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Wprowadzenie

W doswiadczeniu kazdego artysty pojawia si¢ nieraz taka potrzeba, by zatrzymac proces
tworczy 1 zastanowi¢ si¢ nad nim samym jako odrgbnym fenomenem, przyjrze¢ si¢ nie tylko
wykorzystywanym materiatom, narz¢dziom, czy technologiom, ale rowniez sprobowaé zrozumieé
swoj sposob pracy, odnalez¢ jego przyczyny i nastgpstwa. Przypomina¢ to moze nieco proces
autoanalityczny, ktéry prowadzi¢ ma do glgbszego poznania. Cho¢ nie wszystkim tworcom taka
refleksja wydaje si¢ potrzebna, bo wcigz wielu z nich dziata instynktownie, podejmujac intuicyjnie
trafne decyzje, to duza samoswiadomo$¢ moze okaza¢ si¢ pomocna w artystycznym rozwoju. Nie
chodzi zreszta o badanie szczegdtow wlasnej praktyki, lecz probe uchwycenia tych jej cech, ktore
sg niezmienne i konstruujg autonomiczny model dzialania. Dotyczy to réwniez tych aspektow
charakterystyki indywidualnej wrazliwosci, ktore sktadaja si¢ na odrebng i niepowtarzalng ,,optyke”
tworcy. Wspotczesnie wprawdzie wielu artystow dziata w grupach, zapozyczajac od siebie
wzajemnie pomysty ikonwencje artystyczne, to nawet w takim przypadku istnieje mozliwosé¢
zaistnienia oryginalnej postawy.

Odnoszac si¢ do wilasnej proby przeprowadzenia autoanalizy, stwierdzitam, ze u podioza
wielu moich artystycznych decyzji lezy binarno$¢ zawarta w zachowaniu i mysleniu. Sposob
dziatania, ktory ma charakter dwubiegunowy, czyli jego ramy wyznaczaja skrajnie przeciwstawne
wartosci, co wptywa na dynamike procesu twoérczego. Zainteresowanie takimi kategoriami jak
,,0Stros¢” — ,nieostros¢”, ,,jasno$¢” — ,,niejasnos$¢”, ,linearno$¢” — ,,malarskos$¢”, ,,0g0lnos¢” —
,»szczegotowose”, plaszczyznowos$¢” — ,glebia”, ,chaos” — ,porzadek”, ,mikroskala”
,makroskala”, czy parami barw dopetniajacych, moze powodowa¢ powstawanie silnych kontrastow
w obrebie formy pracy. Proba zréwnowazenia tych opozycyjnych wartosci, ich harmonizacji
w dziele, zamienia akt tworczy w proces nieustannego oscylowania pomiedzy przeciwienstwami.
Czasem zjawisko to przyjmuje bardziej dostowny charakter, innym razem okazuje si¢ niemal
niezauwazalne, odbywajac si¢ gtdéwnie na poziomie mentalnym. Nie mozna zaprzeczy¢ jednak, ze
dychotomie wyznaczaja kierunek mojej tworczosci, a im bardziej probuje si¢ wewnetrznie
przetama¢ zaobserwowany schemat dziatania, tym bardziej si¢ go powiela. Jak si¢ wydaje, nawet
préba wyjscia z ram obrazu i1 tworzenia trojwymiarowych form, generowanie puzzli czy
przeprowadzanie eksperymentéw z projekcja, nie pozwalaja uchroni¢ si¢ przed zainicjowanym
wedlug znanego modelu, ciggiem artystycznych decyzji, lecz wpisuja sie¢ w te ,,dialektyke pojec”.
Po latach odnalezione zapiski i cytaty w dzienniku z czasow szkolnych stanowig podioze tej,
powstalej juz wowczas, dychotomicznej wizji swiata. W tym ujeciu wazny okazuje si¢ fakt, ze
moézg ludzki rdwniez ma charakter dualistyczny, a porzadek myslenia dzieli si¢ na ten bardziej

logiczny, porzadkujacy, zwigzany z aktywnoscig obszaru lewej potkuli oraz kreatywny,
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holistyczny, wynikajacy z pobudzenia prawej czesci. To moze by¢ powodem ztozonosci ludzkiej
nhatury”, ktora zawiera w sobie zardwno pierwiastki racjonalne, intelektualne, jak afektywne,
emocjonalne, oddziatywujace na siebie wzajemnie.

Choc¢ tak radykalny binarny podziat na przeciwstawne pojecia moze z poczatku wydawac si¢
nieco sztuczny, zacz¢tam dopatrywac si¢ w nich pewnych punktéw, miedzy ktorymi rozgrywa si¢
zycie ludzkie. W refleksji nad dychotomiami na polu sztuki przydatne okazuja si¢ kategorie
formalne zaproponowane na poczatku XX wieku przez szwajcarskiego historyka sztuki Heinricha
Wofflina w ksigzce ,,Podstawowe pojecia historii sztuki”. Zastosowany przez niego model stanowit
podstawe analizy poréwnawczej epoki baroku i klasycyzmu. W niniejszym tek$cie odnosze si¢
do przyktadow tworczosci z XX 1 XXI wieku, dlatego oryginalny schemat Wofflina wymaga
pewnych zmian. Mimo to jednak okazuje si¢ on niezwykle pomocny w procesie zrozumienia
zjawisk artystycznych i prébie ich osadzenia w kontek$cie wybranych par przeciwienstw.

Struktura mojej pracy ma tez charakter dialektyczny. Staratam si¢ prowadzi¢ narracje
,plynnie”, oscylujac pomiedzy przeciwienstwami niczym dwoma brzegami, anektujac rozne
obszary zagadnien. Wychodzac w pierwszym rozdziale od krotkiego opisu wybranych koncepcji
starozytnych filozofii, skupiam si¢ na stosunku autoréw tych koncepcji do §wiata przyrody, na ich
spostrzezeniach dotyczacych wizji rzeczywisto$ci opartej na istnieniu przeciwienstw, a takze
na takich pojeciach jak dialektyka, stan skupienia, jedno$¢, kosmos, harmonia, itp. Nastgpnie
zajmuj¢ si¢ zagadnieniem ,,dialektyki” oraz ,,obrazow dialektycznych”, odnoszac si¢ przy tym
do wybranych aspektow systemu Georga Wilhelma Fridericha Hegla, podstawowych zatozen
Karola Marksa oraz koncepcji Waltera Benjamina i Georgesa Didi-Hubermana. W oparciu o te
tresci formutuj¢ wilasne definicje tych termindow w okreslonych celach badawczych. Trzonem mojej
rozprawy jest analiza realizacji artystycznych na podstawie mapy przeciwienstw, ktora
przedstawilam w pierwszym rozdziale. Mapa sktada si¢ z wymienionych par opozycji, ktére —
ponumerowane — rzutujg na strukture¢ nastepnej czesci rozprawy. Kazdy podrozdzial zawiera
subiektywna interpretacj¢ tych poje¢, ktore powstalty w odniesieniu do omdéwionej wczesniej
metodologii oraz tekstu Wofflina. W ich kontek$cie, omawiane sg dwie zestawione prace
wybranego artysty z XX 1 XXI wieku oraz jedna z mojego cyklu pt. ,,Stany rzeczy”. Dokonany
wybor tez ma charakter subiektywny, a przywotane realizacje celowo tworza tak roznorodng
konfiguracje, ze dzieli je nie tylko odmienna technologia wykonania, stylistyka, ale i podejmowane
tematy.

Wspotczesnie granice miedzy dyscyplinami artystycznymi zacierajg si¢, ale dzieta mozna
rozpatrywa¢ w podobnych kategoriach. Niezaleznie od uzytego medium 1 techniki wykonania.
Wiasciwosci opisywane przez Wofflina, ktore dotycza malarstwa, mozna zaobserwowaé rowniez
w innych dziedzinach sztuki.
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Trzeci rozdzial stanowi refleksj¢ nad istnieniem sprzecznosci w Swiecie 1 spajajaca je
jedno$cia — zar6wno na poziomie wspoOlczesnych koncepcji kosmologicznych, jak ina polu
artystycznych zjawisk. Chcialam, aby moja rozprawa miata takze charakter metaforyczny
1 ukazywata ,,ptynno$¢” oraz zmiennos$¢ tych zjawisk, ktore kierujg naszg aktywnoscig poznawcza
1 tworczg. Proces nie tylko powstawania 1 analizy dziet, ale réwniez pisania tej rozprawy powinien
przebiega¢ ,liniowo”, naturalnie i konsekwentnie, pomig¢dzy skrajnosciami, kierujac mysli
w miejsca dotad nieznane. Taka nieco eseistyczna formula przypomina obraz, w ktoérym uktad
amorficznych form dopiero z czasem przybiera ksztalt uporzadkowanej catosci. Dlatego niektore
tezy zawarte w rozprawie moga wydawac si¢ uproszczone i wtdrne w relacji do konkretnych,
analizowanych przeze mnie dziet.

Moim gléwnym celem bylo ujawnienie, ze w tworczosci, dzigki dialektyce, mozliwe jest
zaistnienie aporii, czyli stanu sprzecznosci, trudnego do uchwycenia w dyskursie filozoficznym.
Podstawa tej rozprawy doktorskiej jest przy tym analiza autorskiej strategii artystycznej
i wyznaczenie jej podstaw teoretyczno-pojeciowych oraz przedstawienie wynikow analizy
poréwnawcze] moich realizacji z wybranymi pracami innych artystow. Wazng intencj¢ stanowito
takze dowiedzenie, ze kategorie stosowane przy opisie malarstwa okazuja si¢ rownie adekwatne
w odniesieniu do innych dziedzin sztuki, co wigze si¢ z postmodernistycznym zjawiskiem
przekraczania granic dyscyplin 1 pojeciem transmedialnos$ci. Transmedialno$¢ wedlug Tomasza
Zaluskiego zaktada wymienno$¢ i brak hierarchii migdzy domenami'. Postulowane przez Rosalind
Krauss objasnienie, ze przedrostek frans- oznacza tu ,,0scylowanie migdzy pojeciami”, zdaje si¢
by¢ bliskie koncepcji dialektyki przeciwienstw. Metafora ruchu, ktora pozwala przechodzi¢ mysli
pomiedzy opozycjami, kieruje uwage ku procesowi relatywizacji, co czyni analiz¢ zalezng
od przyjetego kontekstu.

W niniejszej pracy jednak kazde dzieto rozpatruje si¢ w oparciu o wyznaczone pary pojec
oraz subiektywne doswiadczenie pracy przez odbiorce. Tworczo$¢ pojmuje si¢ w ujeciu
psychoanalitycznym, jako przejaw ludzkiej psychiki, ktéry — w odrdéznieniu od marzen sennych,
przyjmuje forme realna i namacalna®. Wobec tego zastosowanie metafory ,,ptynnosci” pozwala na
postrzeganie procesu artystycznego i analitycznego jako swoistego ,,strumienia $wiadomosci”,
z ktorego raz po raz wylaniaja si¢ obrazy (dialektyczne). Umozliwia to ludzka zdolno$¢
do przywotywania i tworzenia w myslach wyobrazen, przechowywanych w pamigci przez zmysty.
Te przeksztalcenia dokonywane przez artyste stanowig przejaw jego psychiki. Mozna w tym

miejscu przywola¢ stwierdzenie Wiadystawa Tatarkiewicza, ze ,,czyni to wyobraznia madrzejsza od

! Pojecie ,transmedialnosci” definiuje si¢ jako oscylowanie migdzy mediami, co ma podkresla¢ wzajemno$é relacji
zachodzacych pomigdzy réznymi dziedzinami sztuki . Por. T. Zatuski, Transmedialnosc¢?, [w:] Sztuki w przestrzeni
publicznej, red. Tomasz Zatuski, 1.6dz, 2010, s. 9-18.

* A. Lesniak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010, s. 200.



nasladowania: bo nasladowanie robi to, co widzialo, a wyobraznia takze to, czego nie widziata.
Bo przyjmuje to, czego nie widziata, opierajac si¢ na analogii z bytem™”.

Waznym aspektem tworczosci jest samo doswiadczanie rzeczywistosci, ktore jest
w zasadzie samoistnym procesem zbierania réznych informacji, zarowno wizualnych, jak i tych
werbalnych. Tak jak jonscy filozofowie przyrody w oparciu ouwazng obserwacj¢ natury
konstruowali pierwsze holistyczne obrazy rzeczywistosci, tak arty$ci probuja formutowaé swoje
wlasne wypowiedzi na temat §wiata, w oparciu o jego wybrane aspekty. Tym, co zbliza moja prace
do antycznych koncepcji, jest zard6wno proba zbadania naturalnych zjawisk 1 ujecia ich
w jednorodng wizje, jak 1 samo zainteresowanie ,,walka przeciwienstw”. Ta ostatnia buduje
schematyczny obraz kosmosu jako jednoS$ci, ktora scala sprzeczno$ci. Starajac si¢ przenie$¢ go
na plaszczyzng sztuki, w miejscu cech, za pomoca ktorych filozofowie opisywali $wiat przyrody,
umiesci¢ mozna wybrane kategorie formalne.

Podobnie jak prawa potkula, odpowiadajgca m.in. za aktywno$¢ wyobrazni i kreatywnos¢,
zostaje nieraz podporzadkowana matematycznej logice lewej cze$ci modzgu, tak podczas aktu
tworzenia beztad amorficznych, sennych wizji przybiera rzeczywiste, materialne formy. Zjawisko
to przyréwna¢ mozna do aktualizowania si¢ arystotelesowskiej potencji, ktora zapisana jest
w kazdym pojedynczym bycie. Miedzy mozliwos$cig a realnoscig odby¢ si¢ musi jednak zasadniczy
proces przemiany, ktory nie zawsze ma szans¢ si¢ spelnié. Rzeczywisto$¢ jest wszakze
nieskonczenie roznorodna, a czynniki jg ksztaltujace moga zahamowac¢ indywidualny rozwo;j.

To, co zdaje si¢ umozliwia¢ pogodzenie sprzecznos$ci w sztuce, jest zasada chwiejnej
rownowagi miedzy ideg a materig, ogolnoscig a szczegdOtowoscig, teoria a subiektywnym
mysleniem, naturalna konieczno$cia a wewnetrzna wolnoscia®. Artysta probuje w sobie polaczy¢ te
sprzeczne sity, skonkretyzowa¢ wizje w dziele i uczyni¢ je skonczong catoscia. Zjednoczenie
przeciwienstw ma miejsce podczas powstawania pracy, w trakcie ktorego tworca z fragmentow
rzeczywistosci, powotuje jej nowa, subiektywng wersje. W momencie jej odczytu natomiast mozna
wtornie rozpozna¢ obecno$¢ przeciwienstw i odczytac je — zaleznie od przyjetego kontekstu.

Na koniec, odnoszac si¢ do tytutu rozprawy, dodam, ze zawarte w nim okreslenie ,,obrazy”
to nie tylko omawiane w tek$cie przyktady prac artystycznych, ale rowniez wszystko to, co sktada
si¢ na proces mys$lenia obrazem. Dialektyka stanowi metode myslenia, ktore towarzyszy aktowi

tworczemu i odbiorowi sztuki, a takze okresla relacje migdzy poszczegdlnymi dzietami.

S w. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1, Wroctaw — Krakdéw 1960, s. 296, [w:] P. Jaroszynski, Metafizyka i sztuka,
Radom 2002, s. 106.

* Zastosowane przeciwstawne pojecia pochodza z oméwienia systemu filozoficznego sformutowanego przez Georga
Wilhelma Friedricha Hegla, dokonanego przez Wtadystawa Tatarkiewicza. W. Tatarkiewicz, Historia filozofii.
Filozofia nowozytna do roku 1830, t.2, wyd. 11, Warszawa 1984, s. 211-217.
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Rozdzial 1. W strone przeciwienstw

Z obserwacji rozwoju historii filozofii wynika, ze jej podstawowe kategorie narodzily si¢
w trakcie badania zachodzacych w przyrodzie zmian. To mysliciele wywodzacy si¢ z obszarow
Grecji podjeli pierwsze, niemitologiczne proby opisu $wiata. Koncepcje wyprowadzone z tradycji
poezji kosmogonicznej, wierzen religijnych, umiejetnosci praktycznych i regut zyciowych
zaktadaty istnienie podstwowej zasady rzadzacej strukturg catej rzeczywistosci, ktadac podwaliny
pod cata kulture europejska’. Takie monistyczne modele rzeczywistosci dzis moga wydawaé sie
nieco naiwne i uproszczone, ale interesujacymi czyni je wiasnie owa, wynikajaca z pewnych
naukowych niescistosci, uniwersalno$¢. Mimo swojego pokrewienstwa z mitologia, stanowily one
probe racjonalnego opisu natury — physis, a wiele dokonanych woéwczas odkry¢ antycypowato
pozniejsze dokonania. Poza tym, ze wzgledu na swoja ,,obrazowo$¢”, sporo zawartych w niej mysli
stanowi doskonale zrodio inspiracji dla kolejnych pokolen artystow 1 teoretykow. Wiele wizji
zarysowanych przez greckich myslicieli, cechuje poetycka otwarto$¢ kojarzona z porzadkiem
sztuki. Arty$ci nie starajg si¢ wygtasza¢ holistycznych prawd o rzeczywistosci, lecz odnosza si¢
do niej intuicyjnie’, konstruujac wlasne, swobodne wypowiedzi — zgodnie z twierdzeniem
Demokryta, ze filozofia, tak jak sztuka, intuicyjnie przenika prawdy o rzeczywistosci, jeszcze przed
odkryciami nauki’. Niczym symbol, ktory w marzeniu sennym odnosi si¢ do ukrytych treici,
w dziele moze wizualizowac si¢ nie§wiadomos¢.

Zarowno filozofowie, jak artysci, czerpig od siebie nawzajem, korzystajac z rdéznych
aspektow swojego dorobku, w poszukiwaniu nie tylko wiedzy i inspiracji, ale takze motywacji
do dziatania. Tworcy, chcac zrozumie¢ sens i cel swojej pracy, moga nauczy¢ si¢ od teoretykow nie
tylko krytycznego myslenia, ale takze uwaznego spogladania na $wiat. Potrzeba poznania,
przeniknigcia prawdy o rzeczywistosci jako punkt wyjsScia wszelkich dociekan, moze okazac si¢
bowiem kluczowa réwniez w procesie kreacji. Kontakt z dzietami filozoficznymi rozwija
wrazliwos$¢ 1 wyksztalca zdolno$¢ spogladania z dystansu. Pozwala bardziej obiektywnie widzie¢
wlasng tworczos$¢, przyjrzec si¢ jej niezmiennym cechom, dominujagcym tendencjom, uchwycic jej
istote®. W przypadku mojej strategii artystycznej jest nia pojecie ,,stanu rzeczy” jako momentu
zatrzymania procesu ,stawania si¢”, ruchu pomiedzy przeciwienstwami — a zatem swoista

dialektyka.

> W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 19-22.
% W niniejszej pracy, ,,intuicja” [tac. ‘przygladanie si¢’] definiowana jest jako poznanie bezposrednie, przekonanie
nieoparte na §wiadomym rozumowaniu ani $wiadomym przypominaniu, [w:]
[online] https://encyklopedia.pwn.pl/szukaj/intuicja.html [dostgp: 17.07.2019].
"' W. Tatarkiewicz, op. cit.
8 Jstota” (gr. eidos) w ujeciu Edmunda Husserla, to co$ ogolnego, danego bezposrednio, intuicyjnie; byt idealny wolny
od wszelkich czasoprzestrzennych okreslen, W. Tatarkiewicz, Historia filozofii. t.2...
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Podejmujac si¢ analizy wybranych prac innych twoércow (Moniki Bonvicini, Marka Rothko,
Hanny Luczak, Angeliki Markul i Aarona Younga) oraz poszczegoélnych realizacji, powstalych
wramach mojego cyklu ,Stany rzeczy”, rozpatruj¢ je w kontek$cie pojecia ,,0brazéw
dialektycznych”. W ramach metodologii stosuje¢ rowniez narz¢dzia interpretacji z nurtu
psychoanalitycznego, ktory implikuje zalozenie o pokrewienstwie kategorii ,,wizualnych
symptomow” z porzadkiem marzen sennych. W niniejszym rozdziale nie tylko przywolam
podstawowe definicje i zalozenia koncepcji ,,obrazow dialektycznych” w ujgciu Waltera Benjamina
oraz Georges’a Didi-Hubermana, podstawowe zagadnienia z zakresu heglowskiej dialektyki, ale
takze odnios¢ si¢ do poszczegdlnych haset pochodzacych z tzw. jonskiej filozofii przyrody oraz
italskiej szkoty pitagorejskiej. Teoria ta stanowi¢ ma jednak zaledwie ograniczony
i fragmentaryczny wybdr zagadnien, zwigzanych z duzo bardziej rozlegla problematyka.
Przywotywane koncepcje i terminy stanowig zarys metodologicznego kontekstu, ktory shuzy
sformutowaniu nowej definicji obrazu dialektycznego, jako specyficznego momentu zatrzymania
W procesie artystycznym i badawczym.

Wydaje si¢, ze do$wiadczenie sztuki moze kojarzy¢ si¢ ze sposobem przygladania si¢
$wiatu, ktory przypomina dociekania pierwszych badaczy natury. Ich obserwacja rzeczywistosci,
wolna od nadmiaru informacji, ,,przed-sagdow” 1 uprzedzen, musiata wynika¢ z czystej potrzeby
poznania i pierwotnej ciekawo$ci. W tym sensie filo sophia jako ,;umilowanie madros$ci” bliska jest
sztuce rozumianej jako nieustanny proces do§wiadczania, rozpoczynajacy si¢ i trwajacy naturalnie
jak zycie®.

Zrédto potrzeby tworzenia jest niejasne. To jaka$ dziwna energia w cztowieku stopniowo sie
zbiera, kumuluje, by z niewyjasnionych przyczyn domagaé si¢ uwolnienia. Niczym nastepstwo
wielkiego wybuchu, zmiany zostajg zainicjowane, a czlowiekowi pozostaje za nimi nadazy¢. Sztuka
pozwala nam na swobodne przemieszczanie si¢ pomiedzy §wiatem form i poje¢, kontekstow
1 wzajemnych relacji. Cho¢ akt jej tworzenia wyglada u artystow réznie 1 jest bardzo wiele typow
strategii tworczych, to dla mnie sztuka powinna wynika¢ z osobowos$ci tworcy, ktory kieruje jej
rozwojem, a jednocze$nie sam jest przez sztuke¢ prowadzony. Potrafi zaréwno zabieral, jak
i oddawaé rzeczywistosci jej przetworzone formy'’; niezaleznie od tego, czy przybiora ksztalt
monumentalnego dzieta, czy charakter zdawkowej wypowiedzi. Najwazniejsza jest sama istota

rzeczy, komunikat, ktéry artysta chce wyartykutowac i przekaza¢ odbiorcy. Proces, o ktorym tu

? Zob. R. Ingarden, Ksigzeczka o czlowieku, Krakow 2009, s. 13-18.
' Zgodnie z twierdzeniem Gilles’a Lipovetsky’ego: ,,Sztuka zostata podporzadkowana charakterystycznemu dla mody

cyklowi nietrwatej oscylacji migdzy neo a retro; wahaniom, kiedy nic nie jest odrzucane i potgpiane, sztuka nie
wyklucza, a raczej przetwarza.” Z. Melosik, Kultura popularna i tozsamos¢ miodziezy. W niewoli wladzy i wolnosci,
s. 53.
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mowa, tak tworzenia, jak i odbioru sztuki, wymaga jednak czasem pewnego zatrzymania,
zastygniecia w ,,obrazie”.

