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Wstep

Zapraszamy do kolejnego tomu ,, Annales Universitatis Paedagogicae Craco-
viensis. Studia de Arte et Educatione” zatytutowanego Wizualnos¢ a metafizyka.

Wydziat Sztuki Uniwersytetu Komisji Edukacji Narodowej jest miejscem,
w ktérym od dekad trwa interdyscyplinarna refleksja nad obrazem - ujmowa-
nym w perspektywie estetycznej (historia sztuki), antropologicznej (antro-
pologia obrazu), kulturoznawczej (kultura wizualna), filozoficznej (warunki
i metody interpretacji dzieta sztuki) oraz technologicznej (medioznawstwo,
badania artystyczne). W refleksji tej uczestnicza badacze réznych dyscyplin,
a takze artysci i projektanci.

Obecnie dobiega korica projekt zespotu badawczego Sztuka i Metafizyka
pt. Metafizycznos¢ obrazu. Obfitos¢ przenikania, czyli o synestetycznej wartosci
dzieta, realizowany pod kierunkiem artysty malarza i rysownika Stanistawa
Wodjcickiego. Badania zespotu koncentrowaly sie na obrazach-relikwiach ,nie
reka ludzka uczynionych” - acheiropoietos. Dotyczyly ich funkcjonowania
w przestrzeni publicznej - praktykach wernakularnych z nimi powigzanych -
i znalazly wyraz w dyskursach z zakresu teologii, filozofii i historii sztuki.

Chcieliby$my, aby niniejszy tom ,Annales Universitatis Paedagogicae
Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione” stanowil w swojej zasadniczej
czesci dopelnienie wspomnianego projektu oraz wprowadzatl go w szerszy
kontekst badan nad sztuka religijna i sakralng. Refleksje cztonkéw zespotu,
zamieszczone w czesci III zatytulowanej Po Manoppello, maja réwniez charak-
ter zapowiedzi monografii wieloautorskiej pt. Bog piekny. Welon z Manoppello
iikonologia Wcielenia, pod redakcja Sebastiana Stankiewicza, ktérej publikacja
jest planowana na 2026 r.

Na nasze zaproszenie odpowiedzieli historycy sztuki, teolodzy, filozo-
fowie oraz przedstawiciele innych dyscyplin zwigzanych z kultura. Nie jest
to jednak monografia wieloautorska, cho¢ - podobnie jak w poprzednich
tomach Rocznika - zaproponowaliémy autorom wspdlny, inicjujacy temat.
Nie narzucali$émy metod badawczych, choé dominuja studia przypadkéw. Nie
sa to tylko pojedyncze dziela podlegajace analizie formalnej i interpretacji,
ale takze ich zespoty.
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Autorzy prowadza badania podstawowe, oparte na dostepnych archiwa-
liach, przeprowadzaja wywiady, analizujg pozyskane dane oraz odtwarzaja
przebieg wydarzen sprzed lat. W studiach tych pojawiaja sie sylwetki Pawla
Zaporozskiego, Juliusza Stowackiego, Leszka Madzika, Danuty Waberskiej,
Anny Grabczewskiej i Marty Jamrég, a takze grup artystéw reprezentu-
jacych ekspresje lat osiemdziesigtych XX w. Wszyscy oni, postugujac sie
$rodkami adekwatnymi do wtasnych dyscyplin, przekraczaja cienka granice
miedzy tym, co widzialne i rejestrowane innymi zmystami niz wzrok, a tym,
co duchowe.

Cze$¢ II, umownie nazwana Jak i co chce widziec artysta?, poprzedza oraz
domyka refleksja nad szeroko pojeta wizualnoscia, struktura widzenia i jej
sprawczoscia. Catos¢ konstytuuje czes¢ I, zatytutowana Prawda - piekno -
dobro. Obraz w perspektywie sacrum, zawierajaca refleksje z zakresu teologii
i teorii sztuki. Odnosi sie ona do istoty obrazu oraz obrazowania dogmatéw
Ko$ciota, osadzonych w realiach jego wspétczesnej sytuacji.

Bernadeta Stano, Rafat Solewski



I. Prawda - piekno - dobro.

Obraz w perspektywie sacrum

Y
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Doktryna wiary i mozliwosci sztuki

Wiara chrzescijaniska jest gteboko zwigzana z obrazami i z okazywaniem
im odpowiedniej czci. Niekiedy przypisuje sie im role, ktéra moga odegraé
tylko czeSciowo badZ wcale. Na ten wlasnie aspekt chciatbym zwrécié¢ uwage,
uwzgledniajac dzisiejsze zainteresowanie sztuka religijna w ogdle, a obrazami
w szczegdblnodci.

Wlasciwie nikt nie podaje w watpliwosé, ze istnieje chrzescijariska dok-
tryna obrazéw. Ko$ciét w ciagu wiekéw obszernie wypowiedziat sie na temat
ich tworzenia i eksponowania w miejscach kultu, a takze wykorzystania
w liturgii, przepowiadaniu, katechezie, poboznosci i w zyciu chrzescijaniskim.
Mamy réwniez opinie papiezy, zwlaszcza Grzegorza Wielkiego, Pawta VI
iJana PawlaIl, a takze stanowisko niektérych synodéw i soboréw, jak II Sobér
Nicejski (787), Sobér Trydencki (1563) i Il Sobér Watykariski (1962-1965) (Me-
nozzi, 1991). Istnienie tej doktryny nie zaktada, ze obraz jest w stanie wyrazié
i utrwali¢ calo$¢ doktryny chrzescijaniskiej, obja¢ integralnie caly ,dogmat”
oraz wypowiedzie¢ kazdy jego aspekt swoim specyficznym jezykiem.

Biorac zatem pod uwage funkcje obrazu, tacznie z uwzglednieniem jego
potrzeby w ramach nowej ewangelizacji, trzeba sie takze teoretycznie zajaé
relacjami zachodzacymi miedzy obrazami a doktryng. Po obronie punktu
widzenia, zgodnie z ktérym obraz, podobnie jak kazda analogia metaforyczna
lub symboliczna, nie posiada sity uzasadniajacej w odniesieniu do doktryny,
nalezy zwréci¢ uwage na to, ze dogmaty pozostaja w zréznicowanych rela-
cjach z ich ewentualng ilustracjg artystyczna. Nastepnie trzeba uwzglednié
kwestie sity i ograniczen obrazu w przedstawianiu wiary Ko$ciota we wspét-
czesnej spotecznosci.

[7]
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1. Obraz i nauczanie religijne

Obraz ukazuje, odstania, daje sie, stanowi widzialne udzielanie sie, wezwa-
nie do uczestnictwa. Nie wypowiada - nie ma sily, aby to uczynié. Moze
natomiast pelni¢ funkcje ilustracji, w jakiej$ mierze by¢ echem tresci wiary,
harmonijnie sie z nig taczac, a w tym znaczeniu moze wydatnie wspieraé wy-
powiedz stowng i przyczyniaé sie m.in. do odpowiedniego roztozenia w niej
akcentéw. Stanowi wiec w jaki$ sposéb - oczywiscie analogicznie - takze
wyznanie wiary. Formalnie obraz nie jest ekwiwalentem wypowiedzi, nie
naucza, nie przepowiada, nie zawiera w sobie doktryny w sensie wlasciwym
i nie jest w stanie wzbudzié §wiadectwa w ogladajacym (Wiesing, 2005).
W konsekwencji nie istnieje obraz wewnetrznie prawdziwy lub falszywy,
kanoniczny, deuterokanoniczny czy apokryficzny, ortodoksyjny lub hete-
rodoksyjny, nawet jesli - od czasu wynalezienia fotografii - mozna méwié¢
o ,obrazach ktamliwych”, gdy mamy do czynienia z zastosowaniem retuszu,
atakze jesli uwzgledni sie obrazy, ktérych bezposrednio zamierzonym celem
jest wywotanie iluzji (Gervereau, 2000).

Ko$ciét przyznat ,$wietym obrazom” (w sensie tradycyjnym) uzasad-
niong prawomocno$¢, nadajac im funkcje ,posredniczacy’, ktéra opiera sie
na odsylaniu do prototypu czy tez pierwowzoru, nigdy za$ nie przypisywat
im zadnego ,natchnienia Bozego”, ktére stanowiloby jaki$ element obja-
wienia pochodzacego od Boga. Dotyczy to takze zjawiska ,,obrazéw nie reka
ludzka uczynionych” (acheiropoieta) (Fogliadini, 2011). Obrazy nie sg takze
uwzgledniane w hierarchii ,miejsc teologicznych”, czyli zrédet teologii (Boe-
spflug, 1999: 385-396). Ich autorytet jest bardzo ograniczony, nawet je$li nie-
ktére z obrazéw sg niemal nieustannie studiowane pod katem ich przestania
teologicznego, jak na przyklad Dysputa o Najswietszym Sakramencie Rafaela
w loggiach watykariskich (Reale, 1998). Do tego dzieta odwotywatl sie takze
papiez Benedykt XIV w stynnej bulli Sollicitudini nostrae (z 1 pazdziernika
1745 r.), w ktérej na tle ,,objawier” Marii Crescentii Hoss (1682-1744), fran-
ciszkanki z Kaufbeuren, szeroko uwzglednial rézne aspekty sztuki chrzes-
cijafiskiej (Boespflug, 1984).

Nie mozemy méwic o ,,nauczaniu obrazéw”, jednak nie zmienia to faktu,
ze moga by¢ odbierane jako echo wypowiedzi ewangelicznych lub dogmatéw
(Gilbert, 2015). W ciaggu wiekéw doszto do wielu spotkan miedzy dogmatem
a obrazem, ktére przyniosty trwate rezultaty. Przedstawienia Maryi z Dzie-
cigtkiem Jezus stusznie mogg by¢ uznane za ilustracje doktryny wcielenia
Syna Bozego, chociaz taki obraz sam przez sie nie moze by¢ uwazany za bez-
posrednie nauczanie takiej doktryny.

Zgodno$¢ obrazu z doktryna wiary jest przede wszystkim kwestig po-
strzegania. W przypadku wiekszo$ci obrazéw takie postrzeganie ma charak-
ter poéredni, opiera sie zaréwno na wyrazeniu ich zwiazku z rzeczywistoscia
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przedstawiang, jak i na wrazliwo$ci postrzegajacego. Ten fakt ma duze zna-
czenie dla doktrynalnej oceny obrazéw w Kosciele. Jesli postrzeganie obrazu
jest na ogét milczaco przyjmowane, to potepienie obrazu musi byé bezposred-
nie i konkretnie uzasadnione. Obrazy sa aprobowane w catosci, ale nigdy nie
zostaly potepione calosciowo - potepienie (lub zakaz) jakiego$ przedstawie-
nia zawsze ma charakter jednostkowy, odnosi sie do konkretnej realizacji.

Obrazy potepione lub zakazane przez wladze koscielng sg stosunkowo
nieliczne. Ich potepienie moze by¢ wypowiedziane w odniesieniu do nie-
zgodnosci z doktryng chrze$cijariska lub z powodu ich ,dwuznacznosci”
czy ,niegodnosci”, badz tez z innych powodéw. Pod koniec XVI w. kardy-
nat Gabriele Paleotti rozwazal mozliwo$¢é normowania obrazéw religijnych
w sposéb analogiczny do indeksu ksiag zakazanych, jednak idea ta nie przy-
brata formy oficjalnego ,indeksu obrazéw”, m.in. ze wzgledu na trudno$é
jednoznacznego przypisywania obrazom okreslonych tresci doktrynalnych
(Menozzi, 2014). W kazdym razie przypadki potepiania obrazéw, szczegélnie
ze strony inkwizycji, jasno pokazuja, ze nigdy nie zostaly one odrzucone jako
heterodoksyjne same w sobie, ale jako zdolne do wzbudzania w my$lach tych,
ktérzy na nie patrzg, z powodu ich motywéw lub zwigzanych z nimi legend,
idei uwazanych za heterodoksyjne. Swiadectwem tego jest na przyktad po-
tepienie takich przedstawienn Maryi Dziewicy, ktére otwieraja sie, ukazujac
w Jej tonie Tréjce Swieta, badz tez zakaz wykonywania przedstawieri Maryi
w szatach kaptaniskich (Denzinger, 1996: nr 3632, 1260-1263).

Kwestia mozliwosci , przetozenia” doktryny na obrazy pojawia sie
we wszelkiego typu nauczaniu: religijnym, filozoficznym, naukowym, po-
litycznym itd. Jest to rownoznaczne z pytaniem, jakie doktryny i jakie teksty
moga by¢ ilustrowane. Stosunkowo tatwo podaé rozwiazanie w przypadku
tematéw mitologicznych i religijnych, ktérych Zrédla maja silng wymowe
ikoniczna, odznaczaja sie gléwnie charakterem narratywnym, odwotuja sie
do wielkich dziatan i wymownych gestéw, a ich styl przekazu zawiera wiele
metafor. Ilustracje jakiego$ opowiadania wykorzystuja wéwczas ikoniczny
potencjat danego przedstawienia. Widzimy to na przykladzie przedstawien
stworzenia Adama i Ewy, ktérych biblijne opowiadanie zaowocowalo szcze-
gélnie bogata tradycja ikonograficzng (Zahlten, 1979; Erffa, 1989). Réwno-
czeénie trzeba mie¢ swiadomo$¢ faktu, ze te obrazy, jesli uwzgledni sie wage
obecnosci i site przekazu, blokuja takze ruch wyobrazni, zamykaja ja w sferze
ograniczonych odniesieni oraz domykaja to, co w stowach pozostato otwarte.

Jakas$ ilustracja badz schematyzacja (np. Dziesieciu Przykazan czy Sied-
miu grzechéw gtéwnych) jest do pomy$lenia takze wtedy, gdy dana doktryna
wyraza sie w jezyku czysto pojeciowym. Réwniez w tym ostatnim przypad-
ku fakt wizualny byl pozytywnie pojmowany i systematycznie uzywany
w swojej zdolnos$ci kondensowania wiedzy, jej referowania lub syntetyczne-
go zebrania. Mozliwosci dydaktyczne obrazu byly podkreslane w Kosciele,
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poczawszy od pierwszych wiekéw, zwlaszcza przez ojcéw greckich (Lange,
1999). Doktryny bardziej abstrakcyjne i bardziej pojeciowe takze byly prze-
ktadane na obrazy. Dzialo sie tak juz w przypadku dialogéw Platona. Podobnie
byto w doktrynie chrzescijaniskiej. Juz w sztuce paleochrzescijanskiej istniaty
obrazy o no$nosci doktrynalnej, a p6éZniej funkcjonowaty jako ilustracje
symboli wiary i katechizméw. Obraz ofiary Abrahama zostat na przyktad
bardzo szybko zinterpretowany jako ,figura” ofiary Chrystusa na krzyzu
i odpowiednia aluzja do dogmatu odkupienia. Drzewo Jessego z kolei jest
wymownym sposobem przedstawiania Dawidowego pochodzenia Jezusa.
Przyktady mozna by mnozy¢.

2. Obrazy i dogmaty

Dogmaty wiary maja relacje bardzo zmienna z tym, co widzialne, podobnie
jak same opowiadania biblijne. Obok tych, ktére maja pewne odzwiercied-
lenie widzialne, jak wcielenie i odkupienie, i ktére byty wielokrotnie ilu-
strowane, sg takze te przedstawiane tylko w niewielkim stopniu z powodu
poziomu abstrakeji lub ztozonosci, odzwierciedlajace sie w ikonografii spora-
dycznie lub w sposéb zbyt wyszukany, by mogly sie spotkaé z powszechnym
uznaniem. Niektére dogmaty sg ewidentnie niemozliwe do przedstawienia
w sposéb widzialny, a wiec i do przetozenia ich na obrazy.

Dogmaty bez obrazéw!

Istniejg zatem pewne dogmaty nieikoniczne, ktérych nie mozna przetozyé
na jezyk wizualny. Trzeba przyjaé, ze pewne aspekty dogmatu chrzesci-
janskiego opieraja sie wszelkiemu zilustrowaniu malarskiemu czy w ogéle
artystycznemu (Boespflug, 1990). Dotyczy to na przyktad dogmatéw, ktére
nie odnosza sie do jakiej$ postaci czy wydarzenia z dziejéw zbawienia, ale
do samych zasad poznania Boga, np. dogmatu Jego poznania naturalne-
go. Idea, ze istnienie Boga moze by¢ poznane za pomocg samego rozumu,
zgodnie z definicja I Soboru Watykariskiego (1870), wyjaéniajaca pierwszy
rozdziat Listu do Rzymian $§w. Pawla, nie jest mozliwa do wypowiedzenia
za posrednictwem jezyka obrazéw. To samo dotyczy wielu innych elementéw
doktryny chrzescijaniskiej. Jedyno$¢, czasowos$é czy symboliczno$é wymykaja
sie jezykowi obrazéw.

Jak mozna by wyrazi¢ za po$rednictwem obrazéw, ze jest jeden Bog -
,wierze w jednego Boga”; ze Jezus Chrystus jest jedynym Synem Bozym

! W tym podrozdziale wszystkie cytaty z Biblii pochodza z: Pismo Swigte Starego
i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia, 2000.
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ijedynym Panem - ,wierze w jednego Pana Jezusa Chrystusa’; oraz jedynym
Zbawicielem - I nie ma w zadnym innym zbawienia, gdyz nie dano ludziom
pod niebem zadnego innego imienia, przez ktére moglibysmy by¢ zbawie-
ni” (Dz 4,12)? Obraz moze przedstawié¢ jednego Boga, takze Boga jedynego,
ale nie moze wydoby¢ réznicy miedzy ,jednym” a ,jedynym” Bogiem. Fakt,
ze jakas$ postaé jest jedynym przedmiotem obrazu i jest okreslana jako Bég
i Pan, nie méwi niczego o tym, czy istniejg inni bogowie oprécz tego, ktéry
zostal przedstawiony. Jezyk obrazu, jak sie wydaje, jest niezdolny do wyra-
zenia jedyno$ci Absolutu.

Obraz (malowane przedstawienie) jest - jak powiedziat Maurice Denis -
»plaska powierzchnig pokryta kolorami zestawionymi w pewnym porzadku”
(Boespflug, 1990). Jest to sztuka przestrzeni. Zachodzi trudnoéé w wypowie-
dzeniu sytuacji obrazu i jego przedstawienia z uwzglednieniem wymiaru
czasowego. Jak mozna by pokazaé, ze jedyny Syn Bozy ,narodzit sie z Ojca
przed wszystkimi wiekami” i ze ,Jego krélestwu nie bedzie korica”? Jak wy-
jasni¢, ze postacie przedstawiane wokét Tréjcy Swietej (np. przez Albrech-
ta Diirera) s3 wybranymi, ktérzy osiagneli wieczng szcze$liwo$é? Obraz
nie ma mozliwo$ci przywotania wszystkich czaséw, a przede wszystkim
wskazania na co$ ,,poza czasem”, czyli uchwycenia wiecznosci w stosunku

do czasu historycznego.

Jezyk obrazéw réwniez z trudnosciag moze wskazywaé na rdéznice
miedzy tym, co rzeczywiste, a tym, co wyrasta z wyobrazni; miedzy tym,
co fizyczne, a tym, co symboliczne. Trydencki dekret o czci obrazéw, pro-
mulgowany w grudniu 1563 r., zalecal biskupom ,,pilne uczenie” wiernych,
gdyz obraz stuzy ich pouczeniu i utwierdzeniu w prawdach wiary. W per-
spektywie soborowej chodzito wiec o uwrazliwienie wiernych na znaczenie
symboliczne przedstawiania Boga i tematéw religijnych w sztuce (Baron,
Pietras, 2004: 783). Katechizm rzymski z 1564 r. skonkretyzowat nauczanie
Soboru Trydenckiego i zakazal wykonywania antropomorficznych obrazéw
Boga, ktadac réwnoczesnie jeszcze mocniejszy nacisk na ich charakter
symboliczny:

Niech nikt nie wierzy, ze przekracza sie to przykazanie [tzn. zakaz zawarty
w Dekalogu - J.K.] [...] gdy przedstawia sie za po$rednictwem jakiego$ znaku
zmystowego jedna z 0séb Tréjcy Przenajéwietszej. [...] Nikt nie jest tak nieokrze-
sany, by wierzyé, ze te postacie przedstawiajg samo béstwo. Pasterze jednak
beda uczyé, ze przez nie sa wypowiadane (illis declarari) pewne przymioty badz
dzialania (proprietates et actiones), ktére sa przypisane Bogu. Tak maluje sie,
poczawszy od Daniela, Starowiecznego, ktéry zasiada na tronie z otwartymi
przed sobg ksiegami, za posrednictwem ktérych wskazuje sie na wieczno$é
Boga i nieskoniczong madrosé, ktéra zglebia, aby osadzaé¢ myéli i czyny ludzi
(Catechismus, 1850: 303; ttum. ].K.).
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By¢ moze twércy katechizmu byli zbytnimi optymistami, stwierdza-
jac, ze ,nikt nie jest tak nieokrzesany”. Wyjasnienia dawane w nauczaniu
koscielnym byly tym bardziej konieczne, ze obrazy - bez wytlumaczenia,
ktérego potrzebuja - nie sa w stanie same przez sie powiedzieé, iz niektére
z nich odsytaja do rzeczywistosci historycznych, podczas gdy inne powinny
by¢ interpretowane w kluczu symbolicznym. Ewangelie synoptyczne méwia
o zstapieniu Ducha Swietego ,,pod postacia gotebicy” podczas chrztu Jezusa
w Jordanie (Mt 3,16), ale fakt ten nie jest oczywisty w przedstawieniach tego
wydarzenia, ktére wprost sugeruja, ze chodzi o prawdziwa golebice, ktéra
pojawila sie przy tej okazji. Zwracal na to uwage papiez Benedykt XIV w przy-
wotywanej bulli Sollicitudini nostrae. Z tego punktu widzenia posta¢ Boga
Ojca z otwartymi ramionami, ktéra zwienicza wiele obrazéw renesansowych
i retabuléw barokowych, moze wywotywa¢é nieporozumienia, jesli zestawi
sie ja z postacia Syna wcielonego, nie méwiac juz o postaciach swietych. Taki
antropomorfizm malarski moze sugerowac zbyt wielkie podobieristwo mie-
dzy Bogiem a $wietymi, na co juz niejednokrotnie zwracano uwage.

Dogmaty za po$rednictwem obrazéw

Wspomniane przyklady stanowig niewatpliwie niewielka czes¢ doktrynal-
nych aspektéw wiary chrzescijaniskiej. Wiekszo$¢ z nich wydaje sie otwarta
na wyrazenie za posrednictwem obrazéw. Wskaze niektére Sredniowieczne
przyktady, wybrane ze wzgledu na ich zdolno$¢ stymulowania refleksji nad
relacjami zachodzacymi miedzy obrazem a doktryna.

,Pradogmat” béstwa Jezusa Chrystusa (,B4g z Boga, $wiatlo$¢ ze §wiat-
tosci, Bég prawdziwy z Boga prawdziwego”’, jak stwierdza Credo nicejsko-
-konstantynopolitafiskie) jest sugerowany, a nawet wyrazany, poczawszy
od sztuki paleochrzescijaniskiej, przez ikonografie Jego cudéw, w szczegélno-
$ci wskrzeszenia kazarza. W pézniejszym okresie na niektérych sarkofagach
(np. sarkofagu Juniusa Bassusa) oraz od ok. 340 r. na obrazach w absydach
koscioléw dokonuje sie podkreslenie béstwa Chrystusa, do czego sa wykorzy-
stywane rézne motywy: nimb, tron, berfo itd. Wraz z biegiem czasu to przed-
stawienie nabiera coraz wiekszego znaczenia, zwlaszcza za posrednictwem
Maiestas Domini, do czego zapewne przyczynit sie kryzys arianiski (Pollopré,
2005). Mozaika z absydy bazyliki §w. Pudencjany w Rzymie jest jednym z naj-
starszych przyktadéw absydy, w ktérej dominuje postaé¢ Chrystusa na tronie.
Podobna funkcje spetnia przedstawienie chwalebnego krzyza, usytuowanego
na wzniesieniu, otoczonego chmurami, wysadzanego pertami, ktéry taczy
niebo i ziemie. Artysci chcieli przedstawié Boga, ukazujac wzniosta postaé
Chrystusa lub podkreslajac Jego zbawcze panowanie nad §wiatem.

Pozostaje kwestig dyskusyjna, czy artysci tworzacy wspomniane przed-
stawienia inspirowali sie wizerunkami cesarskimi. Ostatecznie nie ma
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to jednak wigkszego znaczenia, poniewaz akcent ktadziony na béstwo Chry-
stusa w tego typu przedstawieniach nie budzi watpliwoéci. Swiadczy o tym wi-
doczny w sztuce starozytnej proces przechodzenia od ukazywania Chrystusa
jako Nauczyciela ku uroczystemu przedstawianiu mocy Bozej, ktéra w Nim sie
objawita. Z tego wzgledu Chrystus byt przedstawiany jako wiadca, jako Panto-
krator, poniewaz w tamtej epoce istniata zbiezno$¢ miedzy obrazami dwéch
wladz: $wieckiej i boskiej. Trafnie zauwazono, ze ,to nie ikonografia krélewska
determinuje ikonografie boska, ale odwrotnie...” (Mezoughi, 1975: 245).

Obraz Stwércy (Stowo, Bég Ojciec lub Tréjca stwarzajaca), ktéry doko-
nuje stworzenia $wiata i gwiazd niczym czarodziej swoja rézdzka, niekiedy
wyposazony w kompas i cyrkiel, pochylony nad globem ziemskim i w akcie
nadawania mu miary, byl powtarzany tak czesto, ze stal sie niemal ,,modelem”
wizualnym tajemnicy stworzenia. Podobne znaczenie ma przedstawienie
Stwoércy, ktéry tchnie zycie w Adama i wyprowadza Ewe z jego boku. W oby-
dwu przypadkach dziatanie stwércze jest sugerowane przez niektdre gesty
Boze oraz postawe przyjmowang przez Boga, na ogét pochylajacego sie nad
swoim stworzeniem.

Te obrazy wiary chrzescijaniskiej nie nauczaja bezposrednio dogmatu
stworzenia $wiata i cztowieka, lecz stanowia jego echo, utatwiajg jego przyje-
cieiutrwalaja pamie¢ o nim. Ich znaczenie nie wykracza jednak poza granice
kultury chrzescijanskiej; ich ikonografia jest nie do zaakceptowania przez
zydéw czy muzulmanéw, ktérzy przyjmujg wiare w Boga Stwérce, lecz nie
posiadaja obrazu tego dogmatu z tej racji, ze nie dopuszczaja figuralnego
przedstawienia Boga.

3. Moc i stabo$é obrazéw

Obraz religijny w spoteczenistwach zachodnich, bardziej lub mniej zsekula-
ryzowanych, jest dzisiaj wyraZnie oderwany od dogmatu z powodu redukeji

dziel sztuki do czego$ w rodzaju emblematéw kulturowych oraz dowolnej

manipulacji najbardziej znaczacymi tematami doktryny chrzescijaniskiej. To,
co stanowi przedmiot wiary, nie jest juz pozytywnie uwzgledniane w sztuce.
Pokazuje sie natomiast to, co jest odrzucane i co nie jest juz przedmiotem

wiary - jest kwestionowane, staje sie motywem przewodnim przedstawien ar-
tystycznych, tacznie ze skrajnym naduzywaniem karykatury w odniesieniu
do tresci chrzescijaniskich. Prawdziwe sacrum jest pojmowane, przyjmowane,
wprowadzane w zycie, a jego oddzialywanie jest odczuwalne, ale coraz rza-
dziej staje sie widzialne. Tendencja do uczynienia wszystkiego widzialnym,
ktéra kiedy$ byta bardzo rozpowszechniona, ma tutaj swoje ograniczenia.
Obraz - powtérze - moze wprawdzie dazy¢ do ,,przymierza” z dogmatem, lecz

ma ono charakter dalece prowizoryczny. Moze by¢ miejscem ksztattowania
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pamieci, ale wymaga to odpowiedniej formacji oraz otwarto$ci estetycznej
ze strony wierzacego.

Doskonate spotkanie, bedace owocem i wyrazem pierwotnej harmonii
miedzy doktryna chrzescijaiska a jezykiem obrazu, jawi sie dzisiaj jako
co$ bardzo odlegtego. Moze to by¢ jednak bardzo stymulujace, poniewaz
obraz - od chwili, gdy stara sie wyrazi¢ dogmat - dokonuje jego interpretacji,
komentuje go, a takze dodaje co$ od siebie, to znaczy wrazliwo$¢ zrodzona
iobecng w §rodowiskach jego tworzenia. Efekty tego moga by¢ rézne, byle nie
rezygnowano z rozmaitych mozliwosci interpretacyjnych obecnych w sztuce.
I1 Sobér Watykanski stusznie podkreslit w konstytucji o liturgii Sacrosanctum
Concilium, ze Kosciét nie narzuca sztuce koscielnej jednego stylu, lecz pozo-
staje otwarty na rozmaite mozliwosci dostarczane przez sztuke i jej dzieje.
Swiadczy o tym wazne miejsce oraz dwuznaczna rola zrédet apokryficznych
i legendarnych wykorzystywanych w ikonografii Sredniowiecznej. Status
sztuki religijnej domaga sie otwarto$ci wolnej od tendencji, pojawiajacej
sie od czasu do czasu, do wprowadzania doskonatej odpowiednio$ci miedzy
my$la Kosciola a panorama obrazéw artystycznych. Spotkanie miedzy obra-
zem a dogmatem pozostaje zawsze czyms jeszcze do osiggniecia.

Nie mozna domagac¢ si¢ od obrazu, by stat sie jedynie wiernym stuga
doktryny (imago ancilla doctrinae), jak twierdzit Emile Male w odniesieniu
do sztuki sredniowiecznej, podkreslajac, ze ,artysci XIII wieku byli ulegly-
mi interpretatorami dogmatu” (Male, 1910: 455). W odniesieniu do tej tezy
Jérome Baschet uwazat, ze:

Dzielo Emile’a Male’a przyczynilo sie do narzucenia idei utrwalonej i skodyfiko-
wanej sztuki §redniowiecznej. Bedac upodobniona do nauczania doktrynalnego,
musi takze oprze¢ sie na écisle kontrolowanym kodeksie (Baschet, 2008: 252).

Oczywiscie gtéwne formuly wiary, nalezace trwale do doktryny chrzes-
cijaniskiej, zachowujg warto$¢é niekwestionowanego punktu odniesienia dla
wszystkich chrzescijan. Tego samego nie da sie jednak powiedzie¢ o obrazach
dogmatu, by¢ moze z wyjatkiem sztuki paleochrzescijaniskiej, ktéra moglaby
sie domagac¢ dla siebie bycia - jesli nie norma - to przynajmniej pierwszym
w porzadku czasowym przyktadem wszystkich historycznych inkulturacji
wiary chrze$cijaniskiej w jezyku obrazu. Jest dzis jasne, ze europejskie syste-
my obrazéw, w ktérych w kolejnych epokach wypowiadata sie wiara chrzes-
cijaniska, nie mogg by¢ uwazane za ponadczasowe ilustracje wiary ani nie
moga dyspensowa¢ Kosciotéw w krajach misyjnych od pracy nad inkulturacja
doktryny chrzescijaniskiej w jezykach réznych kultur. W Koéciotach na kon-
tynencie europejskim w ciggu wiekéw takze dawala sie odczué potrzeba
odnawiania artystycznego podejscia do zagadnien zwigzanych z wyznaniem
wiary. Myslenie o wyrazeniu wiary w jezykach wizualnych pozostaje zatem
zadaniem nieustannie aktualnym i domagajacym sie dalszych poszukiwan.



Doktryna wiary i mozliwosci sztuki [15]

Bibliografia

Baron, A., Pietras, H. (uktad i oprac.).(2004). Dokumenty Soboréw Powszechnych. T. IV:
(1511-1870) Lateran V, Trydent, Watykan I. Krakéw: Wydawnictwo WAM.

Baschet, J. (2008). Liconographie médiévale. Paris: Gallimard.

Boespflug, F. (1984). Dieu dans Lart. Sollicitudini nostrae de Benoit XIV (1745) et Laffaire
Crescence de Kaufbeuren. Paris: Editions du Cerf.

Boespflug, F. (1990). Autour de la traduction picturale du Credo dans 'Occident médiéval
(XIVe-XVesiécle), 55-84. W: P. De Clerc, E. Palazzo (red.). Rituels. Mélanges offerts
a Pierre-Marie Gy. Paris: Editions du Cerf.

Boespflug, F. (1999). Lart chrétien comme «lieu théologique». Revue de Théologie et
de Philosophie, 131: 385-396.

Boespflug, F. (2008). Il cristianesimo e l'arte moderna (1875-2003), 515-530. W: D. Me-
nozzi (red.). Le religioni e il mondomoderno. T. 1: Cristianesimo. Torino: Einaudi.

Catechismus ex decreto Concilii Tridentini ad parochos, Pii V. pontificis maximi primum,
deinde Clementis VIII. Jussu editus (1850). Vindobonae: J.F. Gress.

Denzinger, H. (1996). Enchiridion symbolorum, definitionum et declarationum de rebus
fidei et morum. Bologna: EDB.

Erffa, H. von (1989). Ikonologie der Genesis. Die christlichen Bildthemen aus dem Alten
Testament und ihre Quellen. T. 1. Miinchen/Berlin: Deutscher Kunstverlag.

Fogliadini, E. (2011). Il Volto di Cristo. Gli Acheropiti del Salvatore nella Tradizione
dell’Oriente cristiano. Milano: Jaca Book.

Gervereau, L. (2000). Les images qui mentent. Histoire du visuel au XX° siécle. Paris: Seuil.

Gilbert, P. (2015). Quand les peintres lisaient la Bible. Lexégése des peintres a la Renais-
sance. Montrouge: Bayard.

Lange, G. (1999). Bild und Wort. Die katechetischen Funktionen des Bildes in der grie-
chischen Theologie des sechsten bis neunten Jahrhunderts. Paderborn: Schoningh.

Méle, AE. (1910). Lart religieux du XIII* siécle en France. Etude sur l'iconographie du Moyen
Age et sur ses sources d’inspiration. Paris: Librairie Armand Colin.

Menozzi, D. (1991). Les images. LEglise et les arts visuels. Paris: Editions du Cerf.

Mezoughi, N. (1975). Recherches sur l'iconographie des mandorles au premier mil-
lénaire. Cahiers de Saint-Michel-de-Cuxa, 6: 229-273.

Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia. (2000). wyd. 5. Poznati:
Pallottinum.

Pollopré, A.-O. (2005). Maiestas Domini. Une image de I’Eglise en Occident, Ve-IXe siécle.
Paris: Editions du Cerf.

Prodi, P. (2014). Arte e pieta nella Chiesa tridentina. Bologna: Il Mulino.
Reale, G. (1998). Raffaello. La Disputa. Milano: Rusconi Libri.

Wiesing, L. (2005). Artifizielle Prdsenz. Studien zur Philosophie des Bildes. Frankfurt
am Main: Suhrkamp.

Zahlten, J. (1979). Creatio mundi. Darstellungen der sechs Schépfungstage und natur-
wissenschaftliches Weltbild im Mittelalter. Stuttgart: Klett-Cotta.



[16] Ks. Janusz Krélikowski

Abstrakt

Przy réznych okazjach Kosciét w ciagu wiekéw wyrazal swoje stanowisko wobec
obrazéw, ich tworzenia oraz wykorzystania w zyciu i praktyce koscielnej. Pozytywne
odniesienie do obrazéw nie oznacza jednak, ze bylyby one w stanie wyrazi¢ w petni
caly ,dogmat” chrzescijaniski za pomocg wlasnego ,jezyka’. W niniejszym artykule
zostalo podjete zagadnienie relacji miedzy obrazami a doktryng. Chodzi o pokazanie
niektérych z zachodzacych relacji, zwrdécenie uwagi zaréwno na mozliwosci sztuki
w obrazowaniu doktryny, jak i na zachodzgce w nim niektére ograniczenia. Wida¢,
ze mozliwosci sztuki w relacji do doktryny nie zostaly jeszcze wyczerpane. Spotkanie
miedzy obrazem i dogmatem, bedace niewatpliwie faktem eklezjalnym, pozostaje
jeszcze do osiagniecia.

