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Wstep

Prezentowana publikacja to czes¢ druga studiow i refleksji o sztuce i nauczaniu,
przygotowanych z okazji 25-lecia Instytutu Sztuki Akademii Pedagogicznej w Krakowie.
Stanowi kontynuacje cyklu, ktéry ma na celu ozywienie pisarskiej i wydawniczej
dziatalnoéci Instytutu, skoncentrowanego dotad na aktywnosci dydaktycznej,
artystycznej i wystawienniczej. W tomie poprzednim pomieszczono zbioér artykutow
o korzeniach wspolczesnych zjawisk artystycznych, pokazujacych rézne sposoby
ciagtosci rozwoju kultury w dobie ponowoczesnego nadmiaru watkéw i chaosu
informacji. Tym razem kluczem faczacym teksty sa motywy. Rozpatrywane zaréwno
w kategoriach jednostkowych, jako tematy obrane w drodze przez sztuke, oraz jako
dobro ogolnie dostgpne — niewyczerpany zaséb pomystéw na obrazy, rzezby, instalacje.
Pomysly to zatem tworcow dziatajacych w réznych dziedzinach i - co wazne - nalezacych
do réznych pokolen.

Ten bogaty i réznorodny zestaw propozycji mozna podzieli¢ na dwie grupy. Do
pierwszej naleza osobiste wypowiedzi artystow (Piotra Jargusza, Jana Bujnowskiego,
Andrzeja Bebenka czy Marcina Pawlowskiego), do drugiej — artykuty dotykajace
zagadnien z historii i teorii sztuki oraz pedagogiki (Mirostawy Moszkowicz, Alicji
Panasiewicz, Ireny Popiotek czy Grazyny Borowik). Nierzadko, co oczywiscie stano-
wi walor tego rodzaju interdyscyplinarnej publikacji, sztuka i nauka przenikaja sie
wzajemnie. Przez misterng tkanke wyznan, kontrolowanych zwierzen i rozbioréw
logicznych swoich poczynan na kanwie artystycznej przebija nie tylko wrazliwos$¢ na
otoczenie, ale i bogactwo kontaktéw ze sztuka dawng i wspolczesng. Nie sg to tylko
$lady wernisazowych i kawiarnianych spotkan z innymi twoércami, ale przede wszystkim
$wiadectwa udzialu w waznych wydarzeniach artystycznych, migdzynarodowych
sympozjach i wystawach, a takze lektury rozmaitych dziet: krytycznych, naukowych
(dotyczacych czesto réznych sfer badan), a takze literackich.



L Wstep

Z drugiej strony nietrudno si¢ domysli¢, ze za autorami szkicéw krytycznych i po-
pularyzujacych okreslone prady w sztuce stoja czesto osobiste spotkania z opisywanymi
dziedzinami, proby zawladniecia czastka ich tajemnicy, czego dowodem sg towarzyszace
tekstom reprodukgje prac.

Spojrzenie na sztuke wspoltczesng przez pryzmat motywow to okazja do spojrzenia
na $wiat cudzymi oczami, kogo$, kto poswiecil czas, nierzadko cate lata, by odkry¢ rézne
aspekty tych kulturowych watkéw. Cho¢ z drugiej strony, krotkie teksty tego tomu to
takze $lady ol$nient w réznych miejscach i chwilach: w podrézy, podczas korekty, na
spacerze... Te ol$nienia zwerbalizowane zostaty po to, by o nich nie zapomnie¢, i po to,
by lepiej je zrozumieé. A takze z mysla o przetworzeniu ich na fakty artystyczne.

Ta my$l, wazna dla wiekszoéci publikowanych wypowiedzi, zapowiada réwniez
kolejny tom, ktéry opowiadac bedzie o drogach tworzenia i badania sztuki.

Bernadeta Stano, Rafal Solewski
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Jan Bujnowski
w rozmowie z Mirostawg Moszkowicz

Rozmowa o tworczosci

Mirostawa Moszkowicz: Twoje obrazy wskazujq, ze interesuje Cie Swiat ogladany
z roznych perspektyw. Wspolczesna filozofia i nauka odeszia od proby ujmowania
rzeczywistosci w ramach jednej, uniwersalnej teorii czy koncepcji. Sztuka takze uka-
zuje ztozony obraz naszej kondycji i Swiata. Jak wyjasnitbys wielos¢ rzeczywistosci,
ujawniajqcq sie w Twoich obrazach?

Jan Bujnowski: Rzeczywistos¢ jest skomplikowana. Czlowiek jest skompliko-
wany. Mnie interesuje wtasnie wielowymiarowo$¢ rzeczywistosci.

Juzu zarania mysli filozoficznej w starozytnej Grecji istniata §wiadomosé dwoch
podstawowych cech $wiata: stalo$ci i zmiany. Wczesne teorie zakladaly istnienie
trwatych elementow i zasad, z ktoérych powstaje cala realna rzeczywisto$¢, natomiast
wszystko inne jest wtorne, przemijajace. Przemiennos$¢ $wiata, zjawisk oraz sfery
doznan zmystowych budzita nieufnos¢ wielu filozoféw jako pewnego rodzaju dzie-
dzina iluzji i utudy. Poznanie §wiata probowali oprze¢ na argumentach rozumowych,
logicznie uzasadnionych, o logos. Artysta tworzacy obrazy —swoje obrazy §wiata — row-
niez staje wobec mnogosci zjawisk i doznan, czgsto zdezorientowany i zagubiony. Czy
Sciga¢ ulotne wrazenia, utrwala¢ stany emocjonalne, reagowa¢ na wydarzenia, czy
raczej kontemplowac rzeczywisto$¢ z bardziej odlegtej perspektywy, pozwalajacej
na uogolnienie regut?

Piet Mondrian zdecydowal si¢ odrzuci¢ ,,wielo$¢ i kaprysnos¢”, okreslajac je
jako wyraz ,,dramatu i rozpaczy”. Jego obrazy zbudowane z podstawowych barw prze-
dzielanych liniami pionowymi i poziomymi zawieraja syntezg i harmoni¢ wszelkich
przeciwienstw.

Wychodzac z podobnych przestanek metafizycznych — odczucia harmonii i jednos-
ci Uniwersum — przyjmuj¢ catkiem odmienna metodg artystyczna. ,,Wielo$¢ i kaprys-
no$¢” jest dla mojej sztuki wyzwaniem i traktujg te zjawiska jako wlasciwos$é swiata,
jego urodg i nieskonczone bogactwo. Otwieram pudetka z coraz to nowymi mozli-
wosciami (w koncu — moimi mozliwosciami) i z napigciem czekam, jakie dopetnienie
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zrodzi si¢ z formy wyjSciowej, aby nadrzedna zasada jednosci zostata spetniona. W tym
sensie wielo$¢ znaczy tylko czastkowos$¢ wobec komplementarnej jednosci.

Odwotuje si¢ do roznych poktadéw wiedzy, zardéwno tej ,,wyuczonej”, jak 1 tej
z poznania intuicyjnego. Praca artystyczna jest dla mnie jednoczes$nie dialogiem
z innymi jgzykami sztuki, tradycyjnymi i wspolczesnymi.

MM: Czy mozesz powiedzie¢ o procesie powstawania kompozycji sktadajqcej
sie z zestawu wielu obrazow? Zjawisko powielania tego samego lub podobnego mo-
tywu w obrebie jednego dziela, zestawiania wielu obrazéw obok siebie czy wrecz ich
nakiadania — pojawia sie czesto w sztuce wspolczesnej. 1o moze wskazywaé na nieufnosé
wobec jednoznacznego, prostego sposobu interpretacji Swiata. Interesujqca, jak sqdze,
Jest nie tylko prywatna filozofia rzeczywistosci, ale droga dochodzenia do namystu, ktory
wplywa na decyzje artystyczne. Jak zatem okreslitbys ten proces, ktory doprowadzit
Cie do rozbicia obrazu na wiele czesci?

JB: Zaczynalem od jednorodnej przestrzeni. P6zniej na jednej ptaszczyznie zesta-
wiatem kilka obrazow, jakby fragmentow rzeczywistoéci wzigtych z réznych przestrze-
ni i czasow. Laczylt je wspdlny motyw. Suma fragmentow stwarzata szerszy kontekst
dla gléwnej idei obrazu. Zasada jeszcze epicka, ,,komiksowa”. Nastepnie pojawit si¢
problem ujmowania obrazu jako procesu rodzenia si¢ nowej rzeczywistosci. Z poszcze-
gblnych warstw technologicznych oraz surowego tworzywa malarskiego wylaniata si¢
iluzja, mimo jej demaskowania i wbrew oporom materii.

W kolejnym etapie uznalem, ze nie wystarcza mi jedna konwencja do opisa-
nia rzeczywistosci. Sprobowatem bardziej radykalnie rozbi¢ obraz, by lepiej oddaé
wieloaspektowos¢ rzeczywistosci, rozdzieli¢ rozne poziomy jej ogladu: to, co widza
oczy, intuicja, co konstruuje umyst. Powstaly obrazy, ktore sktadaja si¢ z kilku seg-
mentéw odrebnych, ale tworzacych wspolny uktad.

Zestawienia sg ryzykowne, wspoélzaleznosci rozluznione. ,,Wszystko wisi na
wlosku” (przypomina si¢ Tadeusz Kantor), ale jednak catos¢, kompozycja, idea scala-
nia jest wazniejsza niz rozbijania. Kompozycja znaczy jednosc.

MM: Forma obrazu, struktura poszczegolnych elementow kompozycji, a na-
wet znaki i znaczenia w Twoim obrazie sq jakby w stanie drzenia, tworzq napiecia,
rywalizujq ze sobq. To ,,dzianie si¢” wprowadza pewnq dynamike, ale i niepokoyj.
Czy ta jednosc, o ktorej mowisz, nie jest pozorna?

JB: Ustalenie hierarchii waznosci jest podstawowym zadaniem kompozycji.
Szczegdlnie jednoznaczne ustalenia obowiazuja w sztuce projektowej, np. plakacie.
Obraz malarski nie jest migawkowym komunikatem, lecz rzeczywistoscia bardziej
ztozona i niezalezna. Od dawna intrygowal mnie problem réwnowaznos$ci elementow,
rownoczesnoéci zdarzen, a takze odwracanie uwagi od tego, co istotne, zaktdcanie
»hormalnego” odbioru. Zakldocenia, szumy sa zasada wzigta z zycia. Wprowadzitem
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ja do swoich prac plastycznych w czasach stuchania programu Radia Wolna Europa.
W obrazach zasada ta jest odpowiednikiem juz nie sytuacji politycznej, ale realidéw co-
dziennosci, hatasliwego $wiata, ktory zaghisza nasze mysli, w ktérym tatwo zgubié,
a trudno znalez¢ prawde. Z tumultu i zgietku przebija si¢ czasem stowo lub obraz,
ktore wywotuja btysk zrozumienia i refleksji. Struktura moich ostatnich obrazéw jakos
odzwierciedla te problemy, ktore nazwatbym walka chaosu z porzadkiem, tendencji kon-
struktywnych i destrukcji, szukaniem skupienia w zgietku. Jest tez zwigzana z po-
szukiwaniem granic tozsamosci artystycznej. Zderzam roézne sposoby obrazowania,
od realizmu do abstrakcji, od kilku gestéw malarskich do wystudiowane;j iluzji. Jak
daleko sigga moje artystyczne terytorium?...

MM: Lqgcznikiem roznych elementow, ktore sktadajq sie na calq kompozycje takich
obrazow, wydaje sie by¢ migotliwa struktura ,, tapety” czy tez struktura ztozona z mgta-
wicy barwnych punktow. Nazywasz to eterem. To dos¢ dziwne stowo.

JB: Dla mnie rowniez pojgcie to pozostaje niejednoznaczne, ale inspirujace.
Rozumiem eter jako nosnik subtelnych energii, ktore przenikaja i facza wszystko w prze-
strzeni. Rysunki z cyklu ,,Eter” probuja odda¢ zapis pamigciowy konkretnego miej-
sca razem z jego aurg i zapamigtanym nastrojem chwili.

W moich pracach umownym, wizualnym ekwiwalentem eteru, a takze rodzajem
diagramu energetycznego napigcia sa owe konstelacje drobnych plamek, z ktorych
niekiedy krystalizuja si¢ przedmioty; czasem te ,,eteryczne” struktury natozone na za-
stang przestrzen malarska komplikuja ja i na nowo organizuja. Faktycznie stanowia
wspolny mianownik dla kilku oddzielnych obrazkéw budujacych uktad. W niektorych
pracach stosuj¢ regularny, geometryczny wzor tapetowy, odci$nigty na powierzchni.
Spetia on podwojne zadanie: wprowadza napigcie w przestrzen obrazu i tworzy gre
pomiegdzy ,,ptaskim” a ,,przestrzennym”. Takie zabiegi formalne sa proba wyrazenia po-
przez materialny $lad tego, co nieuchwytne.

MM: To rozkladanie i scalanie obrazu, ,, przepytywanie” réznych konwencji ma-
larskich, od realistycznej do abstrakcji, moze jednak rodzi¢ podejrzenie o unikanie
decyzji zarowno co do wartosciowania otaczajqcych nas chaotycznych zjawisk, jak
i wyboru klarownej strategii czy metody artystycznej wypowiedzi.

JB: Nie przystgpujg do pracy artystycznej z gotowymi tezami, ale dotykam spraw,
ktore uwazam za wazne. Praca nad obrazem jest rodzajem filozofowania, penetracja
w jakiej$ mierze jeszcze niewiadomego, wigc musi by¢ ryzykiem. Dokonujg wie-
lu wyboréw, poczawszy od tematu, struktur kompozycji, poprzez metodg artystyczna,
az po mozolne dopetnianie ogniw uktadu w poczuciu ich koniecznosci i celowosci.
Budujg kosmos, a nie chaos. Nie jest to $wiat relatywistyczny, bez poczucia gdzie gora,
a gdzie dol, co lewe, a co prawe. Te obrazy sa chyba jakas metafora zycia, rodzenia sig,
dojrzewania, budowania $wiadomosci, s3 afirmacja zycia.
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MM: W twoich pracach nie tylko pojawia sie przestrzen iluzyjna i przestrzen
abstrakcyjna, ale odstania sie takze surowa faktura plotna, punkty farby wycisniete pro-
sto z tuby. Czy ta ,,odstona” warsztatowej rzeczywistosci ma takze jakies znaczenie?

JB: Proces budowania obrazu jest dla mnie jakby powtorzeniem stwarzania
swiata. Kolejne etapy powstawania obrazu: rozpigte ptdtno, grunt, plan rysunkowy,
farba zamieniona w kolor, $wiatlo, cien, przedmioty — to swoista kosmogonia, w ktorej
rola demiurga przypada artyScie. Pozostawiam te warstwy malatury czesciowo odsto-
ni¢te jako oznaczenie procesu, ktory rozpoczety, jeszcze si¢ nie wyczerpat, a jego zasada
jest przetwarzanie fizycznego w duchowe.

MM: W ostatnich pracach wlqczasz do czysto malarskich wypowiedzi materie
innego rodzaju: drewno, fotografie. Wzbogaca sie nie tylko tworzywo Twoich kom-
pozycji, ale stajq si¢ one coraz bardziej przestrzenne. Czy to oznacza, ze wkraczanie
w trzeci wymiar staje sie¢ nowym artystycznym wyzwaniem?

JB: Mam poczucie, ze moja nowa metoda wymaga takiego wtasnie traktowa-
nia obrazu — jako gry iluzji, ptaszczyzny i konkretnego przedmiotu. Zasada zderza-
nia réznych konwencji malarskich przenosi si¢ na zestawianie materii tradycyjnie
malarskiej z obiektami wzigtymi z realnej rzeczywistosci. Tak radykalnie rozbity
obraz nie poddalby sig¢ scaleniu, gdyby nie jego paraarchitektoniczna struktura.
Wystajace ,,pudetka” mniejszych obrazkoéw tworza tektoniczny rytm, sa jakby przy-
budowkami gtéwnego obrazu i razem stanowia rodzaj zwartej budowli.

MM: Czy operujqc tak roznymi Srodkami wyrazu w jednym obrazie, nie masz po-
czucia zmagania sie z odmiennymi formami materii, warsztatu, z roznymi znakami,
ktorym starasz sie narzucic jakqs dyscypline, porzqdek? Pojawia sie tu sytuacja — jak
sie wydaje — obca klasycznej zasadzie ksztalcenia akademickiego i tradycji artystycznej.
Jak bys skomentowal fakt odejscia od zasady ,, czystosci” warsztatu i stylu?

JB: W nowej rzeczywisto$ci, w ktorej zyjemy, znajomos¢ jezykdéw obeych jest
wlasciwie oczywista koniecznoscia. Swiat wlewa si¢ do naszych doméw z ekra-
now TV, nastgpuje przyspieszone mieszanie si¢ kultur, wymiana wzoréow zachowan
i modeli zycia. Nieuchronnie zmienia si¢ tez percepcja wspotczesnego cztowieka,
zmuszanego do nieustannej podzielnosci uwagi. Obawy przed powszechna unifikacja
mentalna, infantylizacja i utrata tozsamosci wydaja si¢ uzasadnione. Z drugiej strony
wiele nowych idei w pozytywny sposdb otwiera nasza wyobrazni¢ i wzbogaca 0so-
bowos¢. Przyswojone, staja si¢ czescia tozsamosci. Sztuka probuje oddac ten stan
rzeczy, porzadkowaé rzeczywisto$é, opisywac ja réoznymi jezykami. Przechodzenie
od obrazowania realistycznego do abstrakcji i odwrotnie nie wydaje si¢ dzisiaj nad-
zwyczajnym przekroczeniem. To sg tylko umowne konwencje. Podstawowe warto-
Sci tworzace osobowy etos tkwia glebiej. Kazdy warsztat artystyczny oferuje tworcy
odregbne $rodki dla artykulowania wiasnych prawd. Trudno opowiedzie¢ o $wiecie
zmieniajacym si¢ przed naszymi oczami, zwielokrotnionym przez media, postugujac
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si¢ statycznym obrazem, zamknigtym w jednej konwencji. Znamienne jest, Ze arty-
Sci wspotczesni coraz czgSciej wypowiadaja si¢ nie pojedynczym dzietem, lecz seria
prac. Takie dziatanie, w jaki$ sposob analogiczne do empiryczno-badawczych metod
naukowych, pozwala na stopniowe rozpoznawanie problemu i pogiebiona analize
przedmiotu. Cykle artystyczne sa wyznacznikami etapow ewolucji osobowosci artysty,
upodoban formalnych lub tematycznych, Swiadectwem uczestnictwa w przezywa-
niu czasu historycznego. Dzisiaj odczuwamy szczego6lna presje atakujacych zewszad
krzykliwych idei, opcji, odmiennosci. Cztowiek staje przed koniecznos$cia nieustannej
weryfikacji swych pogladow, szuka wigc argumentdow: o$wietla sprawy z réznych
katéw widzenia, sigga po rozwiazania racjonalne, a takze odwotuje si¢ do glgbszych
sfer §wiadomosci wypowiadalnych tylko jezykiem symbolu i mitu. Taki stan perma-
nentnego samookreslania si¢, ugruntowywania tozsamosci, stawiania pytan — wypo-
wiada wlasnie typ kompozycji otwarte;j.

MM: Jak zatem okreslitbys swoje stanowisko wobec tradycji malarstwa?

JB: Akceptujg rozne sposoby wypowiedzi w sztuce. Czuje si¢ spadkobierca
wielu pokolen artystow i tradycji. Jednoczesnie edukacja graficzna ,,warsztatowca”
i projektanta spowodowata, ze zachowuj¢ pewien dystans do tego, co robig. Uczylem
si¢ operowac kilkoma jezykami plastycznymi: malarstwa, rysunku, znaku graficznego,
abstrakcyjnych struktur geometrycznych, fotografii. Jestem przekonany, ze w kazdym
z tych medidow mozna powiedzie¢ co$ waznego. Wiele dos§wiadczen z warsztatu ma-
larskiego przechodzi na nowe zjawiska artystyczne, jak performance czy instalacja.
Ze wzgledu na dhuga i bogata tradycj¢ malarstwo jest podstawowym i uniwersalnym
srodkiem poznawania i wyrazu artystycznego. Czy mozna powiedzie¢, ze malar-
stwo Jozefa Czapskiego czy Jerzego Nowosielskiego jest nienowoczesne? Owszem,
jest wysublimowane, stawiajace odbiorcy pewne wymagania, stad elitarne. Funkcjonuje
w innym wymiarze czasu i nie probuje $cigaé terazniejszosci. Nowosielski twierdzi,
iz cata nowoczesna sztuka jest dopiero przygotowaniem percepcji na odbior sztu-
ki siggajacej do wyzszych, nadzmystowych wymiaréw rzeczywistosci. Dla niego juz
takim obrazem jest ikona. Czapski, malujac cho¢by banalny motyw — dzbanek, $cierke
—wznosi sig na poziom glgbokiego, duchowego wtajemniczenia. Dla mnie sa to rewe-
lacyjne paradoksy malarstwa.

Genialny wynalazca form, Picasso, ktéorego wizja humanizmu wydaje si¢ nie
uznawac obecnosci poziomu duchowego, co najwyzej psychiczny, tworzac liczne
wizje nasycone erotyzmem, zmystowoscia — w warstwie symboliczno-mitycznej wy-
raza tgsknot¢ za idealnym stanem bytu.

MM: Czy zatem rozrozniasz pojecie piekna na zmystowe i duchowe?
JB: Tak, uznajg takie rozroznienie, cho¢ nie podjatbym si¢ proby zdefiniowania

pickna duchowego. Sadze jednak, ze kazdy cztowiek ma glgboko w duszy odcis$nigty
pewien wzor, ktory motywuje jego dziatania (cho¢by opaczne) w zyciu. Tradycyjna ma-
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dro$¢ nazywa ten wzor: Dobrem, Prawda, Pigknem. W moim pojeciu, odstanianie,
odgruzowywanie, przypominanie sobie tego wzoru jest najwyzszym zadaniem wy-
obrazni artysty. Sztuka XX wieku czgsto probuje obywaé si¢ bez poszczegdlnych
wartosci owej Triady, albo — stosujac przewrotna estetyke, jezyk paradoksow, obalajac
sztywne schematy — ciagle na nowo weryfikuje pojecie pigkna. Sztuka ekspresjoni-
stow z lat dwudziestych, okreslana przez nazizm mianem zdegenerowanej, dzisiaj
powszechnie jest akceptowana jako nowa estetyka artystyczna, w ktorej szczegodlnie
wyraznie wypowiada si¢ prawda o dramatach naszych czasoéw. Poprzez odwage ujaw-
niania drastycznej prawdy uczestniczy w dobru i tworzy nowa poetyke pigkna — tak
wigc Triada si¢ zamyka.

W ostatnich czasach potrzeba pigkna staje si¢ rzadkoscia w sztuce. Ceni sig inte-
ligencje, logiczna spekulacjg, a nawet szalenstwo i drastyczne ,,do bolu” srodki wy-
razu. Przy pomieszaniu poje¢ i niejasnosci aksjologicznej trudno oceniaé cokolwiek,
a jednoczesnie zachodzi obawa, ze pigkno nie stuzy prawdzie, ktora jest czgsciowa,
a dobro... watpliwe.

MM: Czy ujawnianie piekna jest mozliwe tylko w malarstwie? Czy Twoim zdaniem
sztuka, ktora uzywa nowych technologii, jest ,,zimna”, czy tez niezaleznie od narze-
dzi i warsztatu artysta dzisiaj mogtby ukazywac trwate wartosci?

JB: Malarstwo jest dziataniem bardzo bezposrednim. W $ladach pedzla pozostaje
rodzaj zapisu wahan lub pewnosci, pasji i calej gamy emocji — energii plynacej z cia-
fa i duszy artysty. Odbiorca, ogladajac oryginat, cz¢s¢ tych sygnatéw odbiera, chocby
nieswiadomie. Tak jest zreszta z kazdym tradycyjnym warsztatem: rysunkiem, grafi-
ka, rzezba. Nowe media sg tylko nowym rodzajem narze¢dzia. Troche automatycznie
moéwi si¢ ,,sa zimne”. Jezeli si¢ zastanowic, odpowiedz moze by¢ calkiem przeciwna.
W najlepszych realizacjach sztuki wideo, np. Nam June Paika, kipi od rewelacyjnych
pomystow, inteligencji i dowcipu, a takze autoparodii ,,nowoczesnej technologii”,
ktora btyskawicznie staje si¢ zabytkiem. Nowoczesne techniki rejestracji obrazu,
dzwigku, pozwalaja zaglada¢ w najdrobniejsze zakamarki ludzkiej istoty, ujawniaja
skalg komplikacji procesow fizjologicznych i psychicznych. W dzietach Billa Violi ma-
nipulacja realnym czasem (np. wydtuzenie kilkunastu sekund akcji do kilku minut
filmu) pozwala rejestrowac bogactwo migdzyludzkich relacji psychicznych, mimiki,
gestow, emocji, umykajacych zwyklej percepcji. Jego realizacje wideo sa przyktadem
sztuki gigboko humanistycznej i udowadniaja, Ze to osoba artysty jest najwazniejsza,
a nie narzedzie, ktorym si¢ postuguje.

MM: Tematem wielu Twoich obrazow i rysunkow jest dom. Od wielu lat fotografu-
Jjesz rowniez domki dziatkowe. Czy mogtbys powiedziec, skad wziela sie ta tematyka?

JB: Zmieniajac kilkakrotnie miejsce zamieszkania odczutem, jak dom i jego oto-
czenie oddziatywuje i w jaki$ sposob ksztattuje model zycia oraz widzenia $wiata.
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W potowie lat siedemdziesiatych do$wiadczytem poczucia nieprzyjemnej obco-
Sci w zetknigciu z materia mieszkania M-4 w betonowym, §wiezo oddanym bloku.
To pierwsze doznanie przerodzito si¢ w fascynacjg ( przyznaj¢ — dziwna) betonem,
szaro$cig otoczenia, kolorami farby ,,olejnicy” na lamperiach i wszelkimi tworzy-
wami proponowanymi przez 6wczesne normy budowlane. Odhumanizowana, suro-
wa estetyka tego nowego dla mnie $§rodowiska przewrotnie inspirowata moja twor-
czos$¢. Artystycznym wyzwaniem stalo si¢ napetnieniem zyciem i energia motywow
wzigtych z takiego otoczenia, pozbawionych waloréw malowniczosci, wreez nudnych.
W tym okresie uswiadomitem sobie dobitnie wymowe materii Srodowiska: obco$¢,
chtod, sztucznose, a takze ich przeciwienstwa; lepiej zrozumiatem artystyczny jgzyk
»sztuki materii” i jego bogate mozliwosci wyrazowe. Wigksza sympati¢ zaczatem
odczuwa¢ do starych kamienic, doméw podmiejskich i wreszcie odkrylem $wiat
ogrodkow dziatkowych. Przez kilka lat fotografowatem specyficzna dziatkowa
architektur¢. Domki na wpot prawdziwe, na wpot ,,na niby”. Analizujac genezg zja-
wiska 1 motywacje kryjace si¢ za ta spontaniczng tworczoscia, odkrytem DOM jako
ideg o glebokim podtozu symbolicznym i inspirujacy temat artystyczny.

Kazdy z nas jest swego rodzaju ekspertem od spraw domu, bo dom jest najbardziej
naturalnym $rodowiskiem cztowicka. Wedtug stownika symboli Manfreda Lurkera:
,»Dom jest najwazniejszym miejscem pobytu na ziemi kazdego cztowieka danej kultury.
W swoim domu kazdy czuje sig tak, jakby znajdowat si¢ w $rodku $§wiata; co wigcej,
dom jest jakby symbolem catego §wiata. Awesta nazywa domem niebo”. Do podobnych
wnioskoéw doszedlem obserwujac, jak na miniaturowym modelu, domki w ogrodkach
dziatkowych. A przeciez wiedzg dorownujaca tej stownikowej definicji, cho¢ intui-
cyjna, posiadaja juz kilkuletnie dzieci. Dom w ogrodzie, z dymem z komina i stoncem
na niebie, jest typowym motywem ich rysunkow. Takze w mojej tworczo$ci dom stat
si¢ gldéwnym tematem.

Artystyczne dociekania nad sama materia i struktura obrazu byty zbiezne z prob-
lemami, jakie stawiala sobie starozytna filozofia poczatku Talesa z Miletu i jego na-
stepcow, szukajaca podstawowej ,,zasady” i przyczyny wszystkiego, czyli arche. Karl
Popper pisze: ,,Sadzg, ze Milezyjczycy, podobnie jak ich wschodni poprzednicy, ktorzy
uwazali $wiat za namiot, patrzyli na $wiat jak na pewnego rodzaju dom, dom wszystkich
stworzen — nasz dom. Totez nie byto powodu, by pytaé, dlaczego on jest. Istniata nato-
miast rzeczywista potrzeba badania jego architektury. Pytania o jego strukturg, jego plan
i jego materiat budowlany, konstytuuja trzy gtowne problemy milezyjskiej kosmolo-
gii. Ponadto jest takze spekulatywne zainteresowanie jego poczatkiem — zagadnienie
kosmogonii”. Cytat ten jest doskonalym wytozeniem najwazniejszych idei moich
obrazow i rysunkow. Stopniowo powigkszajac swa umiejgtnosc ,,czytania domow”,
zaczatem je pilniej obserwowac, zwlaszcza na obrzezach miast i na prowincji. Niektore
domy mocno poruszaty moja wyobraznig, przemawialy: przez swoja bryle, proporcje,
surowiec budowlany, ozdoby, czytelng filozofig zycia wpisana w architekturg i otocze-
nie. Sam si¢ dziwig, ze frapuja mnie domy, mowiac szczerze, brzydkie lub niepozorne,
a czasem przeciwnie — pretensjonalne. Zdarza sig, ze po kilku latach, ogladajac czarno-
biate fotografie domow, przektadam je w wyobrazni na kolor lub strukturg graficzna,
ktére dyktuje mi pamigé pierwszego, naocznego przezycia.
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MM: Rysunek przeszedt w sztuce diugq ewolucje. Dzis jest bardziej sladem indywi-
dualnej obecnosci, sposobem zapisu znakow czy ich analizq, niz metodq wspomagajacaq
malarstwo czy metodq notowania rzeczywistosci. Czym dla Ciebie jest rysunek ?

JB: Rysunek jest dla mnie podstawowym i najbardziej pierwotnym sposobem
zapisywania wlasnych wyobrazen oraz obrazow rzeczywistosci widzialnej. W odroz-
nieniu od fotografii, ktora na ogot,,zdejmuje” rzeczywistos¢ z catym dobrodziejstwem
inwentarza, rysowanie jest aktem szczegdlnego wyboru, w ktérym manifestuje si¢
indywidualne widzenie $wiata i aktywny, selektywny stosunek do mnogosci zjawisk.
Plastyczne widzenie —,,$wiatopoglad” — to synteza do§wiadczen poznawczych, rodzaj
metafizycznego filozofowania. Dotyczy to zar6wno prostego rysowania z natury, jej
odwzorowywania, jak rowniez rysunku z wyobrazni.

Rysowanie pozwala utrwali¢ wlasna wizj¢ Swiata, podda¢ ja krytycznemu osado-
wi, a takze daje punkt odniesienia dla kolejnych odkry¢ artystycznych, poszerzajacych
owa wizje. Rysunek wspoélczesny, wyzwolony juz dawno od stuzebnej roli wobec
malarstwa, stanowi samodzielne, rownoprawne medium. Nawet szkicownik artysty,
niegdy$ uznawany za zbior podrz¢dnych, nieskonczonych utwordéw — znajduje dzisiaj
nalezne uznanie jako bezcenny dokument ujawniajacy zmagania tworcze, rodzenie
si¢ artystycznych koncepcji. Kazdy nauczyciel rysunku z praktyki wie, ze najlepiej
mozna oceni¢ talent ucznia na podstawie szkicow, rysunkow robionych bezintere-
sownie 1 bez zamierzenia na wielkie dzieto. Bywa tak, ze do ostatecznej wersji dzie-
a dochodzi si¢ mozolna praca poprzez sprawdzanie roznych mozliwosci rozwiazan,
przymiarki formy do tresci, wywazanie stosunkéw pomigdzy elementami kompozycji,
stopniowe precyzowanie artystycznego zamyshu. Zdarza si¢ jednak, ze juz pierwsze
kreski zawieraja zarys idei, jej geometryczny schemat, a reszta jest tylko ubieraniem
jej w ciato materii plastycznej, ktora, niestety, ma tendencj¢ do wtérnego przestaniania,
gmatwania wizji.

Czy jest to fatalna sktonnos$¢ do ogladania idei raczej w zamazanym, nieostrym
lustrze, czy tez konieczno§¢ mowienia o naszych wtajemniczeniach osiagnigtych naj-
wyzszym wysitkiem wyobrazni w sposob jeszcze niepewny, poetycko zakamuflowany?
Doswiadczenie mowi, ze im wigcej wklada si¢ wysitku, by za wszelka ceng zatrzymacé
wizje, tym bardziej efekt rozczarowuje i oddala si¢ od ideatu. Pozostaje metoda pod-
dania si¢ regutom warsztatu, tacznie z niespodziankami, ktore niesie. Caty proces staje
si¢ aktem tworczym z gotowoscia zaakceptowania przypadku, otwartoscia na zaskaku-
jace skojarzenia i czujno$cia, by wybiera¢ najwlasciwsza $ciezke z kilku mozliwych
prowadzacych do ,,domu”.

