1)71/0{}/: Alina Szuzpoczrziéow oraz Maria Bartuszova, Louise Bourgeois, I Pauline B o1y,

Eva Hesse i Paulina Olowska, przcwndnik po wystawic, Muzeum Szeuki N()WoczcanJ w Warszawice, Warszawa 2009, s. 8.
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zderzenie z przeszlo$cia wymusza zajecie stanowiska, wypracowania nowego zdania, by objete
wzrokiem obszary wiedzy mdc zestawié z niewiedzg czy z nieznanym.

Epoka wspélczesna bedzie by¢ moze nade wszystko epoka przestrzeni. Zyjemy w cza-

sach symultaniczno$ci, epoce przemieszczania i zestawiania, epoce blisko$ci i oddalenia,

przyblizenia i rozproszenia. Uwazam, iz znajdujemy si¢ w momencie, w ktérym doswiad-
czamy $wiata w mniejszym stopniu jako Zyciowego rozwoju w czasie, a w wickszym jako
sieci faczacej punkey i przecinajacej swoje wlasne pasma.?

Przytaczajac (powyzej) diagnoze wspdlczesnosci, ktdra skonstruowal Michel Foucault,
trzeba mie¢ $wiadomo$¢ zmian, jakie dokonujg si¢ we wspdtczesnych przestrzeniach, ktére nie za-
wsze uchwyci mapa. Kartografia jest faktem, dokumentem, kedry nie jest w stanie oddaé ztozono-
dci istnienia terytorium, ktdre obejmuje. Kiedy przygladalem si¢ mapie z 1937 roku, obejmujacej
miejsce, w ktdrym si¢ urodzilem, zastanawialo mnie, jak funkcjonowala przestrzen przedzielona
granica miedzy narodowosciami, ktére funkcjonowaly w przygranicznym regionie. Obszar przy-
graniczny, ktdry jest pewnego rodzaju marginesem, terenem dalekim od centrum, w zasadzie
obrzezem kraju, tworzy pewien wlasny system funkcjonowania. Pojawiaja si¢ pytania, a nawet
coraz wigcej pytani. Jak funkcjonowalo pojecie granicy w 1937 roku, czy podobnie jak w okresie
PRL-u? Czy granica, pojecie, ktdre ksztaltowalo nas w okresie PRL-u, miata wplyw na ksztal-
towanie naszego ciala? Wydaje sie, ze gdzie$ na rubiezach panstw granica zaciera si¢ na skutek
naturalnych reakcji, przemieszczania sig i mieszania. Zrédta méwig o zielonej granicy, gdzie w lesie
ludzie, podobnie jak jego mieszkancy, traca poczucie granicznosci. W tamtym czasie tg drogg lub
przez te zielong przestrzen przemieszczali si¢ mieszkaricy Kaszub do Niemiec w celach zarobko-
wych. Wydaje sig, ze nikt z tego powodu do nikogo nie strzelal, jaka$ resztka wolnosci zostata

niezewidencjonowana. To pozwalalo na wzajemne przenikanie si¢ kultur.

Mapa Rummelsburga (Miastko)
z 1937 roku,
http://igrek.amzp.pl/
WIG100_P32_S24

(dostep: 18.03.2020)

Czas po 1945 roku asymilowat przestrzen, znikneta granica, ktéra od wickéw dzieli-

ta wschéd i zachéd, Niemcdw i Polakdw. Nowi przybysze tworzyli z dawnymi mieszkaicami

2.M. Foucault, O m}z](/] p;‘m’;[rzc’nmch. H. eterotopic, tlum. M. Zakowski, ,Kuleura Po pularn 272006,2,s.7.
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wielokulturowa mieszanke. Z Miastka, dawnego Rummelsburga, do Borowego Mtyna, w kté-
rym urodzil si¢ méj ojciec, bylo niecale trzydziesci kilometrédw. To niewiele, jednak z wielu
powodéw rodzinna przestrzen od wiekéw stala si¢ z rzadka odwiedzang peryferig. Osiedlenie
si¢ w poniemieckim miasteczku sprzyjato oddaleniu przesztosci, ktéra w nowej rzeczywistosci
PRL-u stawala si¢ niewygodnym, nieprzydatnym i w sumie zb¢dnym $wiadectwem przerwancej
obecnosci. Zamieszkiwana przestrzen, czyje$ domy i sprzety wypelnialy si¢ kazdego dnia nowsa
pamiecia. Czasami odkryta przez przypadek gazeta w szparze $ciennej szafy przypominata
o przeszlosci — upominata si¢ o pamigé, o swoja obecno$é, jak dobry pigment przebijajacy mimo
wielokrotnych przemalowan nazwe skfadu towaréw kolonialnych. Ta powszechna niepamigé,
wymazywanie przeszio$ci, faczylo w sobie usprawiedliwiona ch¢é wymazania pamieci wojny, za-
pomnienia bolesnych faktéw, jakich doznali wszyscy lub wigkszo$é mieszkaricdw tego na nowo
zasiedlanego miasteczka.

Polityczna sytuacja w okresie PRL- u w tym konkretnym miejscu pozbawiata mieszkan-
cow rzeczywistej oceny tego, kim sa, skad przychodzg, a rytm dnia oddalal refleksje o przeszlosci.
Taki stan rzeczy wprowadzal pewien rodzaj zawieszenia, nie tylko wobec wlasnej przesziosci, ale
dotykajacy takze wspdlnie zamieszkiwanej przestrzeni.

Miastko w calosci zostalo zasiedlone przybyszami, tutaczami zza wszystkich granic
dawnej Polski. Tworzyla si¢ nowa spolecznosé, w ktérej nieliczni potomkowie dawnych ziem byli
mniejszo$cig. Nowa wladza spogladata na wielu mieszkancéw pochodzacych z Kaszub nieufnie,
traktujac ich jako element niepewny politycznie. Dotyczylo to w duzej cz¢sci tych, kedrzy powrd-
cili z wojny, stuzac na wielu frontach $wiata. W moim wezesnym stowniku réznych pojeé pojawito
si¢ stowo autochton, wige byli autochtoni, repatrianci i zwykli migranci czy tulacze. Réznili si¢
miedzy soba chyba wszystkim, bo niektdrzy nawet §wigta mieli w innym czasie niz katolicka
wigkszo$¢. Jednak dos¢ szybko znajdowali wspdlny jezyk, mimo réznych twardosci i migkkosci,
jakie w ich wiasnym jezyku uksztattowaly si¢ na przestrzeni wiekéw. Te oczywiste réznice byty
w szkotach twardo prostowane z niemal, paradoksalnie, pruska pedanteria.

Wiszaca w mojej klasie szkoty podstawowej polityczna mapa nie méwita nic, co przy-
blizytoby nam histori¢ miejsca, w keérym zylismy i ktére poznawalismy z zupetnie innej strony.
Nowy budynek szkolny zbudowany na Tysiaclecie Paristwa Polskiego wyznaczal nowe relagje,
nie tylko przestrzenne. Jednak topografia miejsca poznawana w trakcie tzw. chlopiecych wypraw
odnajdywala pozostaltosci historii, ktére z czasem znikaty zabudowywane nowymi blokami z fa-
zienkami, do ktdrych wprowadzali si¢ szczesliwi kolejkowicze spéidzielni mieszkaniowych. Dla
nas, dzieci, te przeobrazenia byly aneksja naszego terytorium, ktére kurczylo si¢ wraz z dorasta-
niem. Jego czgécig byt cmentarz poniemiecki, pefen czarnych grobowcdw z pigknie polerownego
granitu z nieskazitelnym liternictwem, cho¢ z liter dawno juz sptynat ich zlocisty czas. Odczytaé
mozna je bylo jedynie patrzac z ukosa i to z trudem, ale czasami wspSlnymi sitami udawato si¢
rozszyfrowaé w tych dziwnych uktadankach liter¢ przypominajacy te z elementarza. Cmentarz
jednak dtugo byl miejscem tabu, nawet, a moze tym bardziej, poniemiecki, bo te duchy pozbawio-
ne opieki mogly by¢ bardziej grozne. Dwa cmentarze w tym malym miasteczku tworzyty jaka$

dziwng nieréwnowage. Oba polozone na lekkim wzniesieniu, na matej gérce, pewnie aby tym,
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kt6rzy si¢ znalezli w tamtej ziemi byto blizej do nieba. Jeden z nich pefen ludzi, zieleni, kwiatéw
izniczy, drugi opuszczony, z zapadni¢tymi grobami, ktdre nadal méwily o tych, ktérzy byli tam
wezesniej. Ich znikajace z czasem porcelanowe portrety, niszczone, uderzane, pekajace, rozsypu-
jace si¢ znikaty, bo ich nieruchomy wzrok, mimo ze wszystko znosit, jednak byt natretnie obecny,
jakby zapisywal czy probowal pamietad to, co widzi. Kiedy z tego ponurego miejsca zniknely juz
ostatnie oczy, teren zaczeto grodzié, jednak drobne ciata dzieci przeslizng si¢ przez najmniejsza
szpare, a im wicksza ciekawos¢, tym bardziej gigtkie ciato. Kiedy juz nie mozna bylo si¢ tam
wilizna¢, bo teren przejely spychacze, koparki i dzwigi, tylko przez szpary mozna bylo dostrzec
pustoszejace miejsce i znikajace czarne kamienie z krzyzami, ktére byty przeciez catkiem podobne
do tych na drugim cmentarzu. Dla dzieci zbudowano nowy budynek — ziobek i przedszkole, by

dzieci mogly si¢ bezpiecznie bawié.

Kartka pocztowa z Rummelsburga (Miastko), przed 1939 .,
przedstawiajaca most kolejowy na trasie do Bytowa,
wysadzony przez wojska sowieckie w 1945 r.

Zdarzalo si¢, ze méj ojciec — malarz pokojowy — odnawiajac stare mieszkania zmywat
$ciany woda mydlana z szarego mydia. Warstwy starej kredowej farby pily tapczywie t¢ oczyszcza-
jaca miksture, jakby same z siebie chciaty pozby¢ si¢ naroslej patyny z kurzu i ttuszezu. W koncu
puchly, jakby chcialy powiedzie¢ co$ wiecej o zastyglej w polaci farby przesztosci. Sciana chcia-
ta pozby¢ si¢ nadmiaru swoich warstw, ktére stawaly si¢ nikomu niepotrzebnym brzemieniem.
Réznokolorowe warstwy farby im starsze, tym byly, nie wiadomo czemu, intensywniejsze — jakas
przewrotno$¢ zachodzaca w historii warstw farby w zwyklym mieszczaskim mieszkaniu, bo wy-
dawaloby sig, ze to co starsze, dawniejsze, samo w sobie staje si¢ wyblakle, jakby kolor zuzywal
si¢c od zwyklego patrzenia. W nowszych czasach zmienily si¢ proporcje — do rozrobionego kleju
i kredy dodawano szczypte koloru, jak dodaje si¢ drogocennej przyprawy.

Kiedys prébujac usunad szpachl wieloletnie warstwy farby, dotknalem znajdujaca sie
pod nimi tapete, ktora prawie samoistnie odklejajac si¢ od sciany odkrywala jej skrywana tajem-

nice. Cala powierzchnia wyklejona byta gazeta, drukowana w znanej juz mi z dawnego cmentarza
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czcionce, nadal jednak nieczytelnej. Pod gruba warstwa farby, ktéra pokrywata zapewne pickna
i wzorzystg tapete, przechowal si¢ kawalek historii tego poniemieckiego miasteczka, ktdéry wygla-
dzal chropowata $ciang i jego chropowate dzieje. Ten widok wprawit mnie w ostupienie, to bylo
0§, czego nie potrafitem nazwad, jakie$ poczucie wstydu pomieszane z zainteresowaniem. Byty to
lata 70., prawie trzydziesci lat po wojnie, o ktdrej juz nikt nie méwil, a odstonicte tu stare gazety
przypominaly, ze jednak kto§ inny, kto$ bez imienia i nazwiska byl tu przed nimi, cho¢ $lady jego
obecnosci wraz ze zdjeciem naklejonym na pigknie polerowanym czarnym granicie, badz co badz
ciezkim kamieniu, ulecialy w niebyt wraz z ostatnim okiem, ktére strzeglo miejsca ich pochéwku.

Lekko odchodzace od $ciany réznokolorowe warstwy farby polozone na tapecie sprawia-
ty mi rado$¢ i byty zabawg. Gruba warstwa, jak za pomoca cudownego dotknigcia, odklejata si¢
od podloza, rozwarstwiala czas, oddzielajac jego poszczegdlne powloki od siebie, przypominajac
o czasie, w jakim powstaly. Cala historia nie tylko domu, ale i miejsca, zostata oznaczona rézny-
mi kolorami, ktére méwity o guscie, statusie, czasie, w ktérym powstawaty. Opadajac na podto-
ge jak kurtyna ukazaly jaki$ dzien z lat 30. komentowany w ,Rummelsburgerer Nachrichten”.
Obrazy i nieczytelny tekst zachowaly $wiezo$¢ mimo pozétklego papieru, lekko kwasny zapach
zmieszany z szarym mydlem podkreslat to zdarzenie w pustej przestrzeni, w ktérej historia zmie-
szala si¢ z rzeczywistoscia. Skojarzylem to z nadawanym w tamtym czasie w telewizji filmem
Federica Felliniego Rzym, ze scena, kiedy budowlaricy rzymskiego metra, przebijajac kolejny mur,
w ciemnosci o$wietlajg $ciane ukazujacg im fresk, kedry pod wplywem $wiatla i tlenu znikal naich
oczach, jak misternie ulozone kostki domina, kolejno, jedna za druga, wlasnym pedem zmieniajac
obraz, na kt6ry patrzymy. To co nieuchronnie ma znikna¢é, wprawione w ruch znika szybciej niz
podazajacy za nim wzrok.

Niemiecka nazwe miasta skrywala tajemnica, jak zreszta wszystko, co bylo przedwo-
jenne: pochodzenie, jezyk, kulture. Rytm nowej rzeczywistosci coraz bardziej powigkszat te nie-
znaczng odleglos¢ trzydziestu kilometréw, jaka dzielita przedwojenny Rummelsburg od Borowego
Mtyna, ktdry istnial za dawna granica gdzie$ w lasach. Pamietam, kiedy w trakcie jakiej$ podrézy,
ojciec zatrzymal samochdd na szosie w lesie i wskazal miejsce przebiegu dawnej granicy. Kolejne
stowo wkroczyto do mojego symbolicznego stownika — granica. Abstrakcyjna linia zapadta mi
w pamieci, choé trudno bylo sobie wyobrazi¢, ze kiedykolwick istniala. Wyobraznia dziecigea
jest poza polityczno$cia, granica istnieje w innym wymiarze i nie jest konkretem, wiec trudno
ja zobaczy¢. Te zabawy nalezaly do $wiata dorostych. Czas mojego dziecinistwa to $wiat, ktéry
krecit si¢ wokdt spraw rodzinnych i miejsc, w ktérych zyliémy. A Borowy Miyn pozostal miejscem
mitycznym, ktérego nazwa dzwigczala gdzie$ w tle, ale on sam ciagle pozostawal terra incogni-
ta. Znanym z wielu szczegdtéw, ale niewidzianym terytorium. Rodzina ojca zamieszkujaca od
pokolert Borowy Mlyn, po powrocie z wojny w 1945 roku opuscila rodzinny dom, zostawiajac
swoja przeszlo$é, swoje zniszczone gospodarstwo, by Zy¢ w nowych czasach bez zbednego balastu

- nawet przydomek do nazwiska nalezal do przeszlosci. Zbadatem genealogi¢ wasnej rodziny —
w przypadku naszego nazwiska jest to niezwykle trudne, ale na podstawie przydomka udato mi
si¢ odtworzy¢ drzewo do siédmego pokolenia wstecz, czyli do XVII wicku, i dotrzeé do Glisna

Wielkiego, w ktérym zyt protoplasta rodu Kazimierz Chamier Gliszczynski.
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Pojecie granicy pojawilo si¢ w moim Zyciu na tyle wezesnie, ze nie bylem w stanie go
wtedy przyswoié, a jedynie zapamietaé, jako cos dalece abstrakcyjnego. Troche pézniej zabawy
dziecigce uswiadamialy, ze jest linia/granica, ktérej nie mozna przekraczaé, inaczej mozna wypasé
z gry, czyli ponie$¢ jakie$ konsekwencje. W trakcie zabawy uciekajac rysowalo si¢ granice, dzigki
temu mozna bylo si¢ schronié, oczywiscie jesli wszyscy przestrzegali zasad gry. Inaczej bylo pod-
czas zabaw w wojne, bo nawet w $wiecie dzieciecych gier zasady czesto ustala i zmienia zwycigzca.

Z okresu dziecinistwa mocno utkwily mi w pamieci dwie mapy: fizyczna i poli-
tyczna. Atrakcyjno$é jednej przygniataly konsekwencje drugiej, o czym moglem si¢ przeko-
na¢ znacznie pdzniej. Jednak w owym czasie nie mieli$my $wiadomosci, ze poruszamy si¢
w $wiecie nieobecnych granic, innych przestrzeni, postmiejsc, ktére ujawniajg si¢ pomiedzy
warstwami czasu. Foucault twierdzi, ze heterotopia zaczyna funkcjonowaé w petni weedy, gdy
ludzie znajduja si¢ w sytuacji absolutnego zerwania z czasem. Dystans, jaki wytwarza si¢ po-
mig¢dzy mapg a terytorium, tworzy rodzaj symbolicznej przestrzeni, ktdra zostaje przemiesz-
czona w czasie. Staje si¢ przestrzenia, ktéra ujawnia si¢ poprzez postpamieé, ktdra we mnie
obudzita si¢ na skutek ponownego zetkniecia si¢ z historia rodzinng dotyczaca mojego ojca.
Joanna Tokarska-Bakir pisze: ,,(...) postpamig¢ raczej eksploduje niz przejdzie w zapomnienie,
a pozbierawszy si¢ po wybuchu, od nowa rozpocznie swoja syzyfowa, par excellence mitycz-
na prace.”® Kiedy w ksigzce Benedykta Reszki przeczytatem opis autora — §wiadka odrywania
na sit¢ mojego szesnastoletniego wtedy ojca od jego matki w 1944 roku, co byto skutkiem nie-
ludzkiego rozkazu Hitlera, by pod grozba $mierci wywiez¢ do Niemiec wszystkich, ktérzy mo-
gli dZwigna¢ karabin, historia odzyta na nowo. Miejsce urodzin ojca, historia rodziny spleciona
z miejscem, sprowokowaly moja niemal mitycznie syzyfowa prace, by odnalez¢ w sobie sity, ktdre
pozwolilyby przekroczy¢ pewna progowos¢ we wlasnej pamigci, by zaja¢ ponownie stanowisko

wobec zapominania, by dostrzec granice pomiedzy rzeczami widzialnymi i niewidzialnymi.

3. /rzm'/?rzwfrzmze. Inne miejsca, red. D. Czaja, Wyd. Czarne, Wolowiec 2013,5.301.
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HETEROTOPIA: HEIDEMUHL/BOROWY MLYN

Szkota powszechna w Borowym Mlynie w latach 20.,
htep://borowymlyn.parafia.info.pl/?p=main&what=28 (dostep: 18.03.2020)

Borowy Mlyn jest starym siedliskiem kaszubskiej szlachty zagrodowej. Przywilej bycia szlachci-
cem dawal poczucie wolnosci, bo przy ogélnej biedzie przynajmniej nie musieli odrabiaé pansz-
czyzny. Mysle, ze to istotny czynnik w ksztaltowaniu mentalnosci i charakteréw ludzi zamiesz-
kujacych te ziemie. Zycie na terenach zwanych Gochami — geograficznie jest to skrawek Kaszub
potudniowo-zachodnich — nie nalezalo do najtatwiejszych. Nazwa Gochy wzigta si¢ z kaszubskie-
go stowa gdché, co oznacza nieurodzajne piaszczyste ziemie z kamieniami morenowymi, ktdre s3
charakterystyczne dla tej czesci Kaszub. Zamieszkujaca tam ludno$é, nie mogac wyzy¢ z posiada-
nych ziem, nabyta wiele umiejetnosci rzemieslniczych pozwalajacych utrzymacé rodziny. Jak poda-
ja liczne zrédta historyczne obszar Kaszub do XIII wicku siggal po Ziemie Szczeciriska, a ksigzeta
tytutowali si¢ Dux Cassubia. Z czasem tereny te kurczyly sie, tym samym postepowat zanik po-
stugiwania si¢ mowa kaszubska. Przyczyna byta podlegtos¢ tych terenéw Brandenburgii i Prusom
oraz wytyczanie nowych granic, na przyklad tej oddzielajacej Pomorze Gdanskie i Srodkowe,
ktéra przebiegata przez Gochy pomigdzy Rekowem, Ciemnem a Glisnem, Trzebiatkami, Eakiem
i Brzeznem Szlacheckim. Ten pas graniczny utrzymali Krzyzacy; oddzielat on panistwo krzyzackie
od ziem polskich od 1446 do 1772 roku, czyli do pierwszego rozbioru Polski. Byta to tez historycz-
na granica oddzielajgca Pommern od Westpreussen. Utrzymujaca si¢ przez wieki granicznos$é tego
miejsca miata wielki wptyw na wytyczanie nowej granicy, ktéra, na mocy Traktatu Wersalskiego,
w czesci sankcjonowala te starg — jedynym wyjatkiem byt Borowy Mlyn, ktéry miat znalez¢ sig
po stronie niemieckiej. Jednak jego mieszkancy 16 lutego 1920 roku zaprotestowali i dzigki inter-

wencjom w Komisji Rozjemczej przesunigto granice o 10 km z korzyscia dla Polski. Historycznie
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byla to miejscowos¢ przygraniczna, w ktérej zachowala si¢ swoista odmienno$¢ kulturowa, a dzie-
ki temu jezyk i poczucie wlasnej odrebnosci. Na zachowanie specyfiki jezykowej kaszubszezyzny
miala wplyw takze Reformacja, ktéra umozliwita praktykowanie obrz¢ddéw religijnych w jezyku
ojczystym. W X VII wieku pojawily si¢ modlitewniki w jezyku kaszubskim autorstwa pastora
Krofeya z Bytowa i pastora Mostnika ze Smoldzina. Miejscowo$¢é zamieszkiwana byla w duzej
wickszosci przez katolikdw, ale staly w niej dwa koscioly: ewangelicki, zbudowany w 1885 roku,
oraz katolicki, ke6ry wzniesiono okoto roku 1916. Z danych z 1904 roku wynika, ze w miejscowej

szkole bylo 241 uczniéw z rodzin katolickich i 40 z rodzin ewangelickich.

