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Wstep

Tom trzeci studiow i refleksji o sztuce i nauczaniu, przygotowanych z okazji
25-lecia Instytutu Sztuki Akademii Pedagogicznej w Krakowie, zawiera materiaty,
ktore okreslilismy mianem drogi.

To bowiem przyktadowe drogi, ktorymi podazaja nauczyciele sztuki, tworcy,
badacze tworzacy Instytut. W rozwazaniach artystow o znaczeniu warsztatu w obre-
bie grafiki, autonomii i znaczeniu sztuki nowych mediow, roli przestrzeni i symbolu
w rzezbie czy inspirujacych i pouczajacych mozliwosciach fotografii, wida¢ glgbo-
ka wiedzg i prawdziwa fascynacje mozliwosciami, ktore oferuja uprawiane z pasja
i wciaz na nowo odkrywane dziedziny. Mysl artystow ukazuje nie tylko ogdlnag wie-
dzg, mozliwa do zdobycia dla krytykow i dla historykow sztuki, ale przede wszystkim
znajomos¢ specyfiki wybranych obszardéw artystycznej dziatalnosci, subtelnych szcze-
gotow technik, nivansow zwiazanych z okreslonym rodzajem artystycznego wysitku
i charakterystycznego sposobu myslenia. Wiedzg zatem, ktora mimo czgsto szybkiego
dezaktualizowania si¢ (tak stato si¢ w wypadku niektorych starszych tekstow) nigdy
nie begdzie dostgpna teoretykom. Taka specjalistyczna znajomos¢ wlasnych dziedzin
tworczosci potwierdzaja ilustracje prezentujace najczesciej wlasne prace i tworzace
w pewnym stopniu rownolegly dyskurs tej publikacji.

Jednoczesnie przemyslenia zdradzajace zaangazowanie we wlasnym obszarze
tworczym zawieraja rowniez istotne uwagi dotyczace fundamentalnych zagadnien
artystycznych, estetycznych i w szerokim znaczeniu kulturowych, ujawniane szcze-
golnie dzigki odkrywanym analogiom, zabiegom komparatystycznym, analizom dziet
i procesu tworczego, w tym nawet bardzo osobistych przezy¢ tworczych.

Prowadzona przez artystow-nauczycieli analiza przebiegu realizacji projektow
dydaktycznych i ich efektow, stajac sig¢ punktem wyjscia do refleksji o najbardziej
charakterystycznych elementach tworczego myslenia w sztuce wspolczesnej, proponuje
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tez odpowiedz na pytanie o kondycje¢ nauczania sztuki w szkotach. W tym konteks$cie
szczegblnie wartosciowe wydaje si¢ wykorzystanie umiejetnosci artystycznych i re-
fleksji wykraczajacej z pola metodyki w strong teorii sztuki, estetyki, filozofii, przy
utrzymywaniu fundamentalnego zwiazku z praktycznym dziataniem. Taka wzbogacaja-
ca my$lenie droge wskazywac moze tez teoretyczna oryginalno$é interdyscyplinarnego
podejscia badawczego, otwierajacego szczegdlnie szerokie perspektywy.

Drogi zdaja si¢ prowadzi¢ do celu, ktory nazwac¢ mozna wspdlnota sztuki i reflek-
syjnego myslenia.

Rafat Solewski, Bernadeta Stano
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Matgorzata Olkuska
Symbolika w dziele rzezbiarskim

Matce mojej poswiecam

Sztuka zawsze byta i musi pozostac rodzajem rozmowy przy pomocy symboli.
Totez tam gdzie nie ma symbolu, a zatem i rozmowy, nie ma sztuki.

Herbert Read

W mojej tworczoscei od dhuzszego czasu fascynuje si¢ wymowa materiatu. Roz-
wazania staja si¢ czasem motorem, bodzcem powstawania konkretnych pomystow.
Ostatnio zaczglam sig zastanawiac, czy symbolika dzieta rzezbiarskiego jest zblizona
czy raczej rozna od symboliki innych dziedzin sztuki. Pierwsze spostrzezenie, jakie
nasuwa mi si¢ w kontekscie wlasnych przezy¢ podczas tworzenia badz kontemplacji
gotowych dziet rzezbiarskich, to refleksja, iz funkcjonowanie symbolu charakteryzuje
szczegblnego rodzaju syntetyzm, ktory zarazem wykorzystuje 1 szczegodlnie podkresla
rolg¢ znaku w obrebie artystycznej wypowiedzi. Mysl ta spowodowata, ze zaczgtam
studiowa¢ dzieta myslicieli, teoretykow sztuki, zajmujacych si¢ w swoich badaniach
dzietem, jego odbiorem, symbolika, no$noscia ideowa. Podziwiatam ich analityczne
podejscie do probleméw i1 porownywatam je z intuicyjnymi spostrzezeniami artysty.
W wielu punktach znalaztam potwierdzenie moich hipotez.

Ponizsze rozwazania nad problemem symboliki dzieta rzezbiarskiego stanowia
w pewnej mierze dialog z owymi myslicielami, dialog podejmowany z pozycji tworcy
praktycznie zajmujacego si¢ rzezba. Beda one takze miaty Scisty zwiazek z propo-
zycjami wybitnych artystoéw. Mam nadziejg, ze zdotam poglebic te spostrzezenia
o wlasne do§wiadczenia. Myslg, ze dadza one dodatkowe, nieco szersze spojrzenie na
elementarne problemy tej dziedziny sztuk plastycznych.

Ak

Czlowiek, wraz z calym otaczajacym $wiatem i istotami Zywymi, jest czgscia
uniwersum. Swiadomos¢ ta jest mu przyrodzona. Cztowiek odbiera siebie i otaczajacy
go $wiat jako cze$¢ owego uniwersum, odczuwa je, utozsamia si¢ z nim, od zarania
dziejow probuje to trudne do zdefiniowania pojecie poznaé, zglebic jego istotg. To jest
motorem wielu jego dziatan, jego wszechstronnej ewolucji.

Probuje takze okresli¢ swoja postaweg wobec sfery sztuki, rozumianej jako prze-
nos$ny, obrazowy przektad uniwersum i poszczegolnych zjawisk otaczajacego $wiata,
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dokonany przez artystg. (Przeciwienstwem takiego przektadu jest technika, bedaca
proba ingerencji w uniwersum.) Manfred Lurker pisze w swoim dziele: ,,Do niepojg-
tych, niedostgpnych dla naszego rozumu dziedzin bytu mozemy zblizy¢ si¢ jedynie
w posredni, przeno$ny, obrazowo poroéwnawczy sposob”!. Artysta automatycznie
tworzy system przektadania tych zjawisk oraz odbioru uniwersum, czuje bowiem
i wie, ze cztowiek potrzebuje posiadac ,,widzialne wyobrazenie tego co niewidzialne”
— jak to uyjmuje Lurker — i ta potrzeba jest mu przyrodzona®. Symbolizacja jest wiec
nicodlaczna czescia kazdego dzieta plastycznego.

Symbolika jest zawarta w zamysle tworcy badz konstruowana w umysle odbior-
cy. Co do no$nosci idei, wszystkie dziedziny sztuki wyposazone sa w tej samej wagi
mozliwosci. Roznice beda tu uwarunkowane specyfika poszczegolnych dziedzin oraz
mozliwo$ciami zastosowania odpowiadajacych im $rodkdéw wyrazu, wspolnych lub
wilasciwych tylko poszczegdlnym dziedzinom: rzezbie, malarstwu czy grafice (uwa-
runkowanych ich materig).

Kontakt z rzezba — pisze Henry Moore — uzalezniony jest od zdolnosci reagowania na
ksztalt przestrzenny i dlatego zapewne rzezba uznana zostala za najtrudniejsza ze sztuk.
[...] Uczac sig patrzeé, dziecko wyrdznia najpierw tylko ksztatty dwuwymiarowe i nie jest
zdolne postrzega¢ odlegtosci i gigbokosci. Dopiero pdzniej, cheac zapewnié sobie bezpie-
czenstwo osobiste 1 zaspokajajac swoje cele praktyczne, musi rozwijaé¢ (w pewnej mierze
przez dotyk) zdolno$¢ wyraznego uswiadamiania sobie trojwymiarowych odlegtoéci®.

Spostrzezenia tego klasyka nowoczesnej rzezby wydaja sig bardzo trafne. Stusznie
zauwaza on rowniez, ze w trakcie swojej ewolucji rzezba dojrzewata znacznie wolniej
niz malarstwo i wolniej od niego ewoluowata, bedac zarazem w oczywisty sposob
dyscyplina trudniejsza od malarstwa.

Czy te uwarunkowania maja wptyw na problematyke symboliki dzieta rzezbiar-
skiego, bedaca przedmiotem moich rozwazan? W tym miejscu, na podstawie wiasnych
doswiadczen, nasuwaja mi si¢ pewne refleksje. Wydaje mi sig, ze symbol w rzezbie poja-
wia si¢ niejako samoistnie — w trakcie aktu tworzenia. Rzezba jako wytwor artystyczny,
z racji swojej specyfiki warsztatowo-materialowej oraz z powodu jej trojwymiarowo-
Sci, a wigc bardziej skomplikowanego odbioru, byta juz u samego zarania symbolem
— znakiem. Taki charakter miaty niedmiertelne figurki kobiece z okresu paleolitu. Caty
problem zawierat si¢ w jednym przedmiocie, na 0got niewielkim, fatwym do ogarnigcia
jednym spojrzeniem, do zamknigcia w dtoni. Specyfika rzezby u jej zarania zblizata ja
do znaku. To tez odrdznialo ja od pozostatych dziedzin sztuki. Artysci pierwotni two-
rzyli owe figurki, rzezby totemiczne, pomniki spontanicznie. W umowny, zrozumiaty

! M. Lurker, Przestanie symboli w mitach, kulturach, religiach, Krakow 1994.

2 Tamze.

3 H. Moore, Uwagi o rzezbie, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
Warszawa 1963.
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dla swoich wspotbratymcow sposob, kodowali idee w przedmiotach, ktorych rozmiary
zwigkszaty sig, ale ktorych forma pozostawata uproszczona.

Rzezba jest bardzo silnie uzalezniona, mozna nawet pokusic si¢ o stwierdzenie,
ze ograniczona realnoscia tworzywa, namacalnosciq przestrzeni, specyfika materiatu.
To wszystko wplywa na swoista dosfownos¢ metafory zawartej w dziele rzezbiarskim.
Nic dziwnego zatem, ze byto ono bardziej podatne na konwencjonalne osady i dtuzej
podlegato konwencjom niz inne dziedziny sztuki. ,,Rzezba dojrzewa duzo wolniej
od malarstwa — twierdzit Moore — i przez to jest bardziej sprawdzalna™. Dlatego
tez oczekuje si¢ od dzieta rzezbiarskiego lapidarnosci komunikatywno-odbiorczej
w kompozycji, jasno$ci przekazu, zwigzloSci — syntezy. Pociaga to za soba konieczno$é
dazenia do tzw. zwarto$ci formalnej, jak to okreslat Henri Focillon. Jest ona w rzezbie
bardziej pozadana niz w innych dziedzinach. Nierzadko autor odczuwa to jako pewne
ograniczenie. Podobne sa oczekiwania odbiorcy, zwlaszcza tego niewyrobionego, ktory
nie jest w stanie ogarna¢ catosci bardziej ztozonego dzieta. Bardzo obrazowo okreslit
ten ideat, do ktorego podaza wielu artystow, znany polski rzezbiarz, prof. Olgierd Tru-
szynski: ,,Rzezba jest bardziej $ci$nigta”. Syntetyczne, a zarazem bogate spostrzezenie.
Adaptuje je prawie kazdy rzezbiarz, moze ono stanowi¢ niezwykle klarowna wytyczna
w procesie kreacji wlasnych kompozycji. By¢ moze na taki punkt widzenia ma wptyw
konieczno$¢ ogladu rzezby—przedmiotu z wielu stron, a rOwnoczes$nie ogarnigcia okiem
wytworu jako catoSci. Jednoczesnie artysta pragnie niejednokrotnie, aby dzieto jego
przekazywato duzy, jak najszerszy zakres tresci.

Jak to si¢ bedzie miato do owej potrzeby Scisnietosci? Majac powyzsze na uwadze,
rzezbiarz ma do pokonania znaczna ilo§¢ problemow. Stara si¢ da¢ odbiorcy mozliwo$é
klarownego odczytania zatozonej idei przy pierwszym kontakcie z dzielem. Fakt ten
warunkuje niejako symbolike rzezby. Mysle, Ze mozna jg prostymi stowami nazwac do-
stownq. Wiadomo, ze nie bedzie tu chodzito o dostownos¢ potocznie rozumiana. Jej istota
zwigzana jest z owa zwartoscia formalna czy tez scisnieciem. Poza trzecim wymiarem,
ktory wzbogaca dzieto, rzezba, aby by¢ komunikatywna, wymaga pewnych uproszczen
ideowych, skrotow myslowych, tematycznych, tresciowych. Konieczna jest zwigztosé
— badz to formalna, badz tresciowa. Czasem pozadane sg obie rownoczesnie.

Malarstwo jest ubozsze o trzeci wymiar, ale moze w bardzo szeroki sposob ope-
rowac literackoscia tematyki, przedstawiaé otoczenie, pejzaz, klimat, nie moéwiac juz
0 sposobie potozenia plamy czy bardzo szerokim zastosowaniu symboliki kolordw.
Dzieto rzezbiarskie takze nie jest pozbawione wartosci kolorystycznych, choc¢by tkwia-
cych we wlasciwosciach zastosowanego tworzywa. Najbardziej dostownie mozna
odczytywac symbolike koloru w rzezbie polichromowanej, ktora pojawia si¢ w czasie
calych dziejow rzezby. Najbardziej znaczaca wydaje si¢ w kontekscie przestrzeni sa-
kralnych, a jej pelny rozkwit przypada na okres sredniowiecza. Tu symboliczne zastoso-
wanie koloru idzie w parze z kierunkiem rozwoju malarstwa $ciennego i sztalugowego.
Podobna jest takze jego symboliczna wymowa. Kto§ mogtby nawet powiedzieé, ze
rzezba $redniowieczna jest przestrzennym malarstwem. Wigkszo$¢ rzezb sredniowiecz-
nych nie posiada tylnej strony, z uwagi na to, iz byly one w pewnym sensie fragmenta-

4 Tamze.
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mi czy dopetnieniem architektury badz to kosciolow, badz poliptykow ottarzowych.
Podobnie tto rzezbionych postaci jest malowane — przedstawia otoczenie postaci. Ale
juz kiedy spojrzymy na rzezby wolno stojacych figur swigtych, zauwazymy, Ze staja
si¢ one bardziej Scisniete. W ich rekach spoczywaja istotne atrybuty zwiazane z zyciem
badz $miercia wyobrazanych postaci, ujete w rownie symboliczny, syntetyczny sposob.
Przedmioty te sa na 0got mniejsze niz w rzeczywistosci. Przewaznie nie wychodza tez
szerzej i dalej niz sam obrys $wigtej postaci. Wyjatek stanowia tu krucyfiksy, gdzie na
0go6t to posta¢ Chrystusa jest wkomponowana w krzyz. Wigkszos¢ postaci §wigtych ma
bardzo wiele wspdlnego z personifikacjami istniejacymi we wezesniejszych kulturach,
a ich atrybuty podkreslaja i poszerzaja nowy, chrzescijanski kontekst ich odbioru. To
symbole dostowne. Symbole i atrybuty postaci boskich i heroicznych wystgpuja bardzo
licznie juz wcze$niej w rzezbie starozytnej, a nawet archaicznej wielu kultur. Tu tez na-
lezy dopatrywac si¢ podstaw zwiazku atrybutu rzezby $redniowiecznej z wczesniejsza,
a nawet bardziej catoSciowej genezy formalnej wielu dziet Sredniowiecza.

Rzezba starozytna takze byta polichromowana. W rzezbie egipskiej polichromia
wiazata si¢ raczej z proba odtworzenia rzeczywistosci, niz z kodowaniem idei po-
zaartystycznych. Wydaje mi sig, ze dla Grekow symbolika koloréw miata wigksze
znaczenie, do dzi$ spedzajace sen z powiek wielu badaczom (np. czerwone wlosy
u postaci boskich czy tajemnicza technika chryzelefantyny). Jest tu co$ pokrewnego
z umowno$cia kolorystyki rzezby i1 malarstwa $redniowiecznego. Dla przyktadu po-
réwnajmy stynny oltarz pergamenski z okresu hellenistycznego z ottarzem mariackim
Wita Stwosza w Krakowie. Cecha wspolna obu kompozycji jest silna ekspresja, ale
symbolika w obu dzietach jest rézna i odmiennie wyrazona. W ottarzu pergamenskim
artys$ci podjeli watki fantastyczne. Wystepuja tu nadprzyrodzone stwory, bedace wy-
tworami ludzkiej wyobrazni, symbole niejasnych stron uniwersum. Zmagaja si¢ one
z postaciami ludzkimi, na ciatach i twarzach ktorych maluje si¢ patos cierpienia, zmaga-
nia, walki ze $miercia. Owe cierpienia wlasnie ujgte zostaty w dostownie symboliczny
sposob: w mimice twarzy, dramatycznych skrgtach cial, patosie gestow.

Kiedy przeniesiemy spojrzenie na grupg Zasnigcia Marii Panny oftarza Wita Stwo-
sza, zauwazymy, iz mimo pierwszego wrazenia dynamicznie zakomponowanej sceny,
patos $mierci wydaje si¢ by¢ tu oddany bardziej refleksyjnie. Zwtaszcza dominujaca
posta¢ Marii sprawia wrazenie majestatycznej, godnej i uduchowionej. Artysta nadat
jej twarzy niezwykle subtelne rysy, a pozie wyraz zmgczenia. Kompozycjg dramatyzuja
ekspresyjne fatdy na szatach §wigtych, niosace skojarzenia z oltarzem pergamenskim,
podobnie jak grymasy niektorych twarzy. Tworza one kompozycjg niemalze abstrakcyj-
na, ktora w zestawieniu z przestaniem catosci ottarza odbierzemy jako symbol rozpaczy,
niepokoju, tajemnicy Wniebowzigcia. Bardzo duzo eschatologicznego wyrazu maja
rece apostota zalamane nad glowa Madonny w gescie bolu, proby ochrony czy moze
zwrocenia uwagi na t¢ centralng posta¢ dramatu.

Wit Stwosz zdaje si¢ mie¢ stale na uwadze wspomniang jasnos¢ i czytelnosé bu-
dowanej kompozycji, wydaje si¢ odczuwaé instynktownie, ze tak rozbudowana grupe
figur trudno kontemplowac¢, odkry¢ jej ztozona symbolikg. Z uwagi na taka specyfike
dzieta, artysta stosuje (niekiedy modyfikowane czy wrgcz tworzone przez siebie)
systemy uniwersalne.
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Rzezba w swej ewolucji coraz bardziej zbliza si¢ do takiej opcji. Do symboli
naleza: posta¢ cztowieka lub jej element: gltowa, tors, reka... Mozliwosci wyrazowe
materiatu (kamienia, metalu, drewna...) wzbogacaja symbolike dzieta, poteguja jego
zakres odniesien, wzmacniaja rzezbiarskos¢. Malarz nie jest w stanie wej$¢ tak gleboko
w istot¢ materii, mimo ogromnych mozliwosci wejécia w istote koloru. Dzigki temu
wspotdziataniu z materia, jej dzwigkiem, dzieto rzezbiarskie zawiera w sobie chyba
wigcej wyrazu, a wychodzac bardziej bezposrednio spod reki, zawiera wigeej tego, co
mozna nazwaé fluidami tworcy — wigcej indywidualizmu. Prowadzi do narodzin dziet
osobistych, intymnych, umozliwia widzowi wejscie w $wiat prywatnej symboliki, fan-
tazji, wlasnego wnetrza, odniesienia do uniwersum. Artysta tworzy wtasny kod, nowa
symbolizacje¢, bedace kolejnym wielkim krokiem w ewolucji symbolu. Powtarzajac
temat i udostgpniajac szerszej publicznosci swoje dokonania, uczy odbierac i uznawaé
te symbole. Staja si¢ one z czasem uniwersalne.

Symbolizacja to rodzaj kodu, alfabetu, ewoluuje tez, podobnie jak alfabet, w kie-
runku szerszej, bardziej uniwersalnej komunikacji. Tworzy si¢ nowe znaki, a niektore
stare upraszcza.

Znane nam powszechnie zjawisko paraidolii (skojarzenie form naturalnych
z obrazami widzianymi w naturze), owa proba porozumienia, facznosci czy dialogu
z otaczajacym $wiatem byta waznym bodzcem pierwszych dziatan plastycznych. Za
réwnie pierwotna manifestacjg¢ obecnosci cztowieka, za jego pierwotny twor czy sym-
bol, nalezy uznac $lady rak i stop. Wzbogacaja te srodki proste ornamenty, zblizone
nierzadko do form natury. Wywarty one zapewne wptyw na rozwoj symboliki osobiste;j,
intymnej, zabarwionej metafizyka.

Budowanie czytelnego przestania dzieta zalezy nie tylko od doboru motywow.
Artysta artykutuje idee (dokonuje eksplikacji podtekstu) podejmujac decyzje co do
rodzaju technologii, tworzywa, morfologii (tzw. forma dzieta). Rzezbiarz moze sto-
sowac dostownq symbolike, ale rownoczesnie opowiadac o jego formie oraz materii
w jej wielorakich objawieniach. Tak na przyktad rzeczy metalowe mozna w rzezbie
przedstawia¢ w metalu (co ma miejsce zwlaszcza w dzietach wspotczesnych), a nie
opowiadac¢, imitowac¢ material kolorami, $wiattocieniem, blaskami, dziatajac na zasa-
dzie skojarzen wtdrnych, jak to ma miejsce w malarstwie. Chociaz w rzezbie czasami
zdarza si¢ ilustrowanie metalu np. twardos$cia form, krawedzi, gladko$cia, zwtaszcza
w dzietach realizowanych w tzw. materiale zastgpczym, w rzezbach kamiennych,
drewnianych i in., przedstawiajacych rycerzy w zbrojach Zelaznych, bron itp. Moze
tez rzezbiarz ukaza¢ odbiorcy specyfike, zycie metalu, odkrywajac jego nowe aspekty
i wymowg, a takze roznice migdzy rozmaitymi jego rodzajami. Jest w stanie przy jego
zastosowaniu, szczegdlnie w zestawieniu z innymi tworzywami, wpltywaé na wzbo-
gacenie ekspresji przekazu, zwlaszcza tam, gdzie eksponuje si¢ widzowi takie cechy,
jak ostros¢, twardosc¢, szorstko$¢, agresywnosc.

Wspomniatam juz wezesniej o znakowej specyfice symboliki rzezby, zwiazanej
z warunkujaca ja zwigztoScia, zwartoscia bryty. Najbardziej widoczne jest to zjawisko
w przedmiotach pojedynczych, dzietach jednoelementowych. Dobrymi przyktadami
jego realizacji sa wspomniane juz figurki paleolityczne oraz inne formy kultowe:
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abstrakcyjne obeliski, idole oraz ich reminiscencje w dzietach p6zniej powstatych,
chocby wspodtczesnych — autorstwa Constantina Brancusiego, Jeana Arpa, Henry’ego
Moore’a, Barbary Hepworth.

Symbolika kompozycji wicloelementowych, nawet przy zwigztej formie poszcze-
golnych elementow, wydaje si¢ bardziej ztozona. Zapoczatkowaty je zespoty menhiréw
(jak Callanish Stones w Fife w Szkocji), kamienne kregi (jak stynne Stonehenge)
o nieodkrytych do konca odniesieniach magicznych. Dziataja one szczegoélnie na
refleksyjna sfer¢ osobowosci cztowieka. W uktadach tych wazna rolg odgrywaja od-
dziatywania form i kierunkow. Od nich zapewne wywodza si¢ rzezbiarskie kompozycje
wielofigurowe (wieloelementowe) oltarzy, fontann, pomnikow czy zatozen parkowych,
wykonywane po dzien dzisiejszy.

Wielofigurowo$¢ (wicloelementowos¢) operujaca roznorodnymi zestawami form
kierunkow, uktadow, bryt moze stuzy¢é wyrazaniu, symbolizowaniu pewnych sytu-
acji (zdarzen), stanow psychicznych cztowieka lub natury, czy ilustrowaniu faktow
historycznych, zdarzen, zjawisk (najlepsze przyktady w tworczosci Antonio Canovy
czy Auguste’a Rodina). Rzezba przetomu wiekdéw, a gldwnie jej nurt inspirowany
impresjonizmem, poszta w kierunku eksperymentéw majacych na celu zatarcie
granic, barier formalnych, dzielacych ja od malarstwa. I tu réwniez, podobnie jak
w wypadku rzezby $sredniowiecza, mozna by uzy¢ okreslenia — przestrzenne malarstwo.
Bez zastosowania polichromii rzezbiarze malowali palcami linie migkkie i delikatne,
a ostrymi narz¢dziami — ostre 1 potyskujace. Zréznicowana faktura tworzyta ogromna
gamge refleksow $§wietlnych. Pojawia si¢ swoiste rzezbiarskie sfumato. Wszystkie te
czynniki, jak rowniez wtorne odniesienia skojarzeniowe, daty wrazenie barwnosci
kompozycji. Pojawil si¢, w namacalny niejako sposob, nowy w rzezbie aspekt: nastroj.
Eksperymenty te daty tez mozliwo$¢ odchodzenia od scisnigtosci rzezby, lecz nie
w przewrotnie rozumiany literacki sposob, jak to byto wezesniej od XVII do XIX wieku.
Pojawity si¢ proby pokazania tego, co dzieje si¢ wewnatrz rzezby, jej anatomii, struktury
budujacej organizm, jej cialo, oraz przestrzeni pomigdzy elementami. Pod okres§leniem
ciato rozumie¢ nalezy wszystko to, co znalazto si¢ w obrysach zewngtrznych dzieta,
anie tylko ciasnawq powtoke dziet jednoelementowych (zwtaszcza tych syntetycznych,
zwartych). Artysta dzigki swej przyrodzonej wrazliwosci si¢ga (podobnie jak badacz)
wciaz glebiej 1 glebiej, w niewidoczne dla zwyktego oka poktady natury i poktady
dzieta sztuki. Rejestruje je odmiennie niz przecigtny odbiorca. Majac jednak na uwa-
dze koniecznos$¢ kontaktu z nim, wybiera zwykle symbole, ktore ten moze odczytac.
To na granicy dialogu artysty z odbiorca, obopolnych inspirujacych wpltywow, tworza
si¢ i ewoluuja symbole.

Patrzac na ten problem niejako od kuchni: glownym zadaniem artysty jest wybor
jezyka, wybor formutly dla zinterpretowania swoich odczué, przemyslen, stanu danej
rzeczy, zjawiska. Formuly powstajace w obregbie sztuki wspolczesnej ulegaja statym
procesom konstrukeji i rekonstrukcji, co warunkuje ewolucje — wzbogacenie stylow,
kultury. Odkrywane zostaja modele dla zinterpretowania zjawisk w naturze i spote-
czenstwie. Wspotczesnie daje si¢ odczuc silniej niz w epokach poprzednich, iz sztuka
jest barometrem otaczajacej rzeczywistosci: zjawisk, wydarzen, dialektyki $wiata.
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Wszelkie odkrycia powodowaly ewolucje Srodkéw wyrazu w sztuce, teraz widaé
to szczegolnie wyraznie. Miato to rowniez duzy wptyw na ewolucjg¢ symboliki dzieta.
Wspomniatam juz wezesniej o odkryciach dla rzezby w zakresie technologii. Bardzo
wazne wydaja si¢ takze badania fizykéw nad wlasciwosciami roznych form materii
oraz psychologéw nad ich wplywem na psychike cztowieka. Fascynacja chropowato$-
cig czy tez gladkoscia kamienia, struktury ziemi, zyciem metalu, peknigciami drewna,
tektonika skat prowadzi artyste i wrazliwego odbiorce do przezywania §wiata na nowo,
niemalze u podstaw jego egzystencji. Zjawiska te sa w stanie oddziatywac bezposrednio,
podobnie jak muzyka. Poprzez watki uniwersalne oraz cata gamg intymnych skojarzen
wioda w kierunku glebszych warstw psychiki. Popgkana powierzchnia kamienia,
drewna, grudkowata czy spekana struktura gliny, poszarpany metal moga nasuwac
skojarzenia z dramatem egzystencji ludzkiej, najskrytszymi emocjami cztowieka. T¢
wiasnie sfer¢ podbudowuja odkrycia w zakresie fizyki, psychologii i psychoanalizy,
dajac mozliwos¢ rozszerzenia wachlarza odniesien i wzbogacenia tresci, podtekstow
dzieta. W ostatnich czasach rzezba wydaje si¢ ewoluowaé szybciej, rzezbiarze mniej
zdaja si¢ bac¢ owej zasady sprawdzalnosci Moore'a, probuja pokonywac zasadg scisnie-
tosci, zwigzto$ci formalnej. Pojawity sig takie zjawiska, jak assemblage, environment,
instalacje. Osobiscie jednak nie mam przekonania co do tego, czy te zjawiska mozna
opisywac w kontekscie rzezbiarskim. Trudno tu bowiem méwic¢ o przedmiocie rzezby.
Dostrzegam jakis swoisty Ik, fobig przed rzezba tradycyjna, by¢ moze dlatego, ze jest
ona, mimo obecnego bogactwa mozliwosci, dyscypling trudna. W swietle rozwazan
nad istota dzialan tworczych czlowicka bardzo trafnie ujat wysitki artysty w swoim
dziele Przestanie symboli... Manfred Lurker: ,,Obraz jest niedoskonatym $miertelnym
blizniakiem doskonatego praobrazu™. Za$ empiryk, rzezbiarz August Rodin nazwat
to w dzwigczacych wigksza pokora stowach: ,,Istnieje przede wszystkim to, czego
wiekszo$¢ ludzi nie potrafi dostrzec: nieznane glebie, ukryte sensy zycia™. Jakze
obrazowo zdanie to przedstawia owo zmaganie si¢ artysty z wyrazeniem wilasnych
silnych odczu¢ i przezy¢. W jezyku rzezbiarza sa one jedynie symbolami. Cho¢ moze
az symbolami.

W drugiej czg$ci moich rozwazan pozwolg sobie spojrze¢ na bardziej konkretne
aspekty ewolucji symboli, ich swoista systematyk¢. W rzezbie, podobnie jak w innych
dziedzinach, wystgpuja symbole, ktore mozna by nazwac pierwotnymi. Takimi sym-
bolami byly odciski dtoni w migkkim materiale w czasach prehistorycznych. Dton
— najstarszy symbol (wyraz wlasnych pragnien, popedow tworczych, lecz rowniez
symbol istoty ludzkiej w ogdle) — pars pro toto. W wielu dokonaniach tworczych repre-
zentuje catego czlowieka. To symbol prosty, ale ponadczasowy. Jej bardzo mistyczne
— duchowe odniesienia, zapewne najlepiej odczut i wyrazit Auguste Rodin, w dzietach
takich, jak: Katedra czy Reka Boga.

5 M. Lurker, Przestanie symboli..., s. 9.
¢ Fragment wypowiedzi Auguste’a Rodina za: M. Lurker, Przestanie symboli..., s. 14.
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Warto takze wspomnie¢ o motywie postaci: kobiety, m¢zczyzny, dziecka, o jeszcze
wigkszych mozliwos$ciach przekazywania znaczen. Wystarczy przywotac paleolityczne
wyobrazenia pramatki, wielkiej matki, symbole ptodno$ci. Motywy falliczne, pars pro
toto, najczesciej odkrywane sa jako symbole ptodnosci, witalno$ci, ciagtosci zycia.
W przetworzeniach, doprowadzonych do zupetnej abstrakc;ji, stoja niby monumentalne
shupy czy zgeometryzowane obeliski. Za taki nalezy zapewne uzna¢ naszego stowian-
skiego Swiatowita. Cztowiekowi towarzysza w rzezbie zwykle wizerunki zwierzat
lub fragmenty: glowy, korpusy, tapy, skrzydta. Przewijaja si¢ one przez wszystkie
kultury.

Symbole wtorne powstawaty poprzez odwotywanie si¢ artystow do tworow
czlowieka. Wiedzie to w kierunku symboliki bardziej ztozonej, o charakterze abs-
trakcyjnym. Do tej grupy nalezatoby zaliczy¢: kamienie kultowe, obeliski, dolmeny,
piramidy, sarkofagi. Symbole wtdrne to rowniez takie, ktore odwotuja si¢ do symboli
juz odkrytych. Uzyte zostaja powtornie, ale w nowych kontekstach.

Najczesciej chyba spotykanym tematem w rzezbie jest postaé cztowieka. Symbol
pobratymca, a w swoisty sposob takze symbol mnie samego — typowy w zasadzie dla
wszystkich kultur ludzkich. Sztuka w ogodle rysuje si¢ jako antropocentryczna (jak
wigkszo$¢ nauk iideologii), stad tez symbole bostw w religiach $wiata, symbole zjawisk
fizycznych to zwykle personifikacje. Takze postacie zwierzgce, ktore jednak pojawiaja
si¢ w kontekscie cech charakterow bostw czy odnosnikéw postrzeganych z pozycji
czlowieka. Stad dos¢ spora ilos¢ personifikacji bostw czy postaci ludzkich z cechami
zwierzat. To kolejny szczebel w ewolucji symboliki rzezbiarskiej. Antropocentryzm
staje si¢ coraz bardziej dostowny, zauwazalny, szczegolnie na przyktadzie rzezby gre-
ckiej. Zanikaja cechy zwierzgce, potem atrybuty. Bostwo zaczyna by¢ symbolizowane
przez sama posta¢ o okreslonym typie urody, z charakterystycznym zarostem, fryzura,
poza (np. Herakles, Wenus, Apollo). To identyfikowanie typoéw urody przetrwato
w wizerunkach postaci boskich przez §redniowiecze, czasy nowozytne, az wlasciwie do
dzi$ (badz dostownie, badz jako inspiracja) — wizerunki §wigtych, typ urody Chrystusa
itp. Trzeba podkresli¢, ze rzezba grecka miata duze znaczenie dla symbolizacji formal-
nej. Ciato ludzkie, jego czgsci, twarze, w kulturze tej stanowity symbole powszechnie
rozumiane, niejako podrgcznik symboliki budowy cztowieka, jego boskiego pickna.
Tworzono modele poprzez wysublimowang syntezg¢ wielu postaci. Doskonalenie
proporcji ludzkiego ciata w tworczosci Polikleta, Praksytelesa, Lizypa, skutkowato
powstaniem kanonow, ktore przetrwaty wieki, uchodzac za symbol doskonatosci.

Poza calq postacia, duze znaczenie w symbolizacji rzezbiarskiej maja rowniez
jej fragmenty. Moga one nabra¢ wartosci dzieta skonczonego, by¢ symbolem samym
w sobie, a poprzez duza zwigzto$¢ — wrecz znakiem. Tors kobiecy moze kojarzy¢ sig
z kwintesencja kobiecosci, wdzigkiem, pigknem, zmystowoscia, delikatnoscia. Sko-
jarzenia te sg jednoznaczne dla wielu kultur. Tors me¢ski rowniez moze oznaczaé zmy-
stowos¢, witalnosé, meskose, site, potege. Symbol torsu narodzit si¢ niejako witdrnie,
przy okazji odnajdywania uszkodzonych rzezb greckich czy rzymskich. Zwrdcono
wowczas uwagg na ich mozliwosci wyrazowe. Na bazie antycznych torsow studiowano
proporcje, uczono si¢ mozliwosci sSwiadomego kadrowania dla potrzeb dzieta. W swej
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tworczosci uwzglednili te spostrzezenia Rodin, Antoine Bourdelle, Aristide Mailoll.
Zajmowali si¢ tym tematem Aleksander Archipenko, Arp, Moore, Brancussi. Przy
czym tors wystepowatl w ich twdrczosci czgsto jako znak, przetworzony w kierunku
abstrakcji. Motyw ten stosowali chetnie ich liczni nastgpcy w naszym kraju: Henryk
Wicinski, Tadeusz Lodziana, Alina Szapocznikow, Adam Procki. Artysci chetniej siggaja
do torsu kobiecego — moze z powodu wigkszej plastycznosci i estetyki.

W kontekscie przywotanych powyzej symboli warto wspomnie¢ o srodkach
wzmacniajacych wymowe zastosowanych przez artyst¢ form. Jednym z nich jest
ruch, dynamika. Wzbogaca on i ozZywia bardzo dzieto rzezbiarskie. W figuratywnych
przedstawieniach na taki charakter przekazu moze mie¢ wplyw poza modela, w niefi-
guratywnych — dynamiczna kompozycja. Artysta musi stworzy¢ syntez¢ danego ruchu
czy gestu. Sztandarowym przyktadem zastosowania kryterium ruchu w budowaniu
nastroju dzieta jest figura Dyskobola Myrona. Ten mgzczyzna rzucajacy dyskiem sta-
nowi symbol ruchu w ogole, wysitku dla osiagnigcia sukcesu, wspolczesnie — sportu.
Jego poza nie jest zupelnie zgodna z naturalng poza sportowca przy uprawianiu tego
sportu — jest jego przestrzenna, estetyczna wypadkowa, uproszczona wersja. Podobne
zabiegi w celu uczytelnienia wrazenia ruchu pojawilty si¢ w Dawidzie Berniniego, Wieku
spizowym, Adamie, Ewie, Danaidzie Rodina czy Luczniku Bourdelle’a. Inaczej zostato
oddane wrazenie ruchu w dzietach tak z pozoru statycznych, jak Dawid albo Mojzesz
Michata Aniota czy Mysliciel Rodina. To bardziej napigcie modela niz ruch (dynamika
wewngetrzna). Cheé wyrazania ruchu, wyrazania ruchem fascynuje wielu rzezbiarzy
po dzien dzisiejszy. W XX wieku narodzily si¢ kompozycje Umberto Boccioniego
—ideogramy ruchu. W tych jednoelementowych na ogot obiektach rzezbiarskich, przy-
pominajacych najczgsciej w ogoélnych zarysach postac¢ ludzka lub przedmiot, artysta
probuje zilustrowaé ruch rozbity na poszczegdlne fazy w otaczajacej przestrzeni.

Rzezbiarze drazac podobne problemy wykorzystywali czgsto odkrycia jakie wnosita
technika fotograficzna lub filmowa. Na gruncie fascynacji ruchem jako problemem
samym w sobie i ozywienia rzezby wyrosta rzezba kinetyczna, ale to juz raczej nie jest
symbolizowanie ruchu, lecz symbolizowanie ruchem, proba animacji przedmiotu. Dla
mnie nie jest to juz dziatanie rzezbiarskie.

Innym s$rodkiem dla wyrazenia symbolu w rzezbie jest przestrzen. Istnieje
w kazdej rzezbie i wokot niej, z uwagi na trojwymiarowo$¢ dzieta. Nawet pojedyncze
zwarte figury zwiazane sa z przestrzenia, sa czg¢Sciami przestrzeni. Bardziej znaczaca
jest jednak przestrzen w dzietach wieloelementowych. Tu tworzy si¢ przestrzen migdzy
figurami, realna i namacalna, ale tez ta umowna, symboliczna, duchowa. Wazna jest
takze przestrzen dla dzieta, inaczej miejsce (galeria, muzeum, plac, skwer), wzmacnia-
jace nierzadko ideowa, symboliczna wymowg pracy, oraz przestrzen migdzy dzietami,
bardzo trudna do zdefiniowania. Najistotniejsza w dziele rzezbiarskim jest przestrzen
fizyczna, stereometryczna, ale rowniez topologicznie pojmowana.

Jakie jest zadanie przestrzeni w rzezbie? Rzezbiarz poprzez swoje dzieto uczy
czytania przestrzeni i mys$lenia przestrzenia (sam te zagadnienia analizujac i zgle-
biajac). Poczatkowo, w brylach skupionych jednoelementowych figurek, penetracja
srodowiska dokonywana byta w bardzo ograniczonym zakresie. Rzezba si¢ z nim
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stykata, w nim istniata, byta jego matym fragmentem. Artysci zaczgli glgbiej wnikaé
w przestrzen, przewiercajac kamienie kultowe w Kornwalii czy organizujac kamienne
kregi, kromlechy. Nadawali przestrzeni rownoczes$nie znaczenie magiczne. W rzezbiar-
skich kompozycjach figuralnych i wieloelementowych epok nastgpnych, a szczegdlnie
w do$wiadczeniach kubistow, zmiany w kierunku anektowania przestrzeni nastepo-
waly jeszcze bardziej zywiotowo. W miejsce wypuklosci pojawialy si¢ wklgstosei,
kilka profilow osadzonych w jednej ptaszczyznie, czy eksperymenty Katarzyny
Kobro, bedace teoretyczno-praktycznymi dywagacjami na temat przestrzeni, czasem
pozbawione brylty rzezby. Moze to one daly bodzce do dziatan przestrzennych zwa-
nych instalacjami? Nowym mysleniem przestrzennym wydaja si¢ operowa¢ Moore
i Hepworth oraz ich nastepcy, stosujac azur, wchodzenie w glab rzezby, wchianianie
W nig przestrzeni otaczajacej, ukazywanie przez rzezbg na wskro$ przestrzeni po dru-
giej stronie. Trzeba powiedzie¢, ze tak jak Rodin w XIX stuleciu, tak Moore w XX
wieku, silnie oddziatywali na twdrczos¢ artystow Europy. Warto tez podkresli¢ zastugi
Brancussiego dla stworzenia nowoczesnego w sposobie aranzowania przestrzeni wokot
rzezby z rownoczesnym staraniem o lapidarno$é formy.

Reasumujac, cheé interpretacji widzianego $wiata — uniwersum, oraz wilasne
indywidualne $rodki wyrazu sprzyjaja temu, ze obok repertuaru symboli dosfownych,
powszechnie znanych, szczegdlnego znaczenia nabieraja symbole wtdrne, bardziej
ztozone. Najbardziej charakterystyczna cecha rzezby wspotczesnej jest romantyczna
ekspresja i emocjonalnos¢. Ta tez tendencja dominuje nawet w dzietach bardziej abs-
trakcyjnych czy geometrycznych — cho¢by w metafizycznych tytutach. Kontrastowe
i szokujace niejednokrotnie stosowanie i zestawianie tworzyw poteguje te wartosci.