MM: W twoich rysunkach mozna zauwazy¢ warstwe ikoniczngq, kiedy uktad kresek
tworzy znak przedmiotu, oraz warstwe artykulacyjng — kreske, ktora zdaje sie funk-
cjonowaé jako byt autonomiczny, niezalezny od formy przedstawiajqcej. Twoja kres-
ka ujawnia wiec widzowi ksztalt znanych mu rzeczy, uspakaja go wobec potocznych
oczekiwan konkretu, ale jednoczesnie konstruuje jakas nieznanq powierzchnie czy
przestrzen, ktora bedqc widzialng, pozostaje tajemnicza.



Rozmowa o tworczosci 13

JB: Rysowanie, cho¢ wydaje si¢ prosta, prawie codzienna czynnoscia, zawie-
ra w sobie element tajemniczy dla samego artysty. Szczegolnie intryguja mnie rysunki,
ktére prawie automatycznie kresli rgka kontrolowana przez oko i prawdopodobnie
intelekt, ale na takim poziomie, Ze nie czuje si¢ jego zaangazowania. Rysunek wypty-
wa spod reki, tworzy linearne struktury geometryczne, dzielone niezb¢dnym rytmem
podziatow. Bledy zaczynaja powstawaé, gdy te struktury chce si¢ juz ,,rozumowo”
ulepszy¢ lub z wyrachowaniem powtorzy¢ ,,na czysto”. Z zawstydzeniem stwierdzam,
ze rysunki robione z rozumowa kalkulacja nie sa ,,madrzejsze” od tych pierwszych,
sa jakby udawane, nicautentyczne. Pochodza z innego poziomu rozumienia. W swojej
pracy artystycznej, rysunkowej, znajduj¢ si¢ pod wplywem dwu biegunow: intelek-
tu i emocji. Dziatania spontaniczne, ekspresyjne, sa porzadkowane przez myslenie
geometryczne, chocby bylo ukryte.

Motywy rysunkow biorg z bliskiej rzeczywistoSci — sa to autentyczne domy, drze-
wa, sytuacje. Zanotowatem je najpierw fotograficznie, ale pod wpltywem autentycz-
nego przezycia. Pordwnatbym to przezycie do ol$nienia drobnym epizodem zycia od-
malowanym kilkoma stowami przez poetg haiku. Tylko takie doznanie jest powodem
siggnigcia po aparat fotograficzny. Rysunek robiony z czasowego dystansu jest proba
odtworzenia juz nie tylko glownego motywu, lecz petniejszego stanu odczuwania; juz
nie tylko wrazen wzrokowych, ale innych energii, owego eteru, o ktérym mowitem
wczesniej. Potrzebna mi jest dostowno$é — wrecz trywialno$é konkretu, by skontra-
punktowac go nieokre$lonoscia warstwy ,,eterycznej”. Gtdéwny motyw oglada sig jakby
mimochodem, poprzez jakas optyczna przestong, wazny i niewazny jednocze$nie,
materialny i dazacy do przezroczystosci; cigzki, a ledwie zawieszony w przestrze-
ni rysunku.

Tak przedstawia si¢ sprawa rysunkow inspirowanych natura, natomiast inny cykl
poswigcony tematyce domu, ujmuje problem bardziej syntetycznie i z zatozenia na-
wiazuje formalnie do rygoréw sztuki miedziorytniczej. Rowniez tutaj taczg przeciw-
no$ci: goraca wizj¢ z chtodna obiektywnoscia sztycharskiego schematu, kre§lenie
linii po linijce z mozliwoscia ekspresji, realnos¢ kreski z polrealnoscia budowli.
Dla mnie ta przestrzen réwniez bedac widzialna pozostaje tajemnicza.

MM: Dziekuje za rozmowe.

Jan Bujnowski

ukonczyt Wydzial Grafiki (dyplom w Pracowni Miedziorytu prof. Mieczystawa Wejmana)
krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, gdzie w 1997 roku uzyskat I stopien kwalifikacji
w dziedzinie grafiki.

Uprawia rysunek, malarstwo, fotografi¢ i instalacjg przestrzenna w plenerze. Jest czlonkiem
sekcji Fotografia — Nowe Media przy ZPAP.

Uczestniczyt w licznych wystawach, m.in. w 1998 . w Pied sur terre prezentowanej we fran-
cuskim Montreuil i w Krakowie (w Patacu pod Baranami, jako Fotografia ‘98), ekspozycjach
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Obecnosé fotografii w Radomiu oraz Fotografia — punkt wyjscia w Warszawie. W 1999 r.
brat udziat Miedzynarodowym Konkursie Rysunku we Wroctawiu i prezentacji Fotografia — Nowe
media w Warszawie. W 2000 r. eksponowal swe prace na wystawach Fotograficzna alternaty-
wa i Obraz przejrzysty w Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, a takze na Wystawie fotogra-
fii w Kijowie, wystawie Obraz rzeczywisty, obraz przetworzony w Czgstochowie oraz podczas
ekspozycji Rysunek na koniec wieku pokazywanej w Warszawie, Radomiu i w Krakowie.
Zaprezentowat sig takze podczas irlandzkiego eksportu Fortu sztuki w 2001 r. W 1. 2000-2001
przygotowat trzy wystawy indywidualne w Krakowie (Wydzial Grafiki ASP) i w Myslenicach.
W r. 2002 brat udziat w krakowsko-paryskim festiwalu sztuki Fabryk, miat wystaweg indywi-
dualna w Paryzu, w Galerii JP, uczestniczyt w trzech wystawach w ramach festiwalu Miesiac
Fotografii w Krakowie oraz przedstawit ekspozycj¢ indywidualng w zakopianskim BWA.

Jego prace znajduja si¢ w Muzeum Narodowym oraz w BWA w Szczecinie, w Muzeum
Sztuki Wspoélczesnej w Radomiu, w Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, a takze w zbiorach
prywatnych.

Conversation about the Work

Abstract

Jan Bujnowski talks with dr Mirostawa Moszkowicz about his artistic output of the years
1976-1996, in the field of painting, photography and drawing. The artist declares an approach
different from the modernist idea of artistic reduction of the reality to a visual, abstract model.
He undertakes the challenge of the dimension of reality, which is rejected e.g. by Pieter Mondrian
as “plurality and fussiness”, seeking the artistic inspiration just there.

In painting practice, it is connected with departure from homogeneous compositions toward
sets of several paintings, representing different “space-time continua”. The artist is searching for
media suitable to portray different levels of perception of reality. In the formal layer, he enters
the game with illusion and its exposure; he introduces a tension between constructive tenden-
cies and destructive forces. His attempts at juxtaposing different painting conventions are an
expression of the search for his own artistic identity and limits of the artistic territory. At the
same time, Jan Bujnowski definitely rejects the relativist attitude which questions the existence
of established principles, claiming that the objective of the poliptych works is the striving to
discover the complex connections binding the elements of the composition into one whole. For
him, that method is a metaphor of life, of maturity of consciousness, of overcoming foreignness,
of affirmation of the wealth of the world. In spite of the fast development of new media, it is still
the artist’s personal message and not the tool, or technology which he uses.

The sensual experience of the matter of the new environment of blocks of flats, permeates
the painting experience and stimulates other directions of Jan Bujnowski’s creativity. For sev-
eral years, the artist photographically documented the phenomenon of allotment architecture,
analysing it as an anthropological and cultural text. He worked simultaneously on the idea of
“home” in paining and drawing. The text ends with a discussion of the essence of drawing, its
artistic characteristics, reliability of the record. The artist draws attention to the traditional role
of a sketch book, as the idea of an “open work of art”.
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Andrzej Bebenek
0 rombie w mojej sztuce

W 1991 roku napisatem tekst pod tytutem: Romby, krzaki, drzwi, ktorego za-
lozeniem bylo przedstawienie mojej drogi tworczej od czasu ukonczenia stu-
diow w ASP w Krakowie (1976) do roku 1991". Okres 15 lat podzielitem na trzy
cykle tworcze, ktore miaty dos¢ odregbny charakter i odrgbna stylistyke. Cykle te
byly ciagiem poszukiwan, niepokojow tworczych, ale tez pewnych decyzji, ktore
doprowadzity do zmian formalnych i myslowych w mojej sztuce w tym czasie.
Konsekwencja poszukiwan byt wybér prostej formy znaku geometrycznego figury
ROMBU. Romb stabilizowatl moja drogg tworcza, a zarazem wyznaczal nowe
mozliwo$ci artystycznej kreatywnosci. Znak ten, pomimo swojej ograniczonej
schematyczno$ci, coraz bardziej dawat mi nieskr¢gpowana swobodg poruszania si¢
po réznych plaszczyznach inspiracji tworczych.

Chcialbym w tym miejscu przedstawic¢ kilka osobistych refleksji zwigzanych
z moim do$wiadczeniem dotyczacym procesu tworczego z udziatem rombu. Za-
pis ten bedzie zapewne subiektywnym i emocjonalnym spojrzeniem na problem
indywidualnych poszukiwan artystycznych. By¢ moze usprawiedliwia ten fakt
imperatyw tworczy — konieczno$¢ odnajdywania wlasnej drogi ponad wszystko.

Moja fascynacja rombem jest bardziej emocjonalna niz matematyczna.
W formie rombu dostrzegam tajemnicza dwuznaczno$¢: romb jest geometrycznie
dekoracyjny i irracjonalnie filozoficzny. Migdzy wewngtrznie ostrymi a rozwar-
tymi katami wydaje si¢ dumnie trwa¢ w symetrii i harmonii, ale tez — w zalezno-
$ci od kontekstu — frywolnie traci rownowage. Ma w sobie do$¢ energii, by nia
tryskaé, rownoczesnie potrzebuje protezy innej formy dla dzwigniecia sie z upadku.
W moich twérczych transformacjach i poszukiwaniach romb, niczym demiurg,
ujawnia przyziemne i kosmiczne przestanie swojej wyjatkowej tozsamosci.

Dobry ilustracja dla powyzszego wywodu wydaje si¢ by¢ cykl moich rzezb-
obiektow, ktore zaczatem wykonywaé w 1993 roku. Byty proba znalezienia dla for-

! Tekst odczytalem podczas obrony przewodu kwalifikacyjnego II stopnia w 1992 r.
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my rombu tozsamosci przestrzennej. Dotychczas bowiem wigkszo$¢ moich poszukiwan
tworczych ograniczata si¢ do prac wykonywanych na ptaszczyznie papieru czy ptotna.
I wiasciwie ptaszczyzna wyznaczata artystyczne pole manewrow dla znaku rombu.
Problem pojawit si¢, gdy zrodzita si¢ we mnie potrzeba wyjecia znaku z plaszczyzny
i okreslenia jego miejsca w przestrzeni, tak jednak, aby sama figura rombu nie zatracita
swego plaskiego rodowodu. Okazato si¢, ze romb w przestrzeni nie moze istnie¢ bez
podparcia si¢ inna forma, ktora w tej przestrzeni bedzie go stabilnie podtrzymywata.

Wycialem romb z deski — na tyle jednak cienkiej, aby jego forma nie zatraci-
ta whasciwych proporcji ptaskosci. Umiescitem go na dtugim (réwniez drewnianym)
podescie i szukatem dla niego odpowiedniego miejsca kompozycyjnego i ekspresyj-
nego. Uswiadomitem sobie wtedy, ze romb, podobnie jak np. konstrukcja rowerowej
ramy, powinien spetnia¢ rolg no$nika rytmu. Jezeli nawet bed¢ nim manipulowat
W przestrzeni, to nie powinien traci¢ wertykalnej rownowagi. Pochylitem lekko romb,
prostopadle do ptaszczyzny podestu, i podpartem go drewniana listwa. Catos¢ po skle-
jeniu, pomalowatem czarna farba. Gotowy obiekt (ok. 40 cm wysokosci) przypominat
form¢ modelu-projektu lub rzezbe-statuetke, gdyz bardzo dobrze prezentowat sig
na domowej polce, jako meblowy uzupeinik. Wielokrotnie potem powtarzalem schemat
statuetkowego ujecia rombu.

Zbior rzezb-statuetek tworzyt rodzaj kolekcjonerstwa i taki tez zamyst miata pre-
zentacja rombow na wystawie w Galerii ZPAP w Katowicach w 1994 r. Na potce,
wzdtuz $ciany, umiescitem rzad rombowych konstrukcji — podobnie jak czyni to
kolekcjoner. Wystawe uzupetnialy gwasze i drobne, przypigte do $cian formy przypo-
minajace plakietki — ozdoby nascienne. Na podlodze porozrzucane byly bezwtadnie
biate kartonowe rombiki, niczym $lady karnawatowych konfetti.

Biale kartonowe romby — wszystkie identycznej wielkosci (80x40 mm), w ilos-
ciach kilku tysigcy sztuk — odegraty niezwykta role medialno-tworcza podczas wer-
nisazu w Space Gallery w Krakowie, w 1994 roku. Na podescie zainstalowanym
posrodku galerii usypatem stos biatych rombow. Wokot, na sztalugach, umiescitem
dokumentacj¢ fotograficzna ilustrujaca mozliwosci, jakie stwarza swobodna manipu-
lacja masg kartonowych romboéw: zanurzalem dlonie w rombach, przemieszczatem,
sypatem, uktadatem réznorodne formy i struktury. Formy te zmieniaty sig, przelewaty
— czasem przypominajac najezona organiczna magme lub strukture spigtrzajacych si¢
lodowcow. W tym pozornym chaosie materii panowat jednak jakis wewngtrzny tad
i porzadek. Podczas wernisazu zachecitem publiczno$¢ do wspotuczestnictwa w wyda-
rzeniu. Kazdy z uczestnikéw akcji mogt sam doswiadczy¢ tworczego aktu — zanurzaé
rece w rombowym medium i zdajac si¢ na wlasng inwencje¢ i przypadek, doznawaé
niespodziewanych emocji. Jednak zbyt duza liczba ch¢tnych do zabawy potegowa-
fa chaos — ruchy wielu rak doprowadzity do zasypania rombowq papkq catego po-
mieszczenia galerii. Lezace na podtodze mate kartonowe rombiki byty juz teraz §ladem
konfettowej papeterii.

Podeptanie sztuki rombu — jak to patetycznie stwierdzit jeden z krytykéw — nie
miato na celu zdegradowania roli rombu w mojej sztuce. Tysiace rombdw, ktore
wlasnorgcznie wyciatem z kartonow, zostaly by¢ moze przez przybytych na wernisaz
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odarte ze swego artystycznego image u. Jednak poprzez przyzwolenie na swobodne
traktowanie przedmiotu sztuki zdatem sobie rowniez sprawe z utopijnej ideowosci twor-
czego przestania znaku rombu. Gra z rombem pomigdzy pozorami a ideatem podczas
procesu tworzenia jest dos¢ krucha. Ciagle poddawanie probie wlasnych watpliwoscei,
przekornie umocnito moja wiar¢ w sztuke — niekoniecznie w ROMB.

Znak rombu ma w sobie wiele z ideologii kiczu. W zastanej rzeczywistosci znajduje-
my rézne jego odmiany i mutacje. Piszac o rombie w mojej pracy kwalifikacyjnej w 1991
roku, stwierdzitem, iz zrodtem mojej fascynacji tym znakiem byly elewacje wiejskich
domow. Czesto pomigdzy skrzacymi si¢ kamykami wytaniata si¢ geometria rombu.
Gospodarze domow nie potrafili jasno odpowiedzie¢ na postawione im przeze mnie
pytanie: dlaczego na elewacji swoich doméw (np. pomigdzy oknami) umiescili romb?
Mogtem domyslaé sig, ze w prostej formie ukrywa si¢ boskie oko Opatrznosci, ktore
uswieca murarska mozaika szkietek, kamykow i pothuczonej porcelany.

Trochg z takiego uswigconego mistycyzmu miata moja spontaniczna akcja, ktora
wykonatem doktadnie 20 maja 1992 roku, o godzinie 6.00: Romb na Rynku Glownym
w Krakowie. Kiedy wszedtem na ptyte Rynku, poczutem w pierwszej chwili zagubienie
ogromem przestrzeni. Wtasnie za chwile miatem podja¢ probe ujarzmienia chociaz jej
czesci. Wyciagnatem z torby cztery zwoje biatego papieru. Od wyznaczonych uprzed-
nio punktéw zaczatem go rozwijaé. Wiatr, ktory przed podjeciem akcji byt spokojny,
nagle stal si¢ zaczepnie porywczy, co mogto mi przeszkodzi¢ w pomyslnym sfinalizo-
waniu mojego zamystu. Zaczatem naktadaé na papier prostokatne przyciski. Kazdy
przycisk naznaczony byt czarnym rombem. Z rozwijanych rolek papieru ujawnit si¢
wielki, biaty zarys znaku rombu. Coraz mocniej czutem, ze ograniczona tym znakiem
przestrzen staje si¢ mojq przestrzeniq. Nieliczni o tej porze przechodnie zaczeli omijaé
wyznaczone pole. Byli i tacy, ktdrzy ostroznie przekraczali biate kontury rombu lub
z zaciekawieniem obserwowali przebieg wydarzenia. Po skonczeniu akcji wszedtem
w $rodek pola rombu. By¢ moze spontanicznie lub tez pod wptywem ujawnione;j
w rombie mocy mogtem pozwoli¢ sobie na par¢ radosnych podskokéw w centrum
znaku. Bylem wiascicielem tej przestrzeni. Fotografia na zawsze utrwalita moment
emocji. Na zdjeciu zrobionym z wiezy ko$ciota Mariackiego zobaczylem, ze romb
integralnie zwiazal si¢ z topografia Rynku.

Niecodziennym wydarzeniem byta réwniez dla mnie akcja, ktdra — tym razem
w catkowitym odosobnieniu — wykonatem pewnego zimowego dnia 1994 roku.
W przestrzeni $nieznego, rozleglego krajobrazu umiescitem czarny romb i pozostawitem
tam w samotnosci. Obserwowatem go z daleka i w pewnym momencie dostrzeglem, ze
pomimo swoich matych rozmiaréw (20 cm wysokosci), jego tajemnicza moc udziela si¢
otaczajacemu go krajobrazowi. Romb (jego zjawiskowos$¢) do tego stopnia zdomino-
wat cale zaistniate zdarzenie, ze zrodzita si¢ we mnie potrzeba dtuzszego przebywa-
nia w tym miejscu 1 dzielenia si¢ z rombem ta milczaca samotnoscia. Nie pragnatem
teraz nikogo i niczego dostrzegaé, w szczegdlnosci ingerujacego wszedzie (nachalnie
i burzaco) jakiegos obcego cztowieka. Tak jednak wkroétce sig stato — ktos nadszed....
Pozostato mi tylko utrwali¢ chwile z rombem na btonie fotograficznej — i odejsc...
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Nieco inna formg twirczego kolekcjonerstwa, o ktorym wspomnialem, miata
seria tzw. Czerwonych albumow, ktéra zaczatem realizowa¢ od 1995 roku. Stano-
wi ona rodzaj wedrowki rombu przez $wiaty: rzeczywisty, wyobrazony, emocjonalny.
Catos¢ podzielona jest na cykle tematyczne (kazdy czerwony segregator to odrebny,
majacy wilasny tytut cykl np. Moj romb — moj dom, Romb w sztuce, Romby na wido-
ku, Natrectwa rombowe, Wokol rombu, Ja i romb, Rombotki), ktore tworza osobliwa
galeri¢ pod znakiem sztuki rombu. Intencja serii (do marca 1998 powstaty 23 albumy)
bylo przedstawienie pewnych réznic, zaleznos$ci, podobienstw i, co za tym idzie, prze-
wartosciowan migdzy matematycznym schematem rombu (czworokat o wszystkich
bokach rownych) a swobodnie traktowanymi formami tworczej ekspresji, w dowolnych
technikach i dyscyplinach artystycznych. Poszczegodlne cykle tej serii tworzone byty pod
katem tematycznych zbiordéw. Inspiracje czerpalem ze sladow, ktore pozostawita po so-
bie obca, przedmiotowa rzeczywistos¢, ale takze ze §ladow, ktore sam wspottworzytem.
Byly to: stronice z ksigzki telefonicznej, reprodukcje obrazow, pocztowki, ale tez
i wlasne fotografie, rysunki i kolaze. Umieszczalem na nich znaki rombu postugujac
si¢ takimi narzgdziami i mediami tworczymi, jak pedzel (tusz, farba), pisak (czarny,
czerwony i inne), folia samoprzylepna (czarna, czerwona), aparat fotograficzny (zdje-
cia barwne i czarno-biale). Czerwona oprawa serii, podzial na cykle i tematy to elementy
systematyzujace i komponujace w logiczna calos¢ albumowe przedsigwzigcie. Albumy
ustawione obok siebie tworza jedno dziefo — i tak je rowniez traktuje.

Jeden z czerwonych albumdw, ktéry nosi tytut Pietno, ma dla mnie wyjatko-
wo osobisty charakter. Jest zbiorem zdje¢ — fragmentoéw fotografii z moja podo-
bizna — wykonanych w réznych okresach mojego zycia. Wyjatem je z rodzinne-
go albumu i szufladkowego archiwum. Sa to pozowane albo przypadkowo wykonane
przez kogo$ zdjecia mojej postaci. Utrwalone zostaly na nich niezapomniane chwile.
Kazde ze zdj¢¢ napigtnowatem czarnym znakiem rombu, czgsto romb nachalnie przy-
stania moja twarz. Naznaczone w ten sposob fotografie nakleitem na czarne papiery
formatu A4, zafoliowalem i umieécitem w czerwonym segregatorze. Poprzez znak
rombu uporzadkowatem swoje archiwum fotograficzne, ale paradoksalnie irracjonal-
nie pozbawitem dokumentacj¢ osobowej tozsamosci, jeden z moich fotograficznych
portretow (z dowodu osobistego) zastonit czarny romb.

Romb stat si¢ integralng czgscia mojej sztuki — jest jej demiurgiem. Poprzez moj
swiadomy wybor wtrqcif si¢ rowniez w codzienne zycie jako obrazoburca.

Romby wedrujqgce poprzez stronice albumow wzbogacity moje do§wiadczenia
artystyczne o nowe przemyslenia dotyczace mojej kondycji tworczej i uwolnity we
mnie nieznane dotad emocje wobec tworczych wyzwan, wyborow i postanowien.

Romb to figura matematyczna, ktora tatwo zaprzedac irracjonalnos$ci. Jest
ekspresyjny (w ostrych i rozwartych katach), wigc potrafi by¢ zauwazony, jest tez
symetryczny, wigc pozostaje dlugo w centrum uwagi. Podporzadkowuje sobie figury
uznawane w §wiecie matematycznym za idealne. Dominuje nad nimi, poniewaz jak
kazdy ulomek (kopnigty kwadrat), nie znosi wyrachowania i wyrafinowania. Romb
jest samotnikiem, ale ma dwuznaczna natur¢. Chowa si¢ w ciemni albo przyozda-
bia blichtrem otoczenia.



0 rombie w mojej sztuce 19

Andrzej Bebenek

studiowat na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie; dyplom uzyskat w 1976 r. w pracowni
prof. Mieczystawa Wejmana na Wydziale Grafiki; tam w 1. 1977-1981 pracowat jako
asystent w Pracowni Wklgstodruku. Kolejne stopnie kwalifikacji zdobywat pracujac juz
w Wyzszej Szkole Pedagogicznej w Krakowie. Tytut profesora w dziedzinie sztuk plastycz-
nych uzyskat w 1999 r. Zrealizowat 17 wystaw indywidualnych w kraju i zagranica, m.in.
w Krakowie, Warszawie, Wroctawiu, Katowicach, Norymberdze, Rijece i Lipsku.

Uczestniczyt w okolo 125 wystawach zbiorowych w kraju i zagranica, m.in.; 1979, Trien-
nale Rysunku Miodych, Kunsthalle w Norymberdze, od 1980 r. regularnie Biennale, a nastgpnie
Triennale Grafiki w Krakowie; 1981, II Miedzynarodowe Triennale Rysunku we Wroclawiu;
1987 Premio Biella, Biella, Wiochy; 1989, Polish Prints, Lincoln, Philadelphia, Chicago, Stany
Zjednoczone; 1986, 1990, Consument Art, Norymberga; 1994, Budapest Art Expo, 1996, Krakow-
ska Szkota Grafiki, Paryz; 1996, Fort Sztuki, Krakow; 1997, Tawa International Print Exhibition,
Centrum Sztuki Tawa w Tokio; 1998, Grafika z Krakowa, Instytut Polski, Sztokholm; 1998, Graphik
Constellation, Cultural City Network, Graz; 1998, Shijzonka Gallery Art Works, Japonia; Kochi,
Ino-cho, Paper Museum w Japonii; 1999, Polnische Kunst, Kunst Messe w Salzburgu

Nagrody: 1979 Nagroda Fundowana na / Triennale Rysunku w Norymberdze, 1979-1981
1 1991 nagrody w Konkursach na Najlepszq Grafike Miesiqca w Krakowie; 1991 Grand Prix
na [ Triennale Grafiki Polskiej w Katowicach.

On the Rhombus in My Art

Abstract

The text entitled On the Rhombus in My Art discusses one of the stages of Andrzej Bgbenek’s
creative journey; from the moment of selecting the simple form of a geometric sign — RHOMBUS,
to introducing it in a number of artistic acts. In a series of sculpture-objects created since 1993,
the artist has broadened his experience acquired on paper and canvas to include the problem of
the presence of the thombus in space. At that time, he created a collection of sculpture-statu-
ettes complemented with gouaches and small white pieces of carton pinned to the walls and
scattered on the floor, presented at an exhibition at the ZPAP Gallery in Katowice in 1994. That
idea of manipulation with multiplied form was developed by the happening at the vernissage of
an exhibition at the Space Gallery in Krakow in 1994. Its participants could dip their hands in
arhombus medium and influence its shape freely. The series of the so-called Red Albums, which
the artist started in 1995, had a slightly different form of creative collecting. The whole was divided
into topical series (each red binder was a separate series, with its own title: My Rhombus — My
House, Rhombus in Art, Rhombi in Sight, Rhombus Mania, Around Rhombus, I and Rhombus,
Rhombusworks). They constituted a peculiar gallery whose objective was to show differences
and similarities between the mathematical scheme of the rhombus, and the free forms of creative
expression, in any artistic technique or discipline.

Parallel to that, the artist worked on attempts at placing the rhombus in public space. In May
1992, he carried out a spontaneous operation Rhombus in the Main Market Square in Krakow,
which consisted in introducing a contour of that sign made of white paper into the rhythm of
the flagstones. The artist traced also the magical force of the chosen motif in the landscape (the
operation in winter of 1994). The description of the above-mentioned operations is accompanied
by a broader philosophical reflection on the nature of this figure.
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Victory Boogie Woogie, czyli o0 mozliwosciach
odczuwania miejskosci - szkice teorefyczne
do scenariusza wystawy sztuki wspotczesne;

Miasto.

Bardzo duze

Dziesiatki ulic i przy nich setki domow.

Dom.

Jeden z pigciu podobnych w trojkacie okalajacych je ulic. Wysoki na jedenascie pigter, o szarych
plytowaniach, z ktorych wystaja zatamane, pomaranczowe balkony.

Dziesiate pigtro.

Mieszkanie.

Jedno z szesc¢dziesigeiu szesciu w trzyklatkowej strukturze budynku. Wielko$cia odpowiadajace
wszystkim pod nim i jednemu nad nim w pionie tej klatki.

(fragment powiesci Czestawa Biatczynskiego Czwarty na piqty, maj, 1980)

L. Jestem z miasta; w nim si¢ urodzitem i wychowatem. Od ponad pigcdziesigciu lat
moje zycie ,,dzieje si¢” w miescie i, migdzy innymi, jego dotyczy. Ono jest Swiadkiem
mojego zycia.

Z miastem czuj¢ si¢ bardzo mocno zwiazany; ono pomaga mi zy¢ i bardzo
czesto dotkliwie w zyciu przeszkadza — wowczas go nienawidzg. Codziennie ucze
si¢ 1 do§wiadczam miasta; czy chcg tego, czy nie, czego$ nowego si¢ o nim dowiaduje
i poznajg jego coraz to nowe tajemnice. Ich liczba jest nieskonczenie wielka.

Miasto wida¢

Chodzg i jezdzg po miescie, przemieszczam si¢ W jego przestrzeni i obserwujg.
Bogactwo mijanych form, ich réznorodno$¢ i jednolito$¢ zarazem jest fascynuja-
ca. Ich struktura rodzi skojarzenia z najbardziej skomplikowanymi i delikatnymi,
a jednoczesnie zdumiewajacymi swoja monumentalnoscia strukturami organicznymi.
Roéwniez ich materia i kolor robig wrazenie, jakby podlegaly prawom funkcjonowa-
nia jakiej$§ rzeczywistosci biologicznej, zmiennej, petnej ruchu i zycia. To wrazenie
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zapewnia $§wiatlo; jego charakter i barwa zalezne sa od pory dnia i roku, pogody,
przejrzystosci powietrza. Niezwykle jest bogactwo rodzajow przestrzeni miejskich;
naturalnych i sztucznych, przyjaznych, ale rowniez irytujacych, agresywnych, obcych
ludzkiej naturze i wbrew niej zaprojektowanych.

Miasto stycha¢

Miasto brzmi. Wielo$¢ efektow akustycznych wynikajacych z zycia miasta jest
ogromna, moze nawet nie tyle w sensie dostownym, ale w sensie znaczenia ich mozli-
wosci ekspresyjnych. W miescie nigdy nie panuje cisza w jakikolwiek sposob porowny-
walna do tej dostownej, absolutnej. Najciszej jest w zimie, gdy spadnie $wiezy $nieg.

Miastu mozna sig przyshuchiwac cata dobg; nawet w porze najgl¢bszego, nocne-
go uspienia miejska cisza szumi jednostajnie, przerywana réznymi, zaskakujaco wyra-
zistymi odglosami — w dzien nie miatyby zadnych szans na zaistnienie. Dzwigki sa tym
bardziej tajemnicze, ze pochodza ze zrédet trudnych do zidentyfikowania. Styszalne
z bardzo daleka, rozchodza si¢ bez skrgpowania, nie natrafiajac na zwykla w cia-
gu dnia czgstotliwo$¢ akustycznych barier i zaktocen. Stuchanie miasta w nocy po-
woduje wrazenie umiejscowienia w jakiej$ innej niz dzienna, i przez to szczegolnej,
trochg nierealnej przestrzeni.

Powietrze jest zazwyczaj ciezkie; rozgrzane lub przenikliwie mrozne,
czesto trudno nim oddychaé

W pelnym odbiorze spektaklu widzenia, styszenia oraz odczuwania aury mia-
sta przeszkadzaja mi ludzie. Najbardziej przeszkadza ich widok — bezpo$rednie §wiade-
ctwo namacalnej, ludzkiej obecnosci. Spektakl zaktada zainteresowanie cztowiekiem,
ale w formie nie wprost. Jego atmosfera powinna by¢ nasycona zaledwie przeczuciem
ludzkiej obecnosci.

Miasto udaje mi si¢ widzie¢ i traktowac jako §rodowisko naturalne. Posadzanie
go o jakakolwiek sztuczno$é¢, rozumiang jako warto$¢ opozycyjna wobec srodowi-
ska tzw. wiejskiego (naturalnego), wydaje mi si¢ naiwne. Odmienno$¢ tych dwu
skrajnie réznych kategorii jest oczywista. Za wszelka ceng chcialbym uniknaé
nieporozumienia bedacego wynikiem prostego i odruchowo narzucajacego si¢ prze-
ciwstawienia dwoch warto$ci: fenomenu miejskosci i przywotanego juz powyzej
fenomenu wiejskosci.

Swoista fascynacja atmosfera miasta jest jedna z najmocniej zapamigtanych
przeze mnie emocji okresu dziecinstwa. Dobrze pamigtam uczucie niepohamowanej
ciekawosci i goraczkowego napigcia towarzyszace stopniowemu, w $cistej konspira-
cji realizowanemu planowi poznawania i odkrywania kolejnych, sasiednich podwoérek
i ulic; nowych, coraz dalej potozonych rejonéw tej samej dzielnicy, potem dzielnic
sasiednich, catego miasta i na koniec Nowej Huty. Te troche¢ zakazane, piesze lub
tramwajowe wyprawy potwierdzaty stusznos¢ podejrzen i przeczucie istnienia jakie-
go$ bezgranicznie wielkiego, wspaniatego organizmu otaczajacego zewszad centrum,
ktérym oczywiscie zawsze byl dom przy ulicy 18-go Stycznia.
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Nieposkromionej cickawosci, ktora byta gtownym motorem podejmowanych
ekspedycji, towarzyszyto niezwykle podniecajace poczucie wyobcowania, tym mocniej-
sze, im dalej od miejsca zamieszkania udato si¢ odejs¢ lub odjechaé. Przyzna¢ musze,
ze te dwa nierozerwalnie ze sobg zwiazane rodzaje emocji do dzisiaj sa nieodtacznym
elementem wszelkich, nieczgstych wyjazdow i podrézy.

Pamigtam rowniez uczucie ulgi i radosci towarzyszace wszelkim powrotom do mia-
sta po przewaznie dwumiesigcznym okresie nicobecnosci spowodowanej wakacyjnym
pobytem w jednym z matych, gorskich uzdrowisk.