The Doctrine of Faith and the Possibilities of Art

Abstract

On various occasions over the centuries, the Church has articulated its position on im-
ages - their creation and their use in ecclesial life and practice. A positive attitude

toward images, however, does not mean that they are capable of fully expressing
the entirety of Christian “dogma” in their own “language.” This article addresses the

relationship between images and doctrine. Its aim is to indicate some of the relations

at work, drawing attention both to the possibilities of art in visualising doctrine and

to certain limitations inherent in such representation. It becomes clear that the poten-
tial of artin relation to doctrine has not yet been exhausted. The encounter between

image and dogma - undoubtedly an ecclesial reality - has yet to be fully realised.

Stowa kluczowe: doktryna, dogmat, Biblia, sztuka, obraz, inkulturacja

Keywords: doctrine, dogma, Bible, art, image, inculturation
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O godnosci i krytycznej obserwaciji

we wspoblczesnej polskiej sztuce wizualnej
w kontekscie encyklik Jana Pawta II
Veritatis splendor oraz Fides et ratio

Godno$¢, czyli prawda i zawierzenie

W encyklice Veritatis splendor (,Blask prawdy”) Jan Pawel IT podkreslit, ze czto-
wiek ,umacnia swojg osobowg godnos¢, zyjac zgodnie z gteboka prawda swo-
jego bytu” (Ioannes Paulus PP.1I, 1993: nr 53). Prawde te wyraza powszechne
i niezmienne moralne prawo Boze. Znajomo$¢ tego prawa oraz postuszenstwo
wobec niego pozwalaja trwaé w prawdzie i by¢ wolnym, co odpowiada ludzkiej
godnosci. Encyklika ukazuje zatem Scisty zwigzek miedzy ludzka godnoscia,
wolnoscia i prawdziwym Dobrem wybieranym w $wietle poznanej prawdy.
Czlowiek, wolny i znajacy prawdziwe Dobro, dokonuje jego wyboru, zacho-
wujac wlasng godnos¢. Pytanie o Dobro jest zarazem pytaniem o sens Zycia.

W pézniejszej encyklice Fides et ratio (,Wiara i rozum”) Jan Pawet Il wska-
zal, ze godno$¢ osoby ludzkiej wynika z powierzonego jej zadania ,badania
rozumem prawdy”, a natura tej godnosci ma charakter duchowy, poniewaz
otwarcie na prawde odstania metafizyczny wymiar rzeczywistosci (Iloannes
Paulus PP. 11, 1998: nr17, 83).

Ponadto ,pragnienie poznania jest wsp6lna cechg wszystkich ludzi”,
akazdy cztowiek posiada réwniez ,zakorzeniona zdolno$¢ zawierzenia innym

17]
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ludziom” (Ioannes Paulus PP.1I, 1998: nr16, 32). S3 to fundamentalne an-
tropologiczne zatozenia rozwazan papieza zawartych w encyklice Fides et
ratio. Wynika z nich przekonanie, ze do prawdy dochodzi sie nie tylko droga
rozumu, lecz takze poprzez ,ufne zawierzenie innym osobom, ktére moga
poreczyé za pewnoéé [...] prawdy” (Ioannes Paulus PP. I, 1998: nr 33). Stad
m.in. wyplywa twierdzenie, ze mozna zrozumie¢ ,samego siebie tylko jako
«byt w relacji»: w relacji z sobg, z narodem, ze $wiatem i z Bogiem” (Ioannes
Paulus PP. I, 1998: nr 21).

Wywdd zawarty w Fides et ratio przypomina zasadnicze twierdzenie,
ze czlowiek jest tym, ,ktéry zna samego siebie” (Ioannes Paulus PP. 11, 1998:
nrl). Zrozumienie wlasnej tozsamosci, poznanie prawdy o sobie oraz wyni-
kajaca z tego realizacja potrzeby sensu naleza do kluczowych zadan, ktérym
zostata po§wiecona ta encyklika. Zgodnie z tytutem dokument ukazuje wiez
miedzy wiarg a rozumowym, filozoficznym poznaniem, oczyszczanym i do-
pelnianym przez wiare. W tej wielorakiej relacji odkrywanie ludzkiej zdol-
nosci do poznania prawdy oraz wyjasnianie sensu istnienia przez Ewangelie,
otwierajaca na Chrystusa, stuza obronie godnosci cztowieka (Ioannes Paulus
PP.1I,1998: nr79, 102).

Sztuka wspélczesna. Krytyczna i spoteczna

Encykliki Jana Pawta II nie podejmuja bezposrednio tematyki artystycznej.
Jedynie w Fides et ratio $w. Tomasz z Akwinu zostaje nazwany ,mistrzem

sztuki my$lenia” (loannes Paulus PP. 11, 1998: nr 43). Wskazanie na zdanie ze

starotestamentowej Ksiegi Madrosci, ze ,z wielkosci i piekna stworze1 po-
znaje sie przez podobienistwo ich Stwérce”, zestawione z Listem do Rzymian,
a takze z rozumowaniem filozoféw greckich, moze jednak sugerowaé mysl

o sztuce wydobywajacej i podkreslajacej piekno stworzonego $wiata, a przez

to odstaniajacej piekno absolutne (Ioannes Paulus PP. I, 1998: nr 19, 22). Na-
$§ladowanie nie tylko wygladéw i jakosci $wiata, lecz samego Stwércy poprzez

(od)tworczy akt artysty bylo natomiast przedmiotem refleksji Jana Pawta II

w Liscie do artystéw (Jan Pawet I1, 1999: nr1).

Weciaz powstaja wspétczesne dzieta piekne oraz sakralne (czyli poswie-
cone), a takze religijne. W pierwszych z nich wartosci estetyczne, konsty-
tutywne dla sztuki, tradycyjnie ustepuja do§wiadczeniu sacrum, w drugich
za$ tre$¢ oraz metafizyczny wymiar ich piekna prowadzg ku temu, co §wiete
(Strézewski, 2002: 221-222, 225). Ich autorzy uwazaja sie za twércéw.

Znacznie czeSciej jednak dzieta sztuki wspéiczesnej nie eksponuja piekna,
a bywa, ze wrecz je skrywaja (Solewski, 2015: 67 i nast., 200, 206). Niekie-
dy transcendencje wyrazaja dawne ekwiwalenty ikonograficzne (Sztabiriski,
1991: 35 i nast.), innym razem za forme nowoczeénie ekwiwalentng wobec
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transcendencji uznaje si¢ abstrakcje. Czesto jednak transcendencja zostaje
sprowadzona do niejasnych i zaskakujacych margineséw doswiadczenia, wyko-
rzystywanych dla intensyfikacji doznan (Sztabifiski, 2014: 59). Arty$ci wspét-
cze$ni unikaja ponadto kreacjonistycznych poréwnan, podobnych do tych
obecnych w Liscie do artystéw. Samodzielne ustanawianie punktéw odniesienia
jako trwatych wartoéci (Sztabinski, 2009: 126-129) wyraza raczej tesknote
za prawda niz samg prawde. W sztuce najnowszej czeste jest réwniez wyko-
rzystywanie brzydoty, majace stuzy¢ krytyce zta identyfikowanego jako wynik
funkcjonowania w §wiecie ,,opresyjnych systeméw” (Salwa, 2011: 31 i nast.).

Eksponowanie brzydoty w celu krytyki zta moze jednak prowadzié
do ,wymazania z oblicza cztowieka tych cech, ktére ujawniajg jego podobien-
stwo do Boga” (Ioannes Paulus PP. I1,1998: nr 90), a tym samym do nihilizmu,
potepianego przez papieza jako odbierajacego cztowiekowi godno$é. Postawa
krytyczna w refleksji filozoficznej, jesli zostaje pozbawiona nadrzednego celu
poszukiwania sensu i obiektywnej prawdy, moze bowiem sprowadzi¢ rozum
do roli wytacznie instrumentalnej. Zto pojmuje sie wéwczas jako niedosko-
nato$é materii, a nie jako realizacje wolno$ci nieukierunkowanej na prawde,
coJan Pawet Il jednoznacznie dezawuowat (Ioannes Paulus PP. II, 1998: nr 80).

Nasuwajgca sie interpretacja pozwala postrzega¢ popularna dzis sztuke
krytyczna jako artystyczng realizacje tego rodzaju filozofii. Szczegélnie wi-
doczne jest to w podejmowaniu tematyki religijnej. Wiara oraz zwigzane z nig
praktyki maja byé w pracach krytycznych poddawane obserwacji (Sztabiriski,
2009: 118; 2014: 58), deklaratywnie obiektywnej, lecz najczesciej eksponu-
jacej stabosci sposobéw przezywania i okazywania religijnosci. Zdarza sie
jednak réwniez wychodzenie od postawy krytycznej ku wyrazaniu szacunku,
podejmowaniu inicjatyw spotecznych oraz dziataniom stuzgcym ludziom
iich godnosci. Sztuke wyrastajaca z takiej postawy okresla sie mianem spo-
tecznej (Dziamski, 2002: 71-72) albo relacyjnej. W tej ostatniej wspélnota
jest rozumiana jako ,wspétprzebywanie wolnych podmiotéw” (Bourriaud,
2012: 124 i nast.), a w tak pojmowanej wolnosci mozna dostrzec odniesienie
do idei godnosci.

Wobec ,narzucajacej si¢” krytycznej refleksji, a takze wobec watpliwosci
dotyczacych jej ogélnej zasadnosci, stuszne staje sie pytanie o miejsce god-
nosci cztowieka we wspédtczesnej sztuce odnoszacej sie do religii. W zaryso-
wanym kontekscie mozna sformulowac je bardziej precyzyjnie: czy wobec
sztuki krytycznej podejmujacej tematyke religijng badz dziatalnosci arty-
stycznej do niej zblizonej, a takze wobec relacji miedzy twérczoscig krytyczna
i spoleczng - konstruktywna wobec wspélnot (Dziamski, 2002: 71-72) oraz
afirmatywna, cho¢ zarazem wrazliwg spotecznie - mozliwe jest zastosowanie
mys$li zawartych w Veritatis splendor oraz Fides et ratio? A w konsekwencji: czy
w sztuce najnowszej mozna dostrzega¢ pytania o godno$¢ cztowieka oraz
potencjalne odpowiedzi na te pytania?
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Krytyka wiary. Rozumna obserwacja i utrata godnosci

Filmy rejestrowane kamera wideo przez artystéw towarzyszacych wydarze-
niom o charakterze religijnym pozornie s3 dokumentalne. W rzeczywisto$ci

stanowig przyklady artystycznej i krytycznej obserwacji praktyk, ktérych

celem jest dodwiadczenie transcendencji. Prezentowane pézniej jako insta-
lacje wideo pozostawiajg wrazenie zatracania zaréwno warto$ci duchowych,
jak i estetycznych towarzyszacych tym wydarzeniom. Pojawiaja sie w nich

takze emocje nieprzystajace do godnosci cztowieka, zwtaszcza w kontekscie

okazywanej religijnosci. Sg rejestrowane spory o miejsce i role, kwestie fi-
nansowe, nie zawsze wyrafinowany wyglad i jezyk, niepelne uczestnictwo

w modlitwie oraz podatno$¢ na wplywy polityczne.

Film Kobasa Laksy Pojechatem z mamg na pielgrzymke (Laksa, 1999), beda-
cy zapisem autobusowej podrézy grupy wiernych do Lichenia, miat stanowié
wnikliwg obserwacje religijnosci tradycjonalistycznej i - by¢ moze - powierz-
chownej. Religijno$¢ ta zostala ukazana jako potencjalnie determinowana
przez osobowos$¢ $wieckich ,lideréw”. Autor filmowat przede wszystkim
wlasng matke - organizatorke i liderke modlitewnego wyjazdu. Krytycz-
na wymowe miata réwniez praca Pawta Althamera i Artura Zmijewskiego
Pielgrzymka do Ziemi Swigtej z 2003 r. (Grygielewicz, 2007: 15-17). Podczas
wyprawy do Jerozolimy posta¢ Chrystusa przestaniat pielgrzymom ,ryt kon-
sumpcyjny” (np. przy sklepach z pamigtkami), podczas gdy autorzy filmu
stale pamietali o zydowskiej martyrologii, fundamentalnej dla tozsamosci
Izraela. Tymczasem - wedtug Zmijewskiego - towarzyszacy mu katolic-
cy pielgrzymi ,nie zaakceptowali istnienia paristwa Izrael” (Sienkiewicz,
2022), co wydawalo sie absurdalne i generowato konflikty. Z kolei Grzegorz
Sztwiertnia sfilmowat ttumne ,spalenie Judosza” w Skoczowie (Sztwiertnia,
2009). Ceremonialne niesienie i podpalenie stomianej kukty, praktykowane
podczas Wielkiego Tygodnia, w filmie artysty z 2009 r. miato zapewne wy-
wotywa¢ skojarzenia z debatg wokét zbrodni w Jedwabnem oraz refleksje
nad antysemityzmem. Ttum uczestniczacy w parareligijnym rytuale meto-
nimicznie zyskiwat charakter reprezentacji ogétu wiernych.

Wymowa tych filméw moze wynikaé¢ z braku wiary ich autoréw lub
z braku zrozumienia - a nawet wyrozumialosci - wobec tradycyjnych i po-
pularnych form religijno$ci. Artysci funkcjonowali przy tym jako uczestnicy
wydarzen o charakterze religijnym, jednak ich obserwacja byta wyraznie
ukierunkowana psychologicznie oraz historyczno-politycznie. W takim
kontekscie osoby praktykujace religie jawily sie jako nie do$¢ godne zawie-
rzenia, czesto ukazywane jako tracace wiasna godnosé.

Tego rodzaju ukierunkowanie jest réwniez obecne w pracy Oni wspo-
mnianego Zmijewskiego. Jest to instalacja wideo dokumentujgca warszta-
ty, ktére ujawniajg niemozno$¢ porozumienia miedzy réznymi grupami:



0 godno$ci i krytycznej obserwacji... [21]

starszymi, praktykujacymi katoliczkami, przedstawicielami Mtodziezy
Wszechpolskiej (opowiadajacymi sie za ideg Wielkiej Polski Katolickiej),
miodymi Zydami oraz mlodymi reprezentantami lewicy (Zmijewski, 2007).
Poczatkowo wspdlne rysowanie wizji Polski na duzych biatych arkuszach
przebiegato w atmosferze wzajemnej zyczliwos$ci. Starsze kobiety obrysowy-
waty kontur kosciota, z czasem ukazujac go z otwartymi drzwiami. Pojawit
sie szczerbiec, ale takze napis ,Polin” - réwniez w alfabecie hebrajskim -
na mapie wspdtczesnych granic Polski. Im bardziej rysunki stawaty sie
szczegblowe, tym bardziej zaczely sie pojawiaé ,nieproszone” ingerencje:
znaczeniowo kontrastujace dopiski, agresywne zamalowywanie i niszcze-
nie prac. Warsztaty zakoniczyto zniszczenie i podpalenie jednej z nich - tej,
na ktérej widniata forma $§wiatyni oraz hasta odnoszace sie do Wielkiej Polski
Katolickiej. Wspélnoty okazaly sie ,emocjonalne”, co sprzyjato konflikto-
wosci i agresji, wywotanej m.in. odwotaniem do wiary. Wydaje sie jednak,
ze to raczej jej brak lub brak wartosci odstanianych przed rozumem wiasnie
przez wiare, w tym nie tylko odniesienia do dobra transcendentnego, lecz
takze otwartosci na wielo§¢ kultur - stal sie ostatecznie przyczyna aktu
destrukc;ji.

W miejsce zawierzenia nie wkroczyta obiektywna obserwacja, lecz
dialektycznie sprowokowana agonalno$¢, w ktérej nie odstonita sie praw-
da, lecz raczej zto. ,,Agonalnos¢” sytuacji, w ktérej miato sie ujawnié dobro
transcendentalne badz jego brak, trafnie ilustrujg stowa:

Tkwimy, wlasciwie wszyscy, w iScie sarmackim paradygmacie, z ktérego nie
sposéb sie wytamadé, obojetnie jakie mamy poglady. Mozna jedynie zniszczy¢,
spali¢ symbole wroga, by zastapi¢ je wiasnymi (Jakubowicz, 2010: 26).

Wydaje sie zatem, ze sztuka krytyczna ukazuje proces zastepowania
zawierzenia krytyka, ktéra stuzy raczej nieufnosci i niecheci. Poznanie
prawdy staje sie wtedy znaczgco utrudnione, a niekiedy wrecz niemozliwe.
Jedna z drég dochodzenia do prawdy zostaje zamknieta, pozostaje natomiast
krytyczne rozumowanie niezorientowane na poznanie, a przez to niwelu-
jace godno$¢. Sztuka przestaje wéwczas stuzyé metafizycznemu poznaniu
lub estetycznemu pocieszeniu, staje si¢ aktem oskarzenia, w ktérym tatwo
zatraci¢ takze wlasna godnosé.

Rozum oczyszczany przez wiare.
Szacunek i zawierzenie

Wojciech Wilczyk jest artysta czesto wymienianym wéréd twércéw sztuki kry-
tycznej. Jego fotograficzne dokumentacje procesji w Kalwarii Zebrzydowskiej
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z1at1995-2004 réwniez stanowig przyklady obiektywnej obserwacji, jednak
odznaczajg sie odmiennym wyrazem. Kalwaria to cykl fotografii wykonanych
podczas wiosennego Misterium Meki Paniskiej oraz w czasie uroczystosci
Whniebowziecia Naj$wietszej Maryi Panny w sierpniu. Cykl zostal wydany
w formie albumu w 2010 r. (Wréblewska, 2011: 26-27). Zdjecia maja charakter
zaréwno portretéw grupowych (np. Wielki Pigtek 2003), jak i indywidual-
nych (np. Wniebowziecie Najswietszej Maryi Panny 1999). Prace te s3 uznawane
za przyklad reportazu humanistycznego, ktérego cecha konstytutywna jest
odpowiedzialna konfrontacja z fotografowanym podmiotem (Wréblewska,
2011: 27; Sliwczytiski, 2010). Uczestnicy wydarzen religijnych czesto spogla-
daja wprost w obiektyw aparatu.

Czarno-biate fotografie ukazuja modlitewne skupienie, zastuchanie,
wpatrzenie w krzyz i figure Chrystusa, a takze szacunek i cze$¢ wobec sacrum.
Widoczne jest w nich przekonanie o warto$ci wtasnej wiary, wyrazane po-
przez eksponowanie mocno trzymanego krzyza, duzych rézancéw, kwiatéw
ofiarowywanych Maryi, §wiec oraz od$§wietnych, noszonych z duma strojéw.
W szczegdlny sposdéb pojawia sie motyw cierpienia i ofiary. Jest to

[...] pewien rodzaj poufatosci [...] wobec krzyza, ktéry jest przeciez narzedziem
kaZni. Na konicu pojawiaja sie osoby, majace na glowach korony cierniowe uple-
cione z galezi olch. Na ostatniej fotografii wida¢ matke, ktéra trzyma przed soba
syna z zalozong wiasnie na gtowe taka korona. [...] Jest to cheé¢ nagladowania
meki Chrystusa i gotowo$éé na przyjecie cierpienia (Sliwczyriski, 2010).

Fotoksigzka ma charakter autorski. Wilczyk nie tylko byt twérca fotogra-
fii, ale takze dokonat ich selekcji (107 zdje¢ sposréd okoto 4700), opracowat
ich zestawienie oraz ,,postowie”. Obiektywna prawda, uczciwo$¢ i empatia,
a takze konsekwentne unikanie groteski sg wyraznie widoczne w tych po-
waznych ujeciach polskiej religijnosci.

Ukazana przezen wiara w Chrystusa oznacza odstanianie metafizycznej
warto$ci prawdy. Staje si¢ to mozliwe wéwczas, gdy patrzeniu na wierzacych
towarzyszy rozumienie, a nie uprzedzenie. Cho¢ autor byl wcze$niej znany
z postawy charakterystycznej dla sztuki krytycznej, to jego dziatanie oka-
zalo sie czyms$ wiecej niz jedynie ,,obiektywna obserwacjg” (Lipczak, 2020).
Rozumienie pozwolito bowiem dostrzec godnos¢ oséb wierzacych, a zarazem
odstonito godno$é samego patrzacego, nawet jesli nie towarzyszyla jej osobi-
sta wiara. Ta wlasna godno$¢ prowadzita jednak ku prawdzie.

Rytuaty i zwyczaje zwigzane z wiarg badz takie, dla ktérych wiara sta-
nowi fundament, czesto sa fotografowane. Artysci niekiedy przenosza zdjecia
w obszar sztuki poprzez ich twércze wykorzystanie lub przemalowywanie
na réznorodne podioza. Intensyfikacja waloréw estetycznych staje sie wéw-
czas mozliwa dzieki operowaniu barwa, $wiattem i cieniem oraz faktura.
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Artystyczno$¢ fotografii Wilczyka prowadzita ku warto$ciom wzniostosci
i prawdy, pozostawiajac wrazenie godnosci.

Wioleta Rzazewska w malarstwie olejnym - uznawanym za techni-
ke ,powazng” i wymagajaca - opartym jednak na fotografii, podejmowata
w wielkoformatowych obrazach (140 x 200 cm) studium polskich sposobéw
$wietowania we wspdlnocie rodzinnej i lokalnej, zwlaszcza wiejskiej, tak jak
w serii Sto lat! z 2017 r. (Krajewski, 2018: 32, 33). Ceremonie weselne, §lubne
i chrzcielne (np. Na progu) sa ukazane jako grupy postaci stojacych radoénie,
a zarazem uroczyscie, przed domem lub w jego progu. W scenach pogrzebo-
wych (np. Castrum doloris) figury klecza przy marach niczym majestatyczny
orszak ze $wiecami. W innych kompozycjach, takich jak seria Toasty, osoby
zasiadajg wspdlnie przy stole. W obrazie Weselnicy kadr obejmuje kilkadzie-
sigt postaci zgromadzonych wokét mlodej pary.

Postacie ulegaja jednak procesowi uwznio$lajacego powiekszenia,
uproszczenia i syntezy. Rysy twarzy zostajg zamazane przez umykajaca
pamieé, pozostaja natomiast rozswietlone plamy zieleni, brazéw, granatu
i fioletu. Barwy sg intensywne, niekiedy kontrastowe, a zarazem podpo-
rzadkowane spéjnej tonacji i rytmicznej dyscyplinie obrazu. To witasnie
rytm organizuje trwanie razem, nadajac jednoczacy puls rodzinie, ,,swoim”,
a zarazem wspoélnocie wiernych.

Spektakularng formga studiowania, zatrzymywania i kreowania dzie-
dzictwa staly sie deskale Arkadiusza Andrejkowa z cyklu Cichy Memoriat
(2017-2020) (Franczuk, 2020). Zainspirowany fotografiami i zwigzanymi
z nimi historiami artysta malarsko przenosit ze zdje¢ powigekszone wizerun-
ki na drewniane $ciany, gtéwnie stodél. Najczesciej przedstawiat rodzinne
grupy, niekiedy pojedyncze postaci - jakby wciaz siedzace na tawce lub
bawigce sie przed domem. Pojawiaty sie zwierzeta gospodarskie, ulubione
motocykle czy narzedzia. Czarno-biate deskale powstaty m.in. w Dubnie,
Knorydach, Wlodawie, Hajnéwece i Sitawce, gtéwnie na Podkarpaciu, a takze
na Podlasiu i BialostocczyZnie. W latach 2017-2020 zrealizowal 45 prac. Mo-
numentalne malowidla wyréznialy sie¢ w nietypowych dla sztuki miejscach
dzieki wyrazistej grze $wiatlocienia na chropowatej powierzchni desek.
Ich obecno$é byta bardziej nagla i zaskakujaca niz w przypadku miejskich
murali, a identyfikacja i refleksja nad sensem ich pojawienia sie wymagaly
wiekszego namystu. Jednoczes$nie skala, autonomiczno$é i ograniczona gama
barwna podtrzymywaty wrazenie dawnosci, powagi, ciszy i dostojeristwa -
uwiecznienia wbrew ,zwyczajnosci” uzytkowych budynkéw codziennej
pracy.

W twdrczosci obojga artystéw byly malarsko uwznio$lane rodzina,
bliscy, wspdlnota ,swoich”, a takze wspélnota wiernych i zgromadzenie
uczestnikéw ceremonii sakramentalnych. Byla podkreslana wzajemnosé
i relacyjnosé. Swieto i wydarzenia podnioste, codzienna praca oraz trwanie
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razem jawia sie jako fundamenty godnosci, metafizycznego poznania i za-
wierzenia. Uwiecznione obrazy zdajg sie ilustrowa¢ stowa encykliki Fides
et ratio: ,,Czlowiek nie jest stworzony, by zy¢ samotnie. Rodzi sie i dorasta
w rodzinie, aby péZniej wiaczy¢ sie swoja praca w zycie spoteczne” (Ioannes
Paulus PP.II, 1998: nr 31). Potwierdzaja przekonanie, ze godnoé¢ odstania
sie tam, gdzie zawierzenie jest uzasadnione. Gdy za$ obserwowana - i by¢
moze wspoétdzielona - wiara oczyszcza rozum, kierowana nim sztuka staje
sie afirmatywna wobec istnienia. Jako taka pozwala w dzietach malarskich
dostrzegaé warto$¢ transcendentalng, a jej poznanie stanowi najpetniejsza
realizacje ludzkiej godnosci.

Rozumienie wiary, czyli poznanie metafizyczne

Obserwacja moze zaowocowac réwniez pracg malarskg. Marcin Kedzierski
w 2018 r. namalowal akwarela Procesje Bozego Ciata na Sielcach. Realistyczna
praca niewielkich rozmiaréw (ok. 27,9 x 21 cm) przedstawia na pierwszym
planie, po lewej stronie, grupe czworga dzieci, prawdopodobnie z ojcem,
ktérego jedno z nich obejmuje za nogi. Postacie sa ubrane w letnie stro-
je utrzymane w biekitno-zielonych barwach, z akcentami bieli paséw
na koszulce oraz rozjasnieniami w miejscach padania $wiatla. Na drugim
planie, po prawej stronie, wida¢ zarys niebiesko-biatego samochodu. Tto
tworzg dwa nieokre$lone jasnobrazowe prostokaty, kontrapunktowane
cynobrowo-czarnymi polami. Niewielki format, tania technika oraz szyb-
kie malowanie plamami, z ograniczong troska o kontur i detal, sktaniaja
do okreslenia pracy jako skromnej. Scena rodzajowa zostataby przez aka-
demikéw umieszczona nisko w hierarchii tematéw, tym bardziej ze kom-
pozycja silnie podporzadkowuje sie realistycznej konwencji. Niektérzy
wspdtczedni komentatorzy mogliby uznaé obraz za chtodng obserwacje
religijnych praktyk, zawierajaca krytyczne pytanie o potrzebe obecnosci
policji podczas procesji. Jednak impresjonistyczne walory malowania plama
oraz kontrast barwny chiodnych tonéw postaci z cieptym ttem wywotu-
ja intensywne do$wiadczenie estetyczne. Jego sita uwrazliwia odbiorce,
a wowczas postrzeganie grupy oséb i relacji miedzy nimi budzi doznania
wykraczajgce poza sfere estetyki.

Warto$¢ piekna odstaniana przez jakosci malarskie koresponduje bo-
wiem z tematem, ktérym jest wspdlnota praktyki charakterystycznej dla
religii katolickiej. Metafizyczno$¢ sztuki polega tu na odstanianiu piekna
poprzez nacechowane emocjonalnie barwy obrazu, natomiast metafizyczno$é
w sztuce - na tematyzowaniu wiary jako narzedzia poznania metafizycznego.
Narzedzie to wyrasta ze wspdlnotowosci rodziny, wiernych, Kosciota oraz
lokalnej spotecznosci. We wspdlnocie jest mozliwe zawierzenie, a dzieki
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niemu zrozumienie godno$ci oséb wspéttworzacych spoteczno$é odstaniajaca
piekno, dobro i prawde.

Jarostaw Modzelewski nalezy do starszego pokolenia malarzy. Byt czton-
kiem Gruppy, identyfikowanej z neoekspresjonizmem Nowych Dzikich, in-
spirowanych niemieckim §rodowiskiem Neue Wilde. By¢ moze dlatego jego
wielkoformatowe ptétna, pokrywane farba temperowsa i nasyconymi barwa-
mi, oddziatujg intensywnie, mimo ze postuguje sie realistyczng konwencja.
W 2007 r. artysta pisat:

[...] potrzebuje zachwycié sie jakim$ obrazem zauwazonym, zeby o nim my$leé
jako o mozliwym obrazie do namalowania. Wyobrazam sobie wtedy, Ze to jest
wazna obserwacja majaca konsekwencje duchowe (jm, 2009: 36).

Od tego momentu zwykty widok, ukazana codzienna czynno$¢, ujeta jakby
w fotograficznym kadrze, otwieraly w jego malarstwie wymiar duchowy.
Seria Caritas ukazuje prace zakonnic. W obrazie Caritas - kurczqtka
(1998) siostra w czarnym habicie z biatym kotnierzem w karo i kornetem
o prostokatnych narozach, charakterystycznym dla Stuzebniczek Bozego
Milosierdzia, siedzi na tle rudoczerwonej Sciany kurnika, w szczelinie po-
miedzy brazowymi drzwiami a z61ta krata ogrodzenia. Za kratg, na granato-
wym tle nieba, karmazynowa kwoka doglada pisklat. Na pierwszym planie,
na brazowej, ziemistej powierzchni, rozciaga sie stadko z6ttych kurczat, ktore
zakonnica karmi. Caritas, czyli mitoéé Boga zstepujaca na $wiat (Benedykt
XV, 2005: nr1), wyraza sie tu jako realizacja dobra w codziennoéci oraz jako
spelnianie uczynkéw mitosierdzia - na przyklad nakarmienia glodnych. Dzie-
ki temu dobru mozliwe staje sie takze zawierzenie drugiemu cztowiekowi.
W innych obrazach Modzelewskiego namalowane zakonnice uczg szycia,
muzyki, dobieraja lektury, przygotowuja jadalne przetwory i dzielg si¢ nimi.
Caritas, kucharstwo (2022) przedstawia dwie siostry w kornetach i biatych
fartuchach, uczace czwérke podopiecznych, réwniez biato przepasanych,
z widocznymi jednak §wieckimi czeSciami strojéw i fryzurami. Jest to szerzej
rozumiane ukazanie ,uczynkéw mitosierdzia wzgledem ciata”, poniewaz
nauczeni beda mogli ,Glodnych nakarmié” i ,,Spragnionych napoié¢” (Kate-
chizm Kosciota Katolickiego, 1994: 550-551). Kasztanowa czerwien, braz i czern,
elementy zélcieni oraz §lady btekitu widoczne w czesci ubran i wtoséw har-
monizujg z ugrowa tonacja tta. Dynamiczne ulozenie rak, czasem wzajem-
nie sie przecinajacych, sugeruje trwajacy proces nauki. Postacie stojg przy
krawedziach stotu nakrytego jasnobezowym obrusem, na ktérym znajduja
sie naczynia, bragzowe biale i szare, wypelnione maka, ciastem, jajkami...
Zawierzenie pozwala na to, by nauczaé i by¢ nauczanym, by odkrywacé przez
to cel i sens. Cho¢ celem moze sie wydawacé zdobycie praktycznych umiejet-
nosci, to gtebokim sensem i wtasciwym celem jest okazanie milosierdzia
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i doswiadczenie dobra. Obraz podpowiada rozumienie istoty zawierzenia,
a dobro zostaje odstoniete poprzez akt miltosierdzia motywowany wiara.
Dzigki temu Caritas jest pigkne nie tylko w sensie malarskim.

Intellectus fidei, czyli rozumienie wiary (Ioannes Paulus PP.1I, 1998:
nr 42), realizujace sie poprzez mitosierdzie, prowadzi ku Chrystusowi. Prag-
nienie ukazania dobra samego w sobie, dos§wiadczanego metafizycznie przez
wiare, niejako kulminuje we wspélczesnym obrazie Jezusa Milosiernego.
Modzelewski wzigt udzial w projekcie stworzenia nowej wersji wizji §w. Fau-
styny (Obrazy Jezusa Mitosiernego wedtug wizji siostry Faustyny, 2022: 14-17).
Na jednolitym ugrowo-brunatnym tle artysta przedstawit posta¢ Zbawiciela
w lekkim wykroku, ubranego w biata tunike opadajaca fatdami z lewego
ramienia. Lewa dlon siega ku wycieciu pod szyja Chrystusa, skad ku dotowi
rozchodza sie ukosne, rozszczepione promienie mitosierdzia: lewy - bialy,
prawy - czerwony. Prawe ramie jest uniesione i zgiete w tokciu; prawg dionia
Jezus btogostawi, naucza i panuje. Na dtoniach sa widoczne glebokie §lady
po gwozdziach. Lekko wydtuzona, owalna twarz z bragzowym zarostem, pro-
stym nosem i migdalowymi oczami odpowiada zasadom uksztaltowanym
juz na Il Soborze Nicejskim. Wtosy opadaja na kark, na czole zaznaczaja sie
cieniowane zmarszczki, pod oczami - poglebione zazélcenia jasnobrazowej
skéry. Pod postaciag widnieje napis ,Jezu, ufam Tobie”, wykonany czarng
farba bezposrednio na tle.

Obraz pozostaje wierny mistycznej wizji §w. Faustyny oraz zgod-
ny z tradycja, ktéra respektuje konserwatywny malarz. Chrystus zostat
tu oczyszczony ze zbednych dodatkéw i aluzji - jest prosty, niemal suro-
wy, jak w prawdziwej ikonie. Uobecnia sie jako mitosierdzie przebaczajace,
ktérego mozna doswiadczy¢ dzieki wierze; milosierdzie, ktére zastepuje
sprawiedliwo$¢ albo zgodno$é z prawem, rozpatrywane rozumowo. Z tego
wzgledu zwieniczenie przez Modzelewskiego cyklu Caritas, ukazujacego
uczynki milosierdzia, obrazem Jezusa Milosiernego staje sie - nawet jesli nie
w pelni zamierzone - sugestig prawdy, ktérej powinna stuzy¢ sztuka spotecz-
na. Chrystus jest prawda, ktérej poznanie konstytuuje godnos¢ cztowieka
i umozliwia zawierzenie, a przez nie - autentyczng relacyjno$é. Afirmacja
wspdlnoty jednoczonej przez Caritas w cyklu Opere di Misericordia, z malarsko
ukazang pracg zakonnic, prowadzi ostatecznie ku wizji wspélnoty scalanej
przez milosierdzie i jednosci w Chrystusie Milosiernym. Zawierzenie Chry-
stusowi oznacza bowiem poznawanie Go, poznawanie prawdziwego Dobra,
a tym samym poznawanie metafizyczne.
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Dobro jako sens odstaniany
przez religijng sztuke spoteczng

Wybrane przyktady pokazuja, ze deklaratywna obiektywno$é obserwacji,
obecna w obrebie sztuki krytycznej, czesto odstania niekonsekwencje i niedo-
skonato$ci w ludzkim dazeniu do dobra. Ujecie czysto rozumowe, pozbawione
odniesienia do wiary, moze wéwczas prowadzi¢ do identyfikowania przede
wszystkim owych niedoskonatosci i do ich definiowania jako zta. Brzydota
niedoskonato$ci obnaza zlo i staje sie narzedziem jego krytyki, poniewaz
niedoskonato$¢ oznacza utrate godnosci. Choé elementy takiej krytyki bywaja
nierzadko uzasadnione, to ostateczna wymowa analizowanych prac zdaje sie
sugerowa¢ postulat pragmatycznego dostosowania wiary do wymogéw dzi-
siejszych czaséw, a niekiedy takze postawe rozumowego zadufania - wprost
krytykowana w papieskich encyklikach. Dostosowanie sie do rozumowo-
-pragmatycznych wymagan wspétczesnosci moze oznaczaé utrate poznania
prawdziwego, niezmiennego dobra, a w konsekwencji - utrate godnosci,
nawet je$li wierzacy mogliby wéwczas uchodzi¢ za ,rozsadniejszych” czy
»powazniejszych”.

Rozumowe podejscie, nawet gdy pozostaje poza perspektywa wiary,
moze jednak by¢ wolne od uprzedzen i niecheci, o ile jego punktem odnie-
sienia staje si¢ godno$¢ cztowieka. W takim przypadku sztuka krytyczna
i oskarzycielska przeksztalca sie w sztuke spoteczna badz raczej ustepuje
jej miejsca. Sztuka spoteczna jest bowiem konstytutywna dla wspdlnoty,
w ktérej godnos¢ realizuje si¢ poprzez zawierzenie drugiemu czlowiekowi.
Wstepne uznanie elementarnej wartosci godnosci moze w procesie tworzenia
iodbioru dziet tego rodzaju sztuki prowadzié¢ do odkrywania wartosci zawie-
rzenia oraz poznania metafizycznego. To wiasnie na zdolnosci do poznania
i zawierzenia opiera sie godno$¢ cztowieka.