Na zakonczenie chciatabym wspomnie¢ takze o problemie rzezby pomnikowe;.
Wydaje mi si¢ on bardzo istotny w kontekscie dyskursu o symbolice dzieta rzezbiar-
skiego. Pomnik — symbol sam w sobie, jest zwykle dzietem skupiajacym cata wiedze
autora, wszystkie jego wczesniejsze pracowniane doswiadczenia. To ukoronowanie
jego drogi po stopniach odkry¢, eksperymentdéw, porazek i zwycigstw. Pomnik,
wychodzac od form architektonicznych kompozycji megalitycznych, zikkuratow,
piramid, przeradza si¢ w forme architektoniczno-rzezbiarska z duzym znaczeniem
cokotu, piedestatu. Spetnia on podobna funkcje¢ jak szacowne otoczenie pomnika, ma
uwznio$la¢, monumentalizowac, hieratyzowac elementy rzezbiarskie. Zdarzato sig,
ze cokot byt dzietem samym w sobie. Z czasem stopniowo zmniejszaly si¢ rozmiar
i znaczenie cokotow. Artysci zaczynali zwracaé uwage na wielkos$¢, forme, uktad
postaci, na nich koncentrujac symboliczng wymowe dzieta. Nie sposob tu znow nie
odwota¢ si¢ do Rodina i jego duzego wktadu w ewolucje rzezby pomnikowej. Wy-
starczy przeanalizowaé zwarta, skupiona figur¢ Balzaka, czy nowatorska, rugujaca
w zatozeniu piedestat, grupe Mieszczan z Calais.

Istotne znaczenie miato zawsze usytuowanie pomnika. Artysci, o ile zlecenio-
dawca im da taki wybdr, wyszukuja odpowiedni krajobraz, ktory wspodtgra z forma
i zatozeniami ideowymi ich dzieta. Powstaja pomniki na wzgdrzach, wkompono-
wane w $ciany skalne, w wodzie, na miejscach waznych wydarzen historycznych:
bitew, $mierci. Nadaje to tym pomnikom innego wymiaru — wymiaru magicznego.
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Réwnoczesnie daje si¢ zauwazy¢ trend do powrotu do pomnikéw o charakterze
bardziej architektonicznym czy architektoniczno-rzezbiarskim (pomnik Czynu Po-
wstanczego na Gérze Sw. Anny K. Dunikowskiego). Musze tu jeszcze wspomnieé
o dziele Antoniego Gaudiego — kosciele La Sagrada Familia, ktory w kontekscie
moich dotychczasowych rozwazan uwazam za szczegolnie istotny. To nie tylko
obraz bardzo wszechstronnych formalno-materiatowych poszukiwan. To przede
wszystkim bogaty, wyrafinowany, a zarazem syntetyczny na swoj sposob, pomnik,
hotd uniwersum, eschatologiczny hotd naturze, ideom mistycyzmu i humanizmu.
Z daleka — znak, z bliska bogaty i peten bardzo szerokich odniesien — symbol. Szkoda,
ze podjeto decyzje o dokonczeniu dzieta i uczynienia z niego klasycznej, stereotypo-
wej $wiatyni, ktora zwlaszcza w takiej formie, w jakiej jest, popsuje oddziatywanie
formalne i tresciowe.

Charakterystyczna cecha dzisiejszych czasow jest, jak wspomniatam, duza unifi-
kacja. Ta jednak w pewnych kontekstach zycia i sztuki moze okaza¢ si¢ zjawiskiem
niezdrowym. Ponadczasowe symbole, naduzywane dla wyrazenia ptytkich tresci, moga
straci¢ swoja nosnosc¢. Z drugiej strony, zbyt indywidualna, hermetyczna symbolizacja
wylozona w dziele, moze doprowadzi¢ do stanu, w ktorym jedynym odbiorca komu-
nikatu bedzie sam artysta.

Zaczyna rodzic¢ si¢ pytanie: czy dzisiaj zblizymy si¢ bardziej do istoty uniwersum?
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sztuka, Warszawa; Tworczos¢ krakowskich rzezbiarzy, Bratystawa, Lipsk 1989; Wystawa
kobiet plastyczek z Polski, Kvindemuseet, Aarhus 1990; Migdzynarodowe Sympozjum Rzezby
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strzen, BWA Krakow 1992; Utopien — Bildhauer Symposium, Galerie Batruch Druck, Schlos-
spark Jever (Niemcy); Triennale Rzezby Religijnej, Krakow 1998; 2002 — pokonkursowa wy-
stawa projektow pomnika Janusza Korczaka w Warszawie; 2003 — ceramika artystyczna, Wie-
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Najwazniejsze realizacje artystki: 1985 — Rzezba plenerowa w Szobraszpark, Villany (We-
ary), 1991 — Rzezba plenerowa w Budduso (Wtochy), 1994 — Mala forma, Csongrad (Wegry);
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Prace Malgorzaty Olkuskiej znajduja sig¢ w zbiorach m.in.: Muzeum Narodowego w Krako-
wie, Uniwersytetu Jagiellonskiego, Muzeum Historycznego Miasta Krakowa, Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, Galerii ZAR w Warszawie, a takze w kolekcjach i galeriach prywatnych
w Niemczech, Szwecji i Holandii.

Symbolism in a sculpture work

Abstract

Reflections on symbolism in sculpture concentrate on the essence of the sculptor’s symbo-
lism of transmission of the universal, individual and personal essence. Reflections are expressed
in a cross-sectional form through the history of art, sculpture and through the specificity of the
context of the sculpture depending on the material, three-dimensionality, and space. The focus
of the article is the specificity of sign symbolism differentiating it from graphical or painterly
symbolism; it is more descriptive, literary, more “ambiguous”. The author draws attention to
the necessity of communicative conciseness of sculpture, the succinctness of transmission, the
formal synthesis of sculpture, referring to the selected examples taken throughout the history
of art until the present.

The article consists of two parts: the first one is more a digression on the methods of “sym-
bolising” in sculpture, on the use of expression and colour in sculpture, on the transmission of
one-element work and multi-element work, including/incorporating the broad space in the
author’s intention of an artist. The second focuses on the symbolic systems used by sculptors
from early history until now, the symbolic transmission brought by man, the pars pro toto
issue, expressing the movement, understanding and reading the space. Final relfections con-
cern monumental works and their references and questions about the future of artistic transmis-
sion in sculpture.
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Przestrzen jako Srodek wyrazu
w rzezbie XX wieku

Nowoczesna plastyka zwiqzana jest z nowoczesnq
koncepcjq przedstawiajqcq.

Pierre Francastel

Tradycja

Do schytku XIX wieku sztuka rzezbienia opierata si¢ na klasycznych zatozeniach
kompozycyjnych rzezby greckiej, takich jak: harmonia, symetria i rytm oraz zasada
organicznej budowy ciata ludzkiego. Rzezbiarzom chodzito o to, aby modelunek
ciata odpowiadat anatomicznej budowie ko$éca, by widz patrzacy na posag odnosit
wrazenie zgodno$ci wszystkich elementéw kompozycji z wlasnym doswiadczeniem,
wynikajacym z potocznej obserwacji natury. Grecki artysta przedstawiat syntetyczny
wizerunek cztowieka, nadajac figurze artystyczna forme, zgodna z obowiazujacym
kanonem. Zasada tozsamosci dobra i piekna okreslala sens sztuki: jej spoleczna funkcje
dawania wyrazu uznawanej hierarchii wartosci. Sztuka klasyczna dazyta do godzenia
czlowieka z jego losem, z wyzszymi sifami, z otaczajaca go natura, z jego stabilnym,
hierarchicznie uporzadkowanym, lecz tajemniczym $wiatem.

Nowoczesny postep nauki i techniki zmienit tradycyjny obraz §wiata. Najpierw
w malarstwie, a p6zniej rowniez w rzezbie, pod koniec XIX wieku zarysowaty si¢ oznaki
nowego sposobu myslenia o kryteriach artystycznych. Zaczgto bardziej interesowaé
si¢ kompozycja, forma. Rozumienie formy uwalniato si¢ od tradycyjnych funkcji
znaczeniowych, od tresci pozaartystycznych, a takze od jako$ci tworzywa. Rzezbiarze
zainteresowali si¢ nowymi, wczesniej juz przez malarzy odkrytymi, zrédtami inspi-
racji: sfera zycia potocznego i tematami pospolitymi. Rownocze$nie takze na rzezbe
zaczely wywieraé wplyw coraz lepiej poznawane warto$ci wyrazowe kultury ludow
prymitywnych, a zwlaszcza wielka kultura starej sztuki Wschodu i Zachodu.

Jednak prawdziwa rewolucje w rzezbie przyniosty dopiero eksperymenty
z przestrzenia: przekroczenie granic tradycyjnego pojmowania rzezby jako spojnej
i zwartej, powierzchownie uksztattowanej bryfy, 1 otwarcie kompozycji rzezbiarskiej
na otaczajaca ja przestrzen.

W rozwoju rzezby XX wieku mozna rozrézni¢ cztery gtowne kierunki przestrzen-
nego dziatania:



Przestrzen jako Srodek wyrazu w rzezbie XX wieku 19

— anektowanie przestrzeni otoczenia, naturalnych zjawisk i pospolitych obiek-
tow,

— bezposrednie dziatanie w przestrzeni spotecznej,

— penetrowanie przestrzeni intelektualnej i monumentalizowanie formy,

— scalanie przestrzeni w kompozycji rzezbiarskiej — dazenie do jednosci idei—formy.

Te nowe poszukiwania rzezbiarskie ujawnialy si¢ w réznym czasie i w rozmaitych
sposobach dziatania. Niekiedy w tworczosci tego samego artysty mozna dostrzec
w roéznych okresach odmienne postawy wobec przestrzeni. Tworzenie, ustanawianie
nowych relacji przestrzennych, wchtanianie otoczenia i organizowanie jego przestrzeni,
wiazato si¢ z odkrywaniem nowych mozliwosci wyrazowych i warsztatowych ksztat-
towania przestrzeni; poszerzato obszary tematyczne i wzbogacato $rodki przedstawia-
nia. Stad mnogos¢ stylow, postaw i1 szybko przemijajacych nurtéw. Ptodnos¢ odkry¢
stylistycznych, dynamika przeobrazania si¢ wspodtczesnej sztuki i w konsekwencji
jej zatomizowanie, stalo si¢ niejako znakiem czasu — cecha epoki, ktéra w burzeniu
tradycji nie ma sobie rownej w dziejach ludzkosci.

Forma

W rozwiazaniach formalnych Constantina Brancusiego i Raymonda Duchamp-
Villona upatruje si¢ narodzin nowoczesnej rzezby: skubizowania formy i odejscia
od iluzyjnego przedstawiania natury. Pocatunek Brancusiego z 1908 roku uznano za
inauguracj¢ nowej rzezby. Raymond Duchamp-Villon w kompozycji Kon wyrazit
zwigzle 1 sugestywnie istote konia: dynamike, sil¢ i zywiot. Jednoczesnie wykorzystat
nowe mozliwosci techniczne, zaprzeczajac tradycyjnemu warsztatowi rzezbiarskiemu.
Dazenie do wnikania w istot¢ rzeczy doprowadzito do eksperymentowania forma
w sensie abstrakcyjnym. W 1913 roku Wtadimir Tatlin zaczat budowacé abstrakcyjne
reliefy o zgeometryzowanych uktadach, wykorzystujac zelazo, miedz, blachg, karton
i cement, ktore nazwat kqto-reliefami. Wyzwalajac rzezbg z tradycyjnie pojmowane;j
struktury brytowej, zespolit ja z otoczeniem. W kqto-reliefach z przecinajacych i prze-
nikajacych si¢ réznorodnych elementow i kierunkéw powstaje sytuacja przestrzenna,
ktéra jest sensem kompozycji. Przekonany, ze sztuka przysztosci bedzie opierac si¢
na zasadach konstrukcji, zmierzat do syntezy sztuki, nauki i wiedzy technicznej.
W latach 1911-1920 zaprojektowal Pomnik ku czci 11l Miedzynarodowki. Miata to
by¢ gigantyczna — na 400 m wysoka — rzezba abstrakcyjno-kinetyczna, a jednocze$nie
budowla uzytkowa, biurowiec.

Mozna przyjaé, ze juz przed 1915 rokiem uformowata si¢ wizja wspotczesnej
rzezby jako formy przestrzennej — budowanej na zasadzie zachowania dynamicznej
réwnowagi mas, zrytmizowania elementow i organizowania uktadu napig¢, z uwzgled-
nieniem sil przyciagania i odpychania oraz dziatania harmonii i kontrastu. Wyrazem tej
nowej §wiadomosci staly si¢ petnoprzestrzenne rzezby, bedace suwerennymi kreacjami,
ktérych wspolna cecha bylta — tak silnie w owym okresie afirmowana — energia.
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Ruch

W tworczosci rzezbiarskiej znalazly tez wyraz nowe doswiadczenia w sposobie
wiladania przestrzenia i czasem. Traktowana dawniej jako obiekt w przestrzeni, nowa
rzezba stawala si¢ coraz bardziej artystyczna refleksjq nad przestrzenia i czasem jako
warto$ciami nowoczesnej organizacji zycia. Gwattowny rozw6j komunikacji przynosi
nieznane dotad mozliwosci zmiany miejsca; $wiat zdaje si¢ kurczyc¢. Pojawia sig charak-
terystyczna dla tego okresu estetyczna moda na forme aerodynamiczng. Upowszechnia
si¢ tendencja do nadawania kazdemu przedmiotowi ksztattow optywowych. Technika
komunikacyjna narzuca swoje prawa sposobom bycia i stosunkom migdzyludzkim.
Ruch ludzi i przedmiotow wptywa z kolei na zmiany osadnicze i socjalne: gwattownie
rozwijajacy si¢ przemyst Sciaga ludzi ze wsi do miast, ktore si¢ dynamicznie i najczes-
ciej chaotycznie rozbudowuja, rownoczesnie formuje sig rzeczywistos¢ spoleczenstwa
masowego zachodniego $wiata industrialnego.

Te nowa rzeczywisto$¢ wspottworza i wyrazaja rowniez nowe trendy w rzezbie.
Naum Gabo starat si¢, na przyklad, odmaterializowaé strukturg rzezby, m.in. przez
wyeliminowanie cieni, co nadawato jego dzietom lekkos¢ i uwalniato je od tradycyjne;j
statycznos$ci. Antoine Pevsner natomiast traktowat gre Swiatha i cieni jako swoisty Srodek
wyrazu, sktaniajac widza do ruchu i wspottworzenia przestrzeni rzezbiarskiej. Jego
kompozycje pozwalaja uczestniczy¢é w osobistym do§wiadczaniu ruchu zmieniajacej
sig przestrzeni, przez postrzeganie akcji ptynnej rytmiki przenikajacych form. Rzezba
odwotuje si¢ wigc do przezy¢ i doznan zwiazanych z jazda samochodem, pociagiem
czy lotem aeroplanem.

Kubistyczny rodowodd rewolucji w rzezbie wspotczesnej uwidacznia sig najsilniej
wiasnie w definiowaniu ruchu przez dynamizowanie formy. Negatywy, azury, przenika-
nie bryt i ptaszczyzn pozwalato wnika¢ do srodka struktury rzezbiarskiej, co zwrocito
uwagg artystow na dziatanie sit odsrodkowych. Aby te sity wyzwalac i organizowac,
potrzebna jest przestrzen jako immanentna warto$¢ kompozycji rzezbiarskiej. W miare
rozprzestrzeniania si¢ struktur rzezbiarskich zmieniat si¢ rowniez sposob rozumienia
samego ruchu: rzezba zaczela sig takze dzia¢ w czasie. Obok budowania uktadéw
poruszajacych si¢ w roznych kierunkach, z r6zna szybkos$cia i zréznicowanym pro-
gramem ewolucji przestrzennej kompozycji, uzyskiwano tez wrazenie ruchu przez
dynamizowanie formy i odpowiednie jej ksztaltowanie — przypominajace niekiedy
efekt poruszonej fotografii. Umberto Boccioni na przyktad, aby wyrazi¢ ruch ciata, nie
ukazuje jego drogi przejs$cia z miejsca na miejsce, lecz znajduje forme, ktora definiuje
ruch jako ciqglos¢ ciata w przestrzeni. Nie chodzi tu o czystq forme, ale o czysty rytm,
i nie o strukture ciata, lecz o strukture akcji ciata.

Powstaja kompozycje ciagle i nieskonczone. Okazuje sig, ze rzezba jest zdolna do
refleksji artystycznej nad takimi problemami, jak kontinuum Zycia, $wiata, przestrzeni,
czasu. Aleksander Calder tworzy swoje abstrakcyjne mobile, wykorzystujac dziatanie
grawitacji. Max Bill, Richard Lippold, Jean Tinguely wprowadzili do swoich rzezb
mechanizmy elektryczne czy zegarowe.
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Bryta otwarta

Zainteresowanie dzialaniem sit odsrodkowych sktania ku organicznemu wigzaniu
przestrzeni wewnetrznej rzezby z przestrzenia zewngtrzna. Antoine Pevsner i Naum
Gabo pisali w swoim Manifescie z 1920 roku:

Odrzucamy bryle jako formeg przedstawiania przestrzeni. Przestrzen nie moze by¢ mierzona
bryta, tak jak ptynu nie da si¢ mierzy¢ miara linearna. Spojrzcie na nasza rzeczywista prze-
strzen: czyz nie jest to glegbia ciagta? Uznajemy GLEBIE jako jedyna formg przedstawiania
przestrzeni'.

Gabo i Pevsner tworzyli rzezby formujace objetosci przestrzenne. Dzigki kierunkom
sugerowanym przez ptaszczyzny i linie uzyskiwali sugestywne dziatania przestrzenne.
Ich sztuka wyrazala zawarta w tworzywie dynamikeg ruchu — przepltywu — powietrza.
Zgodnie z zatozeniami konstruktywizmu, zamiast zamknigtej masy bloku, budowali
swobodne uktady dynamicznych struktur, przez ktére przenikato powietrze, nadajac
im organiczngq ekspresjg przestrzenna. Dzigki otwarciu bryty na przestrzen pojawity si¢
nowe mozliwosci ksztaltowania formy $wiattem, ruchem i dziataniem w czasie. Inne tez
prawa zaczgly rzadzi¢ procesem scalania, integralno$cia kompozycji rzezbiarskie;j.

Architektura jako rzezba

Zerwanie z bryla jako zwartg i zewngtrznie uformowana, statyczna masa, na rzecz
dynamizowania struktur i ustanawiania sugestii energii — zblizyto jakby na nowo rzezbe
i architekture.

Nowe techniki i technologie budowlane wyrzucity rzezbg i malarstwo z architek-
tury, ktora pod koniec XIX wieku stata si¢ domeng inzynieréw. Inzynierowie ujawniali
tez wlasne ambicje kreatorskie, czego sztandarowym przyktadem moze by¢ stynna
wieza wybudowana w latach 1887—1889 przez Gustawa Aleksandra Eiffela na Polu
Marsowym w Paryzu. Wieza Eiffla moze by¢ symbolem narodzin nowej estetyki:
pigkna stalowej konstrukcji. Podobnie jak rewolucja w rzezbie — estetyka ta zaprze-
czata tradycji wydzielania przestrzeni wewnegtrznej przez odcinanie jej od przestrzeni
otoczenia, wyzbywata sig¢ bryty jako zamknigtej masy i uwalniata obiekt od wszelkiej
pozaformalnej funkcji znaczeniowej. Rezygnujac z wartosci rzezbiarskich, architek-
tura sama usitowata stac si¢ rzezba. W praktyce czgsto przyjmowata jednak te zasady
sztuk plastycznych, ktore wspotczesna sztuka na swoim polu odrzucata: na przyktad
eksponowanie wolno stojacego obiektu i niestrukturalne stosowanie barwy.

! N. Gabo i A. Pevsner, Manifest realistyczny, [w:] J. Biatostocki, Sztuka XX wieku, PWN, Warszawa
1971, s. 48.
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Na tle masowego zapetnienia przestrzeni miejskiej silnie zgeometryzowanymi
formami nowej zabudowy wyrdznia si¢ rzezbiarskim traktowaniem przestrzeni
tworczo$¢ Le Corbusiera. Jego budowle komponuja si¢ z otaczajacym krajobrazem
i organizuja przestrzen. Projektujac miasto Chandigarh w indyjskim stanie Panjab,
Le Corbusier uformowat cata sceneri¢ miejskiego pejzazu, scalajac architekture
z przestrzeniami ciagéw komunikacyjnych, wngtrz urbanistycznych i z zatozeniami
naturalnego uksztaltowania otoczenia.

Chcemy tworzy¢ jasna, organiczng architekture, ktorej logika wewngtrzna bedzie oczywista
i promienna, nie obciazona ktamliwymi fasadami i sztuczkami; chcemy przystosowanej do
naszego $§wiata maszyn, radia, szybkich aut — architektury o przejrzystym i funkcjonalnym
stosunku form

—pisat w 1923 roku Walter Gropius, omawiajac teori¢ i zasady organizacyjne Bauhau-
su?. Twoérczo$¢ takich tworcow, jak Le Corbusier, Kazimierz Malewicz, cztonkowie
Bauhausu, grupy De Stijl, Mies van der Rohe, Alvar Aalto, Hannes Meyer, Frank
Lloyd Wright czy Maciej Nowicki swiadczy o pozytywnym wptywie na wspdtczesna
architekture rzezbiarskiego traktowania przestrzeni jako tworzywa i $rodka wyrazu.
Z drugiej strony, dazenie do przystosowywania $wiata do cywilizacji maszyn i samo-
chodéw dowodzi myslenia o postgpie i nowoczesno$ci kategoriami technokratyczny-
mi, o narodzinach progresywnego kultu funkcjonalnosci i racjonalnosci we wladaniu
przestrzenia srodowiska osadniczego.

Natura

W tym kregu problemoéw, odejscie rzezby od tradycji wiaze si¢ przede wszystkim
z jej przestrzennym dziataniem, z otwarciem bryly i ruchem formy. Rzezba wprawdzie
przestala zajmowac si¢ przedstawianiem potocznego ogladu rzeczywistosci, jednak
w dalszym ciagu zrédtem inspiracji rzezbiarzy pozostata natura — wszak sama prze-
strzen jest czyms naturalnym. ,,Nie chcemy nasladowac natury, nie chcemy odtwarzac,
chcemy tworzy¢” — pisal Hans Arp?. Za$ Henry Moore uwazat, ze artysta powinien
w sobie wlasciwy sposdb wspotpracowaé z natura. Jego zdaniem:

Rzezbiarz nowoczesny bedzie pragnal, by prace jego byty kreacjami nowymi w swej istocie,
a nie tylko rezultatami kopiowania, czy dziatania pamigci, posiadajacymi jedynie zycie
z drugiej reki, jak realistyczne figury woskowe*.

2 P. Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Nasza Ksiggarnia, Warszawa 1974, s. 143.
3 J. Biatostocki, Sztuka XX wieku..., s. 37.
4 Tamze.
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Chodzi o penetrowanie natury w poszukiwaniu jej istoty — o tworcze przeobrazanie
warto$ci.

Niepodobna traktowac sztuki jako czgSciowego tlumaczenia danej rzeczywistosci. Sztuka
jestnie tylko symbolem, lecz takze tworzeniem, przedmiotem i zarazem systemem, wytwo-
rem, ale nie odbiciem. Nie komentuje, lecz definiuje, jest nie tylko znakiem, jest dzietem
— dzietem cztowieka, nie za$ natury czy bostwa — stwierdza Pierre Francastel®.

Artystycznym zwiazkiem rzezby z otoczeniem, zwiazkiem postrzeganym jako
dynamiczna kompozycja scalajaca przestrzen, zajmowato si¢ wielu artystow, repre-
zentujacych czgsto sprzeczne rozumienie funkcji rzezby plenerowej. Henry Moore na
przyktad tworzy w latach trzydziestych szereg abstrakcyjnych rzezb, o obtych formach,
przewierconych owalnymi otworami. Moore uwaza, ze otwory odgrywaja wazna rol¢
W uprzestrzennieniu rzezby:

Otwor sam w sobie moze zawiera¢ wigcej sensu plastycznego niz masywna bryta. Mozliwe
staje sig¢ rzezbienie powietrzem, gdyz kamien zakresla tylko przestrzen otworu, ktory jest
wlasciwa zamierzona forma. [Rzezbiarz powinien| przemienia¢ bezwtadna bryle¢ w kom-
pozycje o masach zré6znicowanych rozmiarami i w podziatach, [masach] wyobrazonych w
ciagtosci z ich powietrznym otoczeniem, wzajemnie wywazonych i nacierajacych na siebie,
zderzajacych si¢ i przeciwstawiajacych si¢ sobie nawzajem w relacjach przestrzennych®.

U Brancusiego natomiast forma artystyczna byta najczesciej inspirowana ksztattem
wystepujacym w naturze, zwlaszcza struktura biologiczna, ktora upraszczat do granic
symbolu czy abstrakcyjnego znaku. Czystos¢ formy dzieta, dazenie do absolutyzowa-
nia ksztattu wynika u Brancusiego z przeobrazania materii w sife estetyczna. Czgsto
wracal do tego samego motywu wielokrotnie, nadajac opracowywanej formie coraz
bardziej wysublimowany charakter, np. w Ptakach, ktore przechodza typowa dla Bran-
cusiego ewolucje od formy syntetycznej, lecz jeszcze figuratywnej, do wydtuzonej,
wrzecionowatej, strzelistej, juz calkowicie abstrakcyjnej, bedacej znakiem czy wrecz
czysta idea ptaka.

U Arpa z kolei, formy proste i gladkie, o konturach optywowych, owalnych stano-
wia niejako odpowiedniki kietkowania, wzrostu, trwania i oporu wobec niszczyciel-
skiego dziatania czasu. Arp zachowuje naturalna, organiczna logik¢ budowy formy,
interesuje si¢ przede wszystkim procesem powstawania organizméw i ich metamorfozy.
Jako surrealista nie przekracza jednak w swych dzietach granic aluzyjnosci.

W tych poszukiwaniach ujawnia si¢ odmienna funkcja przestrzenna, jakby od-
wrotna do dynamicznych kompozycji: rzezby nie organizuja swojego otoczenia, nie
koresponduja z innymi obiektami i nie podejmuja z nimi dialogu, lecz absorbuja cata
przestrzen dla siebie, przyjmujac rol¢ dominanty, o niezwyktej sile monumentalnego
dziatania.

5 P. Francastel, Sztuka a technika w XX wieku, PWN, Warszawa 1971, s. 38.
¢ A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, WAiF, Warszawa 1973, s. 146.
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Przedmiot

Obok nurtu dziatan zwiazanych z przestrzennym ksztattowaniem formy, z prze-
twarzaniem zjawisk natury czy tworzeniem abstrakcyjnych kompozycji wyrazajacych
czysta ideg artystyczna, rozwijat si¢ rownolegle nurt krytyczny sztuki protestujacej
przeciwko urzeczowieniu zycia i wyszydzajacy mieszczanska obtude pozorowania
wartosci. Ruch dada zaatakowal gtdwnie obowiazujacy w dalszym ciagu tradycyjny
status dzieta i anachroniczna pozycjg sztuki w zyciu spoleczenstwa. Miejsce dzieta
jako przedmiotu prestizowego, pieknego 1 mqdrego zajat przedmiot brzydki, banalny,
pospolity, pozbawiony jakiegokolwiek artystycznego czy intelektualnego sensu. Przed-
miot znaleziony, bedacy masowym, bezdusznym produktem cywilizacji industrialnej,
szokowat publiczno$¢ sal wystawowych. Dadaisci odkryli dla sztuki nowy obszar
inspiracji i ekspresji: wielkomiejskie odpady. A bogate mieszczanstwo przekonato si¢
wkrétce, ze na tworczosci dadaistow mozna dobrze zarobié.

Marcel Duchamp wykracza w swojej tworczosci poza wszystko, co uchodzito
za sztuk¢. Znalezionymi przedmiotami (ready-mades) wnidst do surrealizmu ironi¢
i szyderstwo. Odwolujac si¢ do powszechnego konsumpcyjnego kultu przedmiotu,
drwi z konserwatywnych kryteriow wartosci i zadaje gwatt akademickim nawykom
estetycznym publicznosci renomowanych salonow.

Wszystko, kazdy bilet tramwajowy, kazda koperta, opakowanie, opaska zdjeta z cygara,
zniszczona podeszwa, kawatek sznurowadta, drutu, pidrko, szmata, wszystko, co kto$ gdzies
kiedy$ wyrzucit, mogto liczy¢ na miejsce w jego sercu i na odegranie jeszcze pewnej roli
W Zyciu — W jego sztuce

— pisze Hans Richter” o Kurcie Schwittersie, ktory z pocigtych gazet, fotografii,
portretow, z najdziwniejszych przedmiotow budowat swoje kolaze, asamblaze, kolumny
(Merzbilder, Merzbauten), ktérymi prowokowat widzow do refleks;ji.

Nikt nie potrafi tak dobrze jak Max Ernst przenicowywac rzeczy [...] Ernst deformuje
przedmioty, niekiedy dokonujac wrgez zamachu na ich egzystencje. Gwaltowne namigt-
nos$ci w ich potocznym i spotecznym aspekcie sprowadza do zwyktych schematow. Sigga
z ironig do arsenalu mechanicznej techniki jako stygmatu dehumanizacji zjawisk — zauwazat
Tristan Tzara®.

Niesamowite, upiorne wizje Ernsta ,,urastaja do rangi oskarzenia lub przepowiedni”.
Z przedmiotow, ktore przez zderzenie i zestawianie poddawal zaskakujacym deforma-
cjom, tworzyt Ernst szokujace obrazy przestrzenne. Odnosi si¢ wrazenie, ze te dumne
w swej technicznej sprawnosci i modnej elegancji wytwory cywilizacji, zdemaskowane
ironicznym gestem artysty, ujawniaja nagle swoja piekielnq istotg. ,,Zamiast rogow,

7 H. Richter, Dadaizm, WAIiF, Warszawa 1986, s. 236.
8 Tamze, s. 276.
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kopyt 1 ogona szatan wyposazony jest u Ernsta w atrybuty autentycznego bezwstydu
i niesamowito$ci naszych czaséw™.

Doswiadczenia ruchu dada w anektowaniu przez sztuk¢ pospolitych obszarow
zycia codziennego wywarly wplyw na rozwoj rzezby w drugiej polowie XX wieku.
Postugiwanie si¢ gotowymi przedmiotami jako tworzywem nie tylko ogromnie po-
szerzyto warsztat tworczy oraz mozliwosci kompozycyjne i wyrazowe, ale stato si¢
takze wyzwaniem dla tradycyjnej aksjologii hierarchicznego pojmowania przestrzeni
cywilizacyjnej i kulturowe;j.

Na polskim gruncie doswiadczenia dadaizmu znalazty oryginalny wyraz
w tworczosci Wiadystawa Hasiora i Mariana Kruczka. Ich stylistyki wyrastaja jednak
zrodzimej tradycji: Kruczek nawiazuje do ducha tworczosci ludowej, a Hasior czerpie
inspiracje z obyczajowosci kultury plebejskiej 1 rubasznej sztuki jarmarcznej. Kazdy
z nich zbiera inne przedmioty, inaczej je wykorzystuje i tworzy odmienne Swiaty arty-
styczne. U obu swoisty rytuat kreacji — cho¢ inaczej celebrowany — odgrywa istotna role
w spolecznej inicjacji dzieta (najbardziej znane przyktady to chyba barwne, zabawne
pochody Hasiora).

Dadaizm wnidst do procesu konstytuowania si¢ ducha czasu wtasna filozofig ro-
zumienia i artykutowania przestrzeni. Cytujac jej ikonografi¢, dawat wyraz treSciom
i atmosferze psychowizualnego oddziatywania gwattownie zmieniajacego si¢ cywi-
lizacyjnego otoczenia czlowicka. Przedmiot wyjety ze swojego realnego kontekstu
i uznany wyborem—decyzja artysty za dzieto sztuki, uzyskiwat jakby drugie zycie:
stawal si¢ nagle w oczach widza zjawiskiem przedstawiajacym nie tylko samego
siebie, ale takze w szczegdlny sposdb wyrazajacym rzeczywistos¢ spoteczna, ktorej
byt wytworem. Dadais$ci zwracali uwage na fakt, ze przestrzen zycia ludzi w wielkich
miastach staje si¢ coraz bardziej nieprzyjazna cztowiekowi, ze miasta przystosowuje
si¢ przede wszystkim do przestrzennych wymogdéw fabryk, magazynow, budynkow
biurowych, zatozen handlowych i ruchu samochoddéw. Zainteresowanie produktem
cywilizacji, Sladem 1 znakiem ducha czasu —te doswiadczenia dadaistow w poszerzaniu
mozliwo$ci wyrazowych wywieraja nadal wptyw na rozwdj sztuki.

Sztuka

O ile nurty strukturalnych przeobrazen w rzezbie prowadzity do jej otwarcia
na fizyczne funkcje przestrzeni i artykutowaty nowoczesna, inspirowang postgpem
nauki, techniki i technologii wizj¢ przestrzeni, o tyle dadaizm odnosit si¢ gtéwnie do
psychowizualnych zjawisk formujacej si¢ przestrzeni cywilizacyjnej okresu ekspansji
industrialnej. Gwattowny rozwdj przemystu i w konsekwencji zywiotowy rozrost aglo-
meracji dewastowat przestrzen miejska, rujnujac jej zabytkowa strukture i substancje,
zatruwajac Srodowisko. Przestrzen intensywnie urbanizowana wypehia si¢ betonowymi
pustyniami przeskalowanej, monotonnej zabudowy mieszkalnej, biurowej, handlowej

® Tamze.
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i przemystowej, zwlaszcza coraz bardziej komplikujacymi si¢ zatozeniami komunika-
cyjnymi. Geste sieci autostrad niszcza krajobrazowe i ekologiczne wartosci obszarow
rolniczych i przyrodniczych.

Wobec tych zagrozen, dadaizm byt nie tylko ruchem antymieszczanskim, ale przede
wszystkim artystycznym protestem przeciwko objawom dehumanizacji srodowiska
zycia w szybko bogacacych si¢ krajach $§wiata zachodniego. W ten sposob artysci stali
sig inicjatorami i pionierami wspotczesnych wielkich ruchow ekologicznych i ochrony
kulturowych waloréw przestrzeni osadniczej.

Sztuka, ktora na fali postepu odrodzita si¢ i odkryta nowe obszary ksztattowania,
poczuta si¢ wyobcowana z materialnej i duchowej rzeczywisto$ci masowego spote-
czenstwa, ktorego zainteresowania skupiaty si¢ na konsumpcji dobr na zasadzie uzyj
i wyrzué. Od $wiatoburczego stwierdzenia Duchampa, ze ,,wszystko moze by¢ sztu-
ka”, do czarnych wizji, zapowiadajacych smier¢ sztuki, wiedzie droga jej burzliwego
rozwoju, tworczego entuzjazmu nowatorskich odkry¢ i rozczarowan bezskutecznos-
cig artykutowanych prawd. Konfrontacja nadziei artystow i1 poczucia misji sztuki
z potega technokracji, ze skala spotecznego popgdu konsumpcyjnego i zywiolowos$cia
cywilizacyjnego postepu, przynosilta zwatpienie w sens sztuki, jako definicji naszej
kondycji duchowe;.

Skoro w spotecznej rzeczywistosci nie ma juz miejsca dla sztuki refleksyjne;j,
oddziatujacej na Swiadomos¢, artysci coraz czesciej skupiaja si¢ na poznaniu samej
sztuki. Zamiast spetniac rolg ekskluzywnego dodatku do sztucznego $wiata — wybie-
raja penctrowanie $wiata sztuki. Najwazniejsze doswiadczenie tego nurtu wiagze si¢
ze zrozumieniem jej intelektualnego wymiaru i jezykowej struktury, jako suwerennej
kreacji artystycznego zjawiska, ktore mysli i mowi. Dzieto sztuki mysli, poniewaz jest
idea, za$ mowi, poniewaz jest forma tej idei. Zainteresowania jezykiem sztuki zapo-
czatkowaty lawinowy rozwoéj wynalazczych poszukiwan artystycznych o charakterze
intelektualnym, ktorym towarzysza odkrywcze eksperymenty formalne.

Otwarcie na fizyczne, wyrazowe wlasciwos$ci przestrzeni, wiazanie dziela
z otoczeniem, wpisywanie go w krajobraz czy wngtrze, anektowanie realnosci i nada-
wanie decyzja artysty rzeczom pospolitym znaczenia artystycznego — wzbogaca si¢
o penetrowanie intelektualnego wymiaru przestrzeni, jako sytuacji wyobrazeniowej,
ktora dzieje si¢ na polu sztuki. Artysta dystansuje si¢ wobec rzeczywistosci, ktorej nie
akceptuje 1 ktora go ignoruje. Szuka inspiracji w swojej osobowosci, w stanach psy-
chicznych i emocjach, a takze w zaskakujacym uswiadomieniu sobie nicograniczonych
mozliwosci sztuki, wyzwolonej z tradycyjnych konwenanséw — czuje si¢ kreatorem,
ktory wynajduje ideg i odkrywa jej forme. Wyrazem tej postawy jest uniezaleznienie
dzieta od wszelkich pozaartystycznych odniesien i znaczen: dzieto nie opowiada
0 czyms$ zewngtrznym — jest tym, co soba przedstawia. Artysta zajmuje si¢ problemami
artystycznymi.

Wojna, bedac tragicznym skutkiem postepujacego procesu destrukeji wartosci
humanistycznych i eksplozja wielorakich nabrzmiatych konfliktéw spotecznych oraz
swiadomosciowych — nie stata si¢ widoczna cezura w rozwoju sztuki, przerwata tylko
na kilka lat normalne funkcjonowanie zycia artystycznego. Lata czterdzieste przy-
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niosty wige kontynuacje przedwojennych nurtow i kierunkow. Poglebit si¢ natomiast
proces zanikania roznic migdzy dyscyplinami sztuki, zwlaszcza migdzy malarstwem
irzezba.

Pablo Picasso, Henri Matisse, Max Bill, Marino Marini, Alberto Giacometti
— rzezbia 1 maluja; Walter Bodmer tworzy obrazy—reliefy. Podobnie tacza si¢ lub
mieszaja rowniez same nurty i kierunki: tworczos¢ rzezbiarska Roberta Miillera scala
surrealizm z ekspresjonizmem. Jego poetyckie i jednoczes$nie agresywne w formie
kompozycje przedstawiaja dziwne, jakby z koszmarnego snu wzigte postacie, owady,
rosliny. Kompozycje rzezbiarskie schodza z cokotéw — leza lub stoja bezposrednio na
ziemi, na podtodze, wisza na $cianie, zwisaja z sufitu — manifestujac swoja ruchliwosé¢
i przeobrazajac banalna funkcjonalnos$¢ przestrzeni w nieszablonowa sytuacjg.

Gotowe, znalezione czy specjalnie wybrane i dobrane przedmioty staty si¢ juz
standardami jgzyka sztuki. Robert Jakobsen tworzy petne fantazji i humoru figury
z roznych bezuzytecznych przedmiotoéw, ktore przez odpowiednie zestawianie traca
swoje pierwotne funkcjonalne tresci. Przez wyobcowanie przedmiotow artysci ujaw-
niaja ich inng — wlasna — prawdg, niedostrzegalng w potocznie uzytkowym ogladzie.

Rozwija sig przestrzenna i ekspresyjna rzezba w metalu, bedaca czgsciowo kon-
tynuacja kinetycznych poszukiwan Aleksandra Caldera i Julio Gonzaleza. Modna
staje si¢ technika montazu i estetyka konstrukcji. W Ameryce dziata grupa rzezbiarzy,
zwanych spawaczami; jeden z nich — Faber, buduje w latach pigcdziesiatych azurowe
kompozycje z metalu, anektujac powietrze. A Tony Smith, byty pracownik zaktadow
Studebakera, wykorzystuje przemystowa technologi¢ obrobki materiatu.

Kontynuacjg przedwojennych doswiadczen rysowania w powietrzu mozna dostrzec
w pracach Richarda Lippolda i Zbrana Lassawa. Obaj tworza swoje przestrzenne
kompozycje z drutu, ktérym wyznaczaja w powietrzu okreslone kierunki, organizujac
w ten sposob niejako totalna przestrzen rzezbiarska. Przeciwna postawe reprezentuja
pakiety Césara, ktorego zgniecione samochody zdaja si¢ wyraza¢ dazenie artysty do
koncentracji formy przez gwattowna redukcjg przestrzennosci obiektow.

Osobnym interesujacym zjawiskiem stylistyki ruchu jest rzezbiarski kinetyzm,
reprezentowany przez Nicolasa Schoffera i Jeana Tinguely’ego. Schoffer budowat
najpierw prace spacjodynamiczne, a potem wiaczyt do tych ruchomych rzezb $wiatto.
Jego luminodynamiczne kompozycje, bedace swoista synteza rzezby, malarstwa, mu-
zyki i filmu, wzbogacily proces uprzestrzenniania rzezby o wartosci przestrzennego
dziatania koloru, swiatta, dzwigku i obrazow, zarejestrowanych na tasmie filmowe;j.
Artysci odkrywaja w scalaniu réznych dziedzin sztuki nowe, wspaniate mozliwos$ci
totalnego ksztattowania — rezyserowania skomplikowanych akcji artystycznych
w scenerii wielkiej przestrzeni.

Natomiast ruchome rzezby Tinguely’ego sa przeciwienstwem dziatan Schoffera.
Jego azurowe kompozycje z drutu zajmuja si¢ same soba: obracaja si¢ wokot wias-
nej osi. Te odmaterializowane przez szybko$¢ rzezby staja si¢ niejako czysta forma
przestrzenna. Rzezbiqc ruchem, stwarzat coraz bardziej wymyslne dziatania. Stosujac
rozne elementy i rozwigzania techniczne, budowat skomplikowane mechanizmy (tzw.
rzezby metamechaniczne), ktdre poruszajac si¢, wykonuja rdézne czynnos$ci. Artysta
wykorzystuje tez dzialanie przypadku, formulujac koncepcje organizacji defektow
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— jego fantastyczne maszyny—roboty przemieszczaly sig, zmieniajac swoj ksztalt, az
w koncu same si¢ destruowaly. Tinguely organizowat tez wielkie happeningi, np. na
pustyni Nevada.

Kinetyzm jest spokrewniony ze sztuka cybernetycznq i dziataniami w przestrzeni
wirtualnej: prace Jamesa Seawrighta sa skonstruowane z metalu, plastiku i elemen-
tow elektronicznych, a Yaacov Agam buduje cybernetyczne kompozycje w postaci
environment.