Kosciol ewangelicki
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Byta to jedna z niewielu miejscowosci w okolicy, a moze i na Pomorzu, w ktdrej funkcjonowaly
dwa ko$cioly odmiennych wyznan. Wspélne zamieszkiwanie przez wicki wytworzylo przestrzen
wielokulturowej tolerancji dla odmiennosci religijnej i kulturowej. Mieszkaricy postugiwali sie
trzema jezykami — polskim, kaszubskim i niemieckim, adekwatnie do czasu, w jakim zyli. Méj
ojciec, ktéry chodzit do szkoly podstawowej w Borowym Mlynie, zaczynal nauke w szkole pol-
skiej, by juz w klasie czwartej po 1939 roku znalez¢ si¢ w szkole niemieckiej. Okres powojenny
to czas zmian. Ko$ciél ewangelicki, ze wzgledu na wysiedlenia mieszkaric6w pochodzenia nie-
mieckiego, byl nieuzywany po 1945 roku. Budynek niszczal i pewnie z powodu swojego ,pocho-
dzenia” zostal zburzony za zgoda éwezesnych wladz powiatu chojnickiego w 1968 roku. Pigkny
przyktad wspélnej koegzystencji mieszkanicéw réznych wyznan przestal istnied, a jego ,szczatki”
uzyto do budowy nowej szkoly. Podobny los spotkal pozostatosci i §lady grobéw ewangelickich
i charakeerystyczne zeliwne krzyze, ktdre jeszcze w latach 90. mozna byto spotka¢ na okolicznych
cmentarzach. To ostatnie ze §wiadectw obecnosci kaszubskich protestantdw catkowicie znikneto.
W latach 90. dostalem zdjecie krzyza z cmentarza w Borzyszkowych, na ktérym znajdowalo si¢
nazwisko mojej rodziny, by¢ moze kto§ z przodkéw byt ewangelikiem, jednak i ten $lad zniknat
bezpowrotnie. Prawie 76 mieszkaricéw Borowego Mtyna w okresie II wojny $wiatowej uczestni-
czylo w kampanii wrze$niowej w 1939 roku, w tym takze mdj dziadek, Franciszek Gliszezyniski,
ktdry brat udzial w obronie Warszawy. Natomiast 94 osoby zginety na wielu frontach $wiata

stuzac w wojsku polskim badz jako Zolnierze niemieccy przymusowo weieleni do Wermacheu.*

Zdjgcie wykonane przez prof. Aniele Kite
na cmentarzu w Borzyszkowych w latach 90.

Kroétka historia miejsca, troche faktéw czynig punkt na mapie widzialnym. Obraz prze-
sztosci dopomina si¢ swojej obecnosci w terazniejszosci. Wywolujac wspomnienia incydent pa-

mieci® rozpoczyna swoja prace docierajac do miejsc, zderzajac obrazy, nieciagtos¢ czasu i rozbite

4.Dane zaczerpnicte z publikacji B. Reszke, Ieh losy. Z 2ycia kaszubskich Gochéw 19391948, wyd. Naji goché, Borowy Mlyn 2005.

5.G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko historii 1, dum. ]. Marganski. wyd. Korporacja Ha! Art, Krakéw 2011, 5.190.
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stowa. To, co nieczytelne i niewidzialne, wywotuje proces badawczy rozpoznawania granicy, kiedy
zderzone obrazy w pamieci odzyskuja i otwierajg swoje znaczenia, czyli w jakis spos6b stajq si¢
czytelne. Marta Smoliriska w tekécie do wystawy Nieczytelnosé. Konteksty pisma podkresla kry-
tyczny potencjal nieczytelnosci, kedry sktania do przemyslenia proceséw produkeji wiedzy i celéw®.
Mimo, ze badaczka odnosi si¢ do kontekstow pisma, powolujac si¢ na efekt tzw. epistemicznej
traumy, to podobnie mozemy reagowa¢ na mape z jej nieczytelnym zapisem, zaszyfrowanym
objasnieniem. Pomigdzy mapa a terytorium, do ktérego ona si¢ odnosi, jest caty szereg zjawisk
niewidocznych, niewidzialnych, $wiat, ktdry przynalezy do przeszlosci i kedrego juz nie ma. Aby
go pozna¢ poszukujacy potrzebuje mapy — paradoksalnie chodzi o mape, ktéra nie tyle wskaze
droge, co bedzie mogta wskazaé miejsce, w ktérym obecnie si¢ on znajduje. Hannah Arendt, ktéra
jako filozof zajmowala si¢ procesami aktywnosci umystowej, przypisuje mysleniu bliskie relacje ze
zjawiskami, ktdre naleza do przesztosci: ,Pytania zrodzone przez nasza cheé poznania wynikaja
z naszej cickawosci $wiata, z naszego pragnienia badania tego, co dane przez nasz aparat zmystowy
(..). Lecz pytania zrodzone przez my$lenie, ktdrych stawianie plynie z samej istoty rozumu, s3
pytaniami o znaczenie. (...) Wspomnienie ma naturalne podobiefistwo do mysli, ciagi myslowe
powstaja naturalnie, prawie automatycznie z przypominania sobie (...) oto dlaczego anamnesis
u Platona moglo staé si¢ tak wiarygodna hipoteza dla wytlumaczenia ludzkiej zdolnosci do ucze-
nia si¢ i dlaczego Augustyn mdgt tak bardzo przekonywujaco zréwnaé umyst i memoria.””
Jeszcze raz przygladajac si¢ mapie, spogladajac z gory, nie widze na niej tego wszystkiego,
co przywoluje moja pami¢é. Tadeusz Kantor w Realnosci najnizszej rangi, deklaruje ,uznanie
realno$ci wydartej z zycia codziennego i od tego zycia oddzielonej za pierwszy czynnik szeuki.”®
Jest pewien rodzaj przekroczenia niewidzialnej granicy pomiedzy rzecza a sztu-
ka - to, co w zasadzie jeszcze sztuka nie jest, ma status czego$ pomig¢dzy. Moze by rzecza, kté-
ra swoj los zakoriczy gdzies na marginesie, $mietniku czy wysypisku. Artysta dokonuje wybo-
ru i podejmuje decyzje — stajg si¢ one suma pamieci, §ladem obecnosci i jego Zrédtem prawdy.
Nie maluje historii i nie odtwarzam jej scen, wydaje mi si¢ to by¢ karkofomne. Zastanawialo
mnie, jak uchwyci¢ znang mi historie, jak znalez¢ klucz, ktéry pozwoli opowiedzie¢ o czyms,
co jest dla mnie istotne. Krétki epizod opisany w ksigzce Ich Losy Benedykta Reszke® do-
tyczgcy mojego ojca, kiedy zostaje wyprowadzony z domu, by zostaé przekazany zandar-
mom, ktérzy wywiozg go do Rzeszy, pozostawil w mojej i moich bliskich pamieci silny slad,
ktéry, jak odcisk presji, rozbija moje spojrzenie na mape. Historia, cho¢ wezedniej znana,
w jaki$ sposéb oswojona, odzyla na nowo broniac si¢ przed wymazaniem, otwierajac potrzebe
zajecia stanowiska wobec obszaru niewiedzy, jaki konstytuowal moja pamieé. Zajecie stanowi-
ska wobec przesztosci pozwala mi zrozumieé mechanizmy mojej obecnos$ci w terazniejszosci.
Bez jakiejkolwick konkluzji, bo jest ona niemozliwa. W pracy artystycznej nie mozna odtworzy¢

faktow z przeszlosci, jednak mozna je wyobcowywa¢, by nada¢ im wspélczesnie, forme i tresé.

6.M.Smolinska, N/a‘z)/lc’/ﬂ(uﬁ /(()ﬂ/c’kj{y pisma, folder wystawy, Art Station, Poznan 2016.
7.R. Pilat, Widzialne i niewidzialne. Szhic o mllrn/m/agzz Hannah Arends, ,,Prinupian 1992,6.
8.D. Czaja, Nz{’—mitjsm. Przyblizenia, rewizje, [w:| Inne praestrzenie, inne miejsca..., s. 23.

9.B.Reszke, op.cit.
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Tu chodzi raczej o przepracowanie faktu, ktéry jest efektem wspominanej wezesniej
postpamieci. Czyli co$ co uderza w nas mocniej, jest momentem odzyskiwania nie tylko pamieci,
ale sily do tego, by mdc to powiedzie¢. Walter Benjamin (Ausgraben und Erinnern) uswiadomit
mnie co do tego, ze prace archeologiczne sa w stanie rozjasni¢ ludzka pamieé: ,Kro usituje zblizyé
si¢ do wlasnej zagrzebanej przeszlosci, musi postgpowaé jak czlowick na wykopaliskach. Przede
wszystkim nie powinien unikaé nieustannych powrotéw do tego samego stanu rzeczy — roztrza-

sania go tak, jak roztrzasa si¢ ziemig, rozgrzebywania tak, jak rozgrzebuje si¢ glebe.”"

Odcisnigta pamigé, obiekt instalacja, 45 x 120 cm, 300 x 300 c¢m, 2010

Podczas remontu mojego rodzinnego domu w Miastku zobaczylem podtoge pokoju,
w ktérym przez prawie 30 lat, od momentu zamieszkania w 1971 roku, odciskato si¢ codzienne
zycie. Momenty ciszy domu i jego glo$ne dni, domownicy i ich goécie, czyli jego historia. Przez
dtuzszy czas farba z podlogi, jej kolejne warstwy byly zdejmowane przeze mnie oraz cztonkéw
rodziny i zachowywane. Strzepy starej farby, ktdéra podczas opalania cuchnela wlasnie starocia,
byly traktowane jak drogocenne obrazy wspdlnego rodzinnego zycia. Kazdy skrawek nagle na-
bierat wartosci i odkrywat przede mna kolejne warstwy czasu, a w nich nakladajace si¢ na siebie
historie. Zamalowane farba do podlég, w réznych konfiguracjach, w kedrych trudno dopatrzyé
si¢ czy to chronologii czy jakiego$ systemu. Orzech jasny miesza si¢ co jakis czas ze $rednim lub
nawet ciemnym. Estetyka przypadku zawiera w sobie potencjal czasu, jakas czynnosé wykonana
na przestrzeni lat przybrata forme problematyczna, otwarta. Chcialem wréci¢ do czasu dziecin-
stwa, z ktérego pamigtalem naturalny kolor drewna — to w zasadzie byla pewna progowos¢ mojej
pamigci. Najdalej jak to byto mozliwe, by nie przeoczy¢ czegos, o czym zapomnialem, a co mogto
by¢ istotne. Drobiny codziennosci, odrywane od swojego podtoza jak kartki papieru, a moze jak

kora drzew, ktdra oddziela i chroni. Udalo si¢ dotrzeé¢ do tej wlasciwej, czyli oddzieli¢ substancije

10. G. Didi-Huberman, Ko7z, thum. T. Swoboda, Wyd. W podwdrku, Gdansk, 2013, s.83.
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od rzeczy, by mogta zaczaé swoja wlasng opowiesé, wies¢ swoj whasny byt. By¢ moze uwidoczniony
cigzar odzyskanego materialu przemawial autentycznoscia i prawda. Warstwy farby z podtogi
rodzinnego domu, cienkie jak papier, ktéry kruszy si¢ pod mocniejszym dotknigciem. Zapisany
umownymi obrazami i nieczytelnym tekstem, odzyskany przez przypadek materiat znalazl si¢
w dzieci¢cej wanience, gdzie zastygl i odcisnal/przybral jej forme.

Ten syzyfowy trud przyjal materialna forme, fizyczny rozmiar i cigzar. Aby go dotkna¢,
konieczny byt ,wsad” etosu pracy, ktéry sam w sobie jest aktem oczyszczenia, dotkniecia brze-
mienia istnienia. Etos pracy towarzyszy mi od dziecifistwa. Oswoilem go w sobie i swojej pracy

- w pewnym momencie u§wiadomitem sobie, ze wykonuje pewne gesty, ktére malarz pokojowy
wykonuje codziennie. Pewien rytuat proceséw, nalezy dokonaé wyboru, oczysci¢ podtoze, wymie-
szaé farbe, przygotowad narzedzia i niewazne w jakiej kolejnosci te czynnosci zostang wykonane.
Malarz oczyszcza $ciany, jakies$ konstrukcje, by méc potozyé nowa warstwe farby. Zdziera ptaty
farby jak starg skére. Oddziela od przedmiotu, przedziera si¢ przez warstwy i odskrobany materiat
wyrzuca na $mietnik. Stara warstwa farby jest czym$ bezwartosciowym, catkowicie bezuzytecz-
nym. W dziecistwie byt to dla mnie materiat do zabawy. Czasami odczuwalem zal, ze nic z tym
nie mozna wiecej zrobi¢. Wyzej wspominam o wydarzeniu, kiedy ze $ciany mytej szarym malar-
skim mydfem odkleila si¢ nasigknigta wodaq warstwa ukazujac przyklejone do $ciany niemieckie
gazety. W tamtym czasie te odpady znalazly si¢ na $mietniku.

Trudno dostrzec ten moment, kiedy cos si¢ ujawnia w praktyce artysty jako znaczace.
Proces tworczy zawiera w sobie dokumentowany dzigki artefaktom pewien pod$wiadomy zapis
tego, co si¢ wydarza. To co$ dojrzewa w ukryciu, cho¢ caly czas jest widoczne. Moze ten rodzaj
pracy dojrzewa w nas mimo wszystko? Odcisk sam w sobie jest pewnym procesem przybierania
ksztaltu, jak to fenomenologicznie ujat Gilbert Simondon:

Punkt widzenia cztowieka pracujacego jest jeszcze zanadto zewnetrzny w stosunku do

przybrania ksztateu, ktdry jest sam w sobie techniczny. Trzeba by byto méc wejs¢ wraz

z gling do formy, by¢ jednoczesnie forma i glina, przezy¢ i poczud ich wzajemne od-

dziatywanie, by mdc pomysle¢ samo przybranie ksztattu. Pracujacy cztowick opracowuje

dwa techniczne ,,pét-elementy”, przygotowujac sama operacje techniczna: przygotowuje
gling, sprawiajac by byla plastyczna, bez grudek i bez pecherzykéw, i wspélzaleznie przy-
gotowuje forme. Materializuje forme, tworzy drewniane naczynie, sprawia, ze materia
poddaje si¢, daje wypelni¢ trescia, a nastepnie wkiada gling do formy i dociska. Jednak to
system zlozony z formy i wcisnigtej gliny stanowi warunek przybrania kszealtu, to glina
przybiera ksztalt formy, nie wykonaweca jej go nadaje. Pracujacy czlowick przygotowuje
mediacje, ale jej nie dokonuje, to mediacja dokonuje si¢ sama, po tym, gdy zostaly stwo-
rzone warunki. Cho¢ wigc czlowiek znajduje si¢ blisko tej operacji, nie zna jej. Jego
cialo powoduje i umozliwia jej dokonanie sig, ale reprezentacja operacji technicznej nie
pojawia si¢ w pracy. Brak elementu zasadniczego, aktywne centrum operacji technicznej

pozostaje w ukryciu.!

11. G. Simondon, Du mode d existence des O/I/L’L'[J /L’(hn/qm’, Pdl'y'z 1969,5.243, za: G. Didi-Huberman, [w:] /"()rm] techniczne....s.21.
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Warstwy farby w pracy Odcisnigta pamigé przybieraja ksztalt wezedniej znalezionej for-
my, ktdra byta dzieci¢ca wanienka do kapieli. Moment scalania formy przez plynny wosk staje si¢
granicznym, by z czegos, co jest tylko zbiorem do korica niedookreslonym, otwartym, uzyska¢
status znaczenia.

Proces wzajemnego poznawania tego, co pomigdzy, tworzy wzajemny system synergii
podtrzymujacy znaczenie odzyskiwanych materialéw, by staly si¢ czyms istotnym, przekroczyly
niewidzialna granice, jaka istnieje pomigdzy sztuka a nie-sztuka, zbiorem zebranych rzeczy, ko-
lekcja, ktdra odradza w nich poklady innych znaczeri. Jednak Georges Didi-Huberman podkresla
wartos¢ odcisku jako do§wiadczenia wzajemnych relacji i otwierania wielu réznorodnych znaczen,
nie do korica przewidywalnych. ,Czynno$¢ odcisku nie ma w istocie ukierunkowanej i utylitarne;j
warto$ci wytwarzania przedmiotu: jest przede wszystkim do$wiadczeniem relacji, stosunkiem
wylaniajacej si¢ formy do »odciskanego« substratu.”*?

Pojecie odcisku w sztuce, nie tylko w rzezbie, w duzym stopniu réwniez w malarstwie,
wprowadza wedlug mnie nowy dyskurs, otwierajacy si¢ na przypadek zetkniecia z technika.
Brak przewidywalnosci w procesie tworczym moze by¢ nie lada utrapieniem dla artysty przy
wezesniej zaktadanej jakiej$ precyzji wizji. Inng rol¢ odgrywa niepewno$¢ wobec tego, co wi-
dzimy. Zeskrobana farba w zasadzie pozostaje tym, co widzimy i tylko poprzez kontekst jeste-
$my w stanie odnalez¢ jej miejsce w polu sztuki. Moje wezesne do§wiadczenia z materia, w tym
przypadku zdegradowang, bezuzyteczna, miaty duzy wptyw na moje pézniejsze do§wiadczenia

i WybOl‘y artystyczne.

Nieobecny, olej, enkaustyka, dyspersja, pyl marmurowy,
popiot na ptétnie, 200 x 150 cm, 1999
fot. Dominik Kulaszewicz

W mojej artystycznej prakeyce odczuwatem parokrotnie che¢ powiedzenia o historiach, ktére

dotyczyly mojej rodziny. Obraz Niecobecny z 1999 roku poswigcony jest niezyjacemu ojcu. Jak

12.Ibidem, s. 20.
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wyrazic co, co jest trudno wyrazalne. Jak uchwyci¢ moment czyjej$ nicobecnosci. Cheiatem, aby
obraz sprawial wrazenie $ciany, ktéra ktos przed chwilg pomalowal, a ktéra nigdy nie wyschnie,
nie stanie si¢ réwna, jednolita powierzchnia. Tak rozpoczety dialog byl momentem okreslania
mojej postawy w sztuce i wyznaczyl pewien obszar, ktdry fizycznie nie istnieje, i dopiero w dziele
sztuki staje sic umownie widoczny. Moje rozwazania artystyczne znalazly wsparcie w krytycznym
sadzie Hannah Arendt: ,Kazdy akt umystowy opiera si¢ na zdolnosci umystu do przedstawiania
sobie tego, co jest nicobecne w zmystach... Jedynie dzigki zdolnosci umystu do uobecniania nie-

obecnego mozemy powiedzied, ze czego$ »juz nie ma« lub ze czego$ »jeszcze nie ma«.”*?

Nigredo, olej, pigmenty, pyl marmurowy na plétnie, 130 x 300 cm, 2001
fot. Dominik Kulaszewicz

Druga praca po$wigcong ojcu byl obraz Nigredo. W zarysowanym naczyniu, alembiku,
widoczny jest kontur mojej sylwetki, ktdra przykryta zostala warstwa czarnej farby utartej z sadzy
pochodzacej z komina rodzinnego domu. W grubej fakturze mickkiej materii farby staram si¢
przekaza¢ pewien impuls, ktéry jak diagram odzwierciedla stan ciata. Naniostem tekst, ktéry po-
wstal po §mierci ojca; jest prawie nieczytelny, poniewaz pisany byt lustrzanka, by upodobnié¢ pismo
do gestu rysowania. Pozostawienie §ladu emocji w zastygajacej farbie unaocznialo nicobecnosé.

Wiele lat pézniej, w 2012 roku, rozpoczalem prace nad obiektem, ktéry mial zawie-
ra¢ w sobie moje osobiste odniesienia do przywolywanego juz wezesniej miejsca pochodze-
nia mojego Ojca i jego rodziny. Réwnoczesnie z duzym obicktem powstala praca na mapie
z 1937 roku. Zaznaczylem punkt, od ktérego rozlewalem czerwong farbe rozpuszczong w roz-
rzedzonym wosku. Punkt ten wyznaczal nowe miejsca na mapie, poszerzal swoje dotychczasowe
terytorium, naznaczal symboliczne ukrwienie ziemi, ktéra pochtoneta wiele ofiar. Przypadek two-
rzyt nowa mape, tak jak czesto decydowat o losie mieszkanicéw obejmowanego przez nia terenu.

W instalacji Historia malarza z Borowego Miyna celebruj¢ czynnosdci zwigzane z proce-
sem malarskim. Zespalam gesty wlasne z gestami mojego ojca — malarza pokojowego. Zamieniam
znaczenie oraz forme poszczeg6lnych procedur: farbe na ptynny wosk, dekoracyjny wzér watka

na pas malarskiego plétna, odrzucany malarski szlam staje si¢ cz¢écig pracy. Ojciec za pomocg ma-

13.H. Arendt, O myslenin, Wydawnictwo Europa, 1989, 5. 49.
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szynki malarskiej wykonywat dekoracyjne wzory na $cianie, ktére byty uosobieniem recznej pracy,
rzemiosta, estetyzujacego zamieszkiwang przez kogo$ przestrzeni. Powtarzajac swoje gesty, malarz
pokojowy, reprodukowat wzér, ktdry wypelnial calg plaszczyzne $ciany. Szerokos$¢ malarskiego
watka z dekoracyjnym motywem zamienilem na pasy ptétna pozyskiwane z odrzuconych prac.
Pocicte plétno zanurzalem w goracym barwionym kraplakiem wosku i zwijalem je tak, ze ko-
lejne warstwy naktadaly si¢ na siebie i tworzyly calo$¢ pod wptywem zastygajacego materiatu.
Naktadajac zwoje na siebie, przytrzymywatem je dlorimi, ktdre parzyt goracy wosk. Ten mato
komfortowy proceder stal si¢ ucigzliwy, a jego fizyczny ci¢zar powigkszal si¢ i utrudniat dtugo-
trwalg prace. Kazdy kolejny gest byl prébg zapamigtania i zespolenia na nowo przezytej historii.
Praca ujawnia syzyfowo$¢ gestéw, pokutujacych w kazdej ludzkiej egzystenciji. Historia mojego
ojca nabrala fizycznego rozmiaru, nabrzmiata bolesna prawdg jego zycia, bélu, jaki przezyl pod-
czas przymusowego oderwania od swojej matki w wicku szesnastu lat w 1944 roku w Borowym
Mtynie. Moje zwoje z obrazéw staly si¢ aktem opatrywania, az do momentu osiagniecia cigzaru

brzemienia niemozliwego do udzwignigcia.