Moja cickawo$¢ zawsze budzity wszelkie formy przedstawien pejzazu miejskie-
go w postaci zdje¢ lub ilustracji ksiazkowych; o wiele wigksza i bardziej prawdziwa
niz ogladane np. albumy, dzigki ktérym mozna byto pozna¢ nieznane, egzotyczne, jak
si¢ domyslam, fascynujace dla innych, krainy i wizerunki ich mieszkancow. Zachwyt
gwarantowaly wszelkiego rodzaju miejskie panoramy, cho¢by zwykte widokowki,
najchetniej fotografowane z lotu ptaka. Najbardziej intrygujace wydawaty mi si¢ zdje-
cia nocne. Rowniez, ilustrowane np. przez Jana Marcina Szancera, sceny rozgrywajace
si¢ wlasnie w nocnej scenerii zautkow miast pozostaty do dzisiaj w mojej pamigci,
aczkolwiek w lekko juz zamglonej i mato konkretnej postaci.

Podobnie, trochg na zasadzie juz tylko tajemniczej aury sennego wspomnienia,
pamigtam wrazenia zwiazane z momentem doslownego, fizycznego przybywa-
nia do miasta; przekraczania od zewnatrz jego granic — wjezdzania samochodem, auto-
busem lub pociagiem do jego wngtrza. Najlepiej, gdy miasto byto nieznane i niczego si¢
o nim nie wiedziato. Kazdy kolejno pokonywany zakret otwieral mozliwos¢ pozna-
nia nowej sytuacji, byl nowa przygoda i niespodziankg. Rozczarowywat lub przynosit
zachwyt. A gdy taki pierwszy, zazwyczaj powierzchowny kontakt z obcym miastem miat
miejsce w nocy i przez sceneri¢ nocy byl potegowany, stawat si¢ zjawiskiem nieomal
magicznym. Do dzisiaj jako szczegdlnie czarowne przezywam kazdorazowe nocne
przejazdy przez wielkie, ale rowniez nieduze, prowincjonalne miasteczka pograzone
we $nie 1 w gdzieniegdzie tylko ledwo roz§wietlonym mroku.

Takich przyktadow roznych zjawisk i wydarzen wynikajacych z kontaktu z miastem
oczywiscie mogtbym przytoczy¢ znacznie wigcej. Rowniez nieskonczenie duza liczbe
przyktadow przyniostaby prawdopodobnie proba stworzenia listy dziet — zaistniatych
juz historycznie, funkcjonujacych na ekranach kin, w salach muzealnych i koncerto-
wych, powiesci i wierszy — w ktorych oddech miasta jest mniej lub bardziej wyraziscie
wyczuwalny i decydujacy o formie.

I1. Aby bardziej dosadnie wyjasni¢ sens tej czgSci rozwazan, czujg si¢ zmuszony
przywota¢ i poswigci¢ troche wigcej miejsca dwom zjawiskom z dziedziny muzyki.
Mam swiadomos¢, ze oba ze wzgledu na swoj dosé ,,niepowazny” charakter moga
budzi¢ naturalny odruch niecheci i lekcewazenia, jednak ze wzgledu na potrzebe
odniesien, bardzo w tym momencie autentycznych, ich znaczenie dla tresci niniejsze-
go wywodu staje si¢, dla mnie przynajmniej, po prostu niezbedne.

Chodzi o punk rock i muzyke nowej fali, potaczone tutaj i traktowane jako jedno zja-
wisko, rozwijajace si¢ w tym samym czasie i 0 podobnym rock’n’rollowym rodowodzie;
oraz o muzyke jazzowa, traktowana powszechnie jako juz bardziej powazngq.
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Postuzenie si¢ argumentem jazzu wydaje mi si¢ do$¢ oczywiste; jazz jest muzyka
miasta i forma jego czystej ekspresji. Zwiazany z miastem niemal organicznie i pozo-
stajacy z nim w permanentnej, emocjonalnej symbiozie karmi si¢ miejska atmosfera,
reaguje na nia i wynika z jej roznorodnych napigc; egzystencjalnych, estetycznych,
spotecznych i politycznych. Pisze to ze §wiadomoscia znaczenia odmiennych od miej-
skich, bo bluesowo-agrarnych, a wigc raczej z naturag w dostownym sensie zwiazanych
zrddet jazzu.

Zdaj¢ sobie rowniez sprawg z tego, ze jazz potrafi byé w swoim bogactwie
bardzo rozny, dzielac si¢ np. na czarny i biaty lub amerykanski i np. europejski. Ale
nawet ten najbardziej europejski, stowianski lub skandynawski, geograficznie i,
co najwazniejsze, kulturowo skrajnie odlegly temu o korzeniach afrykanskich, jest
w moim odczuciu zawsze bardzo miejski. Powodem tego jest tragiczno$¢ — wspol-
na dla wszelkich odmian jazzu, genetycznie zakodowana w warstwie jego duchowosci.
Jazz jest tragizmem zdeterminowany, nasycony i wypelniony bez reszty. Tragizm
wyznacza i okresla formg jazzowa, rowniez wowczas, gdy oparta jest ona na frazach
pozornie radosnych i skocznych. Im szerzej wykrzywia si¢ w u$miechu rechoczacy
Louis Armstrong, tym bardziej przejmujaca jest petna godnosci jazzowa manifesta-
cja smutku i tgsknoty.

Trochg wigcej migjsca czuje si¢ zmuszony poswigci¢ drugiemu z wymienionych
powyzej nurtow muzycznych. Czas okoto polowy lat siedemdziesiatych, tzw. punk
rock 1 tzw. nowa fala z nieprawdopodobnym impetem tworza nowa wersj¢ nurtu
rock’n’rollowego, trochg juz zapomnianego i od okoto dwudziestu lat rzadziej obecnego
na estradach, w studiach nagraniowych i oczywiscie na potkach sklepéw plytowych.

Bartosz Kurowski w wydanej w 1997 r. monografii pt. Punk — pokolenie pustki tak
w skrocie przedstawia ekonomiczno-polityczno-spoteczne tto i zrodta nie tylko bry-
tyjskich wydarzen:

Kryzys paliwowy eksplodowat z niespotykana sita pod koniec 1973 roku. Ekskluzywny
klub naftowych dyktatorow OPEC na nadzwyczajnym posiedzeniu podjal decyzj¢ o glo-
balnym ,,dokrgceniu kurka”. [...] bogate kraje Zachodu stangty oko w oko z wizja blizej
nieokre$lonego naftowego kataklizmu, [...] wigkszo$§¢ rzadéw zamoznej Europy ogarngtla
panika, [...] Holendrom i Belgom zabroniono uzywania samochodéw w niedzielg, a dla co-
raz bardziej podupadajacej gospodarki brytyjskiej potezny wzrost kosztow utrzymania okazat
si¢ przystowiowym gwozdziem do trumny, [...] 13 listopada 1973 roku proklamowa-
no na Wyspach stan wyjatkowy. ...W pubach dyskutowano z reguty o pitce noznej (Anglicy
odpadli wlasnie z Polska w eliminacjach mistrzostw $wiata) oraz o kiepskiej zazwyczaj
pogodzie. [...] przetom lat 1978 1 1979 przeszedt do najnowszej historii Wielkiej Brytanii pod
nazwa ,,zimy gniewu”. Strajkowa zapas¢ ogarngta caty kraj, wydarzenia wymykaty si¢ spod
jakiejkolwiek kontroli. Rzad tracit resztki autorytetu; warunki dyktowali bunczuczni i pew-
ni swego liderzy zwiazkowi'.

Do tego wszystkiego dochodzito btyskawicznie rozprzestrzeniajace si¢ bezrobocie
i migdzy innymi z niego zrodzone rdzne spoteczne fobie; wsrdd nich fala brytyjskiej

! B. Kurowski, Punk-pokolenie pustki, Krakéw 1997, s. 59
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odmiany neofaszyzmu i dramatyczna eskalacja konfliktu irlandzkiego, z towarzyszacym
jej obtednym rozwojem terroryzmu.

Takie jest spoteczno-polityczne tto narodzin ruchu punk jako formy ekspresji setek
tysigcy nastoletnich mieszkancoéw Manchesteru, Liverpoolu i oczywiscie Londynu.

Na temat zjawiska punks tak pisze Ewa Kuryluk w jednym ze swoich esejow:
»anglosaskie nastolatki w polowie lat siedemdziesiatych zaakceptowaty brzydote,
cierpienie, rozktad, gwalt i $mier¢ w sposob jak na nasza kulturg niezwykle drastycz-
ny, a swoj styl zbudowatly z odpadkow, ochtapdw i bubli?. A o stuchanej przez nich
muzyce J. Rzewuski:

Punk rock — jako gatunek muzyczny — jego prostota wydaje si¢ sprzyja¢ ewidentnym
niedostatkom w wyksztatlceniu muzycznym i dosy¢ ograniczonym mozliwosciom tech-
nicznym wykonawcow. [...] Prosta, uboga linia melodyczna, oparta na szybkim beacie jest
na ogot podporzadkowana dwom lub trzem zmianom akordowym [...] Establishment jest
jednak zaszokowany nie ubogoscia i naiwnoscia tej muzyki, [...] ale tekstami wykrzyki-
wanymi przez wokalistow [...]. W piosenkach szarga si¢ wielowiekowe tradycje, drogie
sercu kazdego porzadnego Anglika®.

Tak jak punk w sensie ruchu spolecznego, tak punk rock i nowa fala jako formy
muzycznej stylistyki sa wywrzeszczana proba wpisania si¢ na brytyjska, spoteczna
i polityczna listg obecnosci. Proba beznadziejna i rozpaczliwa, ale w przeciwienstwie
do formuly jazzowej jakby pozbawiona godnosci i pograzonej w autodestrukcji (wszech-
obecne NO FUTURE!); pelnej goryczy i desperacji, ale rowniez autoironicznej zgrywy
i postdadaistycznej prowokacji. Koncerty czgsto przypominaja bardziej audiowizualny
performance niz formg prezentacji muzycznej. Gra si¢ na lichych, rozstrojonych in-
strumentach, byle glosniej, korzystajac z przesterowanych, charczacych wzmacniaczy.
Wokalisci prowokuja publiczno$¢, wyzywajac ja i potwornie przeklinajac.

Norma staje si¢ pogarda dla jakiegokolwiek muzycznego rzemiosta, profesjo-
nalizm jest pojgciem obcym. Wngtrzem, w ktérym najczgsciej dokonuje sig¢ nagran,
jest opuszczona hala fabryczna lub garaz. Takie warunki potaczone z programowym,
dekadenckim niechlujstwem sa powodem ksztaltujacego si¢ specyficznego, pelne-
go surowosci, ordynarnego i malo wyszukanego brzmienia; betonowych poglosow,
wycia syren, ulicznego zgietku, odglosoéw strzatow i ttuczonego szkla.

Oprawa graficzna i scenograficzna imprez punkowych jest konsekwentnie suro-
wa 1 uboga, czarno-szaro-biala, kserograficznie rozmazana i niewyrazna, agresywna,
petna zlosci i chamsko byle jaka. Takie sa rowniez jak najtaniej powielane afisze
i oktadki ptyt. Tworzy si¢ nowa, dorazna, obskurna i szmattawa estetyka.

Ruch oczywiscie blyskawicznie si¢ degeneruje, mimo ze, jak to okresla Ewa
Kuryluk:

pewnym jest, ze sterowany przez producentow plyt i tekstyliow, agrafek i szminki, punk
sygnalizuje stan ducha pokolenia wychowanego juz we wzglednym dobrobycie i pokojowych

2 E. Kuryluk, Podréz do granic sztuki, Krakéw 1982, s. 93.
3 J.A. Rzewuski, Nienawis¢ na sprzedaz, ,,Jazz’1978, nr 2,s. 5.
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warunkach; ukazuje potrzebg przynajmniej zastgpczego wytadowania frustracji i agresji gro-
madzacych si¢ pod spdjna cywilizacyjna fasada®.

Ta opowies¢ przedstawia w bardzo uproszczony sposob zwyczajna historig jeszcze
jednego triumfu i upadku, jeszcze jednego ruchu mtodziezowej subkultury.

Pozwolitem sobie pokrotce ja opowiedzieé, po pierwsze, z powodow osobi-
sto-sentymentalnych. Tak wtasnie, troche punkowo wspominam estetyczna, ale
réwniez polityczno-spoteczna rzeczywisto$¢ okresu tzw. poznego Gierka i schyl-
ku Polski Ludowej. To czas szczegélnych emocji zwiazanych z przezywaniem
okresu konczacych sig studiow, wchodzenia w doroste zycie i podejmowania pierw-
szych prob samodzielnej tworczosci artystycznej. Atmosfera i charakter najczgsciej
sluchanych w tamtym czasie Milesa Davisa i Johna Coltraina, Weather Report,
Keitha Jarreta i Jana Garbarka, ale rowniez Patti Smith, Sex Pistols, The Clash,
The Stranglers 1 The Talking Heads — prawdziwe i ,,na temat” tto oraz rodzaj mu-
zycznego dodatku do funkcjonowania w naszej, polskiej, schytkowo socjalistycznej
rzeczywisto$ci. Rzeczywistosci dogorywajacej w betonowej, wielkoptytowej i dosé
beznadziejnie ponurej scenerii osiedla Pradnik Czerwony jako centrum, ale rowniez
reszty dzielnicy, dzielnic sasiednich, catego miasta i kraju.

W tym mniej wigcej okresie i trochg pozniej (stan wojenny) bardzo wyraziscie
uswiadomitem sobie warto$¢ ptynaca z mozliwosci percepcji zjawisk artystycznych,
ale w bardzo zywym, autentycznym kontek$cie konkretnej, namacalnej i powszedniej
rzeczywistosci. I taki jest drugi, bardziej merytoryczny powod powolania si¢ na jazzowa
i przypomnienia punkowej historii. Spektakl miejskosci, o ktorym mowa byta w pierw-
szej, wprowadzajacej czgsci tekstu, zyskuje na intensywnos$ci generowany i wspoma-
gany percepcja okreslonego typu muzyki — tym samym muzyka staje si¢ nicodtacznym
i istotnym elementem tego spektaklu. Problem polega na stwierdzeniu ewentualnych
mozliwos$ci okreslenia, wydzielenia i postuzenia sig¢ zbiorem formalnych wartosci cha-
rakteryzujacych taka jazzowo-punk-nowofalowa miejskos¢, przy ewentualnej probie
odniesienia ich do dziedziny sztuk wizualnych.

I11. Bardzo dtugo nie moglem sig¢ zdecydowac na wiaczenie do tego zbioru, w sumie
réznych w charakterze i na ré6zne tematy napisanych tekstow-refleksji, rowniez niniej-
szego, poswigconego postaci, zyciu i tworczosci Pieta Mondriana. Watpliwosci wynika-
ly z wielu powodow, a jednym z zasadniczych byta po prostu paralizujaca $wiadomos¢
skali trudnos$ci tematu, zwlaszcza w sytuacji do§¢ szczegdlnego, osobistego stosunku,
jaki mam do dzieta tego holenderskiego malarza.

Jego koncepcja sztuki i teoretyczne nad nig rozwazania, ktérych wagg i znaczenie
sam artysta bardzo wyraznie eksponowatl, sa tym, co od ponad trzydziestu lat intryguje
i angazuje mnie jako zjawisko nie do konca zrozumiale, trochg tajemnicze, w znacz-
nym stopniu utopijne i pozostawiajace przy jakiejkolwiek probie analizowania go dos¢
szeroki margines dla domystu lub zaledwie przeczucia. Cato$¢ wywodu nie ma wigc
jakichkolwiek ambicji naukowych lub krytycznych, nie jest zadna proba analizy
tworczosci jednego z najwazniejszych przeciez i przez to najbardziej zobowiqzujq-

4 E. Kuryluk, op. cit., s. 94-95.
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cych artystow XX wieku. Jego intencja jest proba znalezienia i okreslenia dla siebie
ina wlasny uzytek symbolicznego znaczenia, jakie odegrat w zyciu malarza fakt przeby-
wania w paru roznych, o odmiennych charakterach, nastroju i duchowosci miastach.

Proponuje wigc §wiadomie uproszczona probe spojrzenia na cato$é zycia i doko-
nania artystycznego Mondriana jak na dtuga i nuzaca droge, ktora przebyt jako arty-
sta—mysliciel. Droga, ktdra podrézowat Mondrian, ma charakter linii prostej, pozba-
wionej gwattownych zakretow i zwrotdw. Rowniez styl podrézowania robi wrazenie
do$¢ jednostajnego, odznaczajacego si¢ niezwykla miarowoscia i konsekwencja.
Majestatycznos¢ powolnego kroczenia do przodu, charakterystyczna dla Mondriana,
stoi w opozycji do innych przedstawicieli awangardowych nurtow artystycznych
poczatku XX wieku, ktorych najwybitniejsze osiagnigcia przewaznie polegaja na,
czesto programowej, gwattownos$ci i rewolucyjnosci. Rozwdj formuly artystycznej
Mondriana cechuje naturalna ewolucja.

Malarz wyrusza z miejsc doskonale mu znanych od urodzenia, przyswojonych,
z ktérymi zapewne czuje si¢ emocjonalnie mocno zwiazany. Obrazy przedstawiaja wige
wielokrotnie przezywany i malowany w bardzo r6znych konwencjach specyficzny,
typowo holenderski, mistyczny pejzaz z okolic rodzinnego Amersfoort, z jego nieod-
tacznymi motywami: mtynami, katedrami, wngtrzem lasu, chryzantemami, wybrzezem
oceanu. Pojawiaja si¢ bardzo wazne drzewa jabloni, a wraz z nimi kolejna koncepcja wi-
dzenia i wyrazania $wiata; po fowistycznej i ekspresjonistycznej, juz weczesniej dobrze
poznanych i przerobionych. Chodzi oczywiscie o kubizm, z ktorego zasadami Mondrian
zapoznaje si¢ w czasie swojej pierwszej artystycznej podrozy do Paryza. To moment
powszechnie traktowany jako niezwykle wazny, o znaczeniu wrgcz symbolicznym;
moment rozpoczecia procesu stopniowego i naturalnego odchodzenia od mozliwo-
Sci tradycyjnego obrazowania, redukowania z obrazu $ladow i znamion rzeczywi-
stosci realnej. I podazania, teraz juz wprost, w kierunku $wiata form abstrakcyjnych,
na poczatku jeszcze wolnych od apodyktycznej konwencji de Stijlu. Ta za sprawa
samego Mondriana miata zacza¢ obowiazywaé juz bardzo niedtugo. W warstwie
ideologicznej oparta byta migdzy innymi na obsesyjnie powracajacym w rozwaza-
niach teoretycznych Mondriana postulacie oczyszczenia zycia cztowieka ze znamion
wszelkiego tragizmu.

Zrédtem tragizmu jest to co indywidualne, wszelka jednostkowo$é. Przedstawianie w sztu-
ce rzeczywistosci naturalnej i wygladow poszczeg6lnych rzeczy zawsze zawiera w sobie
tragizm. W sensie formalnym zwiazany on jest z uzywaniem linii krzywychS,

Neoplastycyzm proponuje wigc raz na zawsze rezygnacje z ich stosowania i postu-
luje probe obrazowania uniwersalnos$ci zasad stojacych u podstaw struktury wszech-
$wiata oraz zasadniczych relacji nim rzadzacych, za pomoca dwoch kierunkéw prostych
— linii horyzontalnej i wertykalnej.

Neoplastyczny fragment podrézy malarza rozgrywa si¢ w scenerii trzech wielkich
miast — §wiatowych metropolii i tradycyjnie najwazniejszych osrodkow artystycznych
swiata. To w kolejnosci przebywania w nich: Paryz, Londyn i Nowy Jork. Réznice

5 A. Buszko, Piet Mondrian: obraz i mysl, ,,Obieg” 1992, nr 9/10, s. 8.
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formalne migdzy obrazami namalowanymi w dwdch pierwszych miastach sa sto-
sunkowo niewielkie i prawdopodobnie wynikaja raczej z réznicy w dyspozycji psy-
chicznej, w jakiej znajdowat si¢ malarz. Najpierw w ogromnym napigciu, w prze-
czuciu zblizajacego si¢ nieuchronnie kataklizmu II wojny $wiatowej; a potem juz
w Londynie, doswiadczajac tego kataklizmu i1 bedac bezposrednio nan narazonym,
przewidujac zagrazajace przede wszystkim porzadkowi $wiata, skutki. Zalamany
wojna Mondrian w zasadzie uciekt do Ameryki; ale, jak si¢ okazuje, doswiadczenie
Nowego Jorku byto od bardzo dawna marzeniem jego zycia. Prawdopodobnie zwiazane
to byto z filozoficznym podtozem sztuki neoplastycznej, ktéra miata przeciez doskonale
wyrazac¢ totalng harmoni¢ nowego, pozbawionego tragizmu zycia nowego cztowieka
w nowym, zrownowazonym $wiecie. Kwintesencja tak pojgtej wszechogarniajacej
nowoczesnosci miato by¢ nowoczesne miasto — doskonale zorganizowana, tgtniaca dy-
namicznym rytmem megapolis.

Wydaje si¢, ze Nowy Jork potwierdza jego najbardziej optymistyczne przeczu-
cia i oczekiwania. Mondrian staje si¢ osoba radosng i szcze$liwa; zafascynowany
synkopowanym, jazzowym rytmem, czg¢sto tanczy. Jakze aktualnie brzmi teraz, wy-
znawana pono¢ od zawsze, jego pochwata starosci: ,,Jest czas na mtodos¢ i stabose,
i jest czas na staros$¢ i sile”. Jedyne fotograficzne portrety artysty, na ktorych poja-
wia si¢ delikatny cien filuternego usmiechu, pochodza wlasnie z tego okresu. Brzemig
surowego tragizmu determinujacego cate jego europejskie zycie i decydujace o tym,
jakie bylo jego europejskie malarstwo, w konfrontacji ze zjawiskiem najwigkszej,
$wiatowej metropolii zdaje si¢ w tym czasie ustgpowac i nie jest w stanie oprze¢ sig
eksplozji catkowicie nowej formuly malarstwa. W Nowym Jorku powstaje seria obra-
zOw promieniujacych energia i rado$cia zycia.

Dwom ostatnim sposrdd nich, a wigc dwom w ogdle ostatnim, jakie namalowat
w swoim zyciu: Broadway Boogie-Woogie z 1943 r. 1 Victory Boogie-Woogie z 1944 1.
(ten drugi juz nieskonczony), w opinii krytykow, teoretykdw, znawcow i biografow
Mondriana nadaje si¢ znaczenie szczeg6lne. Barwne plamki kwadratow i prostokatow,
uktadajace si¢ w pionowe i poziome ciagi, przemierzaja powierzchnig obrazu, ale juz
w innym, bardziej ggstym, intensywniejszym rytmie (synkopa?). Ptotno Victory Boogie-
Woogie ustawione skosnie w stosunku do malowanych pionéw i pozioméw kompo-
zycji robi wrazenie niepokojaco przekrgconego. To proba ztamania przestrzeganej od
tylu lat zasady idealnej jednos$ci tego, co namalowane, z tym, na czym namalowane.

Jak si¢ wydaje, w konteks$cie miasta wlasnie (jako motywu) mit superabstrakcyjne-
go malarstwa Mondriana traci na aktualnosci. Obrazy tworzone nadal na rygorystycznie
przestrzeganej zasadzie ograniczonej gamy srodkow, okazuja si¢ by¢ zdumiewaja-
co przekornie bliskie i, na zasadzie skojarzen, aluzyjne do form schematycznego,
umownego sposobu przedstawiania sSrodowiska architektury i urbanistyki, przedstawia-
nia np. plandéw dzielnic, miast, wielkomiejskiej infrastruktury, sieci komunikacyjnych
itp. Staja si¢ znow trochg bardziej realistyczne — zamiast by¢ jedynie znakiem, sym-
bolem i metafora relacji panujacych we wszech§wiecie, zaczynaja po trosze wybrane
aspekty tego wszechswiata obrazowaé. Czy to mozliwe, ze w Nowym Jorku kruszy
sig, jesli nie ulega calkowitemu zawaleniu, totalny program nowej sztuki stworzony
nadludzkim wysitkiem catego zycia malarza?
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Istnieje w programie idei neoplastycyzmu szczegolnie przez Mondriana ekspo-
nowany i jednoznacznie wyrézniony (i do$¢ zdumiewajacy w kontekscie ostateczne-
go efektu wizualnego jego obrazow) element artystycznej wolno$ci wynikajacej z intui-
cji. Intuicji nadaje Mondrian znaczenie $rodka naczelnego, decydujacego o ostatecznej
formie dzieta; jego formacie, ksztalcie, kompozycji wszystkich elementéw sktadowych,
zastosowaniu konkretnych kolorow i nie-kolorow oraz dtugosci i szerokosci linii dzie-
lacych powierzchnie wyznaczone tymi kolorami. Intuicji wigc nadaje Mondrian znacze-
nie Srodka decydujacego o panujacej w obrazie rownowadze wszelkich wartosci i ich
wzajemne]j harmonii.

Czy to mozliwe, ze w Nowym Jorku Piet Mondrian zdradzil ideg neoplastycyzmu?
W tej kwestii spieraja si¢ krytycy i teoretycy sztuki. Niektorzy twierdza, ze Victory
Boogie-Woogie jest kresem drogi artystycznej Mondriana i jej zwienczeniem, dzig-
ki przezwycigzeniu tragicznosci, lecz chyba, przez spontaniczne wyrazanie uczué, nie
jest juz w pelni zgodna z teoria neoplastyczna.

Tak sformutowany problem oczywiscie mnie nie interesuje. Jednak nie jestem w sta-
nie udawac, ze nie robi wrazenia wymowa faktu ewentualnego sprzeniewierzenia si¢
idei, ktorej przez prawie cale zycie sig¢ stuzy. Nagle tej idei si¢ zaprzecza — w zasadzie
jednym, ostatnim gestem, u samego kresu drogi, okreslonej przez siebie samego i na-
znaczonej, troch¢ nieludzko bezwzgledna, teoretyczna konsekwencja.

IV. W 1988 roku w Galerii ZPAF w Krakowie z grupa przyjaciot Haling Cader,
Janem Bujnowskim i Andrzejem Bgbenkiem zorganizowalismy nieduza wystawe pt:
4 x Bronowice Nowe. Jej problemem, nienowym i juz wielokrotnie przez r6znych orga-
nizatorow podejmowanym, byto ukazanie mozliwos$ci widzenia i przezywania jednego,
z zalozenia wspdlnego, motywu. W naszym przypadku chodzito o miejsce — rodzaj
specyficznego pejzazu, szerzej, konkretnej rzeczywistosci zwiazanej z zamieszkiwana
przez nas okolica. Rzeczywisto$ci nas wszystkich dotyczacej, w naturalny sposob
interesujacej, do ktdrej wszyscy mieli$my stosunek emocjonalny i, jak si¢ wkrotce
okazalo, réwniez tworczy.

Wystawa miata prezentowac prace dwojakiego rodzaju: osobiScie przez nas wyko-
nane fotografie, stanowiace zwyczajna dokumentacjg okreslonych miejsc, przestrzeni,
ale réwniez §ladow ludzkiej obecnosci 1 aktywnosci w tych przestrzeniach, oraz prace
zrealizowane w réznych technikach, bedace efektem reakcji na powyzsza rzeczywistos$é
1w spos6b mniej lub bardziej oczywisty przez nig inspirowane. Trudno powiedziec¢, ze
wystawa dotyczyta miasta i jego aury, bardzo czgsto zdjecia prezentowaly motywy cha-
rakterystyczne dla srodowiska podmiejskiego, typowe dla peryferyjnych rejondw.

W tamtym czasie robitem duzo zdje¢ domow, kamienic lub wielkoptytowych
blokdéw. Prawde mowiac, robitem je jakby machinalnie, troch¢ przypadkowo, automa-
tycznie, poddajac si¢ nie w petni u§wiadomionym impulsom, nie kontrolujac ich i nie
weryfikujac specjalnie stusznosci wyboru tych, a nie innych motywow. Te zdjecia byty
bardziej forma dokumentacji chodzenia, przemieszczania si¢ w miescie, niz dokumen-
tacja miasta jako takiego. Impulsy decydujace o potrzebie naci$nigcia spustu migaw-
ki wynikaty z okreslonych warunkow estetycznych i nastroju miejsca, ktérego w danym
momencie jako przechodzien bytem $§wiadkiem.
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Na etapie przygotowywania zdje¢ do wystawy, podczas kopiowania kolejnych
klatek negatywow stwierdzitlem narzucajace si¢ prawidlowo$ci w sposobie kompo-
nowania i kadrowania poszczegdlnych zdje¢, preferowania podobnych warunkéw at-
mosferycznych podczas ich wykonywania, specyficznego $wiatta, ale rowniez pory
roku, pory dnia itp. Stwierdzitem np. wyrazna sktonnos¢ do obiektywnego sposo-
bu widzenia architektury, jaki$ dystans przejawiajacy si¢ w uproszczonej, chtodnej
i pozbawionej emocji kompozycji. Typ ujecia inwentaryzujacego, widokowki, za-
ktadajacy by¢ moze juz trochg przestarzaty schemat rzetelnego technicznie, ale po-
zbawionego jakiegokolwiek emocjonalnego, kreacyjnego sposobu prezentacji formy,
przewaznie juz samej w sobie bardzo atrakcyjnej. Zaufanie do warto$ci estetycznych
fotografowanego obiektu stanowi gwarancj¢ efektu, oczywiscie gdy zdjecie przed-
stawia malowniczo potozony zamek lub peten uroku staromiejski zautek. Mnie zain-
trygowata mozliwo$¢ potraktowania na tej samej zasadzie obiektow innej kategorii,
z innego, dzisiejszego Swiata — betonowych prostopadtoscianéw kamienic i blokow,
tworzacych codzienny pejzaz miejsc mijanych pieszo lub monotonnie przesuwajacych
si¢ za oknami tramwaju. Zdjecia byly od strony technicznej raczej niedoskonale, surowe,
tylko czarno-biale i dzigki temu robiace prawdopodobnie wrazenie jednolitej i w miarg
swiadomie skomponowanej serii. Towarzyszyla jej prezentacja cyklu prawie abstrak-
cyjnych kompozycji kolazowych, stanowiacych efekt realizacji jednej z pierwszych
po ukonczeniu studiéw koncepcji wykorzystania mozliwosci dziatan systemowych,
prowokujacych efekt korygowany nastepnie elementem estetycznej kalkulacji.

Mysle, ze realizacja prac na tamta wystawe, ale rowniez same okolicznosci jej
powstawania, rozmowy prowadzone na temat jej idei, po raz pierwszy uswiadomity
mi problem mozliwosci przekazania za posrednictwem medium sztuk wizualnych
aury miasta, miejskosci wlasnie, formy bedacej efektem uczestnictwa w spektaklu,
o ktorym mowa byta wczesniej. Wowczas po raz pierwszy zadatem sobie pytanie, czy
okreslona aura miejskosci jest w jakis sposob szerzej obecna i wyczuwalna w dzietach
innych artystow? Czy mozliwe jest jej stwierdzenie, a jesli tak, to w ktorych dzietach
i ktorych artystow? Czy w takiej sytuacji istnieje mozliwosé skonstruowania precy-
Zyjnego scenariusza wystawy prezentujacej obrazy, rzezby, grafiki, rysunki, instalacje,
zdarzenia typu performance, i wszystko to poszerzone o wydarzenia wideo i audio artu,
koncerty (nie tylko jazzowe i rock’n’rollowe, oczywiscie) oraz projekcje filmowe?
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studiowat na Wydziale Grafiki ASP w Krakowie w latach 1975-1980 (dyplom w Pracowni Wklg-
stodruku prof. Andrzeja Pietscha). W Instytucie Sztuki AP pracuje od ukonczenia studidw;
aktualnie pelni funkcjg jego dyrektora.

Glowny nurt aktywnosci artystycznej stanowi szeroko rozumiana tworczo$¢ rysunkowa.
Zajmuje si¢ réwniez fotografia, sporadycznie malarstwem i projektowaniem graficznym.
W swoim dorobku ma doswiadczenia dotyczace dziatan w przestrzeniach zastanych i realiza-
cji obiektow.

Od 1980 r. organizuje wystawy indywidualne, bierze udziat w wystawach grupowych
i zbiorowych w Polsce 1 za granica. Jest cztonkiem stowarzyszen artystycznych ,,Fort Sztuki”
i,,Otwarta Pracownia”.

Najwazniejsze wystawy indywidualne: 1988, Galeria Uniwersytecka BWA, Cieszyn; 1989,
Galeria ASP, Krakow; 1992, Galeria Miejsce, Cieszyn; 1994, Black Gallery, Krakow; 1997,
Galeria Otwarta Pracownia, Krakéw; 1998, Galeria Villa Zanders, Bergisch Gladbach, Niem-
cy; 1999, Galeria Otwarta Pracownia, Krakow; Galeria Grodzka BWA, Lublin; 2000, Galeria
Otwarta Pracownia, Krakow; 2001, Galeria BGSW Kameralna, Stupsk; Galeria Koto,
Gdansk.

Victory Boogie-Woogie, or About the Possibilities of Sensing the Urban Spirit

Abstract

The text by Marcin Pawlowski is an analysis of the ways of experiencing the city individu-
ally and collectively. The visual perception allows the artist to notice the wealth of kinds of
urban space; their matter, colour, saturation with light. Listening to the city, to its diverse, often
overlapping, acoustic effects, is more difficult because it requires more concentration. Both
sources of impressions are derived from the author’s memory, as well as from the collection of
current acts of penetration of the urban space. In order to characterize the spectacle of urban
nature more expressive, Pawlowski referred to two musical phenomena: punk rock and new
wave. He pointed out the value of the possibility to perceive the phenomena of aesthetic-artistic
nature (music) in the very lively, authentic context of tangible and common reality — the space
of one’s own city.