Tworczo§¢ wspomnianych artystow $wiadczy o otwartosci rzezby na nowoczesna
technikg i technologig. Charakterystyczny dla drugiej potowy XIX i poczatku XX wieku
swiadomosciowy rozdzwigk migdzy sztuka a technika zostal ostatecznie przetamany.
Nie oznacza to jednak, ze sztuka odnalazta swoje miejsce w gwattownie zmieniajacej
si¢ rzeczywistosci cywilizacyjnej i spolecznej. Wrgez przeciwnie, wazne wydarzenia
sa w dalszym ciagu upamigtniane tradycyjnymi pomnikami, w salach wystawowych
dominuje sztuka zrozumiata dla masowej publicznosci, tak zwana humanizacje zdewa-
stowanego przez technokratéw cywilizacyjnego srodowiska dokonuje sig¢ schematycznie
— przez ozdabianie blokowisk banalnymi pracami plastycznymi, przypadkowo loka-
lizowanymi, ktore zamiast komponowac otoczenie i je wzbogacac¢ o wartosci doznan
estetycznych, jedynie te monotonne osiedla zasmiecaja.

Rzeczywisty rozwdj tworczosci artystycznej dokonuje si¢ w rezerwatach sztuki:
w awangardowych galeriach, zwigzanych waskim krggiem ambitnych, poszukujacych
artystow, krytykow i koneserow. Daleko idaca instytucjonalizacja ruchu artystycznego
odcina tworcow od odbiorcdw, artyste reprezentuje posrednik—menadzer, co pozba-
wia artystow inspirujacego i jednoczesnie weryfikujacego ich tworczos¢ kontaktu
z publicznoscia. Brak bezposredniego powiazania sztuki z przestrzenia spoteczng — ze
srodowiskiem i codziennym zyciem obywateli, ogranicza mozliwo$ci wykorzystania
dorobku artystycznych do§wiadczen procesu otwarcia rzezby na przestrzen.

Osobnym problemem wypaczania postaw artystycznych i banalizowania tworczosci
stata si¢ agresywna komercjalizacja sztuki.

Drogi w strone zycia

W reakcji na spoteczna izolacjg sztuki, lata sze$¢dziesiate przyniosty spektakularne
dziatania artystyczne, bedace proba wyjscia z wiezy z kosci sloniowej i przetamania
sztucznej bariery migdzy §wiatem sztuki a zyciem i publicznoscia. Artysci, ktorzy nie
akceptowali roli sztuki jako rynkowego towaru czy luksusowego dodatku do zycia,
odkryli dla sztuki przestrzen spoteczng: sferg stosunkow migdzyludzkich, sposobow
bycia, zainteresowan i form aktywnosci, wartosci kulturowych, lokalnych tradycji,
cech srodowiskowych. Zainteresowali si¢ doswiadczeniami zyciowymi jednostek
i zbiorowosci, dostrzegli spoteczne znaczenie wspolnot, wigzi, postaw i1 kolorytu 0so-
bowosci. Zwracaja uwagg na wartosci osadnicze: domy, ulice, place, zatozenia zieleni,
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zaktady pracy —nagle to wszystko, co sktada si¢ na egzystencje¢ ludzi, stalo si¢ dla tych
artystow wyzwaniem i inspirujacym polem dziatania.

Pojawiaja si¢ nowe nurty bezposredniego dziatania, polegajace na anektowaniu
fragmentu samej rzeczywistosci, a nie tylko wybranych pospolitych obiektow. R6z-
nego rodzaju akcje artystyczne, realizowane poza wydzielona sfera instytucjonalna
— bezposrednio w Zyciu, otworzyly artystom mozliwosci jednoczesnego oddziaty-
wania na szerokie kregi odbiorcow, dzigki nowym formom ekspresji, ktore wciagaja
widzow—Sswiadkow akeji do uczestnictwa w powstawaniu i zaistnieniu dzieta. Cecha
charakterystyczna tego ruchu jest swoista stylistyka publicystyczna czy socjologiczna
dziatan artystycznych: pogladowa krytyka spoteczna dokonywana przez unaocznia-
nie negatywnych postaw, zachowan, wydarzen i zjawisk, ingerencja lub interwencja
w chorobliwe objawy stanu rzeczywistosci. Tematy i tresci dziet i scenariuszy akcji
odnosza si¢ do realiow codziennosci, sa wzigte wprost z zycia i dotycza konkretnych
ludzi. Artysci podejmuja wielorakie aktualne problemy, ujawniaja sprzecznosci, kon-
flikty 1 zagrozenia. Zaprzeczaja stereotypom nawykow myslowych i przyttaczajacej
osobowo$¢ jednoznacznosci sytuacji cywilizacyjnych, np. sytuacji pracy fizycznej
w dehumanizujacych warunkach. Przyktadem moze by¢ krakowska akcja Stefana Pappa
z udziatem 17 artystow i liczacej okoto 1600 osdb publicznosci w Zaktadach Budowy
Maszyn 1 Aparatury, pt. Sztuka i praca — wernisaz u Szadkowskiego, zrealizowana
w maju 1975 roku. Tego rodzaju dziatania daja z jednej strony refleksyjny wyraz zwigz-
kom sztuki z praca, technikq i nauka jako Zrodtami inspiracji, z drugiej — unaoczniaja
skutki wyobcowania jednostki i stosunkow spotecznych w procesie pracy. Ujawniaja
bowiem zniewalajacy wplyw technokratycznych systemow produkcyjnych, obliczonych
na wydajnos¢, ukazuja sprzecznosci swiadomosciowe dzielenia zycia pracownikow na
czas pracy — pozbawiony kultury oraz czas wolny — przeznaczony na tatwa rozrywke
i zakupy, pozbawiony programu osobistego rozwoju duchowego.

Rozne koncepcje i formy niekonwencjonalnych dziatan w przestrzeni spotecznej,
np. sztuka akcji, happeningi, performance, psychodramy — sa wyrazem wrazliwoS$ci
na sytuacj¢ cztowieka: §wiadcza o poczuciu misji artystow, ktorzy rozumieja swoja
odpowiedzialno$¢ za stan $wiata i pragna tworczoscia przeciwstawiaé si¢ ztu, przez
jego ujawnianie i powszechne uswiadamianie mechanizméw powstawania zagrozen.
Réwnocze$nie mnoza si¢ postawy etycznej czy humanistycznej neutralnosci: artysci
traktuja przestrzen spoteczna nie tylko jako adresata wypowiedzi, ale takze jako
swoisty wzorzec estetyczny — cytowanie rzeczywistosci, manipulowanie obicktami
1zwyczajnymi sytuacjami staje si¢ modnym sposobem artystycznego dziatania. Tworcy
nie osadzaja zycia, nie krytykuja $wiata i1 ludzkich zachowan, lecz daja nagi wyraz
materialnej i mentalnej typowosci czasu, odwolujac si¢ takze do spotecznej fascynacji
sterowana agresywna reklama konsumpcja.

Wywodzacy si¢ z ekspansywnej masowej kultury amerykanskich ilustrowanych
magazynow, komiksow i filmow rysunkowych pop-art, stat si¢ w latach sze$édziesia-
tych popularnym sposobem wiazania sztuki z zyciem przez jej urzeczowianie. Cho¢
narodzit si¢ w latach pigcdziesiatych w Anglii, najwicksze sukcesy odnidst jednak
w Stanach Zjednoczonych. Przedmiotowe traktowanie sztuki wyraza si¢ przede wszyst-
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kim w rezygnacji z jej refleksyjnej funkcji. Pop-art powstat niejako z wyobrazen, jakie
0 sobie samym miato spoteczenstwo konsumpcyjne. W tej samoswiadomosci dominuje
afirmacja wolnos$ci, rozumianej jako dostepnos$¢ do dobr materialnych i wyzwolenia
z r6znych obyczajowych i kulturowych skrepowan. W spotecznosciach szybko bo-
gacacych si¢ zachodnich krajow przemystowych upowszechniat si¢ swoisty kult tan-
dety masowego produktu, powierzchownej, potyskliwej elegancji, taniej reprodukc;ji.
Chodzito o mozliwie intensywne partycypowanie w ofertach postgpu, w dobrobycie
materialnym. Postugujac si¢ jezykiem reklamy — szyldow i wystaw sklepowych — arty-
Sci ci nie tylko wyrazali fizjonomie rzeczywisto$ci czasu rewolucji cywilizacyjnej, ale
takze ja wspotksztattowali, bo docierajac do szerokiego kregu odbiorcow, skutecznie
wplywali na upowszechnienie si¢ klisz myslowych, stereotypowych gustow, upodoban
i schematow zachowan. Pragnienie, aby mie¢ i robic to, co maja i robia wszyscy, bierze
si¢ z samo$wiadomosci, ale prowadzi do dewaluacji indywidualnosci. Upowszechniany
przez marketing trend odindywidualizowania osoby i jej sposobow bycia, charaktery-
zuje bezosobowq tworczos$¢ pop-artystow, upodobniona do hatasliwej atmosfery walki
konkurencyjnej przestrzeni ulic handlowych miast-molochdw. Przestrzen pozbawiona
refleksji — idei i formy — nie ma osobowosci...

Z nowa sita odradza si¢ zainteresowanie przedmiotem. Jednak object-art,
w przeciwienstwie do dziatan dadaistycznych, nie zaprzecza funkcji, nie wyobcowuje
przedmiotow, lecz wydobywa rzeczy z masowego bytu na potce sklepowej i prezentuje
jako typowe zjawiska, majace znaczaca dla ducha czasu powielana psychowizualna
rzeczowos¢ ksztattu czy znaku firmowego, zapisanego w masowej pamigci. Przykta-
dem definiujacym niejako postawe negacji indywidualnosci i artystycznosci moze by¢
kultowa tworczo$¢ Andy Warhola, np. Puszki z zupg Campbell z 1965 roku. Rowniez
w kompozycjach tego artysty ujawnia si¢ wptyw filozofii produktu masowego i re-
produkcji na mechaniczne traktowanie przestrzeni jako kontinuum powtarzalnych
elementow, np. Elvis z 1964 czy popularne i czgsto nasladowane uktady jaskrawo-
kolorowych plakatowych portretdéw Marilyn Monroe. Przestrzen powielana pop-artu
byta wigc swoistym odbiciem realnej przestrzeni ksztattowanej z prefabrykatéw na
miar¢ urzeczowionej mentalno$ci spoteczenstwa masowego. Byla wyrazem kryzysu
indywidualnoSci w przestrzeni spoteczne;j.

Nowe tendencje odartystyczniania sztuki wptynety tez na tworczo$¢ rzezbiarska.
Wielu artystow rezygnuje z tradycyjnego kryterium tozsamosci rzezby: z budowania
spdjne;j struktury i ksztaltowania scalajacej formy. Kompozycje przestrzenne zatracaja
cechy rzezbiarskiej relacji bryt, cigzarow, kierunkow i napigc¢ na rzecz organizowania
sytuacji zbioru roznych elementéw: przestrzennej aranzacji i instalacji, environment
czy uktadu scenograficznego. Georg Segal odlewa w gipsie ludzkie postacie, zwie-
rzeta, rdzne obiekty, przedmioty i ustawia je w realnej scenerii rozmaitych typowych
uktadow i sytuacji zyciowych. Podobnie na granicy rzezby i environment sytuuje si¢
tworczo$¢ Edwarda Kienholza. W pracy Tylne siedzenie Dodge’a 38 autor umiescit
na autentycznej karoserii samochodowej postacie odlane z cementu. Claes Oldenburg
wykonuje natomiast z tworzyw sztucznych gigantyczne atrapy rozmaitych potraw
i réznych przedmiotdéw codziennego uzytku. Stylistyka powigkszania staje si¢ kolejna
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krotkotrwala moda artystycznego manipulowania przestrzenia na zasadzie odbicia
rzeczywistos$ci w krzywym zwierciadle.

Przez stwarzanie zaskakujacych sytuacji nieproporcjonalnych relacji przestrzen-
nych migdzy przedmiotem a cztowiekiem dokonuje si¢ swoista prowokacja zrutynizo-
wanego postrzegania: powigkszony masowy produkt uzyskuje niemasowq tozsamosé
jako byt, jako psychowizualne zjawisko. Allen Jones buduje meble o ksztaltach postaci
kobiecych, przypominajacych wielkie lalki, ktore przybieraja rézne przedmiotowe
pozy, np. wieszakow, stolikow, foteli. Uczlowieczanie mebli ma sugestywny podtekst
ironiczny: jest jakby odwrdceniem postgpujacego procesu urzeczowiania cztowieka
1 traktowania osoby jako przedmiotu, a nie podmiotu zycia spotecznego.

Wielka forma

Zapoczatkowany przez dadaistow zwrot ku pospolite], nieartystycznej sferze zycia,
zostal przez nurt pop-artu skierowany w strong obszaru masowego komunikowania
1 stereotypow zachowan. Zaprzeczeniem tej krzykliwej stylistyki dokumentowania
ikonosfery konsumpcji stal si¢ minimal-art, dazacy do abstrahowania i maksymal-
nego redukowania srodkow wyrazowych, na rzecz spotggowanego monumentalnego
dziatania form geometrycznych. Uproszczenie, skrét i chtod, powsciagliwosé ksztat-
towania i wyolbrzymienie skali sktaniaja do skupienia, do uspienia zmystoéw i bardziej
intelektualnej percepcji. Dzieta minimal-artu sa zasadniczo odindywidualizowane,
pozbawione cech odautorskich i sladow gestu czy narzedzia obrobki materiatu. Po-
szukiwanie wielkiej formy prowadzi do zmniejszenia znaczenia lokalnej — wtasnej
—przestrzennosci dzieta, na rzecz jego silnego zewngtrznego dziatania przestrzennego.
Monumentalne dzieta tego nurtu opanowuja wielkie obszary otoczenia, wciagajac
W swoja orbitg przestrzennie stabsze obiekty. Nie nawiazuja dialogu z sasiedztwem,
lecz dominuja nad nim.

Ronald Bladen, kierujac si¢ przekonaniem, ze rzezba powinna by¢ czyms zwyczaj-
nym, naturalnym, dajacym si¢ ogarnaé jednym spojrzeniem jak znak, ktory wpisuje
si¢ W pamig¢, tworzy proste bloki, nachylone graniastostupy z drewna lub metalu.
Kompozycja Ronalda Goeschla Androne sktada si¢ z drewnianych, pomalowanych
blokéw geometrycznych, ustawionych w uktadzie korytarza.

Rzezby minimal-artu sa konsekwentnie przemyslane, $ci$le okre§lone w skali
i starannie wykonane, czgsto obrobka mechaniczna. Wyrazaja naturalne cechy mate-
riatu — kamienia, drewna, metalu, szkla, a takze elegancjg czystej realizacji genialnymi
mozliwosciami inzynierii i technologii. W tym sensie sa apoteoza nie tylko sprawnosci
techniki, lecz takze jej arefleksyjnosci. Ich psychowizualne dziatanie — cho¢ pozbawione
emocji i tresci pozaartystycznych — tatwo wywotuje wrazenie tajemniczych symboli
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mistycznych prawd czy kosmicznych sit. Sg to moze skutki funkcjonowania w naszej
swiadomosci pewnych archetypicznych skojarzen znaczeniowych w stosunku do
okres$lonych form i uktadoéw przestrzennych...

W dalszej ewolucji, pierwotny ascetyzm minimal-artu wzbogaca si¢ o wartosci
wyrazowe, wynikajace z poszerzenia pola pomystéw realizacyjnych. Chryssa buduje
kompozycje $wietlng z rur neonowych Study of the Gates. Z drewna, nylonowych
nitek i elektrycznego motoru powstaje kinetyczna kompozycja Pola Bury 480 cylindres
enfilés. W dalszej nicortodoksyjnej interpretacji zasad tego nurtu elementy rzezbiarskie
acza si¢ z malarskimi, arty$ci z kregu minimal-artu si¢gaja do do§wiadczen environ-
mentu czy ambiente, powstaja kompozycje przestrzenne dziejace si¢ dookota widza,
ktory staje sig ich zywym elementem. Dzieta te — w przeciwienstwie do rzezbiarskich
dziatan otwartych na otoczenie — zamykajq przestrzen: aktywizuja okreslona sytuacje
przestrzenng jako autonomiczne, wysublimowane zdarzenie. Przykladem myslenia
kategoriami przestrzeni catkowitej dzieta moze by¢ kompozycja Dana Flavina Rézowe
i zlote, z 1968 roku: wizualistycznie zaprojektowane wngtrze, odpowiednio o$wiet-
lone, w ktorym obok dziatan artystycznych wazna rolg odgrywaja efekty techniczne.
Te osobliwe wnetrza skulpturalne wzbogacity kulturg rzezbiarska o doswiadczenia
zwiazane z penetrowaniem struktury rzezby jako jej wewnetrznej przestrzeni.

Wielka przestrzen

Ascetyzm sztuki zredukowanej, pozbawionej indywidualnosci, subiektywizmu,
emocji i podtekstow, pobudza do sprzeciwu, inspirujac dziatania w wielkiej skali,
o rezyserowanym charakterze manifestacji artystycznej, niejako prowokujacej schema-
tyczny oglad rzeczywisto$ci i myslenie kliszami. O ile minimalisci dazyli do wielkiej
formy przez budowanie z r6znych materiatdéw zgeometryzowanych czystych obiektow
i kompozycji przestrzennych, o tyle artysci z nurtu land-artu i arte povera realizowali
swoje dziatania bezposrednio w krajobrazie czy w innym charakterystycznym — nie-
artystycznym — $rodowisku. Land-art, zwany takze sztuka natury lub sztuka totalna,
polega na scalajacym dziataniu, ktére ingeruje w obiekt, sytuacj¢ czy krajobraz, po-
wodujac wyrazowa zmiang przez naruszenie — naznaczenie — jego naturalnego stanu.
Dzieto jako cel pracy tworczej przestaje mie¢ znaczenie: liczy si¢ idea, proces, akcja
i jej dokumentacja. ArtyS$ci realizuja swoje koncepcje na ladzie, morzu i w powietrzu
—w ogromnych, nie dajacych si¢ obja¢ wzrokiem przestrzeniach. Czgsto dzialania te
funkcjonuja w odbiorze jedynie na podstawie znajomosci fragmentu realizacji oraz
wiedzy o koncepcji i scenariuszu artysty, poniewaz cato$¢ dziatania nie moze by¢
bezposrednio postrzegana.

Zarowno sztuka ziemi, jak i sztuka biedna — wywodzac si¢ z happeningu i neo-
dadaistycznej estetyki manipulowania znalezionym przedmiotem — kieruja si¢ wlasna
filozofia antysztuki: ostatecznego zerwania z dziefem jako samoistnym, wyizolowanym
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obiektem, na rzecz tworzenia lub wykorzystywania istniejacej szczegolnej sytuacji,
ktéra za sprawa artysty—kreatora zostaje tak naruszona, ze uzyskuje moc podwaza-
jacego stereotypy oddzialywania na wyobrazni¢ odbiorcy. Jest to kontynuacja dazenia
artystow do powiazania sztuki z zyciem przez sprowokowanie widza i zachgcenie go
do aktywnego osobistego uczestnictwa w funkcjonowaniu dziatania artystycznego.
W ten sposob idea dzieta spelnia sig ostatecznie — nie w jakims samoistnym obiekcie, lecz
w przestrzeni duchowos$ci odbiorcy.

Christo opakowat folig plastikowa w 1969 roku dwa kilometry australijskiego
wybrzeza Little Bay, w latach 1971-1972 przedzielit kurtyna o szeroko$ci 400 m Rifle
Valley w USA. Walter de Maria zasypal ziemia wnetrze galerii. Przyktadem nurtu arte
povera moze by¢ tworczo$é Hansa Haacke, ktory postugiwat si¢ m.in. kra lodowa,
albo trojki zachodnioniemieckich artystow: Ulricha Herzoga, Gilintera Saree’a i Ha
Schultego, ktorzy zasypali monachijska Schackstrasse pigcioma tonami makulatury.

Tego rodzaju biedne i bezinteresowne, bo pozbawione handlowej wartosci dzia-
fania, stwarzaly nowa sytuacj¢ w sztuce: przywracaly zdewaluowane przez pop-art
kreacyjne znaczenie idei artystycznej. Z drugiej strony, utozsamiajac sztuke z dziataniem
w przestrzeni, arty$ci powrocili z nowa wizja relacji cztowiek—otoczenie do natury,
do konkretnego obiektu i wngtrza uzytkowego, do gotowego, juz zorganizowanego
srodowiska, do juz w jaki$ sposob kulturowo i cywilizacyjnie zagospodarowanego
krajobrazu. Przy tym zmienita si¢ tez funkcja przestrzeni jako tworzywa i $rodka
wyrazu: nie jest ona juz tylko elementem czy odniesieniem kompozycji — miejscem jej
usytuowania, lecz jej sposobem zaistnienia, bycia i dziatania. Idea—forma kompozycji
scala dzielo z przestrzenia. Psychowizualne do$wiadczenia land-artu, arte povera,
a takze minimal-artu, odwotujace si¢ do percepcji domysinej, torowaty droge sztuce
konceptualnej, dziejacej si¢ w pozazmystowej, intelektualnej sferze przestrzeni mysli,
wyobrazni, orientacji.

Refleksje

Sublimacja przestrzeni — zwrdcenie uwagi na jej znaczenie jako psychowizualnej
wartosci, oddzialywujacej na zmysty i psychike czlowieka, wywierajacej wplyw na jego
zachowania przestrzenne — ukoronowata w drugiej potowie XX wieku burzliwy proces
przeobrazen w rzezbie: od przekroczenia granic lokalnej przestrzeni bryty, poprzez
wchlanianie akcja rzezbiarskiej formy przestrzeni otoczenia, zdynamizowanie ruchem
i wizualizacja uptywu czasu struktury rzezby, anektowanie gofowych przedmiotow
i sytuacji realnych — do komponowania wielkich przestrzeni artystycznej ekspresji
1 penetracji przestrzeni emocjonalnej i intelektualne;j.

Na rozwdj wspoélczesnej kultury rzezbiarskiej ztozyly si¢ zar6wno czynniki ze-
wngetrzne: postep nauki, techniki 1 technologii, jak i wewnetrzne: refleksja nad rzezba,
wyzwalajaca kondycje tworcza, pomystowos$¢ w poszerzaniu obszarow ksztattowania,
w artykutowaniu oryginalnych, autorskich stylistyk, lawinowe odkrywanie nowych
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tworzyw, srodkdw wyrazu i nieckonwencjonalnych warsztatowych metod realizacji idei.
Ten $§wiadomosciowy i formalny dorobek rzezby i sztuki XX wieku wzbogacit kulture
artystyczna o nowe wartosci jezykowe, estetyczne, percepcyjne, funkcjonalne.

Wynalezione idee, odkryte obszary i $rodki ksztattowania staty si¢ droga i sposobem
scalania sfery zycia z polem artystycznego dziatania, rozumienia sztuki jako jednej
z podstawowych funkcji ludzkiej kondycji tworczej. Sztuka rzezbiarska nie tylko
zmieniata si¢ pod wptywem przeobrazen cywilizacyjnych, kulturowych, spotecznych,
ale te przemiany takze antycypowala i stymulowata, budujac $wiadomosciowe pomo-
sty migdzy cztowiekiem a gwaltownie zmieniajaca si¢ rzeczywistoscia. Artystyczna
refleksja nad przestrzenia i czasem towarzyszy nam w oswajaniu si¢ z tempem zycia,
znowymi uwarunkowaniami przestrzennymi egzystencji, stosunkéw migdzyludzkich,
skomplikowanych proceséw globalizacji $wiata, odkrywania tajemnic kosmosu i szybko
rozwijajacych si¢ mozliwosci bywania w przestrzeni wirtualnej.

Dazenie wspolczesnych artystow do ponownego scalenia sztuki z zyciem najsilniej
i najpetniej wyraza si¢ w kulturze ksztattowania §rodowiska osadniczego. Ta formujaca
swiat funkcja sztuki nabiera szczegdlnego znaczenia wobec przyspieszonego postepu
nauki, techniki i technologii, ktory wymusza jako$ciowe zmiany i przeobrazenia we
wszystkich dziedzinach zycia. Trwa dynamiczny rozwdj inteligentnych technologii
i konstytuowanie si¢ nowych potrzeb duchowych. Zmieniaja si¢ kryteria oceny jako-
Sci zycia, wzorce postaw 1 modele zachowan — formuje si¢ spoteczenstwo globalne;j
komunikacji, spragnione przezy¢ intelektualnych i doznan estetycznych.

Wyrazem tych nowych zainteresowan jest trwajacy proces restrukturyzacji substan-
cji po likwidowanych zaktadach przemystowych, magazynach, sktadowiskach, hatdach
i torowiskach, pozerajacych miejskie i podmiejskie tereny, dewastujacych obszary
przyrodnicze. Zaggszczone miasta odzyskuja oddech. W uwolnionych przestrzeniach
powstaja estetycznie atrakcyjne i zdrowe osiedla, centra handlowe, zatozenia sportowe
i rekreacyjne, ogrody i parki, nowe muzea, rozmaite kluby zainteresowan, a takze pra-
cownie dla artystow. ROwnoczesnie rozwija si¢ proces przenoszenia pracy zawodowe;j
z biurowcow do domu. Tendencja ta stwarza pilna konieczno$¢ zasadniczej zmiany
technokratycznej filozofii mieszkalnictwa kontenerowego: odejscia od sformutowanej
w Karcie Atenskiej i propagowanej gtownie przez Le Corbusiera idei funkcjonalnosci
i racjonalnosci budownictwa...

Na fali coraz silniej postulowanej humanizacji $srodowiska miejskiego grupa
polskich rzezbiarzy zainicjowata w latach siedemdziesiatych szereg glosnych akcji
naprawiania zdewastowanego otoczenia i przywracania miastom przestrzeni przyjaznej
czlowiekowi. Z inicjatywy rzezbiarzy zielonogorskich powstat w 1974 roku projekt
Karty Lagowskiej Kreacja przestrzeni spofecznej, bedacej ideowym zaprzeczeniem
technokratycznego ducha Karty Atenskiej. W tym czasie zawiazato si¢ kilka wielo-
dyscyplinarnych zespotow badawczo-projektowych, ktore zajmowaly si¢ wybranymi
miastami, opracowujac konkretne koncepcje ich sanacji pod wzgledem urbanistycznym,
architektonicznym, ochrony zabytkow i walorow ekologicznych oraz nowoczesnej
organizacji cywilizacyjnych i kulturalnych warunkow zycia i wspotzycia mieszkancow.
Idee Karty Lagowskiej najbardziej konsekwentnie zrealizowat na zlecenie 6wczesnego
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Ministerstwa Kultury i Sztuki zesp6t Programu Larncuckiego. Dzigki specjalnej meto-
dzie pracy interdyscyplinarnej, grupa 22 specjalistow z roznych dziedzin nauki, sztuki
i projektowania przeprowadzita poglgbione lokalne i regionalne badania i studia, na
podstawie ktorych opracowata catosciowy i spojny program oraz projekt wykonawczy
rewaloryzacji, modernizacji i optymalnego rozwoju Lancuta®.

Nowatorskie poszukiwania i artystyczne eksperymenty z przestrzenia w sztuce,
doswiadczenia laboratoryjne i realizacyjne w organizowaniu wielkich przestrzeni,
dokonywaty si¢ nieprzypadkowo, z kaprysu artystow czy checi szokowania, lecz
z inspiracji ducha czasu, jako antycypacja procesu przeobrazania $wiata. Rzezbiarski
dorobek poznawczy fenomenu dziatania przestrzennego wywart wptyw na rozwoj ar-
chitektury i urbanistyki, przywracajac im czucie i rozumienie znaczenia przestrzeni.

Wytaniajaca si¢ z chaosu ery zywiotowej industrializacji, trucia i dewastacji
srodowiska nowa przestrzennos¢é prosi si¢ 0 nowq artystycznos¢ — o sztuke scalona
z rzeczywistoscia cztowieka. Chodzi o nowego typu, powszechnie obecne permanen-
tne dziatanie artystyczne, ktdre wzbogaca ideq i formq przestrzenie naszego zycia:
prywatna, miejsca pracy, publiczna i $rodowiska.

Mozna mieé nadzieje, ze postep bedzie sprzyjal urzeczywistnieniu renesansowe;j
wizji cztowieka stworzonego do zycia w srodowisku kultury duchowe;j. Przeobrazenia
w sztuce XX wieku zdaja si¢ Swiadczy¢, ze jest ona przygotowana do spetniania swojej
pierwotnej funkcji kreowania materii i ducha ludzkiego $wiata.

Bibliografia

Abadie D., Amerykanski hiperrealizm, Arkady, Warszawa 1981

Appollinaire G., Kubisci — rozwazania estetyczne, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1959

Biatostocki J., Sztuka XX wieku, PWN, Warszawa 1971

Breton A., Manifest surrealizmu, [w:] Antologia wspotczesnej estetyki francuskiej, red. 1. Wojnar,
PWN, Warszawa 1980, s. 110-155

Francastel P., Sztuka a technika, PWN, Warszawa 1966

Janicka K., Surrealizm, WAiF, Warszawa 1985

Kotula A., Krakowski P., Sztuka abstrakcyjna, WAiF, Warszawa 1973

Kotula A., Krakowski P., Malarstwo, rzezba, architektura, PWN, Warszawa 1978

Kuryluk E., Hiperrealizm — nowy realizm, WAiF, Warszawa 1979

Michatowski K., Akropol, Arkady, Warszawa 1976

Papp S., Przestrzen, Universitas, Krakow 2002

Pierre J., Pop-art — malarstwo — rzezba, Arkady, Warszawa 1981

Richter H., Dadaizm — sztuka i antysztuka, WAIiF, Warszawa 1986

Trzeciak P., Przygody architektury XX wieku, Nasza Ksiggarnia, Warszawa 1974

% Por. Szansa malych miast — Larcut, praca zbiorowa, KAW, Krakow 1980.



36 Janina Jelenska-Papp

Janina Jeleniska-Papp

otrzymata w 1972 roku dyplom na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.
Studiowata w pracowniach prof. Wandy Sledzinskiej i prof. Antoniego Hajdeckiego. W roku
1989 uzyskata I stopien kwalifikacji na macierzystej uczelni.

Wazniejsze wystawy indywidualne i zbiorowe w kraju i za granica: Pomordowanym (ze
Stefanem Pappem), instalacja, Salon Krytykéw BWA, Lublin, 1974; Artysci z Krakowa, Darm-
stadt (RFN), 1980; Janina Jelenska-Papp i Stefan Papp, Muzeum Miasta Oldenburg (RFN),
1986; Rzezba Kobiet, Galeria ZAR, Krakow, 1993; XX lat Instytutu Wychowania Plastycznego,
Patac Sztuki, Krakow, 1998; Przestrzen pojec, Galeria Gil Politechniki Krakowskiej, 2006;
Przestrzenie (Przestrzen pojec i Przestrzen rqk — praca habilitacyjna), Galeria Centrum NCK,
Krakow, 2006.

Wazniejsze realizacje: Epitafium dla zaktadnikow, instalacja, Patac Sztuki, Krakow, 1973;
Szczescie, rzezba plenerowa, poliuretan, Bydgoszcz, 1974; Koncert na cztery Sciany, sufit
i podloge, instalacja, Patac Sztuki, Krakow, 1974; Struktura wnetrza, instalacja, Patac Sztuki,
Krakow, 1975; Rece — Dokumentacja pracy (z J. Rubi$), environment, w ramach akcji artystycznej
S. Pappa Sztuka i praca — Wernisaz u Szadkowskiego, Krakow, 1975; Cisza, rzezba plenerowa,
dolomit, Soest (RFN), 1981 — nagroda i zakup miasta; Przestrzen rqk, aranzacja, Patac Sztuki,
Krakéw 1983; Przestrzen chleba, aranzacja, BWA, Krakow, 1985; Nadzieja, rzezba plenerowa,
piaskowiec, beton, Unna (RFN), 1985; Felix culpa, projekt pomnika kardynata Stefana Wyszyn-
skiego, Jasna Gora, Czg¢stochowa, 1994; Przestrzen rqk Il — Gesty, environment, Patac Sztuki,
Krakoéw, 1998; Komendant Telesfor Badetko, pomnik, piaskowiec, Szczecin, 1999.

Janina Jelenska-Papp otrzymata w krakowskich konkursach Rzezba Roku 11 nagrodg w latach
197311974 oraz wyrdznienie w 1975 roku. W 1989 roku otrzymata Srebrny Krzyz Zashugi. Jej
prace znajduja si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie oraz zbiorach prywatnych.

W 2006 roku na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie zostat wszczgty
jej przewod habilitacyjny.

Space as a means of expression in sculpture in the 20™ century

Abstract

Until the end of the 19" century, sculpture was based around the classical compositional
assumptions of Greek sculpture such as: harmony, symmetry, rhythm, as well as the rules of the
organic construction of a human body. Experiments with space were revolutionary: crossing the
borders of what was understood as sculpture, coherent and pithy, superficially constructed forms
and opening sculptural composition to the surrounding space.

In the development of 20" century sculpture we can distinguish four main trends in spatial
action:

a) annexation of the surrounding space, natural phenomena, common objects,

b) direct action in a social space,

¢) exploring the intellectual space and monumentality of form,

d) integrating the space into the composition of the sculpture — aiming at unity of idea—form.

Establishing new spacial relations, absorbing the surrounding, organising its space was
connected with discovering new lexical and technical possibilities of creation. It expanded
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the thematical areas and enriched the means of expression. That is why we can talk here about
multiplicity of styles, attitudes and quickly elapsing trends.

Form: Aiming at expressing the heart of the matter sculptors experimented abstractly with
form as spacial action, preserving the dynamic balance of mass, rhytmic elements, organised
arrangment of tensions, taking into consideration the push and pull functions of harmony and
contrast. Expressions of this new awareness were full spacial sculptures. Their common feature
was energy.

Movement: Cubist origins of sculptural revolution can be observed in the defining of
“movement” as the dynamising of form. Negatives, open work, the penetration of forms and
levels allowed the permeation of sculptural structure inside to reveal the action of centripetal
force. There appear continuous and infinite forms, mobile sculpture, using gravity, electrical
and clock/time mechanisms.

Open form: According to constructivist principles, instead of a closed mass or block, the
loose arrangements of dynamic structures were built in ways that let air come through, giving
them organic expression. Because the form open’s to the space new possibilities appeared,
creating form by light, movement and action in time.

Architecture as sculpture: The spacial actions of sculptors inspired architects to join buildings
with their surroundings, with urban structures, communication chains and natural principles.

Nature: Apart from the organic trend of joining sculpture with urban and natural neighbour-
hood, there is a tendency to treat sculpture as a dominant monumental feature annexing the
surroundings.

Object: At the same time there was a critical trend towards bourgeois culture. The Dadaist
trend derided the sublime status of the beauty of a work of art, discovering the expression of
ugliness of ordinary objects.

Art: Aroused by the progress of civilisation the mood of consumption pushed art into the
background of public interest. Artists discovered its intelletcual dimensions and the linguistic
structure as an independent creation of an artistic phenomenon which thinks and talks.

Towards life: Reacting to the social isolation of art in the sixties brought spectacular artistic
actions which were the attempts to escape the ivory tower and to break an artificial barrier between
life, audience and art. A clear turn towards an ordinary, non-artistic sphere of life was, through
the pop-art trend, directed to mass communication and behavioural stereotypes.

Great form: Minimal-art was a denial of the garish stylistics of documenting the iconosphere
of consumption. It attempted to disregard and reduce the means of expression in order to achieve
a monumental action of geometric forms. Simplifying, cutting and coolness, circumspection of
creation and exaggeration of scale induce concentration, to put the senses to sleep and to a more
intellectual a perception.

Great space: A composition as a purpose of a creative work loses its meaning: what counts
is the idea, the process, the action and their documentation. The artists realise their conceptions
on land, sea and in the air — in the great spaces which are difficult to take in.

Reflections: Sculptors, using space as a means of expression, focus on its psycho-visual
meaning in life and in people’s coexistence. A consciousness of the new spatial dimension of
the post-consumerist society emerged from the chaos of the impetuos industrial era, poisoning
and devastation of the environment. This kind of society awaits experiences, anticipates the
development of a culture of a new artisticism: the art present in everyday life, blended with
their environment.
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Literacka poetyka i jej filozoficzna funkcja
w sztuce wspotczesnej

na przyktadzie konceptualnych projekiow
Ona Kawary i Romana Opatki

W 1969 roku ,,prawdodawca” konceptualizmu Joseph Kosuth zatytutowal swe
spetniajace rolg¢ manifestu dzieto Art after Philosophy, krytykujac nadmiar teorii
W opisywaniu artystycznego wysitku oraz dowodzac, ze ,,sztuka jest definicja sztu-
ki” i ona sama powinna si¢ soba zajmowac, wskazujac ewentualnie, jak wyrazane
przez nia twierdzenia wynikaja z jej rozwoju'. Przy tym lingwistycznie zorientowany
Kosuth dziela uznat za zdania zlozone ze znakow i kazdorazowo wyrazajace defi-
nicj¢ sztuki lub jej formalne konsekwencje (ukazujace tez ewentualne historyczne
przemiany). Skoro za$ jedynym celem sztuki jest refleksja o sobie, swej definicji
irozwoju, nie ma potrzeby zaposredniczania jej przez uzycie plastycznych wizualizacji;
bardziej odpowiedni dla mysli jest jezyk werbalny. Jednoczesnie artysta zdecydowanie
protestowat przeciw przypisywaniu sztuce funkcji medium dla tresci filozoficznych
i naukowych innych niz zwiazane ze sztuka. Jednak jego wczesniejsze, sztandarowe
dla konceptualizmu dzieto Jedno i trzy krzesta (1965) charakteryzowato przestanie,
w ktéorym wyrazne operacje estetyczne, wlasciwe nie tyle jezykowej, ile literackiej
poetyce, zdaja si¢ prowadzi¢ do refleksji szerszej niz tylko ta, dotyczaca istoty sztuki.
Krzesto, jego zdjecie i zapisany na kartce papieru opis krzesta, prezentuja ten sam
przedmiot. Jednoczes$nie wszystkie obiekty posiadaja wtasne pola znaczeniowe, ktorych
metaforyczne zestawienie powoduje pytanie o ksztatty krzesta, jego funkcje, historig...
O sposoby jego istnienia i do§wiadczania przez cztowieka. A wlasciwie o sposoby
istnienia i poznawania w ogole. Zarazem tautologia (wciaz chodzi o krzesto, rézne sa
tylko sposoby wyrazania) i metafora (owe rozne sposoby sa swoiscie nacechowane
znaczeniowo i zderzone), czyli poetyckie operacje fenomenologicznie si¢gaja istoty

' Por. J. Kosuth, Art after Philosophy, [za:] M. Hopfinger, W laboratorium sztuki XX wieku. O roli stowa
i obrazu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1993, w wielu miejscach. O konceptualizmie por.
tamze oraz np. Refleksja konceptualna w sztuce polskiej, t. 1: Doswiadczenia dyskursu: 1965—1975, t. 11:
Biezqce praktyki, ruchome horyzonty, Centrum Sztuki Wspotczesnej, Warszawa 2001; W. Wiodarczyk,
W poszukiwaniu istoty. Minimal-art i konceptualizm, [w:] Sztuka Swiata, t. 10, Arkady, Warszawa 1999,
s. 156161 (tam m.in. o opisywanym dziele Kosutha); U. Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptu-
alnej, WAIiF, Warszawa 1973, s. 252-287.
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krzesta, obnazaja jego ideg, a zarazem t¢ wlasnie ujawniajaca funkcje sztuki. Puste
zas$ krzesto symbolicznie sktania do rozwazan o obecnosci i nieobecnosci cztowieka.
Programowa praca artysty antyfilozofa dotyczy zatem nie tylko sztuki, ale i problemow
poznania, idei, Heideggerowskiej istoty narze¢dzia, a takze potrzeby Innego?. Jest zatem
dzigki swej poetyckosci filozoficzna refleksja. Podobne filozofujace poetyzowanie do-
strzec mozna w pracach innych minimalistow i konceptualistoéw. Moze wige nie tylko
wskazywanie przez Sol LeWitta na mistycyzm konceptualistow, ale i owo poetyzowanie,
biorace udziat w procesie poznania, uzasadnia podkreslanie zwiazkow artystow tego
kregu z filozofia, nie tylko analityczna i racjonalistyczna.

Wydaje sig, ze operacje o podobnym poetyckim charakterze dostrzec mozna takze
w artystycznych projektach zapoczatkowanych w czasie Swietnosci konceptualizmu,
ale wciaz trwajacych i stanowiacych wazna czg$¢ najwazniejszych prezentacji sztuki
wspolczesnej.

On Kawara w dlugotrwatej akcji One Million Years (Past and Future) od 1970 roku
zapisuje uptywajacy czas w tomach rocznikow. W prezentacjach, dwanascie rocznikéw
dotyczacych przesztosci od roku 998 031 przed Chrystusem do 1969 i dedykowanych
,»wszystkim, ktorzy zyli i umarli”, oraz kolejne ukazujace przysztos¢ (kazdy rok od 1996
do 1 001 995) i dedykowane ,,ostatniemu”, artysta wystawia w gablotach na potkach?.
Procz tego, na konkretnej wystawie (np. podczas Documenta 11 w 2002 roku, ktory to
przyktad stuzy analizie) instalacjg ukazujaca trwanie projektu tworzy¢ moze np. dwoje
ludzi zamknigtych w pomieszczeniu zbudowanym z przezroczystych Scian i umiesz-
czonym na $rodku duzej sali, czytajacych liczby w narastajacym porzadku, podczas gdy
wybrane tomy rocznikow stoja w gablotach na poétkach zawieszonych na Scianach.

W pojedynczej instalacji po pierwsze do§wiadcza si¢ odbieranej zmystem wzroku
obrazowej manifestacji. W danym przypadku charakteryzowato ja budowanie prze-
strzennosci przez uzycie niewielu elementéw w duzej, jasno oswietlonej sali. Potggo-
wala ten efekt transparentno$¢ pomieszczenia lektorow i gablot oraz ich minimalna,
prostopadtoscienna, modernistyczna w swej kubicznos$ci i symetrycznym usytuowaniu
zmystowo odbierana estetyka (rowniez sala ekspozycyjna byta centralnym pomieszcze-
niem na I pigtrze patacu Fredericianum, gtéwnego pawilonu wystawowego prezentacji
Documenta; by¢ moze w ten sposob kuratorzy dopasowali si¢ do zamierzen artysty).
Minimalna ilo$¢ obiektow, obfito$¢ powietrza i intensywnego $wiatla, geometryczne
uporzadkowanie, dawaly wrazenie chtodu, surowosci, czystosci, zasadniczosci, bez
ludycznej gry, z niewielkim moze tylko wyolbrzymieniem roli przestrzeni, wobec
ktorej inne elementy sa mniejsze, nawet jesli w sobie mieszcza kolejne. Doznawany
zmystem wzroku catoéciowy obraz instalacji znaczyt. Zapowiadat, ze chodzi o temat
wart skupienia i kontemplacji (naukowej, filozoficznej, religijnej...?), podniosty, do-
tyczacy czegos, co jest wazne. I o jednym z tych waznych elementoéw mowit wprost.
O kategorii przestrzeni, apriorycznej formie ludzkiej zmystowosci. O istocie zatem

2 Por. M. Heidegger, Bycie i czas, tt. B. Baran, PWN, Warszawa 1994, s. 96-102 i w wielu miejscach;
P. Ricoeur, O sobie samym jako innym, tt. B. Chatstowski, PWN, Warszawa 2005, w wielu miejscach;
E. Lévinas, Cafos¢ i nieskonczonosé. Esej o zewnetrznosci, tt. M. Kowalska, PWN, Warszawa 2002, s. 252
—257; E. Lévinas, Czas i to, co inne, tt. J. Migasinski, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999.