Dla tego modelu filozoficznego dynamike tworczosci najlepiej ukazuje ruch kolisty,
w ktorym wektor ponownie wraca w to samo miejsce, a jego charakter w pelni oddaje witasnie
pojecie ,,obrazu dialektycznego”. Zaktada ono, zgodnie ze swoja etymologia, taczenie sprzecznosci
inieustanne dazenie do prawdy, co odnie§¢ mozna do definicji tworczosci jako ciaglego
poszukiwania najbardziej adekwatnych $rodkow formalnych do przekazania okreslonych tresci.
Usitowanie uchwycenia istoty rzeczy wymaga czasu ,,stawania si¢ soba”, gdy ,.,to, co afektywne,

ito, co efektywne, rozwija sic razem”'!

. Mozna stwierdzi¢, ze kazda tworczos¢ w swojej
jednostkowosci 1 jednorazowosci ,,aktualizuje” si¢ niczym w wizji Heideggera, odnajdujac
na ,horyzoncie przysztosci” zalozenia wilasnego projektu. Metafora zastosowana przez
niemieckiego filozofa, wilacznie =z postulatem ,autentycznego zycia” jako przyjecia
nonkonformistycznej postawy'%, zdaje si¢ dobrze pasowaé¢ do omawianego tu obrazu artystycznego
procesu. Jak to okres$la Barbara Skarga, streszczajac mys$l Heideggera, ,,projekt (...) rozszerza
zasi¢g mojego widzenia 1 zapewne to on wiasnie zakre$la granice i granice modyfikuje, a wraz

z nimi ksztalt $wiata (...). On bowiem dyktuje myslenie i dziatanie, to wedlug niego rozpoznaje si¢

mozliwosci i szuka nowych” .

" Rzetelnej interpretacji dialektyki dokonuje Georges Didi-Huberman, odnoszac ja do zagadnien historiozoficznych, w
niniejszej pracy dokonania jego zaadaptowane sa na potrzeby refleksji dotyczacej sztuki.

G. Didi-Huberman, Uzmysfowienie, [w:] ,,Widok. Teorie praktyki kultury wizualnej”, thum. Pawel Moscicki, 2014, nr 6.
Tekst dostgpny rowniez w wersji elektronicznej, [online] http://widok.ibl.waw.pl/index.phpone/article/view/212/375/
[dostep: 04.06.2019].

"2 T. M. Jaroszewski, Koncepcja zycia autentycznego Martina Heideggera, [w:] ,.Etyka”, nr 4, 1969, s. 124.

" B. Skarga, Tercet metafizyczny, Krakow 2009, s. 67-68.



Modele dialektyczne

Zgodnie z koncepcja Waltera Benjamina, pojecie obrazu dialektycznego ,,(...) taczacego
w sobie przeciwienstwa, jest prefiguracja tych kategorii, ktére pojawiaja si¢ w projekcie autora
Devant [ image. Didi-Huberman zaciera granice mi¢dzy dyskursem Benjamina i wiasnym, niektére
pojecia — takie na przyktad, jak obraz dialektyczny — przejmuje wraz z calym znaczeniem, ktére
ze sobg niosg. <<Obraz nie ma raz na zawsze przypisanego miejsca: jego ruch podlega ogolnie
pojetej deterytorializacji. Obraz moze by¢ jednocze$nie materialny i psychiczny, zewngtrzny i
wewnetrzny, psychiczny i jezykowy, uksztattowany i bezksztattny, plastyczny i ciagty>>""",

Chociaz dialektyka moze kojarzy¢ si¢ ze spirytualistyczng wizjg $wiata sformutowang przez
Hegla i marksizmem, to historia tego poj¢cia ma zdecydowanie wczesniejszy rodowdd. Arystoteles
przypisywal je Zenonowi z Elei. Stowo pochodzi od tacinskiego dialectica, ars dialectica, ratio
dialectica 1 ,,w swym najbardziej podstawowym znaczeniu odnosi si¢ do procesu rozumowania,
ktorego celem jest dotarcie do prawdy lub wiedzy na dowolny temat; w zaleznosci od pogladu

15 .
? Juz

na 6w proces mamy [jednak — A.K] do czynienia z ré6znymi koncepcjami dialektyki
w starozytnej Grecji powstalo kilka mozliwosci jej definiowania, od metody prowadzenia sporéw
1 wydobywania wiedzy od interlokutora u Sokratesa, po racjonalne wnioskowanie u Arystotelesa.
Aktualnie pojecie to stalo si¢ dos¢ wieloznaczne 1 wymaga doprecyzowania, a jego kolokwialne
rozumienie stanowi aglomerat wielu koncepcji. Termin ten wspotcze$nie oznacza rdwniez nauke
ujmujaca zjawiska we wzajemnym powigzaniu, traktujaca rozwdj jako walke wewngtrznych
przeciwienstw, metod¢ dochodzenia do prawdy na drodze przezwyci¢zania sprzecznosci tkwigcych
w pojeciach 1 sadach, a takze — najbardziej ogolnie: sprzecznosci i przeciwienstwa wilasciwe
jakiemu$ zjawisku'®. Jednoczesnie w systemie filozoficznym opracowanym przez Georga
Wilhelma Hegla dialektyka stanowi teori¢ poznania, rozpatrujaca zjawiska w pewnym powiazaniu,
w ruchu, w rozwoju. W idealistycznej wizji historii, przepelnionej przez ducha, kazda zmiana ma
charakter konieczny i rozumny, wynikajac logicznie z ewolucji dziejow. Pigkno jest dla mysliciela
zespoleniem tresci z forma, idei ze zjawiskiem, rzeczywistosci z myslg i stanowi wyraz absolutu'”.
,Dialektyka [natomiast — A. K] stanowi konieczny proces przezwyci¢zania sprzecznosci pomiedzy
teza 1 antyteza za pomocg syntezy; pozniej sama teza zostaje zaprzeczona i wszystko si¢ powtarza

az do osiagniecia ostatecznej doskonatosci”'®. Termin ten czesto kojarzy si¢ z procesem rozwoju

i postgpem, dajac podstawe materializmowi dialektycznemu, ktory ujmuje rzeczywistosé

4 A. Leéniak, Obraz plynny, s. 179.

' Dialektyka”, [w:] S. Blackburn Oksfordzki Stownik Filozoficzny, red. Jan Wolenski, thum. Cezary Cieélifiski, Pawet
Dzilinski, Michat Szczubiatka, Jan Wolenski, Warszawa 1997, s. 86.

1o Dialektyka”, [w:] Stownik Jezyka Polskiego, [online] https:/sjp.pl/dialektyka [dostep: 31.01.2019].

7' W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 215.

'8 Dialektyka”, [w:] Oksfordzki Stownik Filozoficzny, s. 86.
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cyklicznie, na zasadzie wylaniania si¢ i rownowazenia przeciwiefistw'°. Kierunek ten, wyrosty
z lewicy heglowskiej zapoczatkowany w II polowie XIX wieku przez Karola Marksa 1 Fryderyka
Engelsa, nawigzywat rowniez do darwinizmu. Podtozyt silne filozoficzne podstawy pod stalinizm,
trockizm 1 maoizm, co uczynito ,,dialektyke” pojeciem dos¢ dwuznacznym. Z czasem nabrata ona
negatywnych konotacji, kojarzac si¢ bezposrednio z ideologig totalitarng, mimo ze nadal posiada
réwniez uniwersalny sens.

Na ten etymologiczny fenomen zwrocit uwage juz Georges Didi-Huberman, ktéry w swoim

»20 osadza omawiany termin w kontekécie zagadnien estetycznych, nie

eseju ,,Uzmyslowienie
odzegnujac si¢ jednak od jego politycznych konotacji. W niniejszej pracy jednak chciatabym
poming¢ wszystkie zagadnienia zwigzane z naukami spotecznymi i na potrzeby tej pracy
sformutowa¢ wlasng nomenklatur¢. To, co bowiem okazuje si¢ najwazniejsze w starozytnym
rozumieniu ,,dialektyki” to jego zwigzek z tradycja prowadzenia dialogu i procesu myslenia.
W heglowskim sformutowaniu ,ruch mysli” zawiera si¢ proba pogodzenia, cze¢sto
antagonistycznych, stron dyskusji*'. Tak jak u Sokratesa zadawane interlokutorowi pytania stuzyty
ujawnianiu sprzecznosci w jego rozumowaniu, tak u Platona dialektyka pomagata dochodzi¢ do
idei.

W moim uje¢ciu dynamika procesu dialektycznego zdaje si¢ trwaé w nieskonczonosc,
zostawiajac cztowieka w poczuciu niespetnienia. Tworcza aktywnos$¢ rzadko przeklada sie¢
na stuprocentowg realizacj¢ zatozonej koncepcji. Wprawdzie wiele jest takich postaw w sztuce,
ktore czynig z tej niedoskonatosci odrebng wartos¢, bo ,,nie ma takiej idei, za ktérg nie ma,
gdybysmy chcieli, odkry¢ jakiej$ innej, 1 nie ma takiej ludzkiej motywacji, ktorej nie da sie, jesli si¢
tylko dobrze postaramy, uzna¢ za zwodnicza ekspresje jakiej$ innej, jakoby <<glebszej>>"*.

Jak zaznacza Didi-Huberman, nie bez powodu Walter Benjamin zestawit ,,dialektyke”
z pojeciem ,,obrazu”, jest ono na tyle szerokie, by pomiesci¢ wielowymiarowos$¢ ludzkiego
do$wiadczenia, zmienno$¢ 1 roznorodno$¢ ,wydarzen zmystowych”®. Pozwala ono
na nielogiczno$¢ i metafore, zaklada taczenie zjawisk pozornie sprzecznych, ktorych — niczym
w ,,Pasazach”, szczegbdlnym miejscem jest obszar sztuki. To na jej polu spotyka si¢ jednostkowos¢
doswiadczenia z ogo6lnoscia pojec, afekt z intelektem, natura z kultura, a chaos zaczyna uktadac si¢
w uporzadkowang strukture. Arabski gnostyk z XIII wieku Ibn-Arabi stwierdza, ze cztowiek

obdarzony zdolno$cia tworzenia moze dazy¢ do doskonalo$ci, a jego ,,wyobraznia sytuuje si¢

¥w. Tatarkiewicz, op. cit., s. 218.
2G. Didi-Huberman, op. cit., s.
*! Dialektyka”, op. cit.
L. Kotakowski, Jesli Boga nie ma... O Bogu, diable, grzechu i innych zmartwieniach tak zwanej filozofii religii, thim.
Tadeusz Baszniak, Maciej Panufnik, Krakow 2010, s. 197.
2 Tbidem, s. 17.
10



»24  Natomiast

miedzy $wiatem zmystowym (materialnym) 1 intelektualnym (duchowym)
doswiadczenie ,,bezposredniego poznania” rzeczywisto$ci zardbwno w procesie tworzenia, jak
i odbioru sztuki, wymaga uznania istnienia w $wiecie antagonizmoéw. Ks. prof. Michat Heller
zauwaza, ze ,,we naszej kulturze istnieje co§ w rodzaju kultu zasady niesprzecznosci”, a przy tym
»panuje powszechne przekonanie, ze wykazanie komus sprzecznosci w pogladach jest argumentem
ostatecznym 1 druzgocacym”. Zaznacza jednoczesnie, ze podstawy pod takie myslenie dat
Arystoteles, ktory to sformulowal ,.pierwsza zasade myslenia i rzeczywistosci”™. Wspolczesnie
warto jednak, szczegdlnie na polu dzialan artystycznych, poda¢ w watpliwos¢ powszechne

tendencje 1 ponownie zastanowi¢ si¢ nad problemem dialektyki przeciwienstw. W tym celu, nalezy

przede wszystkim wroci¢ do poczatkdw mysli ludzkiej 1 przywota¢ pomysty pierwszych filozofow.

P, Jaroszynski, Metafizyka i sztuka, s. 119-121.
* M. Heller, Sens zycia i sens wszechswiata, Krakow 2014, s. 108.
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Modele starozytne

Obraz pierwszych badaczy taczy si¢ czegsto z idylliczng wizja bliskosci natury, wolnosci
od nadmiaru wiedzy i ,,przed-sadow”. Powszechnie wiadomo, Ze starozytna cywilizacja nie
stanowita kulturowej prézni, lecz posiadata znaczny dorobek artystyczny i intelektualny. Pierwsze,
niemitologiczne, racjonalne proby opisu §wiata podjeli tzw. jonscy filozofowie przyrody. Zdaniem
historykdéw,nurt ten uksztattowat si¢ w Grecji, a jej okres przypada na VI-V wiek p.n.e.

W zasadzie wszystkie koncepcje filozoféw zaliczanych do tej szkoty wyplywaty
bezposrednio z obserwacji natury. Ich zainteresowania dotyczyly przede wszystkim zagadnien
kosmologicznych, a podstawy dla ksztaltowania si¢ pierwszych systeméw teoretycznych stanowity
obowigzujace spolecznie normy i zasady, mitologia oraz metaforyczna poezja kosmologiczna. Juz
,|Grecy — A. K] zdawali sobie sprawe, ze pole dzialania najszerzej rozumianej wyobrazni jest
odtwoérczo-tworcze, ujawni¢ ona moze rzeczy juz widziane, jak i nigdy nie widziane. Stad i samo
dzieto sztuki mozna potraktowac¢ jako odtworcze w stosunku do rzeczywistosci, czyli jakby
utrwalone wyobrazenie, albo tez jako fantastyczne — utrwalona fantazja”*®. Okazuje sie, ze tak duza
otwarto$¢ na tworcze dziatanie wyobrazni®’, wrazliwos¢ na wizualno$¢ — blizsza porzadkowi
zmystow, sztuki niz intelektu, nie wynikata z niewiedzy, ale ze $wiadomosci wspotdziatania
obydwu instancji: rozumu i1 wyobrazni. Stad tez pierwsze koncepcje filozoficzne zawierajg tyle
obrazéw poetyckich. Jezyk stosowany przez greckich myslicieli do opisu rzeczywisto$ci rOwniez
ma charakter metaforyczny.

Jednym z wazniejszych poje¢ jest arche — ostateczna substancja, z ktorej utworzone sg
wszystkie rzeczy. Powszechnie uznany za pierwszego filozofa, Tales z Miletu za taka podstawe
i zasade rzeczywistosci uznat wode we wszystkich trzech stanach skupienia®®. Kolejnym waznym
osiggnigciem w zakresie badan przyrodoznawczych bylo stworzenie przez Anaksymandra
pierwszego precyzyjnego modelu wszech§wiata, opracowanie mapy nieba, 1 ziemi
oraz sformutowanie koncepcji apeironu — bezkresu. To z niego poprzez wieczny ruch ,,droga

9929

wydzielania si¢ przeciwienstw”” maja wytania¢ si¢ nowe $wiaty; zdaniem filozofa z apeironu

najpierw wytonito si¢ zimno i ciepto, a nastepnie kolejne dychotomie.

26 p. Jaroszynski, op. cit., s. 90.
T Wyobraznie tworcza rozumiem tu, za Z. Pietrasinskim, jako ,,(...) proces przynoszacy nowe wyobrazenia, opierajace
si¢ w prawdzie na materiale dawnych spostrzezen, lecz odbiegajace od nich w sposéb przekraczajacy jatowe, zwykte
modyfikacje, wlasciwe wyobrazni odtworczej", [online]
http://www.profesor.pl/publikacja, 11398, Artykuly, Wyobraznia-tworcza-w-swietle-dotychczasowych-badan
[dostep: 22.07.2019].
* Tales”, [w:] Oksfordzki Stownik Filozoficzny, s. 395.
* Tbidem, s. 21.
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Podczas gdy Anaksymander sformutowal pierwsza niemitologiczng kosmogonie,
Anaksymenes takze wskazal na zmienno$¢ przyrody, opisujac przeksztatcanie si¢ standw skupienia.
Heraklit z Efezu uznal przy tym, ze rzeczywisto$¢ oparta jest na panujacych wszedzie
przeciwienstwach. Wzglednos¢ rzeczy widzial w ich nieustannym zacieraniu si¢, a wigc 1 zasade
$wiata oparl na zmiennosci (panta rhei).

Idea, ktora wydaje si¢ podobnie ciekawa w kontekscie dialektyki przeciwienstw jest,
koncepcja Parmenidesa z Elei, ktory wprawdzie inaczej niz Heraklit pojmowat nature bytu, ale jego
nienaruszalng i zwartg konstrukcje réwniez zestawil ze §wiatem pozornych i wzglednych zjawisk.
Powstawaty one jedynie za sprawg dwoch przeciwnych sobie, w rownej mierze wymyslonych

i nierzeczywistych form — Swiatta i Ciemnosci”®’.

Zapoczatkowal tym samym mysSlenie
dualistyczne. Co najwazniejsze jednak, on jako pierwszy probowat opisa¢ $wiat poprzez antynomie:
$wiatto — ciemno$¢; szorstkos¢ — gladkosé, ciepto — zimno, byt — niebyt, lekkos¢ — ciezar, przy
czym dzielil je na kategorie pozytywne i negatywne.

Dychotomiczno$¢ $wiata zauwazyt roéwniez Empedokles, ktory stwierdzil, ze to witasnie
antagonizmy inicjujag w rzeczywistosci wszelkie procesy zmian. Ruchy zywiotow: wody, ognia,
powietrza 1 ziemi powodujg dwie przeciwstawne sity: mitos¢ i niezgoda. Co istotne w kontekscie
idei materializmu dialektycznego, filozof ten antycypowat teori¢ ewolucji i zasad¢ doboru
naturalnego, przyjmujac, ze istoty mniej doskonate powstaty przed doskonalszymi®'.

Wizje jedno$ci, ktora scala wszystkie opisane przez jonskich filozoféw przyrody
przeciwienstwa, stworzyl italski badacz Pitagoras. Uznat on, ze natur¢ mozna wyjasnia
na podstawie lezacych u jej podstaw stosunkoéw liczbowych, a ,,calo§¢ kosmosu da si¢ wyjasnic¢
w kategorii harmonii**. Swiat nie tylko ma matematyczng strukture, ale rowniez zaklada istnienie
abstrakcyjnych wartos$ci, ktore znajduja swoje odzwierciedlenie w stosunkach geometrycznych.
Z dostrzeganego w bezkresnych sferach krazacych gwiazd™ tadu i regularnosci wylania sie wizja
doskonatosci, ktora Pitagorejczycy nazywali harmoniq sfer’*. W obraz tej idealnej struktury,
wpisana zostata posta¢ cztowieka, ktory posiada dualistyczng naturg, podzielong na nieSmiertelng

dusze 1 skonczone ciato.

30 Parmenides”, [w:] Oksfordzki Stownik Filozoficzny, s. 287.
> Ibidem.
32 Pitagoras”, [w:] Oksfordzki Stownik Filozoficzny, s.293.
,»Kosmos” — [gr. cosmos — ‘porzadek’, ‘tad’], termin ten rowniez przypisywany jest Pitagorejczykom,[w:] Oksfordzki
Stownik Filozoficzny, s. 202.
3 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii..., t. 1, . s. 64-65.
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Model wspolczesny

Idea jednos$ci przeciwiefistw jest wspolng cecha mysli starozytnej™. Niczym w ,hipotezie
filozoficznej” ks. prof. Michala Hellera®®, w wizji Pitagorasa wszystkie elementy, nawet
te przeciwstawne, uktadaja si¢ ostatecznie w spOjng catos¢. Jak w doskonale zharmonizowanym
obrazie malarskim, kolory dopetniajace, na palecie az razace swym kontrastem, tacza si¢ na jednej
ptaszczyznie, tak w wyobrazeniach obu filozofow, to liczby tworza kosmiczny porzadek. Wedtug
ks. prof. M. Hellera, ,,przypisujac wszech§wiatowi sens, przenosimy empiryczng skuteczno$¢
i logiczng harmonig z teorii i modeli naukowych na wszech§wiat, do ktérego si¢ odnosza, ale [...]
jesteSmy sktonni odwroci¢ ten kierunek rozumowania: wszech$wiat jest harmonijng catoscia,
w ktorego strukturze zawarte sg elementy umozliwiajgce przewidywanie pewnych jego zachowan
i dlatego nasze teorie i modele sa empirycznie skuteczne i logicznie pickne™’. Filozof zaznacza,
ze kosmos ma charakter racjonalny, poniewaz pozwala si¢ bada¢ przy pomocy metod naukowych.
Cho¢ pitagorejska ,liczba” jako arche stanowila zapowiedz modelu $wiata ujmowanego
w kategoriach ,,rozumnosci”, to wcigz koncepcja badacza nie wyzbyla si¢ jeszcze cech
charakterystycznych dla wyobrazen jego poprzednikow. Niektore ich poglady znamionowata
bowiem pewna metaforycznos¢, obrazowos¢, jak si¢ wydaje, wynikajaca z uwaznej obserwacji
odbywajacych si¢ w naturze, procesOw. Proba zrozumienia tych zjawisk 1 nazwania zasady, ktora
nimi kieruje, znajdowata swoje odbicie w pojeciach sformutowanych przez pierwszych badaczy.
Podobnie jak, zgodnie z odkryciami wspotczesnej fizyki, ,,semantyczny model” danego jezyka
matematycznego odpowiada logice wszech$wiata®®, tak intuicje 6wczesnych filozofow podazaty
za ptynnoscig zjawisk przyrody. Cho¢ pierwsze antyczne projekty stanowilty probg odpowiedzi
na zagadnienie natury rzeczy w koncepcji materii pierwotnej, jej ,,prazasady”, to wcigz zawieraty
elementy fantastyczne. W pogladach Pitagorejczykow ,,abstrakcja” zyskata zreszta miejsce
szczegllne, bo pozwalajac na wyjasnienie formy przedmiotéw fizycznych za pomoca roéznych
struktur geometrycznych, ,,kojarzyta jakosci abstrakcyjne z liczbami”™.