In the following fragment of the text, the author referred to the art of Pieter Mondrian. He
recalled the natural evolution of his work, from fascination with known motifs with a strong
emotional load, to abstract proposals created in the context of world metropolises of Paris,
London, and New York. The context of the city seems also to be key to the reception of the last
mentioned example of artistic operation, namely the group exhibition entitled “4 Times Bronowice
Nowe”, organized together with Halina Cader, Jan Bujnowski, and Andrzej Bebenek in Krakow
at the ZPAF Gallery in 1988. The exhibition presented photographs — documentation of specific
places and traces of human presence in them, and works realized in various techniques — the
result of a reaction to the above mentioned reality.
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Sztuka pamieci

moim
Nauczycielom

Boze daj nam diluga zimg

i cicha muzykg i usta cierpliwe
I trochg¢ dumy zanim

skonczy si¢ nasz wiek.

daj nam zdziwienie

i plomien wysoki jasny.

Adam Zagajewski

Szlismy Kosciuszki w strong Jubilata. Jesienny wieczor siedemdziesiaty szosty
rok. ,,Bedziesz potrafit? — zapytata z obawa matka. — A jak ci si¢ nie bedzie chcia-
o malowac...”

To co?

Pierwszy prawdziwy obraz namalowatem na Skatecznej. W zimie. Na koslawym
blejtramku zwisato ptécienko. Byto zimno i farby tracity kolor. Znajoma malarka nie
shuzyta dobra rada. ,,Na razie musisz si¢ nauczy¢ rysowaé otdwkiem” — powiedziata.

Prawdziwe farby przyniosta matka. Przepraszam, Swigty Mikotaj, uwierzyl, ze po-
trafi¢. P6Zniej nauczytem sig¢ kocha¢ cudze obrazy. Moze nie kocha¢, ale potrzebowac.
Wtasciwie nie obrazy, ale reprodukcje na kredowym papierze z tanich radzieckich albu-
moéw. Prawdziwego van Gogha zobaczytem pdzniej w Amsterdamie... w Rotterdamie...
Wiaczytem alarm, bo musiatem dotkna¢. Mojego Malewicza zobaczytem akurat
w momencie, gdy w minut¢ pozniej odpadly kotka w niebieskim wozku Helenki.
Musiatem zjechac i prosi¢ na pobliskiej budowie francuskiego robotnika o gwozdz,
zeby je zaklinowac. Pdzniej byly moje pierwsze prawdziwe Vermeery, Breughle,
Bosche, Rembrandty, mali Holendrzy, wielcy Hiszpanie, cisi Francuzi, inni moi bliscy,
starzy znajomi.

Najwigksza przyjemno$¢ sprawia mi patrzenie na obrazy wiszace w swych natu-
ralnych miejscach (szkota Karola Estreichera), w domach, kosciotach, klasztornych
kruzgankach, gdzie wspoétistnieja ze $wiattem, zapachem domu, gotowanej zupy,
a przede wszystkim z ludzmi. Dlatego mam w Krakowie miejsca, gdzie chodzg
oglada¢ osiemnastowiecznych Indian, m¢czennikow bez gtow, okret na wezbranym
morzu, morskie potwory. Mam tez rodzing aptekarza z pigtnastego wieku, pod krzy-
zem, obok odcisku $redniowiecznej stopki. Po drodze mogg popatrze¢ na pryszczata
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twarz Gamrata i wzruszajace romanskie wsporniki z matymi twarzami o tak znanym
wyrazie, ze kiedy to pisz¢, mam je przed oczyma. Sa w Krakowie moje ulubione
sredniowieczne i gotyckie zwierzeta: kot, Slimak, kret, jaszczurka, sa twarze aniolow,
bliskie epitafia, chrzcielnice, krucyfiksy, kilku Frasobliwych, kilka pigknych Madonn,
z ta nasza, z jabtkiem. Sq widoki miast ze srebrnej blachy, jest ornat Piotra Kmity ze
Swietym Stanistawem i kapa koronacyjna Korybuta Wisniowieckiego, ktora zakta-
da moj ulubiony krakowski duchowny w czas Rezurekcji, kiedy btogostawi ludziom
i miastu monstrancja Dabskiego. Tez moja. Tu byt moj poczatek drogi.

Nauczyciel Bohumil Hrabal méwit o szukaniu ktadki, ktora trzeba znalez¢, zeby
przej$é z jednego konca siebie na drugi. Malarz moglby dodaé: przejs¢ w ciszy. W waz-
nym dla siebie milczeniu. Waznym i znaczacym.

Umituj milczenie, pisat Izaak z Niniwy, bardziej niz wszystkie inne rzeczy.
Przyniesie ci owoc, ktorego jezyk nie jest w stanie opisaé. Niech Bog da doswiad-
czenie tego czegos, co rodzi si¢ z milczenia. BadZz mito$nikiem milczenia, jezeli ko-
chasz prawdg. Milczenie jest jak $wiatlo stonca. Oswieci ci¢ w Bogu i uchroni od
widma ignorancji.

Tyle waznych spraw. W szybkim mijaniu. Wszystko poza malarstwem, poza ma-
larskie problemy. Niemalarskie radosci. Stazewski mowit, ze sztuka jest dziataniem
duchowym, a Bacon, ze aby malowac, trzeba mie¢ wazny powod.

A co ja? Siggasz mi do ramienia Helenko. Masz srebrng hulajnoge. Zndéw posie-
dzieliSmy na trawie pod dgbem. ZapaliliSmy ognisko z zapatek z pubu Ston, gdzie
zjedlismy dwie kielbasy, popijajac herbata z plastikowych kubkow, butami rzucalismy
w kasztany. Grasz na flecie prostym drewnianym (profesjonalnym, kupionym w sklepie
muzycznym) bardzo stara goralska melodig. Pytasz mnie, dlaczego niektorzy ludzie sa
zli. Jak to si¢ ma do obrazu, ze si¢ o Ciebie martwig. Jakie to niemalarskie.

Kiedys$ napisalem o swoim malowaniu, o obrazach, ze sa to moje obrazy podrozne.
Z wedrowki w sobie, w czasie, przestrzeni i tajemnicy. I ze to balansowanie na gra-
nicy odkrytego i zakrytego jest dla mnie najwazniejsze. Z tego wyznaczenia granic
mojego $wiata, z tych §ladow, znakow zapisow, tworzg prywatny pamigtnik moje-
go czasu, moich wzruszen, moich obsesji, mojego szczgscia. I z tego lepig moje obrazy,
w archaiczny sposob oczyszczam sig. To s3 moje obrazy z drogi.

Tyle drog widzianych. Waznych i bliskich. Ta nad rzeka — wazna, ta na Kopiec
—serdeczna, ta do miasta — nasza, ta obok kapliczki — znaczaca, ta za Jurgowem — let-
nia, te w miastach — znajome. Te autostrady $wiecace si¢ noca i ta biata, przez zolte
pola, ktora widzieliSmy pod Paryzem, i ta, ktora usitowalem namalowag, i te z koci-
mi tbami — z samego dna pamigci. Tyle drog pozornie nieznaczacych, banalnych, dro-
ga do tazienki, droga do kuchni, do sklepu, do parku z psem, do lekarza, do Carrefoura,
na Krzemionki.
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I moja podréz po Panoramie Mons Calvariae Brauna z 1617 roku, kiedy siedz¢ przy
stole w kuchni i patrz¢ na zamek w Lanckoronie ze zwodzonym mostem, wielki stary
las, droge, psa pijacego wodg ze strumienia, pielgrzymow i biczownikow w szpi-
czastych kapturach z choragwiami, i wielki kwiat na ogromnej fodydze w centrum
pierwszego planu.

I ta ostatnia droga. Efektowna, prywatny przepis dojscia do Afryki.

Wychodzg, ide do gtdéwnej ulicy wsrod trzein, po lewej fikus i1 kaktusy, po prawe;j
trzciny i osiedle. Potem skrgcam za sklepem w prawo, na miasteczko wodne Privillidge,
przechodzg koto piekarni Hindusa (psy) i dalej, obok przejechanego borsuka i jaszczurki,
pod autostrade i wiadukt. A potem obok skretu na Modi droga do Patelari i na Kirtimodo.
Zakapliczka w bok. I Afryka. I stary autobus zaro$nigty, a za nim oliwki i czerwona zie-
mia. A potem znéw Patelari i kawa gliko... i kobieta z ryba, 1 §winia... i droga w bok,
i dalej...

Rzeczywistos¢ dotykalna, gesta, fizycznie cigzka.

Juz wiemy, jak chodzi si¢ po gajach oliwnych, z czarnymi siatkami omotany-
mi na konarach jak u tych, ktérzy robia grozne miny. Wiemy, jak wyglada ojciec
Nektarios i siostra Teodozja w klasztorze o ztotych schodach. Ona siedzi cierpliwie
i spetnia $wigta misj¢ malpki do fotografowania, a turystyczni pstrykacze przysiada-
ja obok i udaja przez moment $wigtych obcowanie, grzechdw odpuszczenie i zycie
wieczne.

To juz wiemy.

Tego lata zobaczylem moj tuk. Rankiem, w rogu zamknigtego sklepu. Kawalek
patyka i sznurka. I przypomniata mi si¢ ksiazka, ktora czytatem pigtnascie lat temu. Tam
napisano, ze cala sztuka tkwi w metodzie, w drodze, a nie w samym trafieniu do celu.
Kupitem go i powiesitem na §cianie, na wszelki wypadek.

5 czerwca 2001 roku bedziemy w Wilnie na mojej wystawie. Pretekst, bo nie
o nig naprawdg chodzi. Pewnie uklgkniemy pod Ostrobramska. Moze damy na mszg
za dusze wujkow Stefana i Jozefa i za prapradziadka powstanca, co go z polamany-
mi zebrami Kozacy wlekli siedemdziesiat kilometrow zima, do naczelnika, ktory
spytal, czemu jeszcze zyje.

A ja wiem, ze stang, popatrzg, wciagng powietrze — bgdziemy w Wilnie. Blizej
Uciany, Gajdymancy, Wilkomierza, pielmieni z octem i pieprzem i chleba z cukrem.
Zaksigcia R. Panie Kochanku wypijemy w hotelu litewska wodke, a moze i za Borejk¢
w kapliczce? Datbym tez na mszg za nasze — ich psy, legawce z trzema wtoskami na bro-
dawce pod pyskiem, do polowan.

Wriasciwie to podréz do opowiadan z dziecinstwa, a moze z tgsknoty za nimi.
Przeciez nie ma tam ani domu nad jeziorem, ani orzecha, ani ciotki Frackiewiczowej,
wlasciwie nic mnie tam nie powinno ciagnac, to nie byl moj $wiat, ani tamta ich Litwa,
ani tamta ich Syberia. A jednak. Myslg, ze magnetyzm tych opowiadan i dym z popu-
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larnych, ktory im towarzyszyl, i szafirowa kanapa, sprawity, ze pojedziemy. Napijemy
si¢ herbaty podanej w szklankach, p6jdziemy do kosSciota patrze¢ na nasze herby i stare
cudze babcie, na miejsca po oderwanych drzazgach w tawkach popisanych dugopisem.
Woeciagna¢ zapach pasty i wody $wigconej, i kurzu, i tych wszystkich unoszacych si¢
w $wietle czasteczek, do niczego niepotrzebnych, jedynie do tego, by byc¢.

Chronig tego swojego prawa do niewiedzenia wszystkiego, tej mojej drogi do ta-
jemnicy. I kiedy lezy przede mna nagi cztowiek w catej swej bezbronnosci, a ja maluje,
czy czgsciej chodze i robig korekty, czy jak lezy kilka przedmiotoéw, tak zwana MN,
to czasem czujg, ze dotyka mnie krucha tajemnica i jednoczes$nie spada jakas niewi-
dzialna zastona, i jest to jakie$ sensualne przezywanie $wiata poszerzonego o tych kil-
ka przedmiotdw, o tego cztowieka, o rysunek domu. Wigcej o jedno spotkanie. I w tym
ta chg¢ rozumienia wszystkiego by mi przeszkadzata. W tym przezywaniu i poszerza-
niu mojego $wiata o $wiaty innych. Bliskich i obcych.

Co$ z mojej zony, co$ z dzieci, Helenki i Olgi, co$ z naszych pséw. Co$ z Jol-
ki Tokarskiej, co$ ze Zbyszka Zamotojki. Cos z Pani Rapacz, co$ z Ryska Bartkiewi-
cza, co$ z Jurka Najdera, co$ z sasiadow. Co$ z Zagajewskiego, Mysliwskiego i Chwina.
Co$ z Herberta, Herlinga i Julii Hartwig. Co$ z Kochanowskiego, Krynickie-
go i Kieslowskiego. Cos$ z Mickiewicza, co$ ze Stowackiego. Co$ z ksigdza Wujka i co$
z Kuncewiczowe;.

A moze co$ z Felliniego, Larsa von Triera, Almoddévara czy Tornattore, co$
z Michatkowa i Paradzanowa... Wszystko ze wszystkich.

Dos$wiadczenie i doswiadczanie spotkania z innym cztowiekiem, z innym $wiatem.
Wobec réznych tozsamosci.

Tozsamos¢. Czy Anglicy jedza ludzi, zapytalem zartem, a Anthony Soucroft odpart:
., Yes, English people eat people i popijaja krwia”.

Pig¢ miesigcy pozniej siedzielismy w domu naszego przyjaciela Zbyszka Zamo-
lojki rozmawiajac z Panem Piotrem. Opowiadal o popie, ktory wybit zgby chiop-
cu w cerkwi i musieli ja na nowo poswigcic, i ze we wsi jego matki, na Ukrainie pod
Pottawa, w tysiac dziewigéset trzydziestym trzecim jedli mate dzieci. ,,Panie Pioter
—mowi — jak jakie byto stabe, to na topate i do pieca. Piekli i jedli”.

Dlaczego wszystko, co istotne i najwazniejsze w polskiej literaturze jest nieprzethu-
maczalne, skazane na niezrozumienie, pyta Marcel Reich-Ranicki (papiez niemieckiej
krytyki literackiej), a to, co daje sig przettumaczyc, jest mierne. Czy dotyczy to tylko li-
teratury? Czytam rozmowg z Wojciechem Misiagiem i zdanie ,,ze cata filozofia wej-
$cia Polski do Unii Europejskiej zaktada, ze nie damy si¢ zala¢ obca sztuky”. Czy to
tylko histeryczna ksenofobia? A moze mamy zadany kiedys, kazdy z osobna, kazdy
kiedy indziej, bardzo indywidualny powrot do Domu. Motyw juz od Odysa...

O powrocie do domu na Wotyn babcia Zbyszka moéwi: ,,Jakbym tam pojechata,
to by mi serce peklo”. Mojej, kiedy powoli osuwala si¢ w niebyt, $nit si¢ rodzinny
dom. ,,Jestem z Koztéwka, jestem z Koztéwka”, wrzeszczy zakrwawiony chlopak
pobity przez kibicow Legii na peronie Dworca Centralnego w Warszawie. Absurdalny
okrzyk?
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Co my powiemy na temat glebokich zmian, ktore wynika¢ beda z globalizacji,
integracji i nowej technologii komunikacji? Niektorzy juz teraz pisza o konieczno-
Sci kulturowych weryfikacji. Co znaczy kulturowa weryfikacja? Pozostaje postawic
pytanie o pojgcie tozsamosci, rozwazane zarowno w jednostkowym, indywidualnym
wymiarze, jak i tozsamosci kultury polskie;j.

Istnieja dwie kultury. Stara kultura pamigci i nowa kultura zapomnienia — za nauczy-
cielem Tomasem Venclova. Wielu niepokoja mechanizmy nowoczesnego rynku i glo-
balizacji, ktére moga zniszczy¢ to, czego nie zdotaty zniszczy¢ rezimy totalitarne.

W kulturze wspoétzawodnicza mechanizmy pamigci i zapomnienia. I oba sa
potrzebne.

W zadnym spoteczenstwie pamigé nie jest przywilejem kazdego cztowieka. W spo-
eczenstwach starozytnych przywlaszczyli ja sobie bardowie i znawcy pisma, w afrykan-
skich i azjatyckich byli i jeszcze sa przepowiadacze dziejow plemion i rodow. Dzisiaj
straznikami pamigci sa, czy musza by¢, pisarze. I intelektualisci. Czy malarze? Mysle,
ze tez, by nie powtorzy¢ za bohaterami Wesela: MySmy wszystko zapomnieli...

Pamig¢. W moim rodzinnym domu w dziecinstwie §wiaty i doswiadczenie ostatnich
trzech pokolen przenikaty si¢. To najstarsze, mimo ze dorobek swojego zycia po raz trze-
ci stracito, zachowato pamie¢. Zycie i pamig¢.

Jak wracam do domu od Heli, otwieram okno na korytarzu w pociagu. Lubig staé
i patrze¢. Patrzg na 292 kilometry p6l —tak — domkoéw — p6l — chmur — ptakdéw na nie-
bie — wiaduktow — laséw — kul jemioty na drzewach — pdl — garazy — ptotow — komi-
néw w pasy — drog. Patrze z czutoscia. To jest mdj Swiat, z tego Swiata si¢ wziatlem
i pewnie w nim umr¢, powtorzg¢ za nauczycielem Krzysztofem Kie§lowskim.

Siedzg¢ ze Smetkiem w kuchni na Wysokiej, opowiada mi o karabinach w studni
ize na jego polu pszenicy zginat w trzydziestym dziewiatym polski zotnierz, i ze mogg
sobie wykopac, jak cheg, 1 hetm i radiotelefon. Tylko jak on t¢ pszenicg skosi.

Pamigtam tez noc, zima, kiedy w wojsku pilnowatem jakichs$ barakow i poszedtem
si¢ ogrza¢ do kotlowni, a tam stary palacz opowiedzial mi najprawdziwsza historig
o Kraku i jego corce Wandzie. O trzeciej w nocy opowiadat mi to tak, jakby to byta hi-
storia z jego zycia. Oboje wiedzieli§my, o jaka Wandg chodzi.

I wiem, ze miala racj¢ ciotka Giintera Grassa mowiac: ,,Wiesz Giinterku,
na Zachodzie jest lepiej, ale na Wschodzie jest tadniej”.

Ile razy wchodzg do piwnicy, to najpierw patrz¢ na lezaca po prawej stronie na so-
lidarnosciowych gazetach misterna stomiana kasetke z czerwonym wngtrzem. Ojciec
przywidzt ja po wojnie z Cieszyna. Chcialem dawno ja spali¢ i byta juz w piecu. Co$
sktonito mnie, zeby w ostatniej chwili ja wyjaé. Zajrzatem pod jej wysciotke i zna-
laztem pogicta tekturke zapisana jidysz. Przypadek, a moze nie, pomyslatem. Moze
to ja mam t¢ kruchg czastke, §lad po jakims cztowieku zachowac. I tak lezy w piwnicy.
I patrzymy na siebie.

Czy jesteSmy marzycielami, pytam za nauczycielem Sebasiao Salgado, ktory
pisze:
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Historia jest niekonczacym si¢ pasmem ponizen i katastrof, ale takze $wiadectwem moz-
liwosci czlowicka z wlasna jego zdolno$cia do przetrwania. W historii nie ma samotnych
marzen. Kazdy marzyciel obdarza zyciem innych. Przeznaczeniem mezczyzny i kobiety
jest stworzy¢ nowy $wiat. Po to aby odkry¢ nowe zycie, po to aby pamigta¢ o granicy
wszystkiego poza snami. W ten sposob tych dwoje zmienia, dopasowuje, wytrzymuje,
wierzy i trwa.

»Jestesmy jak trawa” — mowi Leszek Dutka, kiedy jedziemy tramwajem w strong
dworca. Mysle — tak. Jak trawa. Wieczni.

I wierzac za ojcem Salijem, ze panem historii jest B6g, zgadzam si¢ z nauczycie-
lem Zbigniewem Herbertem, ze czlowiek nie pomie$ci w swoim sercu catego globu.
Najwazniejsze w jego sercu zajmuje po staremu inny cztowiek, dom, wioska.

Epizody z przesztosci. Tego okreslenia uzyta Iwonka w wywiadzie z Ryszardem
Horowitzem.

Cyganow z niedzwiedziem na tancuchu na matej stacyjce pod Katowicami nie
potrafig, nie da si¢ ich opisa¢. Miatem 10 lat. Wracatlem z matka z wakacji nad morzem.
Albo fotoplastikon. Najpierw strzelatem, a potem w mroku przez okular, na palcach,
ogladatem brytyjska krolewska rodzing. Albo stara tandeta, jak z La Strady. Srebrna cu-
kiernica, fajka z morskiej pianki w pudetku wyscielanym wyblaklym bordowym plu-
szem, czy kasztany w Parku Ujazdowskim zrzucane dragiem ze Smietnika i my z Olga,
siedzacy i pijacy kawe z widokiem na Rynek.

Przychodzi mi tu na mysl sztuka Paula Klee i Neil Postman, cytowany przez
Stanistawa Lema, ze istotg dziecinstwa jest tajemnica. Istota Swiadomosci malarza tez
jest tajemnica. I tajemnica przeniesienia.

Kiedy Fryderyk Chopin grat dla Adama Mickiewicza, tylko dla niego, Mickie-
wicz na koniec powiedzial: ,,Dzigkuj¢ Ci — przenioste§ mnie”.

Swietos¢. Wiele lat temu na targu pod wiaduktem spotkali$my Marig — i stosy
ikon w zagraconym pokoiku. W gazetach i pudtach. ,,Pigkne pismo, szkota Paleh,
bardzo stara” — mowita patrzac w oczy i przekrzywiajac na bok glowe.

Wtedy poczutem, ze teskni¢ za prawdziwie §wigtym obrazem. Kiedy Ola wy-
pchneta tego lata z ikonostasu plecami ikong Sofii — Madrosci Bozej, zatowalem, ze
wktadajac ja z powrotem, nie pocatowatem jej, bo jedna z najbardziej fascynujacych
mnie relacji cztowieka z obrazem jest widok starych kobiet glaskajacych i catujacych
ikony.

Dzigki temu grzebaniu w pudtach, wazeniu w rekach, wachaniu przesaczonych oli-
wa 1 kadzidlem ich §wigtych przestrzeni mam poczucie realno$ci §wiata duchowego.

Mysle, ze to, co ludzi porywa w dziejach sztuki, to dzieta, w ktorych toczy si¢
gra czy walka o wartosci. Dobra ze ztem. Pigkna z brzydota, tadu z harmonia.
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Nauczyciele. Sam nie wiem, ilu ich bylo, jest, bedzie. Moja zona nauczyta mnie...
ale Ze ja wczesniej nauczytem sig chroni¢ swoja prywatnosé, wigc... cenzura. Matka na-
uczyta mnie lubi¢ ludzi, chodzi¢ ,.kilometrami na wycieczki”, wierzy¢ w duchy opiekun-
cze, pali¢ ogniska, gryz¢ chleb z konca i catowac, gdy spadnie. Ojciec — dotrzymywac
stowa. Babcia — zbiera¢ i oglada¢ w palcach, jes¢ z apetytem, podnosi¢ dwoma pal-
cami rozzarzony do czerwono$ci wegiel z podtogi, wrzucaé z powrotem do pieca, pi¢
oranzadg z butelki. Dziadek, ktory uciekt z domu do Legionoéw i walczyt w czterech
wojnach, zapytany przeze mnie, ilu zabit Niemcow, tadnie wybrnat, powiedziat: ,,Nie
szedtem na wojng, zeby zabija¢”. Siedziat w fotelu przy piecu, a fotel miat spadajaca
porgcz. Pamigtam gest poprawiania tej porgczy...

Kim byli moi posrednicy w obcowaniu z wielka sztuka?

Pierwszy mdj nauczyciel malarstwa, Sylweriusz Sasin, pochwalit mnie za rysu-
nek. Uwierzytem, ze potrafig. Bytem moze dopiero miesiagc w Liceum Plastycznym,
kiedy w Patacu Sztuki podszedt, podat reke. Dlatego nie wierze, ze zastapia nauczy-
ciela rysunku rady Stana Smitha, w migkkiej oprawie za 32 zlote, jesli komus na po-
czatku drogi zabraknie takiego Sasina, ktory krecac guzikiem zapyta: ,,A ty, te mate
akwarelki dalej malujesz? Bo to taka trudna technika”.

Drugim byt Piotr Jarza. Siedzial na lekcjach w kacie pracowni. Kwadratowy
i matlomoéwny. W brazowej marynarce i brazowych pionierkach. Kiedy$ na Rajskiej
mowi mi: ,,Piotrek, patrz, my tu mamy takie swoje sredniowiecze, krolow na Wawelu,
mozna popatrzy¢ na Jagiellonczyka, Zygmunt bije... Przenikanie si¢ §wiatow. Jak mnie
pytaja, skad jestem, to odpowiadam: narodowos¢ krakowska. Mnie tu dobrze”.

W latach osiemdziesiatych, w katalogu do jednej ze swoich wystaw napisat:
»lnteresuje mnie §wiat widzialny i obce sa mi wykresy statystyczne, linearne i kolory-
styczne, pod ktore podktada sig rdzne tresci, koncepcje i domniemania. Piotr Jarza”.
A ja dopisatem dlugopisem: Piotr Jargusz.

A moze jednak istnieje jaka$ ciagltos¢ rytu krakowskiej sztuki?

Roman Kaczor, z tej samej szkoly, ,,rzucal” nam przezrocza na $ciang. Opowiesci
z Zalipia i o Jacku Symbolewskim. A my stuchali$my o blaszanych aniotach i potrafi-
lismy uwierzy¢, ze jesteSmy chorzy na sztukg. My Il b. Mowit: ,,jak zobaczycie kiedy$
patac w Knossos...” I kiedy zobaczytem, to za jego wskakiwanie na stot i robienie
ghupich min zméwitem wieczne odpoczywanie.

Marzytem o Akademii. Za pierwszym razem nie dostatem si¢. M. i B. ptakaty,
bo wojsko, a ja pisatem razem z odwotaniem: ,,Witamy Lecha Watgs¢ w Krakowie”.
Jedno lezato w dziekanacie, drugie wisiato na kosciele Dominikanow.

Za drugim razem dostatem telegram: ,,Gratulujg”.

,Ja cig ubiorg prima-sort”, ryczy Dzidka.... Gipsowe figury w mroku, trzeszczace
fotele kryte czerwona derma. Magia. Art bez biznesu.

Pamigtam z liceum, ze przed pokojem nauczycielskim wisial obraz Cybisa. Nie
wiem, czy zagladalem, co namalowat z drugiej strony, czy gtaskatem tg skorupg chro-
powata, kostropata, zgorzel ostry jak zuzel. I wyszedt, rudy, krotko ostrzyzony, i po-
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wiedziat: ,,Ja tez tak robi¢”. Pdzniej (osiemdziesiaty pierwszy rok) czytatem jego tekst
w Biuletynie ZPAP o Nikiforze, bardzo mi si¢ podobat, w tadnej, ludzkiej kondycji.
Stanistaw Rodzinski. Dzigki niemu wtedy czytaliSmy Patrzqc Czapskiego i jedlismy
pomaranczowy ser.

Pamigtam Nowosielskiego, ktory mowit, ze malarstwo dotyka rzeczy niezbadanych,
niezdefiniowanych, i ze jezeli kto$ bierze je na serio, to jest bardzo niebezpiecznie,
bo to jest walka dobra ze ztem. Ze kiedy malarz zdaje sobie sprawe, ze nie ma biate-
go i czarnego, to wtedy jest rozdrapywanie ran.

Pamigtam Pania Celing Styrylska na tle biatych drzwi. Zjawisko opowiada-
o o Paryzu i psach. Nawet Jarek Kobylkiewicz stuchat, a to co$ wtedy znaczyto.

Buczek dat mi stypendium, Kunz kulture stowa i czynu, Brzozowski cukierka,
Orbitowski opowiesci o rybach, a z Ignacym Trybowskim siedziatem sam na sam
na nadto wczesnej rannej historii sztuki. Mogl powiedzie¢: Jest tylko pan, proszg iS¢
do domu. Ale nie powiedziat.

Wiodzimierzowi Kunzowi zawdzigczam dwie pigkne opowiesci o duchach
i kobiecie w czarnej sukni w strugach deszczu... ,,Wracatem wieczorem — mowit
— z malowania kosciota, droga pusta, migdzy polami, duzo czasu, noc. I ucieszytem
sig, widzg posta¢ dziewczyny w mini i w butach na koturnach, takie na poczatku lat
siedemdziesiatych byty modne. Przyspieszam, zeby dogonié, akurat w t¢ sama strong
szta, i1 zblizajac si¢ czuje, ze zauwazam co$ dziwnego, jej buty wydaja odgtos jakby
byly z Zelaza. I akurat w momencie, gdy ja mijam, widzg, z tytu jedzie samochod
— ogladam sig, zeby zobaczy¢ ja z przodu i widzg tylko Swiatta cigzarowki. Ale odgtos
tych butéw upiorny, jakby wazyty tong...”

Dlaczego wracam do nich, przeciez uczyli mnie r6zni ludzie, uczyli patrze¢, czytac,
chodzi¢, stucha¢, jezdzi¢ samochodem, cieszy¢ sig, uczyli wybieraé, uczyli geogra-
fii ciata i uczu¢. Uczyli wagi pozornie nieistotnych zdarzen —uczyli zy¢. Czy z tesknoty
za mistrzem, w tym przypadku zbiorowym, czy moze bardziej z chgci powiedzenia dzig-
kuje, z ktorym sig¢ spozniamy. Powiedzenia w przestrzen, bo adresatow jest wielu.

Uczac, moge w malenkiej czastce oddacé to, co kiedys$ mi ofiarowano, sptaci¢ dtug,
pamigtajac o tych, ktorzy mi pomogli w przygodzie ze sztuka, ale bardziej w przygodzie
ze soba i wlasng duchowoscia.

Czego uczy¢? Oprocz warsztatu.

Odwagi? Wiary? Ciekawosci?

Pragnienia szukania wtasnej legendy, za nauczycielem Paulo Coehlo?

Godnej formy cztowieczenstwa, za nauczycielem Vincentem z Gogh?

Opowiadania prostych historii, za nauczycielem Vermeerem z Delf i Jean-Baptiste
Chardinem, czy dazenia do tego jedynego obrazu, co przypomina poszukiwanie ka-
mienia filozoficznego, za nauczycielem Francisem Baconem?

Moze odwagi myslenia i malowania do konca, za nauczycielem Jézefem
Czapskim.

A czego unikac?

Po pierwsze, nie szkodzié.
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A wracajac do tamtego pytania: ,,Bedzie ci si¢ chciato malowaé?”
Bedzie.
Krakow 13 XII 2000

Piotr Jargusz

urodzony w 1960 r. w Krakowie. Studia na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. Wydziat
Malarstwa. Dyplom: 1987 r. Kontynuowat studia na Wydziale Grafiki. Ukonczyt Studium
Pedagogiczne ASP. Malarz. Profesor w Instytucie Sztuki Akademii Pedagogicznej w Krakowie.
56 wystaw indywidualnych i udziat w ponad 100 zbiorowych w kraju i zagranica. 1987, 1990,
1997 — stypendia tworcze Ministerstwa Kultury i Sztuki. Cztonek ZPAP oraz TPSP w Krakowie
i Lwowie.

www.piotrjargusz.com

Wystawy indywidualne: 1987, Galeria Farbiarnia, Krakow, Galeria Forum, Krakow,
Galeria Nr 4 BWA, Krakow; 1988, Galeria Florianska 34, Krakow; 1990, Galeria Podbrzezie,
Krakow; 1992, Galeria Space, Krakow; 1993, Galeria BWA, Tarnéw, Galeria BWA, Nowy Sacz,
Galeria DAP, Warszawa, Galeria Podbrzezie, Krakow; 1994, Galeria Pryzmat, Krakow, Gale-
ria Podbrzezie, Krakow; 1995, Galeria Podbrzezie, Krakow, Galeria BWA, Sandomierz; 1996,
Galeria Temporary—Contemporary, Krakoéw; 1997, Galeria Temporary—Contemporary, Krakow,
Galeria Promocji, Krakow, Galeria RO(A)MB, Andrychow; Galeria Zamek, Sucha Beskidzka,
Galeria Instytutu Polskiego, Praga; 1998, Galeria BWA, Czgstochowa, Galeria BWA, Rzeszow,
Galeria BWA, Krosno; 1999, Galeria BWA, Walbrzych, Galeria BWA, Nowy Targ, Galeria BWA,
Zakopane, Galeria BWA, Tarnow, Galeria BWA, Gorlice; 2000, Galeria BWA, Warszawa; 2001,
Galeria Polska, Wilno, Centrum Sztuki Solway, Krakow, Muzeum Sztuki, Krasnojarsk; 2002,
Krynica (Sympozjum Psychiatrow Polskich), Galeria Podbrzezie, Krakow; 2003, Galeria BWA,
Przemysl, Galeria Zwiazku Artystow Litewskich, Kowno; 2004, Galeria BWA, Torun, Gale-
ria BWA, Sandomierz, Galeria BWA, Jarostaw, Galeria BWA, Dgbica, Galeria Polskiego To-
warzystwa Sztuk Pigknych, Lwow, Galeria POSK, Londyn; 2005, Galeria BWA, Bydgoszcz;
(Wystawa retrospektywna 1985-2005), Galeria BWA, Sandomierz, Instytut Polski i Galeria RA,
Kijow; Galeria Uniwersytetu Pedagogicznego, Kijow, Galeria POSK, Londyn; 2006, Galeria
Instytutu Polskiego Sofia, Galeria Instytutu Polskiego, Bukareszt, Centrum Sztuki Galeria
El-Elblag, Galeria Instytutu Polskiego — Minsk, Galeria Instytutu Polskiego Sankt-Petersburg.