Gdy rozumowa krytyka zostaje ukierunkowana na odkrywanie dobra,
rozumianego jako obiektywna prawda, sztuka wynikajaca z takiej posta-
wy oraz z obserwacji zycia spolecznego moze sie przeksztalci¢ w afirmacje
wspdlnoty. Réwniez wtedy okazuje sie ona sztuka spoteczng, choé dziatanie
artysty nie polega na konstruowaniu nowej wspélnoty, lecz na ukazywaniu
wspélnoty juz istniejacej albo na wskazywaniu i uwydatnianiu warunkéw
jej istnienia.

Taka afirmatywna sztuka spoteczna moze ostatecznie prowadzi¢ do po-
znania warto$ci prawdy, ktéra jest jednos¢ w Chrystusie. Sztuka religijna,
tematyzujaca zawierzenie, ukazuje wéwczas cel dziatan artystycznych o cha-
rakterze krytyczno-spotecznym i wskazuje warunek zaistnienia wtasciwej
relacyjnosci. Warunkiem tym jest kierowanie sie dobrem, ktére cztowiek wy-
biera, jesli je poznal przy udziale rozumu oczyszczonego przez wiare. Praw-
dziwym dobrem jest za$ Chrystus. Ku tej ewangelicznej prawdzie prowadza
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papieskie encykliki; ku niej moze réwniez prowadzi¢ sztuka wyprowadzona
z obserwacji wspélnotowego, spotecznego zawierzenia. Krytyczna obser-
wacja moze stuzy¢ jedynie refleksji rozumowej, natomiast obecno$é wiary
odstania sens, ktérym jest prawdziwe Dobro poznawane w Chrystusie - me-
tafizyczny wymiar czlowieczenistwa, stanowiacy o godnosci czlowieka.
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Abstrakt

Artykut analizuje role wolnosci, wyboru prawdziwego Dobra, poznania rozumowego
oczyszczonego przez wiare oraz zawierzenia drugiemu cztowiekowi jako funda-
mentéw godnosci czlowieka w encyklikach Jana Pawta II Veritatis splendor i Fides
et ratio. Nastepnie przybliza rozréznienie na sztuke krytyczna i sztuke spoleczna,
charakterystyczne dla refleksji nad sztuka wspélczesna, oraz stawia pytanie, czy
mys$l papieska moze poméc w dostrzezeniu obecnych w tej sztuce pytan o godno$é
cztowieka, zwtaszcza gdy dotyczy ona religii.

Tekst wskazuje, ze dzieta krytyczne najczesciej opieraja sie na pozornie obiek-
tywnej obserwacji praktyk religijnych. Przyktady instalacji wideo Kobasa Laksy,
Artura Zmijewskiego i Grzegorza Sztwiertni ukazuja jednak przede wszystkim
niedoskonatosci tych praktyk, wynikajace z rozumowej krytyki pozbawionej per-
spektywy wiary. Odmienny charakter ma fotograficzna obserwacja rytuatéw religij-
nych Wojciecha Wilczyka, ktéra poprzez postawe szacunku umozliwia zblizenie sie
do do$wiadczenia wiary. Postawa ta obecna jest réwniez w inspirowanych fotografia
malowidtach Violetty Rzazewskiej i Arkadiusza Andrejkowa, gdzie godno$¢ odstania
sie¢ poprzez zawierzenie.

Rozumienie wiary jako formy poznania metafizycznego ujawnia sie¢ w malar-
skich przedstawieniach wspélnoty autorstwa Marcina Kedzierskiego oraz w cyklu Ca-
ritas Jarostawa Modzelewskiego. Jego Opere di Misericordia prowadzg do wspétczesnego
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wizerunku Jezusa Mitosiernego, w ktérym poznane prawdziwe Dobro odstania sens
ludzkiego zycia i stanowi o godnosci cztowieka.

On Dignity and Critical Observation in Contemporary
Polish Visual Art in the Context of John Paul II’s
Encyclicals Veritatis splendor and Fides et ratio

Abstract

The article analyses the role of freedom, the choice of the true Good, rational cogni-
tion purified by faith, and trust in another person as foundations of human dignity
in John Paul IT’s encyclicals Veritatis splendor and Fides et ratio. It then outlines the dis-
tinction between critical art and socially engaged art, characteristic of contemporary
art discourse, and asks whether papal thought can help to recognise the questions
of human dignity present in this art - especially when it addresses religion.

The text argues that critical works most often rely on an ostensibly objective ob-
servation of religious practices. Examples of video installations by Kobas Laksa, Artur
Zmijewski, and Grzegorz Sztwiertnia, however, primarily expose the imperfections
of such practices, resulting from rational critique thatlacks the perspective of faith.
Adifferent approach is represented by Wojciech Wilczyk’s photographic observation
of religious rituals, which - through an attitude of respect - enables a closer engage-
ment with the experience of faith. This attitude is also present in photo-inspired
paintings by Violetta Rzazewska and Arkadiusz Andrejkow, where dignity is revealed
through trust.

Anunderstanding of faith as a form of metaphysical cognition emerges in Mar-
cin Kedzierski’s paintings of community and in Jarostaw Modzelewski’s Caritas cycle.
His Opere di Misericordia lead to a contemporary image of Jesus the Merciful, in which
the apprehended true Good discloses the meaning of human life and grounds human
dignity.

Stowa kluczowe: Veritatis Splendor, Fides et ratio, wolno$¢, prawda, wiara, rozum,
sztuka krytyczna, sztuka spoleczna, sztuka afirmatywna, mitosierdzie

Keywords: Veritatis splendor, Fides et ratio, freedom, truth, faith, reason, critical art,
socially engaged art, affirmative art, mercy
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the road hard. Postmodern romanticism of Piotr Jargusz (2016); Skrytos¢ pigkna. Idealizm
i problem tozsamosci w sztukach wizualnych na przetomie XX i XXI wieku (2015); Synteza
iwypowiedz. Poezja i filozofia w sztukach wizualnych na przetomie XX i XXI wieku (2007);
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He is the Image of the Invisible God:
Cistercian Spirituality Focused on Christ
as the Source and Background of Images

I. Introduction

The presence of images and the imaginary in the Cistercian spiritual area
seems to be a crucial problem. Many authors took this problem into con-
sideration. Georges Duby dedicated his important work to the influence
of Saint Bernard’s thought in the artistic creation of the Cistercians (Duby,
2002:187-442). Alicja Kartowska-Kamzowa presented the results of research
on the Cistercian book painting in Polish areas (Karlowska-Kamzowa, 1987:
368-370). Conrad Rudolph, in his large monography, analyzed the prescrip-
tions of two chapters of Apologia ad Gulielmum and searched for their real
inspiration in Cistercian creation (Rudolph, 1990: passim). Elisabeth Melczer
studied the relationship between Cistercian monasticism and its aesthet-
ics (Melczer, Soldwedel, 1982: 31-44). Yolanda Zaluska, author of a famous
monograph on Cistercian book painting in Citeaux of the 12 century, has
confronted her findings with the prescriptions and attitudes of the Cister-
cians towards art (Zaluska, 1989: passim). Annegret Laabs published the large
study on the Cistercian painting and sculpture in the 13** and 14™ centuries
(Laab, 2000, passim). She discovered the meaning and functions of repre-
sentations in Cistercian churches. Diane J. Reilly confronted the realities
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of Cistercian art with the considerations of “Apologia”. She analyzed several
forms of art - book painting, pavements, and stained glass windows (Reilly,
2013: 125-139). Emilia Jamroziak, in her book about the Cistercian culture,
studied the iconographical types of grey monks (Jamroziak, 2013: 156-182).
The speaker and author of this paper also contributed to studies on Cistercian
book painting and Cistercian imagery (Tabor, 2004: passim).

The object of this paper is the particular relationship between Cistercian
pictures and Cistercian spirituality. The author tries to answer the question:
Could Cistercian spirituality, as expressed in the writings of Cistercian spir-
itual masters, have been the source and background of images that emerged
in the Cistercian milieu?

II. Cistercian Images

It could be very useful to review and analyze some painted and carved rep-
resentations, which came from the Cistercian abbeys. These images were
created for different Cistercian communities and were collocated in liturgical
spaces.

Crux Lignea

The wooden and painted crucifix from the abbey church in Loccum, cre-
ated ¢.1250, displays a symbolic vision. In fact, Christ, nailed to the cross
with three nails, reveals his monumental and triumphal character (Lutze,
1958/1959: 35-44; Nowiriski, 2016: 263-265). He appears as a strong and
majestic person, because there are no traces of suffering on his body. His
figure is frontal, and his arms are stretched horizontally.

The ends of the cross are adorned with medallions with four apocalyptic
animals and, at the bottom, an extended floral motive.

This crucifixion has been placed on the top of the lectorium, dividing
the choir and nave. In fact, this screen, which separated the space of the
monks and the space of converses, was the trouble spot in the Cistercian
church. By this screen, there was an Altar of the Holy Cross. Members of the
community, who participated in the convent liturgy, had the opportunity
to look at the crucifix, because the image of Jesus was painted on both sides
of the cross.

The monumentality of the figure and the strength of his posture were
enhanced by the symbolic representation of four apocalyptic animals in the
medallions. The apocalyptic context, given by the allusion to the animals,
opens the understanding and identifies him as the Lamb, introduced to the
throne and slain by the living. Evidently, the Lamb is a principal protagonist



He is the Image of the Invisible God... [35]

of the heavenly liturgy from chapters 4 and 5 of the Apocalypse. Besides, the
floral composition at the bottom of the cross suggests the meaning of lignum
vitae - tree of life.

The elevated position of this cross, placed above the Holy Cross Altar
at the central point of the church, among the celebrating and praying con-
gregation, inspires all people present to adoration and contemplation. The
Holy Cross Altar was a principal equipment in the Benedictine church from
the 11 century. Its connection with the Eucharist is evident. Therefore, the
highest position of the Crucifix, with Christ depicted on both sides, gives
ita particular function. This is the contemplation of the crucified and elevated
Lord, because the depicted figures on both sides draw attention. This contem-
plation, which includes visual engagement, seems to have been an integral
part of the Cistercian ethos.

Sedes Sapientiae

The abbey of Cistercian nuns in Olobok (Poland) has a sculpture of the Madon-
na with Child. This figure, created circa 1200, is very archaic but not primitive
(Migdat, 2011: 39-40; Nowinski, 2016: 287-291). It represents Mary, Mother
of God, sitting on the throne. Her frontal position and majestic posture re-
flect her character and role. In fact, she holds Jesus, who sits on her lap. Her
Son is a miniaturized adult rather than a child. Mary is the dominant figure
in this composition; however, she shows Jesus to the faithful, revealing him
before their eyes.

Madonna from Bardo, a Cistercian priory on the border between Silesia
and the Glatz district, shares similar characteristics. The Mother of God, sit-
ting frontally on the throne, holds Jesus - a miniaturized adult - who makes
arhetorical gesture. Mary wears a splendid cloak, and her monarchic posture
reveals her principal task: the presentation of Jesus. His rhetorical gesture
and the book held in his left hand indicate his nature and mission.

Concluding this analysis, we can claim that the figure of Mary creates
aframe and place for the revelation of her Son. In fact, she shows Jesus as the
Lord of Heaven and Earth.

Planctus Mariae

The theological and mystical sources of the Pieta have been studied by schol-
ars for more than 80 years. Evidently, this particular image, which appeared
at the beginning of the 14" century, is due to the experience of Passion and
sorrow. Itis a very widespread iconographical theme in the Christian world,;
however, it was assimilated by the Cistercian world and Cistercian commu-
nities. Therefore, the Pietd of Lubiaz (c. 1360-1370), now in the National
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Museum in Warsaw, found its position in the atmosphere of prayer and
contemplation in the church of the Silesian Cistercian abbey (Kaczmarek,
2008: 43-60; Nowiniski, 2016: 311).

The drama of Christ’s Passion and the sorrow of Mary has been displayed
by the system of lines which assume particular directions. So they make
these profound emotions visible. Mary is sitting frontally, and the dead body
of her Son lies on her lap. This body is divided into some parts, because the
directional lines give them particular postures and positions. His chest takes
a diagonal position, which changes into the vertical position of the belly. His
legs are bent perpendicularly. The right hand of Christ is posed in a vertical
position, whereas his left hand is stretched horizontally. The whole body
is bent and flexed. Consequently, it seems to express some emotions and
make visible the drama of sorrow and suffering.

All parts of the body, which make an extraordinary system of directive
lines, create an original visual structure which helps and inspires the spec-
tator to contemplation. What is more, this structure is marked by points
that are the most valuable elements of this representation. These are three
wounds - two on the hands and one in his side. They are put forward in the
structure and attract the gaze of the contemplator.

This exposition of the dead body of Christ in the arms of his Mother,
with the accentuation of the wounds, became an excellent instrument of con-
templation. In fact, the meditation on the Passion of Christ was carried out
through the visualization of the wounds.

The Pietd from the Cistercian abbey in Wagrowiec (Western Poland),
c. 1420, was created in another manner. Mary, who is sitting frontally and
wearing the softly and mildly draped robes of international style, reveals
melancholic and calm emotions (Wyrwa, 1998: 104). These emotions create
a particular atmosphere in which Mary, holding the dead body of Christ
and taking his left hand, can stay in contact with her Son. These emotions
and gestures shape the visual structure. However, the most striking gesture
of this structure is the turn of her head and the gaze of her eyes, because she
directs them to the wounded side of Jesus. Consequently, Mary, through her
attitude and gesture, shows the body of Christ to the viewer and contempla-
tor and points to the central spot of the visual structure - the side of Christ
marked by his wound.

This wound seems to be a key that opens the understanding of the image.
In fact, this point is focused and brought before the eyes of the spectator.
So it attracts the attention of praying and contemplating people. The visual
communication seems to help them to notice the crucial reality and concen-
trate on their spiritual efforts.
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Mostra Nobis

At the beginning of the 15 century, an image of the Mother of God with
Child was procured for the Cistercian abbey of Vy$3i Brod (Hohenfuhrt)
in Bohemia (Laabs, 2000: 90; Klipa, 2008: 285-302; Nowiriski, 2016, 331-335).
The presence of the image of Mary with Child in the Cistercian area invites
questions about the sense and function of this image. A detailed analysis
could bring us the answer. Mary, who wears the delicately, mildly draped
cloak and maforium, turns her face to the observer. However, she does not
attract his attention because she turns her eyes to Jesus. In fact, she is holding
the little Jesus in her left hand and supporting his hip with her right hand.
Consequently, the Child Jesus, lying in the hands of his Mother and stretching
his hand to her face, is getting ahead.

Mary turns her face to him and looks at her Son with pity and tender-
ness. This relationship between Mother and Son has particular importance.
In fact, his position and pose make him the most emphasized element of the
whole visual structure. Likewise, the tender look of the Mother guides the
gaze of the observer not to her face but to the body of the Child Jesus.

It could be very useful and fruitful to take into consideration two other
pictures that were the objects of worship and veneration in Cistercian ab-
beys. These are the Mother of God from Koprzywnica, a Cistercian abbey
founded in 1183, and the Mother of God with Child from the abbey in Rudy
(Rauden), founded in 1258 (Koprzywnica: Matkiewiczéwna, 2015: 198-205;
Nowinski, 2016: 335-341; Rudy: Bedzinski, 1999: passim; Nowinski, 2016:
341-343). Both pictures are very similar, because they represent the same
iconographical schema.

Mary is presented in a half-length figure, on a gold field. Her head and
shoulders are covered by a marvelous cloak, fastened by a fibula. She holds
Jesus in her left hand. The Child, who is a miniaturized adult, wears a mar-
velous tunic. The attitude and gestures of Jesus are very significant because
he raises his right hand in the rhetorical gesture of speaking and holds the
book in his left hand. His position and gesture reveal him as a person who
is in power and who carries out teaching.

The attitude and gesture of Mary remain in service to the gestures
and attitude of Jesus. In fact, his mother points to him with her right hand.
Mary maintains contact with the observer as she looks at him. However, her
most attiring gesture is the pointing hand. This is a key gesture that lets us
understand the whole image. In fact, Mary - Hodegetria - leads us to Jesus.

In conclusion to this analysis, we can assert that all of Mary’s images
created in the Cistercian milieu are of a unique function and of a particular
sense. Mary adoring the little Jesus and Mary pointing out her Son appear
as figures who show Jesus and guide observers to him.
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III. Cistercian Masters

The presence of pictures and sculptures in the Cistercian space of liturgy
and common prayer seems to be something strange. On the one hand, even
the regulations of the General Chapter do not give an adequate explanation
of the images. So the statutes of the General Chapter from 1134 accept the
wooden depicted cross above the choir barriers. On the other hand, we can
affirm, after analyzing the works, that there existed among Cistercians a need
for images, which were created with great effort and a great deal of financial
resources.

What is the background of this need? Where is the source of the images
that arose in the milieu of Cistercians? To answer this question, it is necessary
to examine Cistercian spirituality and analyze some Cistercian texts.

Bernard of Clairvaux

When we take into consideration the famous work of Bernard - De diligendo
Deo - we discover many remarks on the Passion of Christ (Bernardus sanctus,
1839: 3-56). In the 7 paragraph, he invites the believer to love the crucified
Christ (De diligendo Deo 7). Consequently, the author, using the language
derived from the Song of Songs, recognizes the Church as the bride. She
looks at the crowned King Solomon, who looks at the Son, holding the cross,
whipped, insulted, nailed to the cross, and pierced by a spear. Her heart
is penetrated by profound emotion as she gazes at the bridegroom offering
his soul for his friends. Moved by this emotion, she shouts: “Fulcite me flori-
bus stipate me malis quia amore langueo” (SoS 2, 5). The bride tastes the red
apple, representing the wounds of Christ, and smells the flowers - symbols
of resurrection. The tasting of fruits and the smelling of flowers is an image
of contemplation. In fact, the bride - the Church or the soul - contemplates
and considers the Passion and Resurrection of Christ. The bridegroom recog-
nizes his bride contemplating him and decides to come to her and to be with
her (De diligendo Deo 8). This is inspired by the verse from the Song of Songs,
which Bernard cites in his work: “Ecce tu pulcher es dilecte mihi et decorus
lectulus noster floridus tigna domorum nostrorum cedrina laquearia nostra
cypressina” (SoS 1, 15-16).

Some statements from Sermon 61 (taken from Sermones in cantica can-
ticorum) are also very significant and inspiring (Bernard de Clairvaux, 2003:
240-259). Bernard emphasizes the wounds of Christ because these wounds
open for the believer the intimate interior of his heart. In fact, his heart
suffers. This internal suffering is called the sacrament of pieta (sacramentum
pietatis) and the intestines of mercy (viscera misericordiae). Both present the
fundamental attitude of Christ and his relationship with mankind. This
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intimate suffering is opened by the nails which pierced his legs and his
hands. Therefore, in the wounds of Christ, his plan of salvation is revealed.
The opened wounds of Christ allow us to taste the sweetness of the Lord.

Sermon 62 of Sermones in Cantica canticorum brings other statements
concerning the relationship between the bride and bridegroom (Bernard de
Clairvaux, 2003, 260-272). Columba, the dove, is the symbolic representation
of the bride. She is recognized as the Church or as the soul. She stays on the
rock, because rock is the Word of God. The dove resting on the rock does not
contemplate the majesty of God but considers His will and His desire. How-
ever, she is not able to contemplate the face of the Bride, because her own
face is not nice and she is not clean. Therefore, she needs to return to the
clefts of the rock in order to purify herself. She finds purification in the cleft
of the rock (Foramina Petrae, SoS 2, 14). This cleft symbolizes the wounds
of Christ. Therefore, the Bride - the Soul - is to be plunged in the wounds
of Christ, because she must be healed from her spiritual injuries and her
conscience must be purified.

Bernard asserts that only a soul perfectly purified could look at the face
of the Bridegroom and hear his voice. The citations from the Song of Songs
seem to confirm this statement: “Ostende mihi faciem tuam sonnet vox tua
in auribus meis” (Sos 2, 14). Consequently, the meditation on the wounded
Bridegroom is to mean that the suffering and crucified Christ is the funda-
mental attitude of the Dove - the soul or the Church.

Guillaume de Saint-Thierry

Preces meditative of Guillaume show us just another perspective of the re-
lationship with God (Guillaume de Saint-Thierry, 1986: passim). The author
starts from the desire. It is the desire of God, the desire to stay in touch with
heaven. In fact, the person remains in permanent waiting and expectation
for the opening of the Ark of the Covenant. This desire was fulfilled when the
spear of a soldier pierced the side of Christ. At this moment, the Ark of the
Covenant and heaven are opened. In the spiritual experience of Guillaume,
the wound of Christ is the gate. From this gate flows the glory of God and
his sweetness.

Guillaume transforms this statement in a series of ardent prayers. He
asks the Lord to open his side, because those who desire to look at the secrets
of the Son could receive the sacraments of salvation.

In his work De contemplando Deo, dedicated to the relationship with
God, Guillaume starts from the point of departure, which is the rock of faith
(Guillaume de Saint-Thierry, 1977: passim). On this rock, Guillaume, protected
by the hand of God, begins to look at God. He makes an effort to see God and
he finally finds a solution. He quotes Saint Thomas the Apostle as a model
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of spiritual striving, because he desired to look upon and touch Jesus. Conse-
quently, Guillaume approaches the wound of Christ’s side. He does not touch

his wound with his finger, but he wants to enter into the profoundness of the

Son of God. He is aware that he could achieve the heart of Jesus, which is the

ark of testimony, a golden urn, and the soul of our humanity.

The wound of Christ was for him the most important object of contem-
plation. Truly, this is the primary object of consideration. Then another object
appears. This is the face of Christ. He experiences another desire, namely
the desire to see the face, according to the psalm verse: Tibi dixit cor meum
exquisivit te facies mea, faciem tuam domine requiram (Ps 27,8). He waits for
the day when God will take away his hand which covers his eyes and give
him the grace of illumination. He looks at the face of Jesus, and this face
is for him the object of admiration and high regard. From this moment, he
begins to contemplate his face with all the faculties of his own conscience.
His contemplation is permeated by the desire to see God’s face. The desire
for illumination is one of the most impressive markers of Guillaume’s con-
templation. However, the vision of God is the indispensable condition for
the love of God.

Guerric of Igny

Guerric of Igny meditated on the Event of Nativity and the Mystery of the
Incarnation (Guerric of Igny, 1972: passim).

In his 1** Nativity Sermon, Guerric asks God for mercy because he and
his companions are unable to look at His glory and His splendor. He asks
God to manifest the goodness and humanity of the Savior. Only through the
manifestation of Christ in his human nature could mankind be worthy and
able to see the majesty and divinity of God, who is the Creator of all beings.
The revelation of God’s mercy is a necessary condition for the relationship
between God and mankind. This mercy is the object of desire and supplica-
tion. It could only be revealed through human misery. This misery means
the human nature assumed by God’s Son.

In his 2™ Nativity Sermon, Guerric asks the question: Do you want to see
God with your own eyes, but God deprived of His glory and His divinity? He
finds the answer: look at the Child in Bethlehem’s créche. He is your God, who
emptied himself. He took on human misery because he decided to restore
human nature.

In Guerric’s thought, the vision of God is only possible through the vi-
sion of the incarnated God, who appeared as the Child Jesus. Only through
the experience of human nature assumed by God is it possible to receive
God’s mercy.
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IV. Conclusion: Spirituality and Images

After the analysis of spiritual experiences, we can identify the most signif-
icant and crucial values of Cistercian spirituality. The review of the texts
convinces us that the basic point of spiritual experience is desire. In fact,
desire pervades the thoughts of all three masters. What is more, desire shapes
the whole universe of internal life and inspires the whole spiritual activity
of the Cistercian monk.

This is the desire of the bride, who languishes for the Bridegroom in the
writings of Bernard. This is the desire characteristic of a person waiting
for God and His mercy in the texts of Guillaume. This is the desire for the
mercy and humanity of God, expressed by Guerric. Consequently, a person
who desires and makes efforts stays in front of the object of desire. Bernard
shows us the Bridegroom - Christ; Guillaume reveals the suffering Christ;
and Guerric leads us to the Child lying in the creche. This discovery of Christ
in His humanity is the fundamental reality of the spiritual experience of our
three Cistercian masters. We can argue that it is the core of Cistercian mo-
nasticism. Consequently, the relationship between the monk and Christ
is an object of internal care and grand efforts.

However, the relationship between the desiring subject and the desired
object (Christ) reveals some particular elements. It is a symbolic reality
that can make this communication more concrete and more real. Bernard
emphasizes the wound of Christ. Guillaume brings attention to the wound
of Christ’s side. Guerric invites us to concentrate on the Child in the créche.
This particular reality is significant because it inspires an attitude in the
viewer or observer. It leads one to receive a visualization and to start con-
templation. This attitude is vision and contemplation. In fact, in order to stay
in touch with the person - Christ, who is the object of desire - it is necessary
to see and to gaze at him. The Bride is in search of the Bridegroom because
she wants to see him. The contemplator of Guillaume tries to see the wounds
and the face of Christ. Guerric argues that, in order to experience the mercy
of God, itis necessary to gaze at the human misery of the Child in the créche.

This spiritual atmosphere, created by the grand masters, is the natural
milieu in which pictures appear. Therefore, the spiritual practice needs the
painted cross, the Pieta that exposes the wounds of Christ, and the figure
of the Mother of God, who presents the Child.

In conclusion, we can assert that the presence of images in the Cistercian
milieu, in the Cistercian space of celebration, is not simply a result of disobe-
dience or alack of observance. It is a logical and natural consequence of the
practice of spiritual values. The highest value of this spirituality is Christ
in his human nature. This is the core and the center of Cistercian monasti-
cism. The contemplation of him creates the image.
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Abstract

This paper examines the image of Christ - understood as the image of God - within
Cistercian culture and spirituality. In this milieu, the image of Christ takes multiple
forms and is expressed through various iconographic types. The first and most im-
portant is the Crucifixion, as it embodies the Cistercian contemplation of the suffering
Christ. Depictions of Mary, the Mother of God, likewise mediate the image of Christ,
since iconographic types such as the Sedes Sapientiae, the Pieta, and the Hodegetria
present the Mother with Jesus. They play a significant role, portraying Mary as the
one who offers her Son to the viewer - either as the Child or as the dead Saviour.
Cistercian masters of the spiritual life - Bernard of Clairvaux, Guillaume de Saint-

-Thierry, and Guerric of Igny - also shaped images of Christ in their writings, both
in the mystery of the Incarnation and in the mystery of Redemption. The presence
of images of Christ in the Cistercian environment inspired monks to contemplation,
whose essential component was “desire”.

On jest obrazem Boga niewidzialnego: duchowo$¢ cysterska
skoncentrowana na Chrystusie jako zrédle i podtozu obrazéw

Abstrakt

Przedmiotem tego tekstu jest wizerunek Chrystusa pojmowany jako obraz Boga,
funkcjonujacy w cysterskiej kulturze i w cysterskiej duchowosci. Obraz Chrys-
tusa w tym $rodowisku przyjmuje wielorakie ksztatty i realizuje sie w réznych
typach ikonograficznych. Pierwszym i najwazniejszym obrazem jest Ukrzyzowan-
ie, poniewaz wyraza ono cysterska kontemplacje cierpigcego Chrystusa. Réwniez
przedstawienia Matki Boskiej sa no$nikami obrazu Chrystusa, poniewaz typy
ikonograficzne - Sedes Sapientiae, Pietd, i Hodegetria - ujawniaja Matke z Jezusem.
Odgrywaja wazna role, przedstawiaja bowiem Maryje, ktéra trzyma Dziecigtko lub
ciato zmartego Chrystusa. Cysterscy mistrzowie zycia duchowego tworzyli w swych
pismach obraz Chrystusa zaréwno w tajemnicy Wcielenia, jak i w tajemnicy Odkupi-
enia. Obecno$¢ obrazu Chrystusa w $rodowisku cysterskim inspirowata mnichéw
do jego kontemplacji. Jej istotnym sktadnikiem byto ,pragnienie”.

Keywords: Cistercians, Cistercian spirituality, Cistercian images, Christ, Mary Mother
of God, Cistercian Art, image of Christ
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Sztuka w odpowiedzi na potrzebe
ukazania piekna w sacrum

Rozwazanie te dedykuje mojemu Ojcu,
Mieczystawowi Saarowi (1925-2015) -
malarzowi, ktéry widziat w zachwycie'.

Zycie czlowieka jest wedréwka - powrotem do domu Ojca, stopniowym zbli-

zaniem sie do sacrum. Tam mozna oczekiwa¢ tylko piekna. Dazenie do niego

jest powszechne i wyraza sie w kazdym aspekcie ludzkich celéw. Cztowiek,

stworzony na podobiefistwo Boga, nosi w sobie przez cale doczesne zycie

wzdr piekna, ktérego nieustannie, choé nie zawsze §wiadomie, poszukuje.
W Pierwszym Liscie do Koryntian $w. Pawel napisat:

[...] glosimy tajemnice madrosci Bozej, madrosé ukryta, te, ktéra Bég przed
wiekami przeznaczyt ku chwale naszej, [...] gtosimy, jak zostalo napisane, to,
czego ani oko nie widziato, ani ucho nie styszato, ani serce czlowieka nie zdotato
pojaé, jak wielkie rzeczy przygotowal Bég tym, ktérzy Go mituja (1 Kor 2, 7-9,
za: Biblia Tysigclecia Online, 2003).

Stowa te odnosza sie do wszystkiego, co cztowiek traktuje, poznaje i rozu-
mie jako piekno. Nie tylko do piekna w sensie estetycznym - widzialnym - lecz

! Na temat Mieczystawa Saara pisatam w: Mieczystaw Saar. Malarstwo. Monografia
wydana z okazji 50-lecia pracy twérczej (Saar-Koztowska, 2024) oraz Warsztat malarski
Mieczystawa Saara, Wszystko mozna zobaczyé w zachwycie (Saar-Koztowska, w druku).
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takze do piekna idei i mysli, piekna sposobu dzialania, moralnego postepo-
wania oraz mocy, réwniez tej o charakterze nadprzyrodzonym.

Czego czlowiek poszukuje w sacrum? Wszystkiego, co pojete i niepojete
zarazem: pieknego wzoru, a wraz z nim dobra i prawdy oraz nieodlacznej
kategorii stosowno$ci - decorum. Pojecie to zostalo wprowadzone do historii
mys$li przez Arystotelesa (384-322 p.n.e.), rozwiniete przez Witruwiusza
(I w. p.n.e.), podjete przez $w. Augustyna (354-430), a nastepnie przywo-
tane w XV w. przez Leonarda Battiste Albertiego (1404-1472) w traktacie
O malarstwie.

Czlowiek pragnie pozna¢ piekno idei - zamystu i planu. Dokonuje tego
poprzez piekno widzialne oraz znaki i symbole, ktére umozliwiaja wglad
w rzeczywisto$¢ niewidzialng. Droga poznania staje sie réwniez piekno
sacrum wyrazone w sztuce przez ziemskie piekno pochodzace od Boga. Wy-
miarami, w ktérych czlowiek poszukuje piekna, a na ktére sztuka odpowiada,
sg: teokalia - piekno Boga, antropokalia - piekno czlowieka, kosmokalia -
piekno natury. Ta ostatnia sfera, najbardziej dostepna, pozostaje zarazem
jedna z najbardziej obiecujacych przestrzeni poznania dzieta Stwoércy: kos-
mosu, ziemi, nieba i otaczajacego wszechéwiata (Zawada, 2014: 144 i nast.,
163 i nast., 211 i nast.; Klauza, 2008: 136-257; Tatarkiewicz, 1988: 136-257>;
Ghyka, 2014; Jaroszyriski, 1992). Piekno, ktérego cztowiek poszukuje, jest
przede wszystkim pieknem BozZego stworzenia, a coraz czesciej takze piek-
nem Bozego planu dzieta stworzenia.

Juz na wstepie nalezy postawic¢ pytanie: czy cztowiek mégt - i czy jest
w stanie - na obecnym etapie rozwoju ludzkosci poznaé petnie piekna? Od-
powiedZ brzmi: nie - ani w skali makro, ani w skali mikro.

? Z uwagi na ograniczona objeto$¢ artykutu zostaly pominiete rozwazania dotyczace
dziejéw pojecia ,,piekno”. Zob. np. M.A. Krapiec OP (2013: 8): ,W dziejach filozofii piekno
taczono z réznymi wlasciwosciami bytéw. Dla pitagorejczykéw pieknem byta harmonia
zestrajajaca wielo$¢. Platon powolatl idee piekna, ktéra uzasadniata wszelkie piekne
dzialania. Arystoteles piekno powigzat z forma bytu i wskazal na moment organizacji
jako podstawowy dla piekna, ktérego zasada byta proporcja. Z kolei Plotyn, odpowiednio
do swojej koncepcji prajedni, pieknem nazwat blask, ktéry jest zdolny rozéwietla¢ wielo$¢.
Sw. Augustyn, nawigzujac do Plotyna, okreslit piekno jako splendor ordinis (rozblysk po-
rzadku), akcentujac porzadek jako istote pigkna. [...] Wedtug $w. Alberta piecknem jest roz-
btysk formy nad proporcjonalnymi cze$ciami materii lub réznymi sitami i czynno$ciami.
Akwinata natomiast w interpretacji tej definicji podkreslit, ze piekno w sensie wlasciwym
nalezy do porzadku przyczyny formalnej, dodajac, ze mozemy wskaza¢ na trzy sktadniki
piekna, ktérymi sa: zupelnosé (integritas), czyli doskonaloéé (perfectio) - to, co zawiera
braki, jest tym samym szpetne; wlasciwa proporcja (debita proportio) lub tez harmonia;
jasnos¢ (claritas). Wyréznione przez Tomasza z Akwinu przedmiotowe sktadniki piekna
(integritas, proportio, claritas) byly synonimami piekna w sensie obiektywnym, a ode-
rwane od bytu - gléwnie za sprawg interpretatoréw dziet Akwinaty - staly sie bardziej
estetyczna niz metafizyczna wyktadnia piekna. Stad piekno nie zawsze byto traktowane
jako powszechna kwalifikacja sposobu istnienia bytu, lecz tylko jako kategoria estetyczna”.
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Przez wieki sztuka pozostawata najwymowniejszym narzedziem uka-
zywania piekna sacrum. Wspétczesnie, gdy stopniowo poznajemy kolejne
wymiary Boskiego planu, coraz wiekszg role odgrywa nauka jako narzedzie
pomocnicze. To ona pozwala zobaczy¢ - lub przynajmniej poznaé istnienie -
najmniejszych elementéw dziela stworzenia, a jednocze$nie uswiadomié
sobie jego bezmiar i dynamike rozrostu, cho¢by dzieki obserwacjom pro-
wadzonym za pomoca teleskopu Edwina Hubble’a, a od niedawna réwniez
Kosmicznego Teleskopu Jamesa Webba. Otwieraja one przed cztowiekiem
nowe perspektywy ujawnionej potegi i piekna kosmosu. JesteSmy w drodze -
ku pieknu i ku poznaniu.

Platon (427-347 p.n.e.) w Uczcie przedstawit koncepcje piekna wiecznych
idei, ktére objawia sie cztowiekowi u kresu drogi i stanowi o wartosci zycia:

[...] piekno samo w sobie, ono samo w swojej istocie. [...] piekno wieczne, ktére
nie powstaje i nie ginie, i nie rozwija sig, ani nie wiednie, [...] ani tez dla jednego
piekne, a dla drugiego szpetne. - I nie ukaze [...] sie piekno niby twarz albo
rece jakie [...], ani jako stowo, ni wiedza jakakolwiek, ani jako cecha jakiego$
[...] stworzenia, ni ziemi, ni nieba [...] tylko piekno samo w sobie, niezmienne
i wieczne [...] (Platon, 1924: 111-113; Mysliciele..., 1988: 33-34).