Tak jak italscy filozofowie zajmowali si¢ formutowaniem uniwersalnego jezyka matematyki
do opisu zjawisk przyrody, tak wspotczesna nauka konstruuje modele catego wszech$wiata,
tworzac odrgbny S$wiat pojeé, ktory bezposrednio odnosi si¢ do rzeczywistosci codziennego
doswiadczenia, stanowiac jej semantyczny schemat. Odkrycia mechaniki kwantowej wykraczaja

przeciez poza matematyke euklidesowa, ktorej wyniki tatwiej daje si¢ przewidzie¢, podczas gdy —

3 K. Polus-Rogulska, Piec jednosci w filozofii starozymej, [w:] ,,Folia Philosophica”, nr 16, 1998, s. 47-61.
3 M. Heller, Sens zycia i sens wszechswiata, Krakow 2014. Zob. rowniez: M. Heller, Elementy mechaniki kwantowej
dla filozofow, Krakow 2015.
7 Tbidem, s. 224.
3 M. Heller, Sens zycia i sens wszechswiata, Krakow 2014, s. 199.
39 Pitagoras” ,[w:] Oksfordzki Stownik Filozoficzny, s. 293.
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wedtug Hellera — struktury na poziomie kwantéw zakladajg tylko pewng potencjalnos¢ wynikow
otrzymywanych w modelu nieprzemiennym®’. Heller trafnie okresla, ze ,abstrakcja
matematycznych struktur znacznie wyprzedza mozliwosci naszej wyobrazni”*!, a jezyk natrafia
na powazne trudnosci.

W mojej pracy istotne jest uzycie pojegcia ,stanu” oznaczajacego kierunek czastki
elementarnej w przestrzeni Hilberta, okreslenie potencjalnego polozenia czastki elementarnej np.
elektronu. Podobnie jak wektor stanu®* moze zwracaé si¢ w rdzne strony (co jest mierzalne),
powodujac wystepowanie sytuacji sprzecznej z przyzwyczajeniami $wiata makroskopowego, tak
w sztuce mozliwe jest wspolistnienie wykluczajacych sie elementow®. Cho¢ Heller rozdziela dwie
definicje ,,racjonalno$ci”, stosowanej przez niego z jednej strony przy opisie wszech§wiata, jako
mozliwo$¢ badania za pomoca sprawdzalnych, weryfikowalnych metod, z drugiej jako wtasciwos¢
istot wyposazonych w rozum, to zaktada ewentualno$é zaistnienia sytuacji aporii** — pozwalajacej
na swoiste potaczenie przeciwienstw.

Probujac przenie$¢ pewne, tu zredukowane do kilku haset, zagadnienia mechaniki
kwantowej, na obszar sztuki, zauwazytam, ze matematyczny model wszech§wiata moze nie tylko
stanowi¢ zrodto artystycznej inspiracji, ale takze dotyka¢ podobnych, uniwersalnych kwestii,
spotykajac si¢ na polu abstrakcji. Ks. prof. Michal Heller zreszta celowo uzywa pojecia ,,wizja”
w odniesieniu do swojej koncepcji kosmosu, podkreslajac przy tym, ograniczonos$¢ ludzkich
mozliwosci poznawczych®. Czesto odnosi si¢ rowniez do teologii apofatycznej, zgodnie z ktora
nalezy by¢ przede wszystkim $wiadomym swojej niewiedzy*®. Przy zaawansowanych odkryciach
dokonanych w zakresie wspotczesnej kosmologii, fizyki teoretycznej i matematyki, koncepcja
Hellera wciaz przypisuje duze znaczenie wyobrazni. Naukowe wyniki moga by¢ bowiem czytelne
dla grona specjalistow, ale dla wigkszos$ci ukladajg si¢ raczej w do$¢ abstrakcyjny obraz.
Tu bowiem harmonijng cato$¢ maja tworzy¢ nieokreslonosci, ,,dynamiczny chaos”, ktéry kolejni
badacze stopniowo rozkodowuja, korzystajac z posiadanych narzedzi. Na poziomie matematyki
euklidesowej wyniki sg jeszcze latwo sprawdzalne, ale umyst ludzki wobec porzadku struktur
kosmicznych napotyka nieprzekraczalne trudnosci. Spotyka si¢ wowczas z ,,jedno$cia”, w ktorej tad

ma tworzy¢ dysharmonia i chaos — postugujac si¢ metafora, jest to obszar dziatania wyobrazni,

40 Zob. M. Heller, Sens zycia i sens wszechswiata, Krakow 2014, s. 91.

! Ibidem, s. 91.

2 M. Heller, Elementy mechaniki kwantowej dla filozofow, Krakow 2015, s. 37.

“ Ppor. S. Hawking, Krotkie odpowiedzi na wielkie pytania, red. Zofia Domanska, thum. Marek Kroéniak, s. 121-127.

4 Aporia”, [gr. - ,bezdroza”, ,bezradno$¢” ], pozornie niedajaca si¢ przezwyciezy¢ trudnos¢ w rozumowaniu,
polaczenie przeciwstawnych rozwiazan; takze sokratejski sposob stawiania probleméw — metoda aporetyczna, [online]
https://sjp.pwn.pl/sjp/aporia;2550541.html [dostep: 23.07.2019]. Zob. réwniez: Oksfordzki Stownik Filozoficzny, s. 27.
* M. Heller, Drogami ludzi myslgcych [audiobook], Krakow 2004, nr 1-2.

* [online] https://fakty.interia.pl/video,vId,2598737 [dostep: 23.07.2019].
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nierealno$ci marzen sennych?’, pole aktywnosci tworczej. Jako ze poprzez sztuke mozliwe jest
przekazywanie tresci psychicznych®®, porzadek kosmosu zdaje sig, niczym w koncepcji Gottfrieda
Wilhelma Leibniza, znajdowaé odbicie w kazdej jednostce ludzkiej, ktéra na swdj indywidualny
1 jednorazowy sposob moze jego sprzecznosci, wyraza¢ w sztuce.

Zastosowanie metafory kosmosu jako punktu wyjscia do refleksji o sztuce stanowi nie tylko
wprowadzenie do zagadnienia przeciwienstw 1 stanu jako pewnego zatrzymania naturalnych
procesow, ale wskazuje na naukowe podstawy istnienia sprzecznosci w §wiecie tak — powtarzajac

za Hellerem, czesto wykluczanych we wspolczesnej kulturze®.

TA. Lesniak, op. cit., s. 50-55.
* A. Leéniak, op. cit., s. 199-2004. Por. M. Michatowska, Obraz utajony. Szkice o fotografii i pamieci, Krakow 2007.
* W niniejszej pracy pominiete zostaje zagadnienie temporalno$ci obrazu i wiele innych watkéw, poniewaz znacznie
rozszerzytoby to jej objetosc. Warto zwroci¢ uwage jednak na koncepcje ,,anachronii” Jacques’a Ranciére’a, rowniez
omawiang przez George’a Didi-Hubermana. Zob.: J. Ranciere, Le concept d’anachronisme et la Kerit de [’historien,
[w:] ,,L’Inactuel”, 1996, nr 6, s. 67-67, [w:] A. Leséniak, op. cit., s. 120.
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Model psychoanalityczny

W tym kontekscie, zgodnie z modelem psychoanalitycznym, tworczo$¢ definiowana jest
jako swoisty symptom psychiki ludzkiej, ktéry mozna odczyta¢ w procesie odbioru dzieta. To, co
wizualne znajduje si¢ poza tekstem, a pojecie obrazu odnies¢ mozna zaréwno do zjawiska marzen
sennych, $wiadomych wyobrazen, jak aktywno$ci artystycznej ’. Zgodnie z koncepcja Andrzeja
Lesniaka, taczacag teorie psychoanalityczne z dyskursem historii sztuki, a jednocze$nie odwotujaca
si¢ do zatozen George’a Didi-Hubermana i Waltera Benjamina, okazuje si¢, ze ,,praca dialektyki
zatrzymuje si¢ w obrazie; oznacza to, ze obraz tgczy w sobie przeciwienstwa, takie na przyktad jak
materialno$¢ wraz z psychicznos$cia, zewnetrzno$¢ z wewnetrznoscig. Jest on tylko momentem

51 . ..
727 Takie rozumienie

pracy, chwila, w ktorej stawanie si¢ zostaje unieruchomione i skrystalizowane
procesu tworczego jako zatrzymania, pewnego zastygnigcia w procesie kojarzy¢ si¢ moze znowu
ze ,,stanem skupienia”, w ktorym materia przybiera konkretny ksztatt. W tym miejscu warto dodac,
ze we wspotczesnej sztuce forma moze by¢ bardzo uproszczona, nie do konca musi istniec
fizycznie, ale wystarczy, by uobecniata si¢ jako idea, spotkanie, czy inna zmiana dokonana
w rzeczywisto$ci. Mozna odnie$¢ wrazenie wprawdzie, ze fatwiej analizowac proces tworczy, gdy
ma si¢ do czynienia z realnie istniejacym przedmiotem niz z dokumentacjg czy opisem projektu, ale
wydaje si¢, ze do ich analizy rowniez mozna korzysta¢ z narzedzi dialektycznych. Zgodnie
z koncepcja George’a Didi-Hubermana, korzystajac z psychoanalitycznej metodologii analizy
dzieta 1 narzedzi jej pokrewnych, obraz rozpatrywany moze by¢ w kategorii marzenia sennego,
i rzeczywiscie definiowany jako symptom ™.

Podazajac za interpretacjg Pasazy Waltera Benjamina, dokonang przez A. Le$niaka, w ruchu
dialektycznym ,,wewnatrz” dzieta obecno$¢ spotyka si¢ z nieobecnoscia, terazniejszo$¢ zderza si¢
z przeszioscia, a ,,obraz jest tym, w czym <<bylo§¢>> w piorunowym btysku tworzy konstelacja
z <<teraz>>. Inaczej méwiac obraz to znieruchomiata dialektyka”>. Niemiecko-zydowski filozof
odnosi si¢ jednak przede wszystkim do fenomenow historycznych, odgradzajac si¢ od postrzegania
obrazu dialektycznego w kategoriach eidosu fenomenologii, habitusu Pierre’a Bourdieu; skupia si¢
bowiem na kwestii jego ,,czasowosci”>*. Co ciekawe, uznaje on takze, ze obraz jest ,.fenomenem
anachronicznym”, niejednolitym temporalnie, poniewaz sktada si¢ z antagonistycznych

fragmentow™". Ten aspekt koncepcji Waltera Benjamina jest znaczacy, bo zaklada juz oparty

% A. Lesniak, op. cit., s. 115-120.

! Ibidem, s. 182.

>2 Ibidem, s. 115.

B w. Benjamin, Pasaze, op. cit, s. 508-509, [w:] ibidem, s. 181.

>* W. Benjamin, Pasaze, op. cit, s. 508-509, [w:] ibidem, s. 179-184.
> A. Lesniak, Obraz plynny, op.cit., s. 181.
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na kontrastach, ,,montaz dialektyczny”, w ktéorym — niczym w przywolanej przez Ranciere’a™
strategii surrealistow, w obiekcie artystycznym spotykajg si¢ sprzeczne elementy. Stanowi to wazny
przyktad wystepowania dialektyki poje¢ w sztuce, a sam model doswiadczenia wizualnego ujmuje
obraz w kategoriach procesu i zmiany.

Wywodzac definicje ,,obrazéw dialektycznych” z tradycji filozoficznej, w niniejszej
rozprawie termin ten oznacza po prostu tresci (takze wizualne) powstate jako naturalny skutek
ruchu mysli 1 dziatan tworcy. W ujeciu metaforycznym, a zatem zakladajagcym pewne uproszczenia,
odnosi si¢ on do procesu, w ktorym artysta mozliwie (cho¢ nie koniecznie) porusza si¢ pomiedzy
dychotomiami, swojg twoércza aktywnos$cia jednocze$nie zacierajac ich granice. Walter Benjamin
twierdzi, ze kazdy autentyczny obraz musi posiada¢ charakter dialektyczny. Nie jest do konca jasne
jak rozumial on kategori¢ ,,autentycznosci”, ale jest oczywiste, ze mial na mysli ,,niearchaicznos¢”,
czyli zawarty w samym akcie powstawania dzieta zwigzek miedzy przeszioscig a terazniejszoscia.

Wszakze juz sam proces artystyczny stanowi akt jednoczenia si¢ przeciwienstw.

Model badawczy

Warto zastanowi¢ sig, jakie opozycyjne pojgcia sa najbardziej przydatne podczas analizy
prac artystycznych. Ktore z nich pozwalaja wskaza¢ na podobiefistwa i roéznice w strategiach
tworcow, a przede wszystkim ujawnig dialektycznos$¢ sztuki w odniesieniu do zagadnien sensu
stricte formalnych, cho¢ realizowac si¢ mogg réwniez na poziomie tresci kazdej z prac. Wedtug
Wiestawa Juszczaka, dzi$ klasyczny podziat na formg i tre$¢ nie ma juz racji bytu, poniewaz forma
i tre§¢ stanowia integralna cato$¢’’. Nie da si¢ zredukowaé dzieta artystycznego do jego
poszczegbdlnych elementow 1 wszelkie mysli zawarte lub towarzyszace powstawaniu dzieta
stanowig jego nierozerwalne czgsci sktadowe. Przeciwstawione sobie pojecia, w kontekscie ktoérych
analizuj¢ dzieta przywolanych przeze mnie artystoéw, odnosza si¢ do wszystkich aspektow tych
prac.

Stworzytam mape opozycji, ktora okazata si¢ pomocna w trakcie analizy realizacji
artystycznych. Schemat powstal w oparciu o podziat pigciu stylistycznych cech kategorialnych
sporzadzony przez szwajcarskiego historyka sztuki z przetomu XIX i XX wieku — Heinricha
Woftlina. Teoretyk ten stworzyl spis przeciwstawnych cech formalnych w celu poréwnania sztuki

baroku 1 klasycyzmu. Zestawil linearno$¢ z malarsko$cia, ptaszczyznowos$¢ z glebig, formy

>0 Ibidem.
>7 (...) nie mamy tu na my$li <<formy>> w takim znaczeniu, ktére daje si¢ przeciwstawi¢ znaczeniu stowa <<tre§¢>>".
W. Juszczak, Zastona w rajskie ptaki, Warszawa 1991, s. 42.
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zamkniete z otwartymi, wielo$é z jednoscia, a jasno§¢ z niejasnoscia™. Jego lista zostata jednak
w niniejszej rozprawie zdekonstruowana. Wprowadzitam niewielkie zmiany w poszczegdlnych

hastach, a niektdre z nich zastgpitam nowymi kategoriami.

1. Linearno$¢ — malarskos$¢

2. Plaszczyznowo$¢ —glebia
3. Jasno$¢ — niejasnos¢

4. Ogolnosé — szczegotowosé
5. Ostros¢ — nieostros¢

6. Ciezar — lekkos$¢

Jednoczesnie, calej refleksji towarzyszg takie przeciwstawne pojecia jak:

1. Mikro — makro
2. Natura — kultura
3. Jednos$¢ — wielosé

Wymienione wyzej terminy dodatkowo shuza analizie prac, wyznaczajac obszar refleksji
poza zagadnienia dotyczace cech materialnych, a takze ujawniajac relacje znaczeniowe miedzy
nimi. Wylaniajace si¢, w trakcie opisywania dziet, ich podobienstwa 1 rdznice jednoczesnie
ujawniajag umownos$¢ i bezsilno$¢ teorii wobec fenomenu sztuki. Wizualne nieraz definiuje si¢
przeciez jako to, co obrazowe, widzialne i nieredukowalne do tekstu®’. Poza tym wybrane
przyktady obejmuja wiele dziedzin sztuki, w obrgbie ktorych rézni si¢ nie tylko przyjeta
nomenklatura, ale takze sposoéb obcowania z dzietem, ktéry moze by¢ kazdorazowo odmienny.
Historyk filozofii Piotr Jaroszynski wyodrebnia trzy gltéwne, zasadniczo odlegle od siebie rodzaje
poznania: w naukach szczegdétowych — poznanie jednoznaczne, w filozofii — poznanie analityczno-
transcendentalne, w sztuce za§ poznanie metaforyczne®. Wspolczesny dyskurs artystyczny czesto
uzaleznia si¢ wprawdzie od aktualnych narracji teoretycznych, ale w mojej rozprawie tworczos¢
ujmowana jest intuicyjnie. Postrzegam ja jako swoista mozaike zjawisk, w ktorej spotykaja si¢
strzepki mysli 1 kontekstow, wycinki poje¢ i projektéw, zlepki marzen i obrazow — czesto
uchwycone tylko po to, by po chwili plynnym ruchem przeksztatci¢ si¢ w swoje wlasne
przeciwienstwo®'.

Przygladajac si¢ zagadnieniu dialektyki przeciwiefstw, warto zwroci¢ uwage na jej
znaczeniowa pojemnos¢. Wiele strategii artystycznych doskonale odnajduje si¢ w jej kontekscie.

Niezaleznie od zastosowanego medium — rozumianego jako fizyczny no$nik, ale takze splot

% A. Friedberg, Wirtualne okno: od Albertiego do Microsofiu, Warszawa 2012, s. 338.

% A. Lesniak, op. cit., s. 109.

0p, Jaroszynski, op. cit., s. 239.

6! Zob. Z. Bauman, Plynne czasy. Zycie w epoce niepewnosci, ttum. M. Zakowski, Warszawa 2007.
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konwencji®. Dlatego stosunkowo atwym zadaniem okazalo sic wybranie przykladow realizacji
innych artystow i zestawienie ich z moimi pracami z cyklu ,,Stany rzeczy”, a nastgpnie podjecie
analizy porOwnawczej przy pomocy par poje¢ z przedstawionej mapy opozycji. Staratam si¢ podaé
przyktady prac artystOw mniej znanych, a nie tylko twoércoOw z podrecznikéw historii sztuki
wspodlczesnej. Sposob przyporzadkowania przyktadow do poszczegodlnych zagadnien ma charakter
intuicyjny 1 subiektywny, a narracja przebiega niekiedy — przywotujac sformutowanie Piotra
Piotrowskiego — ,,horyzontalnie”63. Poruszane w pracach watki mieszaja si¢, ptynnie oscylujac
pomiedzy wyznaczonymi biegunami. Piotrowski, twoérca komparatystycznej historii sztuki
stwierdzil, ze ,,rzeczy poznajemy poprzez ich poréwnanie”®. Uwazam, ze warto zestawiaé nawet
najbardziej odlegle od siebie zjawiska kulturowe, by mogly ujawnié¢ si¢ ich dodatkowe sensy.
Niektore prace, przyporzadkowane do danej pary poje¢, mogltyby doskonale wyjasni¢ si¢ réwniez
w ramach innej dychotomii, ale musiatam dokonywa¢ wyboréw i rezygnowac z uszczegodtawiania
rozprawy na rzecz jej klarownosci.

W pierwszym podrozdziale ,linearno$¢ — malarsko$¢”, zestawiony jest performance
Aaraona Younga z moj3 praca ,,Stan rzeczy 26”, nastgpnie obejmujac cykl ,,Obrazy potencjalne”
Hanny Luczak wobec problemu dotyczacego ,,glebi” — ,plaskosci” 1 obrazu ,,Stan rzeczy 46,
w konteks$cie opozycji ,,jasno$¢” — ,,niejasnosci”, ,,Black Painting No. 8 Marka Rothko 1 ,,Stan
rzeczy 44”, ,,Hard String” Moniki Bonvincini zestawia si¢ ze ,,Stanem rzeczy 24”, odnoszac si¢ do
pary pojec ,,0g60ln0$¢” — ,,szczegdtowose”, zagadnienie ,,0strosci” — ,,nieostro$ci”’ odczytane zostaje
w pracy ,,Ogien w wodzie” Angeliki Markul 1 malarstwa z projekcja w mojej realizacji ,,Stan rzeczy
407, by zakoficzy¢ jej instalacja ,,Gardlo diabla”® oraz ,,Stanem rzeczy — in progress 2” wpisanym
w cze$¢ dotyczaca kwestii ,,cigzaru” — ,,lekkosci”. Taka porownawcza analiza ma na celu nie tylko
opisanie wymienionych prac, wykazanie ich potencjatu badawczego i uswiadomienie relatywnosci
odbioru sztuki, ale przede wszystkim ujawnienie istnienia sprzecznosci jako katalizatora twérczych

procesow.

62 M. Smolinska, Efekt Narcyza. Metanarcyzm w sztuce wideo(instalacji, [online]
http://www.fieldofnarcissi.com/upload/iLEu2GPfFBSNPwWAW/ImMHSjP6ZrfQMMoGvkpSvTLLXIXTBFKN pl.pdf
[dostep: 11.06.2019]. W tym miejscu, pojecie ,,medium” odnosi si¢ rowniez do zagadnienia pamigci oraz
benjaminowskiej anachronii, czyli problemu ztozono$ci czaséw ujetych w dziele.
5 Pojecie ,,horyzontalnej historii sztuki” zostato sformutowane przez Piotra Piotrowskiego okoto 2008 roku i stanowi
tytut jednego z jego artykuldw ,,O horyzontalnej historii sztuki”; definiuje si¢ go jako model komparatywnej historii
sztuki, opierajacej si¢ na braku centrow i rezygnacji z narracji liniowej w ramach dyskursu historii sztuki. Podejscie to
zdaje si¢ doskonaly punkt wyjscia do analizy aktualnych zjawisk artystycznych. Tekst dostepny jest rowniez w wersji
elektronicznej [online] https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/artium_quaestiones2009/0063/image
[dostep: 14.06.2019].
% [online] file:///C:/Users/Ania/Desktop/DOK TORAT%20-%20TEORIA/Piotrowski.pdf [dostep: 14.06.2019].
% Jako ze Angelika Markul to artystka polska, ktora dziata we Francji, powszechnie przyjmuje si¢ trzy wersje tytulow
jej pracy: francuskie, polskie i angielskie.
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Rozdzial I1. Harmonia sfer

Kiedy zdecydowatam si¢ na zastosowanie dychotomii w procesie analizy konkretnych prac
artystycznych, szybko uzmyslowitam sobie, ze musz¢ zawezi¢ pole moich dociekan filozoficznych,
jesli chce zrozumie¢ forme tych prac, ich istote, czy potencjalng ,,aure”. Jest mi bliski postulat
Susan Sontag z eseju ,,Przeciw intepretacji”: ,,musimy si¢ nauczy¢ wiecej widzie€, styszec
i odczuwa¢”®. To zdanie stanowi sprzeciw wobec prymatu tresci nad forma weiaz obecnego
w podejsciu do sztuki. Sontag zastanawia si¢, na ile mozliwy jest odbior sztuki w sposob ,,wolny
od nawyku interpretacji” 1 sugeruje podjecie prob bardziej zmystowego jej doswiadczania.
Odnoszac si¢ do jej postulatu, dodam, ze w dialektycznym procesie, tak tworzenia, jak

odczytywania dziel, po prostu nieustannie na nowo ,,0 wszystkim nalezy watpi¢”®’.