3 Por. On Kawara, [w:] Documenta 11_Platform 5: Ausstellung/Exhibition. Kurzfiihrer/Short Guide, red.
G. Fietzek, Ostfildern-Ruit 2002, s. 130 oraz Akira Ikeda Gallery Past Exhibitions, http:/www.akiraike-
dagallery.com/pe_kawara_berlin.htm (5.02.2007).
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wiadz poznawczych cztowieka i o tym, jak wtasciwie nie sposob jedna z podstawowych
kategorii dla owych wtadz zamkna¢ w rozumowo skonczonej definicji.

Jednak widz identyfikowat takze przedmioty stojace na potkach jako tomy, ksiggi,
oraz zamknigte w pomieszczeniu figury jako zywych ludzi, styszac tez czytane przez
nich liczby. Poznawat symbole, ktdre przez swe zgrupowanie razem w obrgbie obrazo-
wo-przestrzenne;j struktury wskazywaty, ktore z ich wielu znaczen mozliwych na drugiej
plaszczyznie znaczeniowej sa wlasciwe dla dopowiedzenia symbolu w Gadamerowsko
pozadana przez widza cato$¢, wlasciwa dla formowanej wypowiedzi®. Sa zatem pu-
detka—gabloty—klatki. Ich cechy to transparentno$é, nowoczesna surowosc i prostota,
stabilnos¢, ale kojarzy¢ si¢ one moga tez z chronieniem, ograniczeniem, niewola, uni-
formizacja, egalitaryzacja. Monotonia czytanych liczb i uporzadkowanych rocznikoéw
to za$ nieprzezwycigzony, staly, nudny uptyw, ale tez zycie, osobno symbolizowane
przez ludzkie postacie oznaczajace rowniez umiejgtnosci i wiedz¢ oraz determinacjg
ilos. Tomy to ksigga, madros$¢, poznanie, Swiat, §wigto$¢, zapis, archiwum, zamknigcie...
Ksigga symbolizuje, czytanie kolejnych liczb przylega uptywowi czasu, zas symbol
i metonimia przechodza w metafore®.

4 Symbol definiuj¢ jako znak o dwustopniowej strukturze znaczeniowej. Stopien pierwszy to zmystowo do-
znawane obrazy lub stowa, ktore zapowiadaja swe dodatkowe znaczenia dzigki specjalnemu kontekstowi.
Wymagajaca rozszyfrowania, niejednoznaczna przestrzen drugiego stopnia odsyta¢ moze wedhug réznych
interpretacji do tego, co duchowe, do $wiata idei, do pojg¢ rozumowych czy do podswiadomosci cztowieka.
Hans Georg Gadamer wskazuje na relacje w symbolu rozdzielonych czgsci, ktore domagaja si¢ powtornego
scalenia. Mimo ze jedna z czg$ci jest zaginiona, a jej miejsce jest tajemnicze i niejasne, to cztowiek pragnie
ja odnalez¢ i ujawnic, zas do pelnego dziatania symbolu dochodzi juz po polaczeniu, kiedy zaczyna on sam
wytwarza¢ sensy. Por. np. J. Stawinski, Symbol; M. Gtowinski, Symbolika, [w:] Stownik terminow literackich,
red. J. Stawinski, M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroctaw 1988, s. 501-502. O réznych koncepcjach symbolu por. D. Forstner OSB, Swiat symboliki
chrzescijanskiej, PAX, Warszawa 1990, s. 7-12; 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, PWN, Warszawa 1986,
s. 298-304; H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przet. B. Baran, PWN, War-
szawa 2004, s. 117-132; tenze, Aktualnos¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i swieto, th. K. Krzemieniowa,
Oficyna Naukowa, Warszawa 1993, w wielu miejscach; C.G. Jung, Archetypy i symbole. Pisma wybrane,
Czytelnik, Warszawa 1993, w wielu miejscach; E. Cassirer, Symbol i jezyk, tt. B. Andrzejewski, Wydawni-
ctwo Naukowe Wyzszej Szkoty Pedagogiki i Administracji, Poznan 2004, w wielu miejscach.

5 Metaforg rozumiem jako wyrazenie, w obrebie ktdrego nastgpuje zamierzona przemiana znaczen sktada-
jacych sig na nie elementdw. Jako istotg tej operacji, ktora spostrzega si¢ dzigki zaskakiwaniu niezwyklym
zestawieniem sktadnikow struktury (nawet absurdalnym, jak w wypadku oksymoronu) i niespodziewanej
lokalizacji, wskazuje si¢ zastgpowanie jednego elementu innym, ujawnianie ukrytych podobienstw zesta-
wianych czg$ci, ujawnianie napigcia migdzy sktadnikami albo wzajemne oddzialywanie otwieranych przez
nie obszaréw semantycznych, dyskutujac trwato$¢ przynaleznosci znaczen do tych elementow i roli od-
biorcy w ich poszerzaniu. Metonimia za$ to zastapienie elementu innym, pozostajacym z pierwszym
w obiektywnej zaleznosci (np. wzajemne przemienianie skutku i przyczyny; eksponowanie znaku, za-
miast tego, co oznaczane; czy pojgcia abstrakcyjnego zamiast konkretnego). Wedhug niektorych koncepcji
w dziataniu metafory wazne jest podobienstwo tworzacych ja elementow, za§ w metonimii — przylegtosé
elementu zastepujacego do zastgpowanego. Por. np. A. Okopien-Stawinska, Metafora, Metonimia, Synek-
docha, Peryfraza, Oksymoron, Ironia, [w:] Stownik terminow literackich..., s. 274-277, 281-282, 506, 351
—352, 325, 203-204; M. Black, Metafora, ,,Pamigtnik Literacki”, R. LXII, 1971, z. 3, s. 215-233 oraz
J. Derrida, O gramatologii, tt. B. Banasiak, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999, s. 276; J. Srzednicki, Kto-
poty pojeciowe, th. J. Lozinski, PWN, Warszawa 1993, s. 193-205; J. Stawinski, Awangarda krakowska,
[w:] Stownik terminow literackich..., s. 49-51; D. Davidson, What metaphors mean, [w:] Inquiries into
Truth and Interpretation, ed. D. Davidson, Oxford University Press, Oxford 1984, s. 245-264; J. Culler,
The Pursuit of Signs: Semiotics, Literature, Deconstruction, Ithaca, Cornell University Press, 1981; J.R.
Searle, Metaphor and Thought, [w:] tenze, Expression and Meaning, Cambridge University Press, 1979.
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Gdyby bowiem zastosowac semiotyczne narzedzia, to przezroczyste prostopad-
loéciany z figurami, denotowane jako pudelka z pleksji zawierajace ksiggi z liczbami
oraz ludzi czytajacych liczby, konotowane sa jako oznaczajace pozornie niewidoczne
zamknigcie w liczbowo porzadkowalnym uptywie, czego sens zamyka si¢ w meta-
forze ,,niewola czasu”®. Metafore dotyczaca losu cztowieka mozna zatem zobaczy¢
w konotacji owego przestrzennego, instalacyjnego obrazu, lecz jest ona tylko jednym ze
srodkéw zastosowanych w owej wypowiedzi, poznawanej gigbiej przez interpretowanie
obrazu za pomoca mowy, ktora ogarnia mysl zapisana w postrzeganych obrazach’.

¢ Wsrdd niezykle obfitej literatury zwiazanej z zastosowaniem semiotyki w obrebie sztuki wizualnej por.
szczegolnie istotne dla zastosowanej interpretacji: K. Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako
metoda, przedmiot i medium nauk spolecznych, Oficyna Naukowa, Warszawa 2003; R. Barthes, Swiatlo
obrazu. Uwagi o fotografii, t. J. Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996; tenze, Retoryka obrazu,
th. Z. Kruszynski, ,,Pamigtnik Literacki”, R. LXXVI, 1985, z. 3, s. 289-302; N. Bryson, Essays in New Art
History from France, Calligram 1988; N. Bryson, Word and Image: French Painting of the Ancien Regime,
Cambridge University Press, Cambridge & New York 1981; G. Bonsiepe, Retoryka wizualno-werbalna,
t. M.B. Fedewicz, ,,Pamigtnik Literacki”, R. LXXVI, 1985, z. 3, s. 303-309; M. Poprzgcka, Czas wyobra-
zony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Warszawa 1986; M. Porgbski, Czy metafore mozna zobaczy¢? |, Teksty”, 1980, nr 6 (54), s. 61-78;
tenze, lkonosfera, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972.

7 Relacja mysli, stowa i obrazu jest osobnym zagadnieniem, ktorego rozwazaniu poswigcono wiele czasu
i miejsca. Wspomng tu tylko, ze Maurice Merleau-Ponty, rozwazajac problemy ludzkiej percepcji i $wia-
domej mysli, co do roli stowa twierdzi, ze uobecnia ono posiadajaca sens mysl, nie bedac jednak jej zna-
kiem, ale nierozerwalnie ztaczona z nia, jednoczesna ekspresja, przez co migdzy innymi przezywanie, od-
czuwanie $wiata, od razu wyposaza go w sens, a percepcja i $wiadomos¢ posiadajaca werbalny charakter
sq integralnie zwiazane (podobne jest rozumowanie wielu filozofow od Arystotelesa do czaséw najnow-
szych, np. Emmanuel Lévinas powie, ze ,,mowa jest warunkiem funkcjonowania rozumnej mysli”’) — por.
M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, th. M. Kowalska i J. Migasinski, Fundacja Aletheia, War-
szawa 2001, w wielu miejscach; M. Jay, Kryzys tradycyjnej wtadzy wzroku. Od impresjonistow do Berg-
sona, t. J. Brzezinski, [w:] Odkrywanie modernizmu. Przeklady i komentarze, red. R. Nycz, Universitas,
Krakow 1998, s. 316-330; H. Arendt, Myslenie, tt. H. Buczynska-Grzywacz, Czytelnik, Warszawa 2002,
s. 146; E. Lévinas, Calos¢ i nieskonczonos¢. Esej o zewnetrznosci, tt. M. Kowalska, PWN, Warsza-
wa 2002, s. 241. W odniesieniu do sztuk wizualnych, np. Roman Ingarden pisal o dwuwarstwie jgzy-
ka w konkretyzacji obrazu, Wiadystaw Strézewski o logosie jako wspolnym mianowniku sztuk, pojawiaty
si¢ takze tezy o tym, ze wszelkie ostateczne doswiadczenie sztuki jest jgzykowe albo Ze repertuar ikonicz-
ny nie moze obej$¢ si¢ bez elementu stownego lub tez ze ,,scalenie obrazu wymaga wprowadzenia stownej
narracji”, cho¢ ostrozniej mowi sig raczej o tym, ze jezyk werbalny zawsze ostatecznie jest interpretantem
wszystkich innych systemow, taczac znakowos¢ i znaczeniowo$¢ wypowiedzenia, lub ze naukowa analiza
zawsze jest tekstem zwerbalizowanym (co jednak nie oznacza przektadania wprost znakoéw wizualnych
na tekst), wreszcie trochg spontanicznie o czytaniu obrazu. Por. W. Strézewski, Mimesis i methexis, [w:]
tegoz, Wokol piekna. Szkice z estetyki, Universitas, Krakow 2002, s. 80; M.R. Mayenowa, Poetyka teo-
retyczna. Zagadnienia jezyka, Ossolineum, Wroctaw 2000, s. 165 (cytat) oraz s. 159-166; R. Ingarden,
O budowie obrazu, [w:] tegoz, Studia z estetyki, t. I, PWN, Warszawa 1958, s. 92 i n., takze E. Benveni-
ste, Semiologia jezyka, [w:] Znak, styl, konwencja, red. M. Glowinski, Czytelnik, Warszawa 1977, s. 29;
W. Tatarkiewicz, Sztuka i jezyk. Dwa wieloznaczne wyrazy, ,,Studia Semiotyczne” 1970, nr 1, s. 16-22
oraz W. Skalmowski, On the Notion of a Subcode in Semiotics, [w:] Sign Language Culture, Mouton, The
Hague—Paris 1970, s. 62-63, [za:] L. Kalinowski, O mozliwosciach odczytywania dzieta sztuki, [w:] Tes-
sera. Sztuka jako przedmiot badan, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1981, s. 120, czy np. J. Thompson,
Jak czyta¢ malarstwo wspoltczesne, tt. J. Holzmann, Universitas, Krakow 2006.
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Cho¢ nie tylko w obrazach, bowiem okazuje si¢ takze, jak pomocny w zrozumieniu
dzieta jest jego tytul, ,,dedykacje”, oraz dopowiedzenia samego artysty i krytykow,
stanowiace wlasciwie czeg$¢ dzieta.

Przeczytana informacja werbalna zdradzata wtasnie, ze mamy do czynienia z du-
gotrwala akcja. Prowadzona uparcie, cierpliwie, konsekwentnie, mimo swej monotonii
(wprost zdradzanej przez liczby jednostajnie czytane spokojnymi gltosami lektorow).
Akcja Kawary poznawana glebiej okazywata si¢ postepujaca w czasie wypowiedzia
narracyjng o uptywie czasu i przemijaniu cztowieka®. Jednak mimo ostentacji owe-
g0 Czasowego rozwoju, narracyjnos¢ ujawniata si¢ mato natarczywie, bo podmiotu
czynnosci tworczych, autora, narratora nie byto w §wiecie przedstawionym. Czas
ptynal obojetnie, mijat i w tej swojej niewzruszonosci byt superobiektywnie notowany
zapisem, pdzniej beznamigtnie magazynowanym w archiwum, ktdre — postugujac si¢
terminologia Husserla, lecz przyjmujac perspektywe wykraczajaca poza indywidualne
doznanie — mozna by nazwac retencyjnym, bo w pewnym sensie roczniki sa przesztos-
cia, juz zapomniana, bowiem tomy sa zamknigte, ale i jeszcze obecna, bo dzigki nim
spodziewamy si¢ nastepnych, przy czym dotyczy to nie tyle przeszto$ci i terazniejszosci
cztowieka, ile ludzi®. Czas okazywat si¢ bohaterem opowiesci, dziatajacym zupetnie
niezaleznie od podmiotu, gdyz tak wlasnie, niezaleznie od wysitku cztowieka, czas
dziata. Jakze znaczaca zatem w tej instalacji, przestrzennym obrazie, byta nicobecnosc
aktywnego ludzkiego podmiotu (bo czytajacych lektoréw nie mozna chyba nazwac
aktantami). Czas, tak istotna dla cztowieka, druga z Kantowskich kategorii apriorycz-
nych, takze po Kantowsku uchwycic¢ si¢ nie da, pochodzi on z wngtrza cztowieka, ale
jest nan obojetny. Jest bowiem transcendentalnie idealny.

A jednak 6w pozorny rozdziat cztowieka i $wiata idei jest przeciez obserwowany,
co uzmystawia projekt Kawary. Moze to owa perspektywa wykraczajaca poza indy-
widualne doznanie? Kto$ (artysta, widz, Inny...?) obserwuje i rozumie czas. Musi by¢
czyje$ myslenie, zeby byt czas. Uchwyci¢ tu mozna obecno$¢ narratora auktorialnego,
wszystkowiedzacego. Wydaje sig, ze wrecz chodzi o ukazanie, ze nawet ponad artysta,

8 Sposrod problematyki zwiazanej z narracja, szczegdlnie adekwatne wobec analiz sztuk wizualnych wy-
daja si¢ takie zagadnienia, jak: wydarzanie si¢ w czasie, funkcjonowanie narratora lub podmiotu lirycz-
nego, ktory pokazujac opowiada i wyraza (w zwiazku z obecnos$cia obrazu nie musi opisywac, wiat jest
przedstawiony) i jego stosunek do ewentualnych aktantdw — postaci czynnie dziatajacych (zwykle wedtug
pewnych wzorow) lub tylko do postaci biernych, sposob jego wypowiadania sig, to, do kogo owa wypo-
wiedz jest adresowana, a szczegolnie wptyw poziomu obrazéw i uje¢ (czyli manifestacji) oraz ich sposobu
wiazania na zawarto$¢ znaczeniowa wypowiedzi (co jest przedmiotem narratologii). Por. J. Stawinski, Epi-
ka, Fabuta, Gramatyka narracyjna, Narracja, Narratologia, [w:] Stownik terminow literackich..., s. 135—
136, 123-125, 171-172, 303, 304; Narratologia, red. M. Glowinski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2004;
M. Glowinski, Narracje literackie i nieliterackie, Universitas, Krakow 1997. O narracji w obrgbie sztuk
wizualnych por. szczegélnie R.-W. Kluszezynski, Film — wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu
w erze elektronicznej, Rabid, Krakow 2002; H. Belting, Obraz i jego media. Proba antropologiczna, th.
M. Bryl, ,,Artium Quaestiones”, t. XI, 2000, s. 295-322; A. Gwo6zdz, Kultura, komunikacja, film. O tek-
Scie filmowym, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1992; W. Okon, Sztuka i narracja. O narracji wizualnej
w malarstwie polskim II polowy XIX wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1988.

® Por. E. Husserl, Wyklady z fenomenologii wewnetrznej $swiadomosci czasu, tt. J. Sidorek, PWN, War-
szawa 1989, s. 44—-107.
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podmiotem czynnosci tworczych, tworzacym i dzialajacym w dziele, jest kto$ jakby
wykorzystujacy artystg, niby aktanta zmagajacego si¢ z czasem. Znaczacy jest tu
takze akt artysty ,,dajacego si¢ wykorzystywac”. Artysta i czas okazuja si¢ sktadni-
kami opowiesci. Podmiotem jest ten, ktory widzi czas i moze nawet wykracza ponad
porzadek idei.

Moze gdyby przeniesc tutaj z analiz fotograficznych Barthesowsko-fenomenolo-
giczne pojecie punctum, to odpowiedzialnymi za pojawienie si¢ tej trudno definiowalne;j
wartosci nie bytyby przestrzen i czas, bohaterowie tej opowiesci, ale raczej ten, kto poza
czasem'®, Czy jest to cztowiek, ktory jako widz, tylko chwilowo wkracza w obszar idei
czasu i przestrzeni, pozornie obszar ten naruszajac i zmieniajac, a w istocie pozosta-
wiajac go obojetnym? Czy bez cztowieka i jego mysli obszaru tego by nie bylo? Czy
taki jakby solipsyzm zawarty jest w tym dziele? Czy moze poja¢ mozna t¢ wypowiedz
dopiero na przyktad przez ,,sposob poza czasem” Emmanuela Lévinasa?'

Takie chyba pytania z dziedziny wigcej moze nawet niz antropologii filozoficznej
stawia On Kawara za posrednictwem obrazu organizowanego przez zabiegi wlasciwe
literackiej poetyce. Obok bowiem uzycia obrazowych symboli i metafory wytania-
jacej si¢ z obrazu i po interpretacji reorientujacej powtornie koncentracj¢ na obraz,
samga narracj¢ zapisujaca obrazem i stowem uptyw czasu nazwac¢ mozna ,,reportazem
z przemijania” (skoro za§ mowa o obrazowej manifestacji, to moze reportazem prowa-
dzonym jakby ,,chtodnym okiem” kamery). To kojarzy¢ moze si¢ takze z naturalizmem,
podobnie jak wiasciwe popularnej w tym pradzie noweli (zwykle jednak krotkiej)
skupienie si¢ na watku kategorii do§wiadczania i poznania. Wreszcie sam naukowo-
-filozoficzny temat oraz lapidarny sposob jego poruszenia wlasciwy jest szczegolnie
literackiej eseistyce.

Mniej jednak poruszajace sa takie pordwnawcze skojarzenia, bardziej za$ istotne
jest to, ze mysl o cztowieku objawia si¢ w takim dziele dzigki prowadzacemu ku nigj
obrazowi oraz identyfikowanej z poetyka organizacji estetycznej, czyli ze wywoty-
wanie u widza namystu nad wtasna kondycja zwiazane jest z gra wyobrazni i rozumu
oraz zapisywaniem si¢ przez intensywno$¢ w obrazowej pamigci. Dlatego poruszajacy
filozoficzna problematyke artysta pozostaje artysta, bo w jego pracy dziata przede
wszystkim to, co estetyczne.

Artystyczno-filozoficzne proby wobec czasu i zycia podejmuje rowniez Ro-
man Opatka, ktory fotograficznie dokumentuje zmiany swej twarzy dokonujace si¢
z wiekiem, a do kazdego kolejnego ze swych obrazow, od 1965 roku pokrywanych
szeregami cyfr narastajacych od jednego wzwyz, od roku 1973 dodaje procent bieli.
Prace malarskie tytutuje Detalami albo np. 1965/1-nieskoriczonosé, caly za$ projekt
nazywa Program Opatka 1965/1-4". Wraz z uptywem czasu coraz mniej jest na nich
O koncepcji punctum por. R. Barthes, Swiatlo..., s. 45-47 i w wielu miejscach; K. Olechnicki, Antro-
pologia obrazu..., s. 260.

'O kategorii il y a por. np. E. Lévinas , Czas i to, co inne..., s. 27-35 i w wielu miejscach.
12 Por. B. Kowalska, O Romana Opalki postawie egzystencjalnej, http://arsenal.art.pl/php/strona.php?al
=dokumentacja&a2=1996/199608; taz, Roman Opatka; A. Zakrzewicz, 1965/1-4, http://www.artbiznes.

pl/jsp/artbiznes/artykuly.jsp;jsessionid=FASBCC79D7F2E557315F43B76 AAE73C6? Typ=detal&IdArt
ykulu=189 (16.12.2006).
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ciemnej barwy. Pl6tna eksponowane sa wraz z fotografiami, czgsto towarzyszy temu
nagrane czytanie liczb. Twarz na fotografiach jest coraz starsza, a obrazy, jeszcze
w latach 90. czarno-szare (np. na wystawie w Miicsarnok w Budapeszcie w 1997 roku),
na Biennale w Wenecji w roku 2005 byty juz niemal zupeinie biate, a cyfry wyrdzniaty
sig tylko fakturowo.

Takze tutaj podczas pojedynczych ekspozycji prezentowanych jest niewiele
obiektow, przez co na poziomie zmystowego doznania sale charakteryzuje wrazenie
przestrzennosci i spokoju oraz wynikajacy stad podniosty nastréj. Kiedy po okresie
obrazow bardzo ciemnych, a potem stonowanych, ptotna staty sig¢ biate (z fakturowo
wyroznianymi liczbowymi znakami), rezultat mogt by¢ taki jak w Wenecji, gdzie dwa
jaskrawo o$wietlone biate obrazy eksponowane na biatych §cianach wreez zarzyty sie
z kliniczna czystos$cia w towarzystwie trzech mniejszych fotografii. Twarz mezczyzny,
jak zwykle patrzacego wprost na widza, bez uSmiechu, na biato-czarnych zdjeciach,
bardzo wyraznych, z duza glebig ostrosci, w porownaniu z wezesniejszymi pokazami
byta znoéw starsza.

Liczba symbolizuje porzadek ogarniajacy przemijanie, z ktérego to porzadku
dyscypliny wymyka si¢ dramat zmieniajacej si¢ twarzy. To wida¢ w prezentowanych
ekspozycjach. Jednak przy dopowiedzianej werbalnie (w publikacjach) znajomosci
catego projektu obiekty denotowane jako fotografie i obrazy konotuje si¢ jako zdjecia
zmieniajacej si¢ twarzy czlowieka starzejacego sig, przemijajacego, zmierzajacego do
$Smiertelnego zwienczenia zycia, oraz jako coraz bielsze i bardziej czyste kolorystycznie
malowidla zmierzajace od zespotéw cyfr ku minimalistycznej abstrakcji. Sens znow
mozna probowac wypowiedzie¢ metafora, w prosty sposob tytutujac projekt ,,obliczem
czasu” albo ,,czasem oblicza” lub bardziej skomplikowanie thumaczac wypowiedz
w konteks$cie antropologicznym, np. ,,starzenie si¢ i przemijanie jest znikaniem
i stawaniem sig”.

Czy jednak stawaniem si¢ petni czy pustki?

Twarz objawia prawdg. Na rdzne sposoby. Jako wierna podobizna ukazujaca stan
tego samego czlowicka, ktorego wiek si¢ zmienia. Albo jako twarz odstonigta, nie
odwrocona, szczerze (cho¢ nie natarczywie) patrzaca. Wtedy to spokojne patrzenie si¢
artysty, niezalezne od wieku, powoduje, Ze pragnie si¢ wejscia w relacje z Innym jako
twarza, ktdra to relacja jest ,,pragnieniem, przyjmowaniem nauki i pokojowa opozycja
rozmowy”’, pozada si¢ wigc epifanii twarzy odsytajacej wedlug Lévinasa do Kantow-
skiej nieskonczono$ci'®. Jednak w tej pracy jest jednoczesno$¢ patrzenia i obcosci,
obecno$¢, moze cztowieczenstwo i ludzko$¢, ale chyba nie ma epifanii odsyltajacej
w nieskonczono$¢, nie ma dziatania, wolnosci, roz(mowy). Jest raczej prowadzenie
w nieskryto$¢ prawdy o byciu ku $mierci'®. Brakuje rozmowy, cho¢ jest wypowiedz.
Jakby nie byto oczekiwania na odpowiedz. Poza jasnym, jednoznacznym faktem starze-
nia si¢ cztowicka, w zmienianiu si¢ twarzy i narastaniu liczbowo ogarnianego wieku nie
mozna dostrzec nic. Znaczace jest w tej wypowiedzi to, ze tu nie ma epifanii twarzy.

13 E. Lévinas, Calos¢ i nieskoriczonosé..., s. 231, por. tez s. 227-261.
4 Por. zestawienie dwoch filozofii: M. Rebes, Heidegger — Lévinas. Spor o transcendencje prawdy, Uni-
versitas, Krakow 2005.
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Zarazem wybielanie obrazéw i wymazywanie cyfr metonimicznie przylega do czasu,
ktorego uptyw obiektywnie powoduje przemijanie, zanikanie, zatracanie si¢. Caty za$
projekt znow jest dlugotrwala, cierpliwie i systematycznie prowadzona narracja. Chyba
jednak nie beznamigtna, jak to byto w przypadku Kawary. Tym razem pierwszoosobowy
narrator nalezy do §wiata przedstawionego, wypowiadajac si¢ przez obrazy. Konkretne
instalacje to obrazowe manifestacje (te juz wspottworza symbole wiazane dalej meta-
forycznie, a wige swoimi syntagmami), a ich sensy taczone sa w sktadni¢ dtugotrwatej
narracji (cykl). W przestrzen kazdej instalacji wkraczajg widzowie modyfikujacy sceng,
kazdy wprowadza nowy watek lub narratora rozumianego w kontekscie punktu widzenia
(o ktorym pisat Borys Uspienski)'s i uruchamia akcjg bezposrednia jak w teatrze. Kazda
instalacja jest trochg inna (jest dodawanie i transformacja tekstow ikonicznych, ale razem
utrzymuje je narracja catosci projektu), a wszystko spaja jednolity podmiot—autor—nar-
rator. Bohaterem jest czas prawdziwie dzialajacy, oddzialujacy na narratora istniejacego
w $wiecie przedstawionym. Narrator wypowiada si¢: ,,ja Roman Opatka starzeje si¢
i znikam za sprawa czasu, ktory dziata”. To fabula tej opowiesci prowadzonej niczym
dziennik, za pomoca obrazowych notatek, instalacji—klisz adresowanych do pamigci.
Pozostaja w niej pojedyncze instalacje i ich widzialne przemienianie si¢ zapisujace
przemienianie si¢ cztowieka i dopelnianie zycia.

Jednak ten element dramatyczny, przez ktory dzieto mozna by odczytaé jako
ukazanie ,,dramatu egzystencji”, okazuje si¢ tropem nie tyle nie istniejacym, co ozna-
czajacym ulude. Nie znaczacym prawdziwym sensem, bo prawdziwy sens, podobnie
jak w wypadku fotografowanego oblicza, jest tylko w tym, ze tak jak jest twarz i jest
starzenie sig, jest takze uptyw czasu, wobec ktorych prawdziwego dramatu i jego grozy
nalezy odwaznie stana¢. Sam autor w wywiadzie dopowiada, ze w swym biegnacym
zyciu nie widzi sensu'®, cho¢ wlasciwie caty projekt zdaje si¢ by¢ nadawaniem sensu
przez uswiadomienie przemijania. Uswiadomienie sobie i innym, bowiem przemijanie
dotyczy wszystkich tak samo i nie ma swego ukrytego dna.

Podmiot kondensuje w swym do$wiadczeniu doswiadczenie czasu w ogodle
i przemijania w ogo6le. Podobnie jak w zyciu, spod dziatan i aktow wytania sig to, co
niezmienne (i cztowiek powinien do tego wytaniania dazy¢, odsuwajac to, co mnigj
istotne), tak 1 w tym dziele, spod symboli, metafory i opowiadania o wtasnym prze-
mijaniu wylania si¢ czas. Wazniejsze jest, aby zobaczy¢ czas, pomysle¢, jaki jest sens
czasu i zada¢ Heideggerowsko brzmiace pytanie, czy koniec wlasnego czasu to koniec
czasu w og6le? Czy dopetniony czas wilasny to po prostu pustka, czy jednak petnia?
A jesli to drugie, to kiedy jest ona zrozumiata? W obszarze idealistycznej metafizyki,
czy po wlasnym nadaniu sensu zyciu przez odwazne uswiadomienie sobie przemijania
i dawanie temu wyrazu?"’

'S Por. B. Uspienski, Strukturalna wspédlnota réznych sztuk, Og,o'lne zasady organizacji dzieta malarskiego
i literackiego, [w:] tegoz, Poetyka kompozycji, Wydawnictwo Slask, Katowice 1997, s. 191-244; por. tez.
M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Wydawni-
ctwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1986, s. 31-34.

16W rozmowie z A. Zakrzewicz, 1965/1-4...

7 Interpretacja projektu Opatki w kontekscie filozofii Heideggera por. B. Kowalska, O Romana Opatki
postawie...
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Wybrakowana epifania twarzy i przejmujace doznanie czasu moze ukazuja
w obrazach opozycj¢ Lévinas—Heidegger w obszarze antropologii filozoficznej. Pro-
bujac odpowiedzie¢ na objawienie, nie wracam do siebie dzigki relacji z Innym, ale
zastanawiam si¢, jak w byciu ku $mierci w ogole mozna siebie zyskac. W ten sposob
nie tyle oblicze Opatki objawia, ile dzieto sztuki, ktére nam co$ mowi, staje przed nami
twarza w twarz. To znaczy — wypowiada co$, co przez sposdb powiedzenia jest jakby
odkryciem, odstania co$ zakrytego!'®. Paradoksalnie okazuje sie ostatecznie, ze w pracy
Opatki, mimo oczywistego, wydawatoby si¢ osobistego, zaangazowania artysty, bardziej
przemawia dzieto niz podmiot (rozumiany i jako podmiot czynnosci tworczych, i jako
figura w strukturze pracy), gdy tymczasem ,,0bojetny” projekt Kawary prowadzi do
refleksji o podmiocie, Innym i byciu w wielu wymiarach.

Opisane przyktady ukazuja, ze problemy bycia i trwania, dziatania $wiadomosci,
udziatu podmiotu w istnieniu tego, czego si¢ doznaje i trwato$ci tego, co jest, cho¢
nie dane bezposrednio, wciaz funkcjonuja w tworczosci konceptualistow, a poruszane
sa przez uzycie symboli i metaforyzowanie czy formowanie dtugotrwatych opowiesci
(gdzie swoja droga zagadnienie pamigci moze by¢ symbolizowane literacka forma).
Wciaz pojawiaja si¢ watki podmiotu i poznania, w sztuce najnowszej niezwykle istot-
ne, nie tylko w pracach konceptualistow, ale obecne rowniez w sztuce performance’u
i nowych mediow, czgsto uchwytne wiasnie dzigki analizie operacji o poetyckim cha-
rakterze. By¢ moze wlasnie postugiwanie sig literacka poetyka w dzietach wizualnych,
w celu wypowiadania sig¢ na tematy wlasciwe filozoficznym rozwazaniom, szczeg6lnie
wyroznia sztuk¢ najnowsza.
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Literary poetics and its philosophical function in the contemporary art
on the example of the conceptual projects by On Kawara and Roman Opatka

Abstract

The text refers to the conceptual tradition of concentrating on the intellectual transmission of
awork of art looking at Joseph Kosuth’s actions as an example it points out how the manifestation
of resistance to the excess of theories in the world of art did not interfere with the fact that in some
philosophical texts there have been many aspects taken from literary poetics. The basic emphasis
of the text is to point out how elements like narration, metaphor and the semiotic operations on
signs function in the long-distance of Kawara and Opalka. It is also proved that the use of the
operations analysed by literary poetics and by semioticians (especially Roland Barthes in his
late, phenomenological period) encourages the recipient to deep reflection, close to philosophical
issues of cognition, the character of time and space, thought, being, identity, relation with Other,
therefore the issues analysed by for example Kant, Husserl, Heidegger or Lévinas.
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Technologia w kreacji artystycznej
w odniesieniu do litografii

Aby jakikolwiek zamyst tworczy mogt sta¢ sig dzietem, tworca potrzebuje odpo-
wiedniej technologii. W grafice sposob i obszar dziatan powotujacych dzieto do postaci
odbitego obrazu okresla technologia warsztatu graficznego.

Sytuacja jest tu szczegdlna. Grafik bowiem ksztattuje materiat, ktory z tworzy-
wem obrazu nie ma fizycznie nic wspolnego. Obrabia ptyte metalowa, deske, kawatek
linoleum czy kamien, aby potem powstat obraz naniesiony cienka warstwa farby
drukarskiej na papierze. Pracuje czasem jak jubiler, czasem jak rzezbiarz, formujac
powierzchnig, badajac wysokos¢ i jakosé, ksztalt i grubos¢ materiatu, sprawdza jego
chemiczne i fizyczne wlasciwosci. Musi zna¢ sposoby formowania matrycy i sposoby
otrzymywania z niej obrazu. Obcuje z maszyna — prasg graficzna, musi zna¢ zasady
jej dziatania i mozliwosci. Musi wreszcie zna¢ cechy materiatow, ktore tworza obraz,
czyli farb i podtozy, na ktorych drukuje.

Specyfika warsztatu graficznego jest wigc dystans, jaki dzieli dziatanie od efektu,
ideg od obrazu, a takze fakt, ze tylko cz¢$¢ wykonywanych tu czynnosci znajduje skutek
w ksztalcie dzieta, a inna, znaczna czg$¢ shuzy technicznej obstudze warsztatu. War-
sztat pochtania energi¢ tworcy, bywa dla niego tak fascynujacy, ze staje si¢ fetyszem,
bywa inspiracja do wtasnych poszukiwan technologicznych, bywa tylko beznamigtnie
przeprowadzonym zabiegiem reprodukcyjnym, ale rowniez problemem prowokujacym
do buntu. Niewatpliwie jest wyjatkowym doswiadczeniem, ktdre stanowi o odrgbnosci
grafiki wérdd innych sposobow artystycznej wypowiedzi.

Ustalajac temat niniejszych rozwazan, miatem $§wiadomos$¢ nieprzystawalnosci
wybranego obszaru do dynamiki zmian srodkow technicznych wspoétczesnej grafiki.
Hasto ,,technologia w kreacji artystycznej” moze brzmie¢ dzisiaj jak zapowiedz analizy
zjawisk nowych. Ja jednak chcg mowié tu o litografii i to co najmniej z trzech powodow.
Po pierwsze dlatego, ze od 20 lat zajmujg si¢ drukiem z kamienia i czujg¢ potrzebg po-
dzielenia si¢ doswiadczeniami wiasnej praktyki. Litografia pozwolita mi poznaé¢ wiclu
artystow 1 mistrzow. Ich tworczos¢ i postawa upewnity mnie, ze obcujemy wspoélnie
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z wyjatkowym warsztatem, ktory sam w sobie jest zrodtem przezy¢ i refleksji. I wresz-
cie chce tu mowic o litografii w opozycji do gloszonego gdzieniegdzie zmierzchu tej
techniki, jak rowniez w poczuciu zawodowej misji, jako ze od lat wprowadzam w ten
warsztat studentow Akademii Pedagogicznej w Krakowie.

Technologia zawsze pozostaje narz¢dziem i sposobem w procesie, ale tez zawsze
wplywa swoimi Srodkami na ostateczny ksztatt dzieta. Cheg tu wskazac, jak dzieje
si¢ to w przypadku warsztatu litograficznego, jakie sa mozliwosci tworczego wyko-
rzystania r6znych etapow dziatan warsztatowych oraz jakich inspiracji warsztat moze
dostarczy¢.

W kreacji artystycznej interesowaé mnie bedzie gtdéwnie materialna strona dzieta
— jego forma, bo to ma zwiazek z technologia. Odniesienia do watkow fabularnych,
poetyckich, duchowych dzieta z konieczno$ci pozostana na marginesie. Bedzie to punkt
widzenia tworcy, w ktorym nie do uniknigcia jest dotykanie pewnych oczywistych
kwestii, ale dla jasnosci obrazu musze przyjac takie rozwiazanie.

Pierwszym i zasadniczym momentem decyzji o ksztalcie dzieta w litografii jest
praca na kamieniu. Ze wszystkich technik graficznych litografia oferuje najbogatszy
jezyk o zréznicowanej mikrostrukturze. Daje mozliwosci dla kazdego rodzaju ekspre-
sji, oferuje tez catkowita naturalnos¢ sposobu tworzenia, czytelnosé, zgodnos¢ sladu
z obrazem odbitym. W wielu podrgcznikach spotka¢ mozna proby klasyfikaciji sposobow
dziatania przy pomocy r6znych materiatow: kredki, tuszu, technik drapanych. Tworzone
sa rowniez autorskie opracowania mozliwosci litograficznego jezyka. Jednym z naj-
bardziej wyczerpujacych zdaje si¢ tu by¢ dzieto czeskiego artysty Mikolasa Axmanna
Ksiega druku z kamienia (il. 1). To wydrukowany na poczatku lat dziewigédziesiatych
XX w., tylko w trzech egzemplarzach, zbidr oryginalnych odbitek 200 przyktadow
litograficznej interpretacji jednego motywu. To imponujace dzielo obejmuje zardéwno
dziatania wprost na kamieniu, jak i r6znego rodzaju przedruki — nawet z odbitek z innych
technik. Respektuje ono ptasko$¢ druku, ale i pokazuje pewne mozliwosci reliefowe
litografii. Druk z kamienia jawi si¢ tu jako technika o wrecz nieograniczonych mozli-
wosciach, mogaca wypowiadaé si¢ zaroéwno efektami wlasnego jezyka, jak i kazdego
innego, wprowadzonego na kamien metoda przedruku. Mikolas Axmann pokazuje
mozliwos$ci, szukajac tozsamosci litografii w jej uniwersalnosci i plastycznosci.

Kiedy w 1998 r. obejrzalem w Pradze Ksigge i poznalem autora, przekonatem sig,
ze jego tworcza i badawcza postawa wsparta jest gleboko refleksyjnym stosunkiem
do litografii. Kamien jest dla niego materialem magicznym, przenoszacym $lady nie
tylko artystycznych dziatan, ale i — w skali uniwersalnej — §lady historii, §lady kultur,
indywidualnych egzystencji. Litografia zdaje si¢ by¢ tu swoista kontynuacja logiki
praw natury.

Postawa badawcza czgsto towarzyszy dzialaniom tworczym grafikow. Od ponad
200 lat, odkad istnieje litografia, artysci i rzemie$lnicy odkrywaja jej walory, jak row-
niez poszukujac, wzbogacajg gamg technicznych mozliwosci. W ostatnich dziesiatkach
lat pojawity si¢ migedzy innymi zastosowania fotografii z uzyciem metod i materiatow
wzigtych z offsetu, pojawity si¢ przedruki z odbitek ksero, zastosowania toneru ksero
w swobodnym malarskim $ladzie (m.in. prezentowane w Krakowie przez prof. Lynne
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Allen z USA) oraz zastosowanie $ladu otdwkowego (m.in. udane préby Andrzeja Karola
Wisniewskiego). Litograficzna materi¢ wzbogacaja rowniez odciski kalki maszynowej,
w rysunku sprawdzaja si¢ $lady niektorych spirytusowych flamastrow. Rowniez chetnie
przeze mnie stosowany szelakowy lakier spirytusowy oferuje oryginalne efekty. Nie
zattuszcza on kamienia, a ze wzgledu na roznicg rozpuszczalnika w stosunku do kredki
i tuszu daje fatwe mozliwosci uzyskiwania efektow negatywowych.

Z pewnoscia jeszcze wiele innowacji funkcjonuje w pracowniach litograficz-
nych. Niektore osrodki i tworcy szczegolnie zainteresowani sa rozwojem metod
warsztatowych. Tu odnotowa¢ nalezy wybitne zastugi badawcze 1 edukacyjne ame-
rykanskiego Tamarind Institute of Lithography. Od blisko 40 lat osrodek ten (jako
wydziat Uniwersytetu Nowego Meksyku) prowadzi badania nad technologia, historia
i wspélczesnym stanem litografii, publikuje materiaty w roczniku ,,The Tamarind
Papers”. Realizuje takze swoja misj¢ ksztalcenia artystow i technologéw. Rowniez
inne amerykanskie o$rodki uniwersyteckie zajmuja si¢ perspektywami rozwoju li-
tografii, a w ostatnim czasie szczegdlnie mozliwosciami wspotpracy z komputerem.
Kiedy przegladatem program konferencji A Celebration of the Print, zorganizowanej
w 1998 r. na wydziale grafiki amerykanskiego Uniwersytetu Ohio, dla uczczenia 200-
lecia litografii, znalaztem tam takie tematy, jak prezentowany przez Heather Hoover:
Bridging the Gap between Electronic Media and Traditional Printmaking (Przerzucanie
mostow miedzy elektronicznymi mediami a grafikq tradycyjnq), w zapowiedziach po-
$wigcony prezentacji specjalnego typu papieru umozliwiajacego przeniesienie druku
laserowego na litograficzne plyty, czy temat Johna Cone’a: Digitizing Senefelder s
Laundry List (Ucyfrowienie listy pralniczej Senefeldera), zapowiadajacy specjalnie
przygotowany pokaz transferu obrazu cyfrowego na zgroszkowang ptyte aluminiowa.
Takie dziatania to z pewnoS$cia otwarcie nowych perspektyw. Poniewaz jednak nie znam
realnych efektow, poprzestang jedynie na odnotowaniu takich faktow.