The Art of Remembrance

Abstract

Piotr Jargusz, a graduate of the Krakow Academy of Fine Arts, currently, a professor at the
Art Institute of the Cracow Pedagogical University, in his individual exhibitions, contains the
idea of a painter on the road, a contemplative painter. The recent series of works (including the
ongoing project “Home”) have one problem in common — identity. The paintings and drawings
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are the artist’s reaction to the pervading existential dilemmas and questions about the private
spiritual sphere, a form of naming and providing a contour for important and unimportant thoughts
and events. He concretizes ideas of art in them, as methods of studying the world, creating a
situation in which the painter is enabled to look into the realms escaping cognition. They are
also a reflection concerning the artist’s important journeys.

The Art of Remembrance is a text in which the author writes about the passion, the expe-
rience of meeting another human being, another world. He also reflects on the old culture of
remembrance and the new culture of oblivion, with its Polish variety that is known to him. He
is fascinated by the quest for the image, the genealogy of thought, and the mystery of relocation
— returning home.

The text is devoted to great artists-teachers whom the author was privileged to meet.
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Artysci i litery

Alfa i Omega — pierwsza i ostatnia litera greckiego alfabetu — symbolizuja petnig
i doskonato$é¢, to co jest pomigdzy poczatkiem i koncem.

Wymyslajac znaki, nadajac im znaczenia, cztowiek tagodzi Igk przed nieznanym,
uwalnia si¢ od niepokojow ptynacych ze swiata nierozpoznawalnej Natury. Jednak,
jak powiada Roland Barthes, istnieje niebezpieczenstwo wynikajace z nadmiaru wy-
tworzonych znakow'. Ta nadwyzka prowadzi do alienacji — czlowiek nie jest w stanie
zapanowac nad swoja produkcja, betkot zagtusza mowe samych rzeczy, a rzeczywistos¢
»Wyparowuje”.

Artysci, poszukujac komentarza do zachodzacych przemian spotecznych, poli-
tycznych, ekonomicznych i kulturowych, proponuja rozwiazania, ktére do tej pory
zarezerwowane byty dla innych rodzajow dziatalno$ci. Do swej tworczosci wlaczaja
formy reporterskie, dokumentalne, procesy przypadkowe, angazuja techniki i tworzy-
wa pozamalarskie, w tym réwniez tworzywo jezyka.

Potrzeba komunikowania tresci, ktore wykraczaja poza tradycyjne motywy pejza-
Zu, martwej natury czy portretu, prowadzi w wielu przypadkach do czgsciowego badz
calkowitego zastepowania znakoéw ikonicznych znakami jezykowymi.

Analizujac obrazy, w ktorych uzyte zostaty znaki — litery, stowa, komunikaty czy
ich fragmenty — nie sposob unikna¢ pytan w rodzaju: jak wygladaja relacje migdzy
tymi znakami a pozostatymi elementami obrazu, co je taczy, czy mozliwy jest przektad
tych znakow, zamiana ich na inne?

W roku 1910 George Braque w kompozycji pt. Portugalczyk rozpoczat ekspery-
menty z szablonami literniczymi. Ten prosty z pozoru zabieg powoduje wieloznacz-
nos$¢ odezytu, zaktocenie percepcji. Elementy jezyka odnajdujemy rowniez u innych
kubistow. Na podobnych zasadach stowa czy ich fragmenty funkcjonuja w obrazach
futurystow. W Angliku w Moskwie (1913) Kazimierza Malewicza napisy zachowuja
wartosci informacyjne, ,,za¢mienie czgSciowe” moze sugerowac zagubienie cudzo-

! R. Barthes, Imperium znakéw, Warszawa 1999, s. 82-92.
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ziemca. Pojawiajace si¢ nazwy wilasne, konkretne stowa wspieraja i objasniaja przed-
stawienie. Paul Klee w przestrzeni swych obrazow zderzat niemal konkretne ksztalty
z ciagami znakow. Obok litery, dosy¢ czgsto u tego artysty pojawia si¢ forma strzatki.
Swoim wektorem wskazuje istotny element kompozycji, naprowadza na zawarte w niej
tresci, porzadkuje i hierarchizuje czgsci sktadowe obrazu.

Pojedyncze litery w otoczeniu form odwotujacych sig¢ do realnej rzeczywistosci
upodobniaja si¢ do znakow ikonicznych, przypominaja hieroglify, fragmenty architek-
tury, ornament. Dzieje sig tak, poniewaz artyScie udaje si¢ zrdwnowazy¢ semantyczne
i formalne walory jezyka plastycznego. Powstata w ten sposob wzbogacona materia ma-
larska jest synteza réznych systemoéw przedstawien. W tym przypadku w pierwszej
kolejnosci postrzegamy literg jako ksztalt, pdzniej dopiero jako znak jezykowy.

W obrazie-putapce pt. Zdrada obrazéw (1929) René Magritte namalowat fajke do-
dajac napis ,,to nie jest fajka”. Zabiegiem tym wywotat niepokoj widza, zmusit go do
podjecia gry intelektualnej, opartej na budowaniu i rtownoczesnym niszczeniu kaligra-
mu. Magritte w swoim cyklu malarskich i graficznych wyobrazen fajek zerwat z tradycja
zaleznosci rysunku i komentarza. Zburzenie bezposredniej relacji migdzy obrazem
a stowem zaktocito bezpieczna percepcje. Sam artysta tak wyjasnit t¢ sytuacje:

Migdzy stowami a przedmiotami mozna wytworzy¢ nowe zwiazki i uchwyci¢ tych parg
cech jezyka 1 przedmiotow, ktore zazwyczaj bywaja pomijane w zyciu codziennym [...].
Na ptétnie stowa zrobione sa z tej samej substancji co obrazy. Inaczej widzi si¢ stowa i obrazy
na plétnie.

Przyktadow gry artystycznej dostarczaja réwniez kompozycje Jaspera Johnsa.
Przyzwyczajeni do szukania zwigzkéw pomigdzy stowem a obrazem, a w przypad-
ku Fatszywego odjazdu z 1959 rok migdzy nazwa koloru a barwna plama, napotykamy
na brak przyporzadkowania i zaleznosci. Napisy nie odpowiadaja rzeczywistemu obra-
zowi. Jednak kompozycje Johnsa mozna zobaczy¢ jeszcze inaczej, jako ptaszczyzne
zbudowang z luznych plam czerwieni, z6lcienia, biekitu i bieli, na ktoéra narzuco-
na zostala siatka umownych znakéw jezykowych do patrzenia, a nie do czytania.
Cyfry w obrazach Cyfra zero (1959), Cyfra dwa (1962), Kolorowe cyfry (1958—1959),
Zero przez dziewie¢ (1959) buduja nowe catos$ci werbalno-wizualne, sfera konkre-
tu identyfikuje si¢ ze znaczeniem.

Tytuty, nazwy, podpisy posiadaja niezwykla moc wnikania w ksztalty form
bez wzgledu na tresci, jakie z soba niosa. Przyzwyczajeni jesteSmy do wigzania obra-
zu z podpisem niemal bezwiednie, chociaz nie zawsze pelni on funkcje¢ identyfikujaca
czy naprowadzajaca.

Magritte, mistrz gry artystycznej, tak méwi o tytutach w swoich obrazach:

Tytuly zostaly dobrane w taki sposob, ze nie zezwalaja na umieszczenie mych obra-
zO6W W oswojonej przestrzeni, ktora niewatpliwie sprokuruje automatyzm myslowy, aby
wyzby¢ sie niepewnosci’.
2 M. Foucault, To nie jest fajka, Gdansk 1996, s. 35.
3 Ibidem.
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W przypadku prac Magritte’a tytul umieszczony jest poza ptaszczyzna obra-
zu i ma charakter pragmatyczny, jest niezalezny od napisu w obrazie. W tej sytuacji po-
migdzy slowem a obrazem rodza si¢ zwiazki czy skojarzenia mniej lub bardziej pod-
swiadome, obraz zostaje §ciagnigty na poziom stow, ktore narzucaja swoj porzadek.

Tytuly moga posiada¢ rowniez funkcje strukturalna, tzn. stanowia nieodtaczny
element struktury dzieta bez wzgledu na charakter przedstawienia.

W obrazach Nikifora Krynickiego (Epifana Drowniaka) napisy sa niemal tak
samo wazne jak to, na co wskazuja. Teksty wlaczone w obraz naleza do archetypu obra-
zu naiwnego. Nikifor kresli duze litery alfabetem tacinskim albo cyrylica, przy czym
stowa czgsto sa potaczone, litery odwrdcone, a nawet zagubione. Miejsce napiséw do-
bierane jest niezwykle starannie, koresponduje z wyobrazonym przedstawieniem, ale
i z rytmem graficznie prowadzonego konturu. Litery sa elementem rownowazacym
i dopetniajacym kompozycje, dlatego pojawiaja si¢ tam, gdzie artysta czuje, ze by¢
powinny. Tytuly zewngtrzne nie sg tytutami autorskimi Nikifora, lecz katalogowy-
mi. Nie oddaja sposobu myslenia malarza, nie buduja atmosfery charakterystycznej
dla jego tworczosSci. Napisy w obrazie Nikifor w peruce uszeregowane w trzy rzedy liter
przechodza w poprzek kompozycji na réznych jej wysokosciach. ZABMICSZPWOIA
IDOAPANKASPIAMTAPANA to napis z obrazu Kawiarenka, ktéry przechodzi niemal
przez sam jego $rodek. Litery Nikifora niczym drzewa stoja na zakrgcie torow ko-
lejowych, haftuja falbang obrusa, sa zawieszone w kuchni albo wspinaja si¢ droga
na kopiec. Usunigcie tych napisow spowodowatoby okaleczenie obrazu, pozbawienie
go anegdoty i plastycznego wyrazu. Znaki jezykowe w tym wypadku petnia z jednej
strony funkcj¢ rysunku, z drugiej za$ niosa konkretne nazwy, odsytaja do miejsc,
hierarchizuja sens przestania.

Stowa i zdania pisane odrgcznie, nierdwnymi literami, umieszcza w swoich
obrazach Anselm Kiefer, ktoérego tworczos¢, ze wzgledu na podejmowana tematyke
i niejednoznacznos¢ przekazu, uznawana jest za kontrowersyjna. W tych wyrafinowa-
nych w kolorze i ztozonych w malarskiej materii obrazach odnajdujemy melancholi¢
i specyficzny narcyzm ,,postfaszystowskiego” niemieckiego malarza. W horyzontalnych
kompozycjach pejzazowych, w ponurych i ci¢zkich przestrzeniach architektonicznych,
w serii dedykacji ,,nieznanemu malarzowi” czy w obrazach z cyklu Margarethe napisy
pokrywaja zewngtrzng warstwe ptotna badz zatapiaja si¢ w farbie zmieszanej ze smo-
la, stoma, piaskiem, kawatkami otowiu. Zdania i rozproszone, czasami bardzo liczne
stowa nawiazuja do genealogii niemieckich rodéw, do nazw bitew w militarnej hi-
storii Prus, ale tez do poematu Paula Celana, ktory oddaje okrucienstwo Holokaustu.
Uzyte stowa sa zazwyczaj tytutami zewngtrznymi obrazow, kryja si¢ w nich zakodo-
wane tresci. Nie znajac semantycznych odniesien, widz moze da¢ si¢ zwies¢ fatszywej
bezposredniosci. Natozone na siebie jezyki wizualny i werbalny stwarzaja szerokie
mozliwos$ci interpretacyjne. Niezwykle interesujace, pelne przejmujacej ekspresji sa
rzezby Kiefera — spopielate i zwgglone cykle ksiazek i bibliotek niosace wspomnienie
monachijskiego auto da fe urzadzonego przez Goebbelsa.
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,,Mlilczenie Marcela Duchampa jest przeceniane™ — stowa te sa o$wiadczeniem
Josepha Beuysa, wygloszonym w 1964 roku w zachodnioniemieckiej telewizji, ktorym
artysta zainaugurowat seri¢ spektakularnych widowisk. Z jednej strony zdanie to za-
wiera krytyke gloszonej przez Duchampa koncepcji antysztuki, z drugiej za§ Beuys
wyraza swoj sceptycyzm wobec panujacego kultu ,,milczenia” artysty w czasach wyma-
gajacych zaangazowania. Beuys, czlowiek niezwykle aktywny tworczo jako rysownik,
performer, autor rzezb i instalacji, zaangazowany spotecznie i politycznie, pozostawit
po sobie nieprzeliczone ilo$ci rozmaitych notatek, wykresow, diagramow, rysunkow,
ktore powstawaty spontanicznie podczas wyktadow, rozmow, prezentacji i akcji.
»Zadaje pytania, ktade na papierze formy jezykowe, a rowniez formy wrazliwosci,
zamierzen i idei, wszystko to czyniac w celu stymulowania mys$lenia™.

W roku 1965 Roman Opatka namalowat biala farba na ptotnie cyfre jeden, a za nia
kolejne liczby. W ten sposdb rozpoczat kaligrafowanie cyfrowej zagadki Opisanie
Swiata, odrzucajac jednoczes$nie wszystkie inne formy artystycznej wypowiedzi. Pigc lat
pdzniej artysta wlaczyt do projektu akustyczny zapis wlasnego gtosu recytujacego ko-
lejne pisane liczby. Czarno-biata fotografia coraz to starszej twarzy artysty, skierowane;j
zawsze w ten sam punkt, jest dopetnieniem kazdego obrazu — detalu, na ktory sktada si¢
153000 cyfr. Od 1972 roku Opatka dodaje do tta kazdego kolejnego obrazu o jeden
procent bieli wigcej, co prowadzi w perspektywie do efektu biale na biatym. Ten
konceptualny projekt przez swe rygorystyczne zatozenia jest przejmujaco wiernym
dokumentem pozwalajacym zobaczy¢ i ustysze¢ upltyw czasu, w ktdry zanurzone jest
zycie kazdego 1 wszystkich.

Zmagania z czasem, z zastosowaniem rozmaitych metod i sposobow wizuali-
zacji, widoczne sa w tworczosci On Kawary, Japoniczyka mieszkajacego w Stanach
Zjednoczonych. Kawara, zaliczany do nurtu konceptualnego, prowadzit skrupulatne
notatki dotyczace podrozy, spotkan, lektur, wysytat informacje o tym, co zrobit, o tym,
ze zyje. Manipulujac datami, godzinami, ingerujac w fakty, probowat zaktocic porzadek
odmierzany czasem, stworzy¢ jego dwoista naturg. Od roku 1956 artysta rozpoczat cykl
prac Dates Paintings. Byly to monochromatyczne ptétna, na ktorych widniata jedynie
data ich powstania, wskazujaca na konkretny wycinek czasu. Jednoczesnie kazdy
nastepny obraz informowat o nieuchronno$ci przemijania.

Pismo jako $rodek artystycznego wyrazu petni wazna rolg w tworczosci Mariana
Warzechy. Jego wczesne prace maja charakter odrgcznych, pospiesznych notatek,
czesto zatartych i niewyraznych, ktore niczym $lady zapomnianej przesztosci wynurzaja
si¢ fragmentarycznie na powierzchnig ptotna. Z poczatkiem lat 60. Warzecha wzbogacit
materi¢ obrazéw o nowe skladniki, tworzac rodzaj asamblazy, w ktorych litery nadal
pelnia wazna rolg kompozycyjna i wyrazowa. Od roku 1969 artysta tworzy Metazbiory.
Te oschte i powsciagliwe w formie kompozycje, chociaz z wyraznym, kaligraficznym
zapisem, sa niezrozumiate i nieczytelne dla wigkszosci widzow ze wzgledu na herme-
tyczny jezyk matematycznych znakoéw i symboli.

4 J. Beuys, Teksty, komentarze, wywiady, Warszawa 1990, s. 117.
5 Ibidem.
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Zalezno$¢ pomigdzy aktem pisania a malarstwem ujawnia si¢ wyraznie w kulturach
Wschodu, gdzie pgdzel jest wspolnym narzedziem dla obu czynnosci. Ale to czynno$é
pisania podporzadkowuje sobie gest malarski i — jak twierdzi Barthes — malowanie
jest zawsze zapisywaniem®.

Pismo odreczne kazdego cztowieka zawiera cechy niepowtarzalne, indywidualne,
jednak w zaleznosci od tego, co si¢ pisze, do kogo 1 w jakim celu, wyglad pisma kre-
Slonego przez t¢ sama osobg¢ moze by¢ bardzo rézny. W kaligrafii, sztuce pigkne-
go pisania, podobnie jak w rysunku operuje si¢ réznymi grubosciami linii. Istotne sa
detale — polaczenia migdzyliterowe, kompozycja plaszczyzny, proporcje pomigdzy
czernig liter i biela kartki, rytm, sposob zapisu. Pismo arabskie czy chinskie znako-
micie poddaje si¢ konstrukcji kaligraficznej, stoi jakby pomig¢dzy obrazem a pismem.
Dla niewtajemniczonych wyrafinowany ksztalt znakéw sprawia wrazenie niezwykle
dekoracyjnego ornamentu. Swiadomos$¢, ze za znakami, jak za parawanem, kryja sie
konkretne tresci i sensy, wydaje si¢ czg¢sto mato prawdopodobna. Roznorodno$é pozio-
mow percepcji sprawia, ze kaligrafia odbierana jest w pierwszym ogladzie w wymiarze
przede wszystkim estetycznym.

Twoérczosé wielu artystdow nacechowana jest magia pisma arabskiego czy chin-
skiego.

Abstrakcyjna przestrzen obrazow iranskiego malarza osiadtego w Paryzu Hosseina
Zenderoudiego budowana jest z przemieszanych, wirtuozersko kreslonych znakow ka-
ligraficznych z literami, cyframi, stemplami.

Odwotania do kaligrafii Wschodu sa obecne w malarstwie Marka Tobeya, ktory
zglebial jej tajniki w klasztorze zen w Tokio, w efekcie czego nastapito wyrazne
przeobrazenie jezyka jego sztuki. Malarstwo kaligraficzne Tobeya przechodzito r6zne
ewolucje, od biatych obrazéw pisanych, do kompozycji budowanych z kolorowych
znakdw, zawsze jednak bylo spokojne, i sktaniato do medytacji.

W tworczosci Janiny Kraupe-Swiderskiej zauroczenie plastycznymi walorami kali-
grafii widoczne jest zarbwno w malarstwie jak i w grafikach. Stylizowane znaki, bedace
artystyczna interpretacja pisma, wolnym jego przektadem na jezyk sztuki, rezultatem
kreacyjnego podejscia do zaszyfrowanych sensow, pokrywaja obrazy zapisem auto-
matycznym i systemowym towarzyszacym elementom kompozycji, kabalistycznym
wykresom, horoskopom, formom geometrycznym.

Wymyslone znaki i litery jako elementy malarskie i inspirujace no$niki ekspresji za-
pelialy rownym rytmem powierzchnie ptdcien artystow skupionych wokot letryzmu,
ruchu, ktory powstat w roku 1946. Poczatkowo zainteresowania tworcow dotyczyty
tylko poezji, pdzniej objety teren sztuki plastycznej. Probowano taczy¢ malarstwo,
rzezbg, literature, eksperymentowano z dzwigkiem.

Przedmioty—znaki w obrazach Jana Tarasina podlegaja przeksztatlceniom niczym
znaki pisma, od tych obrazkowych do abstrakcyjnych, od malarskich do bardziej
graficznych. Od poczatku lat 70. do 90. w twoérczosci artysty widoczna staje si¢
tendencja do silniejszego skontrastowania uktadow ,,przedmiotéw” z tlem. Ptaskie,

¢ R. Barthes, op. cit., s. 57.



46 Grazyna Borowik

prawie czarne znaki, niczym litery odcinaja si¢ od monochromatycznego, jasnego tla.
W kolejnych latach Tarasin ponownie nasyca obraz kolorem.

Ogladajac dzieta Christophera Woola z lat 90. mozna odnie$¢ wrazenie, ze sa
jedynie nosnikami tekstow. Czarne, blokowe litery malowane lakierami przez szablony,
zapelniajg biate, aluminiowe tta. Metoda zawsze jest ta sama, tresci sa agresywne badz
zawieraja elementy czarnego humoru, sa zaszyfrowanym kodem literowym, sloganem,
komunikatem: CAT’S IN BAG BAGS IN RIVER, RUN, BLACK BOOK, RN DG.

Stowne kalambury jako rezultat niespodziewanych polaczen liter i napisow, zbit-
ki przypadkowo skojarzonych stow zmiksowanych z fragmentami obrazéw okazaty
si¢ atrakcyjnym materiatem dla wielu artystow, ktorzy w takich formach odnajdywa-
li dla siebie mozliwosci ujawnienia innej strony rzeczywistosci.

Odkrycie plastycznego sensu w napotkanych przedmiotach, nadanie im warto-
$ci przez odpowiednia interwencjg artystyczna, prowadzi do ujawnienia sugestywnych
i niezwyktych znaczen i zwiazkow pomigdzy elementami.

Plakacisci, bo taka nazwe przyjeli artySci Raymond Hains i Jacques Villegle,
w roku 1949 zdzierali na ulicach zniszczone plakaty przeksztalcajac je w prace ar-
tystyczne. Jednak juz dziesi¢¢ lat wczeSniej pisarz z kregu surrealistow Leo Malet
naktaniat do takich procedur w celu sprawdzenia spodnich warstw drukéw, co mia-
o prowadzi¢ z kolei do rozwazan na temat ztudy i wyobcowania. Z podobnych po-
szukiwan znany jest wloski malarz Mimmo Rotella. Interesowaty go plakaty filmowe.
Zestawial poszczegolne ich fragmenty na zasadzie szokujacych, agresywnych skojarzen.
W roku 1959 na Biennale w Paryzu Hains i Villegle wystawili cate ogrodzenie pokryte
strzgpami plakatdéw, a Francois Dufrene, przedstawiciel letryzmu i uczestnik grupy
Nouveau Realisme, zamontowat na suficie ogromny spod plakatow. Technika od-
klejania zaadoptowana zostata na potrzeby artystyczne przez niemieckiego artystg
Wolfa Vostella, ktory nazwat ja dekolazem.

Napisy towarzyszace tworczo$ci Marii Pininskiej-Beres, zard6wno te wplecione
w obiekty, jak i te towarzyszace sztuce performance, sa rodzajem skomplikowanego
kamuflazu. Chcac poznaé prawdziwy sens artystycznego przeslania, trzeba prze-
kroczy¢ desygnaty nazw. Stowa nie otwieraja bowiem wtasciwych znaczen, dopiero
poznanie sekretnego jezyka artystki, ktory nie ma nic wspolnego z napisanymi lite-
rami, sprawia, ze zarowno formy jak i wzajemne relacje migdzy nimi staja si¢ w oczy-
wisty sposob czytelne, a widz dostgpuje inicjacji.

Konstrukcja prac Pininskiej-Bere$ opiera si¢ na antynomii fagodnych rézowo-
cielesnych form i drapieznej perwersji. Stowa wpisane w obiekty maja swa barwg i lini¢
podporzadkowang kompozycji, co nadaje im charakter ornamentu. Sa jednoczesnie
tytutami prac, ale tytutami uzytymi paradoksalnie, ktorych nie nalezy bra¢ dostownie,
poniewaz dostowno$¢ sptyca sens i ptoszy tajemnicg. Kiedy jednak przekaz artystyczny
stanie si¢ jasny, przekaz semantyczny ujawnia dodatkowe tresci o zabarwieniu humo-
rystycznym i sarkastycznym.

Tytuly dziet abstrakcyjnych, gdy komunikat ikoniczny jest niewystarczajacy
do wtasciwego odczytania przekazu, stuza w zamierzeniu tworcy wywotaniu skojarzen
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i wspomaganiu doznan estetycznych widza. Skonfrontowanie obu komunikatéw pro-
wadzi do znaczen, sugeruje nowe tresci.

W twérczosci amerykanskiej artystki Jenny Holzer stowo jest gtownym srodkiem
artystycznego wyrazu. Z réznego rodzaju zdan: przekazow, stereotypow lub rewo-
lucyjnych haset i deklaracji, komponuje sprzeczne same w sobie teksty, ktore nazy-
wa Truizmami. Rozlepiane na murach w formie matych afiszy, w latach 90. przeniesione
zostaja na wielkie powierzchnie reklamowe. Zdarza sig, ze Holzer umieszcza napisy
wprost na powierzchni ciata. W swych tekstach artystka mnozy punkty widzenia,
wpisujac si¢ w pelne niepokoju zycie metropolii nowojorskie;j.

Tworczos¢ Roberta Indiany r6zni si¢ wyraznie od propozycji innych artystow pop—
artu. Indiana zawezit ikonografi¢ swych obrazéow do figur geometrycznych — kota,
gwiazdy, pigciokata, w ktore wpisywat z szablonu stowa-emblematy. Tworcze podej-
Scie do jezyka — odpowiednie konfiguracje ptaskich znakow, stosunek migdzy tekstem
ainnymi elementami kompozycji, pozwala artyscie wykorzysta¢ wieloznaczno$¢ prze-
kazu semantycznego. Fragmenty tekstow poetyckich wystawiajacych ,,amerykanskie
marzenie” nacechowane sa cynizmem, bowiem obok tych obrazoéw powstaja inne,
zawierajace krytyczne wypowiedzi o charakterze politycznym.

Przekaz zawarty w kazdym komunikacie migdzyludzkim jest surowcem wielu ak-
cji artystycznych.

W wieku XX zjawiska artystyczne zmieniaja si¢ jak w kalejdoskopie. Arty-
$ci nie dzialaja jednak w prozni, wyscigi pomystoéw obserwowaé mozna réwniez
w $rodowiskach pozaartystycznych, w centrach naukowych, osrodkach projektowa-
nia przemystowego, w instytucjach zajmujacych si¢ srodkami masowego przekazu.
ArtySci przytaczaja si¢ do ogdlnej tendencji totalnego informowania o wszystkim.
Dominujaca rola komunikatu nie oszczedzita sztuki ze wszystkimi tego konsekwencja-
mi. Wiaczenie do sztuki wszystkich pozaartystycznych kodow (zapisy sejsmografow,
elektrokardiogramy, recepty, rachunki, mapy pogody, siatki poziomic, réznoj¢zyczne
wersje jakiego$ stowa, skomplikowane dziatania matematyczne) odbywa si¢ zgodnie
z zasada Marshalla McLuhana ,,$rodek przekazu sam jest przekazem”. Typ komuni-
katéw egocentrycznych rozpowszechnit si¢ szybko na catym $wiecie. Zapisy z po-
drozy, listy, fotografie, rachunki z restauracji, obliczenia wynikow wyborow czy, jak
w przypadku Hansa Haacke, wyciagi z hipotek dotyczace spekulacji nieruchomosciami,
wszystko staje si¢ materiatem godnym artystycznego upublicznienia. W roku 1971
w Galerii Foksal w Warszawie wystawiono plansze z tekstem napisanym alfabetem
Braille’a. Tekst autorstwa Alaina Jacqueta informowat tych, ktdrzy pismo takie potrafia
czytac, o kolorach teczy.

Litery i stowa umieszczone na pldtnie czy innych nickonwencjonalnych podto-
zach nabieraja dodatkowych cech symbolu. Przestaja petni¢ swa funkcje jednoznacz-
nie informacyjna, staja si¢ sygnalem, intryguja, nabieraja dodatkowych znaczen.
Zdeformowanie liter i napiséw jest sygnatem dla widza, ze nie chodzi tu jedynie
o zwykle, przypadkowe zdarzenie, ale o fakt o znaczeniu symbolicznym. Odbior dzie-
fa plastycznego zmienia sig, gdy wprowadzony zostanie komentarz jezykowy. Moze on
petni¢ rozmaite role: ukierunkowuje odbiorce, sygnalizuje obszar znaczen, jest zacheta
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do podjecia gry artystycznej. Ta sama litera, ten sam wyraz moga mie¢ réozne konotacje,
moga przynaleze¢ do rdéznych zbiorow. Litery posiadaja wartosci symboliczne, ale
tylko czasami odwotuje si¢ do nich artysta. Powtarzanie ksztaltu litery nie zawsze jest
pisaniem litery. Nasladowanie bowiem niewiele ma tu wspolnego z rzeczywistoscia.
Znaki jezykowe i znaki ikoniczne pomimo wszystkich rdznic pozostaja znakami. Ich
struktura determinowana jest okreslonym stosunkiem do oznaczonego przedmio-
tu i budowaniem sensu, co powoduje, ze podlegaja tym samym procesom semantyza-
cjiidesemantyzacji oraz ikonizacji i deikonizacji. Koegzystencja znakoéw ikonicznych
i jezykowych przybiera w sztuce rozna postaé. Najbardziej interesujaca i tworcza jest
relacja antagonistyczna, prowokujaca spigcia i dramatyczny konflikt komunikatow.

Grazyna Borowik

studia na Wydziale Malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych ukonczyta w 1979 r.
w pracowni prof. Adama Marczynskiego. Na tym samym wydziale uzyskata I i II stopien kwa-
lifikacji w dziedzinie malarstwa.

W Instytucie Sztuki AP pracuje od ukonczenia studiéw. Prowadzi ¢wiczenia z malar-
stwa, wiedzy o dziataniach i strukturach wizualnych oraz probleméw formy i wyobrazni
plastyczne;j.

Brata udzial w licznych wystawach i projektach artystycznych, m.in. w roku 1998 w:
Small Pictures Festival Under the Garden w Fony na Wegrzech, Homage to Federico Garcia
Lorca w Granadzie, VI International Biennial of Experimental Poetry w Meksyku, Artist Books
and Visual Poetry w Castel S. Pietro Terme we Wloszech, krakowskim Forcie Sztuki i projekcie
artystycznym Cesara Figueiros w Porto. W r. 1999 uczestniczyta w: Trans... Communication
we Wroctawiu, Millenium w Pistoi we Wloszech, Pure/Impure w Aix-en-Provance we Francji,
Ricettario di Poesia Internationale w Turynie, Livros Analgesicos w Setubal w Portugalii.
W roku 2000 prezentowata prace na wystawach: Matricak 2000 w Budapeszcie, Street
Plays we Florencji, Bildende Kiinstler aus Breslau und Krakau w niemieckim Edewecht
oraz na Miedzynarodowym Festiwalu Performance Navinki w Minsku na Biatorusi. W latach
1999-2001 przygotowala takze wystawy indywidualne: Zapis w Warszawie, Gry uliczne
we Wroclawiu oraz Detale i catosci w Krakowie. W 2003 r. uczestniczyta w 50. Biennale
Sztuki w Wenecji, a w 2005 r. — w 26th. International Impact Art Festival w Kyoto. W tym
tez roku prezentowata w Galerii Manhattan w Lodzi performance Miedzy rzeczywistosciq
a nierzeczywistosciq.

Artists. and Lefters

Abstract

In the 20™ century, artistic phenomena change like in a kaleidoscope. The general tendency
of total information about everything has not spared art as well, with all the consequences
of that. According to the principle of Marshall Mc Luhan “the medium of communication is
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communication itself”, in their works artists include all possible extra-artistic codes (among
other things, notes, recipes, graphs, maps, bank statements).

The need to communicate contents, which transcend the traditional motifs of a landscape,
still life, or portrait, in many cases, leads to superseding partially or totally iconic signs with
linguistic signs. Verbal puns, as unexpected connections of letters and inscriptions, clusters of
randomly associated words mixed with fragments of paintings turned out to be an attractive
material for many artists, who in such forms do not find only the ways to enrich the painting
texture and matter, but also the possibilities of revealing a different facet of the reality.

The letters and words put on canvas, or on various unconventional bases, acquire new
meanings, additional symbolic properties; they intrigue, encourage to enter the intellectual and
artistic game. The titles of paintings, the inscriptions on, or underneath them possess a peculiar
power of penetrating the shapes and forms regardless of the contents which they carry. In the
case of abstract paintings, when the iconic communication is insufficient to understand the
message properly, titles serve to direct the associations and augment the aesthetic experience
of the recipient.

The letters are an element which balances and complements the composition. They exist in
the painting as a result of a mec hanical reproduction, a hand-written inscription, or a decorative
ornament. Linguistic signs and iconic signs, in spite of all the differences, still remain signs.
Their structure is determined by the specific relationship to the denoted object and by building
the sense, which means that they are subject to the same processes of semantisation and dese-
mantisation, and iconisation and deiconisation.
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SWIATEO W SZTUCE

Nie byto jeszcze oczu, ktoére mogltyby by¢
sedziami, jakie tkwi w §wietle pigkno.