Mysl Platona na grunt chrzescijaiiski przeniést sw. Augustyn. W Wy-
znaniach czytamy:

Oczy kochajg ksztalty piekne i rozmaite, i barwy $wietlne a mite. [...] Sa to cenne

dobra, ale moim dobrem jest Bég, a nie one. [...] Jak niezmiernie duzo dodali

ludzie do istniejacych juz powabéw oczu [...] nawet w obrazach i réznorodnych

utworach rzezbiarskich, ktére znacznie wykraczaja poza konieczng i umiarko-
wana potrzebe i zbozna treéé. [...] Piekne dzieta, ktére dusza odtwarza rekami

artystéw, maja Zrédto w owej pieknosci, wyzszej ponad dusze, do ktérej w dzien

iw nocy teskni dusza moja ($w. Augustyn, 1988b: 225).

Z kolei w traktacie O muzyce stwierdzal: ,A jakiez rzeczy mozemy ko-
chaé, jeéli nie piekne. [...] rzeczy piekne podobajg sie nam dzieki zawartej
w nich liczbie [...]” (§w. Augustyn, 1988a: 223-224)3. Od najdawniejszych
czaséw sztuka reagowatla na dang cztowiekowi przez Stwdrce potrzebe

¢ Informacje na temat pogladéw $redniowiecznych teologéw dotyczacych sztuki
i piekna znajdziemy w opracowaniu Jana Bialostockiego pt. Mysliciele... (1988: 227-248;
zapis wymienionych zgodny ze zrédlem): Aleksander Neckam (ok. 1157-1217), O naturach
rzeczy, O budynkach; Bernard z Clairvaux (1091-1153), Apologia skierowana do Wilhelma,
opata St. Thierry; Tomasz z Akwinu (1225/1226-1274), Suma teologiczna, O fizyce; Honoriusz
z Autun (1 pol. XIT w.), O klejnocie duszy; Wilhelm Durandus (1220/1237-1296), Reguty stuzby
bozej; Witelo (ok. 1200-ok. 1280), Optyka; Mikotaj z Kuzy (1401-1464), Prostaczek o umysle.
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piekna: na dazenie do obserwowania przejawéw sacrum, odnajdywania
go w wymiarze estetycznym, a wreszcie - w odpowiedzi na te wlasciwosci
ludzkiej natury - na préby ukazywania sacrum pod postacig piekna ziem-
skiego oraz réznorodnych zjawisk o charakterze zaréwno doczesnym, jak
i nadprzyrodzonym. Sztuka, stuzac podtrzymywaniu i rozwijaniu kultéw
religijnych, wydobywa piekno sacrum w kategoriach ludzkich i nadludz-
kich - w kazdej epoce i w kazdym kregu kulturowym, w zmieniajacych sie
uwarunkowaniach estetycznych i celach artystycznych, przy réznorodnych
oczekiwaniach wiernych oraz regutach poszczegélnych wyznan. W kulturze
chrzescijaniskiej wykorzystywano wszelkie §rodki artystyczne pozwalajace
ukaza¢ piekno form $wiata widzialnego oraz wyjatkowos¢ zjawisk towarzy-
szacych realizacji historii zbawienia. Z tego wzgledu poszukiwano wzoréw
i metod przedstawiania piekna czlowieka jako Boskiego stworzenia, szcze-
gblnie w odniesieniu do postaci uznawanych za najdoskonalsze: Adama i Ewy,
Jezusa Chrystusa, Matki Bozej, $wietych, aniotéw ze Zwiastowania*, perso-
nifikacji abstrakcyjnych idei o pozytywnym charakterze®, harmonii kompo-
zycyjnej i piekna natury, czesto nasyconej symbolika. Przykladem moga byé
wizje raju, w ktérych pojawiaja sie takie motywy, jak studnia wody zywej,
géra siegajaca nieba, §wietlisty tunel czy rosliny lecznicze na rajskiej tace®.
Platon okreslit sztuke jako byt trzeci w kolejnosci wobec idei stanowiacej
wzorzec. Idee stwarza Bég, rzemieslnik realizuje ,projekt”, natomiast malarz
jedynie odwzorowuje to, co juz powstato. Dlatego w Boskiej komedii Dantego
Alighieri (1265-1321) - dziele wyrazajacym $redniowieczng wizje $wiata -
w pieéni XI Piekia (99-105) sztuka to jest ,jakby boza wnuka” (Alighieri,
1990: 71). Z kolei Leonardo da Vinci (1452-1519) w Traktacie o malarstwie
(da Vinci, 1988) napisat: ,My dzieki sztuce mozemy zwaé sie wnukami Boga
(551)”, ,[...] malarstwo przynosi cze$é swemu stwérey [...]” (546), ,[...] béstwo
kocha taki obraz i kocha tego, ktéry go mituje i czci, i raduje sie, Ze jest w nim
wielbione [...]” (547). Od czaséw starozytnosci sztuka poszukiwata wyrazu

¢ Zob. np. Simone Martini, Zwiastowanie z dwoma $wietymi (1333), Galleria degli
Uftizi we Florencji.

5 Zob. np. w Iconologia (Ripa, 1603) - mioda kobieta jako Cnota ze skrzydtami
i storicem na piersiach (511) albo stara kobieta jako Herezja z pekiem wezy w dloni (217).
Zob. takze Hans Memling, Sqd Ostateczny (1466-1473) - na nim dwie kobiety o analogicz-
nych rysach twarzy - piekna i spokojna zbawiona kierujaca sie w strone bramy raju oraz
zrozpaczona potepiona.

¢ Zob. np. Fra Angelico, Sqd Ostateczny (ok. 1431) - prowadzeni przez anioty do raju
zbawieni tariczacy na kwietnej tace; Hieronim Bosch, Wizje Sqdu Ostatecznego, fragment,
Wzniesienie blogostawionych / Wstgpienie do nieba (1500-1504), Palazzo Grimani di Santa
Maria Formosa, Wenecja (unoszenie zbawionych do $wietlnego tunelu); Dieric Bouts,
Raj (1450), Musée des Beaux-Arts Lille (wizja otwartego nieba); Roelandt Savery, np. Raj
(1618), Narodni Galerie, Praga; Sandro Botticelli - ilustracje do Boskiej komedii Dantego
przedstawiajace raj (ok.1490), Staatliche Museen, Berlin.
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idealnego piekna mozliwego do ukazania w kategoriach ziemskich. W tym
kontekscie kluczowe znaczenie miaty dazenia do odnalezienia doskonatego
modelu ludzkiego ciata, podejmowane zaréwno w antyku, jak i w epoce
nowozytnej. Jedng z metod byto doskonalenie natury poprzez wybér. Sokra-
tes (ok.470-399 p.n.e.) miat w rozmowie z malarzem Parrasjosem zwrécié
uwage, ze:

[...] poniewaz w rzeczywistosci nietatwo jest spotkaé pojedynczego czlowieka,
w ktérym by wszystko byto bez skazy, obrazy pieknych postaci malujecie za-
pewne w ten sposéb, ze z wielu wzordw zbieracie razem to wszystko, co w kaz-
dym z osobna jest najpiekniejsze, i [...] dzieki tej waszej twérczosci powstaja
postacie w catosci piekne (Ksenofont, 1988: 22, 24)”.

Z czaséw antycznych pochodza nie tylko platoriska koncepcja piekna
wiecznych idei, filozofia liczb, ktére objawiaty boski porzadek, pitagorejska
zasada zlotego podziatu (np. Zawada, 2014: 21-22), ogélna teoria piekna -
wielka teoria, gloszaca, ze ,piekno polega na doborze proporcji i wlasci-
wym uktadzie czesci” (Tatarkiewicz, 1988: 140), ale takze opisany oraz
zrealizowany w formie rzezby Doryforos kanon proporcji Polikleta (450-415
p.n.e.), witruwiariskie (I w. p.n.e.) rozwazania o proporcjach ciata ludz-
kiego, cztowiek wpisany w koto i kwadrat, odniesienie proporcji budowli
oraz porzadkéw architektonicznych do proporcji czlowieka (Witruwiusz,
1988: 81-82, 91-93).

Idee te i do§wiadczenia w zakresie ksztattowania kanonéw piekna zo-
staty przejete przez kolejne epoki. Dla chrzescijaniskiego humanizmu istotne
byto przekonanie, ze wzér doskonatego piekna ludzkiego ciata powinna
stanowi¢ para pierwszych ludzi, uksztaltowanych reka Boga, na Jego obraz
i podobieristwo - Adam i Ewa (Rdz 1,26; 2,7). Albrecht Diirer (1471-1528),
piszac o dzietach starozytnych, stwierdzit:

Sztuka jest bowiem wielka, trudna, i dobra i my mogliby$my i chcieliby$my
obrécié ja z wielkg czcig na chwate Boga. Bo w taki sam sposéb jak [starzy
artysci] przysadzili najpiekniejszy ksztatt cztowieka ich bozkowi Apollinowi,
tak my chcemy uzy¢ tej samej proporcji dla [przedstawienia] Chrystusa Pana,
ktéry jest najpiekniejszy na calym $wiecie. A jak oni przedstawiali Venus jako
najpiekniejsza kobiete, tak my chcemy ten sam piekny ksztatt w sposéb skrom-
ny uzy¢ [do wyobrazenia] najczystszej Panny Marii, matki Boga. A z Herkulesa
chcemy zrobi¢ Samsona i podobnie chcemy postapi¢ z wszystkimi innymi
(Biatostocki, 1956: 102-103).

7 Tekst zawiera najwczesniejsze sformutowanie ,teorii wyboru” - idealizacji przy-
rody przez sztuke (Wladystaw Tatarkiewicz nazywa ja ,motywem Sokratesa”).
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Na skutek grzechu pierworodnego pierwszy obraz Bozy zostal w czlo-
wieku przyémiony i jego piekno$¢ ulegla zmianie, ale nie znikneta catkowi-
cie (Kobielus, 2002b: 26). Poszukiwania piekna postaci ludzkiej byly zatem
odpowiedzig na dang cztowiekowi potrzebe piekna, préba odnalezienia wi-
dzialnej formy, ktéra istniata immanentnie w ludzkim umysle, lecz zostata
zgubiona i mogta by¢ - przynajmniej czesciowo - odtworzona. Swiadcza o tym
studia nad proporcjami i ksztattem ludzkiego ciata Villarda de Honnecourta,
da Vinci czy Diirera, obejmujace zaréwno wyliczenia matematyczne propor-
cji, jak i szkice geometryczne (Kobielus, 2002b: 30-32).

Sztuka, poszukujac prawdy, dazy do przyblizenia pojecia, a zarazem
obrazu piekna. Piekno jawi sie przy tym jako sfera trwatej relacji czlowieka
ze Stwérca. W renesansie zaréwno Leone Battista Alberti (1404-1472), jak
i da Vinci pisali w traktatach o malarstwie na temat Boskiej mocy artysty-
-kreatora®. Rodzi si¢ zatem pytanie, czy twércy sa kontynuatorami dzieta
Boga, czy raczej Jego sprzymierzencami w naprawianiu znieksztatconego
modelu?

W epoce nowozytnej w teorii sztuki zaczeta funkcjonowac idea jako
czynnik konstytutywny aktu twérczego, istniejacy w umysle artysty. W te-
orii manieryzmu idea ta miata rodowdd metafizyczny: pochodzita od Boga
i byta przekazywana na zasadzie iluminacji badz tkwita w umysle twércy.
Disegno - wewnetrzne (wewnetrzna idea) i zewnetrzne (rysunkowy zapis) -
stalo sie, wedtug artysty péznego manieryzmu Federica Zuccariego (1543-
1609), ,,segno di Dio”, boskim znakiem i inspiracja. Jak pisat, , disegno jest iskra
boskodci, a wiec czedcig boskiej substancji lub jej przypadtoscia [...]” (Zuc-
cari, 1985: 478); ,,Disegno jest znakiem [segno] imienia Boga [Dio] [...]”(487).
A zatem ,poprzez wewnetrzny rysunek artysta zyskuje jaki$ udziat w bo-
skosci” (Biatostocki, 1985: 489).

Sztuka czlowieka w stuzbie sacrum jawi sie zatem jako oddana Bogu
idea pigkna. Zachodzi tu relacja zwrotna: jest ona forma sptaty dtugu zaciag-
nietego u Najwyzszego, dobrze wykorzystanym talentem, udziatem w Bozej
kreacji poprzez pomnazanie i rozwijanie pierwotnego wzoru, a takze wspoét-
tworzeniem z Bogiem w Jego creatio continua - nieustannym stwarzaniu,
ktére podtrzymuje istnienie §wiata oraz rodzi nowe $rodki i metody ochrony
Bozego stworzenia. Czy w tym sensie mozemy méwic o relacji wzajemne;j?°

¢ Zdaniem Albertiego malarstwo posiada ,jaka$ niemal boska moc” (Alberti, 1963: 24).

® Katechizm Kosciota Katolickiego [dalej KKK] (b.r.: nr320): ,Bég, ktéry stworzyt
wszech$wiat, podtrzymuje go w istnieniu przez swoje Stowo, Syna, ktéry »podtrzymuje
wszystko stowem swej potegi« (Hbr 1, 3), i przez Ducha Stwérce, ktéry daje zycie”. Dalej
czytamy: ,Po stworzeniu Bég nie pozostawia stworzenia samemu sobie. Nie tylko daje
mu byt i istnienie, ale w kazdej chwili podtrzymuje je w istnieniu, pozwala mu dziataé
i prowadzi je do jego celu. Uznanie tej pelnej zaleznosci od Stwdércy jest Zrédtem madro-
$ci i wolnoéci, radosci i ufnoséci: Mitujesz bowiem wszystkie stworzenia, niczym sie nie
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Bégjestnie tylko Malarzem, ale takze Lekarzem i Aptekarzem. I malarz,
ilekarz, i aptekarz sa przedtuzeniem reki Boga (Steiger, 2005: 9). Medycy utrzy-
muja dzieki Bozym darom istnienie stworzenia, a malarz pomaga cztowieko-
wi poznaé piekno Stwércy i Jego dzieta. Wedlug $w. Augustyna stworzenie jest
dzielem Boga, ktére dokonato sie z niczego wedtug idei odwiecznie obecnych
w Jego umysle. Stwdrca nie tylko powotat §wiat do istnienia, lecz nieustannie
go podtrzymuje i kieruje ku dobru. Mozna sie zatem zastanowi¢, czy Bég
tworzy réwniez metody poznania swego dziela poprzez piekno widzialne.

Ludzkie wytwory piekna stanowig wyraz boskiego aspektu obecnego
w czlowieku. Piekno ziemskie jest - przynajmniej cze$ciowo - obrazem
sacrum. Pozwala poznaé Stworce, Jego poczucie piekna, wszczepione czlo-
wiekowi: boskie poczucie proporcji, harmonii barw, dynamiki stworzenia,
a zarazem jego trwato$ci i kruchosci. Poprzez piekno wyrazone w sztuce
poznajemy obraz Boga i utrwalamy w ziemskiej formie Jego nadnaturalne,
wzorcowe dla czlowieka przymioty. Artysta, poszukujac piekna w sacrum,
tropi obecno$¢ Boga i prébuje przekazaé cztowiekowi wyobrazenie o Nim
poprzez Jego dziela. Czy powstaje w ten sposéb relacja wspétpracy?

Sztuka sytuuje artyste blizej Boga - podobnie jak jej odbiorce. Ujawnia
piekno w aspekcie materialnym, aby odstoni¢ jego wymiar duchowy; ma-
terialne $rodki ziemskie stuza ukazaniu niematerialnego aspektu piekna
duchowego. Piekno jawi si¢ w sztuce jako jedna z metod odwzorowania
sacrum, a zarazem jako jeden ze sposobéw samoobjawienia si¢ Boga czlo-
wiekowi. Piekno sacrum ukazuje imie Boga. Jakie piekno przedstawia sztuka,
poszukujac sacrum? Jest to piekno widoku, stowa, mysli, dZzwieku, dziatania
i mocy; piekno przesztosci, terazniejszosci i przysztosci - piekno escha-
tologiczne. Rola ta, wlasciwa sztuce w ogdle, a zwlaszcza sztuce sakralnej,
nabiera szczegdlnego znaczenia w dobie kryzysu wartosci i braku wiasci-
wego pocieszenia wobec kresu zycia. Sztuka moze wéwczas kreowaé wizje
zaswiatéw jako przestrzeni ukojenia i oczekiwanych odpowiedzi - nawet
jesli wizja ta opiera sie naludzkiej wyobrazni, inspirowanej jednak tekstami
o charakterze teologicznym.

Sztuka poszukujaca piekna sacrum i prébujaca ukaza¢ jego obraz od-
biorcom nie zawsze spotykata si¢ z przychylnym przyjeciem. Od poczatkéw
kultury chrzescijariskiej stosunek do dziet sztuki przedstawiajacych po-
stacie wiete pozostawat obcigzony dziedzictwem poganiskiego kultu idoli.
W sztuce wezesnochrze$cijaniskiej do wyrazania sacrum chetnie postugiwano
sie symbolami, natomiast teolodzy my$lacy w kategoriach abstrakcyjnych

brzydzisz, co uczynites, bo gdybys$ miat co$ w nienawisci, bytbys tego nie uczynit. Jakzeby
co$ trwaé moglo, gdybys Ty tego nie chcial? Jak by si¢ zachowato, czego bys nie wezwal?
Oszczedzasz wszystko, bo to wszystko Twoje, Panie, mitosniku zycia! (Mdr 11, 24-26)”
(KKK, b.r.: nr 301).
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sprzeciwiali si¢ dopuszczaniu wyobrazen Boga w cielesnej postaci. Obrazo-
burstwo przez ponad 100 lat stanowilo oficjalng ideologie religijng i spoleczna
cesarstwa bizantyriskiego (Spér..., 1988: 199-221)%°. Zwyciestwo kultu obra-
z6w nalezy traktowac jako triumf ducha greckiego nad postawami wschod-
nimi (Biatostocki, 1988: 199-221; Saar-Kozlowska, 2024).

W kulturze $redniowiecznego Zachodu istotna role odgrywalta
informacyjno-dydaktyczna funkcja obrazéw. W XVI w., w okresie reforma-
cji, odzyly obecne w chrzescijaiistwie niemal od jego poczatkéw tradycje
aikoniczne i obrazoburcze, widoczne w wystapieniach Andreasa Karlstadta
(1480-1551), Marcina Lutra (1483-1546) oraz Jana Kalwina (1509-1564). , Byt
to spér o zasady, o prawo do obrazowania sacrum” (Michalski, 1985: 109,
114-131). W dyskusjach przywotywano zaréwno starotestamentowy zakaz
zawarty w pierwszym przykazaniu, jak i argument o nadmiernej swobodzie
artystéw. Epifaniusz z Salaminy (ok. 315-403) napisat: ,I w tym popetniaja
ktamstwo, ze wymys$laja rzeczy wedle wlasnego widzimisie” (Epifaniusz
z Salaminy, 1988: 202).

Obroncy kultu obrazéw przekonywali jednak, ze sg one - jak twierdzit
Jan biskup Tesalonik (I pot. VII w.) - wspomnieniem oséb, ktére istniaty i po-
siadaty ciata: $wietych oraz Jezusa Chrystusa. Czczona jest nie materia obrazu,
lecz osoba w nim przedstawiona. Anioty za$ sa ,duchowe, ale nie catkiem
niecielesne i niewidzialne [...] maja one subtelne ciata o naturze powietrza
lub ognia”; przedstawiane sa w ,formie ludzkiej [...] dlatego, ze ustawicznie
tak [...] ich widywali ci, do ktérych bywali oni posytani przez jedynego Boga”
(Jan biskup z Tesalonik, 1988: 205-206).

Ojciec Ko$ciota wschodniego, Jan z Damaszku (ok. 675-749), podkreélat,
ze ,na poczatku Bdg stworzyt cztowieka na wlasny obraz” (Rdz 1,26) (Jan
z Damaszku, 1988: 208). Z kolei $w. Bazyli z Cezarei (330-379) stwierdzal,
iz ,cze$¢ oddawana obrazowi przechodzi na jego pierwowzér”. Twércy wize-
runkéw nie przedstawiali Boga niecielesnego; obraz stuzyt przypominaniu,
poniewaz nie kazdy potrafil czytaé. Jak pisal Jan z Damaszku:

[...] obrazem zywym, naturalnym, wiernym niewidzialnego Boga jest syn.
Sa tez w Bogu obrazy i wzory przysztych jego tworéw. Poza tymi obrazami
sg rzeczy widzialne dla niewidzialnych i nie dajacych sie ujawnié: obrazy
wyrazajg je zmystowo dla stabego domystu. Przez nie sg nam stusznie przed-
lozone wyobrazenia rzeczy niewyobrazalnych i postacie rzeczy bezposta-
ciowych [...] obraz jest §rodkiem do przypominania [...] (Jan z Damaszku,
1988: 209-210).

10 Byty to lata 726/730-842; za wyjatkiem panowania cesarzowej Ireny (797-802),
ktéra przywrdcita kult obrazéw jeszcze jako regentka swojego syn Konstantyna VI podczas
II Soboru Nicejskiego w 787 r.
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Papiez Grzegorz Wielki (ok.540-604) powtarzal: ,Obraz jest [...] tym dla
ludzi prostych, czym pismo dla umiejacych czytaé [...]” (Grzegorz Wielki,
1988: 215; por. Kobielus, 2002c: 209-215). Argumenty obroricéw kultu obra-
z6w sg w znacznej mierze aktualne.

W obrazowaniu prawd wiary artystéw obowiazywala zasada zgodnosci
z Pismem Swietym, nie zawsze jednak przestrzegana. Postanowienia Soboru
Trydenckiego (1545-1563) zawieraly zalecenia dotyczace sztuki sakralnej,
w tym nakaz okazywania czci obrazom Chrystusa, Bogarodzicy Dziewicy
i $wietych, gdyz ,.czeéé im okazywana odnosi sie do pierwowzoréw” (Posta-
nowienia..., 1985: 391; por.: Boromeusz, 1985: 400-406; Ammannati, 1985:
407-413; Paleotti, 1985: 413 i nast.; Uchwata synodu..., 1985: 428-432").

Mimo to zaréwno wczesniej, jak i pézniej powstawaty wizje nowatorskie,
niejednokrotnie spotykajace sie z brakiem akceptacji. Wystarczy przywotaé
konkurs na drzwi do Baptysterium Florenckiego (1401), w ktérym jednym
z warunkéw wykonania plaskorzezby Ofiary Abrahama byta zgodnos¢ z Bi-
bliag - wymég ten w wiekszym stopniu spelnit zwyciezca, Lorenzo Ghiberti
(1378-1455). Innym przyktadem jest niezaakceptowana, zbyt realistyczna,
pierwsza wersja Sw. Mateusza (1602) autorstwa Caravaggia (1571-1610), czy tez
tlumaczenie sie przed Swieta Inkwizycja w 1573 r. Paolo Veronesea (1528-1588)
w zwigzku z jego Ostatniq Wieczerzq, ostatecznie przemianowana na Uczte
w domu Lewiego (1573, Gallerie dell’Accademia, Wenecja) (Przestuchanie..., 1985:
394-400). Artysta, znany z zamilowania do wspaniatosci, tworzyt bogate kom-
pozycje, wprowadzajac do tematyki religijnej motywy dworskiego przepychu
i okazalosci oraz dodatkowe osoby towarzyszace (np. btaznéw). Odpierajac
zarzuty inkwizytoréw, stwierdzit: , My malarze pozwalamy sobie na taka swo-
bode [licentia poetica] jak poeci i jak btaznowie” (Przestuchanie..., 1985: 396).

Tym samym odwotat sie do poczynionego juz przez Arystotelesa (384-
322 p.n.e.) roztamu miedzy prawda nauki i sztuki’?, dokonanego po zastrze-
zeniach Platona wobec iluzji sztuk pieknych zawartych w Paristwie (Platon,

I W uchwatach Synodu Krakowskiego czytamy: , [...] chcemy by byty usuniete z ko$-
ciotéw [...] obrazy przedstawiajace Zwiastowanie Najéwietszej Marii Pannie, na ktérych
maluje sie dziecigtko Jezus schodzace z nieba w ludzkiej postaci jakoby wprost do tona
Najéwietszej Marii Panny. Takie obrazy daja sposobnoéé dobtedu [...]”. Przykladem moze
by¢ Zwiastowanie z Tryptyku de Mérode (1420-1428) Roberta Campina, na ktérym maleriki
Chrystus, niosac krzyz, sptywa ku Marii po strumieniu $wiatta.

12 Arystoteles, inaczej niz Platon, przyznawal sztukom odrebng sfere dziatania -
prawda artystyczna byta odmienna od prawdy naukowej, a ,wypowiedzi artystyczne
sajakby poza prawda i fatszem” (zob. Mysliciele..., 1988: 50). Retor Gorgiasz (480-385 p.n.e.)
twierdzit, ze poezja oraz m.in. malarstwo maja moc wprowadzania odbiorcy w stan zastu-
chania, pozytywnego omamienia, oczarowania, zastygniecia w jakim$ wrazeniu, ktére
przenosi czlowieka w inny $wiat, w inng rzeczywisto$¢, odrywania go od codziennosci.
Teoria ta stoi u poczatku wielkiej tradycji rozumienia sztuki jako tworzenia ztudzen, jako
iluzji (por. Ziemba, 2005a: 29).
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1988: 26-33), a przypomnianego przez Horacego (65-8 p.n.e.) w Liscie do Pi-
zonéw: ,,malarze i poeci mieli zawsze stusznie [im dang] swobode, by §miato
tworzyé co im sie podoba” (Horacy, 1988: 52).

Podsumowujac powyzsze rozwazania, mozna sprobowac okreslié¢ kilka
podstawowych zadan sztuki zmierzajacych do ukazywania - na rézne spo-
soby - piekna sacrum.

Sztuka ujawnia je poprzez piekno idei, piekno wyrazone za pomoca
symboli i znakéw oraz piekno odzwierciedlajace ziemskie piekno stworzenia
Bozego. Piekno idei dominuje przy tym nad pieknem ksztattéw. Sztuka od-
powiada naludzka potrzebe piekna: przypomina, uczy, wyjasnia, unaocznia,
rozbudza emocje, wzrusza oraz wywotuje zachwyt niezbedny dla poznania.
Gwarantem piekna, jego obietnica i wzorem pozostaje sacrum - to w nim czto-
wiek poszukuje najpelniejszych modeli piekna. Droga poznania sg zaréwno
systemy porzadkujace (np. proporcje), jak i intuicja, rozumiana jako Boza
emanacja i natchnienie. Sacrum jawi sie jako najpelniejszy obszar, pojecie,
przestrzen, idea i byt, w ktérym czlowiek upatruje obecnosci piekna.

Sztuka okresla relacje profanum wobec sacrum m.in. poprzez zasto-
sowanie perspektywy hierarchicznej, perspektywy odwréconej wiasciwej
ikonie czy poprzez wzajemne relacje postaci w obrebie kompozycji obrazu
(Mazurczakowa, 1985: 5-53; zwlaszcza 22-31) . Przekonuje o nadprzyrodzo-
nym pochodzeniu przekazu o historii zbawienia przy pomocy dostepnych
jej $érodkéw wyrazu (Ziemba, 2005a: 29 i nast.). Prébuje w imieniu cztowie-
ka zmierzy¢ sie z tym, co pozadane do ogladania i zrozumienia, a zarazem
niepojete. Do przedstawien historii wiary dotgcza niejednokrotnie malarski
komentarz dotyczacy rzeczywistosci nadprzyrodzonej, czesto realizowany
poprzez zjawiska Swietlne'.

Relacjonuje wprost (obrazuje) poprzez odestania (symbole’, odniesienia
do tekstéw) i kompozycje stowno-obrazowe (Masliriska-Nowakowa, 1969:
195-213). Postuguje sie symbolika jawna i ukryta, odsytajacg widza do wy-
darzen historii zbawienia (Panofsky, 1971: 122-150), a takze rozszerzajaca
czas przedstawiony w obrazie (Mazurczakowa, 1985: 15 i nast.’). Obrazujac

13 Zob. analiza obrazu Jana van Eycka Madonna kanonika van der Paele (1436), Gro-
eninge Museum, Brugia.

1 Zob. np. Matthias Griinewald, Ottarz z Isenheim (ok. 1515), otwarty, druga odstona
Narodziny z koncertem aniotéw, Musée Unterlinden, Colmar.

1% Na przyktad refleks okna na gladkich wypuktych powierzchniach ,zyskat sens
symbolu $wiatla, a jako niedwuznacznie ukazujacy znak krzyza, fatwo mégt sie staé takze
religijnym symbolem $wiatta. [...] Dla mistycznego mysélenia $wiatto byto objawieniem
boskosci [...]"” (Biatostocki, 1982b: 82; zob. tez 68-85). Zob. takze obraz Albrechta Diirera,
Madonna z Dziecigtkiem i z gozdzikiem (1516), Alte Pinakothek, Monachium.

16 Analiza czasu przedstawionego w obrazie Roberta Campina, Madonna przed ekra-
nem kominka (1430), National Gallery, Londyn.
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dzieje $wietych, unaocznia ich nieustanne wstawiennictwo oraz obecno$¢
czasu $wietego w zyciu cztowieka - m.in. poprzez ,przebicie lica obrazu”
i wejécie przedstawienia w przestrzeti widza (Ziemba, 2005b: 149 i nast.;
2011: 157-162)". Widz, poszukujacy piekna sacrum, drogi powrotnej, miejsca
$wietego, wzoru, piekna idei i formy, cudownych mocy oraz dziatan, zosta-
je w ten sposéb wilaczony w przestrzeni obrazu. Jednym z celéw sztuki jest
ukazywanie cudownych wydarzen z historii §wietych, dokonujacych sie
za sprawa sacrum®®. Jest nim takze obrazowanie tych wydarzen w kontekscie
realizacji Bozego planu, przy wsparciu Boga i w obecnosci postaci $wietych.
W architekturze twérczos¢ artystyczna tworzy dom Boga, ksztaltuje
jego forme, dekoruje go i przesyca §wiatlem?, wprowadza $wiatlo adapto-
wane?°, ustala idealne proporcje, postuguje sie figurami doskonatymi w celu
stworzenia przestrzeni sakralnej oraz symbolicznego ,wbudowania” w mury
Kosciota doskonatych chrzescijan®, nasacza tekstem?, obrazem i symbolika,
tworzac wizje Niebiatiskiej Jerozolimy (Kobielus, 2002a: 81-91; 2004).

7 Zob. np. Jan van Eyck, Ottarz Gandawski (1432), katedra $w. Bawona, Gandawa -
stopa Adama opuszcza przestrzen obrazu, ksiegi prorokéw Zachariasza i Micheasza
wychodza poza przestrzen dzieta; Jan van Eyck, Dyptyk zwiastowania (ok. 1435-1441),
Muzeum Thyssen-Bornemisza, Madryt - przebicie lica obrazu, wejécie w sfere widza;
skrzydta aniota oraz cokoty postaci namalowane na rzeczywistej ramie; Sandro Botticelli,
Sw. Augustyn w swojej celi (1490-1494), Galleria degli Uffizi, Florencja - kotara, wychodzi
z przestrzeni obrazu, wkracza w sfere widza.

18 Na przyktad Jacopo Tintoretto, Swiety Jerzy i smok (1555-1558), National Gallery,
Londyn - posta¢ Boga widoczna na niebie w ogromnej §wietlistej mandorli.

1 Otto von Simson wskazuje m.in. na budowle koscielna jako obraz nieba, do-
skonato$é¢ form geometrycznych, §wietlist jasnosé. Podkresla, ze ,[...] sredniowieczna
filozofia piekna nie wywodzita sie [...] z wrazeri zmystowych, a w kazdym razie nie byto
to ani jej zrédlo wylaczne, ani pierwszorzedne [...]. Dla éwczesnego mysliciela piekno
nie bylo warto$cig niezalezna; byto ono przede wszystkim promieniowaniem prawdy,
blaskiem doskonatosci bytu, wreszcie wlasciwoscig rzeczy, ktéra odzwierciedla ich boskie
pochodzenie. Swiatto i §wietliste przedmioty dawaty - nie inaczej niz harmonie muzycz-
ne - wyobrazenie o doskonatosci kosmosu, pozwalajac przeczuwaé potege Stwércy” (von
Simson, 1989: 83).

20 przyktadowo: Gian Lorenzo Bernini, Tron $w. Piotra (1657-1666) w Bazylice $w. Pio-
tra na Watykanie; rzezba Ekstaza $w. Teresy (1647-1652) w kaplicy Cornaro w Kosciele
Santa Maria della Vittoria w Rzymie; lub oltarz gléwny kosciota $w. Anny w Krakowie
(1692-1703), gdzie zostalo wykorzystane naturalne §wiatlo padajace z okna.

2 Lech Kalinowski pisat, ze ,,[...] ko$ciét zbudowany z doskonatych, bo »kwadrato-
wych« kamieni jest obrazem Ko$ciota, jako ciala mistycznego ztozonego z doskonatych,
bo »kwadratowych« chrzescijan [...] wieksze kamienie, majace postaé doskonatych figur
geometrycznych [...], starannie gtadzone [...], umieszczane na zewnatrz [nietynkowa-
nych - A.S.-K.] muréw uosabialy ludzi o najwyzszym stopniu doskonalo$ci wewnetrznej
[...]” (Kalinowski, 1989: 13-56, zwtaszcza 17-18).

2 Zofia Ma$liniska-Nowakowa wyjaénia, ze na fryzie belkowania ko$ciota $w. Anny
w Krakowie zostala opisana ludzka genealogia Chrystusa, poczawszy od stéw Liber
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Sztuka ukazuje wiernym tajemnice sacrum, np. przez odstaniane kota-
ry®, lub pozwala zajrzeé do innego $wiata przez tuki drzwi, bram, portali
czy nagrobkéw (Biatostocki, 1982a: 158-186; Saar-Koztowska, 2013: 125-162,
zwlaszcza 144-148). Dla przedstawiania zjawisk nadprzyrodzonych wyko-
rzystuje bezruch, trwanie, unoszenie sie, lot*, $wietlne okreslanie - kontu-
rowanie dymem postaci fruwajacych aniotéw?, wybdr i oznaczenie postaci
nadprzyrodzonych poprzez nimby, aureole lub np. wyréznienie wyjatkowa
uroda i strojem, komentarz obrazowo-symboliczny w tle. Umozliwia duchowa
podréz do miejsc $wietych (np. labirynty w posadzkach $wiatyni), ukazuje
wizje zwigzane z historig zbawienia (Labuda, 2002: 541-566)%, a takze re-
ligijne uniesienia?.

Na zakonczenie rozwazan nad rolg sztuki w zaspokajaniu potrzeby
ukazywania piekna sacrum chciatoby sie zapytaé: czy czlowiek - jako arty-
sta - tworzy wartos$ci nowe, czy jedynie doswiadcza natchnienia i poznania
jako przejawéw szczegélnych zdolnosci udzielonych mu przez Stwérce? Czy
piekno sacrum pozostaje niezmienne, niezaleznie od wzrostu lub pomniej-
szenia piekna ziemskiego, jak sugerowal Platon, czy tez ulega przemianom
i doskonaleniu w ramach creatio continua, a czlowiek, poszukujac na ziemi
jego zagubionego wzoru, wspélpracuje ze Stwérca?

Uwzgledniajac sytuacje sztuki wspétczesnej, nalezy rozwazy¢, czego
oczekuje dzisiejszy odbiorca. Czy nadal pragnie ukazywania pigkna sacrum
i wsparcia w jego poznaniu poprzez piegkno widzialne? Odpowiedz wydaje
sie twierdzaca, jednak problem jakosci wspétczesnej sztuki sakralnej bywa
niepokojacy. Wobec kryzysu sztuki obrazujacej oraz czestego obnizenia

Generationis Jesu Christi, umieszczonych na otwartej na pierwszej stronie ksiedze Ewan-
gelii $w. Mateusza, otoczonej §wietlista rzeZbiong glorig oraz smuga naturalnego $wiatta
padajacego z okna znajdujacego sie ponad ottarzem gtéwnym (Maslifiska-Nowakowsa,
1969:197-198).

% Por. Arnolfo di Cambio, Nagrobek kardynata de Braye (po 1282), San Domenico
w Orvieto - ukazywanie tajemnicy, odstanianie kotary skrywajacej cialo zmartego prze-
bywajacego w rzeczywistosci nadprzyrodzonej.

2* Zob. np. Jacopo Tintoretto, Cud swigtego Marka ratujgcego niewolnika (1548), Gallerie
dell’Accademia, Wenecja.

% Zob. np. jedng najznakomitszych wersji ujawnienia obecnosci istot duchowych
w dziejach malarstwa - Jacopo Tintoretto, Ostatnia wieczerza (1592-1594), San Giorgio
Maggiore, Wenecja.