Historia malarza z Borowego Mlyna, 2011-12, zwéj

z pocigtych plécien malarskich, nasaczanych barwionym
kraplakiem woskiem pszczelim, konstrukcja stalowa,
oryginalna maszynka malarska z lat 70, szlam malarski,
zuzyte rekawice lateksowe, wys. ok. 180 cm, dtugos¢
zmienna zalezna od mozliwosci ekspozycyjnych,

ok. 10 m, szlam wysoko$¢ ok. 70 cm, pierscien z rekawic
lateksowych $rednica ok. 200 cm, cigzar ok. 80 kg

Praca, ktéra miata najwickszy wplyw na moje poszukiwania malarskie, w jaki$ symbo-
liczny sposéb odnoszaca si¢ do wezesnych doswiadczen z materig malarska, to obiekty, w ktérych
umieszczatem resztki farby — pozostatosci mojej pracy nad obrazem. Swieze resztki ubijatem
w drewnianych szalunkach, wyschniete w szklanych pojemnikach. Tworzyly warstwy malarskich
dociekan, zamkni¢te w datowanych i numerowanych prostopadio$cianach o wymiarze 47 x 10,5
% 10,5 cm. Nazwalem ten obiekt — Urna. W 2016 roku wyeksponowalem je na wystawie, scalajac
wszystkie Urny w forme jednego obicktu. Urny staly si¢ dla mnie inspiracja do ponownego prze-

formulowania statusu mojego malarstwa. By tego dokona¢, podjatem si¢ karkotomnego wysitku
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umieszczenia warstw farby zamiast w urnie, na obrazie, dociskajac kciukiem $wiezg struzyne farby.
W duzym cyklu Auroportret a’retour materia malarska cyrkulowata z obrazu na obraz poszerzajac
jego obszar. Drobiny, resztki farby wzajemnie utrzymywaly stan pamieci poprzednich prac. Bylo
to dla mnie studium rozbicia materii malarskiej oraz jej wyobcowywania z tradycyjnych poje¢
i relacji estetycznych. Pojecie czasu w obrazach synergicznych — tak je nazwalem, zgodnie z od-
czuciem, ktére wywotywal we mnie obraz wzajemnie potegujacych si¢ drobin farby, unaocznialo
swoja niemal fizyczng strukture, zblizona do pola kwantowego. . Wypadkowy estetyzm wynikat
z mechanicznosci procesu nawarstwiania, odciskania kciukiem i watkiem oraz ponownego zeskro-
bywania. Jak w archeologicznej odkrywce, by innym ,okiem” staraé si¢ zespoli¢ i odzyskaé to, co
zostalo utracone. To zovum, poniewaz materia w zasadzie zdegradowana i nienalezaca do sztu-
ki — przeniesiona w obszar malarstwa ponownie wkracza na jego pole, zyskujac nowe znaczenie.
Moja droga artysty niosta w sobie opdr przeciw politycznej dominacji wptywéw konsty-
tuujacych $wiat sztuki — zaréwno ten instytucjonalny, jak i komercyjny. W sztuce nie ma fatwych
powrotdw, poniewaz trudno przywrdci¢ pamieé ciala i chociaz mozna ja odzyskad w artystycznym
procesie, to jednak bedzie juz ona tylko wspomnieniem. Materia, kt6ra tworzylem, stata si¢ moja
nowga technika. Nawarstwiajac si¢ jak lawa, stata si¢ niczym perpetuum pictura — samonapedzaja-
cym si¢ malarstwem. Dzigki alchemicznym pojeciom bylem w stanie rozpoznawad procesy tkwia-
ce w powstajacej materii, nadawac¢ jej kierunek i znaczenie. Mozna powiedzied, ze wytworzylem
materig, ktéra wprowadzala mnie w $wiat przed-symboliczny, $wiat przed jakakolwiek forma,

nienazwany.

Miastko, ok 1969, widoczny dom rodzinny artysty w trakcie budowy
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MIASTO NIEWIDZIALNE

— Panie, méwilem ci juz o wszystkich znanych mi miastach.
- Pozostalo jedno, o ktérym nigdy nie méwisz.
Marco Polo pochyli glowe.
- Wenecja — powiedzial Chan.
Marco usmiechnal sie:
- Ajak sadzisz, o czym ci dotad méwilem?
Cesarzowi nie drgneta powieka:
— A przeciez jej imienia nigdy z twych ust nie styszalem.
A na to Polo:

— Zakazdym razem, kiedy opisuje jakie$ miasto, méwie¢ co§ o Wenecji.!

To, oczywiscie, fragment Le citta invisibili Italo Calvino, jednej najpickniejszych i najbardziej
przenikliwych opowiesci o istocie miejskiego kosmosu. Wenecki podréznik Marco Polo, opisuje
mongolskiemu wtadcy, Kubtaj Chanowi, odwiedzane przez siebie miasta. A Ze jest spektatorem
bardzo uwaznym i dociekliwym, zwraca uwage nie tylko na to, co bezposrednio postrzegalne
zmystami, ale takze — jak wytrawny semiotyk — czyta i interpretuje ukryta na pierwszy rzut oka
semantyke miasta. Miejska przestrzen traktuje jak wiclopoziomowy znak. Stara si¢ pod jego wi-
dzialng postacig odkry¢ niewidzialne sieci powiazan.

Nie jest zapewne przypadkiem, 7e to wlasnie Wenecja jest w tej opowiesci miastem-wzor-
cem, miastem par excellence. To ona jest punktem wyjécia i punktem dojécia narracji Marco Polo.

Jest w tym dialogu co$ jeszcze istotnego, co moze umyka uwadze przy pierwszej lekturze. Otéz,

1.1. Calvino, Niewidzialne miasta, clum. A. Krcisbcrg, Warszawa 1975, 5. 66-67.
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rzecz godna zauwazenia — Wenecja, o ktérej méwi Marco Polo, jest miastem niewidzialnym. I to
w podwéjnym rozumieniu. Po pierwsze, wladca nie jest w stanie ,,zobaczyc’” Wenecji Zwyczajnie,
dlatego ze Marco opowiada o niej niewiele (raczej o niej milczy), a jesli opowiada, to eliptycznie,
aluzyjnie. Po drugie, jest ona niewidzialna, ale juz w subtelniejszym nieco sensie: w swoich lako-
nicznych relacjach nie pokazuje on wladcy obrazéw miasta, nie stawia przed oczy, nie wizualizuje
Wenecji w zaden sposdb, ale opowiada o niej, stwarza ja stowem, narratywizuje jej obraz. Inaczej
méwigc: Kubtaj Chan Wenecje styszy, ale jej nie widzi. Ale nawet gdyby relacja wenecjanina miata
nadzwyczajne walory retoryczne, gdyby jego talenty ekfrastyczne miaty zdolno$¢ uobecnienia
(»pokazania”) rzeczywistosci, o ktérej traktuja, to i tak fundamentalny problem przekazu nie zni-
ka. Méwienie nie transformuje si¢ bowiem bezposrednio i bez strat w styszenie. ,Ja méwig i méwie
— powiada Marco — ale méj stuchacz zatrzymuje tylko te stowa, ktérych oczekuje”. Przekaz z ust

do ucha nigdy nie jest niewinny. Cof$ si¢ w tej transakeji zyskuje, ale i co§ nieuchronnie traci.

Eksponuje ten watek ,weneckiego” fragmentu narracji Calvino z pewnego zasadniczego powodu.
Chcialbym bowiem przyjrzeé si¢ dzisiaj mitycznemu obrazowi Wenecji tylko pod tym jednym
katem: niewidzialno$ci. W réznych jej wymiarach i aspektach.

Podobnie jak w innych szkicach weneckich, w ktérych $ledzitem rézne sktadniki wenec-

kiego mitu?, i tym razem interesuje mnie obraz miasta zastygly w réznych §wiadectwach podréz-

2. Symbolike tanatyczng omawialem np. [w:] Wenecja i smierc. Konteksty symboliczne, Konteksty” 1992, nr 3-4,5.58-65, 0 wyobrazniowcj
figurze kobiccej Wenedji pisatem [w:] Wenecja jest kobietg. Rzecz 0 wyobrazni, Konteksty” nr 3-4:1995
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niczych, dziennikowych, literackich. Inaczej méwiac — w jej stownych reprezentacjach. Cytowane za czg¢sto) pojawia si¢ w obrazie. Tutaj mamy kontaminacjg obrazu i glosu, a narracja oscyluje

dalej $wiadectwa traktuj¢ jako drobne czastki wickszej calosci, okredlanej dalej mianem ,tekstu miedzy neutralna obserwacja a subicktywnym wyznaniem. A zatem: to jedna antropologia, ale
Weneckiego”. Aplikuje tu znany i funkcjonalny koncept Wtadimira Toporowa, ktéry wprowa- przepisana na dwa rodzaje dyskursu, to jeden autor, ale dwie rézne, chod réwnorzedne poetyki.
dzit do obiegu humanistycznego termin ,tekst Petersburski” na oznaczenie korpusu wypowiedzi Dos¢ koniecznych wstepéw. Odptywamy na lagune.

literackich dotyczacych Petersburga. Koncept ten jest no$ny poznawczo i, rzecz jasna, odnosic si¢
moze takze do innych miast o mitogennych wiasciwosciach.

Trzeba pamictad, ze ,tekst”, ktérego fragmenty bede dalej cytowal, nie jest zwyczajnym, METONIMIE
wzmacniajacym efeke, zwierciadlem miasta. ,Jest on konstrukcja, za pomoca ktérej dokonuje si¢
przejécie a realibus ad realiora, przemiana realnosci materialnej w warto$ci duchowe™. ,Tekst
Wenecki” jest zbiorem tekstéw nadbudowanych nad fizycznym substratem miasta. Odznacza si¢
on swego rodzaju autonomia, ma swoj stownik, syntaktyke, struktur¢ wewnetrzng, mniej lub bar-
dziej wyrazne tendencje semantyczne. To potezna polifoniczna przestrzen, w ktdrej poszczegdlne
teksty rozmawiaja ze sobg (albo wchodza w spér), cho¢ czesto o tym nie wiedza. To przestrzen
rozmaitych rezonanséw, odbi¢, aluzji, kontynuacji i zaprzeczen. Przestrzen stownych liczmandw,
niezliczonych cliches, stow cudzych i, duzo rzadziej - ol$nien, stéw wyprowadzonych z glebokiego
przezycia, najglebiej whasnych. I co nie mniej istotne: w ,tekécie Weneckim” nie tylko o samo

miasto chodzi. Semantyka gleboka tych narracji dowodzi wyraznie, ze nie problematyka urba-

nistyczna jest ich esencja, ale najzupelniej elementarne kwestie egzystencjalnej natury. Majac Henry James, wielki admirator Wenecji, pisat: ,Wenecja. To wielka przyjemno$¢ pisaé to stowo;
za punkt wyjscia realne miasto w jego fizycznosci, opowiesci te dotykaja, jak powiada Toporow, ale nie jestem pewien, czy nie ma swego rodzaju bezczelno$ci w prébie dodania do niego czego$
»szczegodlnie nasyconych realnosci”, tych, ktdre kiedy$ — w czasach przedkomputerowych — okre- jeszcze. Wenecje malowano i opisywano tysiace razy i rzecza najlatwiejsza na $wiecie jest odwie-
$lano mianem duchowych. dzi¢ ja, nie jadac tam w ogéle.” To tekst z roku 1883! Lament Jamesa $wiadczy wyraznie o tym,
W pierwszej czedci swojego wystapienia chciatbym przywotad fragmenty dwéch intrygu- ze juz dobrze ponad sto lat temu wszyscy probujacy pisaé co$ o Wenecji mieli bolesng $wiadomos¢,
jacych ksigzek probujacych zglebid istote Wenecji. Wszystko po to, by pokazaé, jak bogaty w zna- ze mnoz3 tylko niepotrzebnie byty. Ze wszystko, co nalezy do jej bogatej rzeczywistosci, zostalo
czenia moze by¢ anonsowany na wstepie motyw Wenecji jako miasta niewidzialnego. Ale bedzie juz odkryte i opisane. Kolejni spektatorzy w swoich wyznaniach moga jedynie powtarzaé zachwy-
tez i cz¢$é druga: filmowa. To bedzie swego rodzaju eksperyment narracyjny, faczacy w jednej ty innych. Od tego czasu przestrzen ,tekstu Weneckiego” poszerzyta sie, jak wiemy, wielokrotnie.
sekwendji jezyk pojec i jezyk obrazu. Antropologia pojeciowa i wizualna. Do tego wiasnie — powszechnego bodaj — odczucia, bolesnego wrazenia nadmiaru pisa-
Chcialbym przy tym wyraznie podkreslié: nie chodzi o taki typ wyktadu (sytuacja bodaj nych $wiadectw o Wenegji, ich wtérnosci, powtarzalno$ci nawiazuje neapolitaniski pisarz Raffaele
najczesciej spotykana), w ktérej prezentowany material wizualny (fotografia, film) ma za zadanie La Capria, stwierdzajac, ponad stulecie po Jamesie, ze Wenecja zniknela juz w zasadzie pod wie-
jedynie ilustrowaé tezy wyktadu, petni¢ wobec stowa funkcje stuzebna. Inaczej méwiac — poka- loscig przedstawiert. Mnozone w ogromnych ilosciach opisy i wyznania staly si¢ martwym sub-
zane tu filmowe obrazy nie beda dodatkiem albo co najwyzej wizualnym komentarzem do przed- stytutem realnego, zywego miasta’. Wenecje pokrywa dzisiaj gruby werniks trywialnych opiséw
stawianych dyskursywnie tez. Przeciwnie, zaprezentuje¢ tu dwie odmienne w poetyce opowiesci i zbanalizowanych poréwnan®. Spod zwaléw narracji réznego typu nie widad juz miasta, bo jego
weneckie. Dwie opowiesci, ale traktowane — co chee dobitnie podkresli¢ — na réwnych prawach. ~rzeczywisto$¢ zostala pokonana przez swojg reprezentacjg™’.
To jakby dwa skrzydta jednego weneckiego dyptyku. Eaczy je nie tylko trywialna okoliczno$é, Wenecja stala si¢ niewidzialna, bo przykryla ja mediatyzujaca skorupa naszych stéw i ob-
ze traktuja o tym samym: o niewidzialnych aspektach Wenecji, ale takze to, ze narratorem oby- razéw. Czy z tej sytuacji istnieje jakies sensowne wyjécie? Skoro wszystko, co o Wenegji piszemy,
dwu jest ta sama osoba. W pierwszej odstonie narrator skrywa si¢ w tekscie; idac za regutami piszemy tak naprawde na tekstach juz wezesniej napisanych, skoro w swoich zachwytach §wiecimy
akademickiej gry jest (stara si¢ by¢!) niewidzialny, jest przezroczysta szyba. Tu dominuje jezyk jedynie $wiatlem odbitym, to w jaki sposéb (i czy w ogdle) mozna opusci¢ te kraine wtdrnosci

poje¢. W drugiej za$ odslonie autor méwi juz swoim glosem, a nawet kilka razy (bez obaw, nie

4.H.James, Venice, [w:] idem, ltalian Hours, cd.]. Auchard, London 1995,s.7.

S.R.La Capria, Minimalna l%'fszjd, wstep doP. Marvejevic, lnna W.“m'{/ﬂ, tlum. D. Cirllé—Stmszyﬁska, Scjny 2005,s.5.
3. W. Toporow, ldea petershurska w historii Rosji. Petershurg-Moskwa, [w:) idem, Miasto i mit, wybral, przelozyliwstepem opatrzyl B. Zylko,

Gdatisk 2000, 549-50. 6.Juz dawno plsala o tym Mary M((,alth),zob.. M. McCarthy, 7he Stones of I lorence and Venice Observed, London 1972,5.177.

7.1la Capria, op.cit.,s.5.
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i lustrzanych odbi¢? Propozycja, ktéra daje chorwacki pisarz Predrag Matvejevi¢ w swojej nie-
dawno wydanej ksigzce Inna Wenecja®, jest nadzwyczaj oryginalna i pozwala zasadnie wierzy¢,
ze jesli chodzi o Wenecje nie wszystko jeszcze zostalo powiedziane. Ale i co$ wiecej: ze wiele jest
jeszeze do powiedzenia. Trzeba tylko zmienié ustalona przez lata optyke. Moze wtedy uda si¢ co$
cickawego zobaczy¢.
Swiezos¢ spojrzenia Matvejevicia bierze si¢ z przyjetej przez niego generalnej strategii
— zobaczy( to, co juz tysiace razy widziano i opisano z nowej perspektywy, z nieznanego dotad
punktu widzenia. Zobaczy¢ Wenecje tak, jakby nikt wezesniej jej nie ogladal. Jest to znana ska-
dinad taktyka zobaczenia tego, co swojskie, znane, opatrzone, jakby widzialo si¢ te rzeczywi-
sto$¢ pierwszy raz w zyciu, jako co$ zupelnie obcego, nieznanego wezesniej. To postawa bardzo
przypominajaca te opisywang przez Wiktora Szklowskiego jako ostranienije, a przez Bertolda
Brechta jako Verfremdungseffekt. Defamiliaryzacja, uczynienie tego co bliskie — obcym, dalekim.
Zobaczmy na kilku instruktywnych przykiadach, w jaki sposdb autor osiaga éw ,efekt obcosei”

i jakie wymierne rezultaty poznawcze ta strategia poznawcza przynosi.

W przypadku rozpoznania Matvejevicia hasto ,Wenecja niewidzialna” lepiej byloby moze od-
da¢ wyrazeniem Wenecja ,nie widziana”, czy tez ,nie zobaczona”. Nie zobaczona nie dlatego,
ze istnialy jakie$ szczegélne przeszkody po temu, ale dlatego, Ze dominujaca w powszechnym
ogladzie Wenecji siatka poznawcza (przyzwyczajenia, stereotypy) skutecznie usuwala pewne
obszary z pola widzenia. Tymczasem autor, jak do§wiadczony poszukiwacz zlota, opuszcza te
miejsca, w kedrych wszyscy kopia, by sprawdzi¢ teren przez nikogo wezesniej nie eksplorowany.
Efekty s zachwycajace.

Wyjdzmy od najbardziej narzucajacego si¢ — obok wody — sktadnika weneckich opiséw:
kamienia. Pomnikowy tytul pomnikowego dziela Johna Ruskina The Stones of Venice nie pojawit
si¢ pod pidrem angielskiego pisarza przypadkiem. Ale o jakich kamieniach pisze Ruskin i liczni
jego pogrobowcy? Oczywiscie o kamieniach zamienionych w palace i $wiatynie. O zachwyca-
jacej weneckiej architekturze. Tymczasem Matvejevi¢ omija szerokim tukiem wenecki splendor

zmaterializowany w palacach i ko$ciolach, skupia natomiast wzrok na czyms, co jest, ale czego

X.Zobprzypis 5.
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w powierzchownym spojrzeniu nie widaé. Chodzi o cocci. Cos, co mozna by przettumaczy¢ jako
odpadki, skorupy, sttuczka. To material pochodzacy z warsztatéw, w ktérych powstala wenecka
ceramika. Niepotrzebny material wmurowywano chaotycznie w $§ciany budynkéw, a zmieszane
z piaskiem, spojone zaprawg odtamki stuzyty do utwardzania ich fundamentéw. Czasem wysypy-
wano je jako niepotrzebny gruz w jakims ustronnym miejscu. Byly to wi¢c elementy wybrakowane,
pozbawione estetycznej wartosci. Realnosci najnizszej rangi.

Ale w ich rozproszonej ontologii takze zawiera si¢ jaka$ prawda, cz¢$¢ prawdy o Wenecji:

Szukalem ich z pasjg zbieracza. Cale nar¢cza znalaztem u wybrzeza Burano, stuchajac,

jak mieszkancy wysepki wymawiaja podwdjne spolgloski w swoim dialekcie, ktory ni-

czym te plytki odfamat si¢ od weneckiego w dazeniu do samodzielnosci.

Odkrycie takich przedmiotdw, potluczonych i rozrzuconych, nieprzewidywalnych, nie
jest czyms banalnym, codziennym. W monotonnym otoczeniu pojawia si¢ naraz jakis
ksztalt czy kolor, czasem w blocie lub zielsku - COCCIO. Dla kogos, kto wldczy sie
po Lagunie namietnie szukajac takich odpadkéw, jest to zawsze zaskoczenie i wyzwanie.?

Cocci to czg$é weneckich kamieni, na ktérej nie spoczeto nigdy oko estety.

Albo wenecka flora. O ogrodach weneckich napisano wiele. Ale kto wezesniej pomyslat o ist-
nieniu w tym miescie innego typu roslinnego §wiata, czy moze lepiej — jakiego$ pod-§wiata. Bo
roéliny, ktére znajduje Matvejevié na weneckich murach i o ktdrych z taka czuloscig pisze, to
druga, a nawet trzecia liga w rankingu rzadkich drzew, krzew6w i kwiatéw rosnacych w wenec-
kich ogrodach. Maja si¢ one tak do ozdobnej weneckiej roslinnosci, jak wspomniane odtamki do
weneckich marmurdw. Sg niepozorne, niezauwazalne, niemal bezimienne. Ich wstepny katalog
znajduje si¢ w ksiazce. Autor zachowuje si¢ jak rasowy przewodnik, podaje nie tylko nazwy tych
kruchych, nienarzucajacych si¢ wzrokowi rolinek (obok faciniskich, réwniez ich odpowiedniki
w miejscowym dialekcie), ale takze miejsca, gdzie mozna si¢ na nie natknaé. Jeden tylko przyklad
z dluzszej listy:

Pomurnik albo pomurne ziele (...) spotyka si¢ czesciej niz inne z tej samej rodziny: nad

Rio Marin, pod mostem Trevisan i mostem Maddalena, na Calle Ragusei, na ulicz-

9.P.Matvejevié, op. cit,, . 80.
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kach wokét Dorsoduro i w kilku innych miejscach. Najwiecej go jest w poblizu ruin
i $mietnikéw. Trudno dociec, jak i z czego wyrasta. We wglebieniach, w ke6rych kietkuje,
oprécz wilgoci nie ma wiadciwie innej pozywki. Nie pachnie nawet wtedy, gdy pojawia
ja si¢ jego ledwo widoczne kwiatki, w lipcu i sierpniu. Ich platki przylepiajg si¢ do
ubrania. (...) Wenecjanie nazywaja pomurnik takze vetriola i viriola (od vetro — szklo),
poniewaz szklanki my¢ jest tatwiej, gdy wlozy si¢ go do cieplej wody. (...) Naparem z po-
murnika leczono kiedy$ béle gardta. Primadonnom z opery La Fenice, ktéra przezyta
dwa wielkie pozary, po hucznych weneckich $wigtach pomurne ziele pomagalo odzyska¢
barwe glosu.!’

Autor ocala od zapomnienia takze inne egzemplarze (,sieroty rolinne”) tej podrzed-
ngj flory, tego marginalnego pod$wiata roslin: Inice, szalej, lebiode, rezede, czy piotun morski...
Fascynujace jest to, jak w opisach Matvejevicia dochodzi do spigcia réznych dyskurséw i to
na przestrzeni jednego akapitu. Poczatkowe dywagacje przyrodnika przechodza gtadko w stro-
n¢ opiséw pragmatycznego zycia codziennego, a te niepostrzezenie taczg si¢ z Wielka Sztuka.
A punktem wyjécia tej sekwencji byta roslina, ktérej istnienie, choé nie jest kwestionowane, to
z cala pewnoscig rzadko potwierdzane — spojrzeniem czy stowem.