W pracy na kamieniu warto zauwazy¢ pewne szczegdlne zjawiska mogace dostar-
czy¢ inspiracji i wplynac na decyzj¢ artystyczna. Wyczyszczony kamien ma niezwykle
wrazliwa powierzchni¢. Reaguje ona wyraznym $ladem cho¢by na zmiang wilgotnosci
—czysta woda powoduje widoczng zmiang waloru. Mozna wigc na tym etapie szkicowac
i komponowag, stosujac tylko §lad wilgoci. Poki nie wprowadzimy zathuszczenia, jest
to dziatanie bezkarne i ulotne, bowiem gdy kamien wysycha, obraz znika. Ja czgsto
w swojej pracy podazam za $ladem czystej wody. Tak dziato si¢ na przyktad w pracach
Czarny czy Amulety, gdzie ksztaltty niektorych ptaszczyzn zostaty znalezione przy
pomocy mokrego szkicowania.

Praca na kamieniu, szczego6lnie w mokrych technikach, pozwala w duzym stopniu
na zaistnienie przypadku. Na przyktad lawowany tusz zyskuje swoja materi¢ dopiero po
wyschnigciu, a struktura plamy, cho¢ charakterystyczna, nie jest w petni przewidywalna.
Jeszcze bogatsze i bardziej zaskakujace efekty daje zastosowanie jako rozpuszczalnika
w lawowaniu substancji innych niz woda, np. terpentyny, white spiritu czy benzyny.
Pojawia si¢ cata gama zjawisk, ktore moglyby zachwyci¢ najbardziej wymagajacych
taszystow. Jesli mozliwosci nicograniczonego stosowania plamy, budowania z nigj
struktury obrazu w mono- czy tez polichromatycznym wymiarze nazywamy malar-
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skoScia, to litografia jest technika par excellence malarska. Jedyny niedostatek w tym
wzgledzie stanowi brak faktury.

Inna szczegdlna osobliwoscia litografii jest tzw. pamig¢ kamienia. Zathuszczenia
i zatrawienia wnikaja w glab powierzchni. Specyfika procesu przygotowania kamienia
do druku zmusza nas do parokrotnego zmycia obrazu. Obserwujemy wigc jak pod
wplywem terpentyny rozpuszcza si¢ rysunek, rozmywaja si¢ ksztalty, obraz znika
najpierw czesciowo, potem catkowicie. Rysunku nie ma, ale jest w stabo widocznym
sladzie zattuszczenia. Obserwujac transformacje obrazu mozemy sprobowac zatrzymac
ktorys z etapow.

Kiedy w 1993 r. uczestniczytem w warsztatach litograficznych w Kasterlee w Bel-
gii, jednym z elementéw pokazu znakomitego technologa czeskiego Rudolfa Broulima
(teraz zamieszkatego w Belgii) byt nastepujacy eksperyment: ot6z po wydrukowaniu
obrazu postanowit on powtdrzy¢ jego wersje w takim ksztalcie jaki pojawia si¢ pod-
czas zmywania kamienia. W tym celu uwrazliwil kamien odtrawiajac go octem, po
czym czesciowo rozmyt terpentyna rysunek. Farba pidrowa naniost §lady na czyste
powierzchnie, podgrzat i po ponownym dwukrotnym zatrawieniu wydrukowat. Na
starym motywie powstal nowy obraz z efektami zatrzymanymi podczas eksperymentu.
Jak twierdzi Broulim, takie dziatanie, cho¢ wymaga dobrego rozpoznania wrazliwosci
kamienia moze by¢ rowniez elementem artystycznej kreacji.

Kiedy jednak proces preparacji kamienia nie narusza ksztaltu obrazu, istotnym
momentem decyzji o ksztalcie dzieta jest druk. Matryca jest potencja dziela graficznego,
wydruk naktadowy jest rozstrzygnigciem sposobu wykorzystania tej potencji. Zwykle
poprzedza go seria drukow probnych, w ktorych ustala si¢ ostatecznie obraz.

Obecnie, przy znacznym zatarciu kryteriow kwalifikujacych dzieto jako grafike,
bywa czgsto tak, ze praca artysty nie konczy si¢ wydrukiem naktadu. Potencja matrycy
wykorzystywana jest do wielu wariantow obrazu lub tez do catkiem réznych koncepcji
dziet drukowanych w pojedynczych egzemplarzach (monotypia). Kryterium nie jest
réwniez zachowanie klasycznych regut warsztatu drukarskiego. Artysci czgsto szu-
kaja efektow, nie troszczac si¢ o identycznos¢ odbitek, traktuja matryce jako nosnik
niezobowiazujacego ksztaltu, zostawiaja nie wytarta farb¢ na matrycy lub tez nawet
recznie maluja odbitki.

W litografii delikatno$¢ matrycy ogranicza znacznie odchodzenie od regut warsztatu
na etapie druku. Ale poza korektami dokonywanymi podczas drukow probnych mozliwe
sa rowniez inne zabiegi kreujace obraz. Juz cho¢by dobor koloréw decyduje o gamie
i roztozeniu akcentdw w obrazie. Konsystencja farby daje site lub delikatnosé¢ druko-
wanego $ladu. Jedna z mozliwos$ci jest stosowanie ktadzionego na matryce szablonu.
Roman Zygulski na przyktad, w swoich litografiach z konca lat 80. chetnie stosuje taka
metodeg budowania obrazu. W takich pracach, jak Pod wspolnym dachem czy Rozmowa
drukuje wielokrotnie jedng materig. Zaczyna od najjasniejszego waloru, przystaniajac
cienkimi foliami fragmenty, wprowadza ksztalty postaci, roznicuje kolor plamy.

Inna metoda moze by¢ wklejanie podczas druku cienkich kolorowych papierow
zwane kaszerowaniem (z fr. cacher — chowac, zakrywac) lub inaczej chine colle, wska-
zujace na szczeg6lna przydatnosé do tych zabiegdw cienkich papieréw orientalnych.
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Ta introligatorska metoda wprowadzania barwnej plamy pozwala wzbogaci¢ zardwno
druk ptaski, jak i wypukty, i daje szybka mozliwos¢ dodatkowego efektu bez osobne;j
matrycy.

Istna skarbnica interesujacych dziatan warsztatowych jest tworczos¢ graficzna
profesora krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, dtugoletniego kierownika Katedry
Litografii, Wlodzimierza Kunza. Jego grafiki, poczawszy od powstatych w latach
60., zaskakuja swoboda w sposobie stosowania drukowanego $ladu. Artysta traktuje
litografi¢ w sposob otwarty. Nie poprzestaje na doskonaleniu jednej metody warsztato-
wej. Stosuje przedruki na kamien z innych technik graficznych, a takze prekursorskie
w owym czasie transfery z odbitek kserograficznych, wykorzystuje szablon zaréwno
do przystaniania elementéw matrycy, jak i do budowania ksztatltéw w obrazie. Artysta
rzadko drukuje naktady, raczej kazda odbitke opracowuje indywidualnie jako unikatowe
dzieto. Obok druku chetnie stosuje kaszerowanie i elementy kolazu. Czgsto eksponuje
tego typu réznorodno$¢ zestawiajac na plaszczyznie poszczegolne $lady obok siebie,
niczym $lady réznorakich pieczeci (il. 2).

Omawiajac kreatywne mozliwosci druku ptaskiego moge odwotaé si¢ rowniez do
wiasnych doswiadczen dydaktycznych. W 1992 roku troje studentéw: Iwona Witkie-
wicz, Michatl Zakrzewski 1 Andrzej Wasniowski zrealizowato swoje cykle dyplomowe
oparte na zasadzie tworzenia obrazu przez zdrukowywanie statych elementéw w roz-
nych uktadach i kolorach. Druk ptaski na klasycznej prasic umozliwia umieszczanie
papieru w réznych uktadach z ptaszczyzna matrycy, a przystanianie fragmentow obrazu
pozwala na duza réznorodnos¢ sladu. Mozna wigc przyja¢ metode budowy obrazu
podobna na przyktad do malarskiej, gdzie $lad druku jest analogiczny ze $ladem ma-
larskiego narzedzia. Decyzje tworcze dotycza wtedy ksztaltowania obrazu na papierze
i im podporzadkowany jest wybdr odpowiedniego fragmentu matrycy (il. 3).

MJj przyjaciel, artysta litograf Andrzej Karol Wisniewski, mowi, ze litografia jest
jak ztoto i jak zloto przeksztatci¢ ja mozna w klejnot o dowolnym ksztalcie i przezna-
czeniu, ze ma w sobie szlachetno$¢, ktora pociaga i zobowiazuje.

W mojej litograficznej edukacji znajdowatem wielokrotnie potwierdzenie tych
stow. Artysta, ktorego prace zawsze najsilniej pobudzaty moj litograficzny entuzjazm
jest stowacki mistrz Vladimir Gazovi¢. Kiedy na poczatku lat 80. zajalem sig litografia,
znane mi juz byly prezentowane po raz pierwszy na Migdzynarodowym Biennale Grafiki
w Krakowie w 1978 r. ilustracje do Przemian Owidiusza wykonane przez Gazovica.
Juz wtedy wydaty mi si¢ one zjawiskiem wyjatkowym. Totez $ledzitem dorobek tego
artysty na nast¢gpnych wystawach Biennale i Triennale w Krakowie oraz w dostgpnych
katalogach i wydawnictwach.

Coz takiego zachwycitlo mnie w tych pracach? Ot6z wiasnie to, ze jawily mi
si¢ one jako najwyzszej proby klejnoty, w ktorych artystyczna idea wsparta zostaje
perfekcyjnym kunsztem wykonawczym. Jest to tworczos¢ wyraznie rozpoznawalna
wsrod wspotezesnych tendencji, zaliczana do realizmu magicznego. Wyr6znia si¢ ona
literackim charakterem, czytelnym, kaligraficznym rysunkiem. Grafiki oglada sig,
a raczej czyta, jak poetycka opowies¢ o cztowieku, mitosci, przyrodzie, smakujac
z réznych perspektyw: a to ksztalt calego obrazu, a to urode¢ fragmentow i finezje
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szczegOhu. Artysta pracuje tradycyjnymi srodkami, tuszem i kredka, a takze w unikalnej
technice kamieniorytu. Kamienioryt to sposob tworzenia obrazu zaadaptowany z tech-
nik wklgstodrukowych. Rysunek wykonuje si¢ igta, drapiac po pokrytej guma arabska
powierzchni kamienia. Odstonigte miejsca zattuszcza si¢ i powstaje rysunek zgodny
z zasada litograficzna. Duza precyzja i ostros¢ kreski pozwalata kiedys wykorzystywaé
t¢ metodg na skalg przemystowa do druku papierow warto$ciowych, nim zastapit ja
miedzioryt czy staloryt. Vladimir Gazovi¢ stosuje kamienioryt szczegolnie chgtnie
w ex librisach, jednak prawie zawsze taczy go z materiami tuszu i kredki. Mozna by
dtugo analizowaé¢ walory grafik tego autora. Ja jednak chcg podkresli¢ idealna ade-
kwatno$¢ techniki i charakteru obrazu. W tym typie kreacji litografia objawia petna
gamg swoich walorow, a subtelnos¢ i delikatnosc¢ efektow znakomicie wspiera poetyke
autorskiej wizji (il. 4).

W 1995 r. miatem przyjemno$¢ by¢ gosciem w pracowni Vladimira Gazovica
i obejrzec¢ duzy zestaw prac przygotowanych na wystawe w Pradze. Dowiedziatem si¢
wtedy, Ze czesto realizuje on swoje grafiki na ré6znego rodzaju prasach — klasycznej
recznej, offsetowej, do drukdw probnych, oraz cylindrycznej prasie litograficznej do
druku bezposredniego. Drukuje w pracowniach stowackich, belgijskich i szwajcarskich,
czgsto wspotpracuje ze wspomnianym juz Rudolfem Broulimem. Grafiki Gazovica
pozostaja dla mnie wzorem najwyzszych standardow warsztatowych. Ta wtasnie twor-
czo$¢ mobilizowata mnie do zglebiania tajnikow warsztatu i poszukiwania sposobow
doskonalenia efektow druku.

Niewatpliwie istotnym wydarzeniem w tych docickaniach byt wyjazd w 1991 r.
do Centrum Graficznego im. Fransa Masereela w Kasterlee w Belgii. Tam zetknatem
si¢ po raz pierwszy z prasa offsetowa do drukoéw probnych w zastosowaniu do druku
litograficznego. Nie miatlem mozliwosci doswiadczy¢ wtedy pracy na tej prasie, ale
mogtem obserwowac¢ metody i efekty dziatania flamandzkiej artystki Ingrid Ledent.
To, co zobaczytem, wydato mi sig tak interesujace pod wzgledem rozwoju mozliwosci
druku, Ze postanowilem wraz z Grzegorzem Banaszkiewiczem zainicjowaé poszuki-
wania takiej prasy dla pracowni graficznej ZPAP w Krakowie. Rzeczywiscie, w roku
1992 udato si¢ znalez¢, zakupic i zainstalowaé w pracowni zwiazkowej prasg offsetowa
typu Adast Zetaconte 701 do drukdéw probnych.

Tu wyjasnic trzeba, ze cho¢ konstrukcja takich maszyn zwiazana byta z rozwojem
metod druku z ptyt cynkowych oraz aluminiowych i stuzyta do ich testowania, to po
drobnych adaptacjach mozna uzywacé takiej prasy do drukéw z kamienia. Jak podaje
Carl Wagner w ksiazce Alois Senefelder. Sein Leben und Wirken, pierwsza pras¢
z walcem gumowym do przenoszenia obrazu zbudowat w 1907 r. Niemiec Gaspar
Herrman. Ze wzgledu na szczegdlne mozliwosci chetnie zaczeli jej uzywac rowniez
artysci (il. 5).

Wykonatem na takiej prasie w krakowskiej pracowni ponad 30 wielobarwnych
drukéw 1 sprobuje teraz wskazac jej walory. Przede wszystkim druk jest posredni.
Zastosowanie przenoszacego obraz walca z gumowa powierzchnia, przetaczajacego
si¢ w plaszczyznie poziomej po powierzchni kamienia, potem papieru, nie wymaga
w druku duzych dociskow. Zatem obstuga maszyny nie wymaga wysitku nawet przy



54 Jacek Zaborski

pelnoformatowym kamieniu. Papier jest suchy i przy wielokrotnym druku nie nastepuje
naruszenie jego struktury. Nie ma probleméw z drukiem duzych apli, a ewentualne
nierownos$ci pojawi¢ si¢ moga w wypadku recznego naktadania farby na kamien. Po-
wszechna jest redukcyjna metoda budowy obrazu, polegajaca na naktadaniu kolejnych
kolorow po usunigciu fragmentow poprzedniego obrazu. Papier i kamien sa w statym
uktadzie wzgledem siebie, tak wigc przy niezmiennych warunkach zewngtrznych
pasowanie kolorow jest idealne. Mozna nasycac kolor przez wielokrotne naktadanie,
budujac jego intensywnos$¢ i walor do dowolnego stanu, mozna budowac przestrzennosé¢
barwy strawiajac i drukujac parokrotnie jeden kolor, co daje efekt wrazenia fakturalne-
g0. Mozna drukowac cata powierzchni¢ kamienia — jego ksztalt i krawegdzie moga stac¢
si¢ elementem komponujacym. Przy druku nie nastgpuje odwrocenie obrazu. Mozna
za pomoca cylindra prasy dokonywac¢ transferéw na kamien (na przyktad z ptyt offse-
towych, jak to ma miejsce w pracach Banaszkiewicza) i tutaj dalej je opracowywac.
Mozna wreszcie drukowaé na powierzchniach sztywnych, grubych i foliach.

Dla catoksztaltu opisu warsztatu drukarskiego litografa, trzeba tu wspomnieé
0 jeszcze jednym typie maszyny, ktora miatem mozliwo$¢ ogladaé w czegsci muzealne;j
Centrum Graficznego w Kasterlee. To tzw. litograficzna prasa cylindryczna do szyb-
kiego druku. Jak podaje Jiirgen Wolf w ksiazce Schwarze Kunst, prasy takie konstruo-
wano od potowy XIX wieku na zasadach wykorzystywanych w maszynach do druku
wypuklego. Nazywano je szybkimi, bo dzigki wprowadzeniu rotacji cylindra pozwalaty
wydrukowaé¢ 600 do 800 odbitek na godzine!. W tej maszynie to kamien porusza sie
w plaszczyznie poziomej, a do cylindra przypina si¢ papier. Druk jest bezposredni,
bo cylinder dociska papier, obracajac si¢ podczas ruchu kamienia. Poniewaz papier
ma stata pozycje wobec kamienia, mozliwe sa efekty takie jak w prasie offsetowej,
za wyjatkiem zroznicowania podtoza (il. 6). Prasy te sa obecnie unikatowe, gtdwnie
Z racji tego, ze wymagaja trzyosobowej obstugi. Uzywane sa jeszcze w niektorych
pracowniach litograficznych, jak cho¢by u Eriki i Erwina Hanke w Ringgenbergu
w Szwajcarii. Wymieniam tg pracownig dlatego, ze tu whasnie drukuje Vladimir Gazovi¢
i inny znakomity stowacki grafik Robert Jancovi¢. Jak podaje pismo ,,Sztuka”, jedyna
taka prasa w Polsce znajduje si¢ w tzw. Domu Guttenberga w Boguszowie-Gorcach
koto Watbrzycha?.

Warsztat litograficzny ma swoich goracych zwolennikow, ale jednoczesnie uwazany
jest za trudny 1 kapry$ny, wymagajacy wtajemniczenia. Wiedza litograficzna zdobywana
przez lata praktyki, gromadzona w umiejgtnosciach mistrzow, uwazana byta kiedys
za tajemna, niemalze magiczna. Wrazenie takie potggowat funkcjonujacy podziat na
autoréw obrazu i technologow drukarzy, oraz rygory tajemnicy, jakimi strzegli dawni
drukarze metod swojej pracy. Goscie i klienci nie mogli swobodnie wstgpowac na teren
dziatan drukarskich, a wypracowane, indywidualne metody stanowity sekret firmy
i mistrza. Tym niemniej rzemieslnicze umiejgtnosci byly szanowane i doceniane. Tak
w 1818 r. pisat o tym pionier litografii polskiej Jan Siestrzynski:

! Por. H.-J. Wolf, Schwarze Kunst. Eine ilustrierte Geschichte der Druk-Verfahren, Deutscher Fachver-
lag, Frankfurt am Main 1981, s. 290-296.
2, Sztuka” 1997, nr 7-12, s. 11, 12.
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Potrzeba wiele ostroznosci, zrecznosci, wprawy, wiadomosci i doswiadczenia, azeby bydz
dobrym litograficznym drukarzem, niestusznie wigc azatem wykonywacze 1-szej czescei,
ktoremi sa pisarze i rysownicy, sami ze wszystkiego si¢ chlubia, jak gdyby nie wiedzieli,
Ze pracujacemu przy prasie wszystko sa winni. Dobrzy litograficzni drukarze zastuguja
prawdziwie protegowanymi bydz w Kraju®.

Wspolpraca artystow z technologami to jednak dzisiaj przywilej miejsc, gdzie
dziataja pracownie ustugowe druku artystycznego, a w nich technologowie i mistrzowie
drukarscy. Takie miejsca skutecznie promuja grafike warsztatowa, czyniac ja dostgpna
dla artystow roéznych dyscyplin, a takze wyznaczaja jako$¢ standardéw drukarskich.

W Polsce nie istnieja ustugowe pracownie druku artystycznego, a ostatni praw-
dziwy mistrz, technolog i nauczyciel jakiego znalem — Wtodzimierz Drabik — od lat
juz nie zyje. Arty$ci sami wigc do§wiadczaja bycia rzemie$lnikami, technologami
i drukarzami, co zreszta nie przeszkadza im w osiaganiu czasem wrecz niezwyktego
poziomu warsztatowego mistrzostwa. Przyktadem moze by¢ choéby tworczos¢ Anny
Jelonek-Sochy czy Jozefa Budki.

Wspodlpraca technologéw z artystami moze wyzwalaé obustronna inwencj¢
i kreowaé nowe zjawiska artystyczne. Jak bardzo to jest mozliwe, niech §wiadczy rola
zaplecza technologicznego w ksztaltowaniu si¢ pewnych nurtow sztuki graficznej
w Stanach Zjednoczonych. Chodzi tu szczegblnie o zjawiska z lat 80. XX wicku,
kiedy to czotowi artysci amerykanscy, gldwnie malarze zwiazani wczesniej z pop-
-artem, tacy jak: Jim Dine, Jasper Johns, Roy Lichtenstein, Robert Rauschenberg czy
James Rosenquist, zaczgli eksperymentowac z klasycznymi technikami graficznymi.
Wregcz wzorcowa wspolpraca z calymi sztabami technologow i drukarzy, wyzwania
stawiane warsztatowi oraz tworcze podejscie do tradycji zaowocowaly realizacjami
nie spotykanymi dotad w grafice.

Wybitny technolog amerykanski Kenneth Tyler, w albumie wspotczesnej grafiki
amerykanskiej z kolekcji Torstena Lilji, pisze o entuzjazmie i dynamice wspolpracy
z artystami w owym czasie?. Smiate koncepcje wymuszaty inwencje technologiczna,
a technologia pobudzata wyobrazni¢ tworcow. Wzajemne otwarcie, zrozumienie celow
i $srodkoéw pozwolito na wprowadzenie nowych watkow do tworczosci graficznej oraz
przelamanie barier i wyzwolenie z wielu ograniczen. Przede wszystkim nastapito zwigk-
szenie skali dziet oraz podniesienie stopnia ztozonos$ci druku. Formaty prac osiagnegty
parometrowe wielkos$ci, a do ich druku budowano specjalne prasy. Zainteresowano
si¢ papierem jako elementem kreacji artystycznej. Jego faktura, grubosc¢, ksztatt sta-
ly si¢ istotna warto$cia wspottworzaca dzieto graficzne. Rozwingta si¢ technologia
czerpania i barwienia wielkich ptaszczyzn papieru. Powszechne stato si¢ mieszanie
technik. Owczesne prace Franka Stelli na przyktad sa wielkimi, ztozonymi mozaikami,
w ktorych znalez¢ mozemy wszystkie techniki graficzne, a takze wklejane fragmenty
recznie barwionego papieru (il. 7). Technike kolazu stosowali rowniez ch¢tnie James
Rosenquist czy Roy Lichtenstein (il. 8). Traktujac druk przede wszystkim jako meto-
3 J. Siestrzynski, O litografji, Thocznia W1. Lazarskiego, Warszawa 1928, s. 11-12.

4 Wspdlczesna grafika amerykarska z kolekcji Torstena Lilji, Galeria Sztuki Wspolczesnej Zacheta, War-
szawa 1999, s. 23-26.
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de tworzenia obrazu, arty$ci wprowadzali do dziatan graficznych techniki malarskie.
Re¢cznie malowano matryce, jak rowniez odbitki (Jim Dine), nadajac dzietom cechy
unikatu. Litografia obecna w przedsigwzigciach graficznych wspomnianych artystow,
zuwagi na duze formaty realizowana byta na zgroszkowanych ptytach cynkowych lub
aluminiowych. Nastapito rozpowszechnienie wérod artystow amerykanskich takiego
rodzaju matrycy i do dzisiaj funkcjonuje ona obok kamienia.

Zjawiska tego czasu i miejsca oddziataly na grafike $§wiatowa, dajac alternatywe
myslenia o warsztacie i inspirujac wiele artystycznych idei. Tworczo$¢ graficzna
podniesiona zostata do rangi dziatania, ktorego celem jest stworzenie nowej jakosci
formalnej wychodzacej poza tradycyjna odbitke.

Bliska tym zjawiskom wydaje si¢ postawa tworcza wspomnianego juz, zamiesz-
katego w Hiszpanii, Andrzeja Karola Wisniewskiego. Jest on artysta wszechstronnym,
cho¢ przede wszystkim zwiazanym z litografig. Tworzy grafiki, ale rowniez wykorzy-
stuje druk i matryce do dziatan interdyscyplinarnych. W ostatnim okresie realizowat
on przy pomocy litografii duze mozaiki architektoniczne, ktorymi pokrywat podtogi
i Sciany. Przyktadem sa realizacje m.in. w drukarni Jana Verhoevena w Belgii (1995)
czy Fabryce Papieru w Kostrzyniu (1999).

Podtoga jest miejscem, od ktorego cztowick zaczyna przestrzenne poznawanie
$wiata i na ktorym nieustannie zostawia slady swojej obecnosci. Tak wigc tworzenie
z niej dzieta sztuki pociaga artystow juz od wickow. Pierwszy raz jednak Andrzej
K. Wisniewski czyni to przy pomocy litografii. Odbitka litograficzna jest tu punktem
wyijscia, tworzywem, z ktorego artysta uktada wielkoptaszczyznowe, wyrafinowane
kompozycje. Drukowane w pracowni, na cienkich chinskich papierach kozo, struk-
tury i znaki nakleja autor wprost na beton. Nawarstwiajac i zaggszczajac, buduje ni
to mapy, ni to szlaki. Cato$¢ wzbogaca drukiem szablonowym, sitodrukiem, a takze
odrecznym malowaniem. Powstaje labirynt form z wyraznie zarysowanymi ksztattami
geometrycznymi (trojkaty, przestrzenne spirale), wyznaczajacymi kierunki i podziaty.
Slad jest tu podstawowym motywem — linie odrecznego pisma tworza rytmy, gdzienie-
gdzie pojawiaja si¢ odciski stop. To w istocie wielkie obrazy, czasem zamknigte tylko
w plaszczyznie, czasem kontynuowane na przyleghych scianach (il. 9, 10). Specjalnie
opracowany przez autora proces laminowania papieru, nasycania specjalnymi lakierami,
pozwala zapewni¢ pokrywanym ptaszczyznom petne warto$ci uzytkowe. Jak twierdzi
autor, inspiracja do tego typu dziet byly spotkania z mozaikami Rzymu, Rawenny,
Wenecji czy Pompei, a takze z naturalnymi mozaikami zamarznig¢tych stawow czy
gorskich, skalnych $ciezek.

Innym litografem, ktoérego dzieta chce tu przywotaé, jest wspomniana juz Ingrid
Ledent. Jej dzieta to, poza naktadowymi odbitkami, réwniez obiekty graficzne i in-
stalacje o charakterze konceptualnym. W swojej tworczosci coraz czgsciej uzywa ona
powtarzalnosci druku do tworzenia struktury wewngtrznej obrazu. Istotna rolg petnia
tu proste znaki i zmultiplikowane motywy, w roéznej skali i uktadzie, komponowane
najczesciej w zestawach wyraznie zaznaczonych prostokatnych ptaszczyzn. Druk jest
u niej eksponowang metoda tworcza, nadajaca obrazom wyrazisty, ale i ascetyczny
charakter. Znaki jej grafik to weczesniej abstrakcyjne symbole wewngtrznych przezy¢,
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ostatnio coraz czgsciej opracowane fotograficznie elementy wlasnej twarzy — oczy, ucho,
usta — podkreslajace zmystowa strong kontaktu ze $wiatem. Doskonale opanowanie
metod transferu kserograficznego pozwala jej powtarzac¢ wielokrotnie na kamieniu obraz
fotograficzny, a nawet budowac cate struktury ptaszczyzn utkane z wielokrotnych po-
wtorzen ksztaltu wlasnej postaci. Odbijanie na cienkim chinskim papierze wenzou daje
autorce mozliwos$¢ uktadania drukow w duze ptaszczyzny, nawarstwiania i naklejania
ich na drewniane ptyty czy §ciany zewngtrznych murow (il. 11, 12).

Prace Ingrid Ledent i Andrzeja K. Wisniewskiego, mimo wszystkich stylistycznych
odmiennosci, to znakomite przyktady stosowania litografii w dziataniach artystycz-
nych spoza typowego graficznego obszaru. Obydwoje artystow, wychodzac z tradycji
warsztatu, czyni z niego medium sztuki, nie tylko grafiki.

Wracajac na koniec w bardziej intymne $rodowisko wiasnej tworczosci, moge
powiedzie¢ o sobie, ze poruszam si¢ w tradycyjnym obszarze warsztatu graficznego.
Litografia jest technika, ktora odpowiada mojemu temperamentowi, ma ona wlasciwy
dla mnie rytm i czas. Obcowanie z kamieniem, z naniesionym rysunkiem, obserwowanie
go w roznych perspektywach i transformacjach, daje mi mozliwosc¢ refleksji i decyzji.
Nie uzywam przedrukéw, bo odpowiada mi naturalny jezyk litografii. Swoje tworcze
zamierzenia najchgtniej realizujg w druku posrednim Ta wilasnie metoda natchngta
mnie nowa energia, postawita nowe wyzwania, w rezultacie istotnie wptyneta na forme
moich prac. Dzigki tej metodzie mogtem zmierzy¢ si¢ z duzym formatem, zabiegaé
o nasycenie koloru, wykorzystywac cala powierzchnig kamienia. Doswiadczenie pracy
na prasie offsetowej dato mi przyjemnos¢ obserwacji powstawania obrazu w sposob,
jakiego nie umozliwia prasa klasyczna. Realizujac prace ztozone, czerpig czasem
inspiracje z odbitek stanowych, czego rezultatem sa odmienne koncepcje ostateczne.
Jednoczesnie litografia uczy mnie pokory. Kiedy czuje si¢ zbyt pewnie, daje ostrzezenie,
ze jeszcze nie wszystkie tajemnice przede mna odstonita. Dlatego tez mam poczucie
nieuchwytnosci niektorych procesow i swoistej taskawosci kamienia. Mimo ze od 20
lat realizuj¢ swoje prace w technice litografii, to ciagle odczuwam dreszcz emocji, gdy
na nowo, mowiac stowami Wistawy Szymborskiej: pukam do drzwi kamienia.

Jacek Zaborski

ukonczyt Wydziat Grafiki krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych (dyplom w 1978 r.), gdzie
uzyskat rowniez I i II stopien kwalifikacji w dziedzinie sztuk plastycznych.

W Instytucie Sztuki Akademii Pedagogicznej pracuje od 1981 roku. Prowadzi pracownig gra-
fiki warsztatowej (litografia) oraz ¢wiczenia z rysunku, obecnie na stanowisku profesora AP.

Prezentowat liczne wystawy indywidualne w Polsce i za granica. Bral udziat w wielu ekspo-
zycjach zbiorowych, m.in. w kolejnych edycjach Migdzynarodowego Biennale (potem Triennale)
Grafiki w Krakowie w latach 1984-2006, w Ogoélnopolskim Triennale Grafiki w Katowicach
w latach 1994 i 2006, w zbiorowej wystawie grafiki krakowskiej w niemieckim Dulmen oraz
w Leidzie w Holandii. W roku 1999 uczestniczyt w Migdzynarodowych Triennale Grafiki we
Fredrikstadt w Norwegii, w Lublanie w Stowenii i w Warnie w Butgarii.
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Laureat nagrody regulaminowej na 10 Migdzynarodowym Triennale Grafiki we Frechen,
w Niemczech, nagrody regulaminowej na Triennale 2003 w Krakowie oraz licznych nagrod
i wyrdznien w konkursie na najlepsza grafikg miesiaca Okregu Krakowskiego ZPAP.

Technology in artistic creation according to lithography

Abstract

Lithography was a revolutionary invention. The complexity of processes and the simpli-
city of phenomena, as well as multiformity and naturalness of lithography has fascinated many
artists. However, the specificity of lithography and the result of work’s dependency on experience
and the consciousness of technique determine that concentrating on this technique could not
be accidental or superficial. This is a demanding technique but one that offers unusual creative
experiences and effects.

The article is a short review of the stages of the technological activities appropriate to
a lithographical workshop and their connections with the creative process and the quality of
print. The author also elaborates on the relations between the degree of expertise in technology
and the ability to realise an artistic plan.

It highlights the inspiring elements of the techniques and different creative attitudes which
inspire the technologists. It is an attempt to describe the present state of lithopraphy and examine
possibilities for the future. It is a summary of the author’s own fascinations, experiences and
observations based on artistic and didactic work, on meetings with the artists, and on participa-
tion in workshops and presentations. The description of the processes and phenomena concerns
working with the stone and does not include the related technologies connected with the use of
the other matrices.
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Nowe media - nowa sztuka

Bezposrednim impulsem do podjecia tak zakreslonego tematu jest przekonanie
o doniostosci przemian w kulturze, jakich jesteSmy $wiadkami i na rézne sposoby
uczestnikami w zwiazku z rewolucja technologiczna i medialna. Opracowanie nie
jest usystematyzowanym wywodem o charakterze naukowym. Jest to raczej refleksja
bezposredniego $wiadka, uczestnika zdarzen, zawierajaca mys$li odnoszace si¢ do
tworczos$ci artystycznej i praktyki pedagogiczne;j.

Przystepujac do proby opisania zjawiska znajdujacego si¢ w trakcie ksztaltowania,
powinienem liczy¢ si¢ z tym, Ze moja ocena, obojgtne czy powsciagliwa, czy wreez
przeciwnie, entuzjastyczna, moze zosta¢ zweryfikowana przez czas w sposob zaskaku-
jaco odmienny. Tak wtasnie byto kiedy$ z wynalazkiem fotografii. W chwili ogloszenia
Swiatu tego epokowego wynalazku podnosity si¢ glosy bagatelizujace catkowicie jego
znaczenie badz tez wieszczace za przyczyng fotografii $mier¢ malarstwa i upadek
sztuki. Jak si¢ okazalo ci, ktorzy lekcewazyli znaczenie wynalazku, nie mieli racji.
Trzeba jednak przyzna¢é, ze przewartosciowania w obrebie sztuki, jakie dokonaty sig¢
réwniez przy udziale fotografii, mozna okresli¢ jako koniec pewnej epoki w sztuce
i poczatek istotnych przemian. Jednak to nie fotografia stata si¢ przyczyna kryzysu
konwencjonalnych form uprawiania tworczosci. Przeciwnie, postrzegamy ja dzisiaj
jako nader tradycyjna forme.

Tematem tych rozwazan sa media zwane nowymi. Czy media moga wplywac
na zmiany w samej istocie sztuki? Czy moga wrecz stworzy¢ nowa jakos¢ w sztuce?
Mysle, ze staje si¢ coraz bardziej oczywiste, iz stosowane obecnie srodki przekazu,
oparte na zaawansowanej technologii, tworzac nowa sytuacj¢ w kulturze, i to w skali
globalnej, buduja réwniez nowa sytuacje w dziedzinie sztuki. Sytuacje, ktorej znaczenie
i zasigg trudno przewidzie¢, ale nie wolno jej nie docenia¢. Charakterystyczna cecha
naszych czas6w jest ogromna i ciagle wzrastajaca rola nowoczesnych technologii.
W szezegolnosei dotyczy to technologii stosowanych w srodkach przekazu informacji.
Jednakze odczucia i refleksje jakie si¢ w zwiazku z tym rodza budza oprdcz satysfakeji
réwniez uzasadnione obawy.
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Trudno nie zauwazy¢ negatywnych zjawisk w dziedzinie kultury, co przejawia si¢
przede wszystkim zanikiem czytelnictwa, upadkiem kultury stowa, kultury obrazu,
na rzecz powszechnej konsumpcji papki informacyjno-komiksowej poprzez telewi-
zje, kolorowe pisemka, wideo czy Internet. Widoczne jest sptycenie tresci kultury.
Obserwujemy rowniez zjawiska znacznie grozniejsze, jak np. brutalizacja zycia co-
dziennego, w czym tzw. kultura masowa, sprzezona z biznesem, ma swdj niewatpliwy
udzial. To sa fakty dostrzegane gotym okiem, chociaz wptyw mediéw na te zjawiska
bywa kwestionowany przez niektorych fachowcoéw od socjologii. Kultura, zwlaszcza
w wydaniu popularnym, bardziej niz kiedykolwiek stata si¢ towarem. Prawa rynku,
a przede wszystkim popyt, decyduja o ilosci i jakosci towaru. Nie powinno to jednak
przestoni¢ zasadniczego faktu, iz nowe technologie, nowe media elektroniczne, to
przede wszystkim wspaniate osiagnigcie ludzkiego geniuszu i wielka szansa na po-
szerzanie sfery kultury poprzez niezwykta tatwo$¢ komunikacji i wymiany informacji.
To wtasnie burzliwy rozwoj elektronicznych srodkéw przekazu audiowizualnego, ich
masowa dostepno$¢, wytworzyly nowe sposoby uczestnictwa w kulturze i w sposob
niemalze totalitarny zawtadngty zbiorowa wyobraznia.

Pozostawmy jednak w tle rozwazania na temat roli mediow w kulturze masowe;.
Tworza one jednak wazny kontekst dla zasadniczego watku tego opracowania, jakim
sa przemiany w sztuce. Jaka jest zatem wobec rewolucji medialnej kondycja sztuki,
nazwijmy ja dla pelnej jasnosci ,,sztuka wysoka”, funkcjonujacej przeciez zazwyczaj
na przeciwleglym biegunie tzw. kultury masowej? Jak powszechnie wiadomo, sztu-
ka, co najmniej od kilkudziesigciu lat, znajduje si¢ w permanentnym kryzysie. Stan
taki oglaszany jest przez krytykow i samych artystow. Czy sztuka funkcjonujaca na
poziomie elit polegnie ostatecznie pod przemoznym wptywem zywiotowej, masowej
rewolucji medialnej? Czy wrecz przeciwnie, sprobuje znalez¢ w niej swa nowa szansg?
Aktualna fascynacja, niekiedy wszak powierzchowna, artystow probujacych wykorzy-
sta¢ obecnie dostgpne, niemale przeciez mozliwo$ci nowych technologii dla tworzenia
badz to tradycyjnych form, jak np. malarstwo czy grafika, badz tez szukajacych dla
nowych $rodkow technicznych wiasciwych dla nich sposobdéw wyrazu, np. poprzez
wykorzystanie wideo, Internetu, interakcyjnos¢, multimedialnos¢ czy proby z virtual
reality $wiadczy o tym, ze obserwujemy niewatpliwe ozywienie i aktywno$¢, bedace
zaprzeczeniem kryzysu.

Niezwykty, ulegajacy ciaglej akceleracji rozwoj technologii, rewolucja informa-
tyczna, rewolucja medialna to gldwne przyczyny przemian w cywilizacji. Niestety
pokazuja rowniez, jak rozwieraja si¢ nozyce technologii i kultury. W konteks$cie spraw
dotyczacych sztuki postrzegam to gldwnie jako zanik niektorych sfer wrazliwosci
i uksztattowanie si¢ nowych. Od jakiego$ czasu mowi sig, nie bez racji, ze wspotczesna
cywilizacja jest cywilizacja obrazkowa. Swiat wspotczesny przemawia do nas gléwnie
obrazami. Najczesciej jednak sa to wizualnie nachalne reklamy, beztadny koktajl pro-
gramow telewizyjnych i catkowicie bezuzyteczny chaos informacyjno-dokumentalny.
Jestesmy poddani tej totalnej ,,indoktrynacji”. Wszyscy, w réznym stopniu, ale bez
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wyjatku. Nie mozemy przeciez poruszaé si¢ z zamknigtymi oczami. Postugiwanie si¢
mediami elektronicznymi staje si¢ powoli norma, czyms$ koniecznym, oczywistym,
wrgcz niezauwazalnym.

Nowe media swoja sprawnos$cia i zasiggiem dziataja tak potg¢znie, ze w moim prze-
konaniu wywoluja nowa jakos¢ w sztuce. Nowoczesne technologie medialne poprzez
swoja specyfike, atrakcyjnosé, ulegtosc, mozliwosé jednoczesnego oddziatywania na
rézne zmysty i sfery wrazliwosci powoduja w sposob realny zmiang istoty przekazu.
Ingeruja w istote tworczosci. Oczywiscie nie dzieje si¢ to bezkarnie. Zyskujac nie-
watpliwie atrakcyjna przestrzen, sztuczna, ,,wirtualng”, tracimy — bezpowrotnie — cata
urodg realnego przedmiotu—dzieta, jego unikalno$ci i materialno$ci. Mam nadzieje, ze
rozwoj technologii nie zabije definitywnie wartosci, ktore wcigz jeszcze wielu uwaza za
cenne i wazne, a wWrecz przeciwnie, pozwoli na potaczenie ich z nowa rzeczywistoscia
sztuki, w nowych kontekstach.

Jeszcze o fotogrdfii...

Dzieje fotografii i przyktad jej kariery moga pomdc nam w wyobrazeniu sobie
przysztosci i skutkéw rewolucji medialne;.

Ogtoszony w 1839 roku w Akademii Francuskiej wynalazek fotografii wydawat sig
wspolczesnym zaledwie ciekawostka, sztuczka techniczna, nieco tajemnicza, ale bez
szczegblnego znaczenia. Rychto jednak, wraz z rozwojem i doskonaleniem technologii
fotografii, wielu artystow, gtdwnie malarzy, przekonato si¢ o uzytecznosci tej techniki
jako pomocniczej. Znalezli sig i tacy tworcey, ktorych fotografia urzekta od poczatku
i ktorzy potrafili znalez¢ w niej swoiste wartosci oraz je wykorzystac. Dziatalnos$¢ takich
fotografow dziatajacych na przetomie wiekow, jak migdzy innymi David Octavius Hill,
Edward Muybridge, Man Ray, Edward Weston, $wiadczy o tym, ze fotografia bardzo
weczesnie osiagneta dojrzatos¢ i samodzielno$¢ w stosunku do malarstwa, z ktérym byta
nieustannie poréwnywana i stawiana w sytuacji konkurenta—parweniusza.

Na czym polegata przelomowa rola mechanicznej rejestracji obrazu jaka zapoczat-
kowata fotografia? Dlaczego jej powstanie wydaje si¢ by¢ cezura oddzielajaca pewien
istniejacy od wieckow sposob widzenia, myslenia o obrazie, pewien typ wrazliwosci?

W moim przekonaniu wraz z rozwojem fotografii zaczat si¢ wtasnie okres kiedy
specyfika medium, technologicznie wzbogaconego, w istotny sposéb wplyne¢la na
forme, ale rowniez na tre$¢ przekazu artystycznego, a zatem na jego jakosc.