2 Adam S. Labuda napisal, ze obraz Meka Chrystusa (ok. 1480-1490), Torun, ko$ciét
$w. Jakuba - pozwala odby¢ w mysli, w formie zastepczej, pielgrzymke duchowa do Ziemi
Swietej. W obrazie Biczowanie (1490-1500), Muzeum Diecezjalne, Pelplin - §rodkami
artystycznymi malarz przettumaczyt wewnetrzne widzenie fundatora na zewnetrzny
obraz; zostal poruszony problem przedstawienia modlitwy i religijnej wizji.

%7 Zob. np. Gian Lorenzo Bernini, Ekstaza $w. Teresy (1647-652), Kaplica rodziny
Cornaro w ko$ciele Santa Maria della Vittoria w Rzymie.
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poziomu artystycznego realizacji sakralnych rodzi sie pytanie, czy lepsza
droga nie staje sie ponownie wyrazanie piekna sacrum poprzez harmonie
proporcji, Swiatlo, znaki i symbole zakorzenione w tradycji. Nie zawsze
sa one jednak czytelne dla wspéiczesnego odbiorcy, ktéry czesto potrzebuje
komentarza, aby symbole mogly speinié funkcje rozbudzenia i dopetnienia
wiedzy archetypicznie obecnej w ludzkim umysle. Zyjemy bowiem w kul-
turze nasyconej lfatwo dostepnym obrazem, a jednocze$nie odczuwamy po-
trzebe komunikacji symboliczne;j.

W poszukiwaniu piekna sacrum nadszedt zatem etap poszerzenia jego
zakresu i skorzystania z osiggnieé nauki, ktére pozwalaja przesunaé¢ punkt
ciezkosci z ziemskiego odwzorowania ku kontemplacji piekna samego dzieta
stworzenia.

Fot. 1. Mieczystaw Saar, Powszechnos¢ zycia w kosmosie, 1978, olej na piétnie,
172,5 x 140 cm, wlasnos¢ prywatna, fot. P. Kozurno
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Fot. 2. Simone Martini, Zwiastowanie, 1333, fragment, Galleria degli Uffizi, Flo-
rencja, rep. wg Miny Gregori (oprac.); wprowadzenie Antonio Paolucci i Marco
Chiarini; Galerie Florencji Uffizi i Pitti, ttum. Hanna Cie$la, Arkady, Warszawa 2003,
s.47,1l. 41
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Fot. 3. Hans Memling, Sqd Ostateczny,
otwarty, fragment (postaé zbawio-
nej), 1467-1471, Muzeum Narodowe
w Gdansku, rep. wg Michata Wali-
ckiego, Hans Memling. Sqd Ostateczny,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe:
»Auriga”, Warszawa 1981 (ilustracje
bez paginacji)

Fot. 4. Hans Memling, Sqd Ostateczny,
otwarty, fragment (posta¢ potepionej),
1467-1471, Muzeum Narodowe w Gdarisku,
rep. wg Michata Walickiego, Hans Memling.
Sqd Ostateczny, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe: , Auriga”, Warszawa 1981 ilu-
stracje bez paginacji)
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Fot. 5. Fra Angelico, Sqd Ostateczny, ok. 1431, fragment, Museo di San Marco,
Florencja, rep. wg Diane Cole Ahl, Fra Angelico, Phaidon Press, London 2008,
s.76, 1l. 57
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Fot. 6. Hieronymus Bosch,
Wizje Sqdu Ostatecznego,
1500-1504, fragment,
Weniesienie btogostawio-
nych / Wstgpienie do nieba,
Palazzo Grimani di Santa
Maria Formosa, Wenecja,
rep. wg https://upload.
wikimedia.org/wiki-
pedia/commons/4/47/
Poliptyk_Hieronima_
Bocha_Visions_of_the_
Hereafter %28cropped4%29.
JPG. (dostep: 24.01.2026)
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Fot. 7. Sandro Botticelli, ilustra-
cje do Boskiej Komedii Dantego,
| Raj, 0k.1490, fragment, Der

Sammlung Hamilton, Kupfer-
stichkabinett, Staatliche Muse-
| en zu Berlin, rep. wg. Botticelli
" Renaissance, hrsg. von Mark

- Evans und Stefan Weppel-
| mann mit Ana Debenedetti and
~ Ruben Rebmann; Ubersetzung
aus dem Englischen: Birgit
Lemerz-Beckschéfer. Berlin:
~ Staatliche Museen zu Berlin;
Munich: Hirmer Verlag, 2015,
[V . s.307

Fot. 8. Sandro Botticelli, Madonna
Magnificat, ok. 1482-1483, frag-
ment, Galleria degli Uffizi, Floren-
cja, rep. wg Giancarla Benevola,
Botticelli 500, przektad Krzysztof
Stopa, Jedno$¢, Kielce 2023, s.122




Sztuka w odpowiedzi na potrzebe ukazania piekna w sacrum [63]

Fot. 9. Jacopo Tintoretto, Cud $w. Marka, ok. 1548, Gallerie dell’Accademia, Wenecja,
rep. wg Gleba Simonova, https://upload wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/
Tintoretto_-_Miracle_of_the_Slave.jpg. (dostep: 2.02.2026)
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Abstrakt

Sztuka reaguje na dang cztowiekowi przez Stwoérce potrzebe piekna, na obserwowa-
nie przejawéw manifestacji sacrum oraz na jego odnajdywanie w aspekcie piekna.
Poszukiwane piekno jest pieknem Bozego stworzenia oraz Bozego planu dziela stwo-
rzenia. Ludzkie twory piekna stanowia wyraz boskiego aspektu obecnego w cztowie-
ku. Myéliciele, filozofowie i artysci, doznajac Bozej emanacji, wykorzystywali obrazy
piekna ziemskiego, aby prébowaé odda¢ wielko$¢ pigkna sacrum, a tym samym ukazaé
je wobec stabosci ludzkiego poznania.

Sztuka cztowieka w stuzbie sacrum jest ,oddang” Bogu ideg piekna. Artysta, po-
szukujac piekna w sacrum, ,tropi” Boga i prébuje da¢ cztowiekowi wyobrazenie o Nim.
Ujawnia piekno w aspekcie materialnym, aby odstonié jego aspekty duchowe. Pigkno
jest jednym ze sposobéw samoobjawienia sie Boga czlowiekowi, a w sztuce - jedna
z metod odwzorowania sacrum. Potrzeba piekna w sacrum oraz mozliwo$¢ odnalezie-
nia w sztuce pocieszenia wobec kresu zycia ludzkiego (np. poprzez obrazowa wizje

za$wiatéw) narasta szczeg6lnie w dobie wspélczesnego kryzysu sztuki religijnej.
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Art in Response to the Need of Representing the Beauty of Sacrum

Abstract

Art responds to the human need for beauty - understood as a gift of the Creator - as
well as to the desire to witness manifestations of the sacred and to recognise the
sacred through beauty. The beauty sought is the beauty of God’s creation and of
the divine plan within the work of creation. Human artistic creations can be seen
as expressions of the divine dimension present in the human person. Thinkers,
philosophers, and artists, experiencing a divine emanation, have drawn on images
of earthly beauty in an attempt to convey the grandeur of sacred beauty, thereby
making it accessible despite the limits of human cognition. Art placed at the service
of the sacred may be understood as an idea of beauty “offered” to God. In seeking
beauty within the sacred, the artist “traces” God and tries to offer the viewer an
imaginative apprehension of the divine. By presenting beauty in material forms, the
artist discloses its spiritual aspects. Beauty is one mode of God’s self-revelation to
humanity and, in art, one means of representing the sacred. The need to encounter
beauty in the sacred - and to find in art consolation in the face of human mortality
(for instance, through visual visions of the afterlife) - becomes especially urgent in
the contemporary context of a crisis of religious art.

Stowa kluczowe: teoria piekna, sacrum, funkcje sztuki, rola artystéw, doktryny
artystyczne, filozofia, sztuka, symbolika

Keywords: theory of beauty, the sacred, sacrum, function of art, role of the artist,
artistic doctrine, philosophy, art, the arts, symbolism
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Czy artysta widzi wiecej? -
fenomenologiczne i neuroestetyczne
refleksje na temat modalno$ci wzrokowe;
i struktury widzenia. Albo o potencjale
metafizycznym widzenia

Teoretyczny kontekst badan
nad modalno$cig wzrokowa a sztuka

Badania nad wizualno$cig - visual culture studies czy Bildwissenschaft - to rézne
nazwy rozwijajacego sie od kilku dekad w naukach humanistycznych i spo-
tecznych kierunku badan interdyscyplinarnych, ktérych przedmiotem sa:
wzrok, obraz, sposoby widzenia, praktyki patrzenia oraz ogélnie figura
i metafora okal. Dominuja tutaj szersze ujecia koncentrujace sie wokét roz-
poznania wizualnego charakteru naszej kultury i réznych najogélniejszych
zakreséw zalezno$ci pomiedzy wzrokiem a wiedzg, wzrokiem a ontologia,

! Bujny rozwéj wspétczesnych badan nad wizualnoscia nastepuje z koricem XX w.

i wlasciwie trwa do teraz, jednak w opinii teoretykéw stanowi on przeformutowanie

kwestii, ktére pojawily sie juz w nurtach awangardy i jej teorii w latach 20. i 30. XX w.,

zwlaszcza tych zwigzanych z fotografia i filmem (np. Walter Benjamin, Laszlo Moholy-

-Nagy czy Béla Baldzs, jesli chodzi o teorig, a w sztuce m.in. Dziga Wiertow, realizujac
w 1924 r. filmowy dokument Kino-oko, dostarczy! nosnej metafory widzenia i oka).
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wzrokiem a wladza, wzrokiem a etyka (Levin, 1993b: 3), wzrokiem a tech-
nologia, a takze wzrokiem a sztuka. Odkrywanie przez wspétczesnych ba-
daczy okulocentrycznego nastawienia kultury Zachodu (zob. Levin, 1993a,
1993b; Jay, 1994; Pallasmaa, 2012, 2015) - siegajacego, jak sie wskazuje, cza-
séw filozofii Sokratesa i mysli o ,rozumie jako zwierciadle natury”, pojecia
yrefleksja” konotujacego w powszechnym odbiorze ,wzrokowe odbicie” czy
$wiadomodci, ze antyczna Yswpla [theoria] oznacza zaréwno rozumienie,
poznanie, jak i polegajacy na kontemplacji oglad - przynosi nam rozeznanie,
jak gleboko metafora widzenia wiaze sie z watkiem epistemicznym. Proste
uzmystowienie sobie faktu, ze badacze najczesciej ,dostrzegaja”, ,zauwaza-
ja’, ,zwracaja uwage”, prezentuja swéj ,,punkt widzenia” i ,,obrazy $wiata”,
pokazuje, ze praktyki widzenia, §wiadomie lub nie§wiadomie, czesto wprost
utozsamia sie z praktykami epistemicznymi, czyli z wiedza. Najbardziej
oczywiste narzedzie intersubiektywnej komunikacji, jakim jest jezyk na-
ukowego dyskursu, stanowi §wiadectwo tego uwiklania.

Warto zauwazy¢, ze w rozleglym planie inter- lub transdyscyplinar-
nosci wspétczesnych badan naukowych, odkrywaniu potencjatu widzenia
nie tylko w jego funkcji epistemicznej, ale takze w jego funkcji spotecznej,
politycznej, kulturalnej i artystycznej, bardzo czesto towarzysza réwniez
biologicznie nacechowane lub otwarcie biologicznie ukierunkowane bada-
nia nad percepcja wzrokowsg jako zmystowa modalnoscia. Szczegélna role
odgrywajg tu prowadzone réwnolegle i niezaleznie od humanistyki i nauk
spotecznych badania w ramach dynamicznie rozwijajacych sie w ostatnich
trzech dekadach neurobiologii i psychologii poznawczej, ktérych osiagniecia
dostarczaja nowa wiedze o ludzkich systemach poznawczych, afektywnych
i zmystowych? oraz inspiruja do - interesujacej z perspektywy tego artyku-
tu - refleksji nad sztuka, artystyczno$cia i do§wiadczeniem estetycznym.

Historia uwzgledniania przez filozoféw, estetykéw, historykéw i te-
oretykéw sztuki elementéw szczegélowych badan nauk przyrodniczych
dotyczacych percepcji wzrokowej jest dluga, chociaz dopiero obecnie -
m.in. z przyczyn technologicznego uwrazliwienia wspétczesnej kultury
na tematyke wizualnosci - zaczynamy sobie z niej wyraznie zdawaé sprawe.
Przywolanie skréconej i pobieznej sekwencji faktéw historycznych sugeruje
m.in., ze zainicjowane na przetomie XVII i XVIII w. przez Isaaka Newtona
fizyczne badania nad optyka, $wiatlem i kolorem oraz filozoficzna refleksja
nad percepcja George’a Berkeleya z pewno$cig miaty wptyw na XIX-wieczne,
psychologiczno-fizyczne dociekania nad kolorem Johanna Wolfganga Goe-
thego oraz traktat o harmonii i kontrascie kolorystycznym chemika Michela

? Jest to zwigzane zwlaszcza z pojawieniem sie na poczatku XXI w. w powszechnym
eksperymentalnym uzyciu nieinwazyjnych metod neuroobrazowania, m.in. funkcjonal-
nego rezonansu magnetycznego (fMRI), magnetoencefalografii (MEG) i przezczaszkowej
stymulacji magnetycznej (TMS).
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Eugéne’a Chevreula®. Druga polowa XIX w. to moment wyodrebnienia z fi-
lozofii i dynamicznego rozwoju psychologii jako autonomicznej dyscypliny,
zwlaszcza ukierunkowanej na mierzenie i badanie percepcji wzrokowej
szkoty psychologii eksperymentalnej Wilhelma Wundta, Hermanna von
Helmholtza, Gustava Fechnera i Ernsta Webera*, a nastepnie pod jej wptywem,
i po czesci w opozycji do niej, powstanie na poczatku XX w. percepcyjnie
zorientowanej szkoty psychologii postaci i teorii Gestalt Maxa Wertheimera,
Kurta Koftki i Wolfganga Kohlera®. Posréd wymienionych badaczy wielu 13-
czyto wprost wyniki swoich przyrodniczo nacechowanych badan nad widze-
niem i percepcja ze sztuka i jej odbiorem. Czynili tak m.in.: Goethe, Chevreul®,
Helmholtz (1902), Fechner oraz kontynuator Gestaltu - Rudolf Arnheim.
Zastosowanie tej biologicznie sprofilowanej wiedzy od 2. pot. XIX w.
bezposrednio w nowo tworzacej sie historii sztuki i estetyce zaczeto okre-
$§la¢ mianem podej$¢é sensualistycznych lub psychologicznych. Zwtaszcza
ta ostatnia etykieta - ,psychologii”, , psychologii sztuki” lub , psychologii
tworczosci” - stala sie poreczna kategoria, do ktérej wlasciwie do 2. pol.
XX w. wlaczano wszelkie biologicznie ukierunkowane teorie: ,,sensualizmu”,
,ozywienia’, ,empatycznego wczucia’, ,dynamicznego pola sensorycznego”
(Mallgrave, 2011: 41-97)” lub ,,psychologii twérczego oka” (Arnheim, 2005).
Dopiero od konica XX w., kiedy w kontekscie znacznego przyrostu biologicznej

3 Prace Newtona pojawity sie w 1704 i 1728 r. (1704: Opticks: or, a treatise of the reflec-
tions, refractions, inflexions and colours of light; 1728: Optical Lectures); Berkeleya w 1709 r.
(An Essay towards A New Theory of Vision); Goethego w 1810 r. (Zur Farbenlehre); Chevreula
w 1839 r. (De la loi du contraste simultané des couleurs et de l'assortiment des objets colorés).

4 Fechner stworzy! na podstawie koncepcji psychofizyki (dyscyplina, ktéra za-
proponowal wraz z Weberem jako nauke polegajaca na eksperymentalnym, matema-
tycznym mierzeniu percepcji) program tzw. estetyki ,von unten” (estetyki oddolnej,
induktiv) w opozycji do dotychczasowego sposobu uprawiania filozofii sztuki ,von oben”
(odgérnej, deduktiv; zob. Fechner, 1876). W ramach proponowanej formuty postulowat
kwantyfikowalng wymierno$¢ wielu parametréw percepcji wzrokowej, doswiadczenia
estetycznego i jakosci estetycznych. Zainicjowane przez Fechnera podejécie badawcze
w estetyce i w badaniach nad sztuka jest rozwijane do dzisiaj, przede wszystkim w ramach
tzw. estetyki eksperymentalne;j.

5 Opozycyjnoéé przedstawicieli psychologii postaci (Gestaltu) wobec wczeéniej-
szych badan polegata na odrzuceniu atomistycznego podejscia do réznych modalnosci
zmystowych na korzys¢ holistycznego ujecia kooperacji wielu modalno$ci zmystowych
w ,,dynamicznym polu percepcyjnym” (zob. Mallgrave, 2011: 85-97).

¢ Inspirujacarola traktatu Chevreula w powstaniu i uksztaltowaniu sie francuskiego
impresjonizmu zostata oméwiona w pracy Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain
(Zeki, 1999: 209-215; por. takze: Stankiewicz, 2016a: 72-83).

7 Mallgrave, koncentrujac sie na pojeciu ,ucielesnienie”, tropi biologiczne watki
w teoriach architektury. Zalicza do sensualizmu ujecia Edmunda Burke’a, Uvedale’a Price’a
iRicharda Payne’a Knighta; do podejscia ozywionego - poglady Karla Friedricha Schinkla,
Carla Bottichera i Gottfrieda Sempera; do stanowiska empatycznego - pisma Friedricha
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wiedzy na temat zmystowo-afektywnych systeméw poznawczych czlowieka
zaczeto otwarcie pisa¢ i méwié o wizualnosci, zarzucono w tym kontekscie
nazbyt ogélng - a tym samym budzacg coraz wiecej nieporozumien - kate-
gorie ,psychologii sztuki”. Zaproponowano w jej miejsce bardziej precyzyjne
etykietowanie réznych perspektyw badan nad sztuka przy uzyciu terminu
spercepcja’ i czesto przy tym podkreslano zrédtowy, neurobiologiczny kon-
tekst badania jej mechanizméw.

W ten sposdéb w historii sztuki i estetyce na przetomie wiekéw pojawia
sie wiele percepcyjnie zorientowanych podej$¢ do badan nad sztuka. Cho-
ciaz w historii ,percepcyjnie zorientowanej historii sztuki” mozna odnalez¢
wiele nazwisk badaczy z XIX i XX w.8, to wéréd najmocniej ugruntowanych
w neurobiologii i neuroestetyce stanowisk nalezy wymieni¢ neuronale Kunst-
geschichte Karla Clausberga (1999) oraz neurohistorie sztuki Johna Oniansa
(2007). Z kolei w ,historii percepcyjnie zorientowanej estetyki”, oprécz
zorientowanej zdecydowanie na modalno$é wzrokowa neuroestetyki, czyli
neurologii estetyki, Semira Zekiego (1999), przewazaja ujecia sprofilowane
na szeroko rozumiang percepcje ucielesniong i do§wiadczenie estetyczne,
m.in.: somaestetyka Richarda Shustermana (1999), fenomenologia archi-
tektury Juhaniego Pallasmaa (2012) czy oparta na cielesnych metaforach
estetyka ludzkiego rozumienia Marka Johnsona (2007).

Ten zwiezly, bynajmniej niewyczerpujacy przeglad biologicznie inspi-
rowanych badan nad wizualno$cig i widzeniem w kontekscie doswiadczenia
artysty, sztuki i doswiadczenia estetycznego ma stuzy¢ precyzyjniejszemu
usytuowaniu badawczej perspektywy odpowiedzi na pytanie ,Czy artysta
widzi wiecej?”. Wychodzac od fenomenologicznego poziomu opisu prze-
zywanego doswiadczenia, na ktérym pojawia sie wiele kwestii domagaja-
cych sie wyjadnienia, korzystam z neuroestetyki Zekiego oraz innych badan
neurobiologicznych nad modalno$ciag wzrokowa, aby wyjasni¢ fenomen

i Roberta Vischeréw, Heinricha Wolfflina i Adolfa Géllera; do podejécia dynamicznego
pola sensorycznego - koncepcje badaczy Gestaltu.

¢ Wykorzystuje tu pojecie ,percepcyjnie zorientowanej historii sztuki” fukasza
Kedziory, ktéry na podstawie neurohistorii sztuki Johna Oniansa proponuje wtasne
podejscie do wspélczesnej historii sztuki uwzgledniajace neuroestetyke Semira Zekiego
i Vilayanura Ramachandrana. Kedziora opisuje historie tego rodzaju badan, analizujac
koncepcje Aloisa Riegla, Heinricha Woélfflina, Hansa Prinzhorna, Aby Warburga, Rudolfa
Arnheima, Wtadystawa Strzeminskiego, Ernsta Gombricha, Maxa Imdahla, Gottfrieda
Boehma i Wolfganga Kempa, oraz uwzglednia z jednej strony wstrzemiezliwe wobec bio-
logii percepcji, ale z drugiej odnoszace sie do niej - koncepcje antropologii obrazu Hansa
Beltinga, potegi wizerunku Davida Freedberga czy wizualnosci dzieta sztuki Georgesa
Didi-Hubermana. Ze wspétczesnych uje¢ autor uwzglednia przede wszystkim niemiecki
krag Bildwissenschaft. Nie odnosi sie szerzej do W.J.T. Mitchella, Svetlany Alpers czy Mi-
chaela Baxandalla (zob. Kedziora, 2022: 15-168).
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intencjonalnego treningu widzenia artysty i §wiadomego kierowania wzro-
kowymi procesami uwagowymi.

Czy artysta widzi wiecej?

Podstawowym do$wiadczeniem kazdego poczatkujacego adepta sztuk wi-
zualnych, stajacego w pracowni przed bialg powierzchnig pustego kartonu
i prébujacego narysowa¢ utozong przez profesora martwg nature, jest na-
rastajaca frustracja wynikajaca w sposéb oczywisty z braku wyéwiczonej
umiejetnosci adekwatnego do rzeczywistosci uchwycenia ksztattu, relacji
wielko$ci i proporcji czy charakteru linii. Jednak 6w brak warsztatu jest dla
adepta zrozumialy i w pelni akceptowalny, poniewaz nie od razu jest si¢ mi-
strzem. Natomiast catkowicie nie do pojecia jest dla niego powtarzana przez
profesora fraza: ,nie rysuj tego, co wiesz o tej butelce, lecz zacznij ja widzieé!”.
W ocenie prowadzacego fakt, ze sie patrzy na przedmiot, nie oznacza, ze sie
go widzi, poniewaz uniemozliwia to jakas blizej niezidentyfikowana bariera,
ktéra oddziela spojrzenie adepta od rzeczy.

W powszechnym rozumieniu jest to nieintuicyjne, poniewaz z reguty
wydaje sie nam do$¢ normalne, ze wystarczy otworzy¢ oczy i mamy do dyspo-
zycji $wiat jako konkretny kadr ze sceny wizualnej z calym dobrodziejstwem
inwentarza, czyli wszelkimi mozliwymi do zaobserwowania aspektami, atry-
butami i relacjami. JesteSmy przeciez profesjonalistami w widzeniu, cate
zycie uzywamy wzroku i w duzej mierze dzieki temu zmystowi potrafimy
dziata¢ w $wiecie i go poznawac. Jednak jesli spojrzymy z perspektywy do-
Swiadczenia artystéw i praktykéw nauczania artystycznego, to okaze sie,
ze tego typu nastawienie, zakladajace oczywisto$¢ widzenia, jest btedne i po-
winno by¢ zrewidowane. Do$wiadczenie tworzenia i nauki sztuki pokazuje
przede wszystkim, ze widzenie podlega nieustannemu rozwojowi i nalezy
je rozumieé raczej jako $wiadomie prowadzony ,proces uczenia sie widze-
nia”, ktéry opiera sie na intencjonalnym kierowaniu uwagi wzrokowej oraz
$wiadomosci tego, ze sam proces nie rozpoczyna sie od zera. Poczatkujacy
adepci sztuki jako , profesjonalisci od widzenia” wchodza bowiem w proces
edukacji artystycznej z ogromnym zasobem wiedzy wizualnej o $wiecie,
ktéry w tym momencie stanowi dla nich najwieksze obcigzenie - owg nie-
zidentyfikowang bariere oddzielajacg ich od rzeczy®. W uruchomionym juz
procesie ,,odzyskiwania widzenia”, przy $wiadomosci ogromu zasobu wiedzy

° W Bauhausie, ktéry stanowi swoisty wzorzec dla wspétczesnej edukacji artystycz-
nej, zaradzeniu temu problemowi miat stuzy¢ , pierwszy, stynny kurs wstepny, trwajacy
sze$¢ miesiecy, [ktéry - S.S.] miat na celu uwolnienie ucznia od catej konwencjonalnej
wiedzy, jaka dotychczas zdobyl, aby wprowadzié go w teorie i praktyke warsztatu” (Nay-
lor, 1977: 41).
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wizualnej o $wiecie, poczatkujacy adept sztuki na réwni z dojrzatym artysta
nieustannie ksztalci swa uwazno$¢ i otwarto$é na widzenie rzeczy, odkrywa
wcigz nowe aspekty dobrze znanych sobie fragmentéw rzeczywistosci.

Przyktady z historii sztuki - np. reprezentacje perspektywy zbieznej
i barwnej w powieszonych naprzeciw siebie w Galerii Uffizi we Florencji
obrazach Zwiastowanie Leonarda da Vinci (1472-1476) i Bitwa pod San Romano.
Bernardino della Ciarda zrzucony z konia Paola Uccella (1435-1436) - dobrze ilu-
struja te ksztaltujaca sie uwazno$¢ widzenia rzeczy. R6znice w odwzorowaniu
obu perspektyw sklaniajg do pytania: czy obaj twércy w swoim codziennym
doswiadczeniu postrzegali §wiat w identyczny sposéb - z zachodzacymi
za siebie coraz dalszymi planami przedstawiajacymi coraz mniejsze postacie
o coraz mniej nasyconych, ptowiejacych barwach przesuwajacych sie w za-
kres widma zimnego, niebieskiego $wiatta? Obrazy dowodza, ze kazdy z ar-
tystéw dostrzegal w swojej scenie wizualnej inne aspekty, atrybuty i relacje.
Da Vinci zastosowal w miare poprawng perspektywe zbiezna i barwna, nato-
miast widzeniu Uccella mozna w tym zestawieniu zarzucié, ze cho¢ patrzyt
na ten sam $wiat, to nie dostrzegal tych samych relacji. Widzial, ze im dalej
znajduje sie postaé, tym jest mniejsza, lecz nie uchwycit zmian w nasyceniu
koloru, gdy plan sie oddalat. Widzial, Ze tréjwymiarowy §wiat przedstawia
sie w naszym widzeniu na wielu blizszych i dalszych planach, lecz nie oddat
wlasciwej relacji miedzy tymi planami, ktére zamiast zachodzi¢ za siebie
i subtelnie sie nawarstwia¢, zostaly przedstawione w dziwnym spietrzeniu
jeden nad drugim. Sprawiajg wrazenie ,stajacej deba” perspektywy. Mozna
powiedzieé, ze w obydwu rodzajach perspektyw Uccello co$ zobaczyt, ale
nie do konica udato mu sie to zrozumie¢ i przetozy¢ na poprawne - z punktu
widzenia odkrycia Leona Battisty Albertiego i opisu Filippa Brunelleschiego -
ujecia perspektywiczne.

Opisany przyktad pokazuje, ze patrzenie na $wiat jest dla artysty punk-
tem wyjscia do tego, aby jaki$ jego aspekt zobaczy¢, zrozumieé, nazwaé
i opracowaé sposéb przeniesienia go na dwuwymiarowa powierzchnie ptétna.
Podobna procedura wyjasnia dostrzezenie przez da Vinci faktu, ze w chwili
ogladania kazdej sceny wizualnej barwa przedmiotu jest wypadkowa barw
towarzyszacych i nie ma charakteru lokalnego, a do najbardziej satysfakcjo-
nujacych barwnych zestawien naleza pary barw wzajemnie sie dopelniaja-
cych. Podobng procedure przeprowadzil réwniez Caravaggio, zauwazajac
co$, co bylo naturalnym aspektem rzeczywistosci codziennej kazdego zyja-
cego w jego czasach artysty i zwyklego czlowieka, a mianowicie, ze §wiatto
w $wiecie rzeczywistym zawsze jest zdefiniowane pod wzgledem kierunku
padania i swego natezenia, a malowanie scen we wnetrzach wymaga zasta-
pienia §wiatla uniwersalnego §wiadomym doborem kierunku jego padania
oraz odpowiednim dostosowaniem natezenia do jasno$ci ptomienia Swiecy
lub pochodni.
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Fenomenologiczny opis doswiadczenia wzrokowego poczatkujacego
adepta sztuki i doswiadczonego artysty jest wlasciwie dosé podobny, ponie-
waz w obu przypadkach mamy do czynienia ze (1) §wiadoma nauka widzenia
w postrzeganiu realnie istniejacych cech przedmiotu, pomagajaca w tym
(2) nauka kierowania wzrokowymi procesami uwagowymi oraz (3) réwno-
czesnym powstrzymywaniem posiadanej wizualnej wiedzy o przedmiocie.
Zjawisko daje sie wyraznie zaobserwowa¢ w przypadku mocnego kontrastu
do$wiadczeniowego zaréwno u poczatkujacego adepta sztuki doswiadczaja-
cego niezrozumienia, gdy prosi sie go o to, aby ,zobaczyt butelke”, a on uwaza,
ze przeciez ja widzi, jak i u dojrzalego artysty (da Vinci, Caravaggio) w przy-
jemnym efekcie ,aha” (Ramachandran, Hirstein, 2006: 341), gdy w scenie
wizualnej wychwytuje, rozumie, nazywa i przektada na $rodki malarskie
catkiem nowy, niedostrzegany wczeéniej przez siebie (a w obu przypadkach
takze przez innych) aspekt tego $wiata. Jednak z racji tego, ze kazdy czlowiek
takiej nauce widzenia podlega i postuguje sie mechanizmem kierowania
wzrokowymi procesami uwagowymi, o czym $wiadczy zaréwno ontogeneza,
jak i codzienne do$wiadczenie, poprawniej bytoby te nauke w przypadku
artystow okresli¢ mianem §wiadomego intensywnego treningu widzenia
lub intencjonalnym ksztalceniem podstawowej - obok kompetencji war-
sztatowych, wyobrazni i cech intelektualnych - umiejetnosci artysty. W ten
sposéb pytanie o artyste, ktéry widzi ,wiecej”, zyskuje na poziomie opisu
fenomenologicznego czesciowa odpowiedZ w postaci obserwacji, ze $wia-
dome kultywowanie nauki widzenia, kierowania wzrokowymi procesami
uwagowymi oraz celowe powsciagniecie natloku posiadanej juz wizualnej
wiedzy o §wiecie przynosi duzo czesciej efekt ,§wiezego spojrzenia”, ktéry
przeklada sie na dostrzeganie nowych aspektéw, atrybutéw i relacji w §wie-
cie widzialnym. Przypomina to wyrazana w zachowanych pismach i listach
niektérych dawnych artystéw powtarzajaca sie tesknote za umiejetnoscia
spojrzenia na $wiat ,,niewinnym okiem” lub ,,okiem dziecka”, ktére nie jest
obcigzone catg dotychczasowa wizualng wiedza o §wiecie. Doktadnie to miat
na my$li Claude Monet w rozmowie z Georges'em Clemenceau, kiedy po-
wiedzial, ze chciatby urodzi¢ sie Slepy, a potem odzyska¢ wzrok, aby méc
widzie¢ i malowa¢ wrazenia wzrokowe, ktére nie bylyby zaposredniczone
w wizualnej wiedzy o $wiecie, nabytej w przeszlych doswiadczeniach (Zeki,
1999: 214).

W opisie fenomenologicznym mamy do czynienia z sugestiami, ktére
zyskuja mniej badz bardziej klarowne objasnienie albo w badaniach i wnios-
kach neuroestetyki, albo innych neurobiologicznych badaniach. To przedtu-
zenie i przechodnio$¢ przestanek miedzy typowa refleksja nad korelatami
mézgowymi do§wiadczen dziel sztuki (doswiadczeni estetycznych) a ogélnym
planem badan neurobiologicznych bierze sie stad, ze metody obu dziedzin
pozostaja w cze$ci wspélnej neurobiologiczne. W neuroestetyce siega sie
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jednak do dziet sztuki, doswiadczen artystéw i do§wiadczeni estetycznych
i formutuje pytania, ktérych neurobiolog sobie nie zadaje. Zwigksza sie tym
samym potencjal heurystyczny obu zakreséw przedmiotowych (Zeki, 2012:
143-228).

W opisie fenomenologicznym pojawity sie cztery gtéwne problemy,

domagajace sie dalszych wyjasnien:
1. problem widzenia jako uczenia;
2. problem widzenia jako badania;
3. problem widzenia jako ,dotarcia do realnie istniejacego bodzca’
i struktury widzenia;
4. problem zdefiniowania intencjonalnego treningu wzrokowego.

Kwestia pierwsza wigze sie ze stalg neuroplastycznoscia mézgu, ktéra
jesteSmy w stanie zaobserwowaé w zjawiskach wystepujacych na poziomie
fenomenologicznym. Z perspektywy neuroestetycznej procesy neuropla-
stycznosci opieraja sie na: neurogenezie, czyli produkeji nowych neuronéw
z komoérek macierzystych, nieustannym przekablowywaniu polaczen, two-
rzeniu nowych i przycinaniu starych potaczen miedzy neuronami i grupami
neuronéw z réznych obszaréw mézgowia oraz na najbardziej podstawowym
mechanizmie dtugotrwalego wzmocnienia synaptycznego (LTP - long-term
potentiation) polegajacego na tym, ze jesli sygnal zaczyna czeéciej przepty-
waé konkretnym polaczeniem, to z czasem zwieksza sie¢ liczba receptoréw
i neurotransmiteréw miedzy synapsami, a tym samym wzrasta szybko$¢
przekazywanego sygnatu, az do przyrostu wolumetrycznego samych synaps
wigcznie (Costandi, 2026; Beck, 2017: 33-58). Z uwagi na neuroplastycz-
no$¢ i nieustanne dostarczanie zewnetrznych bodZcéw w rozwoju ontoge-
netycznym stopniowo uczymy sie widzie¢ rzeczy, coraz bardziej wnikajac
w istniejaca strukture sceny wizualnej. Odkrycia perspektywy, zasady barw
dopetniajacych sa de facto wynikiem procesu uczenia sie.

Kwestie druga, czyli problem widzenia jako badania, mozna z jednej
strony uznaé za forme procesu uczenia sig, z drugiej jednak strony nalezy
taczyé z podstawows funkeja biologiczng mézgu wzrokowego (MW), ktéra
wedtug Zekiego jest funkcja poznawcza zwigzana z percepcja'®. Ponadto
sktadajgce sie na proces widzenia aktywne procesy selekcji, pomijania

»

1° Nie zgadzaja sie z ta hipoteza David A. Milner i Melvyn A. Goodale (2008) i przy-
pisuja MW przede wszystkim funkcje dziatania w §rodowisku. Opieraja sie na opraco-
waniu dojrzalszej koncepcji dwéch strumieni wzrokowych: strumienia grzbietowego
(dorsal) - zwigzanego z widzeniem nie§wiadomym, zorientowanego na dzialanie w éro-
dowisku, oraz strumienia brzusznego (ventral) - zwigzanego ze §wiadomym widzeniem
percepcyjnym. W moim przekonaniu ich wersja nie przeczy obecnosci funkeji poznawczej
i njeusuwalnego sprzezenia, jakie zachodzi miedzy oboma strumieniami, a tym samym
funkcjami.
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i poréwnywania bodZcéw! sugeruja, ze widzenie w swej calosci jest proce-
sem badawczym polegajacym na wysuwaniu hipotez testowanych nastepnie
w habituacyjno-adaptacyjnej procedurze widzenia.