W tej narracji od$wiezajacej spojrzenie na Wenecj¢ obecna jest takze §mieré. Co
moze nie dziwi, zwazywszy na jeden z najcze¢sciej powtarzanych banaléw weneckich, ,$mierci
w Wenecji”, majacy w tle nowele Manna i film Viscontiego. Dziwi natomiast to, ze $mier¢ o jakiej
mowa w eseju Matvejevica W niczym nie przypomina przeestetyzowanego obrazu émierci, tego ze
stemplem wielkiej sztuki. Umierajacego Aschenbacha z filmu Viscontiego pami¢tamy wszyscy:
Dirk Bogarde w jasnym garniturze na plazy Lido, spocony, z blednym wzrokiem, ze sptywajaca
fiksatura, wpatrzony w bezkres morza... W Innej Wenecji tez natkniemy si¢ na $mieré (dokladniej
w liczbie mnogiej: $mierci), ale jakze inny jest tu jej obraz. Niewielu chyba wie, ze pokazny obszar
wod weneckiej laguny, to tereny towieckie. Strzela si¢ tu do dzikich kaczek, bekaséw, przepiérek.
Podczas jednej z wypraw — w towarzystwie mysliwych — po mniej uczeszczanych miejscach laguny,
autor dociera rybacka todzia na pewna piaszczysta wyspe:

Na koniec Zane powidzt mnie fodzig do miejsca, gdzie umierajag mewy. Zmeczone, ubto-

cone, oslable i bezsilne, bija skrzydtami, ktdre juz nie moga unie$¢ ich wzwyz ani nawet

poruszy¢. Zderzaja si¢ z soba, upadaja, i usituja wzlecieé i znowu padaja. Pidra im powy-

latywaty, przerzedzily si¢, nézki wychudly, szyje zostaty ogolocone.

W tej czesci Lagun sa dwie fawice piaszczyste, na ktdre mewy przylatuja i z ktdrych juz
nie wracaja. Jedne wybieraja t¢ fawice, inne tamta, tylko one wiedzg dlaczego. Czasami
ostatkami sit przenoszg si¢ na miejsce, nie wiadomo czemu. Prawie nikt tutaj
nie zaglada, poza dziwakiem, takim, jak nasz przewodnik Zane, i jego

przypadkowym towarzyszem."

10. Ibidem, s. 32-33.
11.Ibidem,s. 106.
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Jakze inna to $mieré. Obraz $émierci w Wenecji z antypodéw obrazka, do ktérego jeste-
$my tak bardzo przyzwyczajeni! Wszystkie znaki ulegaja tu odwréceniu. Nie czlowiek tu umiera,
ale ptak. Egzystencjalny wymiar $mierci ludzkiej ma tu jako kontrapunkt spektakl czysto biolo-
gicznego umierania. W tej scenie nie ma zadnego patosu, jest nicefektowna samotno$¢ i groza
ostatecznego odchodzenia. Smieré¢ Aschenbacha (artysty) odbita sig szerokim echem w weneckim
$wiecie, tu za$§ mamy $mierci, ktdre zdaja si¢ by¢ nieistotnym, mato znaczacym epizodem w historii
laguny...

Cala zreszta wenecka ksigzka Matvejevicia napisana jest w tego rodzaju poetyce funda-
mentalnej subwersji. Obojetnie, czy pisze on o algach w weneckich kanalach, o rdzy na bramach
i ogrodzeniach, o nazwach fodzi i narzedzi, o dzwonach, o stowianskim zywiole w weneckiej
lagunie, czy wtedy, gdy daje fascynujacy popis kulturowo zorientowane;j filologii w rozdziale
o nazwach weneckich chlebéw albo gdy zapisuje opowiesci zastyszane od pewnego $lepego starca
z ulicy. Wszedzie tam pisze o Wenecji, ktdrej nie ma, ktéra trudno znalezé w przewodnikach, czy
w uczonych studiach i rozwazaniach.

Ksigzka Matvejevica nie jest napisana z perspektywy wielkiego kwantyfikatora. Unika
si¢ tu wielkich syntez, podobnie jak unika si¢ wielkich stéw. Zdumiewa nicobecnos¢ tradycyj-
nych dyskurséw: historiografii, literaturoznawstwa, historii sztuki, muzykologii, urbanistyki, itd.
A jedli si¢ one pojawiaja, to zaraz poddane zostaja poetyckiej refrakeji. Autor dobrze wie, ze to jest
literatura na skraju wyczerpania. Nie dlatego, ze ksigzki z tych dziedzin méwia od rzeczy. Idzie
o to, ze te jezyki zaniemdwily i nie s3 w stanie nam niczego nowego powiedzied.

W tej weneckiej mikrologii idzie o rzeczy mate i/albo niedostrzegane. O rzeczywisto$¢,
ktéra mijamy, o ktdra si¢ potykamy, na ktdra czesto patrzymy, ale zwyczajnie jej nie widzimy. Stad
tez cala narracjq rzadzi poetyka fragmentu, retoryka metonimicznego $ladu. Te drobne czast-
ki nie zatrzymuja na sobie w wzroku, przeciwnie — cz¢sto przywotuja mysl o calodci, z ktdrej
zostaly wyjete.

W poszukiwaniu enklaw niewidzianego pisarz omija wytarte trakty, pomija dyzurne,
najczesciej podejmowane tematy. Dlatego jego Wenecja jawi si¢ jako peryferyjna, marginalna,

marginesowa. To §wiat codziennego do$wiadczenia, szarego zycia, a nie $wigtecznego blichtru.
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Widzimy $wiat z poziomu oczu, a czasem z poziomu stop. Mozna odnie$¢ wrazenie, jakby autor
wywrocil kapiaca od zlota materie wenecka na lewg strone. To dlatego wlasnie zupelnie nicobecna
jest w ksiazce Wenecja w imperialnej chwale, ale jej mato efektowna podszewka. Pisarz stawia nam
przed oczy bogate przestrzenie (rozumiane doslownie i w przenosni) Wenecji zapomnianej, lekce-
wazonej, peryferyjnej, niezauwazanej, a wicc tak naprawde nieistniejacej dla zwyklego spojrzenia.

Finalnie okazalo sig, ze zastosowany w ksigzce swiadomie chwyt uniezwyklenia we-
neckiej rzeczywistosci dat wymierne poznawczo efekty. Zobaczylismy Wenecje, o jakiej nie wie-
dzieli$my, wigcej — o jakiej nam si¢ nie $nito. W czulej fenomenologii Matvejevicia rzeczy zwykle
pokazaly swoja niezwyklos¢. A to, co do tej pory uwazalismy za fundament mitu weneckiego

— poprzez zabieg pozytywnej relatywizacji — poddane zostato owocnemu poznawczo odwrdceniu.

EKFRAZY

Jak wiadomo, kazda kolejna narracja wenecka nosi w sobie $lady uwag poprzednikéw, jest nadbu-
dowana nad innymi czy obok innych tekstéw o miescie, nawet jedli nie zawsze o tym wie. Odkrycia
Ewy Bierikowskiej poczynione w jej §wiadomie palimpsestowej opowiesci O czym mdwiq kamienie
Wenecji?'* maja jako swéj fundament swiatlo. Weneckie $wiatlo w réznych jego postaciach i od-
stonach. Sa tedy jawnym nawiazaniem, ale tez — co trzeba koniecznie podkresli¢ — oryginalnym
i twérczym rozwinieciem cytowanych przed chwilg spostrzezen poprzednikéw. Wielce sympto-
matyczny jest juz otwierajacy ksiazke fragment:
Ten cztowick stat posrodku Piazzetty w jesienny ranek, chlodny, ale stoneczny, i trzy-
majac w reku ksiazke, patrzyl kolejno na okfadke i na to, co miat przed soba, podnosit
i opuszczal glowe w regularnym rytmie, wiele razy (...). Mezczyzna mial zarazem zdu-
miony i zachwycony wyraz twarzy, ale zdumiony i zachwycony w takim stopniu blogosci,
ze nie moglam si¢ powstrzymaé przed gestem niedyskrecji. Zblizylam si¢ i spojrzalam

mu przez ramie. No tak, oczywidcie...

To byta okladka taniego albumu Guardiego, reprodukujaca dokladnie to, co znajdo-
walo si¢ przed nami. Plyty Piazzetty prowadzace nad wodg, Basen §w. Marka, kosciét
na wyspie San Giorgio Maggiore po drugiej stronie wody, niebo rozjasnione i naznaczo
ne paroma szybkimi chmurami. Wiernos¢ obrazu ocierala si¢ o niesamowito$¢, czulo sie
w nim ten sam chtéd powietrza, to samo nasycenie $wiattem, potyskliwo$¢ ciemnych
barw (jakby z dodatkiem butelkowej zieleni) i mocny, wibrujacy ton bieli w fasadzie
kosciota, powierzchnie kanatu, ktérej gtadkos¢ byta zrobiona z drobnych, zjezonych
przez wiatr fal. Mialo si¢ wrazenie odwzorowania, ktére w jakis sposéb trafniej odda-

walo widok niz nasze oczy (...)."*

12. E. Bietkowska, Co mdwig kamienie [’Vz’m{/i?, Gdansk 1999.

13.1bidem,s. 7-8.
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Nie chodzi w tej, jakze weneckiej, scence rodzajowej o mierzenie odlegto$ci migdzy re-
alnym a namalowanym, o sprawdzanie intensywno$ci malarskiej mimesis, ktdra za chwile zresz-
ta odstoni swoja ztudno$¢é. Tu idzie o co$ innego. Przypominajac ten poranny kadr z Piazzetty
Bierikowska jasno demonstruje swoj zamyst pisarski: pragnienie odnalezienia Wenecji przede
wszystkim w obrazach tu stworzonych, ch¢¢ wydobycia i nazwania weneckiego eidos manifestu-
jacego si¢ w tych niepokojacych obicktach zrobionych z koloru i $wiatta.

A wigc, bogato udokumentowana rzecz o malarstwie weneckim... Lub dokfadniej -
ksigzka o sztuce weneckiej i 0 Wenecji jako dziele sztuki. Niewatpliwie, kluczem do miasta jest
w tej ksigzce malarstwo. Malarstwo Wenecjan. Przedsiewzigcie, nie da si¢ ukry¢, wielce ryzykow-
ne (,gdybym ja mégl weneckie kurtyzany opisaé...”, jak w stawnym zwatpieniu Milosza nad moz-
liwoscia opisu dziela Carpaccia), wiklajace bowiem narratora tej opowiesci we wszystkie klopoty,
ktére stojg przed wypowiedzia ekfrastyczna'‘. Bez wzgledu jednak na to, czy zamiar si¢ w pelni
powiddl, trzeba podkresli¢, ze wlasnie w tym przewrotnym gescie porzucenia literatury na rzecz
malarstwa tkwi oryginalno$¢ i sila ksiazki Bienkowskiej.

Mylitby si¢ jednak ten, kto by chcial widzie¢ ksiazke Bieikowskiej przede wszystkim
jako kompendium historii sztuki'. Choé¢ petno tu erudycyjnych uwag, biograficznych detali, fine-
zyjnych opiséw i interpretacji poszczegdlnych obrazéw, widaé przeciez wyraznie, ze to co$ wiecej
niz przewodnik po sztuce weneckiej, acz wykluczy¢ nie sposob, ze tak wlasnie moze zostaé przede
wszystkim odczytana. Sledzac skomplikowane przygody malarstwa weneckiego, wnikajac w glab
sztuki Belliniego, Giorgione, Tintoretta, Tycjana, po Guardiego i Canaletta, autorka odstania
przed czytelnikiem, nadal w cz¢dci jedynie rozpoznany, splatany wykres zachodzacych miedzy ich
twérczoécia, duchowych, ale tez i technicznych, pokrewienistw i zapozyczen, kontynuacji i zaprze-
czen. Ale, naprawde, nie to jest najwazniejsze. To ledwie faktograficzne migso, od ktérego mozna

sic odbi¢ w strong subtelniejszego intelektualnie konceptu.

14. Retoryka opiséw malarstwa wtej ksiazce to temat na osobny szkic.

15. By si¢ o tym przekonad, wystarczy poréwnac Co mdwig kamienie Wenecji? z ksiazka Joanny Pollakowny Weneckie tesknoty, rowniez po-
$wigcong w znacznej czgsci malarstwu weneckiemu. Roéznicajest zasadnicza: Bienkowska opowiada o malarstwie weneckim, ale nigdy
nic traciz oczu szerszej pcrspcktywy - jego intensywnego zakorzenieniaw osoHiwym, nic majacym 'zadncgo porownania, prOJckcic
kuleurowo-cywilizacyjno-esterycznym, jakim jest dla nicj Wenecja. Pollakowna, natomiast, znacznic blizsza jest standardowej narracji
hlstoryka szeuki, s'ledza,ccgo uwiklania biograﬁczne malarzyi estetyczne jakos’ci opisywanych obrazow, zob.: J.Pollakéwna, Weneckie

f;'x,()mzl;/. O malarstwie i malarzach Renesansu, Warszawa 2003.
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Otz whasnie. Jak wspomniatem, ksiazke Bienkowskiej czyta si¢ najczeéciej ,przezroczy-
$cie”, nie rozumiejac, Ze ta — miejscami silnie podbita stylistycznie proza — jest nie tylko solidnym
sprawozdaniem z bibliotecznych i muzealnych kwerend, ale ze nade wszystko jest literackq kon-
strukcja. A jesli tak, to nie jest — bo by¢ nie moze — bez ,,grzechu” poznawczego poczeta. Innymi
stowy, jest ona proba nie tylko sprawozdawczego opisania, ale tez usiluje, czasem w wielce suge-
stywny sposob, narzucié czytelnikowi za pomoca retorycznych zabiegdéw swéj wizerunek Wenecji.
Stad tez moje zadanie: spojrze¢ nie tyle na desygnaty, ku keérym kieruje tekst, ale raczej na sam
tekst, na to, jak i za pomoca jakich jezykowych zabiegéw kreuje on wizj¢ miasta. Inaczej méwiac

— odnalez¢ zawarty w ksigzce komponent mitologiczny. Rzecz to o tyle cickawa, ze w wielu par-
tiach Co mdwig kamienie... ma charakter wyraznie metatekstowy, a ujawniana tu dyskursywno$¢
moglaby sugerowad, ze narracja tego rodzaju jest od mitu wolna. Nie takie to proste, niestety. Tam,
gdzie wpadamy w sidta jezyka, materia mityczna odstania si¢ z cala moca. Czy o tym wiemy, czy
nie. Poza tym warto pamigta¢ o pewnym zaleceniu majacym moc samosprawdzajacej si¢ przepo-
wiedni — tam, gdzie Wenecja, szukajcie mitu!

Obecna w ksiazce mityczng narracje organizuja, jak si¢ wydaje, przede wszystkim dwa,
blisko zreszta ze soba zwigzane, watki: metafizyka $wiatla i natura aktu twérczego. Cata erudy-
cyjna i impresyjna ,reszta” rozpigta jest na tych dwdch fundamentach. Sprébujmy si¢ im blizej
przyjrzed.

Pytanie, przed ktérym najpierw stawia nas Bierikowska jest zupetnie zasadnicze: jak to
si¢ stalo, ze wlasnie tu, w Wenecji, poczawszy gdzie§ od przetlomu wiekéw XV i X V1, pojawito
si¢ malarstwo tak niepodobne do tego, co malowano wéwczas dookota, choéby w warsztatach to-
skariskich. Czy Madonny Belliniego, Burza Giorgiona albo Koncert Tycjana bytyby do pomyslenia
poza Wenecja — pyta retorycznie. I najwyrazniej sklania si¢ ku jakiej$ wersji geograficzno-estetycz-
nego determinizmu. To Wenecja, powiada, jej jedyne w swoim rodzaju $wiatto, odcisngto mocno
swoje pi¢tno na malarzach tu pracujacych. Przestrzen wenecka jest bowiem jedynym w swoim ro-
dzaju laboratorium $wiatla, miejscem wyjatkowo dogodnym do tego, by obserwowad jego zmiany,

podglada¢ jak zachowuje si¢ w spotkaniu z materia:

Ktokolwick odwiedzil Wenecje albo ogladat jej malarstwo w obcych muzeach, czuje,

ze wokét sprawy widzenia, wokét zagadki widzialno$ci $wiata dziato si¢ tu cos specjalne-
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go. Tutaj przejawiata si¢ ona wyjatkowo i prowokowata do wyjatkowych odpowiedzi.

Najprostsze elementy $wiata istnieja w Wenecji w sposdb nigdzie niespotykany, nada

jac zwyktym czynnosciom dodatkows aure, na poty uroczysta, na poty poufng. Swiatto

inaczej niesie si¢ na lagunie, inaczej buduje przestrzenie, optywa rzeczy, wydobywa

i ukrywa ich materig, przebiera ja w dziesiatki przebran.'

W tym miescie kazdy, chee czy nie, oddaje si¢ patrzeniu. Tutaj my wszyscy, powtarza
autorka lekcje Brodskiego, jestesmy zaledwie dodatkiem do oka. Wenecja, to jedyna przestrzen,
w ktdrej oko tak wyraznie przejawia swoja autonomie, w ktdrej nie tyle oddziela si¢ od ciala, ile
catkowicie je sobie podporzadkowuje:

Wenecja uczyta patrzenia, podpowiadata widzenie. Kazda z jej pér dnia i roku, kazdy

z kapryséw pogody byl lekcja, jak rozklada si¢ teatr widzialnosci, jak buduja si¢ plany

i glebie. Jak zamieszkuja swoje powierzchnie i jak potrafia je opuszczaé. Co dzieje sie

z kolorami, kiedy pada na nie zmienny blask laguny, w jaki sposéb organizujq sie

w ksztalty, gdy obrysowuja wezowy szlak kanatu lub wycigta w pétksiezyc lini¢ nad

brzeza. Co to jest $wiatto odbite podwdjnie, od wody i od kamienia; na ile pozwala

przeniknal w ukrytg substancj¢ rzeczy, a na ile trzyma nas w iluzji'”.

Cickawie i twdrczo zaaplikowano tu metafor¢ Wenecji jako teatru. Teraz przestrzen
wenecka nie bedzie juz spatynowana, starg i zmurszala dekoracja, za jaka czgsto przeciez uchodzi
(a prézno dodawaé, ze nie jest to komplement!), ale stanie si¢ zywa, pulsujaca panorama przemie-
niona w teatr widzenia.Pouczajacym panopticum porywajacej pracy $wiatla, fakeury i koloru.
A zatem instrumentem o konotacjach zdecydowanie pozytywnych, poznawczo wzbogacajacym.

Te uwagi o zmiennej i niepokojacej naturze widzialnosci zostana jeszcze rozwinigte
w innej, picknej i instruktywnej metaforze weneckiej przestrzeni:

Przestrzeri Wenecji ma cechy magicznej lunety, ktdrej uproszczong wersja jest kalejdo
skop. Eaczy ona waskos¢ pola widzenia i uciekajaca przed wzrokiem glebie, ukryta, ale
przeczuwana w kazdym elemencie wizji. Najmniejszy obrét, drgnienie lunety wywoluje
przestawienie wszystkich skladnikéw, ktére za kazdym razem ukladaja si¢ w odmien-
ny $wiat, w mikrokosmosy spokrewnione ze soba, lecz co i rusz inne. Ograniczone pole
widzenia — wasko$¢ kanaléw, ulic i placédw, w wigkszosci bedacych ulicami rozepchnie-
tymi nieco, by zrobi¢ miejsce dla kosciota — daje wrazenie, ze centrum wizji przeniesio-
ne jest dalej, ciagle dalej, Ze osiagnie si¢ je, idac przed siebie, odnajdujac punkt spotka-
nia, punkt réwnowagi gdzie$ w tle, gdzie oko nie moze juz przeniknaé. Kazdy krok
powoduje przesuniecie, przestawienie elementéw tworzacych niewyczerpana liczbe kon-
figuracji i spacer przez Wenecje jest powolnym obracaniem kalejdoskopu, przeprowa-
dzaniem jego niezliczonych wirtualno$ci w realno$¢*®.

Ta gra w nieznane zdaje si¢ nie mie¢ konca, poniewaz kazda kolejna odstona otwiera

si¢ na nastgpna. Co cickawe, ten nie dajacy szerokiego oddechu, zawezony, duszny — klaustro-

16.E. Bienkowska, op.cit.,s. 237.
17. Ibidem, s. 238.

18.Ibidem, s. 71-72.
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fobiczny czasem — uklad urbanistyczny, mimo wszystko nie staje si¢ meczacy, a dzieje si¢ tak
z powodu nieustajacej obecnosci w tej gabarytowo niklej przestrzeni dwdch otwartych zywiotdw:
nieba i wody.

Mozna by wrecz odnie$¢ wrazenie, ze Wenecja wydobyta si¢ z niebytu jak gdyby spe-
cjalnie na uzytek malarzy. Ci podjeli wyzwanie, oddajac si¢ studiom nad kolorem i $wiatlem.
Malarze weneccy odkryli, cho¢ kazdy na swoj sposéb, rzecz niebywala. Jakby na przekér rozma-
itym platonizmom, rozpoznali, ze tajemnica rzeczywistosci jest jej skora, powierzchnia, wyglad.
Ze wszystko jest juz dane tu, trzeba tylko to umieé zobaczy¢. To w Wenecji dostarczono przekony-
wujacych dowodéw, ze cielesne to tylko forma duchowego, ze optyke od metafizyki dzieli ledwie
cienka linia.

Cala w gruncie rzeczy ksiazka Bierikowskiej jest rozpisang na wiele rejestréw proba opisu
tego tajemniczego i — zdroworozsadkowo rzecz ujmujac — niemozliwego styku przeciwienstw.

Jesli prawda jest, jak utrzymuje Maurice Merleau-Ponty w swoich odkrywczych ana-
lizach zjawiska widzenia, ze malarstwo w swej najglebszym powolaniu jest nieustajacym ba-
daniem zagadki widzialno$ci®, to malarstwo weneckie z pewnoscia jest tej konstatacji moze
najbardziej wiarygodnym potwierdzeniem. To w Wenecji odkryto przeciez sit¢ sprawcza ko-
loru, jego podstawowa role w kreacji malarskiej rzeczywistosci. Odkryto obraz jako namietna
celebracje widzialnego.

Jeden instruktywny przyktad. Weiaz tajemnicza i stawiajaca potezny op6r egzegetom
Burza Giorgiona nalezy bezwarunkowo do kanonu weneckich arcydziel. Postuchajmy ekfrazy
tego stawnego obrazu piéra Bierikowskiej:

Nie mozna opisa¢ Burzy nie popadajac w paralizujace uczucie bezradnosci. Czasem oso-

biste wspomnienia mogg nam pomdéc w przyblizaniu si¢ do niej. Oko rejestruje najpierw

pochmurng atmosfere i weza blyskawicy na groznym niebie. Blyskawica jest Zrédlem
$wiatla w obrazie, o$wietla mury miasta i korony drzew naglym blaskiem, ktéry kazdy
zna z wlasnych do$wiadczeri krétkich letnich burzy. Blysk wydobywa fosforyczng biel
kamieni i na mgnienie przemienia liscie w konstelacje §wiecacych punktéw, uwydatnia
jac ciemne sylwetki drzew stojacych, z punktu widzenia ogladajacych, pod $wiatto.

Zanim oko spocznie na zagadkowej cygance w dolnej partii obrazu, przyciagane jest

widokiem miasta — jak ze snu. (...) Rozblysk btyskawicy na moment zmienia nie tylko

wyglad rzeczy, ale ich substancje, i zostawia w nas przekonanie, ze przez utamek sekundy

uczestniczylis’my W innym, uroczystym i sekretnym istnieniu $wiata.