Istotnym zrodlem nieporozumienia, stawiajacym fotografi¢ na cenzurowanym,
byto przekonanie, ze fotografia w sposob nieczysty, wrecz nieuczciwy, utatwia
i trywializuje odwzorowanie rzeczywistos$ci, ktére wowczas wydawato si¢ powinnos-
cig artysty malarza. W rzeczywistosci istotna zmiana, majaca dalekosi¢zny wptyw na
rozwoj sztuk wizualnych nadchodzacych czasow, polegata na wywarciu swoistego
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technologicznego pigtna przez aparat fotograficzny. Pigtno to, jak widac, na tyle zafa-
scynowato artystow i publicznosé, ze fotografia zrobita wielka karierg.

Oczywiscie wszystkie tradycyjne dziedziny sztuki rdwniez posiadaja swa spe-
cyficzna technologi¢. R6znica polega na tym, ze w fotografii po raz pierwszy uzyto
do realizacji obrazu mechanicznego przyrzadu i procesu chemicznego, stawiajacych
pewne nieprzekraczalne ograniczenia, oferujacych w zamian swoiste nowe wartosci,
niemozliwe do uzyskania w inny sposob. Z cech, o ktorych wspomniatem, najwazniejsza
wydaje mi si¢ cecha tzw. fotograficznej wiernosci (ktora stata si¢ przystowiowa) oraz
rzekomej prawdomownosci obrazu w przekazywaniu rzeczywistosci. To fascynowato
i niepokoito zarazem. Zaspokajato jednoczesénie istniejacy, jak sadze, gtdd informaciji
o $wiecie, gtod prawdziwych obrazoéw $wiata, migdzy innymi portretow ludzi znanych
czy bliskich.

Jedna z wlasciwosci fotografii, ktora wprowadzita istotne zmiany do tradycyjnego
obrazowania, wynika ze specyfiki technologii, a dotyczy sposobu budowania obrazu.
Fotografujac, wycina si¢ mozliwy do objecia obiektywem fragment przestrzeni, czyli
kadruje obraz. O jego specyfice decyduje ogniskowa uzytego obiektywu. Wszelkie
manewry w sferze kompozycji i charakteru obrazu fotograficznego zdeterminowane sa
rodzajem obiektywu i obrobki chemicznej. W malarstwie tradycyjnym sfera ta zalezata
wylacznie od intencji i umiejgtnosci autora.

Wymienitem tutaj dwa, jak mi si¢ wydaje, najwazniejsze ze specyficznych elemen-
tow, jakie fotografia wprowadzita w dziedzing tworzenia obrazow, ktore sprowadzaja
si¢ do czego$, co nazwatbym ,,obiektywizacja” obrazowania. Jak dalece miato to wptyw
na malarstwo i sztuki wizualne, czy wrgcz na nasz sposOb postrzegania rzeczywistosci,
mozemy probowac dzi$ ocenic i zanalizowac.

Wydaje sig, ze ten btahy z pozoru wynalazek spowodowat lawing zmian o donio-
stym znaczeniu. Sposdb widzenia, sposob patrzenia juz nigdy nie beda takie, jak przed
wynalezieniem fotografii. Podobna rewolucja moze si¢ wydarzy¢ z naszym sposobem
myslenia za przyczyna hipertekstualnej struktury tresci zawartej w nowych mediach.

Komputer i sztuka

Podstawowym elementem technologii nowych mediow jest komputer, ktory
osiagnatl aktualnie taki poziom sprawnosci i stal si¢ na tyle powszechny, ze jesteSmy
zdziwieni i zawiedzeni, gdy styszymy, ze komputer czego$ nie potrafi wykonac. Jest
to narzedzie uniwersalne, a skoro tak, mozna go uzy¢ réwniez do tworzenia sztuki.
Préby z wykorzystaniem tej niezwyklej maszyny przez artystow podejmowano od
tego etapu jej rozwoju, w ktorym mozliwa stala si¢ komunikacja z maszyna matema-
tyczna — komputerem, za pomoca obrazéw. Stato si¢ to mozliwe w latach 60. XX w.,
w wyspecjalizowanych placowkach badawczych, w skali doswiadczalnej. Produkcja
sprzgtu nowej generacji na skalg masowa, umozliwiajacego generowanie, przetwa-
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rzanie i rejestrowanie obrazow, zaczeta si¢ na dobre w latach 70. Pod koniec dekady
komputer, juz jako narzedzie uzywane przez artyste projektanta, wspomagajace jego
pracg, stat si¢ do$¢ szybko popularny i niezwykle przydatny. Ten rozwoj dotyczyt
szczegolnie dyscyplin o charakterze uzytkowym, projektowania architektonicznego czy
wzornictwa. Rownoczesnie jednak mozliwosci komputera wzbudzity zainteresowanie
wsrdd artystow poszukujacych nowego pola dla eksperymentow artystycznych. Stopien
zaawansowania technologicznego byt wowczas na tyle niski, a praca z komputerem
na tyle skomplikowana, ze jedynie wyspecjalizowane pracownie, takie jak powstata
w Paryzu w Centrum Pompidou w 1977 roku, pozwalaty na satysfakcjonujaca dziatal-
no$¢ tworcza. Warto przywotac te wydarzenia po to, by uswiadomi¢ sobie, jak szybko
rozwingla si¢ technologia, ktora dzisiaj zawtadngta $wiatem.

Aktualnie komputer stat si¢ oczywistym i powszechnie stosowanym narzedziem
wspomagajacym artyste. W niektorych dziedzinach mozna mowi¢ nawet o pewnym
przesycie czy tez znuzeniu swoista stylistyka, charakterystyczna dla obrazéw generowa-
nych w komputerze. Myslg, ze problemy powstaja w zwiazku z fascynacja mozliwoscia-
mi i nieprawdopodobna tatwoscia kreowania obrazow, zwlaszcza przy wykorzystaniu
gotowych stylow i niemal nieograniczonej palety barw, faktur i efektow. Gdy artysta
przyzwyczajony do tradycyjnych, prostych narzedzi, stymulujacy swa kreatywno$é
oporem materii dzieta, otrzymat nagle do dyspozycji potezne narzedzie tworzenia
w gruncie rzeczy iluzji w sposob tatwy 1 bajecznie szybki, efekty moga wzbudzi¢ kon-
trowersje. Mys$le¢ jednak, ze sa to problemy zwiazane z zachty$nigciem si¢ nowoscia,
niekiedy z brakiem petnego panowania nad narzedziem. Komputer uzywany w sposob
celowy, doskonale postuszny woli i wyobrazni artysty, moze by¢ i jest coraz czgsciej
znakomitym narze¢dziem, pomocnym dla artysty pracujacego w dziedzinie tradycyjnie
uprawianej grafiki i malarstwa. Jest tez podstawowym narzg¢dziem dla os6b uprawia-
jacych grafike drukowana na urzadzeniach cyfrowych, zwana grafika komputerowa.
Przyktad ostatnich Triennale Grafiki w Krakowie wskazuje, ze dziedzina ta zaczyna
dominowac nad tradycyjnie uprawiang grafika warsztatowa, rozwijajac si¢ zywiotowo
i nader interesujaco.

Nowe przestrzenie sztuki - sztuka bez dzieta

Komputer jako narzgdzie uniwersalne doskonale nadaje si¢ do wykorzystania
we wspomaganiu dziatan w tych dziedzinach sztuk wizualnych, ktore postrzegamy
i okreslamy jako tradycyjne, jednak w dziedzinach uzytkowych technologia kompute-
rowa jest wprost wymarzonym narz¢dziem. Rozwdj nowych technologii medialnych,
w ktorych komputer jest jadrem systemu, sugeruje zastosowania wykraczajace poza
znane i uswigcone tradycja obszary. Technologia komputerowa, stwarzajac nowe
mozliwo$ci wspomagania procesu tworczego w dziedzinach tradycyjnie pojgtych
dyscyplin, skfania jednoczesnie do poszukiwania sposobow tworzenia, wlasciwych
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tylko dla niej, wykorzystujacych jej specyfike, mozliwosci kreacji o niespotykanej
dotad charakterystyce. Sztuka bazujaca na specyfice nowych medidw nie przypomina
sztuki w tradycyjnym rozumieniu. Nie jest ani malarstwem, ani grafika, ani muzyka,
ani literatura. Probujac zbudowaé swoj wlasny ksztalt, postuguje si¢ narz¢dziami roz-
winigtej komunikacji o niespotykanym dotychczas zasiggu i sprawnosci.

Dwa zasadnicze elementy wydaja si¢ by¢ fundamentem dotychczasowych po-
szukiwan w obrgbie zjawiska, o ktorym mowa. Pierwszy z nich to interakcyjno$é
— zmieniajaca charakter i status oczywistej, jak si¢ wydawato, relacji artysta — dzieto
— odbiorca. Przesunigto tutaj gldbwny moment zaistnienia zjawiska artystycznego na
czas jego odbioru. Dominujaca rolg petni w tym akcie odbiorca, a nie artysta, ktory
ma za zadanie wyznaczy¢ jedynie ptaszczyzng i konteksty dla tworczych wyborow
dokonywanych przez odbiorcg. Drugi element — hipertekst — okresla strukturg dziatan
i w odrdznieniu od liniowej struktury tradycyjnego tekstu jest charakterystyczny dla
specyficznej budowy pamigci komputera. Hipertekst okresla wieloelementowa struk-
turg, ktora mozemy sobie wyobrazi¢ jako przestrzenna, nie zawierajaca wskazan co
do uprzywilejowanych kierunkow czy interpretacji.

Interakcyjno$é nowych mediow wydaje sig¢ by¢ znakomitym urzeczywistnieniem
i kontynuacja wielu awangardowych tendencji zmierzajacych do zakwestionowania
i porzucenia tradycyjnego modelu funkcjonowania zjawisk artystycznych, opartych na
mistrzostwie artysty, materializacji i petryfikacji dziet oraz biernos$ci i anonimowosci
odbiorcy. Jednak interakcyjnos¢, o ktorej mowa, jest rozumiana zazwyczaj nader do-
stownie. Polega ona na wzajemnym oddziatlywaniu maszyny i cztowieka. Przy czym
chodzi tu o oddzialywanie w tzw. czasie realnym. Jest to bardzo istotne rozro6znienie,
poniewaz dopiero procedura czasu realnego pozwala na osiagnigcie jakoSciowo nowego
stopnia komunikacji medialnej (gwoli uscislenia, pojecie czasu realnego odnosi si¢ do
predkosci pracy komputera).

Warto zwrdci¢ uwagg na fakt, ze interakcyjno$¢ pojmowana jako zdolno$¢ ak-
tywnej percepcji rozmaitych, w znacznym stopniu pozaestetycznych informacji nie
jest kategoria artystyczna. Jest natomiast spelnieniem, nieco przewrotnym, oczeki-
wan tych artystow, dla ktérych brak odzewu i zainteresowania ze strony odbiorcy byt
utrapieniem i powodem zwatpienia w sens ich tworczos$ci. Artysta probuje przekazac
inicjatywg odbiorcy.

Koncepcje wykorzystania interakcyjno$ci w sferze sztuki nowych mediow sa jed-
nym z gtéwnych tematéw ogniskujacych uwage tworcéw i budzacych zainteresowanie
teoretykow. Jednak odnosz¢ wrazenie, ze — jak dotad — rozwazania teoretyczne i dys-
kusje na ten temat osiagnely wyzszy poziom i posiadaja wigkszy cigzar gatunkowy niz
konkretne dokonania artystyczne, bedace w moim przekonaniu, w dalszym ciagu w fazie
doswiadczen. Wydaje sig, ze rewolucyjnie brzmiace hasto zmiany statusu i kolejnosci
poszczegodlnych elementow uktadu artysta — dzieto — odbiorca zachowuje swa logike
jedynie w teorii. Analiza intencji, struktury i dokonan w obrgbie omawianego zjawiska
stawia pod znakiem zapytania sens poszczegdlnych, z uporem podtrzymywanych pojeé,
nalezacych do innej rzeczywisto$ci sztuki.
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Artysta w tym uktadzie nie przypomina tworcy decydujacego o ksztalcie dzieta,
jest jedynie konstruktorem ukladu kontekstow i w teorii jego rola staje si¢ w jakims
sensie drugorzedna. Tradycyjny odbiorca staje si¢ de facto tworca, oczywiscie przy za-
ozeniu, ze wykaze gotowo$¢ nawigzania kontaktu interakcyjnego z zaprogramowanym
urzadzeniem i jest w stanie wej$¢ w zaproponowany dialog na odpowiednim poziomie,
stajac si¢ interaktorem. Z kolei dzieto sztuki, zjawisko o charakterze materialnym,
warunkujace dotychczas istnienie pojgcia ,,sztuka”, traci swdj sens. W sztuce medial-
nej, interaktywnej przedmiot nazywany dzietem znika. Chociaz nadal uzywa sig¢ tego
terminu na okreslenie fazy interaktywnej percepcji, to trudno nazwac dzietem sytuacjg,
w ktorej niemozliwe jest nawet wyodrgbnienie momentu, kiedy zwykte zaciekawienie
przeradza si¢ w aktywnos¢ o charakterze artystycznym. Pozostaje zatem interakcja,
lepsza lub gorsza. Reasumujac, zjawisko, o ktérym mowa, jest czyms catkowicie od-
miennym i wymaga zdefiniowania i zastosowania don adekwatnych pojec.

Ogromnie ciekawa i bardzo charakterystyczna dla sztuki nowych mediow jest
struktura projektow, zwana hipertekstem. Celowo uzytem okreslenia ,,projekt” zamiast
cze¢sto nadal uzywanego ,,dzieto”, aby utrzymac si¢ w logice uktadu, w ktérym odpo-
wiednik dziela wystgpuje raczej w fazie interakcji. W moim przekonaniu to wiasnie
pojawienie si¢ hipertekstu jest istotnym i prawdziwie rewolucyjnym elementem, jaki
w $wiat sztuki, informacji, komunikacji i szeroko pojetej kultury wprowadzita rewolucja
medialna. Sposob budowy konstrukcji myslowych, typowych dla sztucznej pamigci,
w odrdznieniu od linearnego modelu zapisywania, odczytywania i w koncu myslenia,
wynikajacego z charakteru tekstu jako takiego, daje prawdziwie odkrywczy impuls
do otwarcia nowych przestrzeni sztuki. Odnoszg nicodparte wrazenie, ze ten sztuczny,
komputerowy” sposob myslenia doskonale przystaje do naturalnego, wielowatkowego,
nieskrgpowanego i nieszablonowego sposobu myslenia twoérczego, ktore wymyka si¢
wiasnie linearnemu zdeterminowaniu. Z cata pewnoscia model ten sprzyja postawie
kreacyjnej i pozwala na wyobrazenie sobie jego kluczowej roli w rozwijajacej si¢
sztuce nowych mediow.

Media a edukacja

Rewolucja medialna ma niewatpliwie ogromny wptyw na rozwoj i poziom kultu-
ry spoteczenstw. Stanowi tez powazne wyzwanie dla wszystkich, ktérzy zajmuja si¢
szeroko pojeta edukacja i wychowaniem. Wobec glebokich i zasadniczych przemian
w niezwykle trudnej sytuacji staja osoby i instytucje zajmujace si¢ tym zagadnieniem.
Problemy pojawiaja si¢ migdzy innymi w zwiazku z aktualno$cia przekazywanej wiedzy
czy umiejgtnosci, co przy tak szybkim rozwoju niektoérych dziedzin stwarza bardzo
realne klopoty. Jednak prawdziwe wyzwania, gtownie dotyczace sfery wychowania,
widze w przemoznej, paracdukacyjnej roli, jaka odgrywaja pot¢zne przekazy medialne,
nastawione glownie na komercjg, a nie na budowanie pozytywnych, wartosciowych
spotecznie i osobowosciowo postaw. Ich glownym zadaniem jest wszak wywotywanie
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pozadanych przez sponsoréw zachowan konsumenckich. Mam $§wiadomos¢, ze takie
zarysowanie problemu zawiera obraz uproszczony i niekompletny. Wydaje mi sig
jednak, iz w swej zasadniczej tresci jest on prawdziwy.

Mtody cztowiek, uczen liceum, pytany podczas telewizyjnego talk-show o to, czy
oglada reklamy, stwierdzit, ze oglada je bardzo chetnie, bo reklama to przeciez sztuka.
Mysle, ze to wypowiedz znamienna. Dziatanie przekazow o charakterze reklamowym,
szczegodlnie mocno jest akceptowane i asymilowane przez dzieci i mtodziez. Fakt
ten wykorzystywany jest skrupulatnie przez organizacje marketingowo-reklamowe,
pomimo ze w wielu krajach, w tym 1 w Polsce, istnieje zakaz publikowania reklam
skierowanych bezposrednio do dzieci.

Trudno si¢ dziwi¢ tak zywemu zainteresowaniu fachowcow od marketingu tym
przedzialem wiekowym potencjalnych konsumentow, skoro — jak wynika z badan
— dzieci i mlodziez spedzaja przed telewizorem po kilka godzin dziennie, ogladajac
w tym czasie tysiace reklam w skali roku. Do tego trzeba doda¢ wszystko to, co ogla-
daja mimowolnie na ulicy w postaci plakatow, billboardéw, oraz reklamy w pismach
kolorowych. Dzieci chtona reklamy w szczegélnie intensywny i specyficzny sposob,
pozbawiony jakiegokolwiek krytycyzmu czy dystansu. Przypominaja w tym, uzywa-
jac poréwnania adekwatnego do $wiata komputerdw, czysty dysk, na ktorym mozna
zapisa¢ w sposob trwaty dowolna informacje. Jest to powazny problem wychowawczy
o glebokich i trudnych do przewidzenia konsekwencjach. Szczegodlnie zwraca sig
uwagg na takie zjawiska, jak wywotywanie i utrwalanie postaw konsumpcyjnych czy
bezbronno$¢ wobec manipulacji polegajacych migdzy innymi na nieustannym stymu-
lowaniu kreowanych przez marketing potrzeb. Na szczgscie prowadzone sa badania
i podejmuje si¢ proby pewnych dziatan (jak dotad gtownie za granica) pozwalajacych
na kontrolowanie czy uswiadamianie tych niepokojacych zjawisk.

Szczegdlnie interesujacy wydaje mi si¢ jednak inny aspekt tego problemu, wazny
z edukacyjnego punktu widzenia. Oto6z przewazajaca czgs$¢ przekazoéw reklamowych
stanowig obrazy. Wchlanianie ogromnych, sugestywnych obrazéw w duzych ilosciach
nie moze pozostac¢ bez wptywu na formowanie si¢ postaw estetycznych mtodych ludzi.
Z analiz przeprowadzonych przez instytucje zajmujace si¢ psychologia konsumpcji
wynika, ze wrazenia wizualne stanowia dominujacy czynnik decydujacy o skutecznosci
przekazow reklamowych. Profesjonalnie przygotowane, perfekcyjnie wydrukowane,
zaaranzowane wedtug naukowo opracowanych metod reklamy stanowia dla odbiorcy,
szczegolnie dla dziecka, mimowolng lekcje estetyki, tym silniej dziatajaca, ze przy-
swajana w znacznym stopniu pod$wiadomie.

Zjawisko nasycenia ikonosfery w tak znacznym stopniu obrazami reklamowymi
jest zjawiskiem stosunkowo nowym i przynalezy niewatpliwie do §wiata rewolucji
medialnej. Rewolucja ta umozliwita dotarcie z sugestywnym przekazem reklamowym
do praktycznie nieograniczonej liczby potencjalnych odbiorcow. Mysle, ze szansa na
aktywne przeciwdziatanie totalnemu zawlaszczeniu wyobrazni i wrazliwosci mtodych
ludzi przez $wiat reklamy wizualnej jest wykorzystanie kreacyjnych mozliwosci, tkwia-
cych wtasnie w nowych mediach, stworzenie okazji do osobistych, indywidualnych
dziatan tworczych przez dzieci i mtodziez, z wykorzystaniem szczegdlnie dla mtodych
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ludzi atrakcyjnych mediow elektronicznych. Madre stymulowanie takich dziatah moze
by¢ swoista odtrutka na presje¢ swiata reklamy, tak uniformizujaca wyobraznig.
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New media - new art

Abstract

The way of looking, seeing will never be the same as they were before photography was
discovered. A similar revolution with our way of thinking may happen: that would be because
of the hypertextual structure of the content present in new media. Through their specificity, at-
traction, submissiveness, the possibility of the simultaneous influence on different senses and
spheres of sensitivity, modern media technologies change the essence of transmission. They
interfere in the essense of the work. Of course, it does not happen without consequences. Win-
ning the undoubtedly attractive, artificial, “virtual” space, we lose irretrievably all the beauty of
the real object-work, its uniqueness and materiality. Art based on the specificity of new media
does not resemble art as it is understood traditionally. It is neither painting nor graphic art, music
or literature. Trying to achieve its own shape, it makes use of tools of communication with an
unprecedented scope and efficiency.

The media revolution has undoubtedly had a big impact on the development and the level
of the culture in societies. It has also been a challenge for the people occupied with education
in its broad sense. I see these challenges taking on a powerful, educational function played by
the commercially minded media transmission, geared mostly towards commerciality instead of
creating positive attitudes which would have a high quality social and personal impact.
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Grafika komputerowa - technika analogowa
czy nowe medium?

Komputer - technologiczne cudo...

Burzliwy rozwo6j nauki w wiekach poprzedzajacych erg industrialng osigga swoj
punkt kulminacyjny pod koniec XX wieku, w postaci zero-jedynkowego zapisu. Oka-
zuje sig on nie tylko zwienczeniem ewolucji nauki, ale rowniez wdrozeniem w zycie
idei rodem z o$wiecenia, takich jak rownos¢, powszechnos¢, ogoélnodostepnosc.

Komputer — technologiczne cudo — realizujacy powyzsze idee, jest od czaséw
wynalazku Gutenberga kolejna rewolucja, zmieniajaca formy ogolnoludzkiej komu-
nikacji.

»Informatyka jest paliwem shuzacym do oderwania si¢ od restrykcji analogo-
wego Swiata ku spekulatywnemu, poszerzajacemu sig, digitalnemu uniwersum
o nieograniczonym potencjale” — twierdzi Charles Steinbeck z International Center
of Photography. Oderwanie sig¢ sztuki od $wiata realnego w postaci zdystansowania
odbiorcy od przedmiotu artystycznego jest wyrazem nie tylko ewolucji w sztukach
wizualnych, ale rowniez wkroczenia wysokiej technologii w poszerzenie mozliwo$ci
percepcyjnych wspotczesnego cztowieka. Juz Marshall McLuhan okreslit wszelkie
ludzkie narzedzia, w tym instrumenty komunikowania, jako przedtuzenie ludzkich
narzadow. Czyzby komputer mozna byto nazwacé przedtuzeniem mozgu? Trudno sobie
dzisiaj wyobrazi¢ petnig opisu otaczajacego nas $wiata bez urzadzen takich, jak aparat
fotograficzny, wideo, ksero, komputer, Internet czy satelita, ktore poszerzaja nasze
mozliwo$ci poznawcze.

Idea znalezienia uniwersalnego medium, jednoczacego wiele réznych srodkow
wyrazu, stala si¢ mozliwa do zrealizowania z chwila pojawienia sig¢ zapisu cyfrowego.
Sztuka zwykle anektuje nowa technologig, podporzadkowujac ja sobie, lub odkrywa
na nowo tradycyjne formy obrazowania.

Wynalezienie fotografii w roku 1826 przez francuskiego drukarza Louisa
Daguerre’a jest potwierdzeniem powyzszej tezy. Od tego momentu funkcja merkantylna

! Cyt. za: B. Piwowar, Digitalizcja kultury. Wiek XXI, ,,Rita Baum filozofia literatura sztuka”, pismo
fantomatyczne, nr 5/2002, s. 87.
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grafiki powoli zanika, staje si¢ autonomiczng dziedzing sztuk wizualnych. Wyparta
zostaje przez technike ,,bezkonkurencyjna” na owe czasy w wiernosci odwzorowywania
$wiata. Nie mozna nie wspomniec o litografii — technice doskonale zaadaptowanej do
potrzeb druku przemystowego. Litografia, bedac technika reprodukcyjna, wyparta przez
fotografig stata si¢ gldéwnym zrodtem poszukiwan graficznych impresjonistow.

Nietatwe poczgtki...

Pojawienie sig¢ urzadzen wykorzystujacych zapis cyfrowy w sztukach wizualnych
dokonuje podziatu na grafikg analogowa — tradycyjna, wykorzystujaca urzadzenia tzw.
liniowe, oraz grafik¢ nieanalogowa, zwana cyfrowa, wykorzystujaca komputer.

Potaczenie sztuki z zaawansowana technologia nastapito w wyniku szybkiego po-
stepu technologicznego podczas zimnej wojny w latach 50. 1 60. Wyjatkowo nie stato si¢
to w pracowniach czy uczelniach artystycznych, lecz w laboratoriach systemu obrony
Stanow Zjednoczonych. Poczatkowo byta to bardzo prosta grafika prymitywnych sy-
stemow operacyjnych komputeréw wykorzystywanych do celow militarnych. Lata 60.
i 70. to okres nietolerancji wobec nowej technologii wsrod srodowisk artystycznych,
wynikajacy z nienaturalnosci i sztucznosci nowego medium. W przeciwienstwie do
video-artu, w grafice komputerowej nie bylto tak znanych artystow, jak Nam June Paik
czy Wolf Vostell, ktorzy z poczatkiem lat 60. realizowali pierwsze eksperymentalne fil-
my przeno$na kamera telewizyjna firmy Sony (wzor 1965). Poczatkowy brak akceptacji
komputera wydaje si¢ dziwny, zwazywszy na fakt, iz w okresie sztuki konceptualnej
lat 70. mogltby by¢ wyjatkowo tworczo wykorzystanym narzedziem.

Pierwszy pokaz sztuki komputerowej miat miejsce w Stanach Zjednoczonych
w laboratorium Bella, w postaci wystawy pt. Computer generated pictures, w Howard
Wise Gallery. Byly to pierwsze obrazy generowane przez komputer zainspirowane
malarstwem Mondriana. Nalezy rowniez wspomnie¢ o pierwszym filmie animowa-
nym cyfrowo z tego okresu pt. Poem Fields, wykonanym przez Stana Vanderbeecka
i Liliana Schwarza przy wykorzystaniu technologii digitalnej. Prawdziwa ekspansja
nowego narze¢dzia nastapita z poczatkiem lat 80., wraz ze wzrostem popularnosci kom-
puterow osobistych PC. W poszerzajacym si¢ spektrum artystycznych uzytkownikow
komputera mozna znalez¢ takie nazwiska, jak David Hockney czy Andy Warhol. Nurt
eksperymentatorski to pierwsze multimedialne proby potaczenia muzyki z obrazem,
dziatania telekomunikacyjne, cyberrzezby, interakcje, takie jak: dzieto interaktywne
Chromas (1984—-1987) Edwarda Zajeca do muzyki Giampaolo Corala, bgdace fuzja
muzyki i aktywnych obrazoéw abstrakcyjnych, oraz Antropometry bgdace mapa zdigi-
talizowanego $wiata w postaci serii linii, mieszajacych si¢ z barwami (powstate pod
wplywem Warhola, Paika i Miguela Chevaliera). Inne przyktady to Olympic Rainbow
Otto Piene’a czy Rzezby laserowe Normana Ballarda i Joya Wulke.
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Potaczenie znanych form z nowa forma digitalng reaktywuje stare formy oraz
buduje nowe zjawisko zwane ,,sztuka przywlaszczania”, np. Syntetyczna Mona Liza
Jean-Pierre Yvarala czy prace Reinera Schwarza. Lata 90. to zwienczenie zapoczatko-
wanej przez Marcela Duchampa koncepcji sztuki zaleznej od odbiorcy w postaci sztuki
interaktywnej. Paul Garin w White Devil (1983) wiaze interakcje z socjologia, a Karl
Sims w Genetic Images (1993) pozwala widzowi zabawi¢ si¢ w stworce organizmu
rozwijajacego si¢ wedtug danych z teorii Darwina.

Prawdziwym urzeczywistnieniem globalnych dziatan interaktywnych jest Inter-
net, gdzie system witryn www rodzi dost¢pna dla kazdego interaktywna sztuke sieci
WWW.

Nowe medium - nowe mozliwosci...

Komputer stal si¢ kolejnym, nowym narzgdziem grafika artysty i projektanta.
Umozliwia wieclowarstwowy opis wspolczesnego swiata. Z urzadzenia obliczeniowego,
stworzonego dla potrzeb naukowcow, stat si¢ nowym narzedziem, po ktore si¢gaja
artysci, czyniac z niego ptaszczyzng multimedialna.

Jak pisze Jan Pamuta:

Istnieje caly szereg powodow uzasadniajacych stosowanie komputerow w sztukach wizual-
nych... Pierwszy — zwiazany jest z przekonaniem, ze przejawy elektronicznej aktywnosci
tworczej 1 wyniki tego typu dziatan moga by¢ traktowane jako sztuka, a nie tylko jako elek-
troniczne gadzety. Drugi powdd zawiera bardziej praktyczne elementy, takie jak mozliwos¢
symulacji wielu tradycyjnych technik, oferowane przez jedno elektroniczne urzadzenie,
szybko$¢ 1 precyzja wykonania, mozliwos¢ powielania, elektroniczne przenoszenie prac
wizualnych na bardzo duze odlegtosci...2

Zatem mozemy przyjac, ze grafika komputerowa, zwana rowniez cyfrografia, stata
si¢ samodzielna dyscypling plastyczna, wykorzystujaca specyficzne oprogramowania
komputera.

Powstaje pytanie, na ile grafika komputerowa ma zwiazek z grafika definiowana
w tradycyjny sposob, oraz jak bardzo stowo ,,grafika”, rozumiane tradycyjnie w kon-
tek$cie komputera, wyraza zakres narzgdzi przez niego wykorzystywanych.

W moim przekonaniu grafike cyfrowa nalezy rozpatrywac jako autonomiczna
dyscypling plastyczna, majaca jedynie odwotania do grafiki analogowej poprzez
posiadane umiejgtnosci tworcow, nabyte w klasycznych dyscyplinach, np. rysowania
lub malowania. W wyrazeniu grafika komputerowa czton grafika odnoszg do skojarzen
z karta graficzna, z rozdzielczo$cia monitora, z uzyciem stowa ,,grafika” jako nazwy.
Sprzet 1 oprogramowanie graficzne sa w swojej strukturze oraz w iloSci kombinacji

2 J. Pamula, Zarys historii sztuki komputerowej, [w:] Idee, ASP, Krakow 1998, s. 55.
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stosowania zupetnie czyms innym niz warsztat malarza lub rysownika. Komputer moze
wykona¢ pracg po uprzednim wprowadzeniu danych bez udziatu artysty — jak pisze
Jan Pamuta: ,Mamy do czynienia jakby z «samomalujacym pedzlem».

Ta nowa jako$¢ pracy z urzadzeniem stwarza zupetnie nowe relacje migdzy kom-
puterem jako narzedziem a tworca. Owe relacje moga rowniez zaistnie¢ w odwrotnym
kierunku, jak wykazuje to japonski artysta Hiroshi Kawano: ,,Komputer moze tworzy¢
wiasne dzieta sztuki stosujac logike procesu artystycznego ukryta w sztuce cztowieka.
Jest to symulacja sztuki ludzkiej przez komputer. Ale ta mozliwo$¢ symulacji jest dana
przez programiste™.

Mozna powiedzie¢, ze poniewaz komputer jest stworzony przez cztowieka, jego
sztuczna inteligencja, oparta na systemie kodowania informacji 0 i 1, musi by¢ inteli-
gencja podrzedna — ale czy tak jest w istocie? Czy cztowiek w dobie rewolucji cyfrowe;j
nie skonstruowal narzedzia, ktdére moze go unicestwic?

Czy komputer jako urzadzenie zamieniajace obraz w strumien bitow nie redefiniuje
pojecia nie tylko grafiki, ale rowniez sztuki?

Z pewnoscia obrazy powstajace w technice cyfrowej wyznaczaja nowy kierunek
w metodach obrazowania. Proces digitalizacji pozwala na dotarcie i odkrywanie $wia-
tow do tej pory niedostepnych, takich jak piksel, a nawet bit, ktore niec mieszcza si¢
W naszym obszarze percepcji. Powstajace obrazy sa nierzeczywiste, tworza wirtualna
cyberprzestrzen odczytywana tym wyrazniej, im ma ona wigkszy zwiazek z klasycz-
nym sposobem obrazowania. Artysta tworzy wirtualng rzeczywisto$¢ przy pomocy
elementow §wiata, ktory go otacza, oraz wlasnej wyobrazni, ktora jest wedlug Artura
Tajbera rzeczywisto$cia niecybernetyczna, ale rowniez wirtualng. W swoim artykule
pt. Rzeczywistos¢ wirtualna 1, 2 (sztuczna rzeczywistos¢ przedcybernetyczna) wyraza
obawy, czy wyobraznia, jako przedcybernetyczna rzeczywisto$¢ wirtualna, nie zostanie
zdominowana przez §wiat sztuczny cyberprzestrzeni, tak atrakcyjny i pongtny szcze-
gdlnie dla pokolenia wyedukowanego elektronicznie. Pisze migdzy innymi:

Trzeba zrozumie¢ tez, ze rzeczywista walka toczy sig o to, by ,,przedcybernetyczna” rzeczy-
wisto$¢ wirtualna mogta korzystac z ,,cybernetycznej”, by to ona nadawala jej sens i wartosc,
by wreszcie zachowa¢ ciagto$¢ ludzkich mysli i emocji, czyli tozsamo$¢ i przytomnosé®.

Wraz z rozwojem mozliwosci technicznych, a co za tym idzie wraz z rozrastaniem
si¢ $wiata zewngtrznego i form poznania przez czlowieka, powstaja przedsigwzigcia
powaznie odbiegajace od utrwalonego podziatu na dziedziny sztuki. Naturalne pigkno
obrazow powstatych dzigki zastosowaniu endotechnologii, §wiat od $rodka widziany
z perspektywy zywej komorki, niejednokrotnie przewyzszaja oryginalnoscia swoich
przedstawien obrazy kreowane swobodnie przez artyste. Odkryte przez Benoita Man-
delbrota fraktale sa dobitnym przyktadem pigkna matematycznej teorii zaadaptowane;j
na komputerowy software.

3 Tamze.
4 Tamze.
5 A. Tajber, Rzeczywistos¢ wirtualna 1,2, [w:] Idee..., s. 46.
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Obraz elektroniczny moze by¢ generowany mechanicznie, bez udzialu samego
artysty, a powszechny dostep do oprogramowania graficznego oraz standaryzacja jego
podstawowych funkcji powoduje zanik elitarnosci grafiki.

Na pytanie, czy powszechna dostepno$é programéw graficznych niesie ze soba
ograniczenia i czy jest jaki$ program realizujacy marzenia, Zdzistaw Beksinski od-
powiada:

programy, ktore umozliwiaja 3D i sa dostgpne dla amatorow, budza jak najdalej idace po-
dejrzenia, ze kto$ juz wymyslit cata biblioteke zadziatan... [chodzi tutaj o program Bryce
3D]. [...] Gdy probowatem pracowaé na tym programie, moje prace zacz¢ly by¢ podobne
do innych. W tym jest jaki$ ukryty kant i dlatego si¢ tym nie postugujg, tylko sig¢ tym bawig,
bo nie cheg przegapi¢ momentu, w ktorym pojawia si¢ takie programy, w ktorych to ja
bedg od poczatku do konca panowal nad tym, co robig [...], wyobrazam sobie, ze powstana
programy, w ktorych bryty i ksztatty bedzie mozna kreowac przy pomocy choéby rekawic
wirtualnych®,

Nowe technologie wplywaja na proces demokratyzacji sztuki, a grafika zwigzana
z Internetem wytwarza nowy interaktywny odbior dzieta sztuki.

Net-art — sztuka sieci Internet, gdzie przedmiotem pracy tworczej jest struktura
hipertekstu ze swoimi linkami (odsytaczami do obrazu, dzwigku i animacji), okreslana
jest jako kontekst dzieta. Artysta niejako nawiguje poprzez przestrzen Internetu pew-
ne mozliwosci interaktywne na réznych poziomach odbioru, ale dalej jest to kontakt
typu cztowiek—maszyna, mozliwy dzigki interfejsowi i mozliwosciom technicznym
komputera.

Antoni Porczak pisze na ten temat: ,artysta to kto$ [...], kto inspiruje innych do
kreatywnosci poprzez pokazywanie pozytywnych przykladéw wlasnej pracy oraz
zapewnia innym narzedzia, wiasciwy kontekst i pomoc™’.

Podobienstwa i rdznice...

Grafika analogowa to technologia druku, ale rowniez tradycja rozwoju technik gra-
ficznych, ktore stanowia o jej warto$ci i tozsamosci. Ograniczenie nakladu autorskiego
przez sygnowanie wtasnorgcznym podpisem okreslonej ilosci odbitek oraz rownowaz-
nos¢ kazdej z oryginatem to podstawowe cechy grafiki warsztatowej. Odbitka graficzna
jest bezposrednio zwiazana z formatem matrycy drukarskiej, ktora w zalezno$ci od
techniki druku ma ograniczenia wynikajace nie tylko z procesu preparowania matrycy,
ale rowniez z mozliwosci technicznych urzadzen drukujacych. Efekt pracy grafika to
farba i papier, tak wazny i integralnie zwigzany z dzietem, majacy wplyw na jako$¢

¢ Wywiad ze Zdzistawem Beksinski, http: www.webmarket.com.pl/beksinski.
7 A. Porczak, Wstep, [do:] Wrazliwos¢ multimedialna. Sztuka globalna, ASP, Krakow 1996.



T4  Adam Panasiewicz

druku. Gramatura, odcien bieli — to cechy indywidualizujace grafik¢ warsztatowa,
niedostepne w technikach cyfrowych.

W grafice komputerowej mamy do czynienia z sytuacja odmienna. Naturalna prze-
strzen edycji obrazu tworzy ekran monitora. Obraz cyfrowy na ekranie monitora jest
statyczny i syntetyczny, nie majacy odwotania do tego, co materialne, jest immaterialny.
Wedtug Paula Virilo, obraz elektroniczny to substytut wytworzony przez maszyng,
a nie obraz uprzednio juz zobaczony, w przeciwienstwie do obrazu z kamery jako
,maszyny do widzenia™®. Istota emisji obrazu to elektrony, uderzajace w luminofory
ekranu. Jest ona zatem poza mozliwoSciami percepcji cztowieka. Obraz elektronicz-
ny zbudowany jest z materii do tej pory nie znanej cztowiekowi, nie mieszczacej si¢
w kategoriach tradycyjnego ujecia ludzkiej zmystowosci. Mozemy go ogladac¢ w ujeciu
mikro, obserwujac rozpikselowana cyfrowa ciagto$é waloru, jasnosci i kontrastu plam
barwnych, ale takze w formacie docelowym, mierzonym nawet w metrach.

Jedna z najistotniejszych cech obrazu cyfrowego jest jego trwatos¢ zapisu oraz brak
ograniczen zwiazanych z formatem docelowym, jak rowniez istnienie nieskonczonej
ilosci kopii, np. w sieci Internet.

Mozliwo$¢ transformacji kazdego piksela oraz manipulowania nim pozwala do-
strzec analogi¢ do postugiwania si¢ przez artystg pedzlem i pigmentem.

Elementem roznicujacym obydwie techniki jest sposob pracy artysty. Kreowanie
obrazu graficznego w technikach warsztatowych zawsze nastgpuje dwutorowo, ale jed-
noczesnie. Grafik przy opracowywaniu matrycy stara si¢ wyobrazi¢ sobie efekt swoich
dziatan na papierze. Swoisty podziat pracy na matrycg—negatyw oraz pozytyw—odbitke
jest blizszy fotografii niz powstawaniu obrazu w technikach cyfrowych. Pracg na ma-
trycy mozna poréwnac do zmagania si¢ z materig w procesie obiektywizowania swoich
mysli. Powstaje oryginalny obraz—komunikat w postaci pozytywu odbitki. Mozna
doszukac sig tutaj porownania do teorii lustra Jacques’a Lacana, gdzie cztowiek chce
zglebi¢ tajemnice nierealnej czg$ci wlasnego odbicia, w tym wypadku w matrycy.

Jezeli przyjaé, ze praca intelektualna oraz proces tworczy jest obicktywizowany
przez cztowieka przy pomocy narzedzi, wsrod ktorych jest rowniez komputer, to
sztuczna inteligencja komputera jest ta czgscia procesu tworczego, ktory artyscie nie
jest dostegpny. Sprowadza to twodrcg do roli robotnika, ktory wydaje polecenia maszynie
i tym samym pozbawia si¢ wlasnorecznego wykonania dzieta zgodnie z relacja artysty
rzemie$lnika, ktory sam projektuje i wykonuje dzieto. Problem lezacy w relacjach
pomigdzy artysta a maszyna—komputerem jest nie do rozstrzygnigcia, a pytanie, czy
mozna uzna¢ produkt maszyny za sztuke, jest ciagle aktualny. Oblicze grafiki kompu-
terowej ksztattuja kolejne odkrycia i utatwienia technologiczne, ktore nie zmieniaja
w tak radykalny sposob jej formy, jak ma to miejsce w sztuce analogowej przy zmianie
techniki, np. z litografii na drzeworyt.

W zwiazku z tym, dla wielu artystow sztuka komputerowa pozbawiona jest glebi,
a zalezno$¢ jej od ciagle zmieniajacej si¢ technologii powoduje szybka dewaluacjg jej
samej, niosac ze soba nudg i przeswiadczenie, ze kazdy tak potrafi...

8 Por. P. Zawojski, Film — Nowe Media — Cyberkultura, http://www.zawojski.com/2006/04/19/sztuka-
cyfrowa-jako-wyzwanie-dla-estetyki/
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Nowo powstaty zawdd grafika komputerowego, ktdry oprocz znajomosci swojego
narzedzia (komputera) wykazac si¢ musi poczuciem estetyki, dobrym smakiem, talen-
tem, powinien mie¢ swoje korzenie w sztuce tzw. analogowej. Najcickawsze efekty,
w moim przekonaniu, powstaja wtedy, gdy technologia stara si¢ dogoni¢ wizj¢ artysty,
a nie odwrotnie.

Komputer - designer..

Grafika projektowa, zwana uzytkowa, wykorzystuje komputer jako medium uta-
twiajace proces projektowania. Mozemy ja nazwaé rowniez grafika komputerowa, ale
nazwa ta jest nieprecyzyjna z uwagi na bardzo szeroki zakres dziedzin projektowych,
w ktérych komputer jest wykorzystywany jako narzgdzie. Nalezatoby wprowadzié
rozréznienie grafiki projektowej na: grafike komputerowa dwuwymiarowa (2D) oraz
grafike trojwymiarowa (3D), z uwagi na charakter sSrodowiska, w ktérym jest opraco-
wywana oraz na charakter prezentacji docelowego projektu. Grafika 2D wykorzystuje
oprogramowanie komputera do pracy nad zdigitalizowanymi obiektami, przeksztatca
plik bitmapowy w raster — stad zwana jest rOwniez grafika rastrowa.