66S. Sontag, Przeciw interpretacji, [w:] Przeciw interpretacji, Krakow 2002, s. 10. Tekst dostepny rowniez w wersji

elektronicznej: [online]

http://docplayer.pl/27614379-Susan-sontag-przeciw-interpretacj-i-eseje-przeciw-interpretacji.html [dostep: 14.06.2019].
7 Autorem tej tacinskiej sentencji De omnibus dubitandum est jest Kartezjusz.
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1. Linearnos¢ — malarskos¢

II. 1. Aaron Young, ,,Performance for Greeting Card”, Park Avenue w Nowym Jorku, 2007.

1. 2. Anna Kotacka, ,,Stan rzeczy 26”, 150x180 cm, olej na ptotnie, 2018.
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Cho¢ truizmem jest stwierdzenie, ze trudno dzi§ wytyczy¢ jakiekolwiek granice sztuki,
a pochodzacy z tekstu ,,Obrona modernizmu” Clementa Greenberga postulat jednorodnosci
i nienaruszalnoéci medium®, jest nieaktualny, to warto zastanowi¢ si¢, wjaki sposob, poza
tradycyjnymi technikami, realizujg si¢ takie kategorie jak ,,malarskos¢” 1 ,linearnos$¢”.
Rozroznienie to, jako nazwa dla dwoch opozycyjnych tendencji, zostato opisane przez Heinricha
Wofflina i odnosito si¢ bezposrednio do cech formalnych dziet.

Linearne ujg¢cie rozumie si¢ jako takie, w ktorym efekt plastyczny dziela uzalezniony jest
od linii stanowigcej gléwny $rodek wyrazu, a plamy barwne i kontrasty walorowe sa jej
podporzadkowane. Cieszyto si¢ ono duzg popularnoscia w szkole florenckiej XV wieku,
w malarstwie klasycystycznym oraz secesji®’. ,,Malarsko$¢” natomiast definiuje si¢ raczej jako
sktonno§¢ do akcentowania warto$ci chromatycznych i ujmowania w dziele raczej ,,zwiewnej
1 lekkiej catosci” niz zwartej konkretnos$ci przedstawionych obiektéw — jak to okreslit sam Wofflin,
,styl linearny wyraza sie¢ w liniach, malarski w masach”’’. ,,Widzenie w masach” z kolei wyraza si¢
tym, ze ,kontur mniej lub wigcej staje si¢ obojetny dla oka, a przedmiot wylania si¢ przede

wszystkim jako zjawisko plam”’'

. W tym ujeciu podzial na malarstwo i rysunek zyskuje inny
wymiar. Moze nie dotyczy¢ juz zastosowanej technologii, lecz odnosi si¢ do konstrukcji same;j
realizacji plastycznej. Co zauwazyl Wofflin w opisie obszarpanego zebraka'”, a Paul Cézanne
zawarl w sformutowaniu, Ze ,malujac rysujemy” — i odwrotnie”. Kategorie ,,malarskosci”
i,,linearno$ci” wykraczajg daleko poza obszar sztuk ,,tradycyjnych”.

,Performance for Greeting Card”™® Aarona Younga, zaprezentowany podczas
nowojorskiego Fashion Week w Zbrojowi Parku Avenue w Nowym Jorku (2007), doskonale
wpisuje si¢ w omawiang problematyke. Praca ta sklada si¢ z wielu czg$ci; po pierwsze, znana jest
jako forma spektaklu’®, nastgpnie zapis wideo, a ostatecznie przybiera posta¢, prezentowanych

w galeriach paneli, ktore stanowig pozostalos¢ po catym wydarzeniu i odrgbne obrazy. Cho¢ tego

rodzaju strategia, przeczaca zatozeniom performance 'u moze rodzi¢ pewne watpliwosci, ciekawy

68 C. Greenberg, Awangardowe postawy: nowa sztuka w latach szescdziesigtych [w:] Obrona modernizmu, wybor
esejow, red. Wanda Lohman, ttum. Grzegorz Dziamski i Maria Spik-Dziamska, Krakow 2006, s. 19-30.

69 Linearne ujecie”, [w:] Stownik terminéw plastycznych, wyd. V, red. Antoni Piskadto, Barbara Gers, Warszawa 1974,
s. 157-158.

" H. Wofflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej, Wroctaw — Warszawa -
Krakoéw 1962, s. 25.

" Tbidem, s. 26.

7 Ibidem, s. 31.

3 Cytat ten w calosci brzmi nastepujaco: ,,<<W miare jak malujemy — rysujemy, im bardziej kolor si¢ harmonizuje, tym
bardziej rysunek jest precyzyjny, kiedy kolor jest u szczytu bogactwa — forma osigga petni¢>>, J. Czapski, Patrzgc, red.
Joanna Pollakowna, Krakow 1996, s. 180.

™ Ttumaczenie wlasne. Zob. dokumentacje wideo tego wydarzenia, [online] https://vimeo.com/9830553

[dostep: 13.06.2019].

W przypadku omawianej pracy, termin ten wydaje si¢ bardziej adekwatny ze wzgledu na fakt, ze — w odrdznieniu od
performance’u, ktory zwykle zostawia jakie§ pole ingerencji publicznosci, ten sprawial wrazenie w catosci
wyrezyserowanego 1 zaplanowanego. W tlumaczeniu , stlowem ,performance” okresla si¢ jednak réwniez
,przedstawienia” i ,.koncerty”, dlatego w niniejszym tekscie stosuje¢ wersj¢ pisang kursywa.
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wydaje si¢ sam dobor Srodkow zastosowanych przez artyste. Poprosit on bowiem dwunastu
motocyklistow, by w obecnosci setek przybytych gosci, wjechali na zlozong z dwustu
osiemdziesi¢ciu o$miu paneli ze sklejki, aren¢ i przez siedem minut przecinali caly jej wyznaczony
czarny obszar, przy jednocze$nie wydobywajacym si¢ z dysz podiagczonych do bokéw pojazdow,
gazie. Efekt mgly dodatkowo potegowaty Swiatla przemieszczajacych si¢ kolistymi ruchami,
motocykli, a w ramach jej stopniowej kondensacji, ksztalty stawaty si¢ coraz mniej widoczne. Gdy
jednak dym zaczal opadac, a kierowcy kolejno wyjezdzali poza prostokatne pole, opuszczajac tym
samym przestrzen areny, ujawnial si¢, wyznaczony przez pojazdy rysunek. Ich kota wypalaty linie
(,,arabeski”), ktére ukazywaty warstwy fluorescencyjnej zottej, pomaranczowej i czerwonej farby,
znajdujacej sie pod czarng powierzchnig . Catoé zjawiska sktadata si¢ na zmieniajacy sie w czasie
obraz i cho¢ performance’u stanowi bezposrednie odwotanie do dzieta Jacksona Pollocka o tym
samym tytule, przestrzen malarska jest w nim zbudowana za pomoca odmiennych srodkéw. Mimo
ze uklad przecinajacych sie plynnie linii jest przypadkowy’' to tworzy harmonijna calo$¢.
Dodatkowo watek ,,stawania si¢” obrazu byt jednym z jego najistotniejszych elementow, bo tak jak
proces tworczy Pollocka, zostal wyniesiony do rangi dzieta sztuki.

To, co w moim obrazie ,,Stan rzeczy 26” zastyglo w namalowanych szarych partiach,
a w obiekcie ,,Stan rzeczy — in progress” przybiera posta¢ realnego dymu, u Younga wydarzyto si¢
w otwarte] przestrzeni i realnym czasie — po to, by za moment sta¢ si¢ juz tylko przedmiotem
pamigci. Najwazniejszy u Pollocka akt tworzenia odbywal si¢ na rozlozonym horyzontalnie,
nienaciggni¢tym pldtnie, by potem tradycyjnie zawisng¢ na $cianie galerii, podczas gdy u Younga
swo0j ekwiwalent odnalazt w rozlozonych panelach, ktore nastepnie przeistoczyty si¢ w odrgbne
obrazy. Czasem potaczone w wigksze bloki, podwojne, innym razem pojedyncze, juz tylko grubymi
liniami, wyzlobionymi przez motocyklowe kola, przypominajac o swoim ,malarskim”
pochodzeniu.

Inaczej jest w pracy ,,Stan rzeczy 26” o wymiarach 150x180 cm, w ktérej azurowe, linearne
formy, nieraz podkreslone konturem z zaznaczonym kolorystycznie akcentem, przenikaja
w blekitno-szare plamy, dajace wrazenie oddalenia’™. Ten sam efekt, taczony przez Woftlina
z kategorig malarskosci, w spektaklu Aarona Younga przybral posta¢ nawarstwiajacej si¢ mgtly.
Podobng szaro$¢ uzyskuje si¢ w efekcie potaczenia wielu barw dopetniajagcych lub poprzez
fenomen rozszczepienia $wiatla zatrzymanego na materii przedmiotu. To naturalne zjawiska,
na tyle jednak ulotne, ze trudno je uchwyci¢ w ramach dzieta sztuki. W przypadku pracy Younga

prawda okazuje si¢ stwierdzenie Wofflina, ze ,,malarska sylwetka nie pokrywa si¢ nigdy

7®'S. Hudson, Painting now [katalog], wyd. I, Londyn 2018, s. 108-109.
" Zagadnienie ,,przypadku” w sztuce stanowi bardzo obszerny temat, przedmiot licznych dysertacji naukowych,
dlatego w tym tekscie ograniczony jest do jego powszechnego, potocznego rozumienia.
8 H. Wofflin, op. cit., s. 3.
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z ksztaltem przedmiotu. Skoro tylko zarysowuje si¢ ona zbyt wyraznie przedmiotowo, natychmiast

wyodrebnia si¢ i rozrywa stloczong mase obrazu”’.

Gdy tylko mgta opada, ujawnia si¢
konkretno$¢ i1 przedmiotowos$¢ samej linii i cho¢ XIX-wieczny teoretyk miat na mysli raczej sztuke
przedstawiajaca, intuicja ta zdaje si¢ sprawdza¢ réwniez w odniesieniu do §rodkéw stosowanych
w abstrakcji. Takze historyczka sztuki Maria Rzepinska zwraca uwage, ze dazenie do ,,realizmu”
nie pomaga w podkres§laniu malarskich wartosci, a linearyzm sprzyja raczej iluzyjnosci form niz
akcentowaniu koloru®.

Zestawienie realizacji Aarona Younga z obrazem ,,Stan rzeczy 26” pozwolito mi lepiej
zobaczy¢ odrebnos¢ mojej strategii twoérczej. To, co w spektaklu Younga zostato dostownie
odstoniete na scenie i oczach publiczno$ci, u mnie pozostato ukryte. Chodzi o te etapy procesu
tworczego, w ktore wpisana jest niestabilno$¢, zmienno$¢ i ulotnos¢. W ramach cyklu ,,Stany
rzeczy’ przeprowadzam rdéznego rodzaju doswiadczenia, ktéore przypominajg performance
1 zaskakuja mnie lub wprost kieruja do zamierzonego efektu. Pierwszy pomyst ma swoje zrédto
w wyobrazni, zwykle juz podczas rozmieszczania plam barwnych, linii i §wiatlocienia. Nast¢pnie
poszukuj¢ w rzeczywistos$ci ekwiwalentu do realizacji projektu. W ramach przeprowadzanych
eksperymentéw uwaznie obserwuj¢ wszystko to, co si¢ podczas nich dzieje. Staram si¢ podazac
za procesem przemian materii, ale jednoczes$nie tworz¢ efemeryczne makiety — dopiero ich
fotograficzne kopie i przetworzenia stanowig szkice do obrazéw jako ostatecznych realizacji.
Ukonczone obrazy zawieraja wszystkie etapy pracy (z czasem malowania wlacznie), finalnie
stanowigc konkretny ,,stan” materii, ktora mogtaby wprawdzie ulega¢ dalszym przeksztalceniom,
ale zastyga na ptaszczyznie pidtna.

Ostatnio rownolegle do prac malarskich tworz¢ takze przestrzenne obiekty, ktore
intencjonalnie nie stanowig modeli do obrazéw, lecz sa dzialaniami posrednio prowadzacymi do ich
powstania 1 znaczaco roznig si¢ od moich makiet — projektéw malarskich. Prace te pokazywane
moga by¢ zaréwno jako statyczne, stanowigce dowod zakonczonego procesu powstawania — jak
panele Younga, a takze dynamiczne, czyli ,stajace si¢” na oczach widza. Dotyczy to takich
realizacji jak ,,Stan rzeczy — in progress”, ,Stan rzeczy — in progress 2”, ,Stan rzeczy 40”
z projekcja, czy ,,Stan rzeczy — puzzle”. W wigkszosci z nich proces nie prowadzi do zadnego
konkretnego rezultatu, takiego jak konkretny obraz, fotografia, opis czy dokumentacja wideo
w performance ie amerykanskiego tworcy. Nie stanowi zadnego koherentnego ,,stanu”, lecz zapetla
si¢ — niemal w nieskonczono$¢. Jedynym rozwigzaniem okazuje si¢ proba zatrzymania dzieta

w pamigci lub powielenia go za pomoca innych medidow. Powstaly przy uzyciu aparatu lub pedzla

" Ibidem, s. 27.
% M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, wyd. 3, Krakow 1983, s. 64.
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dowdd zaistnienia dzieta pozwala uchwyci¢ jednak juz zupetnie inny rodzaj stanu rzeczy 1 jej ruchu,
w zasadzie ,,anachroniczny”®'.

W kontek$cie zagadnienia malarskos$ci i linearno$ci w obiektach, projekcjach, i1 obrazach
powstalych w ramach cyklu ,,Stany rzeczy”, ich podobienstwo jest czym$ naturalnym. Natomiast
rozni je to, ze w pracach przestrzennych kategoria ,,malarskosci” realizuje si¢ w rzeczywistosci
i stanowi czynnik zmienny, a ,,linearno$¢” wyraza si¢ poprzez statyczng, ksztaltowang manualnie
form¢. W pracy na ptotnie linie z jednej strony maja tworzy¢ abstrakcyjne znaki plastyczne,
z drugiej iluzyjne materie. Podobnie jak uktady linii u Younga, ktére tworzg wrazenie
przestrzenno$ci, zapraszajac widza w glab obrazu i godzac sprzeczno$¢ (ptaskie — przestrzenne).

Jak dzi$ rozumie¢ podzial na sztuke¢ abstrakcyjng i przedstawiajaca? Jak klasyfikowaé
artystow, ktorzy przekraczaja granice wcigz obecne w mysleniu o sztuce? Wydaje si¢, ze zar6wno
w realizacji Aarona Younga, jak i w mojej pracy ,,Stan rzeczy 26 istnieje rOwnowaga miedzy
udziatem realno$ci 1 wyobrazni, elementami pokrewnymi iluzji, linearnoscig a jako$ciami
abstrakcyjnymi 1 malarskos$cig. Moje obrazy czg¢sto sa okreslane jako abstrakcje czerpane
z rzeczywistosci. Powszechnie mianem figuratywnej okresla si¢ taka sztuke, ktora ,,zapozycza
formy ze $wiata przedmiotow, a moze to by¢ zardwno rzeczywisty, jak irrealny $wiat, np. zjawisk
sennych”. Czy ta strategia nie lokuje sie jednak blizej dziel przedstawiajacych?
Abstrakcjonizmem okresla si¢ z kolei sztuke ,,oderwang od przedmiotéw; postugujaca si¢ linia,
plama barwng oraz bryta jako materiatem tworczym, organizowanym przez wyobrazni¢”™. Czesto
zastanawiam si¢ czy moje proby stworzenia wilasnej przekonywujacej rzeczywistosci malarskiej
moga by¢ rozpatrywane z perspektywy podziatu na sztuke przedstawiajacg i1 abstrakcyjng. Zalezy
mi bardzo na zmystowym dziataniu moich prac. Fragmenty obrazéw, w ktorych poglebiona jest
iluzja, przechodza w partie rozwigzane w sposob zupeknie abstrakcyjny. Wszystkie plamy koloru
wpisuja si¢ wprawdzie w strukturg obrazu, kontynuujac okreslong plastycznie materi¢, ale mogag
one rowniez si¢ wyodrebni¢ i1 dziata¢ oddzielnie, jako kolor, linia, czy zbior punktéw. Moga zostac
odczytane nie tylko jako niefiguratywne gesty podkreslajace ptaszczyzng obrazu, ale rownocze$nie
jako iluzje przestrzeni.

Mysle, ze ,linearno$¢” — ,,malarsko$¢” rownie dobrze mozna stosowa¢ do tradycyjnie
rozumianego malarstwa 1 do bardzo wspolczesnych rozwigzan. Wprawdzie zgodnie z teorig
z poczatku XX wieku stanowily one ,,dwa odmienne poglady o roznej orientacji estetycznej,

958

z ktorej kazdy jednak jest w stanie da¢ doskonaly obraz widzianego $wiata”™, to mozna rowniez

pojmowac je szerzej, jako kategorie formalne stale wystepujace w dziele.

8" A. Leéniak, op. cit., s. 180-187.
82 Przedstawiajaca sztuka”, [w:] Stownik terminéw plastycznych, s. 246.
83 Abstrakcyjna sztuka” (tac. ,,abstrahere”- odrywaé), [w:] Stownik terminéw plastycznych, op. cit., s. 11.
% H. Wofflin, op. cit., s. 51.
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2. Plaszczyznowos¢ - glebia

1. 3. Hanna Luczak, ,,Obrazy potencjalne”, 20x40,5 cm, catosc: 44x67 cm, 2006-2013.

I1. 4. Anna Koftacka, ,,Stan rzeczy 46, 150 x180 cm, olej na ptdtnie,2019.
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Zgodnie z optyka Heinricha Wofflina, rozwoj praktyki obrazowania stanowil ewolucje
od ,,ptaszczyznowosci” w strong iluzji gltebi. W XVI wieku $rodki opisujace przestrzen za pomoca
ptaszczyzn zostaly opanowane. Dlatego w XVII wieku nastgpita stopniowa dewaluacja warstw
budowanych rownolegle do krawedzi obrazu 1 wydobywanie stosunkow przestrzennych wigzacych
cala kompozycje. Zdaniem Wofflina, obydwie te tendencje spotykaty si¢ w malarstwie juz
wezesniej™. Zjawisko to ma charakter uniwersalny i mozna je opisywaé na rdznych, takze
wspotczesnych przyktadach, cho¢ czesto cechy mu przypisane przejawiaja si¢ w sztuce
wspolczesnej inaczej] niz w sztuce dawnej. W przypadku sztuki XVI czy XVII wieku
przestrzenno$¢ kompozycji okreslano za pomoca relacji miedzy poszczegdlnymi elementami
przedstawieniowymi, ktore byty niejako transparentne i bezposrednio zwigzane ze strukturg dzieta.
Z kolei wspolczesnie stosunki te czgsto si¢ wyodrebniaja, stanowigc o ksztalcie i1 charakterze
konkretnej tworczosci. Sposob rozumienia ptaszczyznowosci i glebi okazuje si¢ dla wielu tworcow
— a szczegollnie malarzy — tak wazny, ze okresla ich postawe w sztuce w ogodle. Dobrze ilustruje
to cykl ,,Obrazy potencjalne” Hanny Luczak. Seria ta stanowi zbior wielobarwnych pldcien r6znych
rozmiaréw o czegsto wydtuzonej formie prostokata. Wykonane sg farbg olejng za pomoca autorskiej
techniki. Artystka naktada jednolite warstwy koloréw. Pigtrzace si¢ kolejno ptaszczyzny obrastaja
ptotno ,,na zewnatrz”, kierujac si¢ w stron¢ widza. Na ostatnim etapie — przeciwnie do zabiegow
wykonywanych w malarstwie XVI 1 XVII wieku, kiedy wyksztalcat si¢ sposob budowania glebi
poprzez stosowanie systemu perspektywy barwnej, tuczak drazy w zastyglej, gestej farbie,
ujawniajgc tym samym ,,nieprzezroczystos¢” medium. Kolor w jej obrazach, nieraz ukryty pod
ostatnig plaszczyzna, ujawnia si¢ tylko po bokach, kiedy indziej w postaci plam 1 linii powstatych
w procesie odstaniania i przywodzi na mysl rézne skojarzenia. Dodatkowo, artystka pozostawia
wyciete resztki farby pod obrazem — wewnatrz tego samego boksu, za szyba lub na podlodze,
zabezpieczajac Slady procesu. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze nawigzuje w ten sposob nie tylko
do konwencji obrazowania w malarstwie sztalugowym, ale takze do zagadnienia konserwacji dziel.
Luczak zaglada jakby ,,do $rodka” tradycji, pytajac o granice malarstwa, tworzy ,,metaobrazy”,
czyli takie, ktore ,komentuja wlasng obrazowa tradycje, sposoby wytwarzania, dziatania
i krazenia”®®. Sprawdza fizyczne mozliwosci obrazu, ciezar, ktéry jest w stanie unie$¢ naciagniete
na krosno Iniane plétno. Skoro — jak uwazal Wofflin, skroty perspektywiczne i ptaszczyzny
poglebiaja iluzj¢87, to mozna uzna¢, ze w pracach Luczak, w ktérych warstwy farby zostaty wycigte
ukos$nie, wzmocniona jest ich specyficzna iluzyjnos¢. Niczym w barokowym malarstwie, kolumny

postaci ustawionych diagonalnie, linie odstoni¢tego koloru prowadza w glab przedstawienia. Sama

% H. Wofflin, op. cit.,s. 111.
% W.J.T. Mitchell, Czego chcq obrazy? Pragnienia przedstawien, zycie i milosci obrazéw, thum. Lukasz Zaremba,
Warszawa 2015, s. 15.
¥ H. Wofflin, op. cit., s. 111-146 .
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artystka przyznaje, ze ,,w zamalowane] powierzchni ptdtna zawarte sg wszystkie mozliwe wizje
i wizerunki. Przykryte nastgpng warstwa farby zapadaja si¢ w glab malarstwa, stajac si¢ jego

pamiecia i historig”*®

. W ,,Obrazach potencjalnych” ich bardzo istotnym aspektem jest takze
koncepcja procesu, ktory zapoczatkowany w latach 80-tych, trwa od momentu natozenia
pierwszych warstw, ich stopniowego narastania do kilkudziesieciu, po to, by nastepnie do nich

% Plaszczyzny koloru

powroci¢ 1 po trzydziestu kilku latach ,,przedrze¢ si¢ przez zastony warstw
odstaniane sg roznorako: czasem nierdwnomiernie, innym razem przyjmujac ksztatt prostokata albo
kota”, kiedy indziej za$ tworzac uporzadkowana wielobarwna mozaike. Artystka wycina warstwy
w poszczegbdlnych obrazach, w niektérych dociera az do surowego ptoétna, w innych ztobi warstwe
malarska do jej najglebszego punktu. Czgs$¢ obrazoéw pozostawia nienaruszonymi, pozwalajac, by
wyznaczona barwna strefa — tym razem przeciwnie, zamykata dojscie do ukrytych przedstawien.
,Obrazy potencjalne” Hanny Luczak redefiniujg tradycyjne rozumienie opozycji
»ptaszczyznowos¢” — ,,glebia”. Jednoznacznie 1 arbitralnie materializujg si¢ jako malarstwo.