Dopiero potem wzrok zatrzymuje si¢ na jasnej plamie kobiecej postaci, jeszcze pdzniej

wydobywa z widowiska sylwetke mezczyzny — biel koszuli, ciemng czerwieri kubraka.
Obie postaci s3 mniej absorbujace niz to, co si¢ dzieje na niebie i ziemi, ale czujemy,
ze obraz nie méglby si¢ bez nich oby¢. Dzigki nim wymyka si¢ panteizujacej »roman-

tycznej« delektacji i zyskuje réwnowage?.

19.M. I\/Icrhu—l’(m[y, Oko mmyjl,ws‘[gpcm Wyb(')r, opracowanic, wstgp S. Cichowicz, Gdanisk 1996,s.27.

20. E. Bierikowska, op.cit.,s. 46-47.
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Nie przypadkiem w opisie obrazu autorka nie koncentruje si¢ na zagadkowej anegdo-
cie, przysparzajacej tak wielu klopotéw interpretatorom, ale na nie mniej zagadkowej jego war-
stwie czysto kolorystycznej, sensualnej, wizualnej, chciatoby si¢ powiedzie¢ — formalnej, gdyby
nie wspoiczesne, niemal wytacznie ,techniczne” rozumienie tego terminu. Krajobraz Burzy tak
nadzwyczajnie zorkiestrowany barwnie, ujawnia bowiem w naturze jakosci, ktdre ,,zwyczajne”
oko pomija, ktérych istnienia w ogéle si¢ nie domysla. Bo, wbrew potocznym przyzwyczajeniom,
obraz nie jest kalka, kopig rzeczywistosci, ale jej — powstata w aliansie oka, wyobrazni i umystu —
tworczg konstrukcja. To obraz dopiero ujawnia, wyswietla w widzialnym refleksy niewidzialnego.

Trudno zatem uzna¢ za naduzycie czy przesade stwierdzenie autorki, ktdra ustawia
Burzg w szeregu dziet religijnych. Tak whasnie — religijnych. Oczywiscie, inna to religijno$¢ od re-
nesansowego (czy tylko?) rozumienia obrazu religijnego. Dopatruje si¢ ona w widzeniu i mysleniu
Giorgiona niemajacej precedensu préby catkiem nowego pomyslenia jego znaczenia:

Giorgione - o ile wiemy — nie zostawil malarstwa religijnego (...). To tez nie jest zwy-

kle w tamtych czasach. Mam wrazenie, ze wiaze si¢ to z postawg, kt6ra przeczuwamy

w Burzy: jak gdyby pragnat znalez¢ inng forme dla sacrum, forme nieprzewidziana

w oficjalnym kanonie i o ktdrej sam niewiele wiedzial, przymierzajac do siebie ksztalty

i kolory, uniewazniajac pierwszy szkic, szukajac dalej. W jego poczuciu to sacrum bylo

dalej od cztowieka (dalej niz w chrzescijariskim postaniu — w koricu tak silnie antropo-

centrycznym) i blizej bezpo$redniego przezycia $wiata, blizej tej wibracji $wiatla, powie-
trza, ziemi, ktdrg tak niepokojaco pokazuje Burza®.

Giorgione odkrywa i z ol$niewajaca wirtuozeria rzecz demonstruje, ze obraz, bez wzgle-
du na temat, moze by¢ kongenialnym medium metafizyki?2. Ze cierpliwa kontemplacja zagadki
widzialnego, celebracja sposobéw zjawiania si¢ $wiatla, wyprowadza poza jego granice, w strong
zgodnego wspélistnienia ,rzeczy widzialnych i niewidzialnych”. Ze w swoich najwigkszych doko-
naniach sztuka malarska nie jest estetyczng rozrywka, ale moze staé si¢ najglebsza forma poznania.
Jeszcze inaczej: ze obraz nie musi by¢ tylko przestong rzeczywistego, ale moze staé si¢ narz¢dziem
jego rewelacji, odstonigcia albo, jak podpowiada tacinska wyktadnia: objawieniem. Objawieniem
granic widzialnego.

W jezyku polskim ,$wiatlo” i ,§wiat” faczy uderzajace leksykalne podobienistwo. Swiatlo,
widzieli$my, nabywa w Wenecji nadzwyczajnych mocy twérczych. Odstania $wiat, wydobywa
jakosci w nim nieprzeczuwane. Jest podstawowym budulcem obrazéw — tych swoistych twordw,

»nowych $wiatéw”. Z natura tych ostatnich taczy si¢ jeszcze jeden niezwykly komponent narracji

21.Ibidem, s. 49.

22.Otego rodzaju aspektach nicktérych p}écmn Giorgiona - wymyka]qcych si¢ rac;onalnc; analizie - pisa} choéby George Steiner:
,,W’spominalcmjui o [ajcmnicach ciszy u (:}iorgiona, ojcgo umicjgtnos’ci »odmalowania« milczenia. Przypuszczam, zeten szczcgélny
dar pozostaje w zwiazku z oddaniem trwania, zawieszonej narraji. Ilekro¢ u Giorgiona pojawia si¢ $piew i instrumenty muzyczne, tyle-
kro¢ natychmiast WyCzZuwamy, Ze trwanic jest wygrywane przeciw CZ’&SOWI._]al\'denak opowicdzie¢o cudownej przejrzystej obecnosci,
wibraqi 1"<S'znyd'\, aprzecicz sp]ccionych gradacji czy wymiardw czasuw obrazie znanym jako 75”7{’/ﬁ/azof()u'/c? Siegajac po jdl(l(: srodki
duchowe i techniczne, potrafi Giorgione sugerowa¢ niema z}owrogoéé doczcsntgo czasu, czasu na picrwszym planic obcigiontgo mil-
czeniem, tak odmienng od pastoralno»mitologicznej nicodwracalnosci czasu i dommacji trwaniaw dalekim planic Burzy?, G. Steiner,

Gramatyki tworzenia, dum. ]. Lozirtski, Poznan 2004, 5. 215-216.
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Bierikowskiej — refleksja nad cudem narodzin Wenecji. Préba eksplikacii genezy aktu (s)twoérczego.
Porzucamy tedy w tym miejscu dyskurs estetyczny, zaglebiajac si¢ w ciemne rewiry ontologii.

Biorac pod uwage czysto racjonalne wzgledy, Wenecji, tego osobliwego tworu cywili-
zacyjnego i estetycznego, nie powinno by¢. To oczywiste. Nie powinno by¢ — a jest. A przeciez,
mimo calej zgromadzonej wiedzy o historii Wenecji, nie da si¢ odnalez¢ dla niej jakiej$ rozumnej
racji istnienia. Jest samg niemozliwoscia, paradoksem, punktem osobliwym, wybrykiem natury,
cudem, jak chca niektérzy. Wynika z tego jasno, ze Wenecja tak naprawdg zaprzata umyst nie
tyle i nie przede wszystkim jako problem urbanistyczny, ile jako powazna zagadka ontologiczna.
Jako szyfr, ktérego kod trzeba ztamaé. Bo skad wzicta sic Wenecja, jakie sa racje jej istnienia?
Jesli uchyli¢ na moment — bo przeciez nie odrzuci¢ zupetnie — wzgledy polityczne, ekonomiczne,
socjologiczne, za ktérymi stoja powazne skadinad, potwierdzone szkietkiem i okiem argumenty®,
to zostaje tylko jedna mozliwo$é. Mozliwos¢ czysto poetyckiej natury: wedle niej miasto zbudo-
wane na lagunie z niczego to oszalaty kaprys ludzkiej wyobrazni, nicobwarowany pragmatycz-
nymi wzgledami niepoczytalny gest stwérczy. Powt6rzona w ludzkim wymiarze, niegdysiejsze
Creatio ex nibilo.

Jest bowiem Wenecja miastem catkowicie wymyslonym. Ale, zauwazmy, brak w tym
niepoczytalnym zamysle zimnej kalkulacji, co mialo si¢ przydarzyé Petersburgowi, innemu mia-
stu na wodzie, réwniez powolanemu do istnienia ludzkim f7az. I stad moze nierealno$é¢, wid-
mowo$¢, przemieszanie snu i jawy, ktére przynaleza do ich natury, ma w obydwu przypadkach
tak odmienny wymiar. Ale czy tylko reka ludzka maczata w tym projekeie swoje brudne palce?
W wylonieniu si¢ Wenecji z niebytu, z pierwotnych piaskéw laguny, sifa napedows nie byla tylko
ludzka wyobraZnia. Tu trzeba bylo czegos wigcej: wyobrazni wyposazonej w boskie, jak u Blake’a,
prerogatywy:

Materialny — i wszelki — byt Wenecji w kazdej chwili zalezy od cudu, od bezustannego

podtrzymywania w bycie, ktéry filozofowie przypisywali Istocie Najwyzszej. Nie tylko

zadecydowata Ona o powotaniu do bytu, lecz jeszcze konserwuje w istnieniu z momentu
na moment swoje dzielo, ktére bez Jej nieustannej uwagi rozptynetoby si¢ w nicosci.

Cud Wenegji, tak zasadniczo, aktywnie ludzki, samowolny, kaze mysle¢ o ciaglej, nad-

zwyczajnej interwencji — aby bylo to, co jest. Aby si¢ nie rozwialo z wiosennymi mglami,

aby przetrwalo zimowe ataki przyboru, powodzi spltywajacej z terra firma, ktéra zalewa
plac $w. Marka, wypelnia piwnice, podmywa fundamenty*.

Otz wlasnie: cudowno$é Wenecji polega nie tylko na tym, ze kiedys powstala, zostala
powotana do zycia, ale w réwnym stopniu na tym, ze na przekor wszystkiemu — mimo nieprze-
rwanej destrukeyjnej pracy natury, mimo politycznych porazek, czy cywilizacyjnej zapasci — weiaz

trwa. W zwiazku z czym pojawia si¢ powazna kwestia:

23. O slabo weiaz rozpoznanych poczatkach Wenecjizob.: G. Benzoni, The Art of Venice and Iis Forma Urbis', [w:| Venice. Art &
Architecture,ed. G. Romanelli, Koln 1997,s. 12-13; . Morris, 7he l’VW'/dofl/w/L‘f, New York 1988,s.17-20; W. Szyszkowski,\Weneqa.
DZI{’/&‘ RL’/mM/k/ 726-1797 Torun 1994, 5. 6-9.

24.E. Bienkowska, op.cit.,s.98.
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Co wymaga wigkszego wysitku: stworzy¢ czy zapewni¢ trwanie? Na pytanie, ktérym
niegdys podniecaly si¢ uczone umysty, Wenecja odpowiada: jestem, trwam, nieprawdo-
podobne stalo si¢ rzeczywiste. Dzisiaj wiemy, ze niebezpieczenstwo jest realne, niebez-
pieczenistwo stopniowego, systematycznego unicestwienia. Ale czy w nie wierzymy?
Niepodobna wzig¢ tego powaznie, gdy stoimy chociazby na Fondamenta Nuove i mamy
przed soba, przez polyskliwy pas laguny, cmentarng wyspe San Michele, a na lewo,
w glebi, mniej widoczny, impresjonistycznie zarysowany brzeg Murano. Niepodobna,
by Istota Najwyzsza zrezygnowala ze swojego osiagnigcia, z mistrzowskiego chwy-
tu, kiedy za pomoca milionowych bukowych palikéw podniosta ze stonych bagien rekami
ludzi jedno ze swych naj$wietniejszych dziet. Jakzeby to? Wenecja miataby przestaé
istnied, poniewaz odwieczna praca morza, tworzgco-niszczaca praca cztowieka uporaly
si¢ z jej solidnoscia? Z jej esencja, ktdra nie miata z géry odpowiednikéw w zadnym
empireum idei, a tylko stawala si¢ na przestrzeni wickéw, zwigzana dramatyczng
wigzig z czasem?”®

Nie pierwszy raz daje Bierikowska do zrozumienia, ze Wenecja jest rzeczywistoscia, ktd-
rej bez — w ten czy inny sposéb pojmowanego — wymiaru metafizycznego wytlumaczyé si¢ nie da.
Od czasu do czasu weksluje wicc refleksje z jezykdw wlasciwych architekturze czy historii sztuki
na retoryke niedwuznacznie teologiczna. W takim rozumieniu, juz nie tylko weneckie arcydzieta,
ale sama Wenecja, Wenecja jako catosciowy projekt ontologiczny, w ktérym miesci si¢ nie tylko
cud stworzenia, ale i tajemnica trwania, jest dowodem na Zywe istnienie rzeczywistosci duchowe;.
Wenecja nie jest tu ,tylko” picknym miastem, nie powierzchniowo rozumiany wymiar estetyczny
jest tym, co w nim najglebsze, co stanowi o jego differentia specifica.

Wenecja, jako wielowarstwowa, unikalna, nierozkladalna w petni pojeciowo rzeczywi-
stos¢, jest dzielem sztuki w mocnym — akcentujacym nade wszystko gest kreacyjny — jego rozu-
mieniu. A zatem jest czyms, co zostalo stworzone mocg aktu stwérczego, a to znaczy, ze zostalo
podniesione do istnienia z nicosci, a nie na wzér i podobieristwo istniejacego juz obrazu. Wodna
genesis Wenecji w pelni podpada pod egzegeze aktu tworczego, dokonana przez George’a Steinera.
Pokazuje on przekonujaco, jak w powstaniu kazdego dziela sztuki (obrazu, wiersza, sonaty) istot-
ny jest element przypadkowosci. Oznacza to, ze mogloby go w ogdle nie by¢, ze do samej istoty
dziela sztuki nalezy to, ze mogtoby si¢ nigdy nie uciele$nié: , Dzieto sztuk pigknych czy poezji
naznaczone jest jak gdyby skandalem przypadkowosci, jest $wiadectwem ontologicznego kaprysu
[podkr. DC]”*. Nie istnieje zadna zniewalajaca logika koniecznosci jego powstania. Jakze rzadko
uswiadamiamy sobie, ze tak podziwianego przez nas dzieta sztuki mogloby nie byé! Ze moca
jakichs nie dajacych si¢ w petni przeanalizowa¢ sit wychylito si¢ z pierwotnej nicosci. I w tym
sensie — mozna by dopowiedzie¢ — kazde wielkie dzieto sztuki (wlaczajac w to Wenecje) w pelni

zastuguje na miare cudu, jest bowiem jawnym i brutalnym przetamaniem logiki konieczno$ci.

25.Ibidem, s.98.

26.G. Steiner, op.cit,,s. 31.
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MAPPAMONDO [Po wystapieniu Dariusz Czaja zaprosil na projekcje filmu Poglosy, powidoki w rezyserii Szymona
Uliasza.]

W swoich opisach i Matvejevic i Bienkowska pokazuja Wenecje jako $wiat zamkniety, osob-

ny. Prébuja dostarczyé nam porgcznej ,mapy” do wlasciwego opisu weneckiego ,terytorium”.

Zastanawiajace jest to, ze w obydwu ksigzkach Wenecja okazuje si¢ ukryta pod zewnetrzna po-

wioka. Ale i co$ wiecej: okazuje sie nie tyle jednym z elementéw widzialnego $wiata (jednym

z wielu), ile §wiatem w pomniejszeniu, miejscem, w ktérym skraplaja si¢ wszystkie najistotniejsze

kwestie naszej ziemskiej egzystencji. To rzeczywisto$¢ w najmocniejszym sensie stowa — symbo-

liczna. A wigc taka, w ktérej, jak w podrecznikowych definicjach symbolu, skrajnosci i przeci-

wienistwa laczg sie.

Grecki symbolon bowiem faczy to, co materialne i to, co duchowe, to, co najzupelniej

obce i najglebiej wlasne, to, co pojeciowe i to, co wyobrazone. Jak pisal Hans-Georg Gadamer:
»Przez symbol (...), przez doswiadczanie symbolicznosci rozumiemy, Ze to, co jednostkowe,

szczegdlne, jest niczym ulamek bytu, ze co$, co z nim koresponduje, jest obietnica uzupelnie-

nia calodci i szczgscia, albo tez, Ze ta weigz poszukiwana uzupetniajaca calosé czastka jest dru-

gim ulamkiem pasujacym do naszego fragmentu zycia”.?’ W doswiadczeniu symbolu jest cieplo

zespalajacej tajemnicy, ale i dojmujaca pewno$¢ uczestnictwa w jakiej$ przekraczajacej nasza

jednostkowo$¢ Pelni. Wiszystkie zdjecia pochodzg z filmu Poglosy, powidoki, scen.: Dariusz Czaja, rez. Szymon Uliasz, zdj. Piotr Michalski

W prawdziwym, gleboko przezytym spotkaniu z rzeczywisto$cig symbolu, spojrze-
nie zostaje jak gdyby odeslane z powrotem, w strong patrzacego. Symbol jest lustrem, w ktérym
przeglada si¢ nasze najgtebsze, duchowe ,ja”. To poznanie jest nie tylko roz-poznaniem tego, co
inne, ale i samo-poznaniem. Moze w tej wlasnie okolicznosci, a nie w inerdji literackiej i filmowe;j
legendy, czy presji masowej turystyki, upatrywaé by trzeba prawdziwej sily nieustannego przycia-
gania Wenedji, jej hipnotyzujacego spojrzenia. Wszyscy ci, ktdrych Wenecja uwiodta, nieustajaco
podkreslali, ze znalezli si¢ nagle w przestrzeni catkiem obcej i egzotycznej, a przeciez nigdzie
indziej nie czuli si¢ tak bardzo u siebie. Dowodzili oni ponadto, Ze mimo oporu poznawczego, jaki
poczatkowo stawialo miasto, finalnie odczuwali niewytlumaczalng z nim jedno$¢. Tego rodzaju
wypowiedzi pozwalaja przy okazji zrozumie¢ pewna powtarzajaca si¢ okoliczno$é: bardzo emocjo-
nalne reakcje na pogloski o zagladzie Wenecji. Nietrudno to zrozumieé — cdz by nas obchodzita
wieszczona co i raz $mieré Wenecji, gdyby$my nie dostrzegali w tym fakcie prefiguracji naszej
whasnej $mierci.

Nie ma cienia watpliwosci: w obydwu przywolanych ksigzkach — tak réznych co do
przyjetej perspektywy opisu — odstonietych zostato niezwykle celnie kilka z nieznanych wezeséniej,
badz stabo rozpoznanych, twarzy Wenecji. Nie tudZmy si¢ jednak, ze wreszcie dowiedzielismy sig,
jaka Wenecja jest naprawde, ze wraz z lekturg obydwu ksigzek dotarliémy do jakiej$ ,,obiektywnie
istniejacej”, dajacej si¢ zmierzy¢, sprawdzi¢ i potwierdzié, istoty miasta. Jest raczej tak, ze do pra-
cowicie tkanej przez stulecia pajeczyny mitu dodaty one jeszcze jedna nié, piszac kolejna, wasna

jego wersje.

27.H-G. (3;1damc1',A’l’!ud/n(}j[’/)/;ﬁ(}r1/z. Szlubl/dkogm, ,9/7}150//57:!/;!0, thum. K. Krzemicn, Warszawa 1993,s.43.
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fot. Hanna Krupinska

Jacek Kornacki

Urodzony w 1964 roku, tprof. ASP dr hab. Jacek Kornacki. Absolwent Wydziatu
Malarstwa i Grafiki PWSSP w Gdarsku, dyplom w pracowni prof. Mieczystawa
Olszewskiego. Obecnie na Wydziale Malarstwa ASP w Gdarisku petni funkcje
dziekana i prowadzi Pracownie Podstawa Malarstwa i Rysunku. Uprawia malarstwo
i rysunek, tworzy instalacje, a takze realizuje szereg projektéw o charakterze
artystyczno-kulturowym (miedzy innymi Akcja Artystyczno-Spoteczna

,BadZ Swiadomym Dawca Narzadéw", 2000, Projekt Artystyczno-Kulturowy

. Archetyp - Swiadomo$¢ - Miejsce, 1992-2015).

Jest aktywnym uczestnikiem dziatar sopockiej fundacji SFINKS od samego
poczatku jej istnienia. Ma w swoim dorobku kilkanascie wystaw indywidualnych
i udziat w wielu wystawach zbiorowych. Interesuje go cztowiek w kontekscie
kulturowym i cywilizacyjnym. Podejmujgc refleksje nad fenomenem przemijania,
ze spuscizny dziejowej czerpie motywy, ktére poddajac interpretacji czyni

tworzywem swojej sztuki.
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Za kolejnymi pracami dotyczacymi relacji do miejsca kryje si¢ wieloletnia praca i obserwa-
cja znikajacych obiektéw kultury, kruchosci istnienia i czlowieka, i jego wytwordw, jakie do-
strzegam zaréwno w rodzinnym miescie, jak i w trakcie wedréwek po Kaszubach, Kociewiu
i Pomorzu Zachodnim. Rezultatem tej obserwacji staty si¢ akeje, ktére nazywam ,ratunkowymi”.
Ratunkowg byla akcja artystyczno-kulturowa ,Projekt Sulechéwko”, zrealizowana z Maciejem
Smietanhskim, z wyksztalcenia lekarzem. Na obrzezach zachodniopomorskiej wsi Sulechéwko
znajduje si¢ zrujnowane mauzoleum bytych wiadcicieli tej ziemi, rodziny von Schlieffen. Do tej
akcji zaproszona zostala zamieszkujaca okolice ludno$é; uporzagdkowali$my na poly rozgrabione
wnetrze krypty usuwajac $mieci i domykajac otwarte przez rabusiéw trumny. Wiele lat po naszej
akgji widad bylo, ze zmienit si¢ stosunck mieszkarnicéw do grobowca — pojawiaty si¢ nawet oka-
zjonalne znicze, ale potem grobowiec zaczal znéw zarastaé chwastami, podupada¢, a nastepne
pokolenia, z biedy i bezmys$lnosci, zdewastowaly ocalone przez nasz resztki.

Zatarte kontury grobéw, podobnie jak §wiadomo$¢é uprzedniej funkeji tego obszaru, pro-
wokuja refleksje nad topografia i przesuwaniem granic fizycznych i czasem — kiedy$ byla to ziemia
niemiecka, obecnie to terytorium Polski, tylko krzyz, jako ponadkulturowy znak, przyswojony
przez chrze$cijaristwo symbol M¢ki Pariskiej i znak ,marno$ci nad marnosciami” tkwi niezmien-
nie w ziemi, ignorujac jej zmieniajaca si¢ przynaleznosé¢ polityczna. Krzyz wyznaczajacy swym
ksztattem osie pionows i pozioma, faczacy wertykalnym ramieniem jak pomostem niebo i ziemie,
upodabnia si¢ w tej funkeji do ludowych ,gaikéw-maikéw”, wokét kedrych odbywaly sie tarice
jeszcze w czasach przedchrzedcijanskich. Owe gaiki to osie $wiata — axis mundi. Nawiazalem do
tej konotacji ustawiajac w roku 2010 malowany ,drogowskaz” w polu nieopodal wsi Rodowo
i lustrzany stup na rodowskim cmentarzu. Drogowskaz o ksztalcie czworo$ciennego stupa byt
niejako ,malowanym tautologicznym lustrem”, poniewaz kazda z czterech jego plaszczyzn przed-
stawiata aluzyjnie widziany fragment przestrzeni, na przyktad plaszczyzna wskazujaca pole zboza
ukazywata namalowane pasy zékcieni, ptaszczyzna, w ktérej widnial horyzont, przedstawiata pasy
bi¢kitu, itp. Lustrzany stup z rodowskiego cmentarza stal si¢ osia, ktéra faczy niebo i ziemig;
odbijajac cztery strony $wiata, tworzyl swoista, wizualna szczeling w przestrzeni; swoja lustrzang
powierzchnia przypominal o magicznej funkeji lustra, ktére w wierzeniach ludowych bylo sym-
bolem przejécia migdzy $wiatem zywych a zmarlych.