Trojwymiarowos¢ grafiki 3D to nie tylko specyficzny interfejs oprogramowania,
w ktérym projektuje si¢ w ptaszczyznach X, Y, Z, ale przede wszystkim sposob pre-
zentacji dziela. O ile w przypadku grafiki 2D ptaszczyzna obrazu jest czgsto arkusz
papieru — wydruk, to w przypadku grafiki 3D jest nia monitor.

Bardzo istotnym zjawiskiem jest zalezno$¢ samego projektowania od interfejsow
programow, w ktorych powstaja projekty. Daleko idaca estetyzacja obrazow elektro-
nicznych jest spowodowana modami w uktadzie graficznym interfejsu oraz docelowym
przeznaczeniem srodowiska, w jakim obraz si¢ bedzie znajdowaé — wideo czy sieci.
O przysztosci grafiki komputerowej i jej zwiazkach z grafika analogowa najlepiej
wypowiada si¢ Zdzistaw Beksinski, w przytaczanym juz wezesniej wywiadzie: ,,Przy-
sztos¢, ktéra nadejdzie, otwiera si¢ jednak przed 3D, a nie przed grafika rastrowa,
w ktorej pracujg. Grafika rastrowa jest jakby inng forma malowania klasycznego obrazu
czy tez robienia klasycznego fotomontazu™.

Grafika komputerowa wykorzystywana w reklamie staje si¢ narzgdziem — $rodkiem
kultury masowej. W mediach funkcjonuje jako symbol, znak reklamowy, komunikat, czg-
sto wystepuje w postaci animowanej, oddziatujac na wszystkie zmysty jednoczesnie.

® Wywiad ze Zdzistawem Beksinskim...
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Zyjemy w $wiecie fundamentalnie przeobrazonym...

Zhomogenizowana sztuka dociera do odbiorcy przy pomocy srodkow masowego
przekazu w formie uproszczonej przez sprowadzenie jej wartoéci do Sredniego poziomu
zgodnie z zasada wspdlnego mianownika. Bezposrednia kontemplacja dzieta sztuki
ustgpuje miejsca aktywnemu odbiorowi. Obraz staje si¢ fluidem cyfrowym, substytutem
prawdziwej rzeczywistosci.

Odwotujac si¢ do krytyka Paula Virilo mozemy stwierdzié, ze ,,wkraczamy
w $wiat, w ktorym nie ma jednej rzeczywistosci, tylko dwie: aktualna i wirtualna. Nie
ma symulacji tylko substytucja™®.

Dynamiczny rozwdj technologii komunikacyjnych gwattownie nadal nowe formy
cywilizacji, gruntownie przeobrazit kulturg, tworzac pozory realnosci zycia rozgrywaja-
cego si¢ w swoistych migdzyprzestrzeniach i migdzyczasach, w hybrydycznym §wiecie
»pomigdzy”. ,,Juz nie tylko pomigdzy réznymi cywilizacjami, réznymi kulturami, ale
tez pomiedzy realnoscia oraz wirtualnoscia” — pisze Ryszard W. Kluszczynski''.

W artykule Sztuka pomiedzy rzeczywistosciq realnq a wirtualng Ryszard Kluszezyn-
ski przedstawia jeszcze bardziej przerazajaca koncepcjg autorstwa Jeana Baudrillarda,
w ktorej realnos¢ i wirtualnos$¢ tacza si¢ w nowe jakosciowo rzeczywistosci, okreslane
mianem symulakrow, gdzie nie mozna juz odréznié¢ formy wirtualnej od realnej.

Jaron Lanier, znany tworca multimedialny, na pytanie, dlaczego sztuka zacznie
mieé wigcej sensu w przysztosci, odpowiada: ,, Technologia stala si¢ na tyle pot¢zna,
ze teraz podstawowa misja rodzaju ludzkiego jest przetrwanie [...], musimy szukaé
technologii, ktére odstaniaja nowe formy komunikacji i zwiazkow migdzy ludzmi [...]
sztuka musi odwiez¢ nas od masowego samobojstwa...”'2.

Swoisty pluralizm...

Pryncypia grafiki warsztatowej, takie jak: matryca (ptaska, wypukta i wklgsta),
sygnowanie odbitek ograniczonego naktadu na papierze przez artystg, zostaja pod-
wazone przez wspotczesne projekty wykorzystujace zapis cyfrowy. Stoimy wigc na
rozdrozu, z jednej strony arty$ci uznani w technikach warsztatowych eksperymentuja
w nowym digitalnym medium, stajac si¢ laureatami migdzynarodowych konkursow
graficznych, z drugiej za$ strony tworcy przetamuja bariery unikatowej grafiki, nie
korzystajac z komputera.

1% Por. P. Zawojski, Film — Nowe Media — Cyberkultura...

" RW. Kluszczynski, Internet — ontologiczne transgresje: sztuka pomiedzy rzeczywistosciq realnq
a wirtualng, http://institute-of-culture.pl/instytut/kwartalnik.

12 J. Lanier, Dlaczego sztuka zacznie mie¢ wigcej sensu w przysztosci, http://wro2000.wrocenter.pl/html/
mediationmedia lization_pl.html#
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Swoisty pluralizm graficznych mediéw doprowadzi w przysztosci do odda-
nia prymatu pierwszenstwa grafice cyfrowej, co spowoduje wykorzystanie grafiki
warsztatowej tylko do celéw niekomercyjnych. Podobna sytuacja miata juz miejsce
w XIX wieku, kiedy to grafika merkantylna i artystyczna zostaly zredukowane przez
wynalazek fotografii gtownie do funkcji artystycznej. Takie zroznicowanie obszarow
zastosowan mediow graficznych wydaje si¢ korzystne dla artystycznych poszukiwan
grafiki warsztatowe;.
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Adam Panasiewicz

ukonczyt studia na Wydziale Grafiki krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych w Pracow-
ni Litografii kierowanej przez prof. Romana Zygulskiego. W Instytucie Sztuki Akademii
Pedagogicznej pracuje od 1994 r. Zajmuje si¢ grafika, rysunkiem, malarstwem i projekto-
waniem graficznym. Uczestniczyl w licznych wystawach zagranicznych, m.in. w V Mie-
dzynarodowym Biennale Grafiki w Taipei na Tajwanie w roku 1991; w I Miedzynarodowym
Biennale Grafiki w Maastricht w Holandii oraz w ekspozycji Mloda Polska Grafika we
Frankfurcie nad Odra w roku 1993; w 22 Biennale Grafiki w Lublanie, w Stowenii w roku
1997; w roku 1998 w wystawach Polish Prints 98 — w The Polish Museum of America
w Chicago oraz Agart World Print Festival ponownie w Lublanie; wreszcie w ekspozycji
w Centrum Targowym w Norymberdze. W roku 1999 uczestniczyt w International Triennale 97
Rio de Janerio w Museum de Arte Moderna Brazil. W$réd wielu wystaw krajowych wymienic¢
mozna udziat w I i IV Triennale Grafiki Polskiej w BWA w Katowicach w 1994 i 1997 roku,
w Miedzynarodowym Triennale Grafiki w Krakowie w roku 1997, czy uczestnictwo w wystawie
Litografia polska od 1900 w krakowskim Muzeum Czartoryskich oraz udziat w wystawie Grafika
ze zbiorow krakowskiej ASP 1946—2006 w Krakowskim Arsenale.
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Wystawy indywidualne: Wielki Obraz dla Teatru STU w Krakowie w roku 1994; Malarstwo
i grafika w Galerii ,,Szalom” w roku 1997 oraz w ramach cyklu Mlodzi w galerii — wystawa
indywidualna w roku 2005 w Galerii KONTRAST w Krakowie.

Computer graphics - analog technique or new medium?

Abstract

The text elaborates on the problem of the independence of analog and digital graphic art in
the context of the traditions of printing techniques, but also in the confrontation with the deve-
lopment of graphic techniques using new technologies. The author reflects upon the problems
of redefining the notion of “graphic art” confronted with the mass culture and the informational
society.

It is a subjective vision of the author — the technical graphic artist himself, who does make
use of the digital technology in his own artistic work. Admitting that the huge impact digital media
have made on the shape of contemporary graphic art, the author notices that graphic technologies
differ more in the context of the idea of graphic art than in its aesthetic level.
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Wojciech Kubiczek
Co dalej z wychowaniem plastycznym?

Jubileusz jest zazwyczaj okazja do siggnigcia pamigeia wstecz. W moim przypadku
dodatkowym czynnikiem jest mozliwos¢ spojrzenia na pewne sprawy z perspektywy
42 lat pracy pedagogicznej w szkole podstawowej, pomaturalnej (Studia Nauczy-
cielskie) i wreszcie na naszej Uczelni. W ciagu tego okresu stale dostrzegatem
w szkolnictwie nizszych szczebli drugorzgdne traktowanie zajg¢ plastycznych (tak jak
calego wychowania estetycznego) i brak zrozumienia wielkiej roli wychowawczej tego
przedmiotu, czemu dawalem wyraz czy to w artykutach publikowanych na tamach prasy
pedagogicznej (i nie tylko), czy to przy okazji roznych wystapien. Skoro za$ profil
naszego Instytutu Sztuki jest integralnie zwiazany z problematyka tego przedmiotu,
chciatbym na ten temat sformutowac nieco uwag.

W 1958 roku, gdy rozpoczatem pracg pedagogiczna po studiach, sytuacja przed-
miotu zwanego wowczas rysunkiem byla bardzo zta: prymitywny i waski program,
brak nauczycieli specjalistow, brak podrecznikéw (jak i prawie w ogodle pomocy dy-
daktycznych), no i tylko 1 godzina tygodniowo; o podziale klas na grupy nie mozna
byto nawet marzy¢.

W tej sytuacji, cho¢ brzmi to paradoksalnie, korzystne dla mnie byto to, Ze nikt si¢
na tym przedmiocie nie znat, ani nikt si¢ nim specjalnie nie interesowat, wobec czego,
w miar¢ zdobywania do§wiadczen, zaczalem na wlasna reke modyfikowac program,
dokonujac réznych prob i prowadzac eksperymenty. Pozwolito mi to zebra¢ materiat
do pracy doktorskiej, ktorej przewod otwarto mi juz w 1964 roku, a ktora obronitem
w roku 1969. Nie wdajac si¢ w szczegoty, podam tylko dla przyktadu, ze w programie
dawnym przeznaczono kilka godzin w roku tylko na teori¢. Mozna bylo zauwazy¢, iz
nawet przy dobrze podbudowanej pomocami dydaktycznymi lekcji, uczniowie nie sa
W stanie przyswoic sobie catosci podanego materialu. Zaczatem wigc w ramach jednej
lekcji taczy¢ teoretyczne i praktyczne elementy programu, dobierajac zagadnienia
w ten sposob, by trescia korelowaty ze soba. Przyniosto to o wiele lepsze efekty
w zakresie przyswojenia wiedzy i jej zrozumienia.
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Taki sposob realizowania materialu programowego — taczenie w kazdej lekcji
teorii z praktycznym ¢wiczeniem — wprowadzono dopiero klika lat pdzniej, w nowym
programie nauczania w 1963 roku.

Wprowadzenie tego programu stanowito przetom w dobrym kierunku. Zostat on
przygotowany dla reformowanej wowczas 8-letniej szkoty podstawowej. Wraz z tym
programem dokonano zmiany nazwy przedmiotu na wychowanie plastyczne, co byto
zmiang nie tylko formalna, ale miato tez uzasadnienie w nowatorsko zredagowanym
materiale nauczania, zawierajacym wszechstronnie ujeta problematyke.

Uwazatem (i do dzi$ tak uwazam), ze gdyby 6w program byt realizowany
w 100% przez kompetentnych nauczycieli, kolejne pokolenia absolwentow tamtej
8-klasowej szkoty podstawowej konczytyby ja z wlasciwa doza umiejgtnosci i wiedzy
plastyczne;j.

Réwnoczesnie, sukcesywnie zaczeto wydawaé podreczniki dla ucznidw i zwigkszaé
ilo§¢ uczelni, w ktorych uruchomiono ksztatcenie nauczycieli specjalistow do zajeé
plastycznych, co rodzito pewien optymizm. Trzeba tez podkresli¢ bardzo doniosta rolg,
jaka petito pismo metodyczne ,,Plastyka w Szkole” (pdzniej ,,Plastyka i Wychowa-
nie”), na tamach ktdrego artykuty publikowali wybitni teoretycy nie tylko wychowania
plastycznego, ale wychowania estetycznego w ogole, jak rowniez liczni nauczyciele
praktycy dzielacy si¢ swoimi cennymi do$wiadczeniami.

W dalszym jednak ciggu w szkotach nie tworzono pracowni, skromna byta ilo§¢
pomocy dydaktycznych (nie liczac publikacji ksiazkowych). Bez skutku nauczyciele,
ktorym lezato na sercu dobro tego przedmiotu, walczyli o zwigkszenie liczby godzin.
Przy jednej godzinie tygodniowo, w matych szkotach o mniejszej ilosci oddziatow,
nauczyciele specjalisci nie mogli znalez¢ zatrudnienia w pelnym etacie, czego rezulta-
tem bylo istniejace od dziesiatkow lat zjawisko powierzania prowadzenia wychowania
plastycznego w sposob przypadkowy nauczycielom réznych przedmiotow. Szkodli-
wosci tego procederu nie trzeba udowadniac.

Tym i innym niedomogom poswigcitem w latach 1973-1991 cztery artykuty
na tamach ,,Plastyki w Szkole” i ,,Plastyki i Wychowania” (nr 7/1973, nr 7/1976,
nr 5/1990, nr 4/1991). Na marginesie dodam, Ze to specjalistyczne pismo przestato
si¢ ukazywac.

Ostatnia reforma, wprowadzajaca nowy program i zmieniajaca nazwe przedmiotu
na plastyka, zadata w moim przekonaniu cios, redukujac wymiar czasu do 1/2 godziny
tygodniowo (razem z muzyka 1 godzina na tydzien). Jest absurdem myslenie, ze nawet
najlepszy fachowiec w takim ograniczonym czasie zdota uzyskac pozytywne efekty.

Niektore dyrekcje szkot probuja ratowac sytuacje, komasujac w jednym potroczu
czas przeznaczony na plastyke, a w drugim na muzyke. Nauczyciel zyskuje wigc jedna
godzing w tygodniu, ale nie zmienia to faktu, ze na kazdy z tych dwoch przedmiotow
ilo$¢ godzin jest o polowg mniejsza niz dawniej.

Pogorszyto to tez sytuacje nauczyciela, dla ktorego znalezienie zatrudnienia
w pelnym etacie stato si¢ jeszcze trudniejsze. Jest to czynnik bardzo zniechgcajacy.
Mamy wigc sytuacje, w ktorej dysponujemy obecnie znaczna kadra specjalistow dobrze
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przygotowanych do prowadzenia zaj¢c¢ plastycznych, jednak potencjat ten nie jest
wykorzystywany, co jest niezrozumialym marnotrawstwem.

Moze jeszcze przytocze opini¢ bytego rektora Akademii Muzycznej w Krakowie
prof. Marka Stachowskiego:

Stwarzanie miejsc nauczania kultury i sztuki dla dzieci zawsze byto w Polsce problemem...
Nam natomiast chodzito o to, zeby w kazdej szkole podstawowej byta mozliwos¢ nauczania
przedmiotu artystycznego, a nie jakich§ dziwnych kombinacji, plastyki i muzyki... W Polsce
szkolg ciagle sig reformuje, ale z coraz gorszym skutkiem. A przeciez to kwestia narodowe;j
tozsamosci — szansy jaka dla mtodych jest wyksztatcenie'.

W swoich uwagach poruszylem sprawy wychowania plastycznego na szczeblu
najnizszym, szkoly podstawowej, gdyz uwazam, ze bez wlasciwego ksztatcenia
estetycznego na tym poziomie nie doczekamy sig¢ spoteczenstwa wyczulonego na
sprawy estetyki i rozumiejacego sens sztuki. Bedzie to skutkowaé tym, czego jeste-
$my $wiadkami od lat, a mianowicie zoboj¢tnieniem na sprawy nie tylko plastyki, ale
kultury w ogéle.

Mtodziez jest coraz dalej od kultury i coraz dalej od cywilizacji. To coraz czgs-
ciej mali ignoranci 1 mali barbarzyncy (nietrudno o takie wrazenie, gdy czytamy np.
o zachowaniach mtodych kibicow pitkarskich). Mato obcuja z ksiazka, sztuka, kultura
z prawdziwego zdarzenia. Powinni z tym spotyka¢ si¢ przede wszystkim w szkole,
ale dzisiejsza szkota wykazuje kult takich nauk, jak matematyka, fizyka, chemia. Do
tego jeszcze informatyka, biologia, jezyki obce i moéwienie, ze wciaz za mato jest wy-
chowania fizycznego. Na marginesie jest jgzyk polski i historia. A plastyka i muzyka
to juz szczatki.

Kultura jest motorem naszego nie tylko intelektualnego rozwoju. Ona odstania
przed nami $wiat, ktory albo zagubiliSmy skupiajac nasza uwagg na tym co mniej
wazne, albo pominglismy.

Wojciech Kubiczek

studiowal na Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (filia w Katowicach), gdzie
w 1958 roku uzyskat dyplom. W pracy artystycznej specjalizowat si¢ w grafice ksiazki. Laczyt
pracg tworcza i dydaktyczna z zaangazowaniem w zagadnienia rozwoju kultury plastycznej
w spoteczenstwie. Teoretyczna refleksja zwiazana z ta problematyka byta podstawa kolejnych
stopni naukowych uzyskiwanych w krakowskiej Wyzszej Szkole Pedagogicznej. W 1978 roku
byt wspotzatozycielem (a potem dtugoletnim kierownikiem) Zaktadu Wychowania Plastycznego
na tej uczelni (dzisiejszego Instytutu Sztuki Akademii Pedagogiczne;j).

! Konspekt” 2004, nr 18, s. 9.
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What next with art education?

Abstract

The text presents the problem of disregarding the teaching of artistic skills in primary schools
and highlights the negative influence of this situation on the culture of society in general.
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Metarysunek’

Metarysunek - kilka pytan tytutem wstepu

Mowilo sie o koncu sztuki, ale teraz mowi sie o jej poczqtku.
Ten pierwszy miat by¢ dla wszystkich wspolny, ten drugi — inny dla kazdego.

Jerzy Ludwinski

Kilka pytan stangto u poczatkow programu ¢wiczen z rysunku, objetych wspdlnym
tytutem Metarysunek. Na niektore z nich mogtam odpowiedzie¢ od razu, opierajac
si¢ na moich wczesniejszych doswiadczeniach pedagogicznych czy artystycznych, na
niektore znalaztam — lub znalezliémy wspolnie ze studentami — odpowiedz w trakcie
realizacji tego programu, niektdre pozostaja nadal otwarte.

Pierwsze z nich to pytanie o charakter i cel tego zamierzenia pedagogicznego.
Cze$ciowa odpowiedz miesci sig¢ w stowie metarysunek. Wedtug stownika wyrazow
obcych, stowo ,,meta”, jako dodatek na poczatku wyrazow oznacza, ze wyrazy te
trzeba uwazaé za co$ przewyzszajacego ich zwykte znaczenie, za co$ nieledwie prze-
wyzszajacego pojecie, np. metamuzyka — nadmuzyka'. Czyli metarysunek jest czym$
w rodzaju nadrysunku. Mozna to rozumie¢ na wiele sposobow. Jako prarysunek — po-
czatek dziejow sztuki, jako zarys koncepcji inicjujacy akt tworczy, czy wreszcie jako
technike intermedialna, majaca zwiazki takze z literatura przez pojecie notatki, zapisu
koncepcji czy ilustracyjno$¢.

Autonomizacja rysunku w XX wieku spowodowala rozszerzenie tego pojgcia.
Przedrostek meta prawie zjadt rdzen wyrazu rysunek, rozsadzil tradycyjne pojgcie
techniki rysunkowej, rozumianej jako $lad narzedzia ,,piszacego” (otdéwek, piodrko,
kredka) na plaszczyznie papieru. Rysunek przekroczyt granice planszy, narz¢dziem
notujacym moze by¢ np. kamera fotograficzna czy filmowa. Rysunek jest nadal inter-
medialny, ale na innych zasadach.

W czasach konceptualizmu byt narzedziem sztuki mentalnej. Zamiast opisywac, stat
si¢ metoda stawiania problemow i pytan, dokumentowat sam proces powstawania bez
* Cykl ¢éwiczen z rysunku zrealizowany z grupa studentow I11 roku studiow dziennych w roku akademi-
ckim 1994/95 na kierunku Wychowanie Plastyczne Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Krakowie.

! Por. Stownik wyrazéow obcych, Wydawnictwo S. Arcta, Warszawa 1947.
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koncowego produktu. Intelektualna koncentracja spowodowata niejako samozagtade
—zniknigcie rysunku jako przedmiotu istniejacego fizycznie. Autoagresja, migdzy inny-
mi, wyrazala si¢ w zaniechaniu rysowania, czyli postugiwaniu si¢ gotowymi formami
linearnymi, w zminimalizowaniu, czyli sprowadzeniu rysunku do linii prostej i punktu,
w zatarciu granic planszy, w rysunku unistycznym czy wreszcie w tzw. gryzmotach,
czyli spontanicznym odruchu reki.

Wszystkie te ,,cksperymenty na zywym ciele rysunku” nie zniszczyly go. W mo-
mencie pojawienia si¢ nowych medidéw sztuki, takich jak wideo czy instalacja, prostota
rysunku jako elementarnego gestu reki, jego sladu na papierze staje si¢ zndw atrakcyjna,
jako kontrast z cata skomplikowana maszyneria nowoczesnej techniki, jako wyzwolenie
od nadmiaru $rodkdéw. Rownoczesnie, w postmodernistycznej rzeczywistosci rysunek
aczy si¢ z tak wydawatoby si¢ obcymi mu w swej strukturze mediami, jak fotografia
czy wideo, na zasadach rownoprawnych, w ramach jednego dzieta.

Czas wroci¢ do zadanego na wstgpie pytania o charakter ¢wiczen z programu
Metarysunek. Otdz ¢wiczenia te mialy si¢ opiera¢ na takim wiasnie rozumieniu ry-
sunku intermedialnego jak opisany wyzej. Stuzyly takze jako pretekst do zetknigcia
si¢ z zagadnieniami sztuki wspodltczesnej, a rysunek jako medium do takich spotkan
nadaje si¢ $wietnie, wlasnie ze wzgledu na swdj otwarty charakter.

Program Metarysunek obejmowat nastgpujace ¢wiczenia: Interpretacja dziela
sztuki, Fragmenty, Zbior, Obraz i stowo oraz zamykajacy cato$¢ Cykl rysunkéw au-
torskich. Cwiczenia miaty rézny czas trwania (od 1 tygodnia do 3 miesigcy), niektére
przeprowadzane byly rownoczesnie (zadania Zbior oraz Obraz i stowo), dwa z nich
miaty rozbudowana cze$¢ teoretyczna (Interpretacja dzieta sztuki i Obraz i stowo),
inne byty oparte na zasadzie gry lub przypadku (Zbior, Fragmenty). Wspolnym za-
lozeniem dla wszystkich zadan, poza Cyklem rysunkoéw autorskich, byto wykonanie
rysunkoéw na papierze, klasycznymi technikami rysunkowymi (otowek, pastel, wegiel,
tusz, tempera).

Wymienione tu pi¢é ¢wiczen zaopatrzylam w komentarze stowne, wygtaszane
przed lub po zakonczeniu kazdego zadania. Realizowane przez studentdw tematy po-
stanowitam odnie$¢ do podobnych problemoéw, wystepujacych w sztuce wspodlczesne;j.
Nie bedac historykiem sztuki i kierujac si¢ subiektywnymi wyborami, przedstawitam
studentom niektore zjawiska ekstremalne w sztuce, wskazujace granice poszukiwan
oraz sylwetki tych artystow, ktorych tworczosc¢ $ledzitam od lat i uwazatam za odpo-
wiednig do zilustrowania omawianych tematow.

Zadanie |: Inferprefacja dzieta sztuki

Zatozenia: Kazdy student w formie krotkiej prezentacji stownej przedstawia
swojego ulubionego lub ulubionych artystow, a takze tworce, ktorego dzieto zamierza
interpretowacé, nastepnie wykonuje rysunek na papierze, bez uzycia koloru, w dowolne;j
technice rysunkowej i formacie; czas trwania ¢wiczenia — 1 miesiac (listopad 1994).
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Cwiczenie to w wigkszym stopniu niz pozostate zostato podbudowane teore-
tycznie. Z kilku powodow; po pierwsze — opierato si¢ ono na historii sztuki, po drugie
— chciatam, aby wybor tego, a nie innego dzieta czy tworcy nie byt przypadkowy. Stad
prosba do studentow o stowne umotywowanie swych preferencji. Po trzecie wreszcie,
umiejetnos¢ formutowania wiasnych pogladow estetycznych i swobodne poruszanie si¢
po obszarach tradycji artystycznej sa nicodzowne dla przysztego nauczyciela sztuki.

Przy wyborze ulubionego artysty wigkszos¢ z grupy 12 studentow wskazata na
tworcoOw ogdlnie znanych, jak Bosch, Rembrandt, Van Gogh, Klee, Miro, Matisse czy
Malczewski. Tylko dwoje wybrato artystéw mniej znanych.

Wybierajac dzieto do interpretacji wickszos$¢ studentow kierowata si¢ zbieznoscia
formalna czy tematyczna z wlasna twoérczoscia. I tu, podobnie jak w wypadku ulu-
bionego artysty, wybierano tworcow niewspotczesnych, przede wszystkim malarzy.
Powtorzyly si¢ nazwiska Rembrandta, Van Gogha, Miro, ale takze Constable’a, Degasa
czy Delacroix. Interpretowano dzieta gloéne, jak Widok Toleda El Greca, Pejzaz z cypry-
sami Van Gogha, ograniczajac si¢ do przetozenia jezyka koloru i plam na jezyk waloru
i linii, bez ingerencji w dzieto. Przed najtrudniejszym wyborem stawali studenci bez
okreslonych preferencji. Jesli zbiegto sig to z nieporadnoscia rysunkowa, powstawata
nudna kopia. Swoboda w postugiwaniu si¢ technikami rysunkowymi sprzyjata z kolei
nietypowym interpretacjom formalnym i znalezieniu przyjemnosci w wyzwaniu, jakie
niesie zmierzenie si¢ z czyims dzietem.

Zt0ZA KULTURY (komentarz do zadania)

Poczucie tradycji dzisiaj to swiadomos¢ calej przesztosci jako terazniejszosci;
a jednoczeSnie strukturalnej calosci, ktorej czesci powiqzane sq z tym,
co bylo i z tym, co bedzie. Oryginalnos¢ nie polega juz na lekkiej mody-
fikacji stylu naszych bezposrednich poprzednikow, oznacza ona zdolnosé
odkrycia w jakimkolwiek dziele z jakiejkolwiek epoki, jakiegokolwiek
miejsca, wlasnego autentycznego glosu.

W.H. Auden

Historia sztuki to historia zapozyczen, powielen, holdéw i cytatoéw. Wigkszos¢
dawnych tworcéw rozpoczynata drogg artystyczna od dociekliwych studiow dzieta
swych poprzednikow. Istnialy oryginaty, kopie i interpretacje. Sytuacja skomplikowata
si¢ w momencie pojawienia si¢ reprodukcji fotograficznej, powielanej w milionach
egzemplarzy w ksiazkach, prasie, kinie i telewizji. Ogromny zbidr dziet sztuki stat si¢
powszechnie dostgpna i nieodzowna Encyklopedia. Malarstwo, rzezba, rzadko ogladane
w oryginale, splaszczyly si¢ do jednowymiarowej, jednofakturalnej, zmniejszonej lub
powigkszonej, pocigtej na fragmenty banalnej ,.kliszy”. Sa to sprawy ogdlnie znane
i wspominam o nich, traktujac je jako punkt wyjscia do rozwazan na temat wieloznacz-
nosci, nie tylko artystycznej, ale takze etycznej, towarzyszacej eksploatacji zt6z kultury
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przez wspotczesna sztuke. Czy jest granica, po przekroczeniu ktdrej interpretacja staje
si¢ przywlaszczeniem?

Fotografi¢ mozna traktowac jako symboliczne ,,zawlaszczenie rzeczywistosci™?,
na podobnej zasadzie ,kradzieza” dzieta sztuki jest jego fotograficzna reprodukcja.
Taki bezposredni i prosty proceder ,.kradziezy” uprawia amerykanska artystka Sherie
Levin, refotografujac fotografie rosyjskich konstruktywistow, oprawiajac je w ramy
1 wieszajac w nowojorskiej galerii. Na poczatku lat 80. na tle wielkiej, komercjalnej
popularnosci neoekspresjonistow, Levin robi wystaweg oprawionych reprodukcji prac
Franca Marca, Ernsta Ludwiga Kirchnera i Egona Schiele. Pokazane na VII Docu-
menta w Kassel sa komentarzem artystki do komercyjnego sukcesu Nowych Dzikich,
roszczacych sobie prawo do oryginalnosci i autentycznosci. Swoista interpretacja jest
sprowadzenie do niewielkich rozmiarow olbrzymich abstrakcyjnych ptocien, modnych
w latach 80. ,,dekoracji wnetrz”. Minimalizacja czyni z nich co§ w rodzaju gadzetu,
pozbawiajac je nawet ich wartosci handlowe;j. ,,Sherie Levin nie ogranicza sig jedynie
do negowania mozliwosci tworczosci i oryginalno$ci w przetadowanym wizerunkami
swiecie, ale cytujac ktadzie nacisk na wzajemne kulturowe powiazania i spoteczne
odniesienia — odwotuje si¢ do Wspdlnoty Obrazu™.

Zabieg cytowania, odnoszenia si¢ do Wspodlnoty Obrazu jest istotnym sktadnikiem
sztuki postkonceptualnej. Latwos¢ mnozenia, naktadan i miksowania obrazow sprzyja
zabawowemu podejéciu do sztuki — bogactwo cytatow upaja artystg, a nuzy odbiorcg.
Podobne zabiegi ze stowem mozna zaobserwowac w literaturze. Pelna dowcipu i eru-
dycji (czgsto rodem z komputera) famigtowka, przemys$lna uktadanka z fabul, gdzie
postaci znane z historii i literatury przenikaja si¢ wzajemnie — oto przepis na powiesc¢
postkonceptualna. Na tej zasadzie zbudowane jest np. Wahadlo Foucaulta Umberta
Eco. Z kolei Ewa Kuryluk, w swej pisanej po angielsku powiesci Wiek XXT uprawia
stowna zabawe w mistyfikacje, uzupetniona ,,niby-dokumentalnymi” zdjgciami, przed-
stawiajacymi autorke juz to jako Simone Weil, juz to jako Anng Karening w otoczeniu
stawnych osobistosci ze $wiata sztuki i literatury. Powies¢ jak kalejdoskop, jak pudto
puzzli — tu kawatek glowy Matisse’a, rgka Picassa, tam Mao z filizanka herbaty, tej
dowcipnej tamigtéwki nie da si¢ ztozy¢ w calosc.

Peter Greenaway — artysta malarz, dla ktorego kino i telewizja to rodzaj ,,nowego
pedzla”, w komentarzu do swego filmu Ksiegi Prospera, opartego na szekspirowskiej
Burzy, rowniez powotuje si¢ na ogoélnie dostepna Wielka Encyklopedi¢ Obrazu, ktorej
nalezy uzywac przezornie i po glebokim zastanowieniu. Wielka admiracja dla malar-
stwa powoduje, ze w swych filmach Greenaway tworzy rodzaj ,,zywych obrazow”,
wystylizowanych na malarstwo Constable’a, Gainsborough (w Kontrakcie rysownika)
czy na pldtna Fransa Halsa, Rembrandta i van Eycka (w Kucharzu, ztodzieju, jego zonie
i jej kochanku). Jego filmy, zrealizowane przy pomocy najnowoczesniejszej techniki
elektronicznej, oszatamiaja iloscia uzytych srodkow stylistycznych, bogactwem sce-

2 S. Sontag, O fotografii, WAiF, Warszawa 1986.
3 P. Leszkowicz, Przywlaszczenie, ,,Obieg” 1994, nr 63.
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nerii, kostiumow, efektow specjalnych. Lecz ich wysmakowany estetyzm budzi nie
tylko entuzjazm — przeciwnicy zarzucaja Greenaway’owi, ze bogactwem zapozyczen
pokrywa swa niemoc tworcza.

Upozowane w dawnym stylu i przesigknigte duchem filmowej inscenizacji sa
autoportrety amerykanskiej artystki Cindy Sherman, znanej z autobiograficznych
performance’6w. Cykl barwnych fotografii ukazuje artystke upozowana w stylu Davida,
Goi, Tycjana, Holbeina i innych. Kazda z prac w sposob prawie doskonaly nasladuje
specyfike malarska danego okresu historycznego badz nawiazuje do konkretnego, zna-
nego ogolnie dzieta. Jednak w doskonatej imitacji widoczne sa ,,szwy”, celowe biedy
w iluzji: przyprawione falszywe nosy, sztuczne piersi — dowody oszustwa, niszczace
wypracowany w kazdym szczegodle obraz. Wiele postaci z portretow, w ktore wciela
si¢ artystka, to mgzczyzni. Wierna swym feministycznym pasjom Cindy Sherman
stwierdza: ,,Malarze zawsze przedstawiali konwencjonalny, nieprawdziwy obraz ko-
biet. Malowali je jako ladacznice lub Madonny, projektujac na nie swoje megskie idee
i wyobrazenia, nie ukazywali ich samych, lecz siebie™.

Fotografia mlodej polskiej artystki Katarzyny Kozyry, upozowane;j ,,na Olimpig”
z obrazu Maneta, niesie ze soba inne przestanie. Olimpia, zamiast na migkkiej sofie,
spoczywa na szpitalnym wézku na kotkach, w miejsce stuzacej z kwiatami pochyla
si¢ nad nia pielggniarka z kropléwka, Olimpia-Kozyra jest naga, bezwlosa jak po
chemioterapii, z kokoty pozostata jej poza odaliski i aksamitna wstazeczka na szyi.
Skadinad znana z kontrowersyjnych i szokujacych dziatan artystycznych zwigzanych
z u$miercaniem zwierzat Kozyra tym razem nie jest katem lecz ofiarag. Wystawia swe
cigzko chore ciato na pokaz. ,,Chorzy, brzydcy, kalecy i wszyscy inni gorsi znalezli
W niej swego obronce i wspomozyciela. Starzy i paskudni o ciatach porowatych jak
tysiacletni asfalt zostali wystuchani, a ich boles¢ stata si¢ problemem publicznym. Tak,
to praca bardzo pro publico bono™ — pisze Artur Zmijewski, zastanawiajac sie, dla-
czego Katarzyna Kozyra wybrata wlasnie ten obraz Maneta, kim jest dla niej Olimpia,
pyszniaca si¢ swa nagoscia.

Autoportret z Patacem Zofii Kulik wybratam jako trzeci w tym zestawieniu ,,auto-
upozowan” — tym razem w stylu socrealistycznym. Naga postac artystki, w hieratycz-
nej pozie tkwiaca w centrum obrazu, $ciska w rekach bagnet z nabita nan czerwona
gwiazda, z gory zagraza jej swa iglica odwrocony do gory nogami warszawski Patac
Kultury i Nauki. Otoczona jest czym$ w rodzaju waginalnego kokonu i czterema ma-
tymi postaciami me¢skimi unoszacymi rece w holdowniczo-poddanczym gescie. Jak
wskazuje sam opis dziela, pomieszczono w nim mndstwo symboli i odniesien si¢ga-
jacych do czaséw starozytnych, nie tylko do epoki systemu komunistycznego (cho¢
wtasnie w tych czasach autorka urodzita si¢ i wychowata, co ttumaczy bardzo osobisty
stosunek do symboli totalitaryzmu, réwnoczesny lgk i fascynacjg¢). Postacie meskie
otaczajace postac artystki w Autoportrecie z Patacem pojawiaja si¢ takze w innych jej
kompozycjach, migdzy innymi w cyklu Gesty, wzorowanym na Sqdzie Ostatecznym

4 L. Cottingham, Cindy Sherman, ,,Contemporanea” 1990, nr 5.
5 A. Zmijewski, Morbus Hodgkin — choroba na smieré, ,Magazyn Sztuki” 1996, nr 2.



88 Halina Cader

Memlinga, a takze w cyklu Gotyk miedzynarodowy. Czgsto sa spowite w udrapowana
na gotycka modle draperig, ich gesty symbolizuja takze rozpacz, odtracenie, triumf,
strach. Mimo nagromadzenia elementoéw: flag, grotow wienczacych drzewce, szarf,
draperii, spiralnych figur, roélin, postaci ludzkich, prace Zofii Kulik podlegaja suro-
wej dyscyplinie kompozycji nawiazujacej do form mandali, gotyckich okien i oltarzy,
mozaik i dywanow.

Przebieranki Cindy Shermann badaja granice imitacji i niosa feministyczne prze-
stanie, Olimpie Katarzyny Kozyry mozna by wpisa¢ w nurt sztuki ciata, nazywanej
dzi$ ,,sztuka cielesna”, gdyby nie jej osobisty dramat, w kazdym razie odniesienie do
Maneta ma tu drugoplanowe znaczenie. Natomiast w wypadku tworczosci Zofii Kulik
nawiazanie do tradycji odczuwa si¢ jako koniecznos¢, jako jedyny skuteczny sposob
wyrazenia spraw czasu terazniejszego obejmujacego takze najglebsze, egzystencjalne
problemy artysty. Przytoczone tu postawy artystyczne, z koniecznosci ograniczone do
kilku, wybratam kierujac si¢ prze§wiadczeniem, ze w tych wtasnie wypadkach autorzy
nie mogli wyrazi¢ swych idei inaczej niz przez odniesienie si¢ do sztuki dawnej.

To poczucie nicodzownos$ci, wysoka temperatura emocjonalna towarzysza takze
dzietom powstalym w wyniku fascynacji innym artysta, na zasadach mistrz — uczen.
Nie mam tu na mysli bezkrytycznego nasladownictwa czy dostownego ,,bycia ucz-
niem”. Czasem artysci obieraja sobie za mistrza artyste, ktdrego nie znali osobiscie, ale
na tyle wspotczesnego, by dystans czasu nie niszczyt poczucia bliskosci. Nastgpstwu
pokolen czgsto towarzyszy bunt, negacja, czego przyktadem jest wymazanie przez
Roberta Rauschenberga rysunku de Kooninga, w akcie nienawisci do calego nurtu
abstrakcjonizmu ekspresjonistycznego. Z drugiej strony mozna zaobserwowac rodzaj
,»,mod” na mistrza, kreowanie ,,0jca duchowego” dla pewnej rzeszy wyznawcow, niech
przyktadem bedzie tu Giacometti i jego stynny Nos, ktdry stat si¢ przyczynkiem do
powstania wielu skadinad interesujacych dziet, migdzy innymi Roydena Rabinowitcha
czy Marka Chlandy.

Moje rozwazania na temat czerpania przez artystoOw z zasobow szeroko rozumia-
nej tradycji chciatabym zakonczyé pewnym cytatem. Jarostaw Modzelewski pisze
0 swoim mistrzu Andrzeju Wroblewskim:

Nigdy nie bedzie za duzo refleksji nad sztuka Wroblewskiego, w kraju ubogim, gdzie
tak mato czerpie si¢ z wlasnych tradycji. Uczen chciatby nauczy¢ sig reagowac na to, co
najwazniejsze, uzywac srodkow prostych, a zarazem silnych w dziataniu. Trudno jednak
opanowac taki repertuar nie majac w sobie odpowiednich przekonan i doswiadczenia. Te
za$ nie sa kwestia nauki, wiec jezyk plastyczny Wroblewskiego, dzigki ktoremu osiagnat
taka sil¢ wyrazu, cho¢ tatwy do zdefiniowania, nie da si¢ opanowac¢ droga ¢wiczen. [...]
To moze by¢ wskazowka dla zniechgconego ucznia: sztuka musi si¢ zywi¢ pewnym stanem
wyzszym, ktory kreuje srodki wyrazu, w wypadku Wroblewskiego byta to §wiadomos$¢ misji
i potrzeba szukania radykalnych, nowoczesnych $rodkow wyrazu®.

¢ Andrzej Wréblewski nieznany /kat./, Galeria Zderzak, Krakow 1993.
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Zadanie ll: fragmenty

Zatozenia: 12 studentow, 12 czarno-biatych fotografii o wymiarach ok. 9 x 18
cm, studenci ciagna losy ponumerowane od 1 do 12, kazdy otrzymuje jedno zdjgcie
odpowiadajace wylosowanemu numerowi, na podstawie zdj¢cia wykonuje rysunek na
papierze formatu okoto 40 x 50 cm, przy zachowaniu proporcji otrzymanej fotografii,
w technice dowolnej, z mozliwo$cia uzycia koloru; czas trwania ¢wiczenia: 3 tygodnie
(grudzien 1994).

Cwiczenie Fragmenty, podobnie jak poprzedzajace je zadanie Interpretacja dzieta
sztuki, polegato na postuzeniu si¢ ,,cudzym” obrazem do stworzenia wlasnego. Tu ,,wyj-
Sciowy” obraz to fotografia, a wlasciwie fragment fotografii przedstawiajacej pejzaz,
wnetrza, ludzi, przedmioty, czyli tak zwang rzeczywistos¢. W tym wypadku wycinek
rzeczywistosci, trudny do odszyfrowania, prawie abstrakcyjny. Wycinek otrzymany
w drodze przypadku. W ¢wiczeniu tym fotografia, potocznie uwazana za lustro rzeczy-
wistosci, przestata petnié¢ t¢ funkcje, przechodzac ,,w stuzbg” abstrakcji.

Kazdy ze studentow miat za zadanie ,,odczyta¢” dany mu fragment fotografii, to
znaczy rozpoznac jego proporcje, kompozycje, zréznicowanie form i waloréw, a na-
stgpnie, zachowujac te zasady, wykona¢ rysunek trzykrotnie wigkszy od posiadanej
fotografii. Rysunek ten nie miat by¢ mechanicznym odtworzeniem otrzymanego zdjgcia
w wigkszej skali. Od osoby wykonujacej rysunek zalezato, w jaki sposob skorzysta
z informacji zawartej w zdjeciu, na ile odeyfruje jego kod. Odejsciu od kopiowania
miata sprzyja¢ dowolnos¢ technik rysunkowych oraz mozliwos¢ uzycia koloru.