Trzecia kwestia to problem dotarcia do zrédlowego bodZca i sprawa
struktury widzenia artysty. W swojej ksigzce Inner Vision Zeki analizuje
procesy przetwarzania bodZcéw na szlaku oddolnym (bottom-up), czyli bodz-
ce idace od dziet sztuki, ktére skladajg sie z wielu atrybutéw wizualnych,
przypominajacych swoiste czastki elementarne widzenia, takich jak: linie,
kolor, ruch, twarze, podstawowe ksztalty geometryczne. Autor za kazdym
razem podkresla, ze wcale nie twierdzi, iz nie jest w ten proces zaangazowane
widzenie na szlaku odgérnym (top-down), czyli widzenie idace od rekordéw
wzrokowych stanowiacych wizualne zapisy przesztych doswiadczen wizu-
alnych, ale dla klarowno$ci opisu zmiennych jednego typu pozostaje zasad-
niczo przy widzeniu w opisie szlaku bottom-up (Zeki, 1999: 50-89, 99-165).
Charakter interakcji widzenia oddolnego i widzenia odgérnego nie zostaje
u Zekiego opisany, ale interesujace dowody pojawily sie w péZniejszym bada-
niu anatomicznych potaczen wychodzacych i przychodzacych do ciat kolan-
kowatych bocznych (LGN), usytuowanych we wzgérzu (thalamus) w potowie
drogi miedzy oczami a MW na trasie uktadu wzrokowego. Badanie pokazato,
ze w oddolnym kierunku przekazywania impulsu od ciat kolankowatych
bocznych do MW jest dziesie¢ razy mniej potaczen niz tych, ktére przewodza
bodzce w kierunku odgérnym, z MW do cial kolankowatych bocznych (Eagle-
man, 2018: 64). Oznacza to, ze istnieje odgérny, bazujacy na posiadanej wie-
dzy wzrokowej, tzw. model wewnetrzny ,generujacy wiasna rzeczywistosé,
zanim otrzyma informacje pochodzace z oczu” (Eagleman, 2018: 63), ktéry
niejako uprzedza to, co zobaczymy™. Przychylajac sie do neurobiologicznej
interpretacji i przyjmujac, ze informacje odgérne (czyli wizualna wiedza
o $wiecie) zdaja sie dominowaé z racji dziesieciokrotnej przewagi w liczbie
samych polaczen, mozemy w istocie wlasciwie ocenié, jak wielki to trud
przezwyciezyé wplyw informacji top-down, aby udroznié¢ kanat oddolny
i rzeczywiscie méc widzie¢ - patrzac.

Podsumowanie kwestii trzeciej, polegajace na tym, ze nieustannie ne-
gocjujemy w naszym widzeniu bodZce oddolne z duzg przewaga bodZcéw
odgérnych, rzuca zarazem $wiatto na czwarty problem: na czym polega in-
tencjonalny trening widzenia artysty? Do celéw codziennego funkcjonowania
hipoteza o dominacji bodZcéw odgérnych wyjasniataby fenomenologiczna

1t Zeki, obalajgc ,mit widzacego oka”, uzasadnia, ze aktywne procesy selekcji, po-
mijania i poréwnywania, zaangazowane w widzenie, nie wystepuja na poziomie wyspe-
cjalizowanego filtra bodZzcéw wzrokowych, jakim jest oko, lecz na poziomie wzrokowego
centrum widzenia, czyli MW, znajdujacego sie w korze potylicznej (Zeki, 1999: 13-21).

12 We wzgdrzu nastepuje poréwnanie informacji odgérnych i oddolnych, ponownie
w celach habituacyjno-adaptacyjnych (Eagleman, 2018: 65).
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kwestie tego, dlaczego bardzo czesto widzimy to, co chcemy, i nie dostrzegamy
szukanych rzeczy, ktére leza tuz przed naszym nosem. Jednak w kontek-
Scie widzenia artysty pokazywalaby nam mechanizm treningu polegajacy
na $wiadomej inhibicji informacji odgérnych i prébie uwagowego kierowa-
nia widzenia na realnie istniejgce bodzce Zrédtowe. Oczywiscie nie da sie
powstrzymac za pomoca woli mechanizméw mézgowych funkcjonujacych
w zasadzie w nie§wiadomym tle organicznym, stad tez Swiadomo$¢ rodzaju
zachodzacych proceséw jest w stanie zaledwie przyttumié widzenie odgérne.
W rzeczywisto$ci sprzezenie widzenia odgérnego i oddolnego jest niezbedne
do normalnego funkcjonowania i gdyby w planie ontogenezy istniata mozli-
wos¢ wytaczenia ktéregos ze szlakéw, to albo znalezliby$my sie catkowicie
offline, odcieci od bodZzcéw zewnetrznych, albo staliby$my sie kims$ o abso-
lutnie ,niewinnym spojrzeniu”, kto bylby catkowicie zagubiony w $wiecie
nieprzypominajacym nam nikogo i niczego.

Dochodzac do odpowiedzi na tytulowe pytanie: ,Czy artysta widzi wie-
cej?”, mozna powiedzied, ze ktos, kto codziennie trenuje sie w widzeniu, czyli
w powstrzymywaniu ,wizualnych uprzedzeri” widzenia odgérnego (resp.
zapiséw przesztych doswiadczeri wizualnych), aby dotrzeé do Zrédtowych
bodzcéw, ma statystycznie zdecydowanie wieksze szanse widzie¢ wiecej
aspektéw, atrybutéw i relacji w doswiadczeniu wzrokowym niz ktos, kto
poprzestaje na ,fabrycznych ustawieniach” naturalnego, niezreflektowa-
nego trybu widzenia. Jednak istnienie odgérnego modelu wewnetrznego
jest waznym artystycznym zasobem. W ten bowiem sposéb dziata réwniez
w trybie pozapercepcyjnym niezwykle wazna w byciu artystg wyobraznia.

Konfuzja paradygmatéw metafizyki

Czy badanie empirycznego doswiadczenia widzenia artysty w fenomeno-
logicznym opisie przezywanego doswiadczenia przy pomocy takiej samej
w charakterze interpretacji kilku historyczno-artystycznych faktéw oraz
préba sformutowania refleksji neuroestetycznej, wyjasniajacej specyfike
i strukture mechanizmu widzenia kultywowanego przez artystéw, niesie
z soba jakies tresci metafizyczne? Czy w jakikolwiek sposéb sugeruje za-
sadno$¢ poszukiwania metafizyczno$ci w sztuce? Warto sie zastanowi¢ nad
tym, czy zanurzenie sie w najbardziej przyziemnym wymiarze zmystowej
modalnoéci otwiera czy tez zamyka droge dla poznania metafizycznego?
We wspbétczesnym odbiorze metafizyczno$é konotuje co$ tajemniczego,
niewidzialnego, niepoznanego i wrecz niedajgcego sie poznaé, jakis sekretny
porzadek, ktéry moze, cho¢ nie musi, mie¢ wptyw na zdarzenia dajace sie
empirycznie zaobserwowaé w do§wiadczeniu codziennym. Jednak naszemu
rozumieniu metafizyki i metafizyczno$ci towarzyszy silna, nieuswiadomiona
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ambiwalencja, ktérej ulegamy wskutek zawitej historii przemian rozumie-
nia tego pojecia, a wlasciwie dzieki taczeniu pod ta sama nazwa zasadniczo
réznych pojeé. Mozna to skrétowo i ogdlnie ujaé w kategoriach konfuzji
dwdch paradygmatéw, czyli pomieszania klasycznego rozumienia metafizyki
w formule Arystotelesa i dopetnieniu §w. Tomasza z Akwinu z nieklasycznym
inowoczesnym przeformutowaniem Immanuela Kanta, ktére w duzym stop-
niu zdefiniowatlo nasze wspélczesne rozumienie tego, czym jest metafizyka.

Przedmiotem klasycznej metafizyki jest realnie istniejacy $wiat
(resp. byty, rzeczywistoé¢), a nie jaki$ $wiat pozafizyczny, transfizyczny czy
hyperfizyczny'®, natomiast przedmiotem nieklasycznej metafizyki Kanta
jest éwiat rzeczy-samej-w-sobie (Ding-an-sich), czyli doktadnie ten, ktéry
wyklucza wersja klasyczna: $wiat catkowicie pozafizyczny, transfizyczny
i pozazmystowy. W zwigzku z takimi ujeciami przedmiotéw obu wersji
metafizyki, w metafizyce klasycznej wychodzimy od do$wiadczenia empi-
rycznego, aby poznanie metafizyczne mogto sie w ogdle pojawié. Natomiast
w dominujacym wspétczednie obrazie metafizyki w wersji nieklasycznej
wyklucza sie w ogéle swiat doswiadczenia empirycznego jako zrédio po-
znania, a poznanie metafizyczne - w ujeciu Kanta - ,[j]est [...] poznaniem
a priori, czyli poznaniem [plynacym - S.S.] z czystego intelektu i z czystego
rozumu” (Kant, 1993: 19-20). Mogloby sie wydawaé, ze to jedynie drobne
przesuniecie w rozumieniu przedmiotu i metod metafizyki, lecz faktycznie
doprowadzito to do powstania dwéch odmiennych paradygmatéw: paradyg-
matu afirmujacego realne istnienie bytéw i calego $wiata oraz paradygmatu
negacjonistycznego wobec realnego istnienia bytéw i catego swiata™.

Z perspektywy historycznej metafizyka klasyczna zostala niemal cal-
kiem wyparta ze wspéiczesnej refleksji filozoficznej, poniewaz nieklasyczne
przeformulowanie poprzez odciecie metafizyki od rzeczywistosci zdyskwa-
lifikowato ja w konkurencji z pozytywistycznie rozumiang nauka, ktéra
de facto catkowicie przejela przedmiot metafizyki klasycznej, czyli realnie
istniejacy $wiat. Jednakze metafizyka w klasycznej wersji - rozwijana tylko
w nielicznych enklawach $rodowisk kontynuatoréw tomizmu - obdarzajac
glebokim zaufaniem do$wiadczenie empiryczne, daje sposobno$¢, aby méwié
o mozliwosci metafizyki w wizualnos$ci, widzeniu, doswiadczeniu artysty
czy tez ogélnie sztuce.

13 Metafizyka jako co$§ w rodzaju hyper-physics (nauki dotyczacej spraw boskich,
czyli spraw znajdujacych sie ponad swiatem przyrody) funkcjonowala juz w ujeciu neo-
platonizmu, np. Symplicjusza (Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 102).

4 Klasyczna metafizyka oznacza obszar filozofii realistycznej i zdaniem Krapca
i Maryniarczyka przenoszenie samej nazwy poza ten obszar - np. do wersji idealizmu
Kanta - jest ,naduzyciem jezykowym i poznawczym, prowadzacym do nieporozumien,
a przede wszystkim do deformacji samej filozofii” (Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 104).
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Okazuje sie zatem, ze odruchowa odmowa uznania badania empiryczne-
go jako waznego albo przynajmniej godnego wziecia pod rozwage na gruncie
metafizyki wynika z nieSwiadomego przyjecia nieklasycznej wersji metafi-
zyki definiujacej swéj przedmiot w kategoriach poznania apriorycznego®.
Warto poswieci¢ wiecej uwagi blizszemu rozpoznaniu relacji miedzy meta-
fizyka klasyczng a wizualnoscia.

Wizualno$¢ a metafizyka

Metafizyka w najogdlniejszym sformutowaniu Mieczystawa A. Krapca i An-
drzeja Maryniarczyka jest to:

[...] racjonalnie zasadne i intelektualnie sprawdzalne poznanie realnie istnie-
jacego $wiata (nie wylaczajac z tego afirmacji Bytu absolutnego), nakierowane
na poszukiwanie ostatecznych przyczyn jego istnienia, ktérych $lady rozum
odkrywa w rzeczach danych w doswiadczeniu empirycznym (Krapiec, Mary-
niarczyk, 2006: 102).

W tej krétkiej definicji sa zawarte zaréwno rozumowe metody poznania
metafizycznego, jak i jego przedmiot, czyli realnie istniejgce byty, oraz cel,
ktérym jest wiedza o pierwszych i ostatecznych przyczynach bytowania
wszystkich realnie istniejacych bytéw. Ponadto w tym okresleniu jest suge-
rowany takze porzadek poznania - na ktéry wskazywat $w. Tomasz z Akwi-
nu - polegajacy na tym, ze wychodzac od badania zmystowego, przechodzimy
do trudniejszej czesci, czyli do badania metafizycznego, w ktérym poznajemy
to, czego zmystowo poznaé nie sposéb (Sw. Tomasz z Akwinu, 2005: q. 5, a. 1),
poniewaz zmystowo sg dostepne jedynie ,$lady w rzeczach”. W tym przypad-
ku nie nalezy jednak utozsamia¢ porzadku poznania z porzadkiem bytowania
rzeczy, czyli porzadkiem metafizycznym. Autorzy, eksplikujac dalej klasycz-
ne rozumienie metafizyki, podkreslaja, Ze poznanie metafizyczne dotyczy
doktadnie ,tego samego $wiata, ktéry bada fizyk i przyrodnik”, lecz w tym
$wiecie ,,mozemy odkry¢ to, czego fizyk nie odkrywa, gdyz zatrzymuje sie
na tym, co dane zmystowo, glebiej w to nie wnikajac”, i dzieki temu mozemy
objaé cato$é wiata i rzeczy (Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 102-103). Dzieki
poznaniu metafizycznemu mozemy wykry¢ wiecej niz fizyk i przyrodnik,
poniewaz zadajemy pytanie, ktérego oni nie zadaja: Siaiti? [diati] (dlaczego?).
Czym jest to ,wiecej”, ktdre jest trescia poznania metafizycznego?

15 Scigle rzecz biorac, idealizm transcendentalny Kanta jest monistycznym ujeciem
epistemologicznym, w ramach ktérego o mozliwej dualistycznej ontologii $wiata feno-
mendw i noumendéw mozna jedynie domniemywac.
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Tym ,wiecej” jest odkrycie przyczyn istnienia bytéw, wyodrebnienie powszech-
nych (transcendentalnych) wlaéciwosci bytéw, a wérdd nich takich, jak bycie
prawda, dobrem i pieknem, odkrycie pierwszych metafizycznych praw uka-
zujacych podstawy porzadku racjonalnego bytowania i poznania rzeczy, wy-
odrebnienie ztozen bytowych, ktére odstaniaja wewnetrznag strukture i nature
bytéw, a wérdd nich takie, jak istota i istnienie, materia i forma, cialo i dusza,
akt i mozno$¢, substancja i przypadlosci. Dalej odkrycie uprzyczynowanego
i analogicznego sposobu bytowania rzeczy, co stanowi podstawe uformowa-
nia teorii poznania przyczynowego i analogicznego oraz dotarcie na terenie
filozofii do prawdy o stworzeniu $wiata ex nihilo. To wszystko stanowi owo
,wiecej”, ktére tylko m[etafizyka - S.S.] moze nauczyé¢ odkrywaé i dostrzegaé,
a co pozwala dopiero w petni zrozumieé poszczegélne byty i calg rzeczywistosé
(Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 103).

Podstawowa sprawnoscig naszej wladzy poznawczej w poszukiwaniu
odpowiedzi na pytanie ,dlaczego?” jest intuicja intelektualna, dzieki ktérej
,dochodzi do ogarniecia wielo$ci w jednosci a catosci w ztozonoéci” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 105). Intuicja intelektualna ,,usprawnia cztowieka bar-
dziej do rozumienia rzeczywistoéci niz jej dyskursywnego poznania” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 105) i jest poczatkiem drogi prowadzacej do poznania
metafizycznego, majacego polegaé na poznawczym odkrywaniu, kontempla-
cji i ogladaniu (Sewpla [theoria]) ,prawdy dla niej samej [...], ktéra rozum
odczytuje w rzeczach danych nam w do$wiadczeniu empirycznym” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 103).

W ramach poznania metafizycznego mozemy i postugujemy sie pozna-
niem abstrakcyjnym, opisywanym przez Arystotelesa, oraz doskonalszym,
zdaniem $w. Tomasza, poznaniem separacyjnym. W abstrakeji ,wydziela[my]
i odrywa[my] dla celéw badawczych aspekt rzeczy i ten aspekt utozsamia-
my z bytem”, natomiast w separacji ,rozrézniamy, czyli separujemy (nie
odrywamy) takie aspekty bytu, bez ktérych nie moze on istnie¢” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 109; wyr. i uzup. - S.S.). Zdaniem Akwinaty w samej
abstrakeji nie tylko nie potrafimy uchwyci¢ zasadniczej kategorii istnienia
(egzystencji) rzeczy, ale takze umyka nam cato$¢ i jedno$¢ istnienia bytéw
i proceséw, poniewaz abstrakcja sktania nas do wytaczania czesci z catosci
oraz do przenoszenia poznania czesci na calo$é (Krapiec, Maryniarczyk,
2006:109). Dlatego tez separacja metafizyczna - ktéra nie odrywa, a jedynie
tymczasowo separuje czesci dla lepszego ogladu jej relacji z innymi elementa-
mi catosci - wydaje sie odpowiedniejsza dla poznania uchwyconej w intuicji
intelektualnej ,wielosci w jednosci a catoéci w ztozonosci”.

W kontekscie takiego obrazu metafizyki relacja miedzy wizualno$cia,
czyli istotnym obszarem naszej zmystowosci (do§wiadczenia empirycznego),
arozumowym poznaniem metafizycznym jest relacja koniecznego porzadku
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poznawania, porzadku sine qua non metafizyki. Dociekanie ,ostatecznych
przyczyn istnienia, ktérych $lady rozum odkrywa w rzeczach danych w do-
$wiadczeniu empirycznym”, oraz przekonanie, ze metafizyka jest nakie-
rowana na rzeczywisto$¢ §wiata danego w do$wiadczeniu empirycznym
(Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 103), oznaczaja, ze kazde badanie $wiata
bytéw empirycznych, nolens volens, niesie w swej potencji konsekwencje dla
poznania metafizycznego - prowadzi przez ,brame” intuicji intelektualnej -
ilezy u podstaw kazdej metafizycznej refleks;i.

Zgtebiajac doswiadczenie empiryczne artysty i wychodzac z zatoze-
nia o poznawczym, w sposéb przyrodzony, charakterze dziatan artystycz-
nych i sztuki’®, uwazam, ze rozwazania artykulu pozostajg metafizycznie
brzemienne, pomimo iz koncentruje sie w nim na badaniu sfery empirii
z perspektywy przezywanego do$wiadczenia (fenomenologiczny poziom
opisu) oraz badan nad modalno$ciag wzrokowsa (neuroestetyczny poziom
opisu). Chociaz Krapiec i Maryniarczyk sugeruja, ze przenoszenie nazwy
ymetafizyka” do dziedzin pozafilozoficznych, takich jak poezja czy ogélnie
sztuka, ma swoje powazne ograniczenia (Krapiec, Maryniarczyk, 2006:104),
to mozna zauwazy¢, ze sg one zwigzane jedynie z osiagnietym wynikiem.

Przy blizszym ogladzie moze si¢ okazal, ze dzialania artysty i dziata-
nia metafizyka wykazuja daleko idaca analogie. Dla obu bowiem punktem
wyjscia jest doswiadczenie empiryczne oraz stale nastawienie poznawcze.
W przypadku artysty nastawienie poznawcze moze by¢ nieuswiadomione
i pozostawaé niejawna motywacja procesu twérczego (Zeki, 1999: 1-12). Owo
stale nastawienie poznawcze artysty wobec empirycznej rzeczywistosci
implikuje w tym wypadku wniosek o stalej obecnoéci metafizycznego po-
tencjatu jego sztuki, a droga artysty do momentu pojawienia sie intuicji
intelektualnej jest taka sama jak droga metafizyka (mozna rzec, ze artysta
zatrzymuje sie w tym miejscu, a metafizyk zaczyna prowadzi¢ zasadnicza
cze$é swego badania). Ponadto mozemy zauwazy¢, ze rézne sposoby opisu
taczonych ze sztuka doswiadczen estetycznych (twérczych i odbiorczych)
sa bliskie sposobom opisu poznania metafizycznego. Owo podobienistwo
mozna zaobserwowac szczegdlnie wtedy, gdy odkrywana najpierw w intuicji
intelektualnej, a potem w poznaniu metafizycznym ztozong sie¢ taricucha
przyczynowego, na ktéry sktadaja sie przyczyny pierwsze i ostateczne wraz
z pomniejszymi przyczynami blizszymi i dalszymi, okresla sie jako ,wielosé
w jednosci” lub ,,cato$é w zlozonosci”, czyli doktadnie w ten sam sposéb,
w ktéry najczedciej charakteryzuje sie doswiadczenie estetyczne (Dewey,
1975: 20-72; Shusterman, 2007: 195-219). Przedmiot metafizyki i sztuki
w swej strukturze - choé najczesciej nie w treci - mozna oddaé za pomoca

16 Mysl te uzasadniano m.in. w: Zeki, 1999: 1-12; Stankiewicz, 2016a: 72-83; 2016b:
3-4;2018: 99-115.
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okreglenia ,wielo$¢é w jedno$ci i cato$é w ztozonoséci”. Z tego powodu metoda
separacji metafizycznej zwigzana ze strukturg przedmiotu metafizyki jest
réwniez metoda, ktéra kieruje sie artysta przekonany o koniecznosci daze-
nia do wzorca sprzezenia czesci w cato$¢ i ich nie-odrywalnos$ci. Natomiast
istotna odrebno$¢ stanowi w dzialaniu metafizyka i artysty forma i zakres
komunikacji tresci, ktére sa odmienne. Metafizyk w dyskursywnej formie
eksplikuje tresci metafizyczne, ktére podlegajg ocenie prawdziwosciowej, ar-
tysta eksplikuje zaledwie ,intuicje metafizyczng” lub ,potencjal metafizyczny”
w niedyskursywnej formie zmystowej materii, ktdrej tre$¢ nie podlega tak
rygorystycznie obwarowanej ocenie.

Powyzsze rozwazania pokazuja, ze swoistym gwarantem mozliwosci
metafizycznego potencjatu doswiadczenia widzenia artysty, doswiadczenia
estetycznego i w ogéle sztuki, jest przyjecie klasycznej metafizyki w zasad-
niczym uzupelnieniu o kategorie istnienia §w. Tomasza z Akwinu. W jej
ujeciu metafizyczne badanie doswiadczenia empirycznego dotyczy tresci
zwigzanych ze Swiatem realnie istniejgcym, chociaz zmystowo mozemy
dociera¢ jedynie do ,$ladéw w rzeczach”. Dla artystéw, ktérzy pozostaja
w §cislej relacji widzenia z istniejacymi rzeczami, jednym stowem pozostaja
w bezposrednim kontakcie ze §wiatem, instancja realnego istnienia stanowi
zabezpieczenie nieustannej tacznosci z potencjatem metafizycznym oraz
intuicjami intelektualnymi. Tresci takich intuicji moga by¢ rézne, ale artysci,
w przeciwienstwie do metafizykdéw, nie s ograniczeni wymogiem prawdzi-
wosciowym. Na marginesie wypada wspomnie¢, ze istniejg oczywiscie rézne
podejscia w dziatalnosci twérczej i artysci niekoniecznie musza sie realizowaé
w aktualnej facznosci z realnie istniejacym §wiatem, moga na przyktad za-
miast tego ceni¢ sobie bardziej dzialajacy na szlaku top-down wyobrazeniowy
model wewnetrzny, dzieki ktéremu tworza oderwane od realnego istnienia
dzieta sztuki bedace swoistymi konstruktami. Nie nalezy jednak zapominaé,
ze zasoby, z ktérych taki artysta korzysta, nie wziety sie znikad.
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Abstrakt

Artykut koncentruje sie na odpowiedzi na pytanie: ,Czy artysta widzi wiecej?”, z per-
spektywy wspélczesnych badan nad wizualnoscia w ujeciu biologicznie nacechowa-
nych i ukierunkowanych nurtéw. Wykorzystywana w kognitywistycznych ujeciach
fenomenologia przezywanego do$wiadczenia w polgczeniu z refleksjg neuroeste-
tyczna i neurobiologiczng prowadzg do wnioskdéw, ktére nastepnie zostajg usytuo-
wane w przyjaznym dla do$wiadczenia empirycznego artysty Srodowisku klasycznej
metafizyki $w. Tomasza z Akwinu, §rodowisku, w ktérym zostaja ujawnione ogélne
warunki zaistnienia potencjatu metafizycznego tego doswiadczenia.

Does the Artist See More? Phenomenological

and Neuroaesthetic Reflections on Visual Modality and
the Structure of Vision. Or on the Metaphysical
Potential of Seeing

Abstract

This article addresses the question “Does the artist see more?” from the perspective
of contemporary research on visuality, particularly approaches informed and ori-
ented by biological accounts of perception. The phenomenology of lived experience
as employed in cognitive science, combined with neuroaesthetic and neurobiological
reflection, yields a set of conclusions that are subsequently situated within the clas-
sical metaphysics of St. Thomas Aquinas - an intellectual framework that remains
compatible with the artist’s empirical experience and within which the general
conditions for the metaphysical potential of such experience can be articulated.
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Odpowiadajac na zaproszenie zespotu badawczego ,Sztuka i Metafizyka”
do zastanowienia sie¢ nad zwigzkami pomiedzy ,wizualnoscia, synestetycz-
noscig a metafizyka”’, przygotowaliémy z Panig Danutg Waberska artykut
w formie dialogu. Punktem wyjscia byla nasza rozmowa na zywo, ktéra na-
stepnie przeksztalcita sie w wymiane pisemnych refleksji. W tekscie znajduja
sie rébwniez odniesienia do badani nad obrazami ,nie reka ludzka uczynio-
nymi”, prowadzonych przez redakcje ,,Annales Universitatis Paedagogicae
Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione”.

Danuta Waberska (ur.1943) wychowywata sie w Borystawicach
(Wielkopolska). Uczyla sie w Liceum Plastycznym w Poznaniu, a w 1969 r.
ukoriczyta studia z malarstwa pod kierunkiem Eustachego Wasilkowskie-
go (1904-1977) oraz z grafiki warsztatowej w pracowni Andrzeja Pietscha
(1932-2010) w Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu.
Do 2011 r. byla zwigzana z tym miastem, brata udziat w wiekszosci wystaw
Poznanskiego Okregu Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw, konkursach
ogblnopolskich oraz prezentacjach polskiej sztuki za granicg. Wielokrotnie
otrzymywata nagrody i wyréznienia (m.in. Nagrode Ministerstwa Kultury
i Sztuki - 1973 oraz Zloty Medal na XI Ogélnopolskiej Wystawie Malarstwa
,Bielska Jesien” - 1973; I Nagrode w VII Ogdlnopolskim Konkursie im. Jana
Spychalskiego - 1979; Wyrdznienie Specjalne na XIX Festival International
de la Peinture - Cagnes-sur-Mer - 1987).
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Rok 1985 stal sie dla niej czasem przetomu duchowego. Zaczeta wéwczas
odkrywaé w chrze$cijanistwie nieznana uprzednio glebie, ktéra wczesniej -
dziekilekturom i przyjazniom - znajdowata w duchowosci dalekowschodniej.
Od tego momentu tworzyta obrazy, ktére zaistnialy w przestrzeni obiektéw
sakralnych w kraju i za granicg. W 2003 r. otrzymata , PierScient Medrcéw
Betlejemskich” - Nagrode Duszpasterstwa Srodowisk Twérczych, aw 2011r. -
Nagrode Arcybiskupa Metropolity Poznanskiego Stanistawa Gadeckiego
za osiagniecia w dziedzinie kultury chrzescijaniskiej. Od 2011 r. mieszka
w Janowie Lubelskim, jak pisze: ,Obecnie, daleko od zgietku metropolii, ucze
sie stucha¢ oddechu Ciszy”".

Adam Organisty: W jakim celu mozemy malowaé obrazy religijne,
a w szczeg6lnosci wizerunki Boga?

Danuta Waberska: Nie wiem. Mnie nie jest potrzebny zaden wizerunek
Boga. ,W Nim zyjemy, poruszamy sie i jesteémy” - méwi §w. Pawet (Dz 17, 28)>.
W Psalmie 139 czytamy: ,Panie, przenikasz i znasz mnie, Ty wiesz, kiedy
siadam i wstaje” (Ps 139, 2). To moja ucieczka przed pytaniem, niestety...

Pomiedzy trescia pierwszego przykazania: ,Nie bedziesz mial cudzych
bogéw obok Mnie!” (Wj 20, 3), a drugiego przykazania: ,Nie bedziesz
wzywal imienia Pana, Boga twego” (Wj 20, 7), odnajdujemy stowa Boga
skierowane do Mojzesza na gérze Synaj:

Nie bedziesz czynit zadnej rzezby ani zadnego obrazu tego, co jest na niebie
wysoko, ani tego, co jest na ziemi nisko, ani tego, co jest w wodach pod ziemia!
Nie bedziesz oddawal im poklonu i nie bedziesz im stuzyt [...] (Wj 20, 4-5).

Stanowia one odrebne , drugie przykazanie” na gruncie Starego Te-
stamentu. Usunieto je z Dekalogu pod wptywem nauk $w. Augustyna
(por. Harasimowicz, 2002: 187-206).

Czy mozna malowa¢é Boga? Jesli tak, to w jaki spos6b? Znamy wiele
argumentow przeciwnych wyobrazaniu Boga. Armand Jean Bouthillier
de Rancé (1626-1700) odnosit sie do Apologii do opata Wilhelma $w. Ber-
narda z Clairvaux, urzeczony radykalizmem patriarchy cysterséw. Rancé
przypominal, ze §w. Bernard uwazatl przedstawienia figuralne za jedno

e

z gtéwnych Zrédet ,rozproszen” dla mnichéw. Jego zdaniem nie nalezy

! Biogram i wypowiedzi artystki za: Ortowska, 2018. O twdrczo$ci malarki pisa-
li m.in.: Lawniczak, 1986; Rogozinska, 2013: 90-105; Haake, 2013: 106-118; Organisty,
2023: 131-147.

2 Wszystkie cytaty z Pisma Swietego za: Biblia Tysigclecia... 1980.
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dopuszczaé obrazéw do konwentéw (por. Krasny, 2016: 180). Maksymilian
Nawara OSB napisat:

Nauka ojcé6w o phantasii jest radykalna i zawiera takze przestroge, aby nie
wyobrazaé sobie ani Pana Jezusa, ani Bogurodzicy, ani §wietych. A przeciez
czasem przychodzi nam taka mys$l, ze dobrze by byto, kiedy méwi sie do Pana
Jezusa, wyobrazié Go sobie (Nawara, 2017: 32).

Mysle, ze zakaz czynienia obrazéw, obowigzujacy Izraelitéw, uchronit ich
przed naturalna sktonno$cia do idolatrii i byt pomocny w zachowaniu mo-
noteizmu - to oczywiste. Nie jestem filozofka ani teolozka. Naczytatam sie
jednak wiele i bliskie sg mi poglady autoréw z rezerwa odnoszacych sie
do wyobrazni i traktowania Boga jako przedmiotu naszego przezycia; warto
przypomnie¢ np. tekst Sztuka nie jest religia Wiestawa Juszczaka w ,Znaku”
(Juszczak, 2004: 31-37).

Kiedy$ znajomy ksiadz nalegat, abym namalowata Tréjce Swieta jako
taniec - gr. perichoresis (,wspélprzenikanie”). Stwierdzitam jednak, ze tego
nie da sie namalowac¢ jako czego$ statycznego. ,To” jest relacja, w ktdrej jako
dziecko Boga sama uczestnicze. Tylko Jezus jako Syn Czlowieczy moze by¢
wyobrazony, bo stal sie naszym Bratem. Cale Jego zycie tu na ziemi, wszystko,
o czym méwi Ewangelia, moze stuzy¢ za kanwe do snucia opowiesci, interpre-
tacji malarskich itp. Tylko Jego cztowieczenstwo otwiera nas na tajemnice Ojca,
ktéry Go postat. Jan z Damaszku napisal, ze ,,[...] przez kontemplacje cielesng
dochodzimy do kontemplacji duchowej” (za: Spirutta, 2014: 234). Nadmierne
przywiazanie do obrazu jednak hamuje mnie przed péjsciem dalej, przed
wejsciem w Niewyobrazalne. Dlatego poglad $w. Bernarda uwazam za uza-
sadniony, ale jesli dotyczy mnichéw, a nie ludzi $wieckich, ktérzy s ,cieles$ni”,
nie potrafig sie skupié¢ i musza mie¢ jaki$ przedmiot organizujacy uwage.

Zreszta, tu znéw moge méwié tylko o sobie: w czasie modlitwy Ojcze nasz
czuje Ojca jakby za mna, z tytu, jako wielka, delikatng Obecno$é, a Jezusa -
we mnie, ktéry razem ze mna wypowiada te stowa. Ktéry méwi we mnie

»Abba”.1to ,Abba” jest mojg ,mantrg” w ciggu dnia, poruszang przez oddech.

I swiadomos¢ tego... Ale takze wyobrazam sobie Jezusa przede mna jako
Przyjaciela, ktéremu powierzam siebie i wszystkie sprawy. Méwiac to, czuje
sie troche zdrajca, ale moze komus to sie przyda?

Co do obrazéw w Kosciele, to nie umiem sie wypowiedzieé. Mnie s3 one
o tyle potrzebne, o ile nie zaktécaja harmonii wnetrza - jesli wnetrze jest
w ogéle przemyslane pod katem liturgii. A wiec jestem chyba troche ikono-
klastka... Ale co to za ikonoklastka, ktéra maluje obrazy Jezusa i §wietych?
Chciatabym wiec wyjasnié, jak to widze. Uwazam, ze zakaz wytwarzania
wizerunkéw i oddawania im poktonu (Wj 20, 4-6) dotyczy tego wszystkie-
go, co mogloby zastapi¢ Niewyrazalnego, czyli samego Boga. Jest przeciez
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w cztowieku wielka sktonnoéé¢ do wielbienia wytworéw wtasnych rak, jest
pozadliwosé¢ oczu i ciata, wielka pycha i préznosé, jest zadza wiadzy. Bég
przez Mojzesza odwraca kierunek mysélenia czlowieka, przywraca mu pamieé
o SWOICH wielkich dzietach, méwiac: ,Stuchaj, Izraelu, Pan jest naszym
Bogiem - Panem jedynym. Bedziesz milowal Pana, Boga twojego, z catego
swego serca, z calej duszy swojej, ze wszystkich swych sil” (Pwt 6, 4-5).
Szema, Izrael, Adonai eloheinu, Adonai echad... To przykazanie uznaje Jezus
za pierwsze (Mt 22, 37). Poniewaz trudno jest nam mitowaé Niewyrazalnego,
,zeslal Bég Syna swego, zrodzonego z Niewiasty”, aby$my mogli , poradzié
sobie z Boza milo$cia i przyjaé ja przez zwykle ludzkie §rodki” (Rohr, 2023:
92). Bo kochajacej nie wystarczy glos (Stary Testament) kochajacego - musi
go widzieé, dotknaé (Nowy Testament).

Jezus przez swoje zycie, relacje z ludZzmi - braé¢mi, nauczanie i dobro-
wolne oddanie zycia na krzyzu - stal sie wzorem Przyjaciela i Oblubierica.
Stal sie Zbawicielem. Pokazat, jak Syn dochodzi do Ojca. Opowiedziat soba
Boga. Moge Go sobie wyobraza¢, zwlaszcza ze tak bardzo przemawia do mnie
yhieuczyniony reka ludzky” wizerunek na Catunie Turyniskim lub Chuscie
z Manoppello. Moga Go przedstawiaé ludzie na calej Ziemi, bo jest WZOREM
Czlowieczenistwa. Raimundo Panikkar podpowiada:

Chrystus jest jedynym pos$rednikiem, ale nie jest wylaczna wlasnoscig chrzes-
cijan - w rzeczywisto$ci jest obecny i dziata w kazdej autentycznej religii, bez
wzgledu na jej postaé czy nazwe. Chrystus jest symbolem [...] wciaz transcen-
dujacej, lecz i wecigz po ludzku immanentnej Tajemnicy (Panikkar, 1986: 74;
por. Was, Szyszka, 2007).

Wyobrazam Go sobie, jak idzie postany przez Ojca w innych ludziach
do mnie, i jak idzie we mnie do innych, postugujac sie tym, czym nas
obdarowal.

Rozumiem, ze zakaz sporzadzania wizerunkéw w Ksiedze Wyjscia (20, 4)
miat oznacza¢ wylacznie potepienie ich adoracji jako balwochwalstwa.
Obrazy sa medium przypominajacym o duchowej rzeczywistosci. Nie
nalezy jednak poklada¢ w nich ufnosci ani wiary w zbawcza site. Czy
obrazom nalezy oddawa¢ czes¢é? Jesli tak, to czy artysci tworzacy wypo-
sazenie koscioléw powinni byé anonimowi?