Bazyli Wielki z Cezarei

Swiatto umozliwia nam widzenie, bez niego nasze oczy nie dostrzega ksztat-
tu, koloru, ruchu ani przestrzeni. Dlaczego nie u§wiadamiamy sobie tego faktu?
Nasza uwaga kieruje si¢ ku przedmiotom i czynnos$ciom, dlatego nie zauwazamy
sprawcy mozliwos$ci widzenia. Zjawisko §wiecenia zwiazane jest z trzema aspektami:
$wiatlem fizycznym, widzeniem oka ludzkiego, czyli konstrukcja oka jako przekazni-
ka, oraz odbiorem, przetwarzaniem przez nasz umyst, czyli percepcja widzenia.

Zrozumienie fizycznej istoty swiatta mozliwe byto dzigki rozwojowi nauk przy-
rodniczych. Swiatto, ktore rozwidnia niebo, w postaci fotonéw wysyta z odlegho-
$ci 149,6 mln km na czarng Ziemig przez czarny wszechswiat Stonce. Nasz §wiat zawie-
ra si¢ pomigdzy ciemnoscia a jasnoscia. Wszystko, na co patrzymy, mozemy zobaczy¢
tylko dlatego, ze odbija swiatto albo samo jest zrodlem §wiatta — czyli swieci.

Widzenie jako czynno$é nie jest odbiciem, rejestracja $wiata w naszych oczach
— jest czynnoscia tworcza naszego umyshu. Swiatto ksztattuje wrazenia, a wraze-
nia wzrokowe sa zwiazane z pamigcia, kultura, sztuka, religia i tym, co nas otacza.
Swiat odbieramy przez pryzmat tego, kim jestesmy.

Rozwijajaca sig¢ przez wieki symbolika $wiatla jest bardzo rozbudowana. W kaz-
dym systemie religijnym $wiatlo symbolizowato wiecznos$¢, ducha, bezcielesno$e,
niematerialno$¢. Stanowito synonim boskosci, mocy, pigkna i dobra.

Idea Boga jako Swiatta wywodzi si¢ z dawnych tradycji, poczynajac od semi-
ckiego Baala, egipskiego Ra, iranskiego Ahura Mazdy, ktérzy byli personifikacja-
mi Stonca lub dobroczynnego dziatania $wiatta. Podobnie u Platona Stonce symbolizo-
wato ideg Dobra, Pigkna i Prawdy. Wyobrazenia te weszty takze do tradycji chrzescijan-
skiej. Ich kwintesencja byly idee gloszone w §redniowieczu. Paradoksalnie w czasach
nazywanych przez wspotczesnych ,,mrokami §redniowiecza” §wiatto stanowito
inspiracj¢ dla przemyslen estetycznych, filozoficznych i religijnych, a estetyka swiatta
i harmonii niejako obowiazywala przez nast¢pne 1000 lat.



Swiatto w sztuce 51

Kultura Zachodu, a wigc i nasza, jest zakorzeniona w tradycji srodziemnomorskiej,
aprzede wszystkim chrze$cijanskiej. Od I do V w. po Chr., w czasie gdy ksztaltowata si¢
kultura chrzescijanska, nastapita catkowita zmiana stosunku ludzi do §wiata i zycia,
oderwanie od spraw doczesnych, materialnych, zwrot ku zyciu pozaswiatowemu.
Z doktryn starozytnych popularny stat si¢ idealizm: platonizm, a potem neoplatonizm.
Chrzescijanie, w zgodzie ze swoja religia i filozofia, przejeli z greckiej filozofii pojgcie
pickna duchowego (od Platona), pickna moralnego (od stoikow) i nauke o pigknie
swiatla i $wiata (od Plotyna).

Jednym z pierwszych, ktéry wprowadzit pojecia swiatla do filozofii i estetyki,
byt Ojciec Kosciota Bazyli Wielki z Cezarei. Stawil on pigkno rzeczy prostych,
przeciwstawiajac si¢ greckiemu przeswiadczeniu, ze pigkno polega na odpowiednich
proporcjach:

Jesli pigkno cielesne pochodzi z wzajemnej proporcji czgsci i z dobrej barwy, to czy takie
pojgcie pigkna moze mie¢ zastosowanie do §wiatta, ktore jest czym$ prostym i jedno-
rodnym? Czy nie moze go mie¢ dlatego, ze proporcjonalnos¢ swiatla wystepuje wpraw-
dzie nie migdzy jego czg$ciami, lecz w stosunku do wzroku, dla ktérego $wiatto jest
radosne i mite? Wszak i ztoto jest pigkne nie dla proporcji czgsci, lecz dla samej pigknej
barwy, ktora pociaga i raduje wzrok. A i gwiazda wieczorna jest najpigkniejsza z gwiazd
nie dla proporcji czgsci, z jakich si¢ sktada, lecz dlatego, ze daje oczom jasno$¢ radosna
i mitg!.

Kontynuatorem Bazylego Wielkiego byt zyjacy w V w. po Chr. teolog Pseudo-
Dionizy, ktory pisat o pigknie jako jednym z atrybutow Boga. Koncepcje Pseudo-
Dionizego byly zbudowane na modelu $§wiatta: byt ma naturg $wiatta, promieniuje tak
jak ono. W szczegdlnosci pigkno absolutne i promieniowanie z niego wszelkiego pigk-
na miato by¢ na wzor $wiatta. Konsekwencja takich pogladéow byto wprowadzenie
do estetyki $wiatla jako pojgcia podstawowego. Pseudo-Dionizy przedstawiat pigk-
no jako swiatlo, blask (lumen, claritas), ale rOwniez polaczyt §wiatlo z tradycyjnym
pojeciem pigkna jako harmonii. Formuta: consonantia et claritas (harmonia i $wiatto,
proporcja i blask) jako jedna z nielicznych odegrata znaczaca role w dziejach estetyki.
Zwlaszcza w §redniowieczu stata si¢ podstawowa teza estetyki.

Sw. Augustyn rozwinat t¢ koncepcje pickna. Utozsamiat pigkno z tym, co bez-
wzglednie proste, nieztozone, ale petne blasku. Wywart najwigkszy, bo tysiaclet-
ni wplyw na pojmowanie pigkna, a konsekwencje tego w estetyce, sztuce, literaturze
i religii odczuwamy do dzi$ — jego poglady staty si¢ podwalina kultury europejskie;j.
Swiatto w tekstach neoplatoficzykéw i mistykoéw stanowito metafore duchowosci.
Sredniowieczni filozofowie i mistycy zachwycali si¢ $wietlistoscia w ogole i §wiattlem
stonecznym. Literatura epoki petna jest uwielbienia dla ol$niewajacego blasku dnia czy
ptomienia ognia. Koéciot gotycki jest zbudowany tak, aby umozliwié¢ §wiathu przenik-
nigcie konstrukcji.

Koncepcje sw. Augustyna rozwijali jego nastgpcy: biskup Lincolnu Robert
Grosseteste, Sw. Bonawentura, a takze $w. Tomasz z Akwinu. Robert Grosseteste

U W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 2: Estetyka Sredniowieczna, Warszawa 1988, s. 27.
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w swych dojrzatych dzietach probuje zdefiniowaé $wiatto jako najdoskonalsza har-
moni¢ i warto$¢ sama w sobie:

Swiatto jest pickne samo przez sig, poniewaz jego natura jest prosta i zawiera w sobie
wszystko naraz. Dzigki temu jest ono w najwigkszym stopniu zjednoczone wewngtrznie,
proporcjonalne przez tozsamos¢, pigkno jest bowiem zgodnoscia proporcji’.

Sw. Bonawentura pisat: ,,Swiatlo jest najpickniejsze, najprzyjemniejsze i najlepsze
wirod rzeczy cielesnych™. Sredniowieczna estetyka $wiatha byta spojna i niestychanie
sugestywna, tlumaczy tez Sredniowieczne uwielbienie dla wszelkich przedmiotow
swiecacych, ztota, kamieni szlachetnych, witrazy, potyskujacych szat i wszelkich rzeczy,
ktore moga przyjmowac i przekazywac $wiatto.

Wielu artystow na przestrzeni wiekow probowato uchwycic¢ to efemeryczne
zjawisko, jakim jest §wiatto. Swiatlo nie jako warunek konieczny do widzenia $wiata,
przedmiotow, zjawisk i ludzi, ale jako ,,maszyng do wzruszen”. Wystarczy wspomnie¢
najwigkszych mistrzow $wiattocienia, Georgesa de La Tour, Rembrandta, Turnera
czy impresjonistow, tworzacych sztuke petna $wiatta i wrazen. Dla rzezby $wiatlo jest
tym, co buduje bryle, a dla architektury czyms réwnie waznym jak konstrukcja czy
proporcje.

Ponizsze wybrane przyklady obrazuja proby wykorzystania w sztuce fizycznego
zjawiska §wiatla, traktowania Swiatla jako materiatu, tworzywa artystycznego. Efeme-
ryczno$¢ materiatlu stanowi o niezwyktej sile oddziatywania tych dziet sztuki, pozwa-
la uswiadomié sobie milczaca i stata obecnos¢ §wiatla.

Zainteresowanie §wiattem jako medium, jako tworzywem nosi nazwge light art. Ten
termin, stosowany od lat 60. XX w., obejmuje dzieta wykonane z materiatdow $wie-
cacych (rurek neonowych, farb fosforyzujacych itp.) lub kreujacych iluzje swietlne.
ArtyS$ci uprawiajacy ten rodzaj sztuki czgsto daza do tworzenia iluzorycznych, niema-
terialnych przestrzeni, stad tez uzywane jest niekiedy okreslenie light and space art*.
Pokrewne light art sa projekcje, czyli spektakle optyczne, zwane réwniez projected
art®. Czesto te dwa kierunki sztuki zazebiaja si¢ i trudno je odrézni¢. Wydaje sig, ze
wyroznikiem jest warto$¢ czasowa potrzebna w projekcjach.

Poczatki projeke;ji i sztuki $wiatta siegaja niewatpliwie Jaskini Platona — obrazow
rzutowanych na $Sciany jaskini w blasku ognia, poprzez egipski obelisk, zegar stonecz-
ny czy tzw. magiczna lampg. Znacznie p6zniejszym przyktadem jest machina parasta-
tyczna, urzadzenie, ktore w 1656 r. jezuita Athanasius Kircher opisat w swej ksiedze
Ars Magna Lucis et Umbrae. Przy pomocy tego urzadzenia, wykorzystujac efekt rzu-
towania, ,,wywotywano” diaboliczna sylwetke, diabta. To do$¢ proste, ale efektowne
zjawisko miato stuzy¢ jako przestroga dla grzesznikdéw i widzialny dowdd istnienia
mocy piekielnych. Samuel van Hoogstraten w 1675 r. zaprezentowal manipu-

2 W. Strézewski, Historia filozofii Sredniowiecznej, [w:] Z zagadnier: pigkna i dzieta sztuki, pod red. J. Lego-
wicza, Warszawa 1980, s. 487.

3 'W. Tatrakiewicz, op. cit., s. 213.

4 M. Gizycki, Stownik kierunkow, ruchow i kluczowych pojeé¢ sztuki drugiej potowy XX wieku, Gdansk
2002, s. 89.

5 Ibidem, s. 131.
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lacj¢ $wiattem i bryta. Polegata ona na tym, Ze w rogu pomieszczenia umieszczono
zrodlo $wiatla, ktore rzucato cien postaci stojacych w réznych odlegtosciach od niego,
przez co cienie byty réznej wielkosci. Dalekie echo tych dziatan mozna znalez¢ w pra-
cach wspoélczesnego artysty Christiana Boltansky’ego. Ojciec Louis Bertrand Casel
(1688—-1757) 21 grudnia 1734 r. zademonstrowat grupce przyjacidot w swej paryskiej
pracowni clavessin oculair — pierwsze na $wiecie organy koloru. Byla to 5-oktawo-
wa klawiatura potaczona z systemem transparentnych tasm, przez ktore przeswieca-
lo Swiatto swiec. Pokazy byty tak interesujace, ze Louis Casel powtarzat je wielokrot-
nie. W XIX w. prébowano konstruowac rézne przyrzady pozwalajace na tworzenie
ruchomych kompozycji swietlnych.

Do eksperymentow ze $wiattem powrdcono w XX stuleciu w nurcie sztuki kinetycz-
nej. Byly to m.in. obrazy lub instalacje ruchomych i barwnych $wiatet prezentowanych
w czasie rzeczywistym lub rejestrowanych na blonie fotograficznej. Jednym z dziet
tego nurtu, polegajacym na tworzeniu ,,obrazéw” przez zmieniajace si¢ kolorowe $wiat-
fa, byta lumia (fac. lumen — §wiatto) Thomasa Wilfreda z ok. 1919 r. Obrazy $wietlne
powstawaly przez projekcje Swiatet na ekran umieszczony pomigdzy widzem a aparatem
rzutujacym (tzw. clavilux). Kolorami sterowalo si¢ przy pomocy aparatu z klawiatura
z 5 rzgdami klawiszy. Dzigki sprz¢zonej z nia baterii projektorow i reflektoréw pomoc-
niczych mozna bylo ,,wygrywaé” zestawienia ruchomych plam barwnych. Pierwszy
pokaz lumii odby? si¢ w Nowym Jorku w 1922 .

Do prehistorii light art zalicza si¢ tworzone w kregu konstruktywizmu kine-
tyczne rzezby rzucajace na Sciang zmieniajace sig, abstrakcyjne cienie, zbudowane
przez konstruktywiste Laszlo Moholy-Nagyego (jak rowniez eksperymenty innych
artystow z kregu Bauhausu: Kurta Schwerdtfegera i Ludwiga Hirschfelda-Macka).
Modulator §wiatta i przestrzeni — Lichtrequisit (niem. przyrzad $wietlny) powstat
w latach 1922-1930 jako efekt poszukiwan artysty w nowej materii rzezbiarskiej,
jakim byto wspoétdziatanie $wiatta, przestrzeni i ruchu. Modulator $wiatta to konstruk-
cja z perforowanych blach, siatek metalowych oraz ptyt z pleksiglasu i szkta, bedacych
w ciaglym ruchu zmiennym. Emitowane z jej wngtrza $wiatlo powodowato powsta-
wanie $wietlnych obrazéw, rzutowanych nast¢pnie na $ciany i na obiekty ruchome.
Refleksy na metalicznych czg¢$ciach maszyny tez braty udzial w catosci widowiska.
W tym samym nurcie powstata optofonia Vladimira Baranoffa-Rossine’a (1923)
i Raoula Haussmana (1927), pianino optofoniczne, ktore taczyto projekcje kolo-
ru z dzwigkiem. Nalezy takze wspomnie¢ o Aleksandrze Skriabinie i jego planach
wykonania swoich utwordw (np. Prometeusz, 1910) w barwnych, zmiennych $wiat-
fach, tworzacych kalejdoskopowe wzory nie tylko na $cianach, ale i na ubranej w biate
kostiumy publicznosci.

Artysta, ktory tworzyt uzywajac cienia, nicodtacznego towarzysza $wiatta, byt
Marcel Duchamp. Nie tylko $wiatto lub ruchome $wiatlo stanowito ,,materiat”
dla artysty, ale rowniez cien, ktory przez swoj monochromatyczny kolor kojarzy si¢
z rysunkiem. Przetworzone cienie przedmiotow, niezgodnie z perspektywa i prawa-
mi rzadzacymi tym zjawiskiem, mozemy podziwia¢ w jego surrealistycznych kompo-
zycjach Readymades Shadows z 1918 r.
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Po II wojnie $wiatowej zainteresowanie Swiattem realnym wiazato si¢ rowniez
z instalacjami. Przedstawione ponizej przyktady prac artystow tworzacych w nurcie
light art, light and space art pokazuja bogactwo i roznorodno$¢ podejscia do tego tak
mato uchwytnego i efemerycznego tworzywa. Sa tu kompozycje przestrzenne wyko-
rzystujace $wiatlo stoneczne i cykl obrotu Ziemi, $wiatto naturalne w potaczeniu z prze-
strzenia, ogien, a wreszcie §wiatlo sztuczne w calym bogactwie wspotczesnych tech-
nologii: lasery, zarowki, §wietlowki, lampy halogenowe, sodowe, neony, swiattowody,
rzutniki, czujniki ruchu itd. W nurcie projected art wykorzystuje si¢ rowniez slajdy,
filmy i wideo.

Znanym artysta $wiatla jest Christian Boltansky (ur. 1944). Jego instalacje przy-
pominaja eksperymenty z projektorami parastatycznymi. Uzywa $wiatla i cienia w spo-
sob klasyczny: mate Zzrodto swiatta otoczone figurkami rzuca cienie postaci na Sciany
pomieszczenia, jak w teatrze cieni.

Amerykanin Frank Joseph Malina, z zawodu inzynier lotnictwa, jeden z prekurso-
roéw sztuki kinetycznej, od poczatku lat 50. przenosit do§wiadczenia nauk technicznych
na grunt tworczosci plastycznej. Wykonywal ruchome obrazy. W 1956 roku zrealizowat
opracowany przez siebie system ,,lumidyne”: strugi kolorowego §wiatla przenikajace
przez wycigcia w ruchomych powierzchniach tworzyty na opalizujacym ekranie figury
o geometrycznych lub ptynnych ksztattach. To urzadzenie, nawiazujace swymi roz-
wiazaniami do przemystéw Baranoffa-Rossine’a i Bauhausu, wytwarzato obrazy
czesto kojarzace si¢ z przestrzenia podniebna lub kosmiczna.

»Zero”, miedzynarodowa grupa dzialajaca w Diisseldorfie w latach 1957-1966,
na czele ktorej stali Hans Mack, Otto Piene, Giinter Uecker, skupiala artystow zaj-
mujacych si¢ gltdwnie kinetyczng gra $wiatta 1 koloru w czystym, abstrakcyjnym
ujgeiu, taczacych te dziatania z muzyka oraz innymi mediami sztuki wspotczesnej
przy zastosowaniu odpowiedniej aparatury. W latach 1958—-1961 wydawali periodyk
pt. ,,Zero”, gdzie powotywali si¢ gtownie na koncepcje konstruktywizmu, nowoczes-
nego luminizmu, op-artu.

Do potowy lat 50. §wiatlo w sztuce uzywane byto gtdéwnie w spektaklach z ele-
mentami kinetycznymi, drgajacymi. Ten nurt cechowata estetyka maszynowa, zachwyt
nad postepem technicznym i tendencja do prowokacji artystycznej®.

Na poczatku lat 60. powstata w USA grupa L.A. Glass and Plastic, nieformalny
ruch artystow pracujacych ze szktem, akrylem, poliestrem, materiatami, ktore Swietnie
poddaja si¢ formowaniu, a takze Swiattem, najpierw sztucznym, a potem naturalnym
(odbicia $wiatla w wodzie, bliki $wiatla na trawie, §wiatto ksigzyca). Dzieta z uzyciem
swiatla czgsto poprzedzano eksperymentami technologicznymi. Byly one na granicy
pomiedzy sztuka a technologia.

ArtySci, dla ktorych tworzywem jest $wiatto, sa nazywani ,,architektami nicze-
g0”. Najwybitniejszymi przedstawicielami sztuki §wiatla i przestrzeni sa: Robert
Irwin, James Turrell, Bruce Nauman, Larry Bell, Douglas Wheeler, Eric Orr, DeWain
Valentine, Susan Kaiser Vogel, jak rowniez spoza tego kregu Dan Flavin.

¢ T. Rudomino, Maty leksykon sztuki wspéiczesnej, Warszawa 1990, s. 55.
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W pracach Roberta Irwina uderza proba redukcji fizycznej formy, np. przezroczy-
sta kolumna akrylowa we wnetrzu wydaje sig ,,znikaé”. Juz pierwsze prace zwiazane
ze $wiatlem i cieniem wykorzystuja zjawiska ztudzen optycznych i $wietlnych. Wiele
jego prac sprawia wrazenie, jakby ich nie bylo, pozornie puste pomieszczenia kryja w so-
bie nieuswiadamiane wiasciwos$ci $wiatla i jego odbiorcy — oka. Instalacje tego artysty
egzaminuja percepcje, poniewaz ,,rozpuszczaja”’ material w swietle i przestrzeni.

James Turrell uzywa $wiatla jako materialnego medium, bada mozliwosci, jakie
daje uzycie $wiatta, zardwno naturalnego, jak i sztucznego (ptomienie gazu w 1965,
projekcja figur geometrycznych w 1967). Artysta uwaza, ze Swiatlo jest ,,zbyt czg-
sto traktowane jako co$, co o$wietla rzeczy, a nie jako nosnik swego wlasnego istnienia”.
Widza poruszajacego si¢ w przesiaknigtej $wiatlem przestrzeni zachgca do ,,zdania sobie
sprawy ze swej percepcji”. To psychofizjologiczne podejscie wiaczato w odbior dzie-
fa inne stany swiadomosci ($wiatto naszych sndéw i marzen). Jego komentarz do wlasne;j
tworczosci thumaczy zjawiskowos$¢ i1 subtelnos¢ dziet: ,,Nie ma obiektow w moich
pracach, nie bylo ich nigdy. Mnie interesuje przenikanie przestrzeni”. Swiatlo jest
zageszezane 1 wydaje si¢ by¢ materialnym medium. W jednym z projektow, gdzie
zaplanowat zagospodarowanie wygastego wulkanu Roden Crater, wykorzystuje $wiat-
lo stoneczne i1 §wiatto gwiazd oraz cykl obrotu Ziemi wokot Stonca.

Stawne s3 instalacje w formie napis6w z neonowego $wiatta Bruce’a Nauma-
na, jednego z prekursoréw minimal i koncept artu. Artysta wystawial same teksty,
redukujac przedmiot, gdyz idea miata dla niego wicksza wage niz materialna reali-
zacja dzieta. W latach 1968—1971 Bruce Nauman tworzyl environments, korytarze,
najpierw puste, a potem oswietlone neonowym $wiattem. Rownoczesnie na ekranach
wideo zapisywal obraz osoby, ktora zaglebiata si¢ w ich labirynt. Inna stynna praca
tego artysty z polowy lat 60. jest neonowy napis gloszacy, ze ,,prawdziwy artysta po-
maga $wiatu przez to, ze wydobywa na §wiatlo dzienne ukryte prawdy”.

Dan Flavin, jeden z gldéwnych przedstawicieli minimal artu, porzucit malar-
stwo 1 od 1963 roku uzywat wylacznie fluorescencyjnych $wiatet. Postugiwal sig¢
swietlowkami o réznych wymiarach, biatymi lub kolorowymi, ktére umieszczat
na $cianach, w katach sali, niekiedy na podtodze, tworzac proste kompozycje oparte
na pionach, poziomach lub przekatnych, stanowiace niekiedy jedyne zrodto $wiat-
ta w pomieszczeniu. Swiatto, tagodzac bryly, eksponowato w tych kompozycjach swoje
wlasne walory: wibracje, energie, kolor. Swiatlo ,,stwarza” to, co pokazuje, jest niby
,»lekki 1 nieuchwytny jak gaza obraz, ktory dzigki swym blyskom umyka przed swoja
obecnoscia fizyczna i zbliza si¢ do niewidzialnego™.

Brigitte Kowanz jest artystka z Austrii zajmujaca si¢ $wiatlem, czasem i prze-
strzenia. W jej pracach artystyczne formy sa nasycone abstrakcyjnymi wartoScia-
mi $wiatlta. Werbalizuje §wiatlo w stowa i motywy tekstowe, odnosi je do otocze-
nia i zamyka w §wiecacych obiektach, taczy energic stowa i moc $wiatta. Sztuczne
swiatto, stowa i znaki to uzywane przez nia charakterystyczne $rodki wyrazu. Pracuje
w Wiedniu i tam wykonuje swoje instalacje — gtdéwnie w budynkach uzytecznosci pub-

7 Cyt. za Stownik sztuki XX wieku, pod red. G. Durozoi, Warszawa 1998, s. 630.
8 Tbidem, s. 446.
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licznej. Unaocznia oczywisto$ci, jak w pracy Speed of light 4,6 m/sec, gdzie obwieszcza
predkosé, z jaka Swiatto przebiega odleglo$é neonowego odcinka dtugosci 4,6 metrow.
Uswiadamia nam to nieprawdopodobne zjawisko, jakim jest $wiatto. W pracy The
Web of ... z 1999/2000 r. przekazuje przechodniom my$l Vilema Flussera zapisana
alfabetem Morse’a: “The web of symbols the codified world which humankind weaves
ever closer around itself in order to store information there and so give life a meaning
is made of wholly opaque complexity” (Sie¢ symboli zakodowanego $§wiata, ktora ro-
dzaj ludzki przedzie coraz blizej siebie, po to, by gromadzi¢ informacje, a wigc dawac
zycie znaczeniom, stata si¢ catkowicie niezrozumiata gmatwanina). Rozszyfrowanie
tej sentencji wymaga sporego wysitku. Stanowi ozdobe holu, jednoczesnie bedac
symbolem zagmatwanego $wiata petnego pustych symboli.

Prawdziwym popisem mozliwosci uzycia $wiatta w sztuce jest Targetti Art-
Light Collection — kolekcja dziet, ktorych tematem 1 $rodkiem ekspresji jest $wiat-
o, zaméwionych u wybranych i uznanych artystow. Pomystodawca projektu jest
Paolo Targetti, a kuratorem Amnon Barzel. Statym miejscem pobytu kolekcji jest
Villa La Sfacciata we Florencji, gdzie ma siedzibe Lighting Academy, centrum
promocji kultury $wiatta. Wystawa ma charakter objazdowy, do tej pory pokazy-
wana byta w Europie i Ameryce Pid., w 2002 r. réwniez w na Zamku Ujazdowskim
w Warszawie. Artysci, ktorzy uczestnicza w Targetti ArtLight Collection, pochodza
ze wszystkich stron $§wiata, z Wloch: Gilberto Zorio, Vittorio Messina, Donatella
Mei, Franco Ionda, Fabrizio Corneli, Attilio Tono, Ferrario Freres, Carla Luisel-
li, Nicola Evangelisti, Il Fondo, Lucio Fontana, Carlo Nonnis i Fabrizio Rivola,
z Izraela Rivka Rinn, z Niemiec Werner Klotz, Rosji: Lena Liv, Stanéw Zjednoczonych:
Kristin Jones & Andrew Ginzel, Francji: Anne i Patrick Poirier, Japonii: Nam June
Paik, Hidetoschi Nagasawa, Shinji Yamamoto, Islandii: Olafur Eliasson, Stowenii:
Tanja Pak, Polski Krzysztof Bednarski. Prace, realizowane po roku 1997, to tzw. light
works, czyli dzieta przy uzyciu ,,materii nie bedacej materia”.

W Polsce jednym z pierwszych artystow zajmujacych si¢ §wiattem realnym
w swoich pracach byt Andrzej Pawlowski, tworca kineform (gr. kinetos — ruchomy),
ruchomych, §wietlnych, kolorowych obrazow, gdzie kazdorazowa projekcja jest
improwizacja, zwykle na obrany temat muzyczny. Kineformy powstaja w sposob
nastepujacy: kilka abstrakcyjnych modeli przestrzennych wprawia si¢ w powolny,
regulowany ruch obrotowy i o$wietla reflektorami w komorze o czarnych $cianach
wewngtrznych i kolorowym tle. Otwor komory jest zaopatrzony w zespot soczewek
o zréznicowanych ogniskowych. W czasie projekeji porusza si¢ takze soczewkami,
rzutujac zdeformowany obraz modeli lub ich fragmentéw na ekran umieszczony
mie¢dzy widzami a aparatem (tylna projekcja).

Andrzej Pawlowski realizowat kineformy w latach 1955/56; ich premiera teatral-
na odbyla si¢ w Krakowie w galerii ZPAP przy ul. Lobzowskiej, a potem w teatrze
Cricot 2 na poczatku 1957 r. W 1958 r. z tasm nakrgconych przy realizacji kineform
zmontowano film 7u i tam, dodajac sekwencje twarzy i rak zdeformowanych soczewka.
Te eksperymenty byty prekursorskie dla tzw. kina rozszerzonego.
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W nurcie sztuki $wiatla nalezy wspomnie¢ Wlodzimierza Borowskiego i jego
artony z lat 50., w ktorych uzywat pulsujacego swiatta elektrycznego. Kolejnym arty-
sta polskim zajmujacym si¢ $wiatlem w postaci zywego ognia jest Wiadystaw Hasior,
ktory w pracach z lat 80. wykorzystywat ogien i jego efekty, czyli spalanie.

Jan Chwalczyk eksperymentowal w dziedzinie sztuki optycznej. W latach
19661967 powstaty Portrety i Autoportrety swiatla oraz Przestrzenne reprodukcje
addytywne. Umieszczone w pewnej odlegtosci formy geometryczne lub rzedy napigtych
linek, niekiedy wzbogacone geometrycznymi elementami reliefowymi, rzucaty cienie
na wklgste lub faliste biate ekrany. Zaprezentowat tez opracowany wspdlnie z naukow-
cami reproduktor widma stonecznego, przyrzad emitujacy $wiatlo na ekran. W tych
eksperymentach przesunat cigzar zagadnienia ze sfery sztuki w sferg nauki, a nastgpnie
w sfere Swiadomosci, psychiki, koncepcji. Efekty przestrzenne i barwa wyzwalaja si¢
w oku i w §wiadomosci patrzacego. Wizualnie prace Jana Chwatczyka przypominaja
sztuke op-artu.

Julian O. Jonczyk, cztonek Grupy Krakowskiej, od 1963 r. eksperymentowat
w zakresie malarstwa materii, a od potowy lat 70. skupit si¢ wytacznie na relacji $wiat-
fa z przestrzenia. Przedmiotem jego zainteresowania bylo w szczegdlnosci $wiat-
o emitowane przez rury neonowe, $wiatto reflektorow czy projekcja diapozytywow,
zarOwno w zestawieniu z obrazami (np. cykl Porzqdek destrukcji), jak réwniez
z obiektami przestrzennymi. Wykonywat takze instalacje, ktore miaty charakter inter-
wencji w architekture (Kolumna, 1994, Wyjscie bezpieczenstwa, 1995), performance,
gdzie gléwnym ,,aktorem” byto dziatanie $wiatta neonu. W cyklu fotograficznym
zwanym przez autora Rysunkami swiattem (1986) zarzace si¢ w ciemnym pokoju wiok-
no malenkiej lampki zostawialo $lad na kliszy otwartej kamery. Ostatnie wystawy
indywidualne to: Swiattomateria (Galeria Krzysztofory 1991) oraz instalacja Swiatfo/
m/ateria (Galeria Zderzak 1995).

Antoni Mikolajczyk byt znanym na catym $wiecie autorem cykli fotograficznych
oraz rzezb §wietlnych, instalacji wykorzystujacych specyfike miejsca, w ktorym byly
budowane. Artysta w swej tworczosci analizowat zjawisko $wiatta. Poczatkowo mia-
o dziata¢ na wyobrazni¢ i potggowacé emocje. Pdzniej dzieta staty si¢ bardziej kon-
ceptualne. Artysta, jak sam moéwi, chcial dokonywac ,,pomiaru §wiatla na papierze
swiattoczulym”, zapisywac ,,fale $wietlne w przestrzeni” za pomoca kamery filmowej,
rejestrowac ,,strukturg $wiatta”. Jego prace byly magicznie iluzyjne. Jednoczes$nie
odwotywaly si¢ do racjonalnej strony natury ludzkiej i odbioru $wiatta jako zjawiska
fizycznego. Dla Mikotajczyka $wiatlo to ,najbardziej tajemnicze medium, ktorego
nie mozna ujarzmié¢, zamknac¢”.

Fascynacja §wiatlem spowodowata, ze artysta pozwolit mu dziataé, stwarzajac
ku temu okazje poprzez swoje realizacje, instalacje i dziatania. Rekonstrukcja w Ho-
telu Sztuki w Lodzi (1991) to proba odtworzenia za pomoca Swiatta zarysu zburzonej
kamienicy na pl. Wolnos$ci w Lodzi. W pustej przestrzeni, luce pomigdzy budynkami,
artysta chcial przypomnie¢ to, co przestato istnie¢. Infinitum, infinituum w Galerii
Zacheta (1993—-1994) to naktadanie si¢ $wiatta na zgeometryzowane formy. W gale-
rii Studio w 1993 r. twdrca najpierw budowat przedmioty $wiattem, a potem wykonywat
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je z innego materiatu. Rysunek przestrzeni (1991 r.) w Centrum Sztuki Wspodtczesnej
w Warszawie to rysunki $wiattem, a wlasciwie cieniem, ktére multiplikuja ukosnie
biegnace linie-listwy. Ostatnig realizacja Mikotajczyka byta monumentalna instala-
cja $wietlna w Brunszwiku w ramach projektu Lichtparcours, do ktoérego zaproszono
29 pracujacych ze $wiatlem artystow z catego $wiata. Most nad plaszczyzng swietlng
zostat zrealizowany kilka miesigcy po $mierci jego tworcy. Komentarzem do tej pracy
sa stowa artysty: ,,sztuka jest poszukiwaniem pozytywnie rozumianej utopii”.

Miroslaw Filonik w swych instalacjach §wietlnych uzywa $wietlowek, po-
stluguje sig, jak sam twierdzi, medium, poprzez ktore probuje ujawni¢ nadprzy-
rodzony porzadek §wiata. Przekonanie o takim porzadku czerpie z filozofii i reli-
gii Indii i Dalekiego Wschodu. ,,Swietlne” rysunki sa w warstwie wizualnej, wy-
dawatoby sig, oczywiste: krzyze, gwiazdy, zygzaki, iksy czyli ,,przekreslenia”.
Uzywa jednak tych obrazow-znakdw jako posrednika ujawniajacego wizualne sygnaty
Nieprzemijajacego.