W 2002 roku zrealizowatem w Galerii Sulmin, wraz z przyjaciétmi Tomkiem
Krupiriskim, Maciejem Smietariskim i niezyjacym twércy sulmifiskiej galerii Whodzimierzem
Wieczorkiewiczem, wystawe ,, Archetyp — Swiadomo$é — Miejsce”, na kedrej pokazatem obieke
z cyklu Krzyze. Charakterystyczne dla pomorskiej kultury cmentarnej zeliwne krzyze staly sie
forma wyjsciow dla cyklu obiektéw artystycznych opatrzonych wiasnie takim tytulem. Pierwszy
z nich powstal na okoliczno$¢ tej wystawy. Na dwu metalowych postumentach umiescitem dwa
szklane pojemniki, jeden wertykalnie, a drugi horyzontalnie. Wewnatrz nich znajduja si¢ za-
lane parafing i pod$wietlone przezroczyste zywiczne odciski fragmentéw krzyzy, znalezionych
na ruinach cmentarzy, o nieustalonej konkretnie przynaleznosci do miejsca. Wzajemna rela-
cja obicktoéw tworzy rodzaj ,relikwiarza” idei krzyza w parafinowej, sterylnej otulinie, a takze

stanowi symbol istnienia ludzi, ktérych §ladéw, miejsc zamieszkania i pochéwku juz nie ma.
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projeke A-S-M, obiekty z cyklu Krzyze - Galeria Sulmin w Sulminie, 2013,
fot. Jacek Zdybel

Imponujaca jest réznorodno$é form obecnych w artystycznym rzemiosle kultury cmen-
tarnej. Kazdy krzyz, picknie komponujac liternictwo personaliéw, odlewano specjalnie dla kon-
kretnej osoby. Czgsto na rewersie umieszczano dedykacje, cytaty, wiersze; ozdabiano je ptaskorzez-
bami, nadajac kazdemu indywidualne cechy, tworzac swego rodzaju opowies¢ o miejscu i zyciu
danej osoby, tym samym, przekazujac informacje na temat zwyczajéw spoleczeristwa, w jakim
zyla. Indywidualno$¢ przeznaczenia i miejsca, ztozono$¢ i pigkno form, kontekst historyczno-

-polityczny i spoleczny kazg patrzed na te obiekty jak na dzielo sztuki, a ich krucho$¢ w obliczu
~cywilizacji wandali” inspiruje do artystycznych dzialan stuzacych symbolicznemu ocaleniu tej

rzeczywistosci.

165



Kolejne obiekty z cyklu Krzyze powstawaty w szerszym kontekscie wspomnianych juz
dziatai artystyczno-kulturowych, a tytul sulmiriskiej wystawy stal si¢ jednoczesnie nazwg pro-
jektu artystyczno-kulturowego , Archetyp — Swiadomos¢ — Miejsce”. Projekt obejmuje wystawy
i pokazy, ktérych celem sg dziatania artystyczne, u podstaw ktdrych lezy pytanie o stosunek ar-
tysty do MIEJSCA. ,Miejsce” pojmowane jest tu jako obszar kulturowy, a zarazem geograficz-
no-polityczny, jaki w swej przestrzeni zawiera ,macierz”, czyli ziemie z jej licznymi warstwami
i konotacjami mentalnymi, zabytkami kultury materialnej i duchowej. Miejsce to réwniez $wia-
domo$é obecnosci — terazniejszo$é. Uwazam, ze SWIADOMOSC spuscizny, jaka niesie dane
miejsce, umozliwia w pelni dojrzale budowanie nowych wartodci artystycznych i kulturowych.
Idea projektu obejmuje swym zasiggiem cate Pomorze. Kwestie pytan zasadniczych, egzystencjal-
nych podejmuje na rozmaite sposoby niemal od poczatku swej dziatalnoéci twdrczej, materializuje
poszukiwania w ramach projektu, jako swej najwazniejszej pracy — moim opus mangum, ktore
jest nadal otwarte. W jego sklad wchodza dziatania podejmowane od 1992 i realizowane do dzis;
ich wykaz zawarty zostal w katalogu opublikowanym w 2015 roku, podsumowujacym dwudzie-
stoczteroletnie dziatania w tym obszarze.

W ramach projektu , Archetyp — Swiadomosé — Miejsce” zrealizowalem w roku 1997
akcje artystyczna obejmujaca obszar Gdaniska. W réznych punktach miasta umiescilem fotografie
oka w formie owalnej fotografii, jakie wspélczesnie umieszcza si¢ jako wizerunek osoby zmartej
na nagrobku. Oko symbolizowalo stalo$¢ miejsca przy zmieniajacej si¢ obecnosci ludzi — chwilo-
wych przechodniéw jako elementu ulotnego i zmiennego wobec staloéci $wiata. Ludzie, twarze,
pokolenia przemijaja, a miejsce trwa niezmiennie i cho¢ z reguty my, ludzie, stawiamy siebie w roli
podmiotu patrzacego, w tym przypadku stali$my si¢ przedmiotem obserwacji; ,oglada” nas mia-
sto, jego tkanka wyposazona w narzad wzroku, a nasze dzialania przydaja jedynie kolejng warstwe
humusu do jego historii. Spoteczny aspekt akeji polegat na potencjalnej mozliwosci przeniesienia
emblematéw-oczu przez przypadkowych przechodniéw do nowej przestrzeni rodzinnych domdéw,
gdzie ich obecnosé nabierze nowego znaczenia — spotkania kultury z tradycja i zyciem wspélcze-

snej rodziny.
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projekt A-S-M, Obickey z cyklu Krzyze — konferencja naukowa: ,Gotycki kosciét éw. Jana w Gdarisku - cmentarzem”, w ramach projekeu
NCK w Gdansku - ,Nekropolie Pomorza”, Ko$cidl $w. Jana w Gdarisku 2011,
fot. Anna Jakubowska
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fot. Michat Szymonczyk *

Anna Krélikiewicz

Anna Krélikiewicz, urodzona w lutym 1970. Dyplom na Wydziale Malarstwa

ASP Gdansk w 1993 roku, tytut naukowy profesora nadany przez Prezydenta
Rzeczpospolitej Polskiej - 2018, doktorat w roku 2000, po uzyskaniu w 2010
roku tytutu doktora habilitowanego prowadzi Czwartg Pracownie Rysunku. Od
pazdziernika 2017 na stanowisku profesora nadzwyczajnego Akademii. W latach
2001-2003 uczyta w kilku pracowniach na wydziatach Sztuki i Projektowania
Graficznego Bilkent University w Ankarze, od 2013 wyktadata przedmiot Ksztatt
Smaku w School of Form w Poznaniu. Oddana monumentalnemu rysunkowi

i instalacji, zdarza sie, ze pisze (stata kolumna w magazynie ,USTA" po$wiecona
zwigzkom sztuk pieknych i pokarmu). Autorka wielu wystaw indywidualnych,
brata udziat w kilkudziesieciu wystawach zbiorowych w kraju i za granicg, swoje
prace pokazywata m. in. w Nowym Yorku, Istambule, Ankarze, Kilonii, Brukseli,
na miedzynarodowych festiwalach sztuki wspdtczesnej, w opuszczonym sklepie
miesnym w Sopocie, refektarzu Zakonu Kartuzéw, oliwskim lesie, pustym mieszkaniu
na krakowskim Salwatorze. Ostatnio pracowata nad scenografig do dramatu
wedtug powiesci Alexandra Dumas: Die Bartholoméusnacht w Theater Freiburg
w Niemczech. Laureatka nagréd za osiggniecia artystyczne i pedagogiczne,

dwukrotnie stypendystka miasta Sopot oraz Marszatka Wojewddztwa.

* Wroctaw
Znajomi znad morza, obiekt Opowiesc o dziewczynie, ktéra nozem do krojenia migsa wykrwawita kapitana
Wroctaw, Europejska Stolica Kultury, 2016
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Anna

Krélikiewicz

NITE-MITE]SCA

* cytuje ). Pallasmaa, Oczy skdry. Architekiura i zmysty, Krakéw 2012; tekst za: Anna Krolikiewicz,
Migdzyjqzyk,Akadcmia Szeuk l)igknych w Gdanskui W’ydawnic[wo Doczute - Anna Krolikiewicz, Sopot 2019.



Nieobecnos¢ po zyciu to jeden rodzaj pustki, innym jest odpad z przemiany materii budynku:
nie-miejsce. Klatka schodowa, szyb windy, przedsionki, korytarze to nie-miejsca wedtug mysli
Marca Augé, miejsca niczyje, nieoswojone, osierocone, nieprzypisane.
Moja pracg Boreasz realizowang w Starym Teatrze im. Heleny Modrzejewskiej

w Krakowie na zaproszenie Justyny Eagowskiej osadzilam tam wiasnie — w pomieszczeniach
zawieszonych miedzy przestrzeniami kluczowymi, najwazniejszymi dla funkcji teatru, w miej-
scach, z ktérymi widzowie nie maja zwiazku i z kedrych pracownicy teatru korzystaja jedynie z ko-
munikacyjnej koniecznosci. Zaanektowatam marginesy, mroki, podjelam probe wytracenia ich
z automatycznych funkeji i znaczen. Praca site-specific sktadata si¢ z kilku elementéw: interwencji,
obiektéw multisensorycznych, performansu i nierozerwalnie zwiazana byta z udostgpniona zwie-
dzajacej publicznodci przestrzenia wnetrz zaplecza technicznego i splatania klatek schodowych
teatru. W takim samym porzadku tkwi dla mnie tzw. Sala Modrzejewskiej: muzealna, czgsto

pusta, udekorowana, oficjalnie wystrojona, niedotykalna.

Boreasz, Narodowy Teatr im. Heleny Modrzejewskiej, Krakéw 2016

Nie spotkamy ani dwéch identycznie wygladajacych oséb, ani identycznych budynkéw,
ale zaréwno cialo, jak i budynek maja okreslona konstrukeje: szkielet, oczy i okna, ukiad nerwowy
i sie¢ przewodéw elektrycznych, zyty sznurowni, oddech i klimatyzacje, wizerunek: twarz i zbio-
rowy portret twarzy obsady aktorskiej, skére i naskérek cegly. Cialo i budynek jako pole, obszar
zmagan réznych energii i sit. Jako naczynie mieszczace to, co pokruszone, nickompletne lub zbyt
wybujale, to, co z sykiem przelewa si¢ przez krawedz sceny i co jest niespokojnie niewystarczajace,
za chude. Dotkna¢ krawedzi ciala teatru. Potem przeciagé skore, przedrzeé si¢ przez jego blony

i wejs¢ glebiej do watroby, ptuc, uktadu pokarmowego i od wewnetrznej strony gatki ocznej wyjéé
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na twarz: sceng. Odby¢ podréz po symbiotycznie dzialajacych organach: spacer niepewny, nie-
miarowy, wymykajacy sie, ale nieustepliwy, ciagly, jak praca nad spektaklem.

Boreasz to mitologiczny bég wiatru z pétnocy. Tak nazwatam te wazna dla mnie z po-
wodéw osobistych prace, dedykowana zmartemu na niewydolno$¢ ptuc ojcu. Podmuch, wenty-
lacja, wdech i wydech: prawidtowe daja aktorowi site emisji glosu. Metabolizm, tlen, respiracja,
wymiana gazowa przez powloki ciata i komérki: warunki przezycia. Wizualng metafora oddechu
zaczerpnigta z fragmentu obrazu Hieronima Boscha Ogrdd rozkoszy ziemskich jest zaproszona do
udzialu aktorka Anna Steller w minimalnej, prawie konceptualnej dwudziestoczterogodzinnej
etiudzie zgodnej z dobowym rytmem. Idea bycia tu i teraz jest stata w realizacjach Anny Steller:
istotna jest intensywna obecnos¢, zglebianie stanu, w jakim si¢ znajduje, i przetworzenie go w opo-
wie$¢ snutg mikroruchem ciala bez uwodzenia publiczno$ci i narzucania jej rozwiazan.

Calo$¢ realizacji Boreasza opierala si¢ na zjawisku synestezji, ktérego uzywam w sztuce
od szesciu lat z my$lg o tym, ze czlowick zawsze i ostatecznie odczuwa i ocenia otoczenie wlasnym
organizmem. Odwotalam si¢ do smaku pokarméw stymulujacych prace ptuc, wdychanego przez
publicznos¢ zapachu, dotyku ruchomego powietrza, stuchu. W jednym z korytarzy widz jest szar-
pany, macany, pomiatany silnym strumieniem powietrza z dmuchaw ustawionych w kontrze do
kierunku zwiedzania, obserwuj¢ z ukrycia odruchy ciala, zastanianie, stawianie oporu powietrzu,
irytacje, dyskomfort. W Sali Modrzejewskiej widz uczestniczy w performansie Steller, obserwuje
ja jak obraz: jej sen, stany §wiadomosci sygnalizowane dyskretnym poruszeniem, styszy wiolon-
czele Hildur Gudnaddttir, wdycha niezno$ny po kilku chwilach zapach kwiatéw — tego samego
gatunku, ktdry jest motywem fresku nasciennego, tatuazu na skérze sali. Na przestrzal w otwar-
tych drzwiach widzi dw6ch naoliwionych atletéw uprawiajacych zapasy, rytmicznie obijajace si¢

o gumowy materac bebny mokrych, twardych cial, goracy odér meskiej szatni.

Wallflowers, Szkota Pielegniarska, Gdansk 2013
fot. Ada Dobrzelecka
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Przestrzenie klatek schodowych, poczekalni, korytarzy otwieraly si¢ przed zwiedzaja-
cymi jako do$wiadczenie synestetyczne, dziatajace na wszystkie zmysty. Otwieraly si¢ w zwiedza-
jacych, poniewaz ,Kazde wzruszajace do$wiadczenie architektury jest wielozmystowe; jakosci
przestrzeni, materiatu, skali sa mierzone w réwnym stopniu przez oko, nos, skére, jezyk, szkielet
i mig$nie. Architektura wzmacnia do§wiadczenie egzystencjalne, jednostkowe poczucie bycia
w $wiecie, to za$ stanowi w sposéb istotny wzmocnione do§wiadczenie podmiotowosci. Zamiast
samego wzroku czy klasycznych pigciu zmystéw, architektura aktywizuje rézne sfery doswiadcza-
nia sensorycznego, ktére reaguja z soba i przenikaja si¢ nawzajem” — jak pisze Juhani Pallasmaa

w Oczach skory.
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Diugi Obieg. 24H, obiekty, instalacja, doswiadczenie synestetyczne, Krakow,
fot. Michat Ramus



Mariusz Biatecki

Urodzit sie 14.10.1966 roku w Sztumie. Dzieciristwo spedzit u dziadkéw w Rodowie.
Tam tez w latach 1973-81 ukoriczyt szkote podstawows, a w latach 1981-86
Paristwowe Liceum Sztuk Plastycznych w Gdyni-Ortowie, kierunek Formy Uzytkowe.
W latach 1986-91 studiowat na Wydziale Rzezby Panstwowej Wyzszej Szkoty

Sztuk Plastycznych w Gdarisku, dyplom na Wydziale RzeZzby w pracowni prof.
Stanistawa Radwariskiego w 1991 roku. Od zakoriczenia studiéw zawodowo zwigzany
z macierzystg uczelnig. W 1992 roku zostat zatrudniony w Pracowni Podstaw RzeZby
dla malarzy i grafikéw pod kierunkiem ad. Zdzistawa Pidka.

0d 1993 do 2001 roku pracowat jako asystent w pracowni dyplomujacej prof.
Stanistawa Radwanskiego. W 1998 roku uzyskat kwalifikacje | stopnia. Od 2001 do
2012 roku prowadzit Pracownie Podstaw RzeZzby. W latach 2002-2005

oraz 2005-2008 petnit funkcje Prodziekana Wydziatu RzeZby. W 2006 roku uzyskat
stopiert doktora habilitowanego, a w 2012 roku stopien profesora zwyczajnego.

Od 2012 prowadzi Pracownie Rzezby i petni funkcje Kierownika Katedry RzeZby

na Wydziale RzeZby i Intermediéw w ASP w Gdarisku. Wspéttwdrca i prezes
Stowarzyszenia Rozwoju Wsi Rodowo, organizator i prowadzacy Miedzynarodowy
Plener rzezbiarsko-malarski ,Pole Sztuk” w Rodowie (w tym roku XXX edycja). Jest
twdreg licznych realizacji rzezbiarskich w tym pomnikowych. Brat udziat w wielu
wystawach, sympozjach w kraju i za granica. Laureat wielu nagréd, stypendidw

i wyréznien. W pracy twérczej taczy Swiat rzezby i archeologii.
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Moje stanowisko to Rzezba. Jest ono zorientowane. M¢j $wiat rzezby dopetnia archeologia. Oba
te $wiaty w moich pracach przenikajg si¢ wzajemnie.

Przeszto$¢ dotykana przez archeologdw w jej materialnych pozostato$ciach fascynuje
i pobudza wyobrazni¢. W tej przeszio$ci poszukuje odpowiedzi na wiele pytan dotyczacych po-
czatkdw religii, sztuki, wiezéw spolecznych i jej form.

Najwazniejsza dla mnie jest w archeologii przestrzen interpretacji, ktéra ja, nie-arche-
olog, moge wypeltnia¢ swoimi re- i konstrukcjami. Stosujg stratyfikacje, zostawiajac $wiadki od-

ston kolejnych warstw, ktére odkrywalem i odkrywam wciaz na nowo. Jest to ciagle ,kopanie”.

Lopatki i Skala z cyklu Eksploracja miejsca — swiadki 2006, artefakty, pleksi, metal, drewno, malatura
fot. Mariusz Biatecki
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I tak urna twarzowa wydobyta z fundamentéw naroznika mojego domu stata si¢ ponownie ry-
tualnym naczyniem, uczestniczacym tym razem w moim rytuale. Zapelniam jej puste wnetrze
trescig okreslajac na nowo jej i swoja tozsamosé.

Chcg podkresli¢, ze to nie tylko koncepcja ,rytuatu przejécia” jest fascynujaca, ale nade
wszystko dostowny, fizyczny kontake, rytual eworzenia.

Jestem obserwatorem i komentatorem. Stanowisko skfada si¢ z sckwencji nawarstwien,
nieregularnosci i rozmaitych konstrukgji. Reprezentuja one ,,produkty koncowe” réznych natu-
ralnych i sztucznych proceséw. Wykreslam coraz to nowe przestrzenie eksploracji. Duza rézno-
rodnos¢ moich poszukiwan, penetracji w $wiecie form, idei i zjawisk, zmusza mnie do systematy-
zowania tych dzialan.

Poszukiwania artystyczne prowadzone w sposdb systematyczny, przy uzyciu zmudnych
dociekan, nie zawsze daja oczekiwane rezultaty. Za sprawa przypadku, trafu losowego cz¢sto do-
konuje zaskakujacego dla mnie odkrycia. Zdarza sig, ze pomi¢dzy gotebnikiem, drewutnia a pie-
cem ratuje jaki$ kawalek torsu czy fragment intrygujacej i inspirujacej struktury. Przyznaé musze,
ze to wezesne zetkniecie sie z rzezba ludowa zaowocowalo wyczulonym podejsciem do drewna
oraz przywiazaniem do rzezby figuralnej. Figura pojawia si¢ zaréwno w cyklach rzezb (Dzieci
Hioba), jak i realizacjach pomnikowych.

Jestem typem zbieracza, kolekcjonera. Nieustannie gromadze¢ wokdt siebie. Zbiory
wypelniajg coraz to nowe i wigksze przestrzenie, ktére dla nich pozyskuje. Uwalniam je dopie-
ro tworzac rzezby bezposrednio nimi zainspirowane. Tak naprawdg to przedtuzam ich zycie.
Wprowadzam je w nowg rzeczywisto$¢, w terazniejszo$¢. Zgromadzitem dziesiatki skrzyr sko-
rup, tony ztomu i kamieni, szuflady skamienialoéci, kosci czaszek, zebdw, wszelakich kikutdw.
Szczego6lnie wazna i inspirujaca jest dla mnie kolekeja starych numizmatéw. Bizantyjskie monety

»miseczkowe” byly inspiracja projektu pomnika $w. Wojciecha w Gdansku, a idea interakeywnych
dziatat Czas to pienigdz pozwolila mi na dzialalno$¢ wrecz mennicza. Nie pokazuje obiektéw
zastanych, gotowych. Nadaj¢ im autokomentarz, deformuje ide¢ danego przedmiotu. Poszukuje
jego desygnatu. Pierwsze artefakty byly przedtuzeniem naszych dioni, redukujac luke powstaly
mi¢dzy nami a §wiatem przyrody. Wydobywam z ziemi te depozyty przesztoéci, magazynuje je.
Wsrdd wielu eksponatdw, ktére odkrywam, sa takie, ktdre po jakims czasie stajg si¢ zaczynem
kolekeji. Tym sposobem stwarzam otwartg kolekcje artefaktéw, wykorzystujac metody archiwi-
zacji oraz para-muzealng ekspozycje. Nadaje¢ im nowy kontekst. Utatwia on antropomorfizacje
martwego przedmiotu. Duza cz¢$¢ moich rzezb pozornie upodabnia si¢ do tworéw natury czy
obiektéw archeologiczno-muzealnych.

Bardzo wazne jest dla mnie dzialanie na zasadzie wielowatkowych skojarzeni form czy
idei. Formy pilotéw czy komoérek kojarze ze starozytnymi formami komunikowania sig: stela-
mi czy tablicami Mojzeszowymi. Podobng analogi¢ widz¢ pomi¢dzy maskami spawalniczymi
a maskami szamariskimi réznych kultur. Oba rodzaje masck sg wykorzystywane w dziele ,,przej-
$cia”, przemiany, uzdrawiania. Proste narzedzia, ktdrych uzywano do uprawy ziemi, sg dla mnie
symbolem pos$redniczenia pomiedzy cztowickiem a ziemia. Zzarte przez czas, zawieraja w sobie

emocje kopiacych.
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W swoich dziataniach dopuszczam prace zwierzat. Juz w pracy dyplomowej, wyko-
rzystalem interwencj¢ zwierzat, ktdre przetworzyly konkretng materi¢ w obiekty rzezbiarskie.
Prace Lizawki traktuje jako akcje, ograniczam si¢ do sformultowania koncepcji, a wykonanie
pozostawiam zwierz¢tom. Wykorzystatem tworzywo do ztudzenia przypominajace alaba-
ster czy marmur (zwlaszcza po obrébce przez zwierzeta). Ta sél daje mi poczucie obcowania
z klasycznym materialem.