Mysle, ze tylko Bogu nalezy sie cze$¢. Obrazy mozna podziwiaé i szanowaé
zaleznie od ich warto$ci i dobrze bytoby zna¢ ich autoréw.

Czy artysci powinni byé po akademicku wyksztalceni, czy tez powinni
to by¢ tzw. twércy ludowi?
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Wydaje mi sie, ze artysta z wyksztalceniem akademickim daje wieksza gwa-
rancje profesjonalizmu, ale jesli tzw. twérca ludowy bedzie réwnie rzetelny
w rzemiosle i gleboko wierzacy, to takze wypelni zadanie. Powinna to oceniaé
jaka$ kompetentna komisja.

Czy artysta wykonujacy obraz o tematyce religijnej powinien by¢ osoba
wierzgca?

Byloby idealnie, gdyby artysta zajmujacy sie twdrczoscia religijng byt wie-
rzacy. Bylaby nadzieja, ze to, co zrobi, wyplynie z jego ducha, z glebi. Méglby
wtedy, znajac swoje rzemiosto oraz ikonografie i teologie, pozwoli¢ sobie
na twoércze podejscie w tej dziedzinie. Nie wchodzitby w kolizje z tzw. de-
corum. Niewierzacy pewnie nie bedzie zainteresowany taka praca, chyba
ze bedzie to kopiowanie... A na to jest nieustanne zapotrzebowanie...

Jaki jest Pani stosunek do narodu zydowskiego w dzisiejszych czasach
narastajacego antysemityzmu? Pamigtam, jak katoliccy pisarze narzekali
na dzietaliterackie Romana Brandstaettera. Sam spotkatem si¢ z opiniami,
ze Jezus nie byl Zydem, ze mial niebieskie oczy itp. Co Pani o tym sadzi?

Powiedzenie, ze Jezus nie byt Zydem, to przyznanie sie do wlasnej igno-
rancji albo objaw jakiej$ choroby umystowej wynikajacej z zacietrzewienia

ideologicznego. Mam szacunek dla narodu zydowskiego ze wzgledu na jego

historie oraz pochodzenie Chrystusa. Wspétczesnych Zydéw widze jak kazdy
inny naréd - z jego wadami i zaletami. Bez Biblii historia catej kultury §wiata

jestniewyobrazalna. Pamietam, jakie wrazenie zrobita na mnie powies¢ Jozef
i jego bracia Tomasza Manna albo Jezus z Nazarethu Romana Brandstaettera

oraz inne jego ksiazki, zwlaszcza Krqg biblijny i franciszkariski z relacjg o jego

spotkaniu z Chrystusem za posrednictwem fotografii rzezby Innocenza da Pa-
lermo przedstawiajacej Ukrzyzowanego. Od czasu Soboru Watykanskiego II

trwa spotkanie katolicyzmu i judaizmu - po tylu wiekach nienawisci...

W Pani kompozycjach odnajdujemy wiele odniesieri do alfabetu hebraj-
skiego i symboliki zydowskiej. Skad czerpie Pani wiedz¢ na ten temat?
Czy moze Pani podaé¢ autoréw najwazniejszych dla Pani publikacji? Czy
zna Pani hebrajski?

Z alfabetem hebrajskim zetknetam sie w zwigzku z lektura réznych ezo-
teryzméw pod koniec lat 70. Zauwazytam, Ze jest to system, ktéry moze
wprowadzi¢ w wielka przygode duchowg. W tamtym okresie pozyczatam
ksigzki, ktére tematycznie wigzaly sie z tarotem, astrologia, kabata itp.
Z powazniejszych, pézniej zdobytych, czytalam prace takich autoréw jak:
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Z’ev Ben Shimon Halevi, Kabata. Tradycja wiedzy tajemnej (1994); Brat Efra-
im, Jezus - Zyd praktykujgcy (1994); Gershom Scholem, Mistycyzm zydowski
i jego gtéwne kierunki (1997); Charles Mopsik, Kabata (2001); Lawrence
Kushner, Ksigga liter. Mistyczny alef-bet (2010) i inne. Oczywiscie wszyst-
ko to przerasta moje mozliwosci intelektualne, ale przyciaga jak magnes.
Okoto 2011 r. w czasopi$mie ,Biblia - Krok po Kroku”, ktére prenumero-
watam, znalaztam cykl lekcji podstaw jezyka hebrajskiego. Ale to wszystko.
Amatorszczyzna.

Jakie znaczenie ma dla Pani zycie i twérczo$é Edyty Stein? W kompozycji
z serii Sedes Sapientiae (2013) pojawia si¢ jej wizerunek. Czy moze Pani
opowiedzieé o ikonografii tych przedstawien?

Zycie i twérczoéé Edyty Stein stawaly mi sie coraz blizsze dzigki rela-
cjom z Karmelem poznanskim oraz wieloletniej, przyjaznej znajomosci
z prof. Anng Grzegorczyk, ktéra w 2003 r. zalozyta Centrum Badan im. Edyty
Stein na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. W 2004 r. na-
malowatam dla nich obraz przedstawiajacy te Swietg. Kiedy w 2013 r. na-
malowatam obraz Sedes Sapientiae I, z twarzg Edyty Stein dang Matce Bozej
(fot.1), wspomniatam o tym Annie Grzegorczyk, a ona poprosita o zdjecie,
bo okazalo sie, ze wtasnie napisata tekst do ,,Zeszytéw Naukowych Centrum
Badariim. Edyty Stein” zatytutowany Edyta Stein w $wietle ikony (Grzegorczyk,
2014a: 219-239).

Mysle, ze do Edyty Stein mozna odnies¢ stowa Mikotaja z Kuzy: ,Wiara
ma w sobie, w »zwinieciu« wszystko, co daje sie poja¢, intelektualne za$
pojmowanie to jeno rozwiniecie wiary” (Mikotaj z Kuzy, 1997: 224).

Jesli chodzi o obrazy, to Sedes Sapientiae I nawigzuje do tradycyjnej iko-
nografii - Matka z Dzieckiem na kolanach (Matka ma twarz Edyty Stein,
patronki Europy) siedzi na teczy (pokéj) na tle nieba nad miastem (Poznan,
Wilda). Jej postaé wylania sie z czerni - jakby Zrenicy Oka Opatrznosci. Pod
jej stopami, na tle ciemnych oblokéw po zachodzie stonica, ptonie siedem
lamp (dary Ducha Swietego). Jej lewa reka spoczywa na sercu Dziecka, prawa
podtrzymuje Ksiege na Jego kolanach (Poznanie przez Mitos¢).

Drugi obraz - Sedes Sapientiae II - podyktowato mi przezycie zwigzane
z Koronkgq do Mitosierdzia Bozego (fot. 2). Tym razem Maria-Ecclesia (i kazda
modlaca sie osoba) ofiaruje Ciato i Krew Jezusa Chrystusa Ojcu Przedwiecz-
nemu ,na przeblaganie za grzechy nasze”. Jezus to jakby menora o siedmiu
lampach (symbolika liczby siedem) wzniesiona nad miastem; $rodkowa
lampa to Lono Maryi - Hostia z Twarzg Catunu. Korpus Jezusa w czerwieni -
nad miejscem zachodu storica. Modlitwa o mitosierdzie Boga nad §wiatem
trwa réwnolegle z Meka Pana ukrzyzowanego w tym §wiecie, niecofajacego
swej Mitosci, ktéra ma moc o$wiecajacg. Kompozycja obrazu nawigzuje
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do typu ikonograficznego Tron kaski. W Sedes Sapientiae Il jest obecna takze
Tréjca Swieta: Ojciec jest niewyrazalna jasnoscia z nieba, Syn - ukrzyzowany
nad ziemig i Duch jako oddech - modlitwa Matki, Oblubienicy Obu, Stolicy
Madroéci.

Z jakich wzoréw korzysta Pani, kiedy maluje wizerunek Jezusa?

W 1985 r. przeczytatam Catun Turyriski lana Wilsona. Lektura ta sprawita,
ze prawda o mece i Zmartwychwstaniu Jezusa wreszcie do mnie dotarta.
Twarz z Catunu bezglosnie wolata: ,To Prawda!”. Czutam OBECNOSC. Przy
malowaniu Drogi do Centrum (z cyklu Miasto) ta Twarz stala sie gtéwnym
bohaterem kompozycji, ale troche ukrytym, nie kazdy ja zauwazal w tym
miejskim pejzazu. Dla mnie samo malowanie bylo Zrédtem wielodniowego
placzu, ktéry wreszcie ,wymusil” péjécie do spowiedzi - po wielu latach...

Nic dziwnego, ze potem, gdy ksiadz Marcin W. zaproponowat mi nama-
lowanie obrazu Mitosierdzia Bozego, usilowatam te Twarz zrekonstruowaé
juzrealistycznie. No i sie zaczeto! Potem, juz z wasnej potrzeby, usitowatam
ja malowac¢ z nadzieja, ze wyjdzie mi lepiej. I znéw, i znéw... Staratam sie
oddacé te Obecnos¢, ktéra weigz czutam. Pamietatam o wszystkim, o czym
mowi s. Faustyna w swoim Dzienniczku. W 1986 r., gdy powstawatl pierw-
szy obraz Milosierdzia Bozego, wszystko to byto zanurzone w wielkim
cierpieniu: u mojego dwuipétrocznego bratanka Mateusza stwierdzono
raka. Zmart 20 stycznia 1987 r. Ta Twarz ,méwi soba” kazda inng twarz...
To jest WZOR.

W kompozycji Mater Ecclesiae (2013) pojawiaja sie zaréwno hebrajskie
stowa, jak i wizerunki rodzinne (fot. 3). Czy maja one ze soba zwigzek?
Czy moze Pani powiedzieé, kto pozowat do tych przedstawieni i jakie jest
przeslanie tego dzieta?

Hebrajskie litery to JHWH (jod, he, waw, he), czyli czytane od lewej strony Imie

Boze: ,»JESTEM, KTORY JESTEM« [bytem, bede - DW.]” (Wj 3, 14), ktére syg-
nalizuje obecnos¢ Boga Ojca. Jego rece - to Stowo i Madrosé, czyli Syn i Duch

(wedtug Ireneusza z Lyonu), ktérymi Bég ksztattuje §wiat i cztowieka, a wiec

swéj Kociét - Eklezje (zgromadzenie). Do Maryi - Eklezji pozowata mi moja

kuzynka, Ania T., a do matego Jezusa - méj bratanek Sebastian, ktéry urodzit
sie trzy lata po $mierci Mateusza. Przez ich namalowanie chciatam jako$
wlaczy¢ trudne sprawy tego $wiata w nurt zycia i §wietosci Boga. Przestanie

obrazu byloby wiec takie: jak Eklezja uczy poznawacé Jedynego, prawdziwe-
go Boga i Tego, ktérego postat - Jezusa Chrystusa (J 17, 3), tak przez Ducha

Swietego kazdy chrzeécijanin jest stopniowo wtajemniczany w Synostwo

Boze az do zjednoczenia z Tym, ktéry go postat.
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Jak powstaja Pani prace malarskie, ktére ukazuja wizerunek ,nie reka
ludzka malowany”, inspirowane Chusta z Manoppello, Calunem Turyn-
skim (fot.4i5)? Czy s3 malowane reka? W tym kontekscie pokazywata
Pani rozpylacz do farby...

Te wizerunki powstawaly w duzej mierze z jakiego$§ wewnetrznego ,przy-
musu”, z tajemniczego faktu, ze czlowiek moze ,wydoby¢” z materii nieozy-
wionej co$, co MOWI. Oblicze z Catunu inaczej méwi niz Oblicze z Chusty
z Manoppello. A jednak mamy do czynienia z tym samym Obliczem. Koniec
dotyka Poczatku, objawia sie Majestat Czasu Uwiecznionego. Cztowiek prze-
chodzi w Boga? Bg w czlowieka? W Krzyzu...

Czy widziala Pani na zywo Chuste z Manoppello, Catun Turynski?

Nie widziatam na Zywo zadnego z nich, ale ich reprodukcje z ksiazek Zbignie-
wa Treppy (2004, 2009) do mnie ,,méwig”. Gdyby byto inaczej, nie wesztabym
na droge do Centrum...

Z jakich publikacji na temat Chusty z Manoppello i Catunu Turynskiego
Pani korzystala?

Korzystatam z wszystkich materiatéw, ktére wpadly mi w rece. Mam tez u sie-
bie sporo ksigzek, m.in. takich autoréw, jak: Saverio Gaeta (2007), Michele
Giulio Masciarelli (2009), Andreas Resch CSsR (2006), Christoph Schénborn
OP (2001) i wspomniany juz Zbigniew Treppa (2004, 2009).

Gdy czytatam o templariuszach oskarzonych o ,czczenie wizerunku
gltowy brodatego mezczyzny”, pomyslatam, ze skoro Catun byt ztozony tak,
ze uwidacznial tylko twarz - w negatywie - to mozna bylo przez nieruchome
wpatrywanie sie w nig uzyskaé¢, na moment po zamknieciu oczu, powidok
ujawniajacy twarz w pozytywie, jak na fotografii, ktéra wykonat Secondo Pia
29 maja 1898 r. Ale nie wiem, czy byloby to rzeczywiscie mozliwe...

Czy mozemy jeszcze raz przypomnieé, jak to sie stalo, ze zaczela Pani
malowaé wizerunki Jezusa? Kto zachecit Panig do przyjrzenia sie podo-
biznom z Manoppello i z katedry w Turynie?

Nie pamietam, jak to sie stato, ze pozyczytam ksigzke o Catunie - chyba
styszatam o niej w kregu znajomych. W latach 1981 i 1982 realizowatam
w Lesznie i w Siekierkach malarstwo $cienne z polecenia kustosza Muzeum
Archidiecezjalnego w Poznaniu (nie mogli znalez¢ chetnego do malowania
na stropie...). Chyba w czasie rozméw o modelu do Chrztu Chrystusa kto$
wspomniat o Twarzy z Catunu. Ale jako$ nie pamietam, abym ja wtedy
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widziala... Zresztg bylam wéwczas raczej nominalng chrzescijanka, nie
chodzitam do kosciota.

Jakie sa Pani najwazniejsze fascynacje malarskie? Ktérzy tworcy szcze-
gé6lnie Pania inspiruja w procesie tworzenia?

Fascynacje malarskie sie zmieniajg. W liceum plastycznym zachwycal mnie

Michat Aniot, potem impresjonisci, Botticelli, secesja, wreszcie de La Tour,
Rembrandt, Chardin, Vermeer, a w konicu chyba Rothko... Ale nie miatam

checi, aby w trakcie malowania przeglada¢ reprodukcje. Teraz przypominaja
mi sie dawne czasy, gdy na pytanie J6zefa Fliegera, ktérego bytam asystentka,
o to, co ostatnio mnie zainteresowato w malarstwie, odpowiedziatam: , Pier-
re Soulages!”. Obrazit sie §miertelnie, a ja nie zdawatam sobie sprawy, jak
bylam okrutna i przewrotna... To byt zty rok - 1972. Umart nasz ojciec, zycie

osobiste sie zawalilo, stracitam prace na PWSSP i przesztam na Politechnike

itd. W nastepnym roku wzietam udziat w sympozjach organizowanych przez

Mariana Bogusza.

Czy mozna powiedzieé, ze prace Mariana Bogusza, z ktérym miata Pani
kontakt, byly dla Pani inspirujace? Czy jego kompozycje abstrakcyjne
zlat 60. mogly mie¢ wptyw na Pani prace niedopowiedziane, np. Myslgc
o Marku (2018)? Czy jego reliefy z tej dekady, zrealizowane w techni-
ce mieszanej, a zwlaszcza cykle Listy z getta (1965-1966), Listy z obozu
koncentracyjnego (1966), Epitafia i Fugi, np.: Epitafium dla Mondriana,
Epitafium dla Celnika Rousseau (1966), Sciany kul kwitng twarzami (1966),
Czarna fuga, Fuga na czerwietiiblache (1965) (por. Kowalska, 2007: 86-116,
il. 70-75, 80-81, 86-92), mogly inspirowaé Panig w trakcie rozbudowa-
nych kompozycji malarskich, ktére zyskaty konstrukcyjne elementy oraz
drewniang i szklang oprawe, jak Szalom. Zmartwychwstaty z Manoppello
(2006) (fot.5)?

Prace Mariana Bogusza byly mi niezbyt znane, imponowat mi natomiast ,,roz-
mach” jego idei. Chciatam sie wlgczy¢ w awangarde, zeby nie tkwié¢ w prze-
sztosci. Marian pracowatl szybko, zdecydowanie; widziatam, jak tworzyt
kompozycje na blasze aluminiowej, oksydowanej, wykorzystujac ,urode”
réznie szlifowanej powierzchni. Podobalo mi sie to, ale nigdy nie przyszio
mi do gltowy, zeby go nasladowaé. Wczesniejszych jego prac nie znatam,
moze troche z reprodukecji. Bogusz byt katalizatorem mego pochopnego
matzenstwa z].B., ktéry z nim wspélpracowal, jeszcze zanim uzyskat dyplom
w ASP w 1974 r. Realizowali$my malowid}a §cienne na Rynku w Krapkowi-
cach w 1975 r. Na poczatku 1976 r. juz rozwdd... I na zawsze rozstalam sie
z ,awangardg’.
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Czy ktorys z Pani pedagogéw na uczelni miat wptyw na Pani twérczosé?

W czasie studiéw pod kierunkiem profesora Eustachego Wasilkowskiego
lubitam czasem przychodzié¢ do pracowni profesora Zdzistawa Kepiniskiego,
zeby podstuchiwacé jego wyktady. Nic z tego nie pamietam, ale wtedy bardzo
mnie interesowaty (choé nie jego malarstwo...). Podobaly mi sie natomiast
prace profesora Stanistawa Teisseyre’a, a takze jego orientacja w nowosciach
$wiatowych. Podobaty mi sie ponadto grafiki Andrzeja Pietscha, bytam w jego
pracowni. To moze wilaénie on najbardziej wptynal na méj wiat wyobrazni
(seria prac Podrézni, Podréze).

Niezwykle bliskie sa mi Pani kompozycje pejzazowe. Czy korzysta Pani
ze szkicéw w plenerze? Jak wspomina Pani kontakty z Edmundem
Eubowskim?

Pejzaze Edmunda kubowskiego byly réwniez dla mnie wazne, ale moze jesz-
cze silniej fascynowaly mnie malowane przez niego wnetrza. On chyba praco-
watl ,przy naturze”, mnie natomiast natura obezwtladnia, o$lepia... i zniewala.
Pozostaje w pamieci i wyobraZni jako klimat dla pejzazy ,wewnetrznych”.
To raczej emocje naklaniajg mnie do ich uzewnetrznienia w malarstwie.

Czy malowanie moze by¢ terapia?

Podobno malarstwo moze by¢ terapia. Wtedy bedzie chyba bardzo egocen-
tryczne, subiektywne. Wiasnie to jest tak cenne dla psychoanalizy czy sa-
mopoznania, abstrahujac od waloréw estetycznych. Dla mnie malowanie
jest / byto przewaznie ,zadaniem”, szczegélnie w pracach przeznaczonych
do uzytku publicznego. Czuje, ze to mnie jako$ ogranicza.

Czesto podczas rozmyslan, swego rodzaju kontemplacji tajemnic wiary,
przypominaja mi si¢ Pani obrazy z zarysowang postacia, niejako cieniem
figury. Pojawia si¢ ona miedzy innymi w kompozycjach Potréjny slad
pewnej obecnosci (2015), Obtok dla Hugo Lassalle’a (2016), Grawitacja (2018)
(zob. fot. 6, 7, 8). Czy mozna wskazaé geneze tego typu syntetycznie kre-
Slonych postaci? Czy moze Pani opowiedzie¢ nieco wiecej o inspiracjach,
tre$ciach i przestaniu tych obrazéw?

Chyba to sa wiasnie ,$lady obecno$ci”. Ta obecnos¢ jest o tyle tajemnica,
ze jesteSmy jej swiadomi tylko dzieki tej Obecnosci, ktéra jest jakby Meta-
obecnoscia. Ale jest to do§wiadczenie raczej nieopisywalne. Dlatego moze
intuicyjnie czutam, ze cien, sylwetka czy zarys postaci beda tu na miejscu. Ra-
czej zastona niz realno$¢. ,Piekno to zycie, gdy odstoni swa najswietsza twarz.
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Lecz my$my sami tym zyciem i my - zastong” (za: Grzegorczyk, 2014b: 62;
por. Gibran, 2003: 82).

Malujac Oblok dla Hugo Lassallea, chciatam wyrazi¢ dla niego wdziecz-
nos$¢. Poprzez tytul nawigzuje do Obtoku niewiedzy z XIV w., klasycznego
angielskiego dzieta o zyciu duchowym, a takze do imienia, ktére nadat
mu mistrz Zen Roshi Yamada: ,Obtok Mitoéci”.

Lassalle (zmart 7 lipca 1990 r. w wieku 92 lat) swoim zyciem udowadniat
gtebokie podobienistwo miedzy technikami medytacji buddyjskiej a mistyka
chrzescijaniska. ,Odnalazt w sobie dwie skrajnoéci i odkryt, ze s3 one jednos-
cig: Eucharystia i Zen. Jego Eucharystia byta Zen-Eucharystia, jego Zen byt
eucharystyczny” (Enomiya-Lassalle, 2008: 9).

Do Eucharystii nawigzuje tez Grawitacja - ,Ja za$, gdy bede nad ziemie
wywyzszony, przyciagne wszystkich do siebie” (J 12, 32). Myslgc o Marku
to taka sobie improwizacja w stylu, jak sie wydaje, Marka Rothko... (fot.9).

Czy nalezy w malarstwie sakralnym badz religijnym nawigzywa¢ do tra-
dycji? Jesli tak, to do jakiej - ikonowej, barokowej, nazarenskiej? Czy mo-
zemy si¢ obawiag, ze pluralizm, eklektyzm formalny moze doprowadzié
do banalizacji wypowiedzi artystycznej?

Chyba nie da sie nie nawigzywacé do tradycji. Czasem nawet trzeba - jak
w ikonie. To zalezy od okolicznosci i sposobu interpretacji tej tradycji, od tego
chyba, czy zachowuje sie tzw. decorum... Na przyktad do kaplicy hospicjum
w Pucku ,, musialam” namalowaé¢ maly obraz Niepokalanego Serca Maryi
wedlug wzoru nadestanego przez osoby modlace si¢ w tym miejscu. Troche
jezylo sie moje ego, ale wczulam sie i namalowatam.

Czy s3 dzieta, ktére w malarstwie Pani odrzuca?

Ach, nawet takiego Leonarda Sw. Jan Chrzciciel jest dla mnie niestrawny (%le
zbudowane ramie, oblesny wyraz twarzy...) czy Turecka faznia Ingresa (w ton-
dzie), czy Jowisz i Tetyda i inne... Na przyktad Beksifiski... To, czym zachwy-
catam sie dawno temu, teraz - przy podziwie dla warsztatu - wydaje mi sie
wlasnie kiczowate.

Kiedy granica kiczu w sztuce religijnej staje si¢ widoczna?

Ten stodki biekicik za glowg Jana Pawta II... Kicz to chyba tak doglebne
osadzenie w sytym samozadowoleniu i wygodach, ze az kipi od $licznosci
i banatu. W sztuce religijnej od kiczu nie bedzie ucieczki, dopdki ton na-
daje duchowos¢ - no, jaka...? A czy ja mam prawo osadza¢ te duchowos¢?
Bo sie naczytalam mistykéw i filozoféw, bo jestem wyksztatcona w plastyce
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i humanistyce (choé¢ juz prawie nic z tego nie pamietam na staros¢). Oczy
i uszy meczy obfitos¢ tandety. Pragne ciszy i prostoty, aby méc w pokoju
spotkaé Tego, ktéry przychodzi. A moze Bogu nie przeszkadza to wszystko,
co boli mnie? Moze ma bole¢? Nie wiem. Moze to On sam mn3 (i nie tylko)
cierpi, a jesli tak - moze i to ma sens?

Waclaw Oszajca SJ napisal, ze , kicz chybia celu, prawde podszywa fat-
szem, oczywiscie, dobry cztowiek takze ze zlej sztuki moze wyprowadzi¢

dobro [...]” (Oszajca, 2017:19). Czy w Kosciele nalezy zniszczyé wizerunki

kiczowate? A moze w najlepszym razie zabronié ich obecnosci? Thomas

Merton postulowat likwidacje kiczowatych obrazéw religijnych (Merton,
1988a: 320).

Mys$l Mertona jest dla mnie bardzo inspirujaca, zgadzam sie¢ z nim w stu
procentach. Moze ma racje w propozycji zniszczenia kiczowatych obrazéw
religijnych, ale kto miatby o tym decydowaé?

Potrzebna jest ,praca u podstaw”, czyli praca nad liturgia i duchowos-
cig. Wszystko zaczyna sie od nauki modlitwy kontemplacyjnej, medytacji
w Duchu i Prawdzie, stuchania Boga, a nie zagluszania Go hatasem naszych
wymystow...

Czy sa wnetrza koscielne, ktore sa Pani szczegdlnie bliskie? Czy preferuje
Pani okreslony styl architektoniczny? Ktére z kosciotéw nowoczesnych
ceni Pani najbardziej?

Iznéw nie wiem, jak odpowiedzie¢. Kiedy mieszkatam w Poznaniu, moglam
wybieraé. Tu, w Janowie Lubelskim, mam dwa koscioty, do ktérych i tak juz
nie chodze chyba od czterech lat (z powodéw zdrowotnych).

W Poznaniu najlepiej czutam sie u dominikanéw (do$é surowe wne-
trze z XX w.), ale tez u karmelitéw (prosty, elegancki barok). Jednak ,wizja”
ma dla mnie znaczenie mniejsze niz ,fonia” (zawsze mozna zamknaé oczy).
W Janowie jest piekna barokowo-rokokowa $wiatynia, ale kazania bywaly
tam ,radiomaryjne”... Nie wiem, jak jest teraz.

Dobrze czutam sie w Tynicu - tu i ,forma”, i ,fonia” byly w porzad-
ku. Moze najlepiej czutabym sie w surowym, romanskim wnetrzu kosciota
$w. Piotra w Asyzu - takie egzotyczne mam dzi$ rojenia. O wspélczesnych
kosciotach nie bardzo mam pojecie.

Moge natomiast wyrazi¢ méj prywatny szacunek dla twércéw kosciota
$w. Jadwigi Krélowej w Plocku - architektéw Kazimierza Badowskiego i Ig-
nacego Bladowskiego. Na prosbe pani Izy Pawlowskiej wlgczytam sie w ,ca-
toksztalt”, malujac obraz Milosierdzia Bozego. Zostal on wkomponowany
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w wielki franciszkanski krzyz, wyrzezbiony przez Grzegorza Kwapisiewicza
z Suchedniowa, wykonawce ottarza gtéwnego.

Calo$¢ jest autorstwa Barbary Pawtowskiej (,Iza” to pseudonim z po-
wstania warszawskiego), Danuty Rzewuskiej-Krupiriskiej i Tadeusza Kru-
piniskiego z Warszawy. Pani Iza byta uczennica Zofii Baudouin de Courtenay.
Wspélpraca z nig byta jako$ ,opatrzno$ciowa” - w dniu przyjazdu po obraz
ks. Stanistaw Kazmierczak, proboszcz, otrzymat telefon z Warszawy o §mierci
pani Izy tego dnia.

Czy nalezy stosowaé multimedia w koSciotach, takie jak ekran, nagrania?

Bez tych ekranéw chyba nie da sie zy¢ - kto teraz ma w pamieci teksty
pieéni...?

Co sadzi Pani o filmach ukazujacych zywot Jezusa? Z jednej strony po-
jawiaja sie¢ ekranizacje w duchu sentymentalnego malarstwa, jak Jezus
zNazaretu (1977) w rezyserii Franco Zeffirellego, z drugiej filmy epatujace
brutalnoscia, jak Pasja (2004) Mela Gibsona.

Film Zeffirellego wcale mnie nie odrzucal; scena Zwiastowania lub ta z ulewa
po ukrzyzowaniu i Maryja w czerni byty wedlug mnie bardzo poruszajace.
Natomiast na Pasje Gibsona batam sig i$¢, czujac, ze nie zdzierze... Wole jednak
lekture Ewangelii i wlasng wyobraznie.

W ktérym momencie zaprzestaje Pani malowania? Kiedy pojawia sie
moment zatrzymania? Czy mozna to wyslowié?

Nie ma recepty na to, kiedy nalezy zaprzesta¢ malowania. Wole prace ,nie-
dopowiedziane”, ale sama zwykle , przemeczam” obraz. Zdarzaja sie wiec
»zdychajace” partie... Czesto jednak trzeba wszystko dopowiedzieé, zwlaszcza
gdy chce sie uniknaé narzucania ,siebie”, wtasnego genre.

W Pani pracowni wazne miejsce zajmuja plyty i kasety z nagraniami. Czy
stucha Pani muzyki podczas malowania? Jesli tak, to jakiej?

Tak, lubie - albo raczej lubitam - stucha¢ muzyki w czasie malowania: Jana
Sebastiana Bacha, Karola Szymanowskiego, Claudia Monteverdiego, muzyki
liturgicznej, Hildegardy z Bingen, Arvo Pirta (fot. 10). Jednak z moim stuchem
jest zle. Stracitam zupelnie stuch w lewym uchu, w prawym nosze aparat...
Przy tym nie mam dobrego sprzetu audio... Za pézno juz, aby sie tym przej-
mowa¢. Chyba w koricu przyda sie nauka tracenia, umierania...
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Czy podczas malowania mozna si¢ modlié? Jesli tak, to jak to czyni¢?
To tez jest jakas modlitwa. Przyjaé niemoznos¢...

Miata Pani do czynienia z medytacja buddyjska. Czy moze Pani powie-
dzieé, kto Pania zainspirowal do tego typu praktyki? Na czym ona polega?
Co daje taka forma medytacji Pani malarstwu?

Nie bardzo moge powiedzieé, ze praktykowatam medytacje buddyjska. Nie
miatam mistrza... Prébowatam wczué sie w sens czytanych ksigzek.

W 1979 r. stracitam nagle stuch w lewym uchu i znalaztam sie w szpitalu.
Tam poznatam Szczesnego Gérskiego, pracownika szpitala, fizyka, ktéry
tlumaczy! z angielskiego niektére teksty Jiddu Krishnamurtiego, byt nim
zafascynowany i dat mi jego O koniecznosci przemiany. Zarazit mnie swoja
fascynacja i poznat ze swymi przyjaciétmi, m.in. poeta Bolem [Bolestaw
Kuzniak - A.0.] i jego zong Marig, a takze ze swoja rodzing.

Zaczety sie czeste spotkania, réwniez ,sabaty” u mnie w pracowni
na Wildzie. No i lektury. Bolowie mieli bogaty ksiegozbidr. Maria takze ttu-
maczyla z jezyka angielskiego. Czytatam zachtannie klasyczne teksty z hindu-
izmu, buddyzmu, taoizmu, a takze Siedmiopietrowq gére Mertona; potem juz
zinnych zrédet $w. Jana od Krzyza, $w. Terese z Avili. Docieraly tez do mnie
zmiany posoborowe w Kosciele, jakie$ otwarcie... Ekumenizm!

Jakos$ intuicyjnie czutam, ze Bég musi by¢ JEDEN, skoro siedzi w nas -
ludziach réznych kultur - ta sama tesknota za NIM. Pewnie to miato wptyw
na moje malowanie, nie umiem tego ogarnaé. Medytacja praktykowana
po amatorsku na pewno znalazta odzwierciedlenie w moich Oknach, biatych
pejzazach, w Walce Jakuba z Aniotem. Zaczeta mnie otwieraé na obecno$é nie-
wyrazalng i cicha. Jakby widzacg mnie od $rodka i kochajacg mimo wszystko...

Zen méwi, ze nasz umysl powinien by¢ pusty. Jak polaczy¢ te zasade z me-
dytacja chrzescijaiiska w duchu ignacjanskim, to znaczy z wyobrazeniem
sobie miejsca i sytuacji z Biblii?

To ma chyba zwiazek z drogami zycia duchowego, z ich réznorodnoscia

izaleznoscia od osobistych predyspozycji cztowieka. O podobnych sprawach

méwi zaréwno Zen, jak i Mistrz Eckhart oraz autor mistycznego dzieta Obtok

niewiedzy. Ale podstaws jest przeciez medytacja nad tekstem Ewangelii, zna-
jomos¢ wlasnej wiary i wiernoé¢ Panu, ktéry prowadzi nas do Ojca w swoim

Duchu. To Jego mitujgca Obecnoéé (lub nieobecno$é!) wciaga nas juz bez

stéw i wyobrazen w tajemniczg otchtar Béstwa. O. Hugo Lassalle w Medytacji

Zen dla chrzescijan pisal na ten temat. Nie jestem w stanie tego zreferowac.
Ta ksigzka jest dla mnie ,0$wiecajaca”. Ale ja nie mam ,daru stowa”.
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Ktérzy mistrzowie buddyjscy sa Pani najbardziej bliscy duchowo? Ktére
z ich refleksji polecitaby Pani wspétczesnemu mtodemu czlowiekowi?

Cenne, porzadkujace myslenie zawiera ksigzeczka Hansa Waldenfelsa Me-
dytacja na Wschodzie i Zachodzie (1984). Nie jestem znawczynia, po prostu

przeczytatam pare ksigzek, z ktérych Wprowadzenie do buddyzmu Zen Daisetsu

Teitaro Suzukiego (2022) wydaje sie elementarne, a takze Thomasa Mertona

Mistycy i mistrzowie Zen (2003), jego Dziennik azjatycki (2005), Zen i ptaki 2qdzy

(1988b) i inne. Oczywiscie Hugo Lassalle, Willigis Jiger i jego Kontemplacja -
droga chrzescijariska (1999). A moze W szkole Jezusa (2015) Franza Jalicsa SJ?

Albo ksigzka Richarda Rohra, Uniwersalny Chrystus... (2023). Troche tego

za duzo. Najwazniejsza jest praktyka.

Czy Pani malarstwo odnosi sie do tajemnicy $mierci? Co czeka nas
po $mierci? Czy wierzy Pani w istnienie piekta, czy$éca i nieba? Czy pieklo
i czysciec nie byly wytworem religii wladzy, ,religii zamknietej”, jak na-
zywal Henri Bergson religie podtrzymujaca wymagania spoleczne, bedaca
wyobrazeniem Boga jako straznika spolecznego tadu (Bergson, 1993: 19,
133)? Czy powinni$my straszy¢ karzacym Bogiem, malowa¢ pieklo, czy$-
ciec, jak wyobrazal je sobie Dante, a za nim malarze kontrreformacyjni?

W malarstwie bezposrednio nie odnosze sie do tajemnicy $mierci. Moze tro-
che w sensie ,,przemiany alchemicznej” w obrazie Janua artis (Brama sztuki)
na temat Pendereckiego.

Mysle, ze $mier¢ to etap na drodze. Ciasna brama przejscia, ktorej trzeba
sie uczy¢juz teraz przez rézne trudne zdarzenia, przyjmowac je jako ¢wicze-
nia, takze przez zmierzenie si¢ z wtasng ciemnoscia i grzechem w medytacji.

,Kto umrze, zanim umrze, nie umiera, gdy umiera”, jak méwi Aniot Slazak.
Moze Bergson ma troche racji. W wizjach piekielnych, opisywanych czy
malowanych, jest tylko ludzka wyobraZnia, jakie$ okrucieristwo i perwersja.
Pieklo Dantego - obok catego kunsztu poetyckiego - wydaje mi si¢ wyrazem
ludzkiej zemsty czy resentymentu. Nie wiem. Nie mam wgladu w CAELOSC.
Straszenie karzacym Bogiem wywoluje skutek odwrotny do zamierzonego.
Wazna jest dla mnie pedagogia nadziei ks. Wactawa Hryniewicza. Jego teo-
logia. I stowa: ,,ani oko nie widzialo, ani ucho nie styszato” (1 Kor 2, 9).

Bliskie mi sg stowa Jezusa z krzyza: ,»Ojcze, przebacz im, bo nie wiedza,
co czynig«” (Ek 23, 34). Bég cierpi w Jezusie i w tych, ktérzy Go zabijaja. To jest
jeden Bég. Jedno cierpienie. Bég nie zadat od Jezusa cierpienia i zastepczej
ofiary z zycia w imie karzacej sprawiedliwosci i odptaty za grzechy $wiata.
W osobie swego Syna sam Bdg stal sie ofiarg ludzkiej winy i przemocy.