X — znak niewiadomej, zastosowat po raz pierwszy w oknach Hotelu Sztuki
w Lodzi w 1990 r., mozna je bylo oglada¢ zarowno wewnatrz, jak i na zewnatrz bu-
dynku. PdZniej zastosowat ten znak do ,,zamknigcia” Matego Salonu Zachety, pustego,
jedynie ze skrzyzowanymi liniami lamp w oknach i wej$ciach galerii. Kolejne instalacje
w otwartej przestrzeni to: $wiecacy krzyz nad miastem w Kotce, instalacja na 24 oknach
spichrza na Wyspie w Gdansku (1994) i o rok pdzniejsza praca na fasadzie Uniwersy-
tetu w Biatymstoku. Od 1994 r. jego prace uzupetnia elektroniczny dzwigk, skompo-
nowany przez Stawomira Kulpowicza.

Lukasz Skapski wykorzystuje promienie stoneczne, linie, dla okreslania czegos,
co zwykle zdaje nam si¢ nieskonczone i niewypowiedziane, co jest samym zrdédiem
zycia: $wiatlem. Jak powiada Einstein, Swiatto to stata fizyczna, za$ predkos¢ $wiat-
a to jedyna bezwzgledna rzecz w naszym $wiecie catkowicie podlegtym prawom
wzglednosci. Skapski spowalnia $wiatto, dzigki czemu mozemy je lepiej obserwowac,
wrecz widzieé jego postaé, doswiadczac jako co$, co daje si¢ okresli¢, czym mozna
pokierowac. W ten sposéb potrafimy poczué¢ moc dysponowania tym czyms, co czy-
ni nasze zycie mozliwym. Swiatto przeksztatca sie tu w rodzaj obecnosci, jakiej rzad-
ko mozemy doswiadczac. Ten wtasnie akt uobecnia oczywisty paradygmat tworczosci:
oddzielania $wiatta od ciemnosci, oddzielania tego $wiatta od $wiatlta w ogdlnosci.

Fotografie Skapskiego to Rysunki cieniem. Elementy zastane na plazy, jak woda,
wiatr, piach, stonce, patyki czy wtdkna, artysta utozyt w formie konstrukcji przestrzen-
nych, a nastepnie sfotografowat. Wedrujace stonce powodowato, ze rysunek cieniem
szybko si¢ zmieniat, zaleznie od dziennego obrotu kuli ziemskiej i zachmurzenia.

Instalacja 16.00 (Luk) jest mozliwa do ogladania jedynie o godzinie wska-
zanej w tytule, bowiem wilasnie o tej porze wpada do pomieszczenia promien
stoneczny i tworzy rysunek przestrzenny widoczny dzigki systemowi soczewek.
Lustra umozliwiaja utworzenie linii §wietlnej we wnetrzu galerii. Nie tylko Swiatto,
ale 1 S$wiat zewnetrzny przedostaje si¢ do wngetrza, w wyniku wykorzystania zjawiska
camera obscura (efektu ubocznego tej instalacji) wida¢ dachy doméw i niebo odbite
na $cianach. Galeria staje si¢ miejscem wgladu w nature Kosmosu.
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W historii sztuki wspotczesnej mozna znalez¢ wiele prac z uzyciem $wiatla rze-
czywistego. Przedstawieni wyzej tworcy sa, wedlug mnie, najlepszymi reprezentantami
sztuki $wiatla. Patrzac na §wiat poprzez pryzmat ich dziel, postrzegamy nasza rze-
czywisto$¢ ulokowang pomigdzy Swiattem a ciemnos$cia. Dzigki swiattu przedmioty,
zjawiska, ludzie, sytuacje moga zaistnie¢ w naszych oczach i w naszych myslach, po-
niewaz widzenie jest dla cztowieka najwazniejszym zmystem. Ta zmiana percepcji jest
dla mnie najwigkszym odkryciem w sztuce wspodtczesne;j.
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The Light in Art

Abstract

The visible world in which we exist is contained between darkness and light. We see thanks
to the light. The light sent from remote sun, rushing in the form of photons at the speed of 30000
km/s, reaching the earth makes it possible for us to see. Over the centuries, many people — phi-
losophers, artists, writers, poets, scholars — have been fascinated by this extraordinary, though
common phenomenon. Thanks to scientific findings, we understand optical phenomena, but the
metaphysical reception is an incessant source of inspiration for new generations of artists. The
greatest interest in light in philosophy, aesthetics, art, and literature can be found in the Middle
Ages — paradoxically, called “the dark ages”. The notion of light in aesthetics and philosophy
was introduced by Basil the Great of Caesarea and developed by Pseudo-Dioniosius — author of
the formula “consonantia et claritas”, St. Augustine, who identified light with spiritual reality,
bishop of Lincoln Robert Grossteste, St. Bonaventura, and St. Thomas Aquinas, who stated that
light is the most perfect harmony.
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Over the centuries, many painters strove to grasp light in their art; Georges de La Tour,
Rembrandt, Turner, or the Impressionists. In the 20" century art, artists also deal with light, but
not as the material, artistic stuff. That artistic trend is called “light art” or “light and space art”,
and it has been applied since the 60s of 20" century. It comprises works of art made of materials
which generate light, or create light illusions. The precursors of that trend were Father Louis Ber-
trand Casel (clavessin oculair), Thomas Wilfred (Lumia), and Laszlo Moholy-Nagy (Licht Raum
Modulator). The artists of the “light art” trend include Frank Joseph Malina, the group “Zero”,
the group “L.A. Glass and Plastic”, Robert Irwin, James Turell, Dan Flavin, Bruce Naumann,
and other artists using light in their works, e.g. Kristian Boltansky, Marcel Duchamp, Poles:
Andrzej Pawtowski, Antoni Mikotajczyk, Wladystaw Hasior, Jan Chwatczyk, Julian Jonczyk,
Miroslaw Filonik, Lukasz Skapski.
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Malarstwo kobiet.
Kobiece malarstwo czy babska sztuka?

Od wielu lat malujac, biorac udzial w zyciu artystycznym, zwiedzajac muzea,
myslalam o innych, takich jak ja kobietach malarkach. O ich obrazach, o losie ich
zycia i ich obrazéw. Kiedys, wykorzystujac przewody kwalifikacyjne pierwsze-
go i drugiego stopnia, pisatam o tych wlasnie zagadnieniach postugujac si¢ przykta-
dami Olgi Boznanskiej, Marii Jaremianki oraz niedawno zmarlej towarzyszki zy-
cia Konstantego Jelenskiego Wtoszki Leonor Fini. W miar¢ uptywu czasu, a raczej
mimo uplywu czasu problem ten czy zainteresowanie tym zagadnieniem powraca.

Czy istnieje malarstwo kobiece? Istnieje na pewno jako czynnos¢ wykonywa-
na przez kobiety. Istnieje jako proces tworczy $cisle zwiazany z psychika, zalezny
od rytmu zycia kobiety, jej cech psychofizycznych. Nie istnieje i istnie¢ nie moze
jako cecha usprawiedliwiajaca niedostatki dziela, jego nierownos¢ lub zalety czy
wady niemal mechanicznie i banalnie taczone z tzw. kobieco$cia, jak delikatnosé,
subtelnos¢, zwiewnos¢, wykorzystywane do oceny dzieta malarskiego. Delikatnosé
rysunku, subtelnos¢ koloru, ulotnos¢ formy w rdownym stopniu charakteryzuja malar-
stwo kobiet i mgzczyzn. Jezeli wige delikatny i ulotny jest rysunek malarza — to dobrze.
Jezeli delikatno$¢ rysunku czy zwiewnos$¢ formy ,,przytrafi” si¢ malarce — otrzymuje
od razu na ocen¢: malarstwo kobiece.

Zwiedzajac krakowskie czy warszawskie muzea patrzymy na obrazy, dostrzegamy
dobre, pigkne, genialne i przecigtne, stabe. Patrzac na autoportrety Bilinskiej, na ptot-
na Krzyzanowskiej czy Boznanskiej, odczytujemy ich wielkos¢ i sit¢. Czy sa inaczej
malowane? Czy sa inne? Nie. S to obrazy malowane przez kobiety, ale ich jakos¢ jest
jakoscia dzieta sztuki. Stabe ptotno Boznanskiej nie jest stabe dlatego, ze jest dzietem
kobiety. Jest stabe tak samo, jak staby czy gorszy Malczewski.

W przypadku oceny dzieta liczy si¢ ostatecznie jego autentyczna warto$¢ i ponad-
czasowe dziatanie. Odwieczne komunaty o stabej pici nie powinny i nie moga by¢ brane
pod uwage wtedy, gdy stajemy wobec dzieta, wobec czyjej$ pracy, w ktorej ludzkie
zycie lub dramat przemieniano §rodkami malarskimi w obraz.
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Nie ma wigc potrzeby nawet w formie zartu moéwic o obrazach kobiet z uprzejmos-
cig i galanteriag obowiazujaca w zyciu towarzyskim. Irytujace sa sytuacje, kiedy przy
omawianiu obrazu namalowanego przez kobiete uzywa si¢ obiegowych i grzecznoscio-
wych okreslen przypominajacych raczej oceng kroju sukni lub Zakietu, ale zenujacych
w przypadku analizy dzieta sztuki. Powstato juz w ten sposob wicle omowien, ktore
btaho$¢ tresci kryja pod poetycko brzmiacymi metaforami. Faktem jest, ze w okresle-
niu ,,;malarstwo kobiece” zawarta jest a priori nuta pobtazliwosci, wspaniatomyslnej
wyrozumiatosci, ze pragnac wyr6zni¢ malarke kobietg ujmuje si¢ z jej zycia i przy-
zwyczajen to, co wlasnie kobiece. Bardziej wige cieszy informacja o bataganie
i myszach w pracowni Olgi Boznanskiej, budzi zastanowienie i zadziwia informacja,
ze Maria Jaremianka, ubierajaca si¢ jak mezczyzna i jak mezezyzna zdecydowana,
byta czula Zona i matka.

O wiele lepiej brzmi okreslenie ,,babskie malarstwo”, gdyz zawiera respekt
przed jakas blizej nieokreslona sita, co§ z zargonu, w ktorym szorstkos¢ i upor maja
dowartosciowac¢ tak zwana kobieca delikatnos¢. Mgzczyzna nazywany baba — to sta-
beusz i mazgaj. Powiedzenie o kobiecie, ze jest dzielng baba — oznacza uznanie dla jej
kobiecego przeciez temperamentu i sity charakteru. Na tej chyba zasadzie zaskocze-
ni czytamy dziewczgce niemal w lirycznej tonacji dzienniki Tadeusza Makowskiego,
listy Majakowskiego do Lili Brik, patrzymy na niezrownang w nastroju tworczo$¢
Wojtkiewicza. Tg nasza sktonno$¢ do schematycznego dzielenia na kategorie burzy
na przyktad lektura ostatniej ksigzki Jerzego Ficowskiego o Wojtkiewiczu pt. W siero-
cincu Swiata, w ktorej jest wiele zaskakujacych ocen i tekstow wielkiego artysty.

Wydaje si¢ nieraz, ze to wlasnie stowa odgrywaja w sprawach, o ktorych mowimy,
rolg wazniejsza niz dzieta i fakty.

W interesujacej ksiazce Psychologia kobiety Kazimierz Pospiszyl pisze:

Postawa tworcza, $wiadczaca o najwyzszym stopniu rozwoju czlowieka, nie jest w istocie
swej domeng ani mgska, ani kobieca, jest bowiem przymiotem ludzi, ktérzy zachowujac
typowe dla swej plci cechy psychiczne, potrafia rownoczes$nie zwielokrotni¢ sposob swe-
go odczuwania, przyjmujac cechy znamienne dla przedstawicieli pici przeciwnej. W swietle
tego, co powiedzieli psychologowie, przypuszcza¢ mozna, ze ,,typowo kobiecy” 1 ,,typo-
wo meski” obraz $wiata jest w pewnym sensie obrazem jednostronnym. W zwiazku z czym
zawsze mozna by znalez¢ argumenty na wykazanie stabych stron w zachowaniu si¢ przed-
stawicieli plci przeciwne;j'.

W naszych rozmowach o sztuce miejsce przeznaczone dla nurtow intelektualnych
zarezerwowane jest przewaznie dla me¢zczyzn. To, co zmienne i nieprzemy$lane, ale
za to przesycone emocjami — to juz domena kobiet. A przeciez w procesie tworczym
wszystkie te elementy, a wigc i decyzja, i wzruszenie, ale rowniez refleksja intelektualna
lacza si¢ w jedna cato$¢ o nieokreslonej plci. Pigkna my$l Braque’a: ,,Cenig inteligencjeg,
ktéra koryguje moje uczucia”, dotyczy tworczego dziatania kazdego, kto stoi przed
sztalugami. A sa to przeciez i mezczyzni, i kobiety.

1 K. Pospiszyl, Psychologia kobiety, Warszawa 1978, s.188.
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Wspomniany tu autor Psychologii kobiety pisze dalej:

W procesie myslenia tworczego fundamentalng rolg odgrywa wtasciwe dla kobiet emo-
cjonalne zaangazowanie si¢ w poszczegodlne kwestie. Do powstania postawy tworczej
nie wystarczy bowiem samo ,,chtodne rozumowanie”, cho¢by nie wiadomo jak poprawne
pod wzgledem logicznym, potrzebne jest jeszcze zaangazowanie, silna pasja wewngtrzna,
ktora stanowi motor kazdej tworczej mysli%.

Tak wigc mozna twierdzié, Ze nie ma podstaw do mechanicznych podziatéw na
mgeska i1 kobieca tworczosc¢ artystyczna czy prace naukowa. Niemniej jednak, nie mo-
zemy W naszym rozumowaniu postugiwac si¢ argumentami tak radykalnymi, gdyz
i one moglyby zabrzmie¢ fatszywie.

Kazde dzieto zdeterminowane jest w znacznym stopniu geneza swego powstania,
zalezy od warunkow, w jakich si¢ rodzi. Podlega im lub jest wobec nich protestem.
Dzieto moze powsta¢ w zgodzie z przyjgtymi konwencjami stylistycznymi, normami,
przyzwyczajeniami, jest nieodrodnym dzieckiem swego czasu. Nawet jezeli wy-
przedza swoj czas, to istota jego idei jest dzien powstania. Decydujaca jest jednak
osoba tworcy. Jezeli wszystko zalezy od tworcy, to wiasnie jego osobowos¢, tempe-
rament, mentalnos¢, to co nazywamy $wiatopogladem artystycznym, ma decydujacy
wplyw na forme i tre$¢ przestania zawartego w dziele. Omawiajac tworczos¢ kobiet
nie mozna od ich zycia, ich sylwetki duchowej czy sit fizycznych sztucznie oddzieli¢
rezultatow ich pracy. To, czego dokonaly, dokonaty dlatego, ze byly kobietami, a nie
wbrew swej plci i swemu powotaniu, czgsto rozumianemu i interpretowanemu powierz-
chownie i wrecz wulgarnie. Ich osiagnigcia, ich wielko$¢ i oryginalnos¢, to wlasnie
rezultat tych cech kobieco$ci, o ktorych najchgtniej si¢ zapomina, to wytrwalosc,
uczuciowos$¢, niezwykta wnikliwo$¢ czy intuicja.

Prawda jest natomiast, ze zdeterminowany zyciem los, matzenstwo i macierzyn-
stwo, a wigc, to co nazywamy odwiecznym postannictwem kobiet, a co jest samo w sobie
nieustanng tworczos$cia, odbiera czgsto silg 1 energi¢ do tworczosci artystyczne;j.
Swiadome i odwazne wyrzekanie si¢ swych planow i ambicji na rzecz wartoéci wyz-
szego rzedu, to rowniez nieustannie podejmowany los kobiet. Wybor pracy tworczej
oznacza w wielu przypadkach albo rezygnacjg, albo niepomiernie trudniejsze przyjgcie
na siebie zdwojonych obowiazkow: wynikajacych z zycia i uprawiania sztuki na serio.

Cho¢by dlatego warto mowic o specyfice malarstwa kobiet. Nalezy przypuszczac,
ze powsciagliwosé 1 poczucie godnosci nie pozwolity wybitnym malarkom na wynu-
rzenia na ten temat przed autorami wielu analiz biograficznych. Ani §ladu o dramacie
tego wyboru w monografii o Marii Jaremiance, podobnie w tekstach o Hannie Rudzkiej-
Cybisowej, a nawet w jej listach opublikowanych niedawno. Malarstwo kobiet, a nie
malarstwo kobiece, ma wigc swa specyfike 1 dluga historig. Dowiadujemy si¢ z niej
o bardzo wielu artystkach, ktorych tworczos¢ potwierdza waznos$¢ i egzystencjalny
dramatyzm ich drogi, heroizm i wybdr, jakiego stale dokonywaty rysujac, malujac
czy rzezbiac.

2 Ibidem, s. 110.
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Interesujacym przyczynkiem do tych uwag bytaby analiza losow studentek i adeptek
Wydzialu Malarstwa krakowskiej ASP. Niemal co roku zwigksza si¢ liczba dziewczat
wybierajacych studia artystyczne.

Powszechnie wiadomo, jak dobrze zdaja egzaminy wstepne, jak interesujaco pracuja
na studiach, jakze ciekawe sa ich prace dyplomowe. Kiedy zaczyna si¢ samodzielna juz
praca i zycie po studiach, wlasnie trudy zycia, zamazpdjécie i macierzynstwo wytracaja
z rownowagi wiele z nich. Spora czg¢$¢ przegrywa wige nie dlatego, ze sa kobietami, tyl-
ko dlatego, ze o ich artystycznych mozliwosciach zapomina otoczenie, ze codzienna sza-
ro$¢, obowiazki, a czgsto umozliwianie spokojnej pracy mezczyznie przyttacza ponad
miarg i odgradza od kontynuacji pracy tworczej. Moze dlatego wsrod wybitnych artystek
tyle kobiet z przetraconym zyciem rodzinnym, kobiet, ktore odrzucity rodzing, takich,
ktore zostaty porzucone. Nie mam tu zamiaru ani uogoélniac, ani dramatyzowac, ani tym
bardziej stwarza¢ nowego mitu kobiety artystki. Wystarczy jednak wspomnie¢ zycie
Hanny Rudzkiej-Cybisowej, Barbary Jonscher czy Barbary Zbrozyny.

Moze dlatego spojrzenie w przeszto$¢ pozwoli uswiadomic sobie, ze kobieta
artystka to nie dziwowisko, ze juz w najdawniejszej historii napotykamy na utrwalo-
ne $wiadectwa wybitnej tworczosci kobiet. Tych, ktorych dzieto i postaé przetrwaty.
W I w. przed Chr. malarka imieniem Ijaj z Kyzikos byta w Rzymie, gdzie mieszkata,
tak znana, ze wspomina o niej Pliniusz Starszy w swej Historii naturalnej. Ptacono jej
pono¢ honoraria znacznie przewyzszajace wynagrodzenia najstynniejszych owczes-
nych portrecistow: Sopolisa i Dionizjosa. W wieku XII wspomina si¢ zakonnicg Gudg,
swietng kaligrafke i autorke wielu iluminacji w ksiggach, ale tez podpisanego imie-
niem autoportretu w jednym z homiliarzy. W wiekach XI i XII dziataja Uta, przeory-
sza z Ratyzbony, oraz Hildegarda z Bingen, malarka osobliwych wizji, poetka i lekarka.
Herrada z Lansbergu, autorka ilustrowanej przez siebie encyklopedii podrgcznej,
oraz Agnieszka z Misni, znana w Dolnej Saksonii — to kolejne imiona kobiet malarek
tego czasu. Wiek XVI to Sofonisba Anguiscioli z Cremony, malarka znakomitych
autoportretow, z ktorej pouczen, wtedy gdy miata juz 96 lat, korzystat sam Van
Dyck. W XVII stuleciu pracuja wspominane przez historykow Artemisia Gentileschi,
Arkandela Paladini, Anna Scherman i Anna Waser. Wszystkie wymienione wstawity
si¢ nie tylko wybitnymi osiagnigciami w grafice i malarstwie, ale interesowaly si¢ tez
botanika, znaly jezyki obce.

W wieku XVIII, w erze tryumfujacego Oswiecenia, istotng rolg w malarstwie
europejskim odgrywaty Angelica Kaufman, ElZbieta Vigée-Lebrun i Rosalba Carriera.
Wenecjanka, Francuzka i Szwajcarka cieszyly si¢ w swoim czasie prawdziwym uzna-
niem i powodzeniem. Ich obrazy, do dzisiaj eksponowane w muzeach, potwierdzaja
ich klasg na tle epoki.

Na przetomie XIX i XX stulecia dostgp do sztuki, w tym do uczelni artystycz-
nych, spowodowat zwigkszenie liczby wybitnych artystek. Jeden z krytykéw tak
pisal o pokazie pierwszych impresjonistow: ,,Pigciu czy szesciu wariatow, wsrod nich
jedna kobieta, zebrato si¢ i wystawiato swoje, ze tak powiem, obrazy”. Kobieta owa
byta Berthe Morisot. Malowata delikatne w kolorze portrety, niestety, wymieniajac
impresjonistow, czgsto pomija si¢ wiasnie jej nazwisko.
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W czasach nam juz blizszych nalezy wspomnie¢ Kithe Kollwitz. Zajmuje si¢
ona grafika: drzeworytem, akwaforta i litografia. Wiele rysuje. Jej dziela, oparte
na wnikliwej obserwacji natury, to intensywne, ekspresyjne sceny z zycia, 0 wyraznie
okreslonej wymowie politycznej. W bardzo ciekawym opracowaniu pt. Kultura w cie-
niu swastyki Bogustaw Drewniak pisze o jej manifestacyjnym oporze wobec nazizmu,
0 heroicznym zachowaniu w czasach pogardy.

Rowniez w Polsce nie brakuje wybitnych postaci wsrod kobiet artystek XX wieku.
Warto wige wspomnie¢ Katarzyng Kobro-Strzeminska, zwiazana z lewicujacy-
mi ugrupowaniami awangardy t6dzkiej. Bliska naszemu $rodowisku byta wspomnia-
na juz wezesniej Hanna Rudzka-Cybisowa, wspodtzatozycielka Komitetu Paryskiego.
Jej malarstwo przeszto niezwykla ewolucje, a wystawa posmiertna pokazuje na
wielka jego klasg, szczegdlnie prace z ostatnich lat zycia. Roéwniez niedawno zmar-
a Krystyna Wroblewska, matka Andrzeja, pedagog Politechniki Krakowskiej, tworczy-
ni konkursu na Najlepsza Grafikg Miesiaca oraz plenerowych wyjazdow studentow ar-
chitektury. Pozostawila po sobie powazny dorobek, przede wszystkim w zakresie drze-
worytu. Z tego pokolenia wywodzita si¢ rowniez Maria Ritter, ktora miatam szczgscie
poznac osobiscie. Po artystycznym pobycie w Paryzu powrdcita do Nowego Sacza i spe-
dzita tam cale swe pracowite zycie. Zorganizowana przez nowosadeckie Muzeum
Okregowe galeria w jej mieszkaniu-pracowni umozliwia zapoznanie si¢ z bardzo
osobista i niezwykle interesujaca tworczoscia, w ktorej Ritterdwna przechodzita do
koloryzmu do ograniczonych w tonacji kolorystycznej, bardzo pigknych martwych
natur i pejzazy. Na uwagge zastuguja tez realizacje sakralne Marii Ritter w Nowym
Saczu i pobliskich §wiatyniach. Wymieniajac artystki tej generacji z satysfakcja war-
to wspomnieé, ze za zycia Hanny Rudzkiej-Cybisowej powstata tylko jedna praca
magisterska omawiajaca jej tworcza biografig. Pracg przygotowata, pod kierunkiem
piszacej te stowa, studentka Nauczania Poczatkowego Wyzszej Szkoty Pedagogicznej
(obecnie Akademii Pedagogicznej) w Krakowie.

Szczegdlne miejsce w sztuce wspdlczesnej zajmuje Alina Szapocznikow, wiel-
ka rzezbiarka, ktorej tworczo$¢é wyznacza w swoim czasie dokonania naszej rzezby
nie tylko w odbiorze krajowym, ale i zagranica. Maria Jaremianka, Magdalena Abaka-
nowicz, Barbara Zbrozyna czy, wcze$niej tu wspomniana, warszawska malar-
ka Barbara Jonscher, to rdwniez postaci czekajace na osobne, szczegdtowe omowienia.
W kazdym z tych przypadkéw mamy do czynienia nie tylko z wybitna tworczoscia,
ale i z bardzo osobistym traktowaniem sztuki, z heroicznym i réwnie jak sztuka dra-
matycznym zyciem.

Malarka zapoznana, o ktorej uparcie wspominat i pisat Jerzy Wolff, byta Felicja
Gtowacka, autorka nieomal abstrakcyjnych bukietow, wielu rysunkow i studiow kolo-
rystycznych. Mato znana, ale niezwykle ceniona i szanowang w srodowisku Warszawy
byta Irena Wilczynska, pedagog tamtejszej ASP, malarka kwiatow i krajobrazow, znako-
mita kolorystyka, czesto do dzi$ wspominany nauczyciel. W tym samym warszawskim
srodowisku wspomnie¢ nalezy malarska tworczos¢ Barbary Szubinskiej. Jej obrazy
olejne i gwasze to geste 1 emocjonalne malarstwo, ktore juz od lat siedemdziesiatych
rysuje si¢ wyraznie na tle bardzo przeciez licznego i zréznicowanego kregu tworcze-
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go stolicy. W szkole sopockiej, a potem w Warszawie, pracowaly rowniez interesujace
malarki Teresa Pagowska i Krystyna Lada-Studnicka, w srodowisku wroctawskim
Hanna Krzetuska-Geppertowa i Krzestawa Maliszewska. Do grona tych postaci war-
to dodac jeszcze — szczegdlnie po ostatnich, szerokich pokazach w Krakowie — Danute
Leszczynska-Kluze, ktorej sztuka jest tematem kolejnej pracy magisterskiej w Instytucie
Wychowania Plastycznego (obecnie Instytucie Sztuki) Akademii Pedagogicznej
w Krakowie.

Kiedys jeden ze znanych naszych malarzy powiedzial mi, Ze kobiety nie umieja si¢
bawié, ze wszystko traktuja zbyt serio, w przeciwienstwie do megzczyzn, ktorzy znaja
smak zabawy, lubia na przyktad szachy, brydza czy po prostu lubia wpasé na piwo.
Po latach sadzg, ze powiedzenie to zawiera czgs¢ prawdy. By¢ moze koniecznym
warunkiem utrzymania na dluzsza metg energii czy napigcia tak potrzebnego w pracy
malarskiej jest dystans, traktowanie zjawisk ,,p6t Zartem, po6t serio”. By¢ moze mez-
czyzni, uwazajac za niepodwazalng swoja pozycj¢ w wielu dziedzinach zycia, uzyskuja
taki dystans rowniez jako arty$ci. Nie odczuwaja na przyktad zagrozenia ze strony
malarstwa kobiet. W innej sytuacji jest kobieta malarka, ktora zanim nie uzyska pozy-
cji artystycznej, co taczy si¢ zawsze ze wspomnianymi juz tu trudami i przeciwno$ciami,
czuje si¢ w gronie malarzy pobtazliwie traktowang amatorka, tylko przypadkowo do-
puszczona do kregu wtajemniczonych. Psychofizyczny rytm zycia kobiety, bardziej
zmienny, zalezny od wielu ztozonych okolicznosci, nie pozwala by¢ moze na dystans,
na ten luz, ktory czyni malarstwo mezczyzn, chociaz i to nie jest reguta, czynno$cia
jakby bardziej zwyczajna.

Czas, ktory pracuje czesto na korzy$¢ mezezyzny, dla kobiety jest przyczyna stresu.
Moze dlatego jej tworczos¢ (mowita o tym przed laty wielka aktorka Irena Eichlerowna)
jest stata walka ze soba, ze swoimi stabo$ciami, a nawet z historia. Tych zaleznoéci nie
da si¢ rozluzni¢, nie mozna ich nie zauwazyc¢ i to jest jedng z bardzo istotnych cech
tworczosci kobiet.

Powrdoémy raz jeszcze do poruszonego juz problemu losu kobiet konczacych stu-
dia malarskie. Wspominatam juz o swoistej selekcji, dokonywanej przez zycie. Jakie
sa przyczyny tego stanu rzeczy?

Jedna z nich jest niewatpliwie to, ze kobiete po pewnym czasie, nieraz jeszcze
na studiach, pochtania zycie rodzinne, matzenstwo, a zwlaszcza macierzynstwo.
W wielu przypadkach nawet po kilkuletniej przerwie wraca do tworczosci. Ale praca ta,
przewaznie sporadyczna, nie daje satysfakcji, nie spetnia oczekiwan. Czas uptywa,
a malowanie, traktowane jako odskocznia od domowych zaje¢, staje si¢ z czasem
rodzajem wypoczynku, podobnie jak robotki r¢gczne. Problem nastgpny to tzw. arty-
styczne malzenstwa, w ktorych oboje, maz i zona, maluja. I tutaj po pewnym czasie
mezcezyzna staje si¢ strong dominujaca, co widoczne jest nawet w podobienstwie roz-
wiazan malarskich. Do wyjatkdw naleza kobiety, ktore wypracowuja sobie w takiej
sytuacji artystyczna, a nawet towarzyska niezaleznos¢.

Wreszcie sa kobiety malarki, ktore osiagaja sukcesy artystyczne i uzyskuja nalezny
im z tego powodu awans i pozycj¢. Droga jest jednak bardzo trudna i bardzo ztozona.
Czy te kobiety sa potwierdzeniem niezwyklosci zjawiska, czy jego normalnosci? Czy
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kobieta — dobra malarka — jest nig wbrew swemu przyrodzonemu powotaniu i od-
wiecznej tradycji? Czy malarstwo ma by¢ dla kobiety czyms w rodzaju r¢cznej robotki,
czy moze by¢ jej wielka pasja 1 szansa? Czy z racji psychofizycznej konstytucji ko-
bieta bedzie zawsze powodem zartow i watpliwosci, a gdy osiagnie wysoki poziom,
traktowana bedzie jak nadzwyczajny, ,.kliniczny” przypadek?

Cechy charakteru kobiet jak i mgzczyzn mozna ukaza¢ w karykaturze. Foto-
grafie supermandw i kulturystow nie sa wizerunkami prawdziwych mezczyzn. Tak
samo kobieta nieporadna, zmienna, histeryczna, zabiegana, a do tego tadna i ghupia,
nie jest obrazem kobiety prawdziwe;j. Fakt, ze niewiele kobiet zajmuje si¢ aktywnie
polityka, niewiele robi wielkie kariery naukowe, ze w proporcji do liczby malarzy
niewiele kobiet jest wybitnymi c¢zy znanymi malarkami, $wiadczy po prostu o tym,
ze zycie, energia i umiejgtnosci kobiet skierowane sa w te strony, w tych kierunkach,
w ktorych od poczatku dziejow spetnia si¢ czgéciej ich powotanie, gdzie osiagaja
petnig swej osobowosci.

Kobieta premier, uczona czy malarka nie jest w zwiazku z tym wyrodnym wyjat-
kiem ptci, lecz dopelnia obraz mozliwos$ci swych licznych siostr i matek. Warto wige
zwrdci¢ uwagg na te elementy osobowosci i psychiki kobiety, ktore czynia odrgbnym
jej zycie, a tym samym muszg uczyni¢ innym jej malarstwo. Odrgbno$é ta nie moze
jednak determinowaé ocen tego malarstwa. Wptywa ona na jego cechy, trwato$¢ pew-
nych elementow, wplywa na rodzaj przestania i nie wstydzg si¢ tego stowa — na rodzaj
nastrojow i wzruszen wokot tej sztuki.

Literatura

Batowski Z., Malarki Stanistawa Augusta, Wroctaw 1951

Baudelaire Ch., O sztuce szkice krytyczne, Wroctaw—Warszawa—Krakoéw 1961
Cybis J., Notatki malarskie. Dzienniki 1954—1966, Warszawa 1980

Czapski J., Patrzqc, Krakow 1983

Dobrowolski T., Malarstwo polskie ostatnich dwustu lat, Wroctaw—Warszawa—Krakoéw 1976
Drewniak B., Kultura w cieniu swastyki, Warszawa 1969

Ficowski J., W sierocificu Swiata. Rzecz o Witoldzie Wojtkiewiczu, Warszawa 1993
Grabska E., Morawska H., Artysci o sztuce, Warszawa 1977

Guze J., Na tropach sztuki, Warszawa 1982

Okonska A., Malarki polskie, Warszawa 1976

Okoniska A., Zywoty par malujqcych, Warszawa 1981

Pospiszyl K., Psychologia kobiety, Warszawa 1978

Wallis M., Autoportret, Warszawa 1964

Wallis M., Autoportrety artystow polskich, Warszawa 1966

Wolff J., Ksztatt piekna, Warszawa 1973



Malarstwo kobiet. Kobiece malarstwo, czy babska sztuka? 69

Irena Popiotek

Studia w Krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych na Wydziale Malarstwa w pracowni prof.
Adama Marczynskiego. Dyplom z wyrdznieniem w r. 1965. Od 1965 r. udziat w ponad dwu-
stu wystawach malarstwa i rysunku, w wystawach problemowych, plenerach i konkursach malar-
skich krajowych i zagranicznych (m.in.: Migdzynarodowe Biennale Rysunku i Ilustracji Zlatne
Pero w Belgradzie, wystawach cyklicznych Spotkania Krakowskie Ars Aquae, wystawach i kon-
kursach Obraz Roku w Krakowie).