Nasze zycie jest dostownie odmierzane ilodcia spozytej soli. Lizawki to zegar biologiczny.
Wazny jest zatem dla mnie aspekt czasu. Wszystkie cykle, nad ktérymi pracuje, sa otwarte, nie sg
zamknietymi zbiorami. Powracam do nich, dotaczajac kolejne odzyskane obiekty, dokonuje ich

re-stituo.

Do wszystkiego jest potrzebna skala. Moja Skala jest nicodzownym i uniwersalnym
elementem stuzacym do pomiaréw i dokumentacji w obrebie stanowiska. Przykladam skale w kaz-
dym kolejno eksplorowanym miejscu. Stawiajac ja na ziemi wytyczam pion taczacy ziemie i niebo,

ajednocze$nie wyznaczam centrum mojego stanowiska.

Moim kontekstem we wszystkich znanych mi wymiarach (emocjonalnym, fizycznym, psychoso-
matycznym, smakowo-zapachowym, etc.) jest miejsce urodzenia. Wszystko, co jest pejzazem tego

miejsca, warunkuje moja pracg i stanowi jej kontekst.

LAPIDARIUM CMENTARZA EWANGELICKIEGO W RODOWIE

Jestem wspéttworca, zatozycielem i Prezesem Stowarzyszenia Rozwoju Wsi Rodowo, z ktérym
zrealizowalem projekt lapidarium cmentarza ewangelickiego. Miejsce starego cmentarza od dzie-
cirfistwa wywolywalo wiele emocji, bylo to bardzo tajemnicze miejsce. Cmentarz ten to majesta-

tyczne, stare drzewa, kamienne nagrobki, ktére powoli wechtaniata ziemia i oplatata roslinno$¢,
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to wiatr jakby silniejszy i chfodniejszy. To réwniez préby odczytania nieznanego jezyka, pisanego
dziwnym archaicznym krojem liter. Byl to cmentarz ewangelicki, ktdéry funkcjonowal w Gross
Rohdau, dzisiejszym Rodowie, do 1945 roku. Cmentarz w okresie powojennym byt sukcesywnie
dewastowany i profanowany. W latach 80. decyzja proboszcza wznowiono pochéwki na terenie

,,starego” ewangelickiego, poniemieckiego cmentarza, niwelujqc czgs’ciowo wczes'niej teren i wywo-
z3c pozostalosci starych nagrobkéw na wysypisko $mieci. W 2005 roku Parafia pw. $w. Stanistawa
Kostki w Rodowie wraz ze Stowarzyszeniem Rozwoju Wsi Rodowo postanowity uporzadkowaé
teren calego cmentarza. Powstal projekt ,Lapidarium cmentarza ewangelickiego w Rodowie” mo-
jego autorstwa.

Wykorzystujac ide¢ i metody wykopalisk archeologicznych, zaprojektowatem rodzaj od-
krywki archeologicznej ukazujacej stratyfikacje i stratygrafie tego stanowiska. Odstaniam ,war-
stwe” bezposrednio poprzedzajaca obecng warstwe czynnego cmentarza katolickiego powstatego
na mogitach przesztosci, ,pamieci przekletej”. Chodzi mi o ukazanie ciaglosci miejsca oraz jego
kulturowe nast¢pstwo. Celem Lapidarium jest okazanie szacunku narodowosci, religii, kulturom,
kedre funkcjonowaly na tej ziemi od zarania. Jeste$my gotowi da¢ przyklad szeroko pojmowanej
tolerancji i ekumenizmu wszystkim bytym mieszkanicom tej ziemi poprzez stworzenie miejsca
pamieci.

W ramach realizacji projektu wykarczowano krzaki, wyréwnano ziemig, ocalate nagrob-
kiiich fragmenty przeniesiono w miejsce wytyczone na lapidarium. Cze¢$¢ nagrobkéw iz situ po-
rzadkuje i tworzy lini¢ nowych kwater. Odzyskano z ziemi wszelkie fragmenty tablic nagrobnych,
mdwigce o personaliach pochowanych. To historie zapisane w kamieniu, ktére weigz odkrywamy
i odczytujemy na nowo.

Weraz ze studentami Wydzialu Rzezby Gdanskiej ASP dokonali$my oczyszczenia, pose-

gregowania i w rezultacie rekonstrukeji duzej czgéci materiatu historycznego. Parafianie i czton-
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kowie Stowarzyszenia brali czynny udzial przy ustawianiu i betonowaniu kwater grobowych.
Wszystkie czgéci metalowe (m.in. krzyze nagrobne) zostaly wypiaskowane i zespawane. Fragmenty
cokotéw, tablic, krzyzy tworzg aleje, ktdra wytycza i chroni odzyskany cmentarz. Zainstalowane
czedci metalowe ocalatych ornamentéw, krzyzy, tablic, tworza nowe wyabstrahowane kompozycje
przestrzenne, wpisane w przestrzeni funeralna. Powstal symboliczny obelisk lustrzany autorstwa
dr. hab. Jacka Kornackiego oraz znicz metalowy autorstwa Dymitra Butawki-Fankidejskiego.
Odzyskane nagrobne kamienne drzewa sa asocjacja wiecznego Zycia, a ustawiony na cokole
XIX-wieczny aniol z piaskowca ma symbolizowaé rodzaj okaleczonej $wigtosci.

Poza tym wymurowano monumentalne, kamienne stupy narozne i bramy cmentarnej
oraz zalozono kuta brame wraz z furty. Stupy bramy cmentarnej i narozne zwieticzone zostaly
figurami anioléw, straznikéw ,przejécia’, zainspirowanych bezposrednio znaleziong figura aniota.
Autorami rzezb sg studenci Wydzialu Rzezby ASP w Gdarisku, uczestnicy Miedzynarodowego
Pleneru Rzezbiarsko-Malarskiego ,,Pole sztuk” w Rodowie. Przy wejsciu na cmentarz ustawiono
parotonowy glaz narzutowy. Na glazie umieszczona zostala tablica pamigtkowa informujaca o lu-
dziach pochowanych w tej ziemi. Cickawa jest historia realizacji tablic. Szukajac tzw. fachowca
poprositem mojego przyjaciela, rzezbiarza Marcina Plichte, o wykucie napisu na dwéch ptytach
granitowych upamietniajacych dawnych mieszkaficéw Rodowa i okolic, polska i niemieckg lud-
no$¢ wyznania ewangelicko-augsburskiego. Marcin byl wtedy moim doktorantem i wsréd wielu
dokumentéw, ktére mi dostarczyl, znalazta si¢ cickawa w tym kontekscie historia jego rodziny

- dowiedzialem sig, ze w 1440 roku rodzina Kostkéw z Rostowa (babcia Marcina pochodzi z tej
rodziny), zakupita dobra Sztgbarskie (obecnie Stazki) od rodziny Bazynskich. Konkludujac, oka-
zalo si¢, ze jest potomkiem rodziny Kostkéw bedacych w XV wicku whacicielami tych ziem — nie
wiedzial, ze kujac tu stowa w kamieniu oddawat cze$¢ swym przodkom.

Fragment tekstu z Biblii wybrat ojciec franciszkanin Tomasz Jank — Rektor Ko$ciota $w.

Tréjcy w Gdarisku. Tekst zamieszczony zostat w jezykach polskim i niemieckim:

PAMIECI WSZYSTKICH MIESZKANCOW RODOWA DUZEGO
| OKOLIC, POCHOWANYCH W TEJ ZIEMI
Trzeba by to, co zniszczalne, przyodzialo si¢ w niezniszczalno$é,

a to, co $miertelne, przyodzialo si¢ w nie$miertelnosé. (1 Kor 15,53)

Zbudowane zostalo ogrodzenie. Wytyczono o$ cmentarza, na konicu ktérej stanat duzy,
drewniany krzyz, ktérego podstawg jest symboliczna betonowa forma pnia drzewa $ciagnicta
negatywowo ze $cigtego sedziwego debu na terenie cmentarza. Materiat ze $cigtego debu wyko-
rzystano do budowy dwéch krzyzy, tego cmentarnego i misyjnego przy kosciele. Duzg wartoéciag
byla wspélna praca parafian, w tym zaangazowanego ks. proboszcza i artystéw — uczestnikéw
pleneru ,Pole sztuk” w Rodowie. Malature figury Chrystusa i tablic z symbolami meki panskiej
wykonal profesor nadzwyczajny Jacek Kornacki, a zlocenia profesor Jacek Zdybel. Projekt ten do

tej pory opisany zostal w wielu tekstach poswieconych zagadnieniom funeralnym, dotyczacych
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budowania wspélczesnej tozsamosci, stal si¢ réwniez inspiracja dla wielu artystéw fotografikéw
(przyktadem sa fotografie Anny i Krzysztofa Jakubowskich w albumie Pomorskie cmentarze).
W roku 2018 na XX VIII Mi¢dzynarodowym Plenerze Rzezbiarsko-Malarskim
»Pole Sztuk” w Rodowie miato miejsce wiele niezwyktych wydarzen, ktére wpisaly sie w wielolet-
nie prace w dziedzinie kultury, sztuki, odkrywania historii i budowania tozsamosci miejsca. Na te-
renie cmentarza w Rodowie otwarta zostata wystawa fotograficzna dokumentujaca zakonczony
projekt ,, Lapidarium cmentarza ewangelickiego w Rodowie” (2004-2018; opracowanie graficzne
przygotowal Rafal Synowiec). W tym samym czasie na terenie cmentarza prezentowane byly prace
fotograficzne Pompa funebris autorstwa cztonkéw Gdanskiego Towarzystwa Fotograficznego, in-
spirowane projektem ,Lapidarium”. Istotnym faktem o charakterze ckumenicznym bylo wystapie-
nie przedstawicieli Ko$ciota ewangelicko-augsburskiego w osobach ks. biskupa dr. hab. Marcina
Hinca i rzymsko-katolickiego ks. biskupa dr. Jacka Jezierskiego w ko$ciele w Rodowie.

Wsp6lna modlitwa biskupéw obu wyznan poprzedzona zostala psalmem pigknie zadpie-
wanym przez kapelana i sekretarza biskupa Jezierskiego, ks. dr. Piotra Towarka. Wystuchalismy
wykladu ks. biskupa Hinca ,Ewangelickie rozumienie pozadoczesnosci”, a nastepnie wykiad
wyglosit dr hab. Piotr Birecki z Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu — , Ludwik XIV
i tajemnice malarstwa w Rodowie”. Po niezwykle inspirujacych wykladach rozpoczal si¢ koncert
muzyki dawnej ,Opowiesci Lutni” (lutnie renesansowe) zespotu LA COMPAGNA w skladzie:
Maciej Gora, Jarostaw Feliks Reglinski. Po koncercie wysmienity catering, ognisko i réznorodna
muzyka. W tym czasie w unikatowej galerii ,stajence” nastapilo otwarcie wystawy malarstwa

»lkono-suprematyzm” profesora nadzwyczajnego Jacka Kornackiego (Akademia Sztuk Pigknych
w Gdansku) z nieformalnym, spontanicznym wyktadem autora na temat eksponowanych w ultra-
fioletowym $wietle zjawiskowych prac malarskich. Dzied pézniej mial miejsce réwnie interesujacy
co poprzednie wyklad ,Polskie niebo” o wielomiesigcznej kwerendzie i efektach rekonstrukeji
przedwojennego plafonu w bytym przedwojennym Gimnazjum Polskim w Gdarisku, wygloszony
przez profesora Jacka Zdybla (Akademia Sztuk Picknych w Gdanisku).

W murach szkoly rodowskiej otwarta zostata wystawa rysunku ,Wiestaw I1I” Wiestawa
Zarczynskiego, uslyszelismy tam z ust autora barwna, refleksyjna historie rysunkowego bohatera

SWiestawa”.

Po czym powrdcilismy do $wiatyni wystuchaé wyjatkowego wydarzenia muzycznego,
ktére zostalo stworzone na jubileusz 500 lat Reformacji —,Kantata — Reformacyjna” muzyka

— Stanistaw Szczycinski, stowa — Jacek Cygan, wykonawcy — zespét Vox Humana. Po koncercie
promowana byta XIII juz Legenda rodowska autorstwa Mirostawa Pisarkiewicza oraz seria pocz-
téwek Alegorie rodowskie zaprojektowanych przez Jacka Zdybla.

Podsumowujac nasze wspdlne dzialania warto podkresli¢, ze zapalane znicze i kwiaty
stawiane pod tablica pamiatkowa dajg wyraz i §wiadectwo pamigci, tolerancji i ekumenicznego
dialogu. Dzigki temu otwartemu projektowi mieszkaricy parafii i artysci razem odkrywaja i zapi-

suja przesztosé dla przyszlosci.
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fot. Krzysztof Gliszczyriski

Dominika Krechowicz

Studiowata na Wydziale Malarstwa i Grafiki PWSSP w Gdarsku. Dyplom uzyskata
w pracowni prof. Kazimierza Ostrowskiego w 1988 roku. Od 1996 pracuje

w Katedrze Sztuk Wizualnych na Wydziale Architektury Politechniki Gdariskiej, od
2000 roku na stanowisku adiunkta. Obecnie jest profesorkg PG. W latach 1995-
2003 wspottworzyta galerie Koto w Gdansku. Jest autorkg prac malarskich: Flagi,
Alians znakdw oraz fotograficznych: Dziatki, Double time, Bfekit Szaddtek. Brata
udziat w wielu wystawach w Polsce i za granica. W 1997 roku otrzymata brazowy
medal w Ogdlnopolskim Konkursie Malarstwa ,Bielska Jesiert 1997". W 1999 brata
udziat w migdzynarodowym projekcie ,Interim”, Schloss Plischow w Niemczech.
W 2002 roku otrzymata Stypendium Marszatka Wojewddztwa Pomorskiego.

W 2006 roku otrzymata stypendium The Pollock-Krasner Foundation za realizacje
cyklu malarskiego Flagi. W 2014 roku otrzymata Nagrode Prezydenta Miasta

Gdanska w Dziedzinie Kultury.
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Wysypisko w Szadétkach to gigantyczna hatda. Co pewien czas przyjezdzaja cigzaréwki i dodaja
kolejne tony $mieci. W powietrzu unoszg si¢ tumany kurzu. Pojawiaja si¢ ptaki, ktére fruwaja
w poszukiwaniu pozywienia. Kilka lat temu byli takze ludzie — zbieracze, ktérzy przeszukiwali
$mieci. Na wysypisku wieje silny wiatr. G6ra $mieci jest wysoka. Stanowi dobry punkt widokowy
na Gdansk. Fascynujaca halda zlozona jest z réznobarwnych elementéw, kedre jeszcze niedawno
byly potrzebnymi rzeczami. Posréd $mieci wida¢ wigksze przedmioty: fotele, kanapy, ksiazki,
naczynia, koldry i resztki jedzenia. Wszystkie te obickty wlasnie stracity swéj dotychczasowy
status i staly sic odpadami. Mieszanina $mieci i ziemi tworzy niejednorodna szaroé¢. Na wysypi-
sku w Szadétkach ten kolor zdecydowanie przewaza. Nastepuje co$ na ksztalt mieszania koloréw
na palecie malarskiej. Wewnatrz spigtrzonej masy pojawia si¢ mocny akcent koloru. Ten inten-
sywny biekit to kolor workéw na $mieci. Wielka halda zlozona z odpadéw wyglada jak instalacja.
Jest forma o okreslonych wymiarach i ksztalcie. Wysypisko zawiera wszystko to, co jest interesu-
jace dla malarza: wyrafinowana mieszaning szaro$ci podkreslong mocnymi akcentami blekicu.
Dominujacy bi¢kit workéw na $mieci spelnia funkcje podobna do niebieskiego paska Edwarda

Krasiriskiego albo ultramaryny uzywanej przez Yves'a Kleina.
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fot. Joanna Bentkowska-Hlebowicz

Marzena Huculak

Urodzona w 1965 roku. Studia w PWSSP w Gdansku na Wydziale Malarstwa

i Grafiki. Dyplom w 1994 w Pracowni Malarstwa prof. Hugona Laseckiego, aneks

z witrazu w Pracowni Malarstwa Sciennego prof. Andrzeja Dyakowskiego. Od

1994 asystent w olsztyriskiej] WSP w Pracowni Malarstwa prof. zw. Kiejstuta
Bereznickiego. Kwalifikacje | stopnia oraz stopier doktora habilitowanego uzyskata
w ASP w Gdanisku; obecnie profesor Uniwersytetu Warmirisko-Mazurskiego

w Olsztynie w Instytucie Sztuk Pieknych. Uprawia malarstwo, rysunek, fotografie.
Twérczos¢ w dyscyplinach malarstwo i fotografia koncentruje sie na analizie faktur,
struktur, konstrukgji, ich wzajemnych powigzaniach w przestrzeni oraz sposobach
odzwierciedlenia na ptaszczyZnie z zastosowaniem tonacji monochromatycznej.

W malarstwie powyzsze zagadnienia opracowywane sg w oparciu 0 modut, jakim jest
pojedyncze ptétno, dodatkowo podejmuje problem konstruowania i oddziatywania
ptaszczyzn wielkoformatowych. Autorka 30 wystaw indywidualnych, uczestniczka
wielu wystaw zbiorowych w kraju i za granicg. Wyrdznienia: Stypendium
Ministerstwa Edukacji Narodowej 1997; Grant UWM na realizacje projektu naukowo-
artystycznego 2001; Srebrny Laur Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego 2012;
Wyrdznienie na VIII Olsztyriskim Biennale Sztuki 2013; Wyrdznienie

na 10. Miedzynarodowym Biennale Miniatury w Czestochowie 2018.
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Cegielnia to temat w mojej twérczosci, ktéry powrdcil w zupetnie nicoczekiwany dla mnie sposéb,
kiedy wlasciwie, w glebi siebie, juz si¢ z nim rozstalam. By¢ moze jednak pierwsze przemyslenia
zwigzane z tym miejscem byly na tyle silne, ze cho¢ z duzym opdznieniem, powrdcily jak bume-
rang. Moja fascynacja wnetrzem industrialnym zaczela si¢ w momencie pierwszej mojej wizyty
w tym miejscu, chociaz pierwszym przemyslowym wnetrzem fotografowanym przeze mnie byla
opuszczona roszarnia Inu w Sepopolu. Mogtam ja dokfadnie spenetrowal w trakcie mojej tam
bytnosci na plenerze malarskim. Przy czym roszarnia w poréwnaniu do cegielni znajdowata sie
wowczas w stanie zaawansowanej dewastacji. Zaanektowana w wielu miejscach przez mchy i pa-
procie, szczerzyla si¢ do zakradajacych si¢ do niej ludzi odtamkami powybijanych szyb.

Wracajac do mojej pierwszej wizyty w cegielni w drugiej potowie lat dziewigédziesigtych

- byl to tylko wyjazd po gling. Bylam wcze$niej uméwiona z kierownictwem zakladu, wigc kiedy
przyjechatam, myslatam, ze chwile poczekam w biurze, az ktos te gling przyniesie. Tymczasem
kierownik zabrat mnie do hali produkcyjnej — byt to raczej ciag taczacych si¢ ze soba hal.

W panujacym wokét hatasie pracowali ludzie w zakurzonych ubraniach roboczych,
ubrudzeni przechodzili obok z taczkami, obstugiwali urzadzenia, o ktérych do tej pory mam
niewielkie wyobrazenie, czym byty. Widziatam tory i wagony towarowe wewnatrz jednej z hal
i nie przypominam sobie, zeby jakickolwick wnetrze wezedniej wywarlo na mnie takie wrazenie.
Nigdy zreszta przedtem nie miatam do czynienia z produkeja przemystowa, nie liczac epizodu,
jakim jeszcze w dzieciristwie bylo zwiedzanie fabryki zapalek i majonezu w Ketrzynie.

W hali, w ktdrej wéwezas si¢ znajdowatam, panowal pétmrok, $wiatlo, mimo pelni dnia
na zewnatrz, dochodzito gdzie$ z daleka. Ludzie pracujacy byli mili, ale spracowani, zniszczeni.
Odniostam wrazenie, jakby czas si¢ cofnal i znalaztam si¢ w dziewigtnastowiecznej manufakturze
z poczatkowej fazy kapitalizmu. Dochodzace z oddali smugi $wiatta rozéwietlaly unoszacy sie
w powietrzu pyl. Zdumiewajace bylo to, ze z zewnatrz nic nie zdradzato atmosfery panujace;
w srodku. Zewnetrzna cz¢$¢ budowli kojarzyta sie z hangarem, w jakich obecnie mieszcza si¢ duze
sklepy sieciowe. Sztam za swoim przewodnikiem, zafascynowana malarskoscia roztaczajgcego sie
wokot widoku, do miejsca, gdzie staly wyrobione, gotowe do wypalenia pustaki. Dostatam dobrze
przygotowana, wyrobiong gline i wyszliémy. Wrazenie pozostato.

Wiele razy wracalam do tego miejsca myslami, ale zycie prowadzilo mnie innymi $ciez-
kami. Dopiero po kilkunastu latach wrécitam do cegielni, wiedzac juz, ze dni tego miejsca sg
policzone. Z zapamigtanego obrazu mojej pierwszej wizyty nic nie pozostato. To, co mi si¢ odsto-
nifo po wejéciu na teren zakladu, bylo jak obraz kataklizmu, ktéry wymiétl ludzi, pozostawiajac
wszystko inne na miejscu — wyschniety kwiatek w doniczce gdzie$ na konicu jakiego$ korytarza,
gazetka $cienna ze zdjeciami i informacjami, nikomu niepotrzebne segregatory wypelnione pa-
pierami w pokoju biurowym, wszedzie $lady bytnosci ludzi, odciski stép na pokrytej warstwa
pylu posadzce, pozostawiony caly park maszynowy, pod $ciang porzucona taczka. Na torach
staly platformy wypelnione wypalonymi cegtami. Dookota cisza i pustka przerywana od czasu
do czasu skrzypieniem obluzowanych elementéw dachu, poruszanych przez wiatr. Ten ogrom
pustej przestrzeni wzbudzil we mnie Iek. Potem pojawilo si¢ tez przygnebienie, widziatam jak

ten wielki twér powoli si¢ rozpada. Straszliwa pustka wokét i smutek porzuconego miejsca byty
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przytlaczajace. Takiego widoku nie spodziewatam si¢. Potrzebowatam chwili, Zeby oswoié si¢
z sytuacjg. Bylam sama i moglam przyjrzeé si¢ wszystkiemu, wej$¢ w kazdy zakamarek, to bylo
fascynujace. Pierwszy raz w zyciu do§wiadczatam tego rodzaju przestrzeni, wiec wszystko bylo dla
mnie niezmiernie interesujace. Przemierzalam puste hale i kazda mnie zdumiewata, miata inne
przeznaczenie, inng specyfike. Mimo leku wysokosci wdrapywatam si¢ na waskie mostki ponad
halami, zeby ogarna¢ przestrzen z géry. Zachlannie fotografowatam wszystko, co pojawiato si¢
w polu widzenia. W trakcie mojej pierwsze sesji bytam zbyt oszotomiona widokiem, zeby chtodno
kalkulowa¢ kadry. Dopiero druga i trzecia wizyta w cegielni pozwolity mi nabraé wiecej dystansu
do tej przestrzeni, a przez to tez jeszcze wigcej cickawych rzeczy wokot dostrzec.