Nie wszyscy studenci zaaprobowali zasad¢ narzuconego wzoru. Nie mogac si¢
emocjonalnie identyfikowaé z idea, wykonali rysunki poprawne, wyraznie mniej
interesujace od swych poprzednich dokonan. U innych wyzwolenie od realizmu
wywotato efekt malarskiej swobody, przelozenia informacji zawartej w zdjeciu na
jezyk koloru. Niektorzy wzbogacili rysunek o elementy dodatkowe, charakterystyczne
dla ich tworczosci lub podkreslili fragmentaryczno$é zdjgcia przez umieszczenie go
w wigkszej przestrzeni. W kilku rysunkach dodano tytut jako rownoprawny element
kompozycji.

FOTOGRAFIA - MEDIUM SZTUKI (komentarz do zadania)

Sztuka fotografii musi pozby¢ sie catkowicie logiki.
Les Levine

Pewien paradoks tkwi w fotografii. Z jednej strony wydaje si¢ ona idealnym na-
rzgdziem do rejestracji i imitacji rzeczywistosci — zwykto sig¢ widzie¢ w niej chtodnego
i bezosobowego obserwatora, dostarczyciela prawdziwych informacji. Z drugiej strony,
wiasnie dzigki fotografii zanegowano obiektywno$¢ widzenia i dostrzezono mozliwo$é
manipulacji umystami ludzi za pomoca pozornie obojg¢tnego obrazu.
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Z wielu mozliwosci ukrytych w fotografii jako medium sztuki pragneg zwrocié
uwage na te, ktore pozwalaja jej na przekroczenie wlasnych ograniczen i schematow.
Poming wigc racjonalny i utylitarny obszar jej stosowania, jako oczywisty i ogolnie
znany. Z tych samych powodow nie wspomng o fotografii w pop-arcie czy hiperreali-
zmie. W zamian sprobuj¢ pokazac jej drugie oblicze, nie jako handlarki ztudzeniami
lecz eksperymentatorki, dziatajacej czgsto wbrew wlasnym uwarunkowaniom.

Proby zastapienia w fotografii jezyka realizmu i symbolizmu przez autonomicz-
no$¢ formy i znaku byly podejmowane juz na poczatku naszego wicku, m.in. przez
Aleksandra Rodczenkg, Laszlo Moholy-Nagy’a czy pdzniej przez Edwarda Westona,
Anselma Adamsa i Aarona Siskinda. Znajdujac odpowiednie motywy, dobierajac wtas-
ciwe o$wietlenie, operujac kadrem, a wigc za pomoca czysto fotograficznych metod,
otrzymywali oni abstrakcyjne obrazy.

Pojawienie si¢ bezkamerowego zapisu form, tworzonych przez swiatto fotogramow
Moholy-Nagy’a i rayograméw Man Raya otworzylo fotografii rejony zarezerwowane od
wiekow dla malarstwa — rejony budowania obrazu $wiattem. Ten prosty i bezposredni
sposob ,,malarskiego” dziatania, pozostawienia §ladu na $wiattoczutej emulsji, jest do
dzisiaj stosowany takze przez tworcow, dla ktorych fotografia jest jednym z narzedzi
uzywanych do wyrazenia nowych koncepcji artystycznych.

Za przyktad moze tu stuzy¢ tworczo$é Andrzeja Pawtowskiego, ktorego poszu-
kiwania w dziedzinie sztuki kinetycznej i dziatan $§wietlnych znalazly takze wyraz
w technice fotografii. Prowadzac eksperymenty nad wykorzystaniem dla wtasnych
celoéw papieru fotograficznego (bez uzycia aparatu fotograficznego), stworzyt w 1956
roku seri¢ luksografii. W latach 60. na podobnych zasadach powstaty cykle: Prolegome-
na, gdzie sepiowo-brazowe smugi rozjasnione przeswitujacymi migdzy nimi pasmami
buduja przestrzenie, formalnie podobne do malarstwa informel, oraz Omamy, w ktorych
otoczone duzymi powierzchniami jasnego tla ciemne plamy sa efektem odciskania
umoczonych w wywotywaczu rak. W cyklu Epitafia (1984) cata sfera techniczna
i formalna dzieta zostata podporzadkowana ekspresji odbitego na powierzchni papieru
fotograficznego ciata. Efekt bogactwa formalnego i znaczeniowego jest tu wynikiem
prostej zasady pozostawienia $ladu na materiale $wiattoczutym. Andrzej Pawtowski
sformutowat ideg¢ samorealizacji formy: ,,Rozwdj cywilizacji zapewni nam w koncu
mozliwos¢ materializowania idei przestrzennych przez okres$lanie dyspozycji, ustalanie
zatozen, warunkow, w ktorych forma ksztattowac sie bedzie jakby sama’’.

Sztuka konceptualizmu lat 60. i 70. zamierzata uczyni¢ swym tworzywem sam
proces myslowy; w tym celu nalezato dobra¢ odpowiednie $rodki wypowiedzi, czyste
od schematéw i konwencji. Za wlasciwe uznano techniki mechanicznej rejestracji
— czyli fotografig i film, ze wzgledu na wiarygodno$¢ ich przekazu i nieograniczone
mozliwos$ci notacji. Komunikat, rejestracja koncepcji, zapis — oto stowa z jezyka sztuki
konceptualnej, sztuki, ktora chciata uchwycié proces myslowy w trakcie powstawania.
Fotografia, jako notacja, zbliza sig tu do rysunku i awansuje do roli autonomicznego
medium sztuki.

7 A. Pawlowski, Inicjacje, IWP, Warszawa 1987.
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Pojawienie sig na Triennale Rysunku fotografii dokumentalnej i artystycznej byto mozliwe
nie tylko dlatego, ze fotografi¢ postanowiono nazwacé rysunkiem, ale dlatego wlasnie, ze
fotografia — jak rzadko ktory, poza rysunkiem, sposob mowienia o rzeczywistosci, pozwala
na bardzo szybki zapis pierwszej koncepcji artystycznej

— stwierdza Ryszard Lubowicz przy okazji 1 Triennale Rysunku we Wroctawiu
w roku 19788

Dokumentacja fotograficzna dawata mozliwo$¢ operowania seriami ujgc¢, multipli-
kacji, zestawien licznych, niekiedy minimalnie zmodyfikowanych form, niemozliwych
do uchwycenia przy pomocy tradycyjnych narzedzi. Tak rozumiana fotografia stuzyta
do zapisu przemijajacych zjawisk w przyrodzie, impres;ji (np. cykl Andrzeja Lachowicza
Ani wschod, ani zachdd stonca z 1978 r.), do dokumentowania akcji podejmowanych
w przyrodzie (np. Denisa Oppenheima Kregi na sniegu) i rejestracji innych ulotnych
dziatan. Fotografia, rozumiana jako punkt wyjscia do refleksji o samej sztuce 1 jej
granicach, byla istotnym elementem dziatan artystycznych tego okresu u Zbigniewa
Dtubaka, Irencusza Pierzgalskiego, Jozefa Robakowskiego czy wspomnianego juz
Andrzeja Lachowicza.

Zbigniew Dlubak do multiplikacji fotograficznej Ocean z roku 1973 dotacza
komentarz stowny:

Ocean — unicestwi¢ odruch wartoSciowania, przyja¢ banat w najzwyklejszy sposob, bez
akcentowania egzotyki codzienno$ci, utozsamic si¢ ze Swiatem zewngtrznym, by pozby¢
sig¢ falszywego poczucia wyzszosci w stosunkach z otoczeniem®.

Ascetycznos¢ zostaje tu przeciwstawiona nadmiernej emocjonalno$ci i przesadne-
mu estetyzowaniu. Z kolei w lkonosferach (1967) Diubak zastosowat nowe sposoby
wykorzystania przestrzeni w sztuce, umieszczajac w niej uktady zmasowanych zdjeé,
ilustrujac trafnie nattok przekazu wizualnego, nawarstwiajacego si¢ w naszej pamigci.
Minimalistyczna, skupiona fotografia, jaka uprawia po dzi$ dzien Zbigniew Dlubak,
wydaje si¢ sposobem na postkonceptualne rozproszenie umystow. Konsekwentnie
utrzymywana postawa wymykania si¢ stereotypom (jak pisze Adam Sobota w katalogu
z wystawy artysty w MCK w Krakowie w roku 1993) sprawia, ze w istocie jego prace
moga by¢ nos$ne dla wszelkiego rodzaju interpretacji.

Od czasow pierwszych asamblazy i environmentéw fotografia na state zadomo-
wita si¢ w najroznorodniejszych formach dziatan przestrzennych, taczac sig czgsto ze
strukturami, wydawatoby sig, zupeknie jej obcymi, czego przyktadem sa rzezby Aliny
Szapocznikow z lat 70. z zatopionymi w nieforemnych brytach przezroczystego plastiku
fragmentami zmigtych zdje¢ ludzkich twarzy. Znaczenie tych rzezb mozna odczytac
jako pragnienie ocalenia pamigci o ludziach, ktorzy odeszli, i nadziei ocalenia takze
jakiej$ wartosci duchowej.

8 Miedzynarodowe Triennale Rysunku /kat./, Wroctaw 1978.
® Sztuka nie rozwiqzuje zadnych problemow, poza wlasnymi, rozmowa Jerzego Wojcika ze Zbigniewem
Dtubakiem, www: http:/fototapeta.art.pl/2001/dIb.php (odczyt 01.05.2007).
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Fotografia jako wyraz zbiorowej i indywidualnej pamigci jest stale obecna w sztuce
najnowszej. Problemy egzystencjalne, zycia i $mierci, trwania i przemijania sa zasad-
niczym motywem tworczosci Christiana Boltanskiego. Poczawszy od zbioréw zdjeé
legitymacyjnych, przez intymny $wiat albumow rodzinnych, po instalacje ostatnich
lat, Boltanski uzywa portretu fotograficznego, jako czegos w rodzaju wspotczesnej
ikony, ze wszystkimi konsekwencjami cech, jakie takze ten zdesakralizowany obraz
niesie. W instalacji Archiwa, pokazanej na VIII Documenta w Kassel, Boltanski
umieszcza fotografie niezyjacych os6b w matym pomieszczeniu, na metalowych
konstrukcjach uzywanych w muzeach do magazynowania zbioréw. Odlegtosci migdzy
ustawionymi w rzedy konstrukcjami sa tak niewielkie, ze cztowiek, chcac spojrzeé
na zawieszone tam zdjgcia, musi wciskac si¢ w ciasne przestrzenie, prawie dotykajac
nosem eksponowanych fotografii. Wiasciwie Boltanski uniemozliwia widzom dotarcie
i oglad fotografii, manifestujac swoje watpliwosci co do naszych mozliwoS$ci percepcji
w szerokim tego stowa znaczeniu.

Na zakonczenie powrdce jeszcze do zwiazkow fotografii z abstrakcja, nie na
zasadzie przeksztalcania obrazu fotograficznego w abstrakcyjny, lecz wzajemnego
oddziatywania ich na siebie. Angielski artysta John Blake, kilkakrotnie prezentujacy
swe prace w polskich galeriach (w latach 80. i 90.), w instalacjach z serii pt. F-I-E-
L-D uwzglednit role widza jako rodzaju tacznika migdzy elementami dzieta. Prace
tg stanowia dwie czesci jednej przestrzeni. Wiclka fotografia, oparta na stalowej
ptycie i przykryta szktem, ustawiona naprzeciw pigmentowego pola, szerokiego na
kilka metréw, narysowanego bezposrednio na $cianie, w ksztalcie i skali zaleznej od
otaczajacej przestrzeni. Relacja nadawca—odbiorca taczy te czesci przez przewodnik,
jakim jest widz.

Zadanie lll: Zbior

Zatozenia: 12 studentoéw, zbior 12 przedmiotdéw (podobnej wielko$ci) w plocien-
nym woreczku, szuflada drewniana o wymiarach 34 x 43 cm, studenci losuja kolejnos¢
otrzymywania woreczka z przedmiotami z szuflady, co tydzien woreczek i szuflada
zmieniaja wlasciciela, w ciagu tygodnia kazdy student wykonuje 2 rysunki na papierze
o wymiarach szuflady (34 x 43 cm): rysunek linearny, czarno-biaty — pidrko i tusz;
rysunek w technice dowolnej, mozliwos¢ uzycia koloru; rysunki maja przedstawiaé
dowolnie zakomponowane w przestrzeni szuflady przedmioty (co najmniej szes¢)
z otrzymanego zbioru; kazdy rysujacy ma prawo ujac ze zbioru jeden przedmiot i za-
stapi¢ go innym, takiej wielkos$ci, by swobodnie miescit si¢ w woreczku; czas trwania
calego ¢wiczenia — 3 miesiace (styczen—marzec 1995).

Zbior byt jednym z dwoch ¢wiczen (drugie to Fragmenty) polegajacych na czyms
w rodzaju gry losowej z narzuconym — przez przypadek i wybdr innych — zbiorem
przedmiotéw do narysowania, drobnych przedmiotéw umieszczonych w ograniczonej
przestrzeni szuflady; rama szuflady stanowita zarazem brzegi rysunku.
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Studenci mieli wykona¢ studium przedmiotdw, bedace jednoczesnie studium uto-
zonej wlasnorgcznie martwej natury. Wprowadzajac do zbioru wlasny (wybrany przez
siebie) przedmiot, mogli zasadniczo zmieni¢ charakter zbioru.

Narzucona dyscyplina kompozycyjna — zaden z przedmiotow nie moze dominowacé
nad innymi swa wielkoscia, rowne, tagodne o$wietlenie, uzycie jednakowej perspek-
tywy ,,z gory”, utozenie przedmiotdéw na ubogiej w materi¢ powierzchni szuflady
—niecierpliwita studentéw. Przyzwyczajeni do klasycznej, akademickiej martwej natury
pragneli ustawiaé przedmioty w swobodnej przestrzeni, w kontrastowym oswietleniu,
chcieli zbliza¢ si¢ i oddala¢ od tej martwej natury, widzie¢ ja z roznych perspektyw.
Zaciazyto tu pewne utarte, ,,malarskie” podejscie do przedmiotu jako obiektu estetycz-
nego, wyzbytego indywidualnosci, podziat na rzeczy osobiste i otaczajace nas na co
dzien oraz na rzeczy ,,od$wigtne”, do rysowania i malowania: garnki, draperie, owoce
i teatralne rekwizyty.

Tworzenie wspolnego zbioru ztozonego z przedmiotow przypadkowych i wybra-
nych, w koncu szukanie w powstatych rysunkach symboli i znaczen nie tylko este-
tycznych — wszystko to miato stuzy¢ rozszerzeniu pojgcia przedmiotu jako podmiotu
sztuki.

SZTUKA RZECZYWISTA (komentarz do zadania)

W szufladach, szafach i kredensach, na dnie szuflad, kufrow i blaszanych pudelek,
w schowkach i na strychach, na potkach, na stolach i na parapetach rzeczy trzymane
na wszelki wypadek i rzeczy uzywane z codziennq zacieklosciq do szycia, przybijania,
krojenia, przycinania, obierania i pisania, wszystkie te rzeczy razem z paniq Stein,
Hanemannem, paniq Walman, Annq, panem Kohlem, Alfredem Rotke, Stellq, panem
Zinermannem, Albertem Posackem, Hansem Wihmannem, Greiserem, Emilem Biatkow-
skim, matzenstwem Schulcow, profesorem Ungerem, asystentem Retzem, Hermannem
Rauschningiem, panem Lempke, Hildq Wirth, wszystkie te rzeczy szykowaly sie juz do drogi.

Stefan Chwin, Hanemann

Tworzenie przedmiotéw bylo zapewne jedna z pierwszych potrzeb, jakie cztowiek
staral si¢ zaspokoi¢. Gromadzenie przedmiotéw dla ich wartosci uzytkowej, rynkowe;j,
magicznej, sentymentalnej czy wreszcie dla ich pigkna stoi u podstaw kolekcji, na
przyktad zbioru dziet sztuki. Jak do tego doszto, ze martwa natura — pewne wyobra-
zenie rzeczywistosci, przestata by¢ martwa natura, a stata si¢ zbiorem przedmiotow
rzeczywistych?

Przyczyn jest wiele, jedna z nich nosi imi¢ Marcel Duchamp. Jego ready-made
to fabrycznie wyprodukowany przedmiot wystawiony zamiast wykonanego przez
artystg dzieta sztuki. Akt tworczy zostal w tym gescie sprowadzony do aktu wyboru
przedmiotu. Byto to w roku 1913 w Paryzu. W roku 1917 Duchamp wysyla na salon
Amerykanskiego Towarzystwa Niezaleznych Artystow rzezbg pt. Fontanna — bgdaca
W rzeczy samej pisuarem, przedmiotem codziennego uzytku. Fontanna staje si¢ sym-
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bolem nowej kultury — masowej kultury przedmiotu, a Ameryka jest terenem, gdzie
ta kultura rozkwitta.

Nie ulega watpliwosci, ze potrzeba tworzenia przedmiotow i technologiczne mozliwosci
jej zaspokajania zostaly w czasach wspotczesnych zwielokrotnione — pisze Gillo Dorfles
— Czlowiek zyje w calej masie przedmiotow, przedmiotow — co jest bardzo wazne — po-
dobnych, takich samych, lub wrecz tych samych pod kazda szerokoscia geograficzna [...]
Dlatego przedmiot stat si¢ dla tworcow wyzwaniem; bedac dla mas przedmiotem mityzacji,
stwarzajac swoista symulacj¢ rzeczywistosci, prowokuje artystow do odczytywania jego
ukrytych znaczen, niejawnych funkcji i rol, ktore petni w naszej wyobrazni. Tworca wige
powotujac przedmiot dokonuje jego demityzacji i obnaza jego mitotwodrcze oblicze!’.

Mamy tu do czynienia z pewnym momentem granicznym. Oto sztuka europejska
— malarstwo, rzezba, grafika, czyli sztuka przedstawiajaca rzeczywisto$¢, a po dru-
giej stronie granicy sztuka przede wszystkim amerykanska — prezentujaca przed-
miot rzeczywisty. Mamy tu do czynienia z granica migdzy DZIELEM — OBRAZEM
a DZIELEM — RZECZAM.

Poczatki ,,sztuki przedmiotu” ukryte sa w dadaizmie, futuryzmie, w filozofii anar-
chizmu, w surrealizmie. Jej droga prowadzi od ready-made Duchampa, przez gipsowe
odlewy Jaspera Johnsa, opakowania Andy’ego Warhola i migkkie przedmioty Olden-
burga, do geometrycznych form na pograniczu rzezby Roberta Morrisa czy Donalda
Judda. Koncepcja assamblazu — zbioru przedmiotow gotowych, ktorej poczatki rowniez
tkwia w sztuce dada, rozwinigta m.in. przez Kurta Schwittersa w tzw. Gesamtkunstwerk
(calosciowe dzieto), przez artystow pop zostaje uznana za zbyt emocjonalna, a Jim
Dine czy Jasper Johns (uprawiajacy rowniez malarstwo, rysunek czy grafikg) — za
»starych mistrzow”. Sztuka pop-artu dazy do dalszej anonimowosci i materializacji,
wszechobecnoéci przedmiotu, glosi kult konsumpcji. Symbolem tego kultu staje si¢
(wg Benjamina Bucholda) warholowskie utozsamienie sklepu z muzeum.

Przeciwienstwem takiego podejscia do sztuki jest tworczos¢ Josepha Beuysa.
,»Moje obiekty sa zrozumiale jedynie w zwiazku z moimi ideami” — pisat'?. Propago-
wal rozszerzenie definicji sztuki (poza specjalistyczna dziatalno$¢ prowadzona przez
artystow), poczawszy od ksztattowania jednostkowej kreatywnos$ci w ludziach, az po
uksztaltowanie spoteczenstwa przysztosci, w ktorym wizja $wiata ,,zostanie rozszerzona
o owe niewidzialne energie, z ktorymi stracilismy kontakt, lub ze stosunkow z ktorymi
wyobcowali$my sie¢”"3. Beuys wprowadzit w obreb sztuki materiaty, ktore dotad ko-
jarzyly sig raczej z magia (nazywat je ,,samym fundamentem zycia”): wodg, thuszcz,
krew, smol¢. Uzywat w swych obiektach takze filcu. Klucz do zrozumienia wyboru
przez Beuysa takich, a nie innych materiatdw, znajduje si¢ w jego biografii. Jako pilot
w czasie I wojny §wiatowej zostal zima stracony nad Rosja i uratowany od $mierci

10 G. Dorfles, Cztowiek zwielokrotniony, Warszawa 1973.

' P. Piotrowski, W cieniu Duchampa, Obserwator, Poznan 1996.

12 Joseph Beuys — teksty, komentarze, wywiady, Akademia Ruchu, Warszawa 1990.
3 Tamze.
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przez Tatarow, ktorzy pokryli jego ciato tluszczem i, aby dopomodc w odzyskaniu ciepta,
owingli je filcem jako izolatorem, ktory miat to ciepto utrzymaé. Beuysa interesowata
transformacja substancji, procesy przeptywu energii, ruchu, w czasie ktorego zjawiska
zmieniaja si¢ w swe przeciwienstwa: chaos — w tad, nicokreslone — w okreslone, orga-
niczne — w krystaliczne, gorace — w zimne, rozproszone — w skonsolidowane. Swoje
obiekty sztuki uwazal za ,,niedokonczone”, wystawiat je na dziatanie czasu, erozjg,
rozpuszczenie, utwardzenie, zniszczenie. Wedlug Beuysa przedmiot posiada nature
fizyczna i psychologiczna — obiekt zaczerpnigty ze $wiata zewngtrznego staje si¢ rzecza
materialna, obdarzona energia i posiadajaca natur¢ duchowa. Wierzac, ze sztuka ma do
wypetnienia zadania spoteczne, Beuys odrzucat postawg ,,antysztuki” reprezentowana
przez Duchampa, gwaltownie wystepowal przeciw pomowieniu o wtérno$é swych
dokonan w stosunku do obiektdow Duchampa. ,,Moje obickty sa odwrotno$cia ready-
-made Duchampa, ktade nacisk na znaczenie obiektu, ktéry odwotuje si¢ do realiow
bycia urodzonym w takiej wlasnie strefie i w takich wtasnie okolicznos$ciach™*.

W tej krotkiej wedrowcee przez XX-wieczng histori¢ przedmiotu jako obiektu
artystycznego zatrzymam si¢ na chwilg przy sztuce performance. Trudno zdefiniowac
tg forme dziatania artystycznego o wielu obliczach, ale jedna z jej glownych cech jest
to, ze wydarza si¢ naprawdg. Nie ma charakteru umownego, co ustawia ja w inngj
plaszczyznie niz teatr czy happening. Performer nie gra roli, na przyktad cztowieka
samookaleczajacego si¢, faktycznie to robi. Artysta tworzacy performance postgpuje
wedlug podobnych zasad, co tworca tzw. obicktow, stara si¢ zatrze¢ granice migdzy
sztuka 1 rzeczywisto$cia.

Ukazanie tych granic, wzajemnych odniesien i relacji obiektu realnego i jego
obrazu lezy u podstaw dziatan ,,tautologicznych”. Oto, co pisze Zbigniew Diubak
komentujac cykl swych prac pt. Tautologie: ,,Tylko pozornie zestawiam przedmioty
z ich widokami zarejestrowanymi fotograficznie. Zestawiam wtasciwie dwa widoki.
Poddaj¢ w watpliwos¢ tozsamo$¢ widoku z przedmiotem. Z dwu watpliwych cztondow
buduje przekonanie o realnym bycie przedmiotow™'s.

Na poczatku byt zart. ,,Cisnatem im w twarz suszarke¢ do butelek i pisuar, jako
wyzwanie, a oni teraz podziwiaja to jako co$ pieknego” — stwierdza Duchamp'®. Ten
zart, intuicyjne wyczucie nadchodzacych czasow, podziatat inspirujaco na cate poko-
lenia, inspiruje do dzisiaj. Zasada, ze kazdy przedmiot moze by¢ dzietem sztuki, kazdy
czlowiek artysta, ze jest to kwestia jego $wiadomosci i potrzeb, a nie umiejetnosci
warsztatowych, u Duchampa wynikajaca po cze¢$ci z nihilistycznej przewrotnosci,
u Warhola z wyczucia konsumpcyjnego ducha epoki, u Beuysa wyptywajaca z utopijnej
checi przebudowy spoteczenstwa, spowodowata rozszerzenie pola sztuki, obalenie
barier i dala mozliwo$¢ pozornie ,tatwego” tworzenia. W schytkowej dobie post-
modernizmu gubimy si¢ w nattoku ,,objects of art”. Kazdy moze grzeba¢ w wielkim
$mietniku przedmiotdéw, gromadzi¢ je i uktada¢ w dowolny zbidr, powigkszajac go
w nieskonczonos¢. Mozna ten zbidr nazwaé dzietem sztuki, ktopot w tym, Ze czgsto
4 Tamze.

15 Z. Dtubak, Wybrane teksty o sztuce 1948—1977, ART TEXT — Galeria Remont, Warszawa 1977.
16 Por. H. Richter, Dadaizm, WAIiF, Warszawa 1986, s. 352.
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jest on interesujacy 1 inspirujacy tylko dla jego tworcy, odbiorca z tatwoscia moglby
utozy¢ zbior podobnych przedmiotow na wiasny uzytek.

Zaktocenia w odbiorze i zagubienie widza czgsto wywotywane sa przez podobien-
stwo formalne obiektow sztuki tworzonych wedtug odmiennych koncepcji. Trudno jest
odrozni¢ — bez kontekstu innych prac danego artysty czy bez komentarza odautorskiego
— dzieto niosace w sobie potencjal tworczy od czczej zabawki.

Paradoksalnie, ,Jatwe” w wykreowaniu obiekty sztuki wymagaja od odbiorcy
solidnego przygotowania teoretycznego i obycia estetycznego, gdyz w gaszczu podob-
nych propozycji tatwo wzia¢ plewy za ziarno.

Zadanie IV- Stowo i obraz

Zalozenia: wykonanie rysunku z uzyciem litery, stowa, zdania lub tekstu, technika
rysunku dowolna, z mozliwoscia zastosowania koloru, format rysunku dowolny, czas
trwania ¢wiczenia: 3 tygodnie (marzec 1995).

Cwiczenie Sfowo i obraz miato na celu potaczenie w jednym rysunku tresci wer-
balnych i plastycznych na zasadzie rownorz¢dnosci.

W trakcie realizacji wylonity si¢ trudnosci rdznej natury. Niektorzy studenci koja-
rzyli zwiazek stowa i obrazu z plakatem, z ksiazka, sztuka uzytkowa, nie byli przekonani
co do celowos$ci wprowadzania stowa w $wiat swej intymnej tworczo$ci. Dla innych
zadanie stanowilo problem natury formalnej — stowo jako znak abstrakcyjny nie byto
dos¢ atrakcyjne w stosunku do obrazu, ktéremu towarzyszyto.

Tylko dla kilkorga studentéw, w ktorych wezesniejszych pracach stowo odgrywato
wazna rolg, zadany temat byl pretekstem do realizacji wtasnych koncepcji: na przyktad
do ulozenia swoistego alfabetu — ideogramow z zakodowana trescia lub do ukrycia
stowa w malarskiej materii obrazu.

DUCH | LITERA (komentarz do zadania)

Stowa majq w obrazie takq samq moc jak formy.

René Magritte

Stowo znajduje si¢ w sztuce od bardzo dawna. W $redniowieczu istniat Scisty
zwiazek wizerunkow z literackimi ujgciami danego watku. Wyobrazenia graficzne,
najliczniejsze, bo towarzyszace drukom, byty niejednokrotnie tak zrosnigte z tekstem,
iz bez niego stawaly si¢ niezrozumiate. Same za$ z kolei rozwijaty sktadniki pominigte
w utworze. Jest to jeden z przyktadow wspotdziatania sztuki i literatury w dawnych
czasach — dowadd spdjnosci srodkow artystycznego postrzegania $wiata.

Przez wieki stowo towarzyszyto obrazowi w postaci tytulu, miato pomodc
W zrozumieniu tresci utworu, czgsto byto tautologicznym podkresleniem tego, co
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przedstawiono na obrazie, czasem postugiwato si¢ metafora dla wywotania okreslonego
nastroju u odbiorcy.

U progu wspoélczesnosci surrealiSci zaprzeczyli uznanej funkcji tytutu, jako napisu
wyjasniajacego tres¢ utworu (w obrazie Magritte’a przedstawiajacym fajke, podpis
brzmi To nie jest fajka). Surrealisci, wprowadzajac nonsens do sztuki, ukazywali
druga, ,,ukryta” strong sensu. Obraz przestawal by¢ lojalny wobec podpisu i vice
versa. Stowo zaczglo afirmowac swoj sens poza znaczeniami utrwalonymi i dobrze
znanymi z codziennego uzycia. Nastapita materializacja stowa — rozpoczeto ono zywot
PRZEDMIOTU SZTUKI. W zabawach dadaistow, surrealistow i futurystow, w ich
przygodach literacko-plastycznych, nalezy doszukiwacé si¢ poczatkow wspotczesnej
poezji konkretnej. Nastepuje znéw graficzno-stowna petnia, ale na innych zasadach
niz w sredniowieczu. Oznacza wizualizacj¢ stowa — zalezno$¢ pomigdzy tym, co ono
oznacza i tym, jak wyglada.

Z drugiej, mniej ,,zabawowej” strony stowo w potaczeniu z obrazem stato si¢
poteznym or¢zem politycznym. Rosyjska awangarda, ktorej poczatkowe dziatania
byly rodzajem prowokacji wobec przedrewolucyjnego gustu spotecznego, zaczgta
wykorzystywaé symbole polityczne jako srodek do tworzenia nowych form, jako
chwyt artystyczny, ,,zywita si¢” rewolucja i stuzylta jej swa sztuka, przede wszystkim
w dziedzinie propagandy. W epoce stalinowskiej sztuka rosyjska zeszta do podziemia,
zamkneta si¢ w sobie, wyobcowana, zastraszona, zrodzita lakoniczna estetyke ironii
i absurdu. Pozbawienie mozliwo$ci wystawienniczych i wydawniczych spowodowato
pojawienie si¢ w nieoficjalnym obiegu recznie wykonywanych KSIAZEK-OBIEK-
TOW, plakatow i komiksow — przekazywanych w jednym egzemplarzu z rak do rak.
Oto, co pisze matzenstwo Giertowindw, artystow z kregu tzw. samizdatu, o poststali-
nowskiej sztuce rosyjskie;j:

Pokolenie lat 70-tych, dzieci chruszczowowskich obozow pionierskich, wniosto nowe cechy
do sztuki: kietkujace poczucie wolnosci, bez zwyktego strachu czy nienawisci, roznorodnosé¢
gatunkow i uzdrawiajacg ironig, juz bez zhudzen i nadziei na spoteczne przystosowanie.
Czas ten sktonit niektorych poetow do zajecia si¢ sztuka wizualng!”.

W latach 70. i 80. mtodzi spadkobiercy Chlebnikowa, ,,akmeistow” 1,,0berjutow”
w swych obiektach-ksiazkach, rysunkach, kolazach, poezji konkretnej i performan-
ce’ach, z reguly zestawiali stowa lub tekst z obrazem na zasadach rownorzegdnosci.
Szczegodlna uwaga skierowana byta na ideowa strong dzieta. Ta ponadczasowa cecha
sztuki rosyjskiej, dazenie do tego, by poprzez swe poglady filozoficzne (najczesciej in-
tuicyjne) rozwiazywacé problemy obyczajowe, religijne i spoteczne, zmystowe podejscie
do pigkna — wszystkie te cechy uksztattowaty swoisto§¢ konceptualizmu rosyjskiego
tego okresu. Nieliczne dzieta i wystapienia artystow rosyjskich, ktore docieraty wow-
czas na Zachod, przewaznie odbierane byty jednowymiarowo — jako symbol zaszczutej
przez system sztuki. Gdy na skutek wydarzen politycznych skonczyta si¢ takze izolacja
artystow, mozliwa stala si¢ wielostronna konfrontacja ze sztuka Zachodu.

7 R. i W. Gierlowinowie, Rosyjska sztuka samizdatu, CSW, Warszawa 1990.
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Do do$¢ szczegolnej konfrontacji sztuki rosyjskiej i zachodniej doszto w warszaw-
skim Zamku Ujazdowskim w roku 1994. Wspoélna realizacja Ilii Kabakowa (jednego
z pionierow rosyjskiego konceptualizmu) i Josepha Kosutha (sztandarowego przed-
stawiciela sztuki pojeciowej), zatytutowana Korytarz dwoch banalnosci, to ustawione
w dwa przylegajace do siebie ciagi stoty i krzesta. Na stotach utozono teksty do czytania.
Po stronie Kabakowa znalazty si¢ kserokopie donosow, jakie pisali na siebie mieszkancy
doméw komunalnych w ZSRR i cytaty z komunistycznej propagandy wizualnej, na
stotach Kosutha — fragmenty wypowiedzi politykow, me¢zow stanu, przywodcow reli-
gijnych, filozofow i teoretykdw mysli spoteczno-politycznej. Niechlujnos¢ estetyczna,
gadatliwos¢ tekstow, wizualne zatloczenie na stotach Kabakowa przeciwstawione
zostaty chtodowi i niecheci do dekoracyjnosci tekstow pisanych klasyczna czcionka,
utozonych na stotach Kosutha. Praca Kosutha i Kabakowa to swego rodzaju zetknigcie
si¢ Wschodu i Zachodu. Spotkaly si¢ tu dwie szkoty myslenia i odczytywania Swiata
—rosyjska i niemiecka, a zarazem wspolne dla obu wyczucie ducha historii.

,,Geist der Geschichte” unosi si¢ nad sztuka niemiecka. Nie od dzisiaj. Jochen
Gerz jest jednym z artystow uwrazliwionych na jego obecno$é. Urodzony w 1940 roku
w Berlinie, uczestnik paryskich wydarzen 68 roku, Gerz nazywa siebie rejestratorem
,»Wojny obrazéw” i wszechobecnos$ci kultury, pod ktorej naciskiem dystans pomigdzy
artysta i publiczno$cia zanika. W wigkszosci swych prac Gerz uzywa réwnolegle
obrazu i stowa — pojedynczych zdan lub haset. Lakonicznej, pozbawionej przesady
formie towarzyszy tajemniczos$¢ i wiecloznacznos$¢ uzytych stow, dla ktorych odniesien
mozna szukac takze w literaturze.

Bardzo niemiecka, posadzana nawet o faszystowskie odniesienia, sztuka Anselma
Kiefera czerpie z mitologii, historii i literatury. Instalacja pt. Aniof historii, zrealizowana
w 1989 r. w matej sali Galerii Foksal, zdotata pomiesci¢ w sobie wigkszo$¢ charakte-
rystycznych elementow sztuki Kiefera. Tak ja opisuje W. Borowski:

Przyttaczajacy swa martwa obecno$cia, wspomniany juz samolot z niezwyklym balastem
otowianych ksiag — ,,Aniot historii” — ktory naszpikowany zostal zeschnigtymi todygami
i owocami maku, wystgpuje na wystawie w otoczeniu innych ,,Aniotéw”. Sa to malowane
na papierach ziemia, farba, popiotem i fragmentami zszarzatych fotografii motywy ksiag,
samolotow, rzek oraz wyobrazenia mitologicznych kobiet symbolizujacych mitos$¢ i Smierc¢
... W innym miejscu jest uktad dwoch palet ... jednej ceramicznej, rozbitej na podtodze ze
$ladami dat rozbioréw Polski, prawie niewidocznymi pod warstwa rozrzuconych suchych
roslin i drugiej, olowianej, umieszczonej gdzie$ pod sufitem ze zwisajacymi otowianymi
wstegami i opatrzonej napisem ,,Jeszcze Polska nie zgineta...”!®

Caty ten nattok symboli, umiejgtnos¢ artysty wydobywania znaczenia ze wszyst-
kiego, co dostrzega lub bierze do r¢ki, uzycie materialow o mitologicznym pochodzeniu
(glina, ziemia, otow) — stanowi o bogactwie sztuki Anselma Kiefera.

Ian Hamilton Finlay — szkocki artysta, rownocze$nie nowoczesny i klasyczny,
stwierdza, ze polityka i estetyka wzajemnie sig¢ przenikaja, a sama kultura jest sposo-
bem rozumienia historii. Instalacja w parku w Kassel (Documenta IX, 1987 r.), szereg

'8 'W. Borowski, Historia i pamieé, ,Magazyn Artystyczny” 1990, nr 2/6.
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gilotyn z wypisanymi na kamiennych ostrzach stowami Liberté, Egalité, Fraternité,
z widoczna w perspektywie alei ,,Swiatynia dumania” pozostata po ksiazetach heskich,
mozna odczyta¢ jako wyraz nostalgii za wyidealizowanym, siclankowym $wiatem
klasycznego ideatu zniszczonego w imi¢ ideatow rewolucji francuskie;.

Przedstawione tu przyktady sztuki rosyjskiej, niemieckiej czy anglosaskiej, przy
wielu réznicach kulturowych, ideowych czy formalnych, taczy wyczucie tradycji
i zywy stosunek do historii.

Sztuka amerykanska za pomoca stowa 1 obrazu zmaga si¢ z innym rodzimym de-
monem — demonem ,.konsumpcji”, postugujac si¢ jego wlasna bronia, czego dowodem
tworczo$¢ dwoch artystek ,,podszywajacych si¢” swymi pracami pod estetyke rekla-
my wizualnej: Barbary Kriiger i Jenny Holzer. Kriiger w swych ,,plakatach” operuje
czarno-biata fotografia potaczona ze stowami pisanymi czerwona czcionka Helvetica
(skadinad kojarzaca si¢ z rosyjska sztuka propagandowa). Dziatajace na zasadzie jg-
zyka kultury masowej plansze zaopatrzone sa w dziwne napisy: Urodzilem sie po to,
by kupowac; Twoje ciato to pole walki; Nie chcemy nowych bohaterow. Wtopione na
ulicach w gaszcz prawdziwych plakatéw reklamowych, wydaja si¢ na pierwszy rzut oka
towarem konsumpcyjnym. Artystka, przez naktadanie na przekaz artystyczny funkcji
towarowej, ukazuje dwuznaczno$¢ sztuki rzadzonej prawami rynku.

Korzenie sztuki Jenny Holzer tkwia w konceptualizmie. Jednak o ile konceptualisci
uzywali metalingwistycznego paradygmatu, aby skonstruowacé, jak nazywa to Kosuth,
polifoniczna aktywnosc¢, o tyle Holzer stosuje jezyk potoczny. Stwierdza: ,,Zacz¢tam
pisac, bo jest to sposob, aby by¢ dobrze zrozumiana. Robig Swietlne tablice w nadziei,
ze odnajda one oddzwiek w idacym ulica przechodniu™". Artystka posiadta zdolno$¢
przetworzenia takich pospolitych, powszechnie uzywanych mediow, jak elektroniczne
billboardy zachecajace do zakupow — do swoich celow, wysublimowanych, bliskich
uduchowieniu. Swietlne hasta Jenny Holzer umieszczane w budkach telefonicznych,
na obrotowych tablicach informacyjnych dworcow lotniczych — wszedzie tam, gdzie
nie spodziewamy si¢ spotkania ze sztuka — moéwia w sposob spokojny i refleksyjny
0 zyciu, $mierci 1 innych uniwersalnych ludzkich sprawach.

Trudno w tak krotkim tekscie cho¢by wspomnieé o realizacjach plastycznych
potaczonych ze stowem méwionym, o sztuce audiowizualnej — jest to temat na osobne
opowiadanie.

Zadanie V- Cykl rysunkéw auforskich - podsumowanie

Cykl rysunkow autorskich, zrealizowany w kwietniu i maju 1995 roku, stanowit
zakonczenie programu Metarysunek. Studenci wykonali samodzielnie cykle 5-12
rysunkéw na dowolny temat i przy uzyciu dowolnych technik, nie tylko czysto ry-
sunkowych.

Y J. Holzer, Street art, CSW, Warszawa 1998.
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W trakcie realizacji tego zadania mozna bylo zaobserwowaé indywidualizacje
i krystalizacjg¢ postaw tworczych — ,,rozchodzenie si¢ drog”; jedne prowadzity
w strong malarstwa (tempera i frotaz na tekturze), inne w strong grafiki (uzycie stempla
i monotypii), jeszcze inne w strong fotografii czy w strong aranzacji przestrzennych
(rysunek jako obiekt w plenerze).

Realizacje te w jaki$ sposob potwierdzaly ,,otwarty” charakter, intermedialno$¢
i inspirujacy potencjal zawarty w rysunku.
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ukonczyta studia na Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie w 1976 r.
(w Pracowni Miedziorytu prof. Mieczystawa Wejmana). Tam rowniez zrealizowata przewody
kwalifikacyjne I i IT stopnia. Obecnie jest profesorem Akademii Pedagogicznej w Krakowie;
w Instytucie Sztuki od 1978 r. uczy rysunku i fotografii.

W pracy artystycznej koncentruje si¢ na malarstwie, fotografii, a przede wszystkim na
rysunku.

Brata udzial w wielu wystawach polskiego rysunku wspotczesnego w kraju, m.in. w eks-
pozycjach ogdlnopolskich organizowanych przez Muzeum Okrggowe w Radomiu (Rysunek
i Opis 1981, Drziesie¢ Lat Pozniej 1992, Mate Rysunki 1994, Rysunek na Koniec Wieku 2000) oraz
w kilku edycjach Miedzynarodowego Triennale Rysunku we Wroctawiu.

Jej prace uczestniczyly takze w zbiorowych wystawach polskiego rysunku wspot-
czesnego za granica, m.in. w Bourges we Francji w 1984 roku, w Aarhus w Danii
w roku 1990, w Darmstadt w Niemczech w roku 1992, czy w Victorii w Australii, w roku 1994.
Ostatnie indywidualne wystawy to Pawilony w remoncie w Otwartej Pracowni w Krakowie
w grudniu 2000 1 Szes¢ adresow w Galerii Pryzmat w roku 2004.

Jej prace znajduja si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie, Muzeum Narodowego
we Wroctawiu, Bibliotece Narodowej w Warszawie oraz w zbiorach prywatnych w kraju i za
granica.

Metadrawing

Abstract

The article considers the original project of five drawing classes with the comments on these
classes. The project was realised by a group of students in the third year who specialise in Art
Education, supervised by the assistant professor Halina Cader in 1994/95.

The project Metadrawing concerned drawing as an interdisciplinary technique, with em-
phasis on its initiative and conceptual character.

Four of the classes mentioned above are provided with a commentary concerning the notion
off the actual art. The fifth class was a summary of the whole project.

The cycle of the Metadrawing classes is an attempt to establish a function and context of
drawing in the art of the nineteen nineties, as well as an attempt at the artistic interpretation of
the word metadrawing.
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