W przypadku mojego obrazu ,,Stan rzeczy 467, w ktdorym zastosowalam perspektywe
barwna, silnie zaakcentowalam stosunki przestrzenne i wprowadzitam kontrast mi¢dzy pierwszym
i ostatnim planem. W tym obrazie (150x180 cm) wykonanym technikg mieszang (akrylowa
oraz olejng farbg) wykorzystatam $rodki, ktore stuzg wywotaniu iluzji glebi. Istnienie ptaszczyzny
obrazu zostato jakby zawieszone. Mocno podkre$lone §wiatlo w gtownej czesci przedstawienia
i uktady diagonalne poteguja wrazenie przestrzennos$ci, a bigkitna kolorystyka zdaje si¢ prowadzi¢
odbiorce do ,srodka” przedstawienia. Cho¢ cata kompozycja ma charakter pasowy, czyli
konstruowany rownolegle do krawedzi ramy, co — zgodnie z interpretacjg Woftlina taczy sie raczej
z akcentowaniem ptaszczyzny, to w tym przypadku owe pasy petnig funkcje przedplanu, miejscami
tylko przechodzacego w warstwy posrednie. Taki zabieg kojarzy¢ si¢ moze z barokowymi kulisami
lub ramami, ktore zdawaly si¢ zaprasza¢ widza do wnetrza obrazu. Partie te jednak, wydzielone sg —
szczegoOlnie ta znajdujaca si¢ w dolnej czesci, odrebng strefg koloru, przywotujac na mysl typowo
ptaszczyznowy uktad form. Mozna odnie$§¢ wrazenie, ze stabilizujg one centralng cze$¢ ptotna,
ktora rozpos$ciera si¢ wzdtuz horyzontalnego przedstawienia, jakby uchwyconego w ruchu.

Obraz ,,Stan rzeczy 46” wydaje si¢ blizszy wyksztalconej w XVII wieku iluzji glebi,
podczas gdy w cyklu Hanny Luczak ptaszczyzny odgrywaja kluczowa role w budowaniu
przestrzennos$ci obrazu. Takie rozwigzanie nie wystgpuje w sztuce XVI 1 XVII wieku, lecz jest
wyrazem myslenia o tej tradycji i1 tradycji w ogodle. W ,,Obrazach potencjalnych” warstwowos¢

buduje glebig¢ realng. Szczegdlnie w tych pracach, w ktorych farba jest wycieta réwno, tak jakby

% H. Luczak, J. Jedlinski, Czas, Historia, Pamigé [monografia], red. Hanna Luczak, Poznan 2016, s. 8.

% Ibidem, s. 13.

% Artystka zaznacza jednak, ze wybierajac koto, w jej intencji lezato raczej wyciecie powigkszonego punktu. Ibidem
(s.13).
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narzedzie osuwalo si¢ ,,pod katem”, tworzac prowadzaca do wnetrza gltadka powierzchnie wewnatrz
malarskiej materii. Mozna w tym zobaczy¢ analogi¢ z perspektywa zbiezna, w ktorej linie
kompozycji schodzg si¢ do jednego punktu. Jednocze$nie sama struktura tych obrazéw jest
trojwymiarowa, a naktadane jednolite ptaszczyzny przypominaja w swojej budowie raczej obiekty
niz tradycyjne malarstwo. Prezentowane sa jednak konwencjonalnie na $cianie. Autorka zdaje si¢
podaza¢ za potencjalno$cia swoich obrazow, widzac rézne mozliwosci ich ukonczenia. Natomiast
modj ,,Stan rzeczy 46” jest namalowany do$¢ ptasko. Tylko w niektdérych miejscach mozna
zauwazy¢ uwypuklajacg si¢ materi¢ farby, ktora ujawnia metode pracy. Poszczegdlne fragmenty
powstaja ze skomplikowanych mieszanek odcieni, tworzac wrazenie migotania koloru, inne za$
naktadane sg bardziej syntetycznie.

Wydaje si¢ zatem, ze zarowno w cyklu prac Hanny tuczak, jak i w ,,Stanie rzeczy 46,
przejawia si¢ zjawisko ,,dynamicznej statyki” — moment zatrzymania procesu zmian i powstania
obrazu.

W przypadku obu omawianych strategii artystycznych dokonuje si¢ swoiste potaczenie
sprzeczno$ci, cho¢ w kazdej z nich realizuje si¢ ono w odmienny sposob; elementy strategii
obrazowania zwigzane z ,,ptaszczyznowos$cig” s3 wyrazniej podkreslone w jednej, a zwigzane
z pojeciem ,,glebi” — w drugiej. W kazdej ze strategii jednak zaobserwowa¢ mozna zawieszenie
pomiedzy realizmem a abstrakcja. Autorka ,,Obrazéw potencjalnych” podkresla, ze zaré6wno pod
wzgledem fizycznym, jak wizualnym, nie odwolujg si¢ one w zaden sposéb do rzeczywistosci,
ale nie stanowia tez abstrakcji’'. Wydaje sie, ze do serii ,,Obrazéw potencjalnych”, jak i do obrazu
»dtan rzeczy 46”7, mozna odnie$¢ stwierdzenie Andrzeja Le$niaka, ze ,,to, co widzialne, pozornie
stabilna ptaszczyzna obrazu, przeksztatca si¢ w dialektyczng ptaszczyzne wizualng konstytuowang
przez gre obecnosci i nieobecnosci, powierzchni i glebi, blisko$ci i dystansu”.

Cho¢ sposdb rozumienia problemu ,,ptaszczyznowos$ci” 1 ,,glebi” rdzni si¢ w omawianych
strategiach artystycznych, to zagadnienie procesu twoérczego odegrato wnich wazng role.
W przypadku cyklu ,,Obrazéw potencjalnych” ten proces trwal kilkadziesigt lat, natomiast
powstawanie pracy ,,Stan rzeczy 46” zaj¢to okoto miesigca. Ostateczny efekt jest tylko pewnym
stanem rzeczy, nast¢gpstwem decyzji o zatrzymaniu pracy i ruchu, ktéory odbywat si¢ w réznych
kierunkach. Jak powiedziat Wofflin, ,,kazdy obraz ma swojg glebie, ktora jednak réznie oddziatuje
w zalezno$ci od tego, czy obraz dzieli si¢ warstwowo, czy tez narzuca wrazenie ruchu jednolicie

przenikajacego w gtab”*.

°! [online] https://www.artinfo.pl/pl/blog/wydarzenia/wpisy/hanna-luczak-czas-historia-pamiec/ [dostep: 13.06.2019].
2 H. Wofflin, op. cit., s. 120.
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3. Jasnos¢ — niejasnos¢

1. 5. Mark Rothko, ,,Black Painting No. 8”, 1964.

I1. 6. Anna Koftacka, ,,Stan rzeczy 44, 150x180 cm, olej na ptotnie, 2019.
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»leraz widzimy jakby w zwierciadle, niejasno; wtedy za$ zobaczymy twarzg w twarz: teraz

93 .
?7°. W zacytowanym zdaniu

poznaje¢ po czgsci, wtedy za$ poznam tak, jak i zostalem poznany
zawarta jest mysl o ograniczonosci ludzkiej wiedzy. Metafora niejasnosci, ktora symbolizuje
spogladanie ,na drugg strong” zycia, jednocze$nie zwraca uwage na to, co widzialne. Pole
postrzegania, cho¢ zawezone, daje jednak pewien dostep do rzeczywistosci. Cho¢ stan pelnej
,jasnosci” jawi si¢ jako niemozliwy do spelnienia, czlowiek w procesie poznania probuje do niego
dazyé. Skoro, zdaniem Jana Berdyszaka ,,ciemno$é jest proba nadania metafizyce cech materii”®*,
to ,,niejasnos¢” stanowi¢ moze jej ,.empiryczng”’ wersje. Nie mozna przeciez na co dzien
doswiadczy¢ zupelnej ciemnos$ci, a zjawisko stuprocentowego pochtaniania $wiatta dotyczy
co najwyzej czarnej dziury®’.

Okreslenia ,,niejasno$¢” uzywa si¢ tez, gdy co$ jest zagmatwane, mgliste, nieczytelne,
nieprecyzyjne, podczas gdy ,,jasno$¢” oznacza stan klarownosci, jednoznacznosci. Pojgcie jasnosci
definiuje si¢ jako ,,ilo$¢ energii $wietlnej docierajacej do danego obiektu” lub ,,mierzony
w lumenach i watach, parametr okre$lajacy intensywno$¢ §wiecenia wysylanego przez zrédio

o 96
Swiatla”

. W obszarze jezyka o sztuce jest to kategoria formalna, stosowana do opisu dziet
artystycznych, w ktorych za emisj¢ Swiatta, a precyzyjniej to uyjmujac, za ztudzenie istnienia §wiatla
w obrazie odpowiada sam obraz’’. Wedlug Wofflina, opozycja ,.jasno$é” — ,.niejasnos¢” posiada
zatem podwojne znaczenie; z jednej strony okresla Swiatto w obrazie, z drugiej wskazuje poziom
przejrzystosci przekazu®. W mojej rozprawie ,jasno$¢” ma réowniez charakter metaforyczny.
Swiatlo w zargonie plastycznym to ,,walor” i zwiazany z nim kontrast walorowy, ktory jest tak
wazny w np. w rysunku.

Problematyke zwigzang z dychotomig ,,jasno$¢” — ,niejasno$¢” zaobserwowaé mozna
na przyktadzie obrazu ,,Black Painting No. 8” (1964) Marka Rothko oraz mojej pracy ,,Stan rzeczy
447, Wydaje si¢ przy tym, ze kategoria ,,niejasnosci” w sposob wyjatkowy odnosi si¢ do jednego

z czternastu czarnych obrazow amerykanskiego malarza, ktory jako cykl wielkoformatowych

% I List do Koryntian $w. Pawla, 13,12, [w:] Biblia. Stary i Nowy Testament, wyd. IV, Poznan — Warszawa 1984.
Fragment ten wykorzystuje rowniez skandynawski pisarz J. Gardeer w swojej powiesci, cala jej koncepcj¢ odnoszac do
metafory $mierci jako momentu przejscia od cze¢sci do calosci poznania. Autor nawigzuje do tresci listu takze poprzez
powtarzajacy si¢ cytat: ,,Widzimy wszystko jakby w zwierciadle, niejasno”. J. Gardeer, W zwierciadle niejasno, ttum.
Iwona Zimnicka, Warszawa 1998, s. 48.
% Stownik Poje¢ Jana Berdyszaka [material powstaty na podstawie tekstu Doroty Folgi-Januszewskiej], Galeria Sztuki
1996, s. 4.
% W 2014 roku naukowcy wynalezli wprawdzie, skladajaca sic z nanorurek czarng powloke, ktora pochlania az
99,965% $wiatla, ale produkt ten jest trudno dostepny. Wylaczno$¢ na uzycie tego materiatu wykupit artysta Anish
Kapoor, [online] http://www.national-geographic.pl/nauka/ten-material-jest-jak-czarna-dziura-najczarniejsza-z-czerni
[dostep:18.08.2019].
% Jasno§¢”, [w:] Stownik Jezyka Polskiego PWN [online] https://sjp.pwn.pl/slowniki/jasno%C5%9B%C4%87.html
[dostep: 20.06.2019].
°7 Problem ,$wiatla w obrazie” stanowi odrebne/osobne zagadnienie, pojawiajace si¢ do§é czesto w ramach refleksji
osztuce. W celu uniknigcia licznych dygresji, pozwalam sobie w niniejszej pracy na pewne uproszczenia w tej kwestii.
% H. Wofflin, op. cit., s. 247-238.
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ptocien przeznaczony byt do wielowyznaniowej Kaplicy $w. Tomasza w Houston w Teksasie.
To stworzone przez architekta Philipa Johnsona we wspotpracy z amerykanskim malarzem
o$miokatne sanktuarium stanowi zwieficzenie catej tworczosci artysty. Mark Rothko, przez lata
rozwijajacy swoja sztuke za pomoca koloru i $wiatla, ktorych intensywno$¢ mocno oddziatywata
na odbiorcow, zakonczyl swoje dzieto cz¢sciowo rezygnujac z energetycznej sity barwy. Niedtugo
po namalowaniu tych ciemnych, gasnacych obrazow, jeszcze przed uroczystym otwarciem kaplicy
w 1970, artysta popeknit samobojstwo. Probujac opisa¢ tak kanoniczne dzieto, do jakich nalezy
praca z cyklu ,Black Painting No. 87, trzeba zwr6ci¢ uwage na ten biograficzny kontekst
1 zastanowi¢ si¢ nad drogg artysty, ktéra wiodta od $wiatla do, tak czgsto kojarzonej ze $miercia,
ciemnosci.

Malarstwo Rothko posiada te szczegdlng wlasciwos¢, ze nawet wowcezas, gdy kondycja
fizyczna nie pozwalala artyScie na samodzielng prace 1 grono jego asystentow ktadlo rozrzedzone
terpentyng warstwy ciemno-bragzowej farby olejnej, wciaz nie tracilty swojego kontemplacyjnego
charakteru® i aury. Wprowadzone przez Waltera Benjamina pojecie ,,aura” oznacza ,,wyjatkowe
wrazenie dystansu, oddalenia niewaZne-jak-blisko”100. Termin ten pozostaje okresleniem ciagle
aktualnym i uzytecznym w opisywaniu sztuki'®', chociaz sam Benjamin negowat jej przynalezno$é
do $wiata nowoczesnych technologii, a przy tym do dziel, ktére z nich korzystaja'®% Jej ,,odczucie
(...) zaleze¢ moze od zdolnosci odbiorcy do zanurzenia si¢ w dziele, a w efekcie i dziatania
pamigci; odnosi do Wyobrazonego — w tym sensie, ze w dzielach sztuki wazne jest, by zostawié
to pole, miejsce do wytworzenia si¢ benjaminowskiego dystansu miedzy odbiorcg a dzietem
i aktywnosci jego wyobrazni, tresci nie§wiadomych™'®.

Sztuka Marka Rothko czesto jest nazywana auratyczng'®’. Artysta przyznal, ze dazy
do wywotania tego samego napigcia, ktorego doswiadczy¢ mozna zwiedzajac Kosciol §w. Marii
w Torcello. W tym celu stosowat zabiegi, ktore mialy zwigksza¢ oddzialywanie jego malarstwa
1 podkresla¢ jego kontemplacyjny charakter. Nie tylko wybieral wielkie formaty, pragnac, by widz
mogl ,,zatopi¢” si¢ w plaszczyznach koloru i postulowal rozmieszczanie swoich obrazow gesto,
nieraz wieszajac je nawet w bardzo ciasnych i waskich miejscach. Do tego eksponowat je nisko,
niemal tuz nad ziemig. Chcial w ten sposéb umozliwi¢ odbiorcy bezposredni do nich dostep,

konfrontujac widza ,twarza w twarz” z obrazem'®. Czesto prosil, aby $wiatlo w miejscach

% J. Baal-Teschuva, Mark Rothko (1903-1970). Pictures as a drama, Bonn 2003, s. 74.

15 D. Bolter, B. Maclntyre, M. Gandy, P.Schweitzer, New Media and the Permanent Crisis of Aura, [w:] “The
International Journal of Research into New Media Technologies”, thum. wtasne, London 2006, s. 28.

! bidem.

2 Ibidem, s. 23. Por. W. Benjamin, Dzielo sztuki w epoce reprodukcji technicznej [online]
https://docplayer.pl/41767405-Dzielo-sztuki-w-dobie-reprodukcji-cyfrowej.html [dostep: 13.07.2019].

1937, D. Bolter, B. Maclntyre., op. cit., s. 28.

104 Baal-Teschuva, op. cit., s. 74-75.

195 Baal-Teschuva, op. cit..
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ekspozycji bylo przygaszone. Chodzito mu o nastrdj i spotggowanie niejednoznacznosci koloru
i$wiatta w obrazach. Barbara Rose pisata, ze czarne prace Rothko zdaja $wieci¢ od S$rodka,
emanujac atmosfera tajemnicy'®®. Ustawione w kaplicy ciemnobrazowe tawki zachecaja
do przyjecia wyciszonej postawy spokoju i skupienia. Zdaniem Waltera Benjamina, tego rodzaju
do$wiadczenie sztuki wigze si¢ z poczuciem nostalgii, z pragnieniem odzyskania czegos, co jest nie
do odzyskania, i poznania porzadku nieuswiadomionego. Odbiorca, obcujac z taka sztuka, wchodzi
w glab siebie'”’. Rothko przyznawal, ze dla niego malarstwo jest domeng emocji i — przez
malarstwo — dzieli si¢ nimi z odbiorcg. Bezposrednim no$nikiem emocji byta farba.

W ,.Black Painting No. 8” zastosowal charakterystyczne dla siebie efekty przenikania
warstw farby naktadanej suchymi pedzlami. Prze§witujace brazy zmieniajg swoj cieply odcien
zaleznie od wrazen §wietlnych, a wewnatrz pola, wpisany jest ledwie dostrzegalny drugi prostokat.
Delikatne niuanse barwne, pozbawione krawedzi przej$cia miedzy warstwami, daja odczucie
przestrzenno$ci obrazu, a migoczacy kolor ztozony jest z roznych odcieni: od czerwieni, lakow
1 bragzoéw, az do czerni. ,,Niejasno$¢” w malarstwie Rothko spotyka si¢ z wewnetrzng §wietlisto$cia
koloru. Sprzeczno$ci okazuja si¢ dopelnieniami i wspottworza plastyczng harmoni¢. Czern
w obrazach Rothko nie jest ptaska i wydaje si¢ przestrzenna jak w malarstwie Cezanne’a, czy
caravaggionistOw. Rothko uzywal pojecia ,,przestrzeni taktylnych”, okreslajac przy tym, ze to, co
interesuje go najbardziej w plotnach dawnych mistrzow, to pola pomigedzy namalowanymi

postaciami i obiektami'®

. Jego malarstwo nie zawiera zadnych anegdot, cho¢ wywodzi si¢
z tradycji figuratywnej. Artysta odzegnywat si¢ jednak réwniez od abstrakcjonizmu.

Rozumiem jego stanowisko, bo malujac obrazy z cyklu ,,Stany rzeczy”, dochodzitam do
podobnych wnioskéw. Abstrakcja jest wpisana w rzeczywisto$¢. Rothko traktowat swoje obrazy jak
zywe istoty — oddychajace byty'”. Prawdopodobnie ten sposéb myslenia o malarstwie jako o polu
doswiadczania rzeczywistosci, sprawil, ze Rothko moéglt przekazywaé emocje tak bezposrednio.
Kolory byty dla niego tozsame z uczuciami. Nie byl pierwszym, ktéry tak rozumiat malarstwo.
Duzo wezeéniej Chardin powiedziat, ze ,,<<malujemy nie kolorami, a uczuciem>>"""",

Tworczos¢ Rothko mozna rozpatrywaé przy wsparciu psychoanalizy. Jego ,,obrazy-
symptomy byly przede wszystkim (...) zestawieniami, w ktorych uczucie, afekt, przybiera
konkretng posta¢. To formy artystycznie wizualne (...) uksztattowane przez afekty, wchodzace

55111

znim w dialektyczne konflikty” . To, co wydaje si¢ szczegélnie interesujace w kontekscie

dialektycznego ruchu migedzy pojeciem ,,jasnosci” i ,,niejasnosci”, to sposob, w jaki Mark Rothko —

106 Baal-Teschuva, op. cit., s. 75.
75, D. Bolter, B. MacIntyre, M. Gandy, P.Schweitzer, op. cit., s. 30.

19 Baal-Teschuva, op. cit., s. 50. Por. .W.T. Mitchell, op. cit., s.44-46.
10 5. Czapski, op. cit., s. 196.
" A, Lesniak, op. cit., s. 212.
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znajdujac si¢ juz na granicy depresji, zdotat uczyni¢ obraz jednoczesnie zywym i martwym,
sprawi¢, ze w gasnacej po$wiacie ,,fioletowe brazy gapia si¢ w nieskonczono$é”''?,

Maria Rzepinska w ,,Historii malarstwa” zwrécita uwage na wielkie znaczenie temperatury
koloru w malarstwie. Subiektywnie rozumiane ciepto lub chidéd kolorystycznego tonu barwnego
maja kluczowe znaczenie''>. W realizacji Rothko, gdzie zostaly uzyte nasycone brazy, czy w moim
obrazie ,,Stan rzeczy 44”, w ktorym zolcie zawieraja domieszke rozu i ugru, $wiatto wewnetrzne
stanowi zasadniczy element struktury obrazu. Porzadkuje niuanse barwne i organizuje przestrzen.
Cho¢ w mojej realizacji pojawia si¢ tez wiele innych odcieni — od biekitu krélewskiego, cieplej
zieleni, rozu 1 brazu, to laczy je owo ogdlne wrazenie $wietlistosci.. Mimo ciemnych, azurowych
form, ktore osadzone s3 niczym w lepiej zawiesinie, obraz ten wydaje si¢ dos¢ lekki. Kolory
i formy mieszaja si¢, tworzac wizj¢ zmacong, w jaki§ sposob ,,niejasng”. Nakladane mniejszymi
pedzlami drobne elementy kumulujg si¢ wokot srodka przedstawienia, tworzac jego jasne centrum.
Wszystkie formy sg jakby zanurzone w jakiej$ metnej materii. Uzycie réznorodnych narzedzi
pozwolilo na osiagniecie roznorodnych efektéw $wiecenia samej farby: od transparentnosci,
satynowos$ci, matowosci do pelnego krycia. Poprzez ,,linearno$¢” namalowanych ksztaltéw obraz
ten moze si¢ kojarzy¢ z przedstawieniami przyrody. Jego pochodzenie jest jednak inne, zwigzane
raczej ze Swiatem kultury niz natury. Wskazuje to tym samym na ptynnos¢ wszelkich zjawisk, ktore
— uchwycone w ruchu w statyczny mechanizm obrazu, mogg kierowa¢ uwaga odbiorcy w bardzo
r6ézne strony. Zgodnie ze stowami amerykanskiego malarza, ,,powierzchnie (...) obrazéw sa
rozlegle 1 wypychajg na zewnatrz, a jednoczesnie kurcza si¢; oba te ruchy odbywaja si¢
we wszystkich kierunkach”''.

W procesie analizy obrazu ,.Black Painting No. 8” Marka Rothko i pracy ,,Stan rzeczy 44”
okazuje si¢, ze trudno jednoznacznie okresli¢ ich miejsce w kontek$cie dychotomii ,,jasno$¢” —
,hiejasnos¢”. Kazda z realizacji zawiera elementy sprzeczne i cho¢ w pierwszym ogladzie, czarne
ptotno zdaje si¢ zdecydowanie kontrastowa¢ ze §wiattem rozbielonych barw, to w nast¢pnych ten
podzial traci na wyrazistosci. W trakcie odbioru zmienia si¢ nie tylko sposob widzenia odbiorcy, ale
takze warunki zewnetrzne, wplywajac na ujawnianie si¢ lub zanikanie warstw koloru. Rzeczywiste
$wiatto nie tylko dziala na powierzchni¢ ptotna, przeksztalcajac jego wyglad, ale takze zastosowane
w przestrzeni galeryjnej moze wydobywac¢ pewne wtasciwosci obrazu, inne ukrywajac. Tak jak
zaciemnienie sali, zastosowane przez Rothko w Kaplicy w Houston pozwala skupi¢ uwage widza
na barwnych poswiatach, tak w ,,Stanie rzeczy 44” ostre z6lte lampy mogltyby spowodowac jej
rozproszenie. Paradoksalnie, zabieg ,,przeswietlenia” oraz zaciemnienia moze wywota¢ w tych

pracach zgota odmienne efekty, w taki sposob, ze dodanie §wiatta uczyni ,niejasne” elementy

112 Baal-Teschuva, op. cit., s. 75.
' M. Rzepinska, op. cit., s. 319.
14 Baal-Teschuva, op. cit., s. 50.
35



obrazu bardziej widocznymi, a jego przygaszenie, sprawi, ze Wwrazenie wewnetrznego
promieniowania si¢ wzmocni. Jak to ujmuje Maria Rzepinska, malarstwo powinno mie¢ przede
wszystkim wlasne §wiatto, ktore nie ma stanowi¢ imitacji naturalnych zjawisk, lecz powstawac
za pomocg jasnosci samych pigmentow, kontrastow chromatycznych, bieli ptétna, czy rozrzedzenia
farby'"°.