Obiekty, ich formy, narzedzia, konstrukcje, tworzyly przede mng obrazy, nie potrzebo-
walam wiedzie¢, do czego stuza, obcowatam z uktadami form, bryl, podziatami, jakich do tej pory
nie widzialam — moze tylko gdzies na zdjeciach, jednak to nie to samo. Nic dziwnego, ze wywarlo
to na mnie tak duze wrazenie. Material zdjeciowy, jaki wéwczas powstat, do tej pory jest dla mnie

inspiracja w pracy tworczej.

Estetyczny wyraz cyklu i ksztalt, jaki przybrat, wywodza si¢ bezposrednio z malarstwa,
ktdre tworze, a sam cykl jest logicznym wynikiem probleméw, ktére niezmiennie mnie interesu-
ja. Dotycza one zagadnient budowy kompozycji, konstrukeji wewnatrz obrazu, koloru i §wiatta.
Biorac pod uwagg te zainteresowania, mam wrazenie, ze cegielnia z jej architektoniczng specyfika
zaistniala w mojej §wiadomosci w sposéb naturalny, mozna powiedzie¢ oczywisty. Mysle, ze wie-
lu artystom trudno byloby przejs¢ obok niej obojetnie. W fotografii dostrzec mozna wszystkie

wazne dla mnie w malarstwie elementy. Nawet forma prezentacji wydrukéw w formie zlozo-
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nych poliptykéw nawiazuje do malarstwa. To, co powstaje w fotografii, oparte jest na wiedzy
i do$wiadczeniu malarza i ogélnych prawach rzadzacych budowaniem obrazu, niezaleznie od
stosowanej techniki.

Stanistaw Machniewicz w jednym ze swoich esejéw poswigconych zagadnieniom este-
tyki pisze: ,Z obiektywng obojetnoscia i doktadnoscia, dla ktdrej wszystko jest jednakowo wazne,
chwyta wycinki widzialnosci [...] obiektyw fotograficzny. Przez nadmiar jednak szczegétéw nie-
istotnych fotografia zatraca zazwyczaj wszelkie indywidualne pigtno. Z tej przyczyny nowoczesna
fotografia artystyczna, przy mechanicznym opracowywaniu swoich tematéw postuguje si¢ coraz
chetniej plama, wstepujac tym samym w $lady kompozycyjnej pracy artysty plastyka. W technicz-
nym opracowaniu kazdego dzieta sztuki, od ktérego w znacznej mierze uzaleznia si¢ niezbedne
uproszczenie szczegdléw, przejawia si¢ wybitnie i znamiennie indywidualno$é artysty™. W moim
przypadku istotny okazal si¢ filtr indywidualnej percepcji, przez jaki przeszly zdjecia, zanim zo-
staly zaakceptowane w swojej ostatecznej formie. Widok, jaki roztaczat si¢ wokét we wnetrzu hal
produkeyijnych, i ogrom przygnebienia, jaki wywolal, byt dla mnie zbyt ciazacy, dlatego fotografia
reportazowa nie wchodzita w gre. Zastosowatam konwencje artystyczng wprowadzajaca odrobine
dystansu do tej przestrzeni. Monochromatyczna tonacja od czasu do czasu przeplatajaca si¢ z bar-
dziej zdecydowanie wyrazonym kolorem pozwolita mi uzyska¢ efekt oddalenia z jednej strony,
a z drugiej data mi czysto malarska satysfakcje pracy z kolorem. Zaowocowalo to szlachetnoscia
materii uzyskanego obrazu. Ponad destrukcja, zaniedbaniem, porzuceniem, zaistniato smutne
pickno odchodzenia, unicestwienia.

Pickno - kategoria nie ceniona w sposdb szczeg6lny w sztuce wspdlczesnej, jednak
dla mnie istotna. Kazdorazowe definiowanie pickna wiaze si¢ w moim przypadku z estetyka
formalng, sposobem pokazania tresci, organizowaniem elementéw wewnatrz obrazu lub kadru
i zawsze narzuca jedyne w danym momencie rozwiazania. Pod tym wzgledem nie ma réznicy,
poza kwestiami technicznymi, w sposobie traktowania powierzchni fotografii i malarstwa. Zakres
wolnosci i dowolno$ci w manipulowaniu obrazem (tworzeniu) wyznaczony jest przez narzedzia
izastosowany material i jest to zawsze proces niezmiernie fascynujacy. Bohdan Dziemidok piszac
w ksiazce Gldwne kontrowersje estetyki wspdtczesnej o ideach formalizmu artystycznego stwier-
dza, ze zakladajg one, ze przy odbiorze i ocenie sztuki powinni$my koncentrowa¢ si¢ wylacznie
na aspekeach formalnych dziefa. , Tylko wtedy bowiem oceniamy dzielo sztuki jako takie, czyli
jako twér artystyczny, autonomiczny [...]" i bez wzgledu na to, czy zgadzamy si¢ z tym pogla-
dem, czy nie, to wlasnie forma jest najcz¢éciej tym czynnikiem, ktdry przyciaga oko widza przede
wszystkim. W kazdym razie tak jest w moim przypadku. Zazwyczaj tez dobrze wyrazona forma
sprawia, ze widz chetnie zaglebia si¢ w tre$¢ obrazu. W cyklu Cegielnia szerokie, przestrzenne
panoramy hal, robione jakby w celu ,inwentaryzacji” wszystkiego, co napotykal wzrok, zestawiam
ze zblizeniami na kilka przedmiotéw lub pojedynczy obickt, ktére w takim przedstawieniu nie

komunikuja nic o miejscu, w ktérym si¢ znajduja, stajac si¢ wyrazem czysto estetycznych form.

1.S.Machniewicz, ”{yﬁr)’r/}/w fxlc’l)/[zr{yvb, Universitas, Krakow 2012, 5. 37.

2.B. Dziemidok, Glowne k()ﬂl?'{l?!’(‘?’{/!’ c‘.rlz‘!](’z uu])()’/fzfmz’j, PWN, Warszawa 2009, s. 60.
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Tak jak w przypadku malarstwa, tak i w fotografii w odniesieniu do zwiedzanych przeze
mnie przestrzeni i nastepnie realizacji cyklu przychodzi na mysl analogia do labiryntu dostownie
i metaforycznie. Polgczone ze sobg hale, trzy poziomy punktéw ogladu, przejscia taczace amfi-
ladowo pomieszczenia, niezliczona liczba zakamarkdw, $lepe korytarze, sprawialy, ze bladzenie
i rozszyfrowywanie tej przestrzeni na kilku plaszczyznach byto emocjonujace. Podczas ekspozy-
¢ji — réwniez analogicznie do malarstwa — pojawiaja si¢ zlozenia kilku kadréw stanowiace cato$é

i przedstawiajace wowczas nowy twor.

Wykonany za posrednictwem obiektywu opis miejsca pozwolil mi blizej i w sposéb
bardziej dostowny, dotknaé faktury i struktury powierzchni obiektéw, ktérych na co dzied nie
widuje. Postrzegam cegielnig nie tylko jako przygode, ale przede wszystkim jako istotne wydarze-
nie w moim zyciu twérczym. Ciesze si¢, ze moglam zrealizowa¢ tam cykl fotografii, by¢ wewnatrz,
ale jednoczesnie zaluje, ze nie zdecydowatam si¢ na to wezesniej, kiedy zaktad byt czynny, kiedy
dookota panowal zgietk, stycha¢ bylo turkot wagondw. Niestety, atmosfera tamtych dni zostala

bezpowrotnie stracona. Dzi§ w tym miejscu jest puste pole.
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fot. Magda Matysiak

Daniel Cybulski

Urodzony w 1980 roku w Gdyni. W 2013 roku obronit dyplom Akademii

Sztuk Pieknych w Gdarsku na kierunku Malarstwo w pracowni prof. Jerzego
Ostrogdrskiego. W 2012 roku studiowat w Hochschulle fiir Kiinste Bremen. Finalista
wielu konkurséw, nominowany do ,Nagrody Prezydenta Miasta Gdariska dla Mtodych
Twoércdw Kultury 2014", Laureat Nagrody Specjalnej w konkursie ,Artystyczna Podréz
Hestii 2012" oraz Nagrody Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w konkursie
.Najlepsze Dyplomy 2013". W 2014 roku zdobywca Grand Prix w konkursie ,Promocje
2014", a w 2016 nagrody ufundowanej przez Closs-Polska w 12. edycji Konkursu
Gepperta. Obecnie doktorant Ill roku Miedzywydziatowych Studiéw Doktoranckich
ASP w Gdansku, zatrudniony na pét etatu na stanowisku asystenta w 1l Pracowni
Malarstwa prowadzonej przez prof. Krzysztofa Gliszczyriskiego na tejze uczelni.
Swoje prace wystawiat miedzy innymi w Galerii Arsenat w Poznaniu, Fundacji im.
Stefana Gierowskiego w Warszawie, Gdanskiej Galerii Miejskiej, Patacu Sztuki

w Krakowie i za granicg w HDLU w Zagrzebiu oraz w Patacu Sztuki we Lwowie.

Jego prace znajduja sie miedzy innymi w kolekcjach Muzeum Narodowego

w Gdansku, Galerii Sztuki w Legnicy, PGS Sopot oraz kolekcji Fundacji Hestii.

Mieszka i pracuje w Sopocie.
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Szybkos¢, dowolno$é, powierzchowno$¢, niejasnosé odniesien, brak liniowosci, a przede wszyst-
kim nadmiar. Nadmiar obrazéw i obrazowania oraz pelny pluralizm w dostepie zardwno do
odbioru, jak i do tworzenia obrazéw. W tak skrojonej rzeczywisto$ci funkcjonuje dzisiejsze ma-
larstwo. Dla 0s6b, ktére je stale obserwuja i tworza, praca z medium malarskim, jego tre$ciami
i odniesieniami jest codziennoscia. Dla 0sdb z nim niezwigzanych, niezainteresowanych, obcuja-
cych z nim okazjonalnie, pozostaje ono gdzie$ obok, na blizej nieokreslonym terytorium, w row-
nolegtym $wiecie, do ktdérego dostep z jednej strony jest na wyciagnigcie reki, z drugiej wymaga
jednak pewnej fatygi. Paradoksalnie — zbiory codziennosci i sztuki moga dzisiaj zaréwno ledwie
si¢ zazgbiad, jak i pokrywaé ze soba, w zaleznosci od wybranej, subicktywnej definicji tego dru-
giego zbioru.

Potencjalne zewnetrzne odniesienia, ktdre jest w stanie wygenerowa¢ dzisiejsze malar-
stwo, w przypadku moich dziatan nie sg ich gléwna trescia. Refleksja nad samym obrazem, jego
budowa, historycznymi przemianami, keére doprowadzity do jego dzisiejszego ksztattu i pozycji,
a takze namyst nad jego przedmiotowoscia, oddzialywaniem na przestrzen, w ktdrej obraz si¢
znajduje, w konsekwencji analiza materialnosci, cielesnosci nie tylko obickeu, ale tez jego otocze-
nia, to gléwne pojecia wyznaczajace pole moich zainteresowan. W rzeczywistosci przesyconej
mnogoscia tematéw i niezliczonymi mozliwosciami formalnych rozwigzan, najprostsze pytania
0 to, ,co stanowi o obrazie?” wydaja si¢ by¢ jak najbardziej uprawnione. Tematem mojej sztuki jest
zatem malarstwo autoreferencyjne, odnoszace si¢ do samego siebie, swoich wartosci plastycznych
i materialnych. Autoreferencja to termin, kt6ry odnosi si¢ nie tylko do obrazéw abstrakcyjnych,
gléwnych obiektéw moich zainteresowan. Gottfried Boehm w O obrazach i widzeniu pisze:

Autoreferencja nie jest czyms$ dolozonym (przez artyste lub odbiorce), jest stale wpisa-

na w fizjonomie sztuki. W zmiennej postaci rozpoznajemy ja na obrazach od czaséw

Delacroix, impresjonistéw albo fowistéw. Wreszcie raz jeszcze autoreferencjalno$é po-

teguje si¢ w dzietach sztuki abstrakcyjnej.!

O ile termin ,,mapy” mogg odnie$¢ do swoich dziatari w sposéb bardzo posredni, rozu-
miany raczej w przenosni jako zbidr poje¢ tworzacych siatke, w ktdrej sytuuje swoj namyst, to ter-
min ,terytorium” w pewnych aspektach mojej sztuki i wybranych dziataniach zyskuje znaczenie
bardzo doslowne, opisuje materialng przestrzen, ktéra badz ,wplywa na”, badz tez staje si¢ trescig
moich pokazdw.

W niniejszym tekdcie odnosze si¢ do wystawy zrealizowanej w Grodzienskiej Sali
Wystawowej w Grodnie zatytulowanej ,,Cwiczenia 4 przestrzeni”, kuratorowanej przez
Marte Sarnowska. Wystawa zlozona z kilkudziesi¢ciu zredukowanych obrazéw abstracyjnych,
ktére ustawione pod $cianami galerii, zetkniete ze sobg krawedziami, niekiedy nachodzace na sie-
bie, okreslaly, a wlasciwie powtarzaly ,idac” po $cianach obicktu wystawowego funkcje ogranicza-
nia przestrzeni prezentacji sztuki, dostownie — terytorium sztuki; wystawa dotyczyla fizycznego
obszaru owego terytorium. Uzyty przeze mnie obraz zredukowany, to specyficzny obieke, sytu-

ujacy sic w miejscu przejécia pomiedzy przedmiotem a obrazem, forma przynalezng codziennosci

1.G.Bochm, O obrazach i widzenin. Antologia tekstéw, red. D. Kolacka, thum. M. Lukasiewicz, A. Picczyniska-Suliwyd. Universitas,
Krakow 2014, s. 37.
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aartefaktem. Mozna w stosunku do niego zastosowaé w pewnym stopniu dystynkcje Lamberta
Wiesinga dotyczaca obrazdw, ktdrej istotg jest rozréznienie na nosnik i obraz czystej widzialnosci.
Jego przynaleznos$¢ do $wiata sztuki jest w duzej mierze konstytuowana mozliwoscia stania si¢
czyms$ bardziej konkretnym pod wzgledem prezentowanego przedstawienia, jest takze proba sity
tradycji malarskiej, jak i sily prezentujacej takie dzielo instytucji. Obiekt, obraz/przedmiot w prze-
ciwienstwie do obrazéw sztuki przedstawiajacej, nie prezentuje niczego poza swoja materialnoscia
i obecnoscia w przestrzeni, nie odnosi widza do zadnego ,gdzies, kiedys”. Jest stale aktualizujacym
si¢, zwigzanym z miejscem i czasem teraz’niejszym, czasem wystqpowania/odbioru artefaktem,
wrazliwym na przestrzeni, w ktdrej jest obecny — jest tej przestrzeni skladowa, jest jej czgdcia,
a nie stoi naprzeciw niej. Cechy te maja zwiazek z pojeciem przeniesienia pola narracji, o czym

pisze Brian O’Doherty w Biafym szescianie od wewngtrz. Przedstawiajac obraz zredukowany jako

~wyplaszczony pojemnik na tres¢” bada relacje, w jakie wchodzi dzielo sztuki z otaczajaca je prze-

strzenia galerii?, ktéra dla mnie jest gléwnym tematem opisywanego pokazu.

Zredukowanych obrazéw autoreferencyjnych silnie oddziatujacych z otaczajacy prze-
strzenig w przytoczonej prezentacji uzywam zatem do okreslenia bardzo konkretnego miejsca,
przestrzeni galerii, terytorium odbioru sztuki, uwypuklajac tym samym ceche przygotowania do
mnogosci doswiadczent mogacych rozegra¢ si¢ w pomieszczeniu opisywanej prezentacji.

3 mozliwie neutralna, bezosobowa

Galeria sztuki to specyficznego rodzaju ,nie-miejsce”
rzestrzen, ktdrej w zalozeniu nie powinno okre$laé nic poza jej ,,prezentacyinym” przeznacze-
) Je) yjny

niem. Podczas wystawy ,Cwiczenia z przestrzeni” staratem si¢ uwydatni¢ ceche potencjalnosci

2.B.O'Doherty, Bialy szescian od wewngirz. Ideologia praesirzeni galerii, hum. A. Szylak, wyd. Fundacja Alcernativa, Gdansk 2015, 5.20-39.

3. Pojecic ,nie-micjsca” wprowadzit Marc Augg [w:] Nie-miejsca. Whrowadzenie do urz/ropa/ogii hipernowoczesnosci,lum. R. Chymkowski,

Warszawa 2010. W swojej prezentacji staralem si¢ to pojgcie przeszczepic¢ nagrunt szeuki.
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ograniczonego moimi pracami terytorium. Takze moje poprzednie dzialania na obrazach, dziata-
nia malarskie w przestrzeni galerii silnie podkreslaly zwigzek ksztaltu prezentacii, jej dostgpnosci
z przestrzenia galeryjnego nie-miejsca.*

Jak kazde dzieto sztuki i wystawa, takze powyzsze wigzaly si¢ rowniez z pojeciem czaso-
wosci dzieta sztuki, w konsekwengji takze z Gadamerowym pojeciem ,,sztuki jako $wiegta”. Proba
okreslenia, co stanowi o obrazie, czym moze by¢ obraz, jest tak naprawde pytaniem o to, czym jest
sztuka. Odpowiedz Gadamera zawarta w Aktunalnosci pigkna, charakteryzujaca sztuke jako ,czas
$wigta dla wszystkich™, czas inny od codziennosci, znajduje si¢ w silnej korelacji z dychotomia
naszych osobistych, codziennych pomieszczeri i obicktéw uzytecznosci publicznej, ktére tworzy-
my celem przechowywania i wystawiania sztuki.

W podanych przyktadach dziatan siatka pojeé pozwala mi wykona¢ dzielo, ktdre sprze-

zone zwrotnie okre$la konkretne terytorium, przestrzen galerii jako miejsce $wigta sztuki — dzia-

tait malarskich, dzialan w nie-miejscu.

4.Na prz_yklad wystawa , o co na powicrzclmi jest pra\\'dzixvc”, Galeria EL, kurator: Niauq Bych()\vski.

S.H-G. Gadamcr,Akluﬂ/rzr)ﬁ[’/)z’;(’rm, w_Vd. Oficyna Naukowa, Warszawa 1993,s.52-54.
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fot. Rainer Schlautmann

Danuta Karsten

W moich pracach materializuje sie przestrzen”

Danuta Karsten, zdomu Chroboczek, urodzita sie w 1963 r. w Matej Storicy, wsi
potozonej czterdziesci kilometréw na potudnie od Gdariska. W latach 1978-1983
uczeszczata do Liceum Plastycznego w Gdyni, po ktdrego ukoiczeniu przez dwa lata
studiowata na Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku (w pracowni rzeZzby Stanistawa
Radwariskiego). W 1986 r. przeniosta sie na studia na Kunstakademie w Diisseldorfie
(pracownie rzezby u Giinthera Ueckera i Klausa Rinkego).

W 1993 r. pod kierunkiem Rinkego uzyskata dyplom z wyréznieniem. Mieszka

i pracuje w Recklinghausen i Herne/ Niemcy. Od 1990 liczne wystawy indywidualne

i zbiorowe w kraju | za granica.
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Dortmund, Remise Hauptfriedhof / Cmentarz centralny, 2016
50 akrylowych wanien wypetnionych woda, o wymiarach po 3 x 60 x 60 c¢m, biale nici,

170 x 1000 cm

s Zwykle miejsce przeksztalcone przez czar formy, ktéry przenosi nas — bez zadnego wysitku
z naszej strony — z praktycznej codziennoéci w inny §wiat, pozycjonujac nas punktowo w zupelnie
nieznanym stosunku wzgledem otoczenia i siebie samych. Zostajemy zaproszeni — czy tez wrecz
uprowadzeni — do krélestwa »theoria«, do $wiata kontemplagji...“

»..Czyz i my nie jeste$my jak wiatr, sam niewidzialny, rozpoznawalny tylko w efektach swojego
ruchu? Czyz i my nie jeste$my jak $wiatlo, samo niewidzialne, rozpoznawalne jedynie w odbiciu?
Jak niewidzialna woda? Czyz si¢ nie zmieniamy — czy wraz z pozycja naszego ciala nie zmienia sie
i nasza perspektywa, nasz sposob postrzegania $wiata? Nasza dusza — niewidzialna? Czy rzeczywi-
$cie istnieje dusza istniejgca bez ciala, jak chce tego autonomiczny podmiot w swoich najbardziej
szalonych snach?”

Passage / Przejscie po belkach nie jest gotowym, zamkni¢tym i ukonczonym dzietem sztuki, jak
namalowany lub sfotografowany obraz, zawieszony na $cianie w konwencjonalnej, prostokatnej
ramie. Przejscie to proces — otwarty, realizujacy si¢ indywidualnie w kazdym z widzéw, rézny

w réznym czasie. Kazdy obraz w jego obrebie przemija, a kazdy moment jawi si¢ i odbija jako
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przejécie pomiedzy chwilg przeszla i przyszla: kazda préba jego pochwycenia obraca go w nico$é.
Przejscie Danuty Karsten to przejécie przez czas. Pracy takiej jak Przejscie nie da si¢ uspokoié, opa-
nowa¢ pojeciowo. Tak samo — i to wlasnie daje nam ona pozna¢ - jak zycia, jak czasu. Trwale nie
jest nic oprécz zmiany. W Przejsciu widzimy odbite jako przejécie zycie i czas — przejécie od pelne;j
zieleni przyrody po jednej stronie i spopielonej, smaganej wiatrem ziemi po drugiej stronie belki:
przejscie na strong ,grobu w powietrzu” (Celan), strong ,wiecznego domu™ w cmentarnej ziemi.
W miedzyczasie spedzamy krotka chwile w jakim$ domu, w jakims ciele, w poczuciu ciaglego
zagrozenia, §wiadomosci przemijania; jeste$my zywymi istotami, ktdre mysla, czuja, wyobrazaja
sobie i dziataja, pracuja albo préznuja, maja plany i wspomnienia, przesztos$é i przyszio$¢ — i odbie-
raja swoje istnienie w Przejsciu Danuty Karsten jako przejcie, a zycie i przyrodg, ktdrej sa przeciez
czescia, jako ulotne i w koricu niedostepne. Sam jednak moment jasnosci to moment szczegicia,
efemerycznego, bedacego (co doskonale sobie uswiadamiamy) zaledwie chwila w danym nam

czasie, w danym nam ciele.

tlumaczenie: biuro ttumaczen ConText” Communication

Caly tekst mozna przeczytaé na stronie www.das-hinterzimmer.de

1.Koh 1,2-14.
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