Udzial m.in. w Ogolnopolskim Triennale Akwareli, Lublin 1993, 1996, Wystawie malar-
stwa i rysunku Dotyk, Krakow 1993, Jubileuszowym Salonie Malarstwa w Krakowie, 1993, Wy-
stawie Via Crucis, Krakéw 1991, Migdzynarodowym Kongresie i Wystawie SIAC, Krakéw 1993,
Triennale Sztuki Sacrum, Czgstochowa 1996, Wystawie Dziesiecioro z Krakowa, Moskwa,
St. Petersburg 1997, Ars pro Natura, Stuttgart.

Udzial w prezentacjach sztuki polskiej w Austrii, Szwajcarii, Niemczech, Rosji, Jugostawii,
Wioszech, Czechach, Kanadzie, Francji, na Wegrzech. 48 wystaw indywidualnych w kraju i zagra-
nica, m.in.: Krakowie, Warszawie, Kielcach, Lodzi, Katowicach, Wroctawiu, Zakopanem, Nowym
Targu, Zielonej Gorze, Lublinie, Zamo$ciu oraz w Wiedniu, Moskwie, Belgradzie, Norymberdze,
Rzymie, Stuttgarcie.

Ostatnio wystawy indywidualne w Muzeum w Dukli, Galerii BWA w Ciechanowie, Gale-
rii Sztuki Wspolczesnej w Rzeszowie, w Galerii Instytutu Polskiego w Londynie oraz w Muzeum
Archidiecezjalnym w Krakowie.

Uzyskata wiele nagrod i wyrdznien w konkursach rysunkowych i malarskich.

Prace w zbiorach muzealnych i kolekcjach prywatnych w Polsce, Niemczech, USA, Holandii,
Austrii, Australii, Szwajcarii, Rosji 1 Kanadzie.

Od 1965 pracuje w szkolnictwie. Od 1978 do 1997 pracowata na WSP (obecnie AP)
w Krakowie. Od 1995 profesor z tytutem naukowym, od 1999 profesor zwyczajny w Instytucie
Sztuk Pigknych Uniwersytetu Rzeszowskiego oraz w Wyzszej Szkole Filozoficzno-Pedagogicznej
Ignatianum w Krakowie.

Women's Painting. Feminine Painting, or Womanish Art?
Abstract

The author of the article considers the problem whether there exists such a phenomenon as
feminine painting. Negative answer to that question entails the necessity to use another more
accurate expression: women’s painting. She points out that the features commonly associated
with the so-called “feminineness”: softness of drawing, subtlety of colour, faintness of form — are
equally characteristic of women’s and men’s paining. She emphasizes that the evaluation of each
work of art, its authentic value, and its timeless impact, should not be subject to gender catego-
ries. Nevertheless, she considers studying other expressions of women’s creativity, especially
literary and biographical, in addition to the analysis of the paintings themselves, particularly
helpful in the interpretation of women’s art. As evidence of that, the author cites a long list of
women artists whose work confirms the importance and the existential drama of their way, the
heroism and the choice which they continuously made by drawing, painting, or sculpting. She
also encourages to analyse the lot of women graduates of artistic colleges.

In conclusion, Irena Popiolek emphasizes that one should pay attention to those elements
in the woman’s psyche which make her life discrete, and by the same token they have to make
her painting different. It influences its features, permanence of certain motifs, kind of message,
moods and emotions surrounding it.
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Dziecieca interpretacja miasta i przestrzeni

Miasto mozna traktowac jak ,.ksigge”, ,,alfabet” czy jak labirynt obecnych i mi-
nionych zdarzen, utrwalonych w murach, domach, pasazach, placach, zautkach. Tak
zapewne chcial ,,czyta¢” miasto Walter Benjamin, niestrudzony badacz wielkomiejskich,
nowoczesnych ulic (Paryz, Berlin). Uwazat on, ze kazda przechadzka jest tworcza
interpretacja przestrzeni'. Z innej perspektywy poznawanie przestrzeni jest zwigzane
z ,pamigcia” ciata, ktore przemieszcza si¢, dotyka, odbiera réznorodne bodzce, ale
tez jest widziane (widzg, ale i jestem widziana). Wedlug Maurice’a Merleau Ponty
ciato ,,rozpoznaje” otoczenie, zanim jakakolwiek mysl uporzadkuje rozproszone
wrazenia?.

Pejzaz miejski jest zjawiskiem kulturowym, wigc istotne staje si¢ pytanie, jak
poznajemy, widzimy, odczuwamy, wchlaniamy, interpretujemy przestrzen? Edward
Hall, autor Ukrytego wymiaru, pisat:

Architekei tradycyjnie zajmujq si¢ wizualnymi wzorcami struktur — tym co si¢ widzi. Sa
oni catkowicie nie§wiadomi faktu, ze ludzie nosza w sobie pewne internalizacje przestrze-
ni trwatej, ktorych nauczyli si¢ na poczatku zycia®.

Psychologia rozwojowa probuje odpowiedzie¢ na pytanie, jaki wptyw na roz-
woj dziecka ma $rodowisko, naturalny kontekst zycia. Podkresla si¢ dynamiczne
ujgcie zarowno Srodowiska, jak i rozwoju cztowicka oraz fakt, iz zwiazki pomigdzy
nimi polegaja na interakcji i dokonuja si¢ w ciagu catego zycia. Ale wciaz brakuje
nam petnej wiedzy o tym, jakie zmiany zachodza w psychice cztowieka, jesli uyymowacé
go w kontekscie konkretnego srodowiska. Konieczno$¢ uwzgledniania przestrzeni zy-
cia, srodowiska ekologicznego i1 kulturowego w procesie rozwoju czlowieka sprawia,

! Por. W. Benjamin, Paryz — stolica dziewietnastego wieku, [w:] Tworca jako wytwérea, Poznan 1975; por.
tez R. Rozanowski, Pasaze Waltera Benjamina, studium mysli, Wroctaw 1997.

2 Por. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, Warszawa 1996.

3 E. Hall, Ukryty wymiar, ttum. T. Hotéwka, Warszawa 1976, s. 152.
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ze relacje migdzy psychologia, pedagogika a naukami o spoteczenstwie (socjologia,
historia) oraz naukami o kulturze (w tym wiedzy o sztuce, jezyku, religii itd.) nabieraja
nowego znaczenia.

Jak tworzymy umystowq reprezentacje przestrzeni?

W filozofii oraz w obszarze nauk empirycznych od dawna stawiano pytanie, jak
czlowiek poznaje przestrzen i konstruuje jej obraz w umysle. W klasycznej episte-
mologii Immanuela Kanta umyst dysponuje gotowym, apriorycznym mechanizmem
poznawania czasu i przestrzeni. Jednak juz w XIX w. zwrdcono uwagg na swoistos¢ bio-
logicznego wyposazenia cztowieka i jego szczegdlny zasob doswiadczen zmystowych.
Przestrzen ,,czysta” jest pojeciem abstrakcyjnym. Natomiast przestrzen ludzka, huma-
nistyczna jest konkretna, dostgpna zmystom, dynamiczna. Wybitny matematyk Henryk
Poincairé uznat, iz nalezy wyrdznic¢ kilka rodzajow przestrzeni ze wzglgdu na rézne
doswiadczenia zmystowe. I tak wskazat on na istnienie przestrzeni wzrokowej czystej,
dwuwymiarowej, gdy oko jest nieruchome, przestrzeni wzrokowej tréjwymiarowej,
uzyskiwanej dzigki akomodacji oka i zbieznosci gatek ocznych, przestrzeni dotykowej
i wreszcie przestrzeni motorycznej, zwiazanej z ruchem ciata i zdolnos$cia przemiesz-
czania si¢*. Jednak dopiero prace psychologow: Jeana Piageta i Henryka Wallona do-
wiodly, iz doswiadczenia poznawcze, takie jak obserwacja ruchu, dotykanie przedmio-
tow, motoryka ciala, stanowia podstawg ksztattowania wyobrazenia przestrzeni w onto-
genezies. Ale koniecznym warunkiem zbudowania umystowego obrazu przestrzeni jest
zdolno$¢ dziecka do uznania statosci przedmiotu oraz statosci wlasnego ciala. J. Piaget
w swej epistemologii genetycznej ujawnil procesualny charakter poznania, odstaniajac
jednoczesnie aktywna rolg podmiotu w tworzeniu obrazu §wiata.

W zaleznosci od dominujacej formy aktywno$ci mozemy za J. Piagetem wyroz-
ni¢ przestrzen percepcyjna, zmyslowo-ruchowa i pojeciowa. Zatem w procesie
poznania wazna jest indywidualna aktywnos$¢: nie tylko percepcja wizualna, ale takze
dotyk, wech, ruch i zdolno$¢ przetwarzania wlasnych dos§wiadczen, ktore ,,wpisywa-
ne” sa do zasobu pamigci. Wnioski wynikajace z prac psychologow wydaja si¢ by¢
zbiezne z koncepcja filozoficzna M. Marleau Ponty’ego. Wskazywat on na istnienie
podswiadomego, przedwerbalnego dialogu, w ktorym $wiat oferuje si¢ podmiotowi,
a podmiot otwiera si¢ na $wiat. Nie mozemy wszak zapominaé, ze w rozwoju czto-
wieka splataja si¢ dwie $ciezki: biologiczna i spoteczno-kulturowa. Zyjemy w $wie-
cie uksztalttowanym, zaaranzowanym i interpretowanym przez cztowieka. Poetycka
ilustracja przestrzeni empirycznej i wyobrazonej dziecka, przechowywanej w trwalej

4 Por. H. Poincairé, Wartos¢ nauki, Warszawa 1988.
S Za P. Francastel, Twérczos¢ malarska a spoteczeristwo, Warszawa 1973.
¢ Por. J. Piaget, Psychologia i epistemologia, Warszawa 1977.



72 Mirostawa Moszkowicz

pamigci dojrzatego artysty, moze by¢ fragment partytury Tadeusza Kantora do jego spek-
taklu Wielopole, Wielopole:
Pokoj mojego dziecinstwa
Jjest ciemnq i zagraconq dziurq.
To nieprawda, ze dziecinny pokdj w naszej pamieci
pozostaje stoneczny i jasny.
Takimi czyni go tylko
konwencjonalna maniera literacka.
Jest to pokoj umarty i umartych.
Przywotany wspomnieniem nieustannie umiera.
Gdy jednak bedziemy z niego dobywac znikome fragmenty,
kawatek dywanu,
okno, a za nim ulice biegnqcq w glqb,
promien stoneczny na podtodze, zotte sztylpy ojca
i ptacz matki
i jakas twarz za szybq okna —
mozliwe, ze wtedy rozpocznie sklecac sie nasz prawdziwy pokoj dziecinstwa |[...]
Wazne OKNO!
za nim, jak powiedzielismy, ulica biegnqca w glqb
a na jej koncu rozowa kamienica.
Na tym rogu znikata moja matka,
gdy wyjezdzata na dluzszy czas,
Na tym zakrecie,
Kt6ry byl KONCEM SWIATA

Terytorium z punktu widzenia jednostki

Sprébujmy potraktowac przestrzen jak ,,0g6lna rame, w ktdrej centrum jest poru-
szajaca sig, rozumna istota™®. Gdyby wzia¢ pod uwagg strukture tak rozumianej prze-
strzeni miejskiej, mozna ja przedstawi¢ jako koncentryczne kregi, wewnatrz ktorych
znajduje si¢ konkretna jednostka, za$ tym najblizszym kregiem bytby DOM rodzinny,
podworko, potem DROGA, ULICA (ktdrej kres dla dziecka moze oznacza¢ koniec
$wiata) i wreszcie rozleglty obszar MIASTA czy WSI. Tak ujeta przestrzen jest dyna-
miczna, zmienna, jesli punktem odniesienia jest przemieszczajace si¢ w otoczeniu,
aktywne dziecko. Poznawanie i oswajanie tych réznych obszaré6w przestrzeni, od
prywatnej, intymnej, do publicznej, przebiega w czasie i wymaga czasu, stad moze-
my mowic o czasoprzestrzeni dziecka. Wszystkie trzy obszary (dom, droga, miasto)
tworza strukturalnie uporzadkowany, hierarchiczny system. Pierwszoplanowym tery-
torium, centralnym miejscem zycia, jest dom, mieszkanie, wtasny pokoj, ktore moga sie
sta¢ obszarem rozszerzonego ,,ja”’. Drugoplanowe terytorium dotyczy stref publicz-
nych, ale ludzie w ich obrgbie czuja potrzebe rezerwowania pewnych miejsc dla siebie,

7 T. Kantor, Wielopole, Wielopole, Krakow—Wroclaw 1984, s. 32.
8 Yi-Fu-Tuan, Przestrzer i miejsce, Warszawa 1984, s. 23.
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choéby na chwilg, np. w czytelni, w kawiarni, na boisku. W przypadku dziecka takim
terytorium moze by¢ otoczenie domu: piaskownica, tawka, hustawka. Kolejny krag
przestrzeni to obszar publiczny, gdzie obowiazuja pewne normy i zasady zachowania,
a krotki czas przebywania nie sktania nas do obrony miejsca przed innymi, jak miejsce
na przystanku, na dworcu, w sklepie®. Okazuje sie, ze pojecie srodowiska jest do$é
skomplikowane i trudno ustali¢ jego granice w stosunku do dorostego cztowieka, a tym
bardziej w odniesieniu do matego dziecka.

Typologia relacji przestrzennych

Wybierajac jako punkt wyjscia do badan konkretne obszary ludzkiej przestrzeni:
DOM, DROGA, MIASTO, miatam na uwadze zdobycie wiedzy o tym, jak dzieci po-
migdzy 6 a 10 rokiem Zycia rozumieja i przezywaja przestrzen znana z codziennej
aktywnosci. Czy istnieja roznice w sposobie wyrazania przestrzeni w wypowiedziach
werbalnych i w rysunkach, w zaleznosci od charakteru terytorium (pierwszoplanowe,
drugoplanowe, publiczne) i od wieku badanych. Interesowalo mnie, jakie zwiazki mig-
dzy elementami rzeczywisto$ci zauwazaja badani, jakie symbole graficzne oraz wer-
balne stuza do ich wyrazania.

Jednak waznym problemem byto uporzadkowanie relacji przestrzennych, zwia-
zanych z funkcjonowaniem czlowieka w trojwymiarowym, sensownym $wiecie.
Przyjetam, iz podstawa typologii relacji przestrzennych sa geometryczno-biologiczne
aspekty budowy ciata ludzkiego, gtowne wektory dziatania sity grawitacji oraz per-
cepcyjne, poznawcze i socjologiczne czynniki, majace wpltyw na nasza obecno$¢
W przestrzeni.

Wyréznitam nastgpujace relacje przestrzenne: biograwitacyjne (gora/dotl, prawa/
lewa, przod/ty?), relacje topologiczne'® (zawieranie si¢ form jedna w drugiej, zaznacza-
nie granicy obszaru — domknigcie, bliskie sasiedztwo form) perspektywiczne (blizej/
dalej), przynaleznosci (wystepujace tylko w wypowiedziach werbalnych wskazujace
na zwiazek pomigdzy okreslona osoba a wybranym obszarem — np. ,,m6j dom”, ,,moje
miasto”) i relacje przemieszczania.

Wuyrazanie relacji przestrzennych w wypowiedziach dzieci

We wszystkich analizowanych wypowiedziach werbalnych dzieci najczgsciej
wyrazaly relacje przemieszczania (ponad 50% okreslen). W drugiej kolejnosci poja-
wily sie relacje topologiczne, a nastgpnie relacje przynaleznosci. Mozna zauwazyc¢,

® Wykorzystuje taksonomie terytoriow wedtug J. Altmana — zob. A. Eliasz, Psychologia ekologiczna, War-
szawa 1993, s. 67.
10 Ppor. R. Engelking, K. Sieklucki, Wstep do topologii, Warszawa 1986.
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iz dzieci najrzadziej uzywaty okreslen wskazujacych na relacje perspektywiczne
oraz biograwitacyjne.

Jesli wezmiemy pod uwage tematyke wypowiedzi dziecigcych, to najwigcej
relacji przestrzennych wystgpuje w wypowiedziach na temat DROGI (67,9%).
Codzienna wedrowka do szkoty, czynnos$¢ o klarownej strukturze (poczatek i ko-
niec drogi) oraz dynamiczna sytuacja ruchu i powtarzajace si¢ bodzce wzrokowe,
niewatpliwie miaty wplyw na jakos$¢ i znaczenie wypowiedzi. Temat DROGA zde-
cydowanie sprzyjat eksponowaniu relacji przemieszczania. Oto wypowiedz 9-letnie-
go Damiana o swej wedrowce: ,,Ide ulica i przechodze¢ koto ogrodka i skrgcam. Gdy
skrecitem, ide koto boiska. Potem skrgcam dwa razy, wchodze na schody i juz jestem
w szkole”. Niewiele dowiadujemy si¢ z tej wypowiedzi o otoczeniu, chlopiec bowiem
koncentruje si¢ na ruchu wlasnego ciata. W wypowiedziach na temat MIASTA dominuja
relacje perspektywiczne (np. ,,za blokiem jest piaskownica”) i relacje topologiczne
(,,koto trawnikdw jest cos takie okragle™). W wypowiedziach o DOMU dominuja relacje
topologiczne. Dzieci najczgsciej nie ograniczaja si¢ do wskazywania elementow we
wnetrzu, ale okreslaja zawarto$¢ mebli, np. ,Jest taka szafka, a w szafce szuflada,
a w szufladzie posciel” (Jakub 6 lat 8 miesigcy). Analiza wynikéw badan wskazuje,
ze wielko$¢, znajomosc i atrakeyjnos$¢ miejsca ma wptyw na sposdb werbalnego kon-
struowania przestrzeni.

Strafegie opisywania przestrzeni

Wybor okreslonej strategii wypowiedzi wskazuje na zainteresowanie dziecka oto-
czeniem, ujawnia sposob wypetnienia, porzadkowania i warto$ciowania przestrzeni.
W wypowiedziach werbalnych dzieci pomigdzy 6. a 10. rokiem zycia wyrdznitam
trzy podstawowe strategie opisywania MIASTA: kolekcjonera, przewodnika i atry-
butywna.

Strategia kolekcjonera polega na wypetianiu okreslonego miejsca w przestrze-
ni znanymi dziecku i wyréznionymi przez nie elementami, bez wskazywania zwiaz-
kow migdzy nimi. Ten typ najczgsciej wystgpowat u dzieci siedmioletnich i z wiekiem
pojawiat sig¢ coraz rzadziej. Charakterystyczna cecha zasady porzadkowania otocze-
nia jest tworzenie zbioru elementow, ktory z punktu widzenia cztowieka dorostego sta-
nowi¢ moze przypadkowa kolekcje, jak np. jaka$ pani z pieskiem, lis¢, kamyczek
na drodze, drzewo, dziura w ptocie. Mlodsze dzieci zwracaja nawet uwagg na formy
amorficzne, jak piasek czy trawa, ale rowniez dostrzegaja trasy komunikacyjne: $ciez-
ka do garazu, chodniki oraz ogrodzenia: ploty, siatki. Warto zauwazyc¢, ze swoisty zbior
rzeczy drobnych i nieistotnych, niespecyficznych dla wiedzy o miescie (kamyki, katuze,
spotkana wiewiorka), w wypowiedziach werbalnych dzieci urastaja do rangi miejsc
szczegolnych, waznych dla nich emocjonalnie. Podobna kolekcj¢ obrazéw wydoby-
wa z pamigci Tadeusz Kantor, budujac ideg spektaklu: ,kawatek dywanu, promien



Dziecieca interpretacja miasta i przestrzeni 75

stonca na podtodze, sztylpy ojca i ptacz matki”. Dziecko w wieku 6., 7. lat dostrzega, co
prawda, roznic¢ pomigdzy rewirami i obiektami w domu czy w miescie, ale nie tacza
si¢ one w spdjny schemat catosci. Jak si¢ wydaje, to emocje, a nie logiczne mys$lenie
czy dane percepcyjne zlepiaja rozsypane dziecigce doznania. Dlatego tez raczej obce
jest matemu dziecku pojecie pejzazu czy krajobrazu, wymagajace wyselekcjonowa-
nia danych wzrokowych z obszaru wielorakich do§wiadczen.

Starsze dzieci (8—10-letnie) koncentruja si¢ na wskazaniu duzych obiektow w prze-
strzeni miejskiej, jak bloki, wiezowce, a takze charakterystycznych elementow oto-
czenia: duze drzewa, reklamy, place zabaw. W tym przypadku w wypowiedziach
dzieci dominuje strategia przewodnika. Polega ona na ,,oprowadzaniu” po miescie
poprzez wskazywanie miejsc ulubionych, specyficznych, szczegolnie zapamigtanych.
Rozlegta przestrzen sktania dzieci do wyszukiwania obiektow i obszarow charaktery-
stycznych pod wzgledem wizualnym i taczenia ich w ,,scenariusz” zdarzen zgodnych
z indywidualna trasa poruszania si¢ po miescie, np. ,,Id¢ przez moja ulicg Agrestowa,
pdzniej jade szdstka z mojego przystanku. Jadg czasami autobusem ulica Cieszynska,
skrecam w prawo i jade przez Beskidzkie do szkoty” (Marek 9,5). Starsze dzieci uzywaty
nazw nadrzg¢dnych obejmujacych nie tyle obiekty, co miejsca przestrzeni publicznej,
jak np. parki, ogrody, place, przystanki.

Dzieci 6- 1 7-letnie w opisywaniu MIASTA tworza zbidr danych jakby ,,0od dotu”,
grupujac drobiazgowe elementy otoczenia, nie ogarniaja jednak cato$ci. Starsze dzie-
ci natomiast tworza opis bardziej ogélny, najpierw okreslaja pewne granice, obszary,
apotem to, co je wypetnia, jak np. asfaltowe chodniki, trawniki z kwiatami, ulice petne
samochodow, osiedle z alejkami i placami zabaw.

6-latek zazwyczaj opisuje swoje ulubione drzewo, 10-latek mowi juz o parku, mate
dziecko opowiada o swoim domu czy hustawce, starsze dzieci identyfikuja si¢ z placem,
osiedlem, calq ulica, a nawet czasami dzielnicg. W wypowiedziach o domu wyrazaja
takze swoj stosunek do okreslonych miejsc (strategia atrybutywna), oceniajac wielkos¢
(np. ,,m0j pokoj jest ciasny”), ksztatt (kwadratowy), atmosferg (przytulny, mity, jasny).
Strategia atrybutywna pojawia si¢ najczesciej w opisie DOMU.

Dla matych dzieci (6, 7 lat) miasto to obszar jakby zakreslony wokot ich ciata i bli-
skich osob, a przestrzen oswojona przemieszcza si¢ wraz ze zmiana miejsca pobytu.
Mozna powiedzie¢, ze przestrzen miejska istnieje dla nich tylko jako teren konkret-
nych, zmystowych doswiadczen, dziatan i mikrozdarzen: dom sasiadéw, ulubione
miejsce na trawniku, trzepak, hustawka, wydeptana $ciezka, za$ to dziecigce terytorium
konczy si¢ za zakrgtem najblizszej ulicy.

W wypowiedziach dziecigcych ujawnia si¢ sens rozpoznawania miasta zgodny
z sformulowang przez artystow (tzw. sytuacjonostow) w latach pigédziesiatych z ,,teoria
dryfowania”, w ktdrej wazny byt wymiar tymczasowego ,.konstruowania sytuacji”,
zdarzen, przygod wynikajacych z tworczej postawy towarzyszacej wedrowce po mie-
scie. Skoro mozna bawic si¢ stowami, plamami barwnymi, przedmiotami, nadajac im
nowe znaczenia, mozna rowniez zestawia¢ (choéby w wyobrazni) rézne miejsca miasta,
tworzac wlasny mikrokosmos.
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Przestrzen konstruowana w rysunkach dzieci

Dzigki zdolnosci do opanowania narzedzi i znakow symbolicznych (stowo, znak
graficzny, gest) dziecko moze zaspokajac potrzebe porzadkowania swych doswiadczen
i komunikowac¢ si¢ z otoczeniem. Badajac prace plastyczne dzieci pomiedzy 6. a 10.
rokiem zycia interesowatam sig, jaki kod graficzny stosuja, aby ukazaé ztozone relacje
przestrzenne, analizowatam takze r6zne warianty ukazywania przestrzeni na plaszczyz-
nie. Na podstawie wynikdéw badan mozna stwierdzi¢, ze dzieci poszukuja porzadku,
ktory w rysunku wyraza si¢ w prostych, ale zarazem sensownych strukturach kompo-
zycyjnych, bedacych §wiadectwem dziecigcej wizji §wiata. Otdz w rysunkach na temat
MIASTA dominuje struktura linii przecinajacych si¢ pod katem prostym oraz wyrazne
oznakowanie gory i dotu §wiata przedstawionego, w postaci linii nieba i ziemi. Taka
forme wyrazania przestrzeni okreslitam jako graficzny zapis relacji biograwitacyjnych.
Pionowo-poziome struktury najczesciej pojawiaja si¢ w rysunkach dzieci od 6. do 8.
lat, niezaleznie od tematu, a ich czgsto$¢ zmniejsza si¢ miedzy 8. a 10. rokiem zycia.

W pracach plastycznych na temat DOMU czy DROGI, dominowaly graficzne
formy wyrazajace relacje topologiczne, to znaczy dzieci bardziej koncentrowatly si¢
na szukaniu znaku plastycznego okreslajacego granice, zamknigcie, sasiedztwo czy
zawieranie si¢ form (np. forma kwadratu lub kota wewnatrz prostokata). Zapewne
istnieje pewna psychologiczna potrzeba porzadkowania przestrzeni na zasadzie do-
mknigcia jakiego$ terytorium, co przejawia si¢ zarbwno w rozwoju indywidualnym
jednostki (takze w zabawach dziecigcych), jak i w historii kultury (ogrodzone miasta,
wydzielona strefa sacrum i profanum). W rysunkach dzieci oznaczaja granice i ksztatty
symbolizujace konkretne obszary (dom, pokoj, plac, trawnik, boisko), mniej intere-
sujac si¢ wyrazaniem trojwymiarowe]j budowy obiektow i wizualnych relacji migdzy
nimi (bliZej, dalej, zastanianie, naktadanie si¢ form). Warto podkresli¢, Ze o ile mtodsze
dzieci (6. czy 7-letnie) odczuwaja potrzebg graficznego wyrazania ram $wiat przed-
stawionego, ktore zazwyczaj zwiazane sa z granica kartki papieru (niebo—ziemia,
poczatek i koniec drogi, Sciany pokoju, ramy boiska), o tyle starsze wybieraja i okreslo-
ny fragment z catosci (rodzaj kadru) — 9- i 10-latek rozumie juz przestrzen jako siatke
laczaca r6zne miejsca.

Z wiekiem pojawia si¢ potrzeba ukazania w rysunku relacji perspektywicznych
(np. perspektywie kulisowej czy naiwnej zbieznej) lub taczenia relacji perspektywicz-
nych z biograwitacyjnymi i topologicznymi. Dzieci komplikuja swdj rysunek, a ta zto-
zono$¢ oznacza nakladanie si¢ roznych punktow widzenia i wieloaspektowe ,,czytanie”
miasta. Dziecku do 10. roku Zycia obca jest obserwacja §wiata z jednego punktu,
raczej zmaga si¢ z proba ogarnigcia roznych doswiadczen, zarbwno wzrokowych,
dotykowych i stuchowych, zdarzen aktualnych i tych z przesztosci, miejsc bliskich
iodlegtych. Stad prace plastyczne dziesigciolatkow nie sa juz tak spontaniczne i spojne
jak rysunki mtodszych dzieci.
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Czestos¢ wystgpowania relacji przestrzennych w rysunku zmienia si¢ wraz z wie-
kiem, ale takze z uwagi na tematyke prac. O ile w przedstawianiu MIASTA dominuja
relacje biograwitacyjne i1 perspektywiczne, to w rysunkach o DOMU i DRODZE
czesciej pojawiaja si¢ relacje topologiczne i topologiczno-biograwitacyjne. W przy-
padku przedstawiania DROGI sekwencyjnos¢ zdarzen, czasowy, procesualny charakter
wedrowki sprawia, ze dzieci koncentruja si¢ na wyrazeniu wybranego zdarzenia lub
sytuacji. Bardzo duza uwage przywiazuja do oznakowan graficznych i geometrycz-
nych podziatow na plaszczyznie ziemi. Poniewaz ptaszczyzna pod stopami jest tak
interesujaca, dzieci przedstawiaja ja topologicznie, by ukazaé granice i ksztalt terenu.
Dziecko zatem ,,czyta” uwazniej podziaty geometryczne przestrzeni miejskiej widocz-
ne w procesie przemieszczania si¢, w ptaszczyznie poziomej wobec ciala. Znacznie
pdzniej dzieci odkrywaja zalezno$ci pomigdzy obiektami usytuowanymi wertykalnie.
Zapewne $wiadczy to o znaczeniu doswiadczen kinetyczno-dotykowo-wzroko-
wych, a nie ,,czystych” doznan wizualnych. By¢ moze uktad pionowo-poziomych
linii w rysunku odpowiada doswiadczeniom wyprostowanej sylwetki ciata (géra—dot,
pion—poziom), linia pozioma i falista odzwierciedla doznania ruchu, przemieszcza-
nia si¢, forma zamknigta za$ odnositaby si¢ do doznan réznicy pomigdzy wnetrzem
wiasnego ciata a §$wiatem zewngtrznym (wewngtrzne—zewngetrzne).

Podsumowanie

Jak wykazuja wyniki badan, dzieci w okresie poznego dziecinstwa w rozny sposob
porzadkuja i opisuja przestrzen. Dla mlodszych (6 do 8 lat) podstawa wypowiedzi
jest przede wszystkim materiat zgromadzony w pamigci kinetycznej i wzrokowe;.
W ich wypowiedziach werbalnych dominuje strategia kolekcjonera. Warto podkreslic,
iz badani wskazuja na odmienne aspekty rzeczywistosci i r6zne do§wiadczenia w przed-
stawianiu miasta, w zaleznoS$ci od tego, czy uzywaja kodu graficznego, czy werbalnego.
Wszystkie miasta w rysunkach dzieci wygladaja podobnie. O ile w pracach plastycz-
nych dzieci ujawniaja zasadnicza strukturg przestrzeni (géra—dot, pionowe—poziome)
o tyle w wypowiedziach stownych glownie eksponuja ruch, przemieszczanie si¢
(wobec jakiegos$ celu, granicy, tta, np. id¢ do, przechodzg przez), relacje topologiczne
(dziatanie lub obecno$¢ obiektu w obszarze lub bliskosci okreslonego tla, np. katu-
za na chodniku, mysli w glowie, hustawka koto domu, dziura w ptocie) oraz relacje
przynaleznosci (mieszkam u babci, mdj pokoj, twoja ulica).

W wypowiedziach slownych im starszy jest rozmowca, tym czgsciej operuje
nazwami nadrzgdnymi, ogdlnymi, natomiast w wypowiedziach plastycznych obser-
wujemy odwrotna tendencjg. Rysunki dzieci 10-letnich sg coraz bardziej szczegdtowe.
Dane uzyskane w badaniach wskazuja, ze dla dzieci wazna jest przestrzen, ktora sta-
nowi obszar ich dzialania, a dopiero w dalszej kolejnosci przestrzen percepcyjna czy
intelektualna. Mozna zauwazy¢ takze, iz umyst dziecka dokonuje nieustannej analizy
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réznych doswiadczen i weiaz modyfikuje obraz i strukturg rzeczywistosci. Dlatego dzie-
ci zmieniaja swoj obraz przestrzeni w wytworach plastycznych.

Zadziwiajace jest to, ze dynamiczna, zmienna, ptynna konstrukcja przestrzeni,
ktéra ujawnia si¢ w wypowiedziach dzieci, jest takze istotnym problemem we wspot-
czesnej filozofii architektury. Zapewne zasadniczy model indywidualnego do§wiad-
czania wspotczesnego miasta bylby bardziej zblizony do rozprys$nigtego lustra niz
do logicznej, czytelnej mapy.

Wspoltczesnie rozwija si¢ nurt tzw. dynamicznej architektury, a zatem architekei,
wbrew sugestii E. Halla, coraz czg¢$ciej uwzgledniaja nasze ,,dziecigce” potrzeby ru-
chu i dos$wiadczenia dotykowo-kinetyczne, a nie tylko wizualne.
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Children’s Interpretation of the City and Space

Abstract

The article comprises research results concerning types of spatial relations and strategies
implemented by children in verbal and graphic construction and interpretation of the space of
the city and the road. It was established that children verbalise different spatial relations, such
as biogravitational, topological, of perspective and of relocation; however, their mutual balance
alters in ontogenesis. It was also found, having analysed children’s verbalisations, that children
use various strategies to depict space depending on the location and type of activity in its area.
The data obtained indicate that it is the space that constitutes the area of their activity that is
important for children, and of secondary importance are the perception or intellectual spheres. It
can also be noticed that the child’s mind is constantly engaged in analysing various experiences
and modifying the image and structure of reality. That is why children change their image of the
space in artwork. The results from research lead to the general conclusion that children search
for order, which in drawing is represented in simple but logical structures that demonstrate the
children’s world image.
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