W obu przypadkach ujawnia si¢ zywotno$¢ obrazu, jego potencjalna zmiennos$¢. Problem
,Jasnosci” — , niejasnosci” rozwigzuje si¢ zawsze w kontekscie rzeczywistych warunkéw swietlnych
1 bezposrednio w percepcji odbiorcy. To on, w bezposrednim kontakcie z dzietem, posiada
mozliwos¢ do§wiadczenia aury, sensu sztuki ,,tu 1 teraz” 16,

W zestawieniu ,,Black Painting No. 8” ze ,Stanem rzeczy 44” dokonuje si¢ fuzja
sprzecznosci, bo jeden obraz przeczy iluzji, a drugi z niej korzysta, akcentuje $wiatto lub
je wygasza, redukuje ksztatty lub je podkresla. Moment scalenia odbywa si¢ w obrebie samych
obrazow. Status obydwu oscyluje pomiedzy przeciwienstwami poje¢, zblizajac si¢ do bieguna
,Jasnosci” albo zwracajac ku ,,niejasnosci”. To stan dynamicznej statyki, w ktérym ciemno$¢ moze
by¢ zbudowana ze $§wiatta — i na odwrét. Sprzecznosci w sztuce powoduja u odbiorcy wzmozong
uwage 1 niepokoj, bo — jak to poetycko opisata Jolanta Brach-Czaina, ,,nawykliémy do zycia
w jasnosci, gdzie Smialo mozemy mowic: wiem, widze, rozumiem, i Igk nas ogarnia przed mrokiem

11
szpary”'".

5 M. Rzepinska, op. cit. , s. 557.
" W. Benjamin, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, red. Hannah Arendt, ttum. Harry Zohn,
Nowy Jork 1969, [w:] Jay David Bolter, Blair MacIntyre, Maribeth Gandy and Petra Schweitzer, op. cit., s. 23.
"7 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakow 2006, s. 131.
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4. Ogolnos¢ — szczegolowosé
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1. 7. Monica Bonvincini, ,,Hard String”,469,5x474 cm, wydruk na dibondzie, 2017.

I1. 8. Anna Koftacka, ,,Stan rzeczy 24, 165%x200 cm, olej na ptotnie, 2018.



Pojecia ,,0g01n0$¢” 1 ,,szczegotowosE™ to moja parafraza pojec ,,jednos¢” i1 ,,wielos¢”, ktore

wprowadzit Wofflin''®

. Zastgpilam je, bo te wofflinowskie majg charakter zbyt wieloznaczny,
odnoszg si¢ do dzieta jako skonczonej catosci i nie stanowig odrgbnych kategorii formalnych.
W mojej rozprawie ,,0g0lno$¢” powigzana jest z pojeciem kompozycji 1 przeciwstawiona
»szczegotowosci”. Pozwala okreslic relacje migdzy wszystkimi elementami obrazu. Woftlin
uwazal, ze ,,dopiero gdy ogoét form odczuje si¢ jako catos$¢, mozna mysle¢ o prawidlowym jej
uporzadkowaniu, obojetne czy ma ona wyksztatcony, tektoniczny $rodek, czy tez panuje w niej
swobodniejszy porzadek”'". Miat na mysli stosunek czesci skladowych obrazu do catosci, a takze
sposob ich rozmieszezenia. Zakladal podziat na ,mnoga” i.jednolita jednos¢”'?, co znaczy,
ze relacje migdzy wyodrgbniajagcymi si¢ elementami w pracy moga si¢ zasadniczo r6znié; stanowic¢
homogeniczng struktur¢ ztozong z czg$ci podobnych lub identycznych albo heterogoniczng —
w przypadku sktadnikow zasadniczo odmiennych. Realizacja ,,Hard String” Moniki Bonvincini
1 moj obraz ,,Stan rzeczy 24” moga by¢ przyktadami tych dwdch odrgbnych metod obrazowania.

Praca wtoskiej artystki sktada si¢ z wielkoformatowego (469,5x474 cm) wydruku na
papierze, ktéry umieszczono na dibondzie'”' (aluminiowej plycie kompozytowej, dostepnej
z ré6znymi powierzchniami). Kompozycja stanowi multiplikacje, w ktorej wszystkie elementy
tworzg jednorodng tkanke. Niewielkie, wyciete fragmenty nagich cial, nég 1 ragk przeplataja si¢
tworzac, scalony przy uzyciu programéw graficznych kolaz. Fragmenty, jak w kalejdoskopie,
zbiegaja si¢ do srodka przedstawienia, zmniejszajac si¢ od krawedzi obrazu i powodujac ztudzenie
przestrzennoS$ci. Zarysy ciat tracg przy tym na swojej czytelnosci, co dodatkowo pogtebia iluzje.

Ta ogromna, powstala w 2017 roku realizacja nalezy do serii prac, ktére zostaly
skonstruowane na podobnej zasadzie, cho¢ funkcjonuja pod odmiennymi tytutami. Wszystkie
wpisuja si¢ jednak w strategi¢ konstruowania jednos$ci przy pomocy tego samego schematu
obrazowania. Powielone elementy to atrakcyjna plastycznie multiplikacja w kolorze od brazowego
icielistego do bieli. To takze krytyczne odniesienie do problemu cielesnosci. Pojedynczos¢
podporzadkowana jest ogolnosci, a istnienie szczegdhu wprost wynika z wizualnego zjawiska'*.
Elementy nie sprawiajg wrazenia osobnych, tworzonych w oderwaniu od calo$ci przedstawienia,
lecz sg zdeterminowane przez holistyczng wizje, a kazdy fragment posiada te same akcenty

kolorystyczne, dajac poczucie harmonii. Podobnie kierunki wyznaczane przez przedstawienia ciat

robwnowaza si¢ wzajemnie. Nie jest to przyktad Sredniowiecznego malarstwa, w ktorym detal

"8 H. Wofflin, op. cit. s. 200-201.
"9 H. Wofflin, op. cit. s. 200.
120 Wofflin przyporzadkowat te metode obrazowania do XVII wieku, przeciwstawiajac ja whasnie zagadnieniu ,,mnogiej
jednosci”, zaliczanej do XVI. H. Wofflin, op. cit., s. 200, 203.
121 7Zob. [online] http://www.info@bildkunst.de [dostep: 25.06.2019].
122 H. Wofflin, op. cit. s. 202.
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czasami sprawia wrazenie ksztattowanego w oderwaniu od reszty kompozycji. Tu szczegdt wtapia
sie w 0g6lnos¢, tworzac homogeniczng tkanke obrazu.

Jednoczesnie, ,Hard String” mozna odnies¢ do tradycji op-artu, bo struktura dzieta
w pierwszym ogladzie przede wszystkim tudzi oko, a poszczegdlne fragmenty sg mato czytelne.
Dopiero w drugim ogladzie staja si¢ widoczne wszelkie niuanse. Zauwazy¢ mozna wowczas,
ze zastosowano powtdrzenia niektorych elementow, w kilku miejscach wprowadzajac nawet ich
lustrzane powielenie. Monica Boinvincini wykorzystuje jedno$¢ barwy, $wiatta i kompozycji
figuralnej. Tworzy, tak czesty w epoce baroku, efektowny motyw, ktory w ,,Hard String” jest
wspolezesnym nawiazaniem do dekoracyjnego ujecia natury w sztuce dawnej'>. Dzi§ korzystanie
z motywoOw inspirowanych naturg jest jedng z mozliwoS$ci pracy artystyczne;.

Bonvincini krytycznie odnosi si¢ do tych nurtéw sztuki, w ktorych ciato cztowieka zostato
uprzedmiotowione 1 odarte z indywidualnej tozsamosci. Szczegdly przedstawien zostajg
uniewaznione przez calo$¢. Jak w obrazach Rubensa, formy laczg si¢ ze soba, przenikajgc
wzajemnie, dajac wrazenie ciagltosci, a horyzontalne 1 wertykalne linie ,,stapiaja si¢ w jeden ogdlny
ruch whadajacy obrazem™'**. Swiatto w ,Hard String” nie jest przedstawione w sposob, ktory
mozna zobaczy¢ w XVII-wiecznym malarstwie — od przodu obrazu na lewo ku glebi. Ale, podobnie
jak w dawnym malarstwie, elementy wyrazne 1 niewyrazne s3 wydobywane $wiatlem i sgsiadujg

125 Rytm $wiatta przyczynia si¢ do powstania wrazenia migotliwo$ci obrazu i ruchu. ,,Mniej

chodzi o rozdzielenie i kontrast niz o polaczenie i jednos¢” . racy Bonvincini ogdlne wrazenie
hod dzielenie i kontrast 1 dnog¢”'?°. W B 1

ze sobg

wydaje si¢ wazniejsze niz szczegoty przedstawienia.

W moim obrazie ,,Stan rzeczy 24” jego poszczegdlne partie mocno wyodrebniajg sie,
dzielac kompozycje na czesci. Ale szczegdty podporzadkowatam cato$ci. Tworza one harmonijny
uklad i moga by¢ raczej przykladem ,mnogiej wielosci”. Centralng czg$¢ przedstawienia
wypetniajg powstate z drobin farby struktury, ktore diagonalnie zbiegajg si¢ od krawedzi do $rodka
pola obrazowego. Nie ma linii horyzontalnych i wertykalnych. Mimo to, ,,Stan rzeczy 24” ma
charakter tektonicznego przedstawienia. Dominujaca, wielobarwna struktura jednoczy wszystkie
r6éznice mig¢dzy namalowanymi detalami, uktadajac je w zharmonizowang kompozycje. Nawet
sasiedztwo kolorow przeciwstawnych rownowazy si¢ zastosowaniem podobnego tonu barwy
1 $wiattem, a rozmaito$¢ odcieni szaros$ci, zmieniajacych si¢ od fioletowo-niebieskich, brazowych,
zielonkawych, pomaranczowo-r6zowych, uspokaja intensywne kolory, ktore wystepuja w innych

fragmentach obrazu. Delikatny, niemal niewidoczny dukt pedzla, z farbg mieszang tuz przed

12 H. Wofflin, op. cit. s. 204.
24 H. Wofflin, op. cit., s. 205.
125 H. Wofflin, op. cit., s. 210.
126 4. Wofflin, op. cit., s. 215.
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natozeniem lub przygotowana wczesniej, pozwala plamom ,przelewaé si¢” niczym cialom
w obrazach Rubensa.

Wedhlug Marii Rzepinskiej, jedng z metod barwnego harmonizowania przedstawienia, obok
naktadania imprimitury, jest technika dodawania tych samych pigmentow we wszystkich partiach
obrazu, cho¢by wystepowaly one w bardzo niewielkiej ilosci'?’. Zgodnie z ta procedura,
modelowany jest przede wszystkim walor, ktory okresla si¢ poprzez ton barwy. Kazda modyfikacja
tzw. barwy ,czystej” stuzy jej mozliwosciom przedstawieniowym. Natomiast ,,im mniej
jednoznacznego elementu chromatycznego, tym trudniejsze staje sie zdefiniowanie struktury”'*®.
Historyk sztuki Hans Jantzen uwaza, ze kolor posiada dwie — jego zdaniem, sprzeczne funkcje:
,Wyrazanie” warto$ci autonomicznej oraz akcentowanie wilasno$ci imitacyjnejm. Pierwsza
z funkcji nawigzuje do ,.barwy wolnej”, autotelicznej, kojarzonej w malarstwie raczej z abstrakcja,
podczas gdy druga — ,przedstawieniowa”, nazywana czgsto ,,powierzchniowg”, wystepuje
w powigzaniu z,przedmiotem”, przejmujac jego S$wiatlo, gesto$¢, mikrostrukture, a zatem
materialng konkretno$é¢'*’. Jantzen zwrécit uwage na bardzo ciekawe rozumienie funkcji barw.
Ciekawe, jesli nie prowadzi do podzialu sztuki na bezprzedmiotowa abstrakcje i imitacyjna
figuracje.

W obrazie ,,Stan rzeczy 24” podjelam probe radykalnego przeksztatcenia koloru, budujac
dziwng i dajaca wrazenie rzeczywiscie istniejacej, strukturg. Kolor w niektorych fragmentach jest
tak silnie akcentowany, ze wyodrebnia si¢ wizualnie jako samoistna wartos¢. Nie staje si¢ jeszcze
kolorem ,,czystym”, ale 1 tak mocno kontrastuje z szarymi partiami obrazu. Krawedzie
poszczegbdlnych warstw, podobnie jak w realizacji Bonvincini, sg czasami wyrazne albo —
przeciwnie — mniej widoczne. Kolorystyka réwniez ulega znacznym zmianom. Dlatego trudno ja
jednoznacznie okresli¢. ,,Stan rzeczy 24” w sposob szczegblny laczy sprzeczno$ci, bo sagsiaduja
w nim ze sobg barwy dopetniajace, rownowazg si¢ podziaty wertykalne i horyzontalne. Tonacja
obrazu moze by¢ jednoczesnie jasna i ciemna, a detale funkcjonujg jako odrgbna warto$¢, nie
zaburzajac spoistosci calego przedstawienia. Kazdy detal stanowi swoista mikrostrukture, ktéra —
niczym monady w koncepcji Leibniza, jest odbiciem catosci.

W pracy Bonvincini szczegot stanowi element konstrukcyjny. Natomiast moj obraz sktada
si¢ z rdznego rodzaju detali, ktore pozostajg jednoczesnie materig samej farby. Plamy rozszczepiaja
si¢ na réznokolorowe drobiny, tworzac ich mikrostrukture. Gest czy §lad pedzla moze okazaé si¢

jednoczesnie abstrakcyjny 1 autoteliczny, niczym ,.czysty” kolor oraz przedstawieniowy

1 imitacyjny, niczym barwa powierzchniowa. Technologia wykonania plaszczyzny ,,Hard String”

2" M. Rzepinska, op. cit., s. 35-40.
M. Rzepinska, op. cit., s. 67.
M. Rzepinska, op. cit., s. 64.
% M. Rzepinska, op. cit., s. 30.
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znaczaco si¢ rézni, poniewaz to dzielo jest wydrukiem. Mimo to mamy wrazenie obcowania
z fragmentami wigkszej, abstrakcyjnej struktury, a dopiero po chwili dostrzegamy wykorzystane
w tej pracy fotografie. Dochodzi do splotu konwencji. Dzieto gra z uwaga widza, ktéry nie moze
utrzyma¢ statego stanu wiedzy o tym, na co patrzy, bo gdy tylko rozpozna elementy znane
z rzeczywistos$ci, gore bierze abstrakcyjny oglad — 1 na odwrot.

Omawianie przeze mnie cudzych 1 wlasnych realizacji artystycznych w relacji
do zagadnienia ,,0g6lnosci” 1 ,,szczegdbtowosci”, stuzy — jak cata rozprawa — poglgbieniu mojej

swiadomosci artystycznej.
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5. Ostros¢ — nieostros¢

I1. 9. Angelika Markul, ,,Ogien w wodzie”, 2007.

II. 10. Anna Kotacka, ,,Stan rzeczy 40” z projekcja, 150x180 cm, olej na ptotnie, animacja, 2019.
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Para przeciwienstw ,,0stro$¢” — ,nieostro$¢” stanowi odpowiednik pary ,,wyraznos$¢” —
,hiewyraznos$¢” lub ,,czytelno$¢” — ,,nieczytelno$¢”. Staratam si¢, aby moje rozwazania na temat
tych przeciwienstw miaty zwigzek z zagadnieniami dotyczacymi nowoczesnych technologii i —

Bl Kolokwialne sformutowanie ,,Jozostrzanie” obrazu moze

opozycyjnie, z tym, co analogowe
kojarzy¢ si¢ z aparatem fotograficznym, ktéry pozwala na automatyczne lub manualne ustawianie
ostrosci. Obecnos$¢ nowoczesnych narzedzi do tworzenia obrazu jest dzi§ czym$§ zwyczajnym.
Korzystanie z fotografii w malarstwie ma juz dluga tradycje. Przenikanie i1 faczenie si¢ mediow,
przekraczanie granic mi¢dzy dyscyplinami artystycznymi okazato si¢ bardzo korzystne dla sztuki
1 kultury. Korzystajac z tradycji, mozna jednocze$nie sigga¢ po innowacyjne rozwigzania, czynigc
pole sztuki miejscem eksperymentu i nowatorstwa. Problem ,,0stros$ci” 1 ,,nieostrosci” samej sztuki,
takiej czy innej konwencji lub technologii wizualnej zszedl na dalszy plan. Podobnie jak pytanie
o czytelnos¢ przekazywanych w dzietach tresci. ,,Ostro$¢” i ,,nieostro$¢” wydaja sie laczyc
Z ,jasnoscig” — 1 ,niejasnoscig”. W mojej rozprawie nie mogltam poming¢ przykladow dziet
niejednorodnych, interdyscyplinarnych. Zaréwno instalacja Angeliki Markul'*?, jak moj obraz
zprojekcja — ,Stan rzeczy 40” zakladaja zmienno$¢ 1 procesualno$¢. Obydwie prace
sa wielowygladowe i niejednoznaczne. Ich odbiér moze by¢ bardzo rozny.

Realizacja Markul, zatytulowana ,,Ogien w wodzie” (2007), juz w nazwie zawiera
sprzeczno$¢, wskazujac na sytuacje raczej rzadko spotykang w przyrodzie. Autorka zdaje si¢
nawigzywac do Sonetu 154 Williama Szekspira: ,,Ogien milo$ci ogrzewa wode, woda nie chtodzi
mitosci”'*® i proponuje odbiorcom realny kontakt z tajemniczym stanem aporii. Drewniana
skrzynia, stanowigca szescian o boku 250 cm, sktada si¢ z dwoch czgsci; jedna z nich — wykonana
z jasnego, litego drewna, obudowujgca wnetrze pracy, z tylng $ciang przezroczystg, druga zas —
wsparta na listwach, jest transparentna, skonstruowana z pleksiglasu, przez ktory mozna zagladaé
do $rodka instalacji. Wpuszczona do $rodka para wodna skrapla si¢ na szybach, zmniejszajac
widoczno$¢ umieszczonych w niej elementow. Miesci si¢ tam druga mata skrzynia, z ktorej przez

uchylone wieko wydobywa si¢ mocne, oranzowe $wiatto'**

. Na widocznym boku tego niewielkiego
boksu znajduje si¢ okragly element — najprawdopodobniej wentylator, ktory umieszczony od frontu
sprawia jednak do$¢ ztowrogie wrazenie. Prze§witujaca przezen zotto-pomaranczowa jasnosc,

zgodnie z ruchem krgcacego si¢ wiatraka, budzi skojarzenie ze wspodtczesng maching $mierci.

1 problem »analogowosci” i ,,wspolczesnosci” technologii wydaje si¢ trudny do rozstrzygniecia, poniewaz postep
nastepuje tak szybko, ze to, co dzi$ uzna si¢ za ,,nowo$¢” w nastepnym kwartale moze by¢ juz nieaktualne. Wszystko
zalezy jednak od przyjetych kryteriow, dlatego uznajac aparat-lustrzanke cyfrowa za wspodlczesng technologie
i przeciwstawiajac ja malarstwu sztalugowemu, nie mam na mysli jednoznacznego podzialu na dwie opozycyjne
warto$ci. Klasyfikacja ma umowny charakter i pozwala wskaza¢ na dialektyczne ujecie problemu.

132 Wszystkie opisy prac i analizy powstaly na podstawie mojej telefonicznej rozmowy z artystka, przeprowadzonej
dnia 14 sierpnia 2019 roku.

133 Love’s fire heats water, water cools not love”, thum. whasne, [w:]

[online] https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2007/03/27/leau-et-le-feu/ [dostep: 03.07.2019].

B4 Tbidem.
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Jednoczesnie, wobec nieostrosci szklanych $cian, przez ktére widz probuje zajrze¢ do wnetrza,
wylaniajacy si¢ kolor wydaje si¢ niemal rozpylonym w powietrzu pigmentem. Mozna odnies$¢
wrazenie, ze Markul celowo buduje atmosfer¢ niepewnosci, bo wprawdzie pozwala zajrze¢
do wnetrza, ale uniemozliwia doktadne poznanie jego zawartosci. ,,Nieostro§¢” wzmaga uwaznos¢
odbiorcy, ktorego przyciagga niedopowiedzenie i tajemnica. Drewniana konstrukcja zawiera w sobie
niemal mistyczng sytuacj¢. Jej znaczenia nie sa dookreslone, a odbiorca moze odczu¢ aur¢ dzieta
i uaktywni¢ swoja wyobrazni¢. Artystka sama okres$la, ze zalezy jej na efekcie sprzecznosci,
na uczynieniu wizualnie mozliwym tego, co niespotykane. Wydaje si¢, ze odwotuje si¢
do poktadéw podswiadomosci i tego, co w podswiadomosci jest uniwersalne. Zgodnie z obecnym
w sztuce nurtem psychoanalitycznym, dzielo mozna odczyta¢ przeciez jako przejaw, symptom
ludzkiej psychiki. Kontakt z pracag Markul umozliwia dostgp do niewerbalnych tresci. Wedtug Carla
Gustawa Junga, istnieje rowniez nieswiadomos¢ zbiorowa, na ktorg sktadajg si¢ wspdlne wszystkim
ludziom, prawzorce motywow, schematow, symboli itp.'*”.

W realizacji ,,Ogien w wodzie” konkretno§¢ monumentalnej formy skrzyni jest zestawiona
zjej nieczytelna, intrygujacag zawarto$cig. Konkretno§¢ drewnianej konstrukcji stanowi rame
pozwalajaca uchwyci¢ porzadek nie§wiadomego — t¢ irracjonalng site, ktorg Julia Kristeva okreslita
mianem Realnego'*°. Niepokoj czy lek, ktory cztowiek odczuwa wobec niewyjasnionych zjawisk,
jej zdaniem, przypomina mu o okresie sprzed fazy lustrzanej, kiedy odczuwato si¢ jedno$¢
z zewngtrznym $wiatem. Wowczas zylto si¢ jakby zanurzonym w zbiorowej nie§wiadomosci, a to,
co ,,wyrazne” i ,,nieostre” zlewalo si¢ w ptynng materi¢ rzeczywistosci. To intelekt okazuje si¢
w koncu miernikiem ,,0stro$ci”’, pozwalajagc decydowac, ktory element otoczenia stanie si¢
widoczny, a ktory wtopi si¢ w tlo.

Sama artystka czesto odnosi si¢ do momentu opuszczenia natury przez cztowieka, czerpiac
z rzeczywistosci te jej elementy (imprinty), ktore stanowia swoiste ,,archiwum” jej tworczosei'’.
W konkretnosci instalacji Markul, ktora teoretykom sztuki kojarzy si¢ czasem ztrumng 1 wizja

138

piekta °°, wyraza¢ si¢ moga rowniez treSci zwigzane z kultura, co wskazuje na jednos¢

przeciwstawnych pojec.

13570b.  [online] http://www.psychologia.edu.pl/czytelnia/50-artykuly/928-dwanascie-zasad-psychologii-junga.pdf
dostep: 03.07.2019].
136 7ob. J. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, thim. Maciej Falski, Krakow 2007.
7 Markul w wypowiedziach na temat swojej tworczosci czesto uzywa pojecia ,,archiwum” oraz imprint’u jako
pewnych pozostatosci, ,,0dciskow”, resztek natury. Zob. J. Lubiak, Angelika’s Markul Demonology, ttum. wlasne,
[online] http://www.angelikamarkul.net/en/texte/angelika-markuls-demonology-by-jaroslaw-lubiak/
[dostep: 14.08.2019].
% Zob. thum. wiasne, [online] https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2007/03/27/leau-et-le-feu/
[dostep: 03.07.2019].
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Donna Harraway uwaza, ze podziat na ,natur¢” i ,,kulture” jest nieadekwatny, a bardziej

»139 Pojecie to zaklada ,,ptynnosé”

odpowiednie wspotczesnie okazuje si¢ pojecie ,,naturokultury
zjawisk 1 hybrydalny charakter rzeczywistosci. Markul nie tylko swobodnie wtada sktadnikami
naturokultury, tgczac sprzecznosci w jedna, koherentng catos¢, ale takze czerpie z poktadow swojej
wyobrazni 1 stwarza odrgbny $§wiat ,,wypeliony wizjami pelnymi Igku, alei swoistej poezji
zwyklego zycia”'*.

W moim obrazie ,Stan rzeczy 40” problem ,o0strosci” i ,nieostrosci” odnosi si¢
do zagadnien zwigzanych z mozliwosciami malarstwa jako medium, ktére — zgodnie z tradycyjng
konwencjg obrazowania, utozsamia si¢ raczej z pojeciem plaszczyzny. Oczywiscie, wsrod artystow
1 teoretykow istnieje takze §wiadomos$¢ obiektowosci malarstwa i jego przedmiotowego potencjatu.
Nastgpstwem odchodzenia od ptaszczyzny jest akcentowanie realnosci malarskiej materii, krosna,
ptotna, farb czy innych przedmiotow. Ale kiedy ptaszczyzna obrazu staje si¢ nosnikiem iluzji
przestrzeni, powstaje miejsce dla wyobrazni artysty i odbiorcy. ,,Stan rzeczy 40” prezentowany
zarowno samodzielnie, jak z projekcja, realizuje t¢ drugg strategi¢ obrazowania, czyniac ,,ptaskos¢”
waznym atrybutem obrazu. Podobrazie z bawelng i do$¢ chtonny grunt, pokryte pointylistyczna
strukturg, uktadajaca si¢ w niejednoznaczng, kolorowa materi¢, czynig $lady pedzla mato
widocznymi. Wtarte w podioze resztki farby wigza przedstawienie z ciasnym splotem ptotna.
Nieostre granice migdzy namalowanymi materiami wobec uwydatniajagcych si¢ ksztattow
réwnowaza catos¢, pozwalajac barwom przechodzi¢ jedna w drugg. Centralng czg$¢ obrazu zajmuje
misterna, wielobarwna struktura, ktora wytania si¢ na pierwszy plan. Stanowi ona dominujacy, ale
1 najbardziej wyrazny element pracy. ,,Ostros¢” osigga kulminacje¢ dopiero woéwczas, gdy na obraz
jest rzutowana animacja z projektora. Animacja powstata z fotograficznej dokumentacji obrazu
»otan rzeczy 40”. W pierwszych sekundach wys$wietlane elementy doktadnie pokrywaja sie¢
z namalowanymi, by po chwili zacza¢ stopniowo traci¢ na ,,0strosci” az do zupelnego rozmycia,
po czym sukcesywnie wraca¢ do swojej pierwotnej wersji. Obraz z rzutnika stanowi na pidtnie
kolejng warstwe, ktora zlozona z kolorowych smug $wiatla, poglebia wrazenie jego
trojwymiarowos$ci. To zabieg prowokujacy do refleksji nad znaczeniem kontrastu migdzy tym,
co nieostre, a tym, co ostre. Z niemal bezksztattnego, przypadkowego uktadu plam na plaszczyznie
moze wytoni¢ si¢ forma ze wszystkimi jej detalami i podobnie linearny szczegdét moze stac si¢
powodem do zakomponowania calo$ci. Przemiana obrazu w trakcie pracy nad nim jest czasem
jednoczenia si¢ przeciwienstw.

Najwazniejsze, w zwigzku z kazdg pracg artystyczna, jest to, co ona wywoluje w odbiorcy.

Podobnie w swojej realizacji Markul inicjuje fizyczne procesy, ktore zmieniajg wyglad instalacji.

" D. Haraway, Manifest gatunkéw stowarzyszonych, thum. Joanna Bednarek, [w:] ,Teoriec wywrotowe”,
red. Agnieszka Gajewska, Poznan 2012, s. 241-260.

online] https://culture.pl/pl/tworca/angelika-markul [dostep: 03.07.2019].
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W mojej pracy ,,Stan rzeczy 40” okre$lona transformacja rowniez byla zamierzonym celem.
Chodzilo o to, aby polu obrazowym dokonat si¢ ruch, ktéry uczyni obraz trojwymiarowym, i bedzie
mozliwa gra z percepcja widza. Markul jest mi bliska z powodu szacunku, z jakim traktuje
odbiorce. Ja tez darze widza szacunkiem i licz¢ na aktywnos$¢ jego percepcji 1 wyobrazni. Pracuje
nad tym, aby doswiadczyt aury, poczut nostalgi¢ i pragnienie odzyskania czego$, co jest nie

41

do odzyskania' Sztuka do$¢ rzadko zmienia $wiat bezposrednio, ale moze wptywaé

na $wiadomos$¢ jednostek. By¢ moze, ,,zadaniem [artysty — A. K.] jest wlaczy¢ nowy $wiat
w przestrzen symboliczng”, by odzyska¢ zdolno$¢ dziecka i moéc znow ,,przypomniec sobie to,

co nowe”'#%,

1 Walter Benjamin wiaze ,aure” z odczuciem nostalgii za porzadkiem Realnego, tym, co Julia Kristeva wiaze z
porzadkiem nieswiadomosci i etapem rozwoju przed Lacanowska faza lustra, ktora ,,pozwala nam ustanowi¢ wlasng
tozsamo§¢ i w wyniku autoidentyfikacji widzie¢ siebie jako odrgbna istote”. M. Smolinska, Efekt Narcy:za.
Metanarcyzm w sztuce (wideo)instalacji, op. cit. S. 186, [online]
http://www.fieldofnarcissi.com/upload/iLEu2GPfFBSNPwAW/ImMHSjP6ZrfQMMoGvkpSvTLLxIXTBFKN pl.pdf
[dostep: 25.07.2019]. Por. Jay David Bolter, Blair MacIntyre, Maribeth Gandy and Petra Schweitzer, New Media and
the Permanent Crisis of Aura, [w:] ,,The International Journal of Research into New Media Technologies”, London
2006.
2 W. Benjamin, Pasaze, ttum. 1. Kania, Krakow 2005, s. 433.
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6. Ciezar — lekkos¢

Il. 11. Angelika Markul, ,,Gardlo diabta”, obiekty, wideo, 2013.

1. 12. Anna Kotacka, ,,Stan rzeczy — in progress 2, 50x40x40 cm, obiekt, dymiarka, 2019.



,»Czym jest ciezar naprawde, jesli mowi si¢ cigzar. Trzydziesci dwie stopy na sekunde,
na sekund¢. Prawo spadania cial: na sekunde, na sekundg. Wszystkie spadaja na ziemi¢. Ziemia.

To sita przyciggania ziemskiego jest ciezarem”'®

. Tak James Joyce odni6st si¢ do ,,ciezaru”. Milan
Kundera nie zgadzat si¢ z dokonanym przez Parmenidesa podziatem na bieguny pozytywne
inegatywne, w ramach ktorych wymienit par¢ przeciwienstw: ,lekkos¢” — ,cigzar”.
Dla Parmenidesa lekko$¢ stanowila warto$¢ dodatnig, podczas gdy ,.ci¢zar” mial pejoratywny
wydzwiek. Kundera broni ,cig¢zaru”, zwracajagc uwagg, ze to, co jest balastem czlowieka,
jednoczesnie $cigga go na ziemig, czyni zycie bardziej realnym, peiniejszym, donio$lejszym,
bo ,,niepodobna zyé bez odpowiedzialnosci”'**. Koniecznosé i obowiazek, ktére pisarz wiaze
z pojeciem ,,cigzaru”, sg wedlug niego wpisane w ludzkg egzystencje. Natomiast afirmacja lekkos$ci
moze doprowadzi¢ do uniewaznienia materialno$ci zycia 1 zanegowania jego fizycznej
konkretnos$ci. Joyce w przywolanym na poczatku tego akapitu cytacie taczy te parg przeciwienstw
ze zjawiskiem grawitacji, z sita, ktora determinuje sposob zjawiania si¢ przedmiotOw na ziemi
i uniemozliwia unoszenie si¢ w stanie niewazko$ci. Obaj pisarze sugeruja, ze istnieje w czlowieku
tesknota za brakiem ograniczen, wola przekroczenia wszelkich fizycznych barier bez tego
brzemienia, ktorym jest zaangazowanie i poczucie odpowiedzialnosci'®.

Opozycje ,,lekkos¢” — ,,ciezar” odnajdziemy rowniez w refleksjach i1 praktykach artystow
sztuk wizualnych. W sztukach plastycznych ,lekkos$¢” i ,.cigzar” stuza opisowi dzieta i jego
wlasciwosci materialno-formalnych, a zarazem pehnig funkcje metaforyczng i wskazuja na to, co
w dziele stanowi jego tre$¢ 1 poetyke. Rézne elementy prac artystycznych moga wydawac si¢
optycznie obcigzone lub pozbawione masy. Wszakze barwy substancjalizujg cigzar 1 wplywaja
na wrazenie lekkosci albo cigzaru. Mowimy tez o lekko$ci wykonania. Jednoczesnie, to, co sprawia
wrazenie stabilnego i namacalnego, moze kojarzy¢ si¢ z linearnoscia, ostroscia, plaszczyznowoscia,
a to, co ulotne, efemeryczne, mato uchwytne, taczy si¢ malarskos$cia, niewyraznoscig i gtebia.

Praca Markul ,,Gardto diabta” (2013) oraz moj obiekt ,,Stan rzeczy — in progress 2” sktadaja
si¢ z elementow silnie kontrastujacych, zwartych, konkretnych i ulotnych, efemerycznych,
niewazkich. Kazda z obu prac powstata z inspiracji natura. Instalacja Markul zostala zbudowana
z dwoch wielkoformatowych ekranow, na ktorych wyswietlane sg filmy oraz stu niewielkich rzezb
z filcu 1 wosku, plastikowych roslin, wypchanych zwierzat i §wietlowek. Realizacja odnosi si¢
do czesci najwigkszego na §wiecie zestawu wodospadow Iguazu, zwanej wilasnie ,,Gardlem diabta”.

To szczegdlne miejsce stanowi kompleks najstarszych formacji geologicznych Ziemi. Artystka

143 1. Joyce, Ulisses, thum. Maciej Stomczynski, Krakow 2001, s. 79.

s, Morawski, Wycigg z  Kundery i kilka o  jego  dziele  domystow, [online]
file:///C:/Users/Ania/Desktop/DOKTORAT%20-%20TEORIA/Sztuka i Filozofia-r1996-t12-s5-16.pdf [dostep:
04.07.2019].

3 Tbidem.
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podkresla, ze ten aspekt jest dla niej bardzo wazny, bo w swojej pracy chcialaby, aby natura —

choéby wizualnie, mogta wroci¢é do momentu swoich narodzin'*®

. W tym celu projekcje wideo
przedstawiajace nagranie wodospadu'*’ puszczone sa od konca. Woda zamiast naturalnie sptywaé
w dot rzeki, cofa sig, a jej strumien wznosi si¢ ku gorze. To zaprzeczenie prawu grawitacji 1 co$
niemozliwego w rzeczywistosci.

Projekcje Markul byly zestawione z obiektami, ktore przywodza na mys$l organiczne
skamieniatosci'*®. Powstaly z roznych sztucznych materii i moga kojarzy¢ si¢ ze struktura lawy,
ktora w niektorych miejscach jeszcze si¢ zarzy, w innych juz zastyglta w twardg, suchg skorupg.
Autorka okresla je ,,wymiotami” wprost z gardta diabta, ktére moga by¢ nie tylko resztkami materii
wyrzuconej przez rzeke, ale takze archeologicznymi reliktami, mowigcymi o poczatkach $wiata'®.
Zwarte, sczerniate formy rozlewaja si¢ na postumencie w podtuzne ksztalty, a jasnozotta lampa
swiecaca od s$rodka obiektu, zdaje si¢ wprowadza¢ wspdiczesny kontekst. Polgczenie tych
elementéw to artystyczny dowod na to, ze granica migdzy kulturg a naturg ulegla zatarciu, a to,
co wydaje si¢ naleze¢ do $wiata przyrody, tak naprawd¢ moze by¢ efektem dzialalnosci cztowieka.

Sama artystka wspomina o tym, ze bada ,,geografie egzystencji cztowieka”'>*

1 tworzy swoiste
»archiwum” jego zwigzku z naturg. Poprzez swoja sztuke przypomina stan Realnego.

Markul miesza rézne kategorie, aby méwi¢ o uniwersalnych problemach. Nie tylko o relacji
czlowieka z przyroda, ale takze o naszym przemijaniu. Instalacja ,,Gardlo diabta” przypomina mysl
Heraklita, ze ,,wszystko plynie”, ale jest jej odwrocong wersja. Jak moéwi sama autorka, chce,
by ,,woda wrocita do swojego pierwotnego stanu, zrodia, tak, abySmy i my mogli doswiadczy¢
poczatkow $wiata” "'

Uktad elementéw skladajacych si¢ na cato§¢ dzieta moze by¢ rézny i zalezy od przestrzeni
ekspozycyjnej. ,,Gardto diabta” ma kilka wersji. Dualistyczny podziatl na jej czgs¢ obiektowa
1 audiowizualng pozostaje niezmienny, a para przeciwienstw ,,lekko$¢” — ,,cigzar” odnajduje w nich
swoje bezposrednie ekwiwalenty.

Projekcja traktuje o wartos$ciach ulotnych, efemerycznych, podczas gdy forma rozciggajaca

si¢ na czarnym postumencie ma charakter zwarty i optycznie wydaje si¢ bardzo ci¢zka.

Jej przeciwienstwem jest lekkos¢ wody, ktora unosi si¢ jakby byta pozbawiona ci¢zaru. Otwarta

1% Informacje pochodza z mojej rozmowy z Markul przeprowadzong dnia 14 sierpnia 2019 roku oraz wskazanego przez
artystk¢ tekstu Jarostawa Lubiaka. J. Lubiak, Angelika’s Markul Demonology, thum. wlasne, [online]
http://www.angelikamarkul.net/en/texte/angelika-markuls-demonology-by-jaroslaw-lubiak/ [dostep: 14.08.2019].

"7 Calos¢ wideo obejrze¢ mozna na platformie: [online] https:/vimeo.com/69683502 [dostep: 05.07.2019].
Dokumentacja catej pracy dostepna jest na stronie internetowe;j: [online]
http://www.angelikamarkul.net/en/oeuvres/devils-gorge/ [dostep: 05.07.2019].

148 Szczegotowe informacje pochodzg z opisu pracy, dostgpnego na oficjalnej stronie , thum. wlasne, [online]
http://www.angelikamarkul.net/en/oeuvres/devils-gorge/ [dostep: 05.07.2019].

'49°J. Lubiak, Angelika’s Markul Demonology, thum. whasne, [online] http://www.angelikamarkul.net/en/texte/angelika-
markuls-demonology-by-jaroslaw-lubiak/ [dostep: 14.08.2019].

1% Cytat pochodzi z rozmowy telefonicznej przeprowadzonej z artystka dnia 14 sierpnia 2019 roku.

P! Ibidem.
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forma kadru, w skali prawdopodobnie zblizonej do rzeczywistej lub wyolbrzymionej, wprowadza
do wnetrza galerii ztudzenie istnienia wodnej kaskady. Zaburzenie kierunku, w jakim powinna
porusza¢ si¢ woda, jest spetnieniem marzen o wzniesieniu si¢ ponad fizyczne ograniczenia, ale tez
niepokojagcym podwazeniem praw natury. Widz znajduje si¢ w samym S$rodku sprzecznosci,
doswiadczajac dysonansu poznawczego. Trudno mu pogodzi¢ tak skrajne przeciwnosci. To, co
niemozliwe staje si¢ wizualnie mozliwym. Ciemne formy, wynurzajace si¢ z cienia, stawiane
zwykle w centralnej czg$ci galerii, sa przeciwwaga dla uderzajacych biatym $wiattem ekranow.
Wymagaja zblizenia 1 skupienia. Obserwujac niuanse materii, twarda, zastygla forme, poczud
mozna ci¢zar 1 site, ktora ciggnie materi¢ ku ziemi. Wodospad probuje wznie$¢ si¢ ku niebu,
a materia kieruje si¢ w dot, do piekta. Te dwie czg$ci pracy znajduja si¢ na réoznych biegunach,
jakby w nawigzaniu do stow wypowiedzianych przez jednego z bohateréw filmu Larsa von Triera,
,.niebo i piekto to jedno i to samo. Dusza przynalezy do nieba, ciato do piekta”'>?,

Nieco inaczej funkcjonujg zalezno$ci miedzy ,,lekkoscia” a ,,ciezarem” w mojej instalacji ,,Stan
rzeczy — in progress 2”, ktora z pozoru jest statycznym obiektem. W omawianej realizacji boks jest niski,
schowana w nim forma sprawia wrazenie zwartej 1 do$¢ cigzkiej, a jej czerwona barwa budzi skojarzenia
z migsem, materig ciala. Biaty prostopadtoscian liczacy 50 cm wysokosci, o podstawie kwadratu 40 cm,
wykonany z ptyty HDF, przykryty jest szklang szyba, pod ktdora znajduje si¢ polaczone w jedno rzezby
o amorficznych ksztattach. Podobnie jak w pracy Markul, formy sprawiaja wrazenie réwnoczes$nie
organicznych i syntetycznych, z jednej strony ewokujac naturalne procesy geologiczne, z drugiej
doswiadczenia przetapiania plastiku. Kolor rowniez wydaje si¢ raczej nienaturalny. Odbiorca spogladac
moze na prace od gory, tylko z jednej strony widzac przeobrazajace si¢ pod wptywem dymu ksztatty.
Obraz we wnetrzu kubika zaczyna traci¢ na ostro$ci, a forma staje si¢ coraz mniej widoczna. Kiebiaca si¢
szaro$¢ jest w tej pracy tym, czym fragmenty ,,nieostrosci” w obrazach, malarsko budujace glebie
przedstawien, z tg roznica, ze w instalacji jej ,,lekko$¢” zdaje si¢ dostowna. Przeciwstawiona cigzkim
formom, ktore osadzaja si¢ nisko, substancja probuje wznies¢ si¢ ku gorze. Szarosci, ktore w tradycyjnym
obrazie oddane s3 za pomoca gry barw, tu maja charakter rzeczywisty, a istota ich ,,malarskosci” tkwi
w samym procesie. To zatem nie tylko proba uchwycenia istoty naturalnych w przyrodzie przemian
iprzeniesienia ich na pole sztuki, ale takze zatrzymania ich biegu. W obrazie ruch ma charakter
rzeczywisty 1 wrazeniowy, w wideo Markul zostaje sfilmowany i odwrocony, podczas gdy w ,,Stanie
rzeczy — in progress 2” zamknigty w biatym boksie. Jako obudowa dla pracy stanowi jednoczesnie jej
do$¢ konwencjonalng cz¢$¢, bo nie tylko kojarzy¢ si¢ moze ze zwyktym, czgsto spotykanym w galeriach
postumentem, ale tez minimalistycznym, designerskim obiektem. W kontekscie calego cyklu ,,Stany

rzeczy” okazuje si¢ nie tylko dziwnym przedmiotem, ale réwniez ozywiong wersje mojego malarstwa.

132 Cytat pochodzi z filmu Larsa von Triera ,JDom, ktéry zbudowat Jack”. Zwiastun dostepny jest na stronie
internetowej, [online] https://www.youtube.com/watch?reload=9&v=NpF2 0zkOwI [dostep: 05.07.2019].
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Nie wiadomo przeciez, co powstalo pierwsze; czy to modele powotaly obrazy, czy tez obrazy
zainicjowaly powstanie obiektow. Wigkszo$¢ makiet, ktore tworzg w trakcie pracy nad projektami, dos¢
szybko znika. Nie pokazuje ich publicznosci. Pozorowane podobienstwo migdzy $wiatem
przedstawionym a rzeczywistym to dialog z widzem. Staram si¢ skloni¢ go do zakwestionowania
schematow poznawczych. Istota form, ktore powstaly w sprzezeniu pomigdzy tym, co organiczne
1 syntetyczne, naturalne i kulturowe, w skali mikro i makro, polega na ich zwigzku z procesem tworczym.
Zdaniem historyka filozofii Piotra Jaroszynskiego, ,,(...) to dzigki materii byt podlega zmianie, jest
zwielokrotniony, a takze tylko materia jako moznos$¢ pozwala na to, aby co$ ztozonego bylo jednoczesnie
,bytem jednym™'*.

Wszystkie te dualizmy 1 podzialy sa nieistotne, stanowigc jedynie narzedzia pomocne
do zrozumienia dziela. Zastosowanie kontrastu pomiedzy statyczna, ciezka forma i lekka, ulotng
substancja pozwala wyznaczy¢ bieguny, pomiedzy ktorymi powstaje potencjalnos¢ doswiadczen. Ten
obszar, aktywizowany przez sytuacje sprzeczne, niczym w koncepcji Hegla, umozliwia zaistnienie
procesu — nie tylko tworzenia pracy, ale takze jego odbioru.

Zardéwno instalacja Markul, jak i mdj obiekt stanowig realizacje, ktore s3 podzielone na dwie
czeSci. Jedna substancjalizuje ,,ci¢zar”, druga ukonkretnia ,,lekko$¢”’; dopiero jednak potaczone w dziele
daja poczucie skonczonej calosci. Przeciwstawne pojecia scalajg si¢ w konkretnosci sztuki, wskazujg
na niejednoznaczno$¢ rzeczywistosci. To, co niezgodne z przyzwyczajeniami odbiorcy, czyni go bardziej
uwaznym, czasem inspirujac do pytan o nature wszelkich zjawisk. Jako Zze obydwie omawiane prace
odnosza si¢ do naturalnych zjawisk 1 nie stanowig ich zatrzymanych obrazow, lecz dynamicznie
zmieniajace si¢ stany skupienia, proces ich ,,stawania si¢”, to sg na swdj sposob nieuchwytne. Tak jak
,Gardto diabta”, osadzone w kontekscie catej tworczosci Markul, stanowi czg$¢ jej wlasnego $wiata, tak
»otan rzeczy — in progress 27 jest raczej skladnikiem mojej malarskiej wizji rzeczywistosci
1 przeksztalconej realnosci, ktora skupia si¢ nie na zatrzymanym ruchu, lecz na jego trwaniu. W obu
realizacjach doszto do pofaczenia elementéw dynamicznych i statycznych oraz zainicjowania procesu
oscylowania mi¢dzy przeciwienstwami.

To dzigki aktywno$ci wyobrazni mozliwe jest tworzenie nowych jako$ci w sztuce i stwarzanie
odrebnych swiatow. Wedtug Jaroszynskiego, ,,Judzka dusza asymiluje poznawang rzeczywisto$¢ i staje si¢
<<jakby wszystkim>>(....) Sztuka jest z tego, co w cztowieku zrzeczywisto$ci nieustannie osiada,
przechodzac przez zmysty, uczucia, rozum i wolg. A to <<wszystko>> jest zlozone z materii i formy,
zmoznosci 1 aktu, elementéw stalych i dynamicznych, wskazujac na nieograniczone mozliwosci

aktualizacji intencjonalnej” >,

153 p. Jaroszynski, op. cit., s. 83.
154 Ibidem., s. 86.
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Rozdzial I11. Jednosé przeciwienstw

Powracajac do obrazéw rzeczywistosci, ktore wylaniaja si¢ z pierwszych projektow
filozoficznych, mozna odnie$¢ wrazenie, ze tak jak w sztuce, przenikaja si¢ w nich rozmaite
zagadnienia dotyczace §wiata. Zaobserwowane w przyrodzie przeciwienstwa tworzg rézne zwigzki
1 wplywaja na cykliczne istnienie przyrody. Naturalna ewolucja zjawisk nie jest odzwierciedleniem
heglowskiej idei postepu, ktory prowadzi prosto od tezy, przez antytezg, ku syntezie, lecz ma
charakter duzo bardziej ztozony. W sztuce kazda proba kontekstualizacji analizy dzieta
artystycznego czyni jedne aspekty dziela widocznymi, inne za§ — moze rownie istotne, pozostawia
ukryte. Dialektyka wydaje si¢ jednak taka metoda rozumowania, ktéra pozwala na swobodne,
,plynne” oscylowanie nie tylko pomiedzy parami przeciwienstw, réznymi teoriami, ale takze
rozmaitymi obszarami sztuki. Mdj wybodr tej metody wynika z refleksji nad wtasng praktyka
artystyczng 1 wieloletnich zainteresowan.

Pojeciem, o ktorym jeszcze nie wspomniatam, a ktore ma znaczenie w moim mysleniu
o0 sztuce 1 zyciu, jest przenosnia. Jaroszynski uwaza, ze przenosnia jako ,,narz¢dzie sztuki, jest nie-

55155

jednoznaczna i nigdy w pelni nie wyczerpie tego, co nasladowane” °°. Przez jezykoznawcow

traktowana jako synonim metafory stanowi figure stylistyczng, ,,wyrazenie, ktérego elementy

9156

sktadowe wzajemnie modyfikujg swoje znaczenia” ~°, powoduje uwydatnienie pewnych jego tresci,

a jednoczes$nie pozwala na osiggnigcie efektu zaskoczenia. Przy jej uzyciu okreslenie uzyskuje inne,
obrazowe, ale pokrewne znaczenie. Metafor¢ w sztuce wizualnej definiowa¢ mozna jako $rodek,
zabieg plastyczny, przy pomocy ktorego mozliwe jest przejscie poprzez forme do réznych tresci,
znaczen dzieta, a jednocze$nie jego zwigzkdéw z rzeczywistoscig. Przenosnia pozwala rowniez
uchwyci¢ to, czego bezposrednio uchwycié sie nie da'>’.

Od metafory, ktora — wedtug Jaroszyhskiego'>®, przejé¢ mozna do zagadnienia jednosci.
To przeno$nia pozwala na rownoczesng obecno$¢ pierwiastkow materialnych 1 duchowych, a takze

159

daje do nich dostep. Pojecie jednosci oznacza niepodzielno$¢ bytu na byt 1 niebyt ~°, a takze

niesprzeczno$¢, wewnetrzng spojnos¢ i koherencje. Juz w filozofii starozytnej wyodrebniano pigé
rodzajow jednosci: jednos¢ jednego, jednos¢ wielosci, jednos¢ przeciwienstw, jednos¢ dialektycznag

160

oraz jednos$¢ transcendentalng ~. Kazda z nich dotyczyla troche innych aspektow rzeczywistosci,

135 p_ Jaroszynhski, op. cit., s. 243.
156 ,»Metafora”, [w:] Stownik terminow literackich, red. Henryk Sutek, Krakow 2004, s. 246. Por. ,,Metafora”, [w:] W.
Kopalinski, Stownik wyrazow obcych i zwrotow obcojezycznych a almanachem, wyd. XXXII, red. Elzbieta Olszewska,
Warszawa 2005, s. 615.
T ML.A. Krapiec, Jezyk i $wiat realny, Lublin 1985, s. 233, [w:] P. Jaroszynski, op. cit., s. 237.
P8P Jaroszynski, op. cit., s. 239.
139 Jedno$¢”, [w:] Encyklopedia Gazety Wyborczej, t. 7, Krakéw, s. 375.
1% K. Polus-Rogalska, Piec jednosci w filozofii starozytnej, [w:] ,Folia Philosophica”, 1998, nr 16, s. 47-61.
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od zasad kierujgcych sitami przyrody do zagadnien metafizycznych. Wedtug Platona, ktéry uznat
dualizm wszystkich istot zywych, kosmos stanowi spdjna catos¢. Idee o scalonej dwoistosci Swiata
wyglaszal réwniez Arystoteles. Dla niego takze ,,wszystkie wystepujace w opozycyjnych parach
przeciwienstwa stanowity jednos¢”''. Starozytni filozofowie byli zgodni takze co do tego, ze
te dychotomie powoduja ruch, a tym samym kazda zmian¢ w rzeczywistosci. Owa zmiana odnosi
si¢ z kolei do jednos$ci dialektycznej, ktora zaktada powstanie z dwdch przeciwstawnych wartos$ci,
stanu trzeciego, czyli heglowskiej syntezy. W obraz $§wiata jako harmonijnej cato$ci wpisuja si¢ nie
tylko wszystkie sprzeczne elementy, ale sama transformacja rzeczywistosci. Jednos$¢ dialektyczna
zaktada istnienie procesu, w ramach ktorego moze powstaé nowa, nieistniejgca dotad jakos¢,
np. jako$¢ dzieta sztuki.

Jednym z najbardziej wnikliwych poszukiwaczy jedno$ci przeciwienstw w sztuce byt
F.W.J. Schelling. Uwazal, ze ,,aby przenikng¢ najglebsze tajemnice natury, nie trzeba ustawac
w trudzie 1 bada¢ przeciwne i1 krancowo rozbiezne strony rzeczy; znalezienie punktu potaczenia nie
jest czym$ najwigkszym, ale wyprowadzenie z niego jego przeciwienstwa — to wiasciwa

i najglebsza tajemnica sztuki”'®

. Podobnie jak Hegel, filozof ten uznawat transcendentalng jednos¢
absolutu, $wiata i czlowicka'®. Sztuke pojmowal on jako prawdziwe przedstawienie absolutu.
Schelling utrzymywat przy tym, ze celem kazdego artysty powinna by¢ oryginalnos$¢, kreacja
mozliwie najpehiejszej syntezy swoich czasow'®’. Tworca ma je przekraczaé. Poprzez jednosé
dzieta wyraza si¢ jedno$¢ transcendencji. Absolutny wymiar sztuki polega na tym, Ze spotyka si¢
w niej to, co ogdlne i szczegotowe'®”.

Schelling zauwazyt rowniez podobienstwo migdzy sztuka a naturg, w ktérych podobnie
obiektywizujg si¢ idee rozumu, a tym samym i filozofia. W akcie twoérczym podmiot oddzielony
od $wiata przyrody, ponownie si¢ z nig taczy, godzac w ten sposob przeciwienstwa. To takze
moment zespolenia formy i tresci, o ktérej wspomina Wieslaw Juszczak'®. W dziele sztuki
funkcjonuja nierozdzielnie i w ten sposob odnoszg si¢ do rzeczywistosci. Zdaniem filozofa, artysta
tworzy swoj wilasny ,.krag mitologiczny”, a w zetknigciu ze §wiatem wybiera to, co jest mu
najblizsze. Jak zauwaza Barbara Skarga, ,ta sama rzecz, to samo zjawisko, to samo wydarzenie

moze naleze¢ do najrozmaitszych $wiatow. (...) Lecz to ten sam $§wiat. Niepodzielny i stale

rozbijany na fragmenty”'®’. Twoérczy proces to moment ich scalenia.

oK. Polus-Rogalska, op. cit., s. 55.

12 W.J. Schelling, op. cit., s. 661.

168K, Polus-Rogalska, op. cit., s. 59.

1% F W.J. Schelling, op. cit., s. 133-157.

' Ibidem, s. 151.

166 W, Juszczak, op. cit., s. 40-41.

17 B. Skarga, Tercet metafizyczny, Krakow 2009, s. 15.
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Jednos¢ przeciwienstw mozliwa jest dzigki wigzaniu idei z materig. Ich potaczenie odbywa
si¢ na kilku réznych ptaszczyznach; na poziomie formalnym poprzez zestawianie przeciwstawnych
elementow 1 wlasno$ci wizualnych w dziele, na poziomie metaforyki i przekazywanych tresci oraz
w trakcie procesu.

W moich pracach rowniez relacje migdzy poszczegdlnymi realizacjami majg charakter
dialektyczny. Kiedy maluj¢ obraz, korzystam z tego, czego nauczyt mnie poprzedni obraz, i wiem,
ze ten wlasnie malowany tez jako$ przyczyni si¢ do powstania nastgpnego. Czesto prace wynikaja
z siebie. Podsuwaja pomysty na rozwigzania kolorystyczne, walorowe i1 przestrzenne. Tak —
w moim rozumieniu — dokonuje si¢ rozwoj i, cho¢ staram si¢ racjonalizowa¢ moje podejscie
do malarstwa, to dialektyka nie chroni mnie przed watpliwosciami. Stale ich do§wiadczam podczas
pracy.

Mysle, ze moje zainteresowanie dialektyka i1 logika przeciwienstw wynika z wrodzonej
sktonnosci do watpienia... Artystyczne decyzje niemal natychmiast podaje w watpliwos¢ 1 zwracam
si¢ przeciw nim, czyli przeciw sobie... Tym, co pomaga mi pokonywaé zwatpienie, jest kazdy nowy
obraz, i szczere reakcje odbiorcéw na moje malarstwo.

Do jednosci przeciwienstw dochodzi podczas aktu kreacji, kiedy artysta poddaje si¢
»ptynnej” materii bodzcéw ptynacych z rzeczywistosci i pozwala si¢ prowadzi¢ dziehu,
jednoczesnie uwaznie kontrolujac i wpltywajac na to, co si¢ dzieje podczas pracy. Czujna
obserwacja jest wazna, bo czasem przypadek daje wigcej niz starannie przygotowany projekt.
W tworczosci  artystycznej pierwiastki racjonalne mieszaja si¢ z emocjonalnymi. To, co
powodowane afektem, zostaje uporzadkowane przez rozum. Tak dzieje si¢ w moim malarstwie.
Schelling stwierdzit przeciez, ze absolut fatwiej uchwyci intuicja artystyczna niz dedukcja
logiczna'®®,

Procesualno$¢ malarstwa, ktorej kumulacja jest akt tworczy, a mowigc mniej patetycznie,
czas poswigcony na prace, jest rowniez czasem autodydaktyki, czyli pracy artysty nad sobg, nad
utrzymaniem woli tworzenia i determinacji w dazeniu do celu.

Wedtug Rudolfa Arnheima, postrzeganie i myslenie to proces niepodzielny, a antyczna
dychotomia miedzy obserwacjg a myS$leniem, oraz odczuwaniem a rozwazaniem jest bledna.
Odbidr dzieta sztuki ma charakter kompleksowy, uaktywniajacy wszystkie mechanizmy percepcji
i reakcji. Arnheim uwaza, ze tworcze myslenie w kazdej sferze poznania wigze si¢ z aktywnoscia
wyobrazni'®. Rola wyobrazni w sztuce to osobne zagadnienie — temat na oddzielng rozprawe, wigc
tylko zauwaze oczywistos¢, stwierdzajac, ze wyobraznia bardzo pomaga jednoczy¢ przeciwienstwa

1w ogole zrozumie¢ $wiat, w ktorym zyjemy.

1% W Tatarkiewicz, Historia filozofii..., t. 2, s. 210.
19 Zob. R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, thim. Marek Chojnacki, Gdansk 2011.
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Dazac do osiggnigcia jednosci przeciwienstw w moich obrazach, realizacjach
intermedialnych 1 obiektach, wykorzystuje realny ruch (projekcje) po to, by skontrastowaé go
zumowng, bo oparta na zludzeniu, dynamika obrazu malarskiego. Paradoksalnie, malarstwo
skonfrontowane z innymi mediami wydaje si¢ mocniej dziatac.

Odczucie dzieta sztuki jako zintegrowanej catosci jest — na szcze$cie — uwarunkowane tym,
co subiektywne, czyli indywidualng wrazliwoscig wizualng, a nie tylko znajomoscia dialektyki.
Woftlin, ktéry ,jednosci” przeciwstawiat ,wielos¢”, stwierdzil ostatecznie, ze ,,wszystkie
dotychczasowe kategorie pojeciowe przygotowywaly t¢ jedno$¢. Malarskos¢ jest wyzwoleniem
form z izolacji, zasada gl¢bokosci (...) zastgpieniem kolejnosci oddzielonych warstw przez
jednolity ciag glebi, a smak atektoniczny rozluznia sztywna struktur¢ geometrycznych stosunkow,
zmieniajac je w ptynng”'"".

Dzisiaj problematyka jedno$ci przeciwienstw jest znacznie rozleglejsza. Mianem dziet
skonczonych okresla si¢ prace, ktore wychodza poza granice prostokgta obrazu, a dzialajac
w obrebie nurtu shaped canvas [ptdtna ksztattowane — thum. M. Smolinska] Jan Berdyszak okreslit

55171

»fragment jako calo$¢ radykalng Sztuka anektuje coraz wigcej obszaréw rzeczywistosci,

przekraczajac granice swojej transmedialnosci'’>.

Juz nie jest mozliwe uzgodnienie jednego, wspolnego dla wszystkich obrazu §wiata. Bozena
Kowalska sadzi, ze skoro juz nie ma statycznego schematu symbolicznego w sztuce to taki ,,brak
modelu stat si¢ rownoznaczny z wielo$cig modeli indywidualnych. W sumie oznacza to powotanie
przez sztuke do zycia modelu zmienno$ci”'”. Podstawe aktualnej definicji ,.jednosci” moze
stanowi¢ jedno$¢ w réznorodnosci 1 jej permanentna fluktuacja. Empedokles uwazal, ze stalg cecha
rzeczywistosci jest jej zmienno$¢. W sztuce czgsto wazniejsze jest ciagle zadawanie pytan niz
udzielanie ostatecznych odpowiedzi. ArtySci staraja si¢ budowa¢ modele rzeczywisto$ci
1 redefniowac pojecia. Poszukiwanie 1 odczucie catosci nadal pozostaje dla nich wazne, niezaleznie
od medium 1 techniki. Jak powiedziat Jaroszynski, ,,by wielo§¢ mogta nasladowacé jednos¢, musi
by¢ intelligibilnie, a wigc harmonijnie, zorganizowana. I te funkcje petni sztuka™'™*.

Heller, odnoszac si¢ do wspodtczesnej nauki, stwierdzil, ze najbardziej podstawowe prawa
fizyki wpisane sa ,,glgboko” w strukture §wiata, a tam panuje geometria nieeuklidesowa, ktora

z punktu widzenia przyzwyczajen intelektu, opiera sie na zasadzie sprzecznosci' . Dla zrozumienia

170 H. Wofflin, op. cit. s. 204-205.

" Jan Berdyszak. Prace 1960-2006 [katalog], red. Marta Smolinska-Byczuk, Wojciech Makowiecki, Mirostaw
Pawlowski, Poznan 2006, s.178.

172 70b. T. Zahuski, op. cit., s. 9-18

'3 B. Kowalska, Sztuka w poszukiwaniu mediow, Warszawa 1985, s. 10-11, [w:] T. Pekala, Media w poszukiwaniu
przestania, [w:] Ekspansja obrazow. Sztuka i media w swiecie wspotczesnym, red. Maria Weseli, Ziclona Gora-
Warszawa 2000, s. 78.

74 p. Jaroszynski, op. cit., s. 49.

15 M. Heller, Sens zycia i sens wszechSwiata, op. cit., s. 87.
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przestrzeni réznych od tych, ktére znamy z codziennego doswiadczenia zmystowego, a wigc
np. geometrii nieprzemiennej, ale tez sztuki, nalezy zawiesi¢ dotychczasowe zatozenia. Trzeba
niejako odrzuci¢ swoje poznawcze przyzwyczajenia i sprobowaé wejs¢ w autonomiczne $wiaty,
ktore — zgodnie z tezg Raymonda Federmana — omawiang przez Teres¢ Pekale, stanowig odrebne
realno$ci tozsame z konkretnymi dzietami'”®.

Weryfikacja czy stworzona rzeczywistos¢ jest spdjna i przekonywujaca, a dzieto daje
poczucie skonczonej calosci, ma takze charakter subiektywny. Tu nie ma miejsca na peing
obiektywizacje. Raymond Federman napisal, ze ,,sztuka otwiera nam §wiat wytacznie w granicach
zakre$lonych naszym pojmowaniem realnosci”'”’. Tak, jak tworcy moga powolaé si¢ na slogan ars
poetica, tak widz ma prawo przyjac lub odrzuci¢ proponowany mu przez artyst¢ sposéb widzenia.
Heller podkresla, ze jego poetycka wizja wszech§wiata jako jedno$ci, w ktora wpisana jest cata
zlozono$¢ 1 zmienno$¢ zjawisk, tak naprawde jest tylko wyobrazeniem opisanym jezykiem
metaforycznym, a wiec innym od jezyka naukowego'’®. Opinia Hellera, ze dzi§ mylnie probuje sie
wyrugowac sprzeczno$ci ze $wiata, wydaje si¢ trafha. Sprzecznosci, jak u Pitagorasa, tacza si¢
1 tworzg idealng harmonig jako uktad liczbowy kosmosu. W koncepcji Hellera kosmosem rzadzi tad
matematycznej struktury. W filozofii stan jedno$ci przeciwienstw oznacza wewngtrzng
niesprzeczno$¢ 1 koherencje. W sztuce jest tak samo. Artysci sg obdarzeni zdolnoscia, ,,dzigki ktorej
sztuce udaje si¢ rzecz niemozliwa, mianowicie zniesienie nieskonczonego przeciwienstwa

. 179
w skonczonym wytworze”' "

176 T. Pekala, op. cit., s. 82.
77T, Pekala, Media w poszukiwaniu przestania, [w:] Ekspansja obrazéw. Sztuka i media w swiecie wspélczesnym, red.
Maria Weseli, Zielona Gora-Warszawa 2000, s. 82.
'8 Boskie czqstki boskiej fizyki — dyskusja z udzialem Michala Hellera i Krzysztofa Meissnera — nagranie wideo,
[online] https://www.youtube.com/watch?v=M2Y Cdvqd_9I [dostep: 12.07.2019].
F W.J. Schelling, op. cit., s. 22, [w:] P. Jaroszynski, op. cit., s. 132.
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Whioski po dokonaniu analizy porownawczej moich realizacji z wybranymi pracami innych
tworcOw nie roszcza sobie pretensji do miana obiektywnych. Stuzg przede wszystkim wymianie
refleksji i mogg prowokowac do dyskusji. Cho¢ umyst ma potrzebe porzadkowania §wiata, to trzeba
by¢ $wiadomym nieredukowalnos$ci dzieta sztuki do zadnej teorii. Rzeczywisto$¢ jest peina
sprzeczno$ci 1 dlatego proba stworzenia jej adekwatnego obrazu prowadzi do schematyzacji, ale tez
odstania fenomen zmienno$ci — ,,ruch migdzy przeciwienstwami”.

Zygmunt Bauman, piszac o ,,wiecznej terazniejszosci, ktora zajmuje miejsce historii”'*",
wskazal na zmienno$¢ jako podstawowa jednostke opisu rzeczywistosci. Swiata artystycznego nie
da si¢ juz binarnie podzieli¢ na to, co nowe 1 stare, postgpowe 1 przestarzate, elitarne 1 popularne,
a zgadzajacy si¢ z ta teza Zbyszko Melosik konstatuje, ze ,,(...) wszystko w kazdej chwili moze

181 Kategoria ,,nowosci” jest juz niepewna. Brakuje innych

zamieni¢ si¢ W Swoje zaprzeczenie
stalych kryteriow oceny dziela sztuki. Scena artystyczna jest tez przepeiniona. Juz w 1967 roku
Leonard B. Meyer stwierdzil, ,,ze sztuka wspolczesna znalazta si¢ w stanie <<zmienno-stalym>>,
stanie <<ruchomego zastoju>> (stasis); zaden jej fragment nie trwa w bezruchu, ale nie ma w tym
rozgardiaszu systemu czy logiki, ruchy czastek nie dodaja si¢ do siebie, a calo$¢ nie rusza sie¢

z miejsca”'*

. Zjawisko ,,dynamicznej statyki” samo w sobie wydaje si¢ sprzeczne. To, co
w heglowskim systemie byto gwarantem rozwoju, dzi$ nie oferuje juz nic pewnego. Mozna poddac
si¢ procesowi nieustannych zmian lub probowaé ,plynnie” dazy¢ do wyznaczonego celu

ze $wiadomoscia, ze miejsca, do ktorego si¢ zmierza, za chwil¢ moze juz nie byc¢.

180 7. Bauman, Ponowoczesnosé, czyli o niemozliwosci awangardy, [w:] ,,Teksty Drugie : teoria literatury, krytyka,
interpretacja”, nr 5/6 (29/30), 1994, s. 171-179.

181 7 Melosik, Kultura popularna i tozsamos¢ mlodziezy. W niewoli wladzy i wolnosci, wyd. 1, Krakéw 2013, s. 156.

182 7 Bauman, op. cit. s. 172.
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