Mysle, ze osobiste spotkanie z Bogiem wszystko wyjaéni. Poznamy, jak
zostaliSmy poznani. Bez naszej bujnej wyobrazni...
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Oko, w ktérym ja widze Boga, jest okiem, w ktérym Bég widzi mnie; moje oko
i oko Boga sg jednym okiem, jednym widzeniem, jednym poznaniem i jednym
kochaniem (Eckhart, 1986: 141; por. takze: Mt 6, 22-23).

Fot. 1. Danuta Waberska, Sedes Sapientiae I, 2013, olej, ptétno, wym. 132 x 89 cm,
fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot. 2. Danuta Waberska, Sedes Sapientiae II, 2013, olej, ptétno, wym. 132 x 89 cm,
fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot. 3. Danuta Waberska, Mater Ecclesiae, 2013, olej, ptétno, wym. 148 x 83 cm,
fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot. 4. Danuta Waberska, Droga do Centrum, 1985, olej, ptétno, wym. 120 x 170 cm,
fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot. 5. Danuta Waberska, Szalom. Zmartwychwstaty z Manoppello, 2006, kompozy-
cja ztozona, olej, ptétno, wym. 57 x 37 cm, fot. udostepniona dzieki uprzejmosci
artystki
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Fot. 6. Danuta Waberska, Potrdjny slad pewnej obecnosci, 2015, dyptyk, olej, ptétno,
wym. 92 x 146 cm, fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot.7. Danuta Waberska, Obtok dla Hugo Lassalle’a, 2016, olej, pttno,
wym. 145 x 100 cm, fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot. 8. Danuta Waberska, Grawitacja, 2018, olej, ptétno, wym. 110 x 80 cm,
fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki




[112] Adam Organisty

Fot. 9. Danuta Waberska, Myslgc o Marku, 2018, olej, ptétno, wym. 110 x 110 cm,
fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Fot. 10. Danuta Waberska, Silentium. Dla Arvo Pérta, 2017, olej, pt6tno,
wym. 110 x 80 cm, fot. udostepniona dzieki uprzejmosci artystki
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Abstrakt

Tekst powstal na podstawie rozmowy z Danuta Waberska (ur.1943), uznang malarka
w trzeciej ¢wierci XX w., ktéra pod wptywem doswiadczen religijnych zrezygnowata
z publicznego zycia artystycznego i od 1985 r. koncentrowala sie na realizacji prac
sakralnych lub metafizycznych. W rozmowie przytacza ona podstawowe wydarzenia
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biograficzne, wskazuje na swoje inspiracje oraz wspomina spotkania z waznymi dla
niej duchownymi i twércami (m.in. Marianem Boguszem) w Poznaniu, gdzie miesz-
kata do 2011 r. Wiréd zagadnient dotyczacych sztuki religijnej pojawiaja sie préby
odpowiedzi na pytanie o mozliwo$é¢ przedstawiania Boga, takze w kontekscie biblij-
nego zakazu (Wj 20, 3-7), o zasadno$¢ malarstwa figuralnego, wzory wizerunkéw
Jezusa (Chusta z Manoppello, Catun Turynski), stusznoéé kultu obrazéw. Oddzielnie
jest omawiana tradycja zydowska. Artystka zastanawia sie ponadto nad drogami
wspdlnymi dla medytacji chrzescijaiiskiej w duchu ignacjaiiskim i kontemplacji
buddyjskiej. Refleksji jest poddana kondycja wspélczesnego artysty, koniecznosé
jego wyksztatcenia, kwestia anonimowos$ci. Wreszcie jest analizowana wspétczesna
sztuka sakralna i zjawisko kiczu. Rozmowa odnosi sie do wielu dodwiadczen malar-
ki, dlatego na konicu pojawia si¢ medytacja nad tajemnicg $mierci, a takze pytania
o istnienie piekta, czy$éca i nieba.

“The Eye with Which I See Is the Same Eye That Sees Me”.
A Conversation with Danuta Waberska

Abstract

This text is based on a conversation with Danuta Waberska (b. 1943), a painter rec-
ognised in the third quarter of the twentieth century who, influenced by religious
experiences, withdrew from public artistic life and from 1985 focused on producing
sacred or metaphysical works. In the interview, she recounts key biographical events,
points to her inspirations, and recalls meetings with clergy and creators important
to her (including Marian Bogusz) in Poznan, where she lived until 2011. Among the
topics concerning religious art are attempts to answer questions about the possibility
of depicting God - also in the context of the biblical prohibition (Exod. 20, 3-7) - the
legitimacy of figurative painting, models for images of Jesus (the Veil of Manoppello,
the Shroud of Turin), and the validity of the veneration of images. Jewish tradition
is discussed separately. The artist also reflects on common paths between Ignatian
Christian meditation and Buddhist contemplation. The conversation considers the
condition of the contemporary artist, the need for artistic education, and the issue
of anonymity. Finally, it addresses contemporary sacred art and the phenomenon
of kitsch. Because the interview touches on many of the painter’s experiences, it
concludes with a meditation on the mystery of death, as well as questions about the
existence of hell, purgatory, and heaven.

Stowa kluczowe: dialog, modlitwa, obrazowanie Boga, wspé6iczesna sztuka sakralna,
wizerunki acheiropityczne, kult obrazéw, tradycja zydowska, medytacja buddyjska,
poznanskie $rodowisko artystyczne

Keywords: dialogue, prayer, depicting God, contemporary sacred art, acheiropoietic im-
ages, veneration of images, Jewish tradition, Buddhist meditation, Poznar artistic milieu

Adam Organisty - doktor nauk humanistycznych w zakresie nauk o sztuce (In-
stytut Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloriskiego), adiunkt Wydziatu Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie. Kurator wystaw w kraju
i za granicg. Publikuje teksty gtéwnie na temat sztuki $laskiej oraz twérczosci
artystéw-pedagogéw krakowskiej Akademii.
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Pawta Zaporozskiego.

Dialog tradycji bizantynskiej

z zachodnioeuropejska estetyka malarskg

Wspblczesne badania nad sztuka sakralng w XX w. czesto koncentruja sie
na zagadnieniu odnowienia i reinterpretacji tradycyjnych form w obliczu
zmieniajgcych sie kontekstéw kulturowych i artystycznych'. Na tle tych prze-
mian i poszukiwan stylu wyjatkowe miejsce zajmuje Pawel Zaporozski? ktéry

! Artykut powstat na podstawie pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem
dr Barbary Ciciory i ks. prof. Andrzeja Witko w Instytucie Historii Sztuki i Kultury Uni-
wersytetu Papieskiego Jana Pawla II w Krakowie. Jest zaakceptowany i rekomendowany
do druku przez promotora.

> Pawel Zaporozski (ITasno 3amopixcbkuit) urodzit sie w 1892 r. w Jelizawetgradzie.
Ksztalcit si¢ na wieczorowych kursach rysunku w latach 1908-1910, zorganizowanych
w rodzinnym miescie przez Petra Krestonoscewa, profesora Petersburskiej Akademii
Sztuk Pieknych. Jelizawetgrad byt w tym okresie jednym z pieciu o§rodkéw w Rosji, w kt6-
rych odbywaly sie wystawy najwybitniejszych éwczesnych malarzy, w tym przedstawicieli
tzw. Pieriedwiznikéw, m.in. Illi Riepina, Wiktora Wasniecowa, Iwana Kramskoja oraz
Nikotaja Ge. Artysci ci powotali Towariszczestwo Pieriedwiznych Chudozestwiennych
Wystawok - Towarzystwo Objazdowych Wystaw Artystycznych i samodzielnie organizo-
wali ekspozycje, prezentujac swoje dzieta w réznych miastach kraju. W latach 1870-1922
zorganizowali czterdzie$ci siedem wystaw, z czego osiemnascie odbylo sie w rodzinnym
miescie Zaporozskiego.

W 1920 r. artysta zatozyt pracownie malarska ,Widrozenie” (,0drodzenie”). Pracow-
nia specjalizowata sie w konserwacji cerkwi zniszczonych w wyniku dziatait wojennych
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podjat si¢ ambitnego zadania ozywienia malarstwa ikonowego w greckokato-
lickich cerkwiach. Malowidta §cienne Zaporozskiego oraz wspétpracownikéw
pokrywaja cate §ciany i sklepienia $wiatyn. Uklad poszczegélnych przedsta-
wien figuralnych, scen grupowych oraz wizerunkéw pojedynczych swietych
jest dostosowany do podziatéw architektonicznych §wigtyni. Towarzysza
im bogate dekoracje ornamentalne, geometryczne, roélinne i symboliczne.
Powierzchnie sklepienne naw i sanktuariéw sa zarezerwowane dla kompo-
zycji ukazujacych Chwate Boga, Tréjce Swieta oraz Jezusa Chrystusa, zwykle
w otoczeniu istot niebianskich, a takze ewangelistéw i prorokéw. Na fila-
rach dominuja wizerunki §wietych, najczesciej $w. Olgi i §w. Wlodzimierza,
a w dalszej kolejnosci takich $§wietych, jak: Helena, Paraskewa, Katarzyna
Aleksandryjska, Antoni Pieczerski, Teodozy Pieczerski, Cyryl i Metody, Borys
i Gleb, Barbara, Magdalena czy Michat Archaniot. Sciany $wiatyn pokrywaja
réwniez rozbudowane sceny figuralne, m.in. Drogi Krzyzowej, Chrystusa
nauczajgcego dzieci, Chrztu Rusi, Wniebowstapienia, Ukrzyzowania oraz
Pokrowu Bogurodzicy w otoczeniu $wietych. Jego malarstwo $cienne cha-
rakteryzuje sie rytmiczno$cia, hieratycznoscia, symetria, harmonia, deli-
katnoscig barw, geometrycznoscia i $wietlistoscia.

W sztuce sakralnej $wiatto od wiekéw petnito funkcje wykraczajaca poza
jego fizyczne wilasciwosci, stajac sie nosnikiem glebokiego przestania meta-
fizycznego. W tradycji bizantynskiej, gdzie ikona stanowi ,,okno ku wieczno-
$ci” (Florenski, 1984: 115), $wiatlo nie pochodzi z zewnetrznego zrédla, lecz
emanuje z wnetrza przedstawionej postaci lub sceny, symbolizujac boska
obecno$¢ i transcendencje. Nie jest to Swiatto naturalne, lecz symbolicz-
ne - manifestacja Boskiej Energii, ktéra oswieca i przemienia ludzka dusze.
Koncepcja ta odréznia ikone od malarstwa zachodniego, w ktérym swiatto
czesto stuzy budowaniu iluzji przestrzeni. Sztuka bizantynska, gteboko
zakorzeniona w tradycji chrzescijaniskiej, czerpie inspiracje z filozofii neo-
platoniskiej, zwlaszcza z myéli Plotyna i Platona. Teolodzy - Paul Evdokimov,
Leonid Uspienski czy Pawet Florenski - podkreslali, ze dzieta sztuki bizan-
tynskiej, szczegdlnie ikony, realizujg koncepcje teoretyczne tych filozoféw,

na terenie eparchii przemyskiej. Dzieki wysokiemu poziomowi realizowanych zaméwien
dzialalno$¢ ta zyskata uznanie spotecznosci greckokatolickiej na obszarze Lemkowszczy-
zny. Duza liczba zlecent doprowadzita do utworzenia przez Zaporozskiego w 1927 r. wlasnej
Pracowni Artystyczno-Malarskiej i Ikonopisarskiej.

Malarz wraz ze swoim zespotem odnawiat wnetrza cerkwi, wykonywat dekoracje
malarskie pokrywajace $ciany $wigtyn oraz ikonostasy, a takze pisat ikony. Jego autorstwo
zostato potwierdzone w odniesieniu do malowidet §ciennych w wielu cerkwiach, m.in.:
pw. Zasniecia Bogurodzicy w Szczawnem, pw. Opieki Matki Bozej w Bonaréwce, pw.
$w. Paraskewy w Kuryléwce, pw. Narodzenia Najswietszej Maryi Panny w Opardwce oraz
pw. Przemienienia Pafiskiego w Jarostawiu. Po II wojnie $wiatowej los artysty pozostaje
nieznany (za: Giemza, 2024: 273-274; Nowak, 2016: 117-129; Kolericzuk, b.r.).
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tacza metafizyke $wiatta z doswiadczeniem mistycznym oraz ujeciem Piekna
i Dobra. Florenski napisat: ,Jkone maluje sie na swietle” (Florenski, 1984: 139).
Evdokimov ttumaczyt, ze: ,Na ikonach nigdy nie ma Zrédta $wiatta, poniewaz
$wiatto stanowi ich temat, nikt nie oéwietla storica” (Evdokimov, 2003: 162).
Natomiast Uspienski uwazat, ze: ,Ikona nie przedstawia zwyklego piekna, ale
widzenie Swiatta - Swiatta boskiego. Tto ikony symbolizuje Swiatto, a ikona
zawsze je emanuje” (Uspienski, 1991: 141, 142).

Platon, wprowadzajac pojecia idea i eidos, stworzyt podstawy dla rozu-
mienia piekna i dobra jako fundamentalnych przymiotéw boskosci. Idea od-
nosi sie do realnie istniejacych bytéw, takich jak idea Dobra-Piekna, podczas
gdy eidos obejmuje szersze kategorie, w tym wzory przedmiotéw zmystowych
i matematycznych. W filozofii Platona piekno (kalos) i dobro (agathos) tacza
sie w koncepcji kalokagatii (kalos kai agathos - ,piekny i dobry”), oznaczajacej
doskonalo$¢ moralng, estetyczna i intelektualna. Jak pisat Platon, najwyzsza
idea Dobra i Piekna jest zrédtem harmonii i tadu zaréwno w $wiecie wi-
dzialnym, jak i w §wiecie mysli: ,Ona jest przyczyna wszystkiego, co stusz-
ne i piekne, ze w $wiecie widzialnym pochodzi od niej $wiatlo i jego pan,
a w $wiecie my$li ona panuje i rodzi prawde i rozum” (Platon, 1999: ks. VII,
517b-c). Neoplatoriczycy, tacy jak Maksymos z Tyru, rozwineli te idee, twier-
dzac, ze jedynie ,wzrok duszy piekny, i czysty, i my$lny” - zdolnos¢ inte-
lektualnego pojmowania - pozwala zblizy¢ sie do Boga. W kontekscie ikony
prawostawnej piekno staje sie nie tylko wartoscig estetyczna, lecz takze
religijng i mistyczna, taczy sie z taska oraz poznaniem Boskiego $wiatla.
W ujeciu Plotyna piekno jest emanacja boska, a jego kontemplacja prowadzi
do poznania §wiata boskiego (claritas). W filozofii Platona idea Dobra stanowi
absolutne kryterium oceny dziatan ludzkich. Czlowiek, ktéry zyje zgodnie
z wiedza o Dobru, osigga szczescie, rozwija w sobie piekno i dobro (kalos
kagathos), ktére prowadzg do doskonatosci (kalokagatia). Piekno w ujeciu
Platona wykracza poza wartosci estetyczne i obejmuje réwniez wartosci
moralne i poznawcze (Ciciora, w druku).

Tkona jest noénikiem ,Boskiego Swiatla”. Jej proces twérczy rozpoczyna
sie od nanoszenia §wiatla na deske i opiera sie na stopniowym rozjasnianiu
koloru, co sprawia, ze ,Zrédto $wiatta na ikonie jest nieobecne, gdyz $wiatto
jest wewnatrz ikony” (Tendera, 2014: 137). Ztoto oraz czyste barwy, dominu-
jace w ikonach, symbolizuja boska obecno$¢ i transcendencje. Jak zauwaza
Paulina Tendera, sztuka bizantyriska operuje uduchowionymi formami, ktére
urzeczywistniaja neoplatoniskie idee, tworzg przestrzen mistyczng, bedaca
,niebem na ziemi” (Tendera, 2014: 136). Wnetrza cerkwi, bogato zdobione
ikonami i ztotem, miaty wzbudzaé zachwyt oraz utatwiaé wiernym kontem-
placje. Wtasciwym sposobem obcowania z ikona jest kontemplacja religijna,
wymagajaca zaangazowania i duchowej dojrzatosci zaréwno od artysty, jak
i od odbiorcy. Ikona nie jest zwyklym obrazem - jest muénieciem $wiatta,

»
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ktére pojawia sie nagle, ale jest zauwazalne dopiero przez wpatrywanie sie.
Zloto, jako dominujacy element, nie tylko podkresla Boska transcenden-
cje, lecz takze pelni funkcje narzedzia wizji - $wiatlo ikony jest zaréwno
przedmiotem, jak i medium kontemplacji. Ikona staje sie przestrzenia, idea
i zbiorem przekazéw teologicznych, dzieki ktérym odbiorca moze doswiad-
czy¢ bliskosci Boga.

W $wietle powyzszych analiz dotyczacych teologii ikony, metafizycznego
znaczenia $wiatla oraz filozoficznych podstaw piekna w tradycji bizantynisko-
-neoplatonskiej szczegblnego znaczenia nabiera analiza dorobku malarskiego
Zaporozskiego. Jego monumentalne realizacje w cerkwiach greckokatolickich
stanowig nie tylko prébe odnowienia tradycyjnych form, lecz takze $wiado-
me zakorzenienie twérczosci w glebokim nurcie duchowym i filozoficznym
chrzescijaiiskiego Wschodu. W kolejnej czesci pracy oméwie realizacje ar-
tysty, ze szczegélnym uwzglednieniem sposobéw, w jakie wcielal w zycie
koncepcje $wiatta jako manifestacje boskosci, a takze formalne $rodki wyrazu,
ktére stuza nie tylko estetyce, ale i mistycznemu do$wiadczeniu przestrzeni
sakralnej.

Rosyjskie malarstwo cerkiewne i bizantynskie zaklada odbiér kom-
pozycji z perspektywy wzroku widza skierowanego ku gérze (Lichaczo-
wa, Lichaczow, 1977: 25). Na przedstawienia spoglada sie z dotu, a postacie
sa umieszczone zazwyczaj powyzej poziomu glowy czlowieka, co w per-
cepcji automatycznie tworzy efekt perspektywy skréconej. Sredniowieczni
malarze-monumentalisci §wiadomie odstepowali od zasad realistycznego
przedstawienia, modelujac proporcje postaci tak, aby harmonizowaty z archi-
tektura $wigtyni. Zaporozski ustawial swoje postacie na filarach, nawigzywat
do tradycji sredniowiecznych mistrzéw. Przedstawione figury sa odpowied-
nio dostosowane do tej perspektywy, co podkresla ich duchowy wymiar
iintegruje je z przestrzenia sakralng. Perspektywa skrécona nadaje ikonom
wrazenie hieratycznosci oraz proporcjonalnego zwezenia sylwetki od plasz-
cza ku glowie $wietego. Ustawiane postaci sg bowiem boskim tacznikiem
miedzy $wiatem ziemskim a niebiariskim. Zostaly uksztaltowane tak, aby
wpisywacé sie w architekture $wiatyni i jednoczes$nie zachowaé pozory rea-
listycznej stylizacji, cho¢ w swej istocie sg to manifestacje §wietych duchéw.

Krajobrazy na ikonach Zaporozskiego charakteryzuja si¢ wyraznymi
formami geometrycznymi oraz schematycznymi przej$ciami barwnymi,
co przywodzi na mysl pejzaze zaczerpniete z tradycji zachodniej. Staroruskie
ikony natomiast cechuje symboliczne i umowne traktowanie otoczenia -
elementy pejzazu sg sprowadzone do semantycznych znakéw o znaczeniu
duchowym. Ztote tto, typowe dla sztuki bizantyniskiej i staroruskiej, nie pelni
funkcji realistycznej, lecz symbolizuje przestrzen ahistoryczna, kontempla-
cyjnaitranscendentng. Zabieg ten jest typowy dla staroruskich przedstawien,
np. ikon Teofana Greka, gdzie tto jest plaskie, a elementy krajobrazowe, takie
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jak $wiatynie, przyjmuja forme stylizowanych, symbolicznych ksztattéw
(np. tréjkatne géry w scenie Zasniecia Matki Bozej). Przestrzen w tych dzietach
ma charakter pojeciowy ijest podporzadkowana przekazowi teologicznemu,
a nie odtworzeniu rzeczywistosci.

Zaporozski wprowadza w swoich pracach nowe rozwigzania - zastepuje
zlote tlo subtelnymi przejSciami tonalnymi i walorowymi, prowadzonymi
wzdtuz linii perspektywicznych zwezajacych sie ku gérze postaci. Taki spo-
séb modelowania przestrzeni nadaje przedstawieniom wieksza iluzje gtebi
i dynamiki, co stanowi ceche jego stylu oraz zbliza go do tradycji malarstwa
zachodniego. Wprowadzenie pejzazu do ikon jest rozwigzaniem nowator-
skim, szczegdlnie w kontekscie zastosowania zasad akademickich, takich
jak fini czy tonalne przejscia barwne, typowe dla francuskiego malarstwa
akademickiego (np. u Williama Bouguereaua). Elementy te, cho¢ inspirowane
akademickim studium modela lub przedmiotu?, zostaly przeksztalcone tak,
by zachowac¢ sakralny charakter przedstawienia. Twérczo$¢ Zaporozskiego
wyréznia sie wladnie potaczeniem tradycyjnej symboliki z nowymi, bardziej
przestrzennymi i realistycznymi §rodkami wyrazu, ktére wzbogacaja tra-
dycje, a nie zatracaja jej duchowej glebi. W jego dzielach przestrzen staje sie
realna, rzeczywista i zakorzeniona w §wiecie ziemskim - jest regionalna
i historyczna.

Przedstawienia Zaporozskiego sa symetryczne, po obu stronach osi wi-
dzenia elementy kompozycji zbiegaja sie w centrum, gdzie umieszczona jest
najwazniejsza posta¢. W malarstwie grecko-bizantyniskim figury wykazuja
natomiast mniejsze zmiany perspektywiczne w pejzazu czy architekturze.
Artysta w cerkwiach na terenie eparchii przemyskiej stosowat kompozycje
zamknieta, przeciwstawna idei dzieta nieograniczonego ramami, typowego
dla Bizancjum. W tradycji bizantyniskiej kompozycja otwarta, czyli ztote tto,
ktdre nie ograniczalo postaci, a cata przestrzen §wiatyni, w wielu miejscach
byta dekorowana ztotem, stanowila wyraz obecnosci Boga. Malarz $§wiatyn
greckokatolickich przeciwnie: poprzez ramy i zamkniecie scen nadawat
swoim dzietom bardziej narracyjny charakter, podporzadkowywat je logice
strukturalnej wnetrza lub realnej przestrzeni.

Zaporozski dazyt do przekazania jasnosci form, co jest widoczne w iko-
nach takich jak Swiety Cyprian czy Swiety Andrzej w cerkwi w Jarostawiu.
Atrybuty $wietych s ukazane w prostej, czytelnej pozycji wobec widza.
Swieci zostali przedstawieni w sposéb hieratyczny, a architektura w tle - cho¢
ujeta w perspektywie geometrycznej i skréconej - zachowuje wyrazisto§é

® Studia te tworza kompozycje, ktére charakteryzuja sie dgzeniem do odwzorowania
rzeczywisto$ci w sposéb idealizowany i zgodny z rygorystycznymi zasadami akademi-
ckimi. Nurt ten rozwijat sie w XIX w. w ramach oficjalnych akademii sztuk pieknych,
takich jak Akademia Sztuk Pieknych w Petersburgu czy Ecole des Beaux-Arts w Paryzu.
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oraz proporcje wtasciwe tradycji ikonograficznej. Twarze w postaciach Za-
porozskiego maja dtugie linie brwi, dominujace, odpowiadajace wasom czy
brodzie, dtugi wydatny nos przedstawiony jako bryta geometryczna z dodat-
kiem nozdrzy. Swiatto na twarzy uklada sie od ciemnego do jasnego, bliki
$wietlne sg zaznaczone, ale delikatnie, subtelng linig. Wtosy to dtugie linie,
niemalze pasy ciagnace sie z jednego punktu. Wydtuzone palce u dtoni sa de-
likatnie podzielone tylko na dwie czesci, nie oddaja w pelni anatomii dtoni.
Otaczajace postac szaty przylegaja do ciata i sa niemalze wyznacznikiem
ich anatomii. Swiatto na ikonach jest przedstawiane jako rozproszone, po-
zbawione okreslonego zrédta czy kierunku padania. Poszczegdlne elementy,
takie jak draperie, ornamenty czy czeéci ciata (twarz, dlonie), s3 modelowane
za pomocg $§wiattocienia. Formy pozostaja uproszczone, lecz charakteryzuja
sie klarownymi proporcjami i wyraznym, mocno prowadzonym konturem.

Aby lepiej zrozumie¢ wyjatkowos¢ twérczosci Zaporozskiego, konieczne
jest przyjrzenie sie wybranym przyktadom malarstwa wschodniego i za-
chodnioeuropejskiego, ktére stanowig dwie odrebne, cho¢ miejscami prze-
cinajace sie tradycje artystyczne w sztuce chrzescijaniskiej. R6znia sie one
podejsciem do przestrzeni, §wiatta, symboliki oraz funkeji obrazu sakralnego.
Zestawienie to pozwala uchwycié, w jaki sposéb wspétczesna ikona moze sie
staé przestrzenia spotkania Wschodu i Zachodu, zachowujac swoja duchowa
tozsamos¢ i funkcje liturgiczna.

Przy zestawieniu ze sobg obrazu Juliusa Schnorra von Carolsfelda Zostari
z nami, powstalego w tradycji zachodnio-europejskiej, oraz ikony Teofana
Greka Przemienienie Pariskie, powstatej w tradycji wschodniej, widaé, ze oby-
dwa dzieta sg linearne. Artysci potozyli nacisk na wyrazne kontury, zazna-
czajac postac ciemng linig. Dodatkowo postaci sa wyréznione z krajobrazu
kontrastem barwnym, ciemnoczerwong szata i oddzielajg ja od znajdujace-
go sie na trzecim planie pejzazu. W obu przedstawieniach twércy zawarli
réwniez elementy malarskie. Wprowadzili cieniowanie i zmiany walorowe;
utrzymali szaty raczej barwy lokalnej i tylko w miejscach, gdzie jest to po-
trzebne, rozswietlili lub przyciemnili kolorem jasnym lub ciemnym. Zasad-
nicza réznica dotyczy stopnia geometryzacjii,odrealnienia” form. W ikonie
narasta poczucie symbolicznosci i semantyczno$ci znaku, ktéry przekracza
rzeczywisto$¢ ziemska. W obrazie z XIX w. §wiatlo ustawione jest z prawej
strony i owietla plecy postaci oraz Chrystusa. Swiatto jest tutaj cecha, ktéra
wplywa na odbiér dziela. Jest potrzebne, aby uzyskaé efekty wizualne zgodne
z duchem zachodnich wzorcéw. Swiatlo jest cecha formalna, bez ktérej widz
nie otrzyma pelnych informacji o przedstawieniu; ponadto definiuje styl
artysty czy epoki. Natomiast w ikonie Greka $wiatlo jest rozproszone, nie
ma jednego okreslonego kierunku. Schnorr prowadzit kompozycje obrazu
w glab, zaznaczal §wiatto rytmicznie po liniach wertykalnych, pasami, ktére
biegna poziomo. W tle widaé pagérki, swigtynie - po prostu pejzaz, ale mocno
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uproszczony (jak u Zaporozskiego), raczej semantyczny niz naturalistyczny
w sensie studium rzeczywistego widoku lub przynajmniej rzeczywistych
elementdw, takich jak drzewo, géra, roslinno$¢. Pejzaz jest traktowany jako
umowne, schematyczne zasygnalizowanie przestrzeni wypelnionej ziem-
skim widokiem, natura.

Pejzaze sg bliskie cztowiekowi, ale tez operuja wymiarem duchowym.
Wtasnie ten stopienl odrealnienia, umownosci kieruje widza w strone per-
cepcji transcendentnej i duchowej (Bég), a nie zmystowej (rzeczywistoéé
ziemska). Natomiast w ikonach tlo nawigzuje do zlotej ptaszczyzny symboli-
zujacej wieczno$é¢, obecno$é Boga i transcendencje. Arty$ci wschodni wyko-
rzystuja formy geometryczne (tréjkaty, pétkola, schematyczne drzewa), ktére
pelnia funkcje znakéw semantycznych. Struktura jest ptaska, pozbawiona
perspektywy linearnej, a elementy krajobrazu sg podporzadkowane hierar-
chii teologicznej. Postaci w Przemienieniu Pariskim Greka maja wydluzone
proporcje z minimalnymi szczegétami naturalistycznymi. Mojzesz i Eliasz,
stojacy po bokach Chrystusa, oraz apostotowie Piotr, Jakub i Jan, usytuowani
u podnéza géry, majg uproszczone rysy twarzy, ktére nie wyrazaja emocji.
Jedynie Jezus ma tagodny wyraz twarzy, ktéry jest przejawem Dobra i Piek-
na. W tym kontekscie Chrystus jawi sie jako emanacja Boga. Ikone czyta sie
od dotu do géry: u dotu apostotowie oszotomieni blaskiem padaja na kolana
przed swiattem Chrystusa umieszczonym nad nimi, u géry. Schnorr propo-
nowal, aby obraz czytaé od prawej strony, gdzie dwie postacie sg zwrécone
w strone Chrystusa. Jezus jest utozsamiany z czlowiekiem, bliskim Zyciu
ziemskiemu, jako przewodnik prowadzacy do zbawienia.

W ikonie wschodniej linie sg ostre, silnie akcentowane, zgeometryzo-
wane, definiuja faldy szat, elementy krajobrazu czy przedstawienia §wietych.
Widzimy faldy, ktére sg zaznaczone linig prosta lub sktadajaca sie z dwéch
prostych linii ustawionych pod innym katem, z ktérych jedna biegnie wer-
tykalnie, a druga diagonalnie. Ukierunkowanej linii diagonalnej odpowiada
druga linia diagonalna, pedzaca z przeciwnej strony ikony. Ostatecznie po-
sta¢ jest formowana w ksztalt kanciastej kuli o §cietych brzegach. W ikonie
wschodniej proporcje sg hieratyczne: Chrystus przedstawiany jest jako naj-
wiekszy, apostotowie jako mniejsi, co podkresla réznice ontologiczna mie-
dzy natura boska a ludzka. U Schnorra proporcje sa realistyczne - postacie
pozostajg proporcjonalne wzgledem siebie, cho¢ centralna jest nieco wiek-
sza. Réznicowanie to jest subtelnie zaznaczone poprzez barwe i modelunek
$wiattocieniowy. Obraz zachodni ma cel narracyjny i edukacyjny - angazuje
widza w opowie$¢ biblijng poprzez realizm i emocje. Ikona natomiast petni
funkcje ,okna ku Bogu”, prowadzacego do Prawdy.

W ikonach Zaporozskiego barwa ma wyjatkows site oddziatywania -
nawet w péitonach, ale nigdy nie jest nasycona, przedmiotowa i ciezka. Ar-
tysta nie nakladal §wiatta na kolor. Kolor jest §wiatlem. Uktad barw zalezy
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od zawartego w nich §wiatta. Czyste kolory i §wiatlo oddaja piekno duchowe,
sa obietnicg, przeczuciem rajskiej szczesliwosci. Jak zauwazyt Michait Atpa-
tow: ,Kolory miaty migaé, $wiecié¢ i1$ni¢ nieziemskim blaskiem, czerwienie

i zielenie wyrywaja sie ogélnej tonacji i ptona jak drogocenne kamienie

rzadkiej pieknosci” (Atpatow, 1968: 6). Kazda plama barwna co$ oznacza,
co$ symbolizuje, ,nie tylko sie wlacza w ogélny koloryt, lecz wyobraza takze

ogien $wietego uniesienia ludzkiej duszy” (Atpatow, 1968: 6).

Zaporozski realizowat te zatozenia zgodnie z bizantyniskim smakiem
estetycznym. Uszlachetnienie materii poprzez wyraZzny linearyzm, wzmoc-
niony konturem i kontrastem, sprawia, ze forma pozostaje czysta i czytelna.
Nasycenia barwne l$nia, a $wiatlo nalozone na postacie nie poddaje sie logice
przedstawienia - nie pochodzi z jednego Zrédta, lecz funkcjonuje jako wszech-
obecny byt Boski. Plotyn postulowat, by stara¢ sie unika¢ w malarstwie , ko-
loréw ciemnych i cieni symbolizujacych materie i smutek, dlatego mozaiki
i ikony petne s3 $wietlistych powierzchni, nadajacych lekko$ci materii i po-
glebiajacych doswiadczenie estetyczne” (Tatarkiewicz, 1985: 297). Wyraznie
okreslony, lecz miekko prowadzony kontur nadaje przedstawieniom Zapo-
rozskiego sile i powage. Ikona ma pokazaé absolutng Prawde oraz jednos¢,
ktéra ,przewyzsza wszelki byt” (Spidlik, 1990: 98). Tréjwymiarowo$¢ postaci
harmonizuje tu ze swobodnym i rytmicznym konturem. Plotyn postulowat
tez, ,by unikaé elementéw bedacych wynikiem niedoskonatosci ludzkiego
wzroku, blakniecia barw, deformacji, znieksztatceni czy rozmycia konturéw”
(Tendera, 2014: 137). Kontury u Zaporozskiego sg czyste i wyraznie odrywaja
postaé od tla, a ukazane atrybuty maja tylko barwe lokalng, sg wyrazZnie
okreslone linia, zazwyczaj ciemna.

Zaporozski taczyl dwa $wiaty - wschodni i zachodni. Jego pejzaze
sa blizsze rzeczywisto$ci ziemskiej: pojawiaja sie kamienie, kwiaty oraz
droga prowadzaca w glab kompozycji. Nadal pozostajg to jednak kompo-
zycje symboliczne, poniewaz obserwator nie moze okresli¢ konkretnego
miejsca - pejzaz ma charakter uogélniony i kontemplacyjny. Dominuja sto-
nowane barwy, ciepte $§wiatlo i subtelne przejicia barwne dajace poczucie
piekna i dobra. Sg to miejsca, w ktérych dusza zazna spokoju i odkupienia.
Zaporozski ukazywal natomiast §wiat sztuki Wschodu w przedstawieniach
Swietych - geometryzowat szaty, uktadajac je na wzér stozka rozwidlaja-
cego sie ku dotowi, a drapowanie ksztattowat (rytmicznie) dtugimi liniami
z naprzemiennymi jasnymi i ciemnymi barwami. Ta odmienno$¢ podkresla
rézne cele artystyczne: staroruskie ikony kierujg widza ku kontemplacji,
podczas gdy Zaporozski taczyt tradycje cerkiewna z zachodnig wrazliwo$cig
pejzazowg - tworzyt nowg jako$¢ wizualna.

Cho¢ zabieg ten méglby budzi¢ zastrzezenia w §rodowisku rosyjskich
teologéw, rygorystycznie przywigzanych do kanonu, to w kontekscie sztuki
greckokatolickiej pozostaje logiczny i teologicznie uzasadniony. Zaporozski
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jako przedstawiciel Kosciota greckokatolickiego starat sie potaczyé dwa swia-
ty: bizantyniska tradycje w przedstawianiu postaci poprzez silne i monu-
mentalne formy z zachodnia wrazliwo$cia. Idea Dobra i Piekna pozostaje
tu niezmienna, natomiast ,,duch” wszechobecny zmienia narracje i wigze
piekno dwéch §wiatéw sztuki - zachodniej i wschodnie;j.

e . |
Fot. 1. Pawel Zaporozski, scena Wniebowstgpienia na sklepieniu nawy gtéwnej cer-

kwi w Jarostawiu z postaciami Ewangelistéw w lunetach, fot. M. Stechly, materialy
autora
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Fot. 2. Pawet Zaporozski, Swiety Andrzej, cerkiew pw. Przemienienia Patiskiego
w Jarostawiu, fot. M. Stechty, materiaty autora
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Fot. 3. Pawetl Zaporozski, Swiety Cyprian, cerkiew pw. Przemienienia Patiskiego
w Jarostawiu, fot. M. Stechty, materiaty autora
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Abstrakt

W artykule poddano analizie role $wiatta jako no$nika tre$ci metafizycznych w twér-
czoéci Pawla Zaporozskiego, artysty pierwszej potowy XX w., ktéry ozywit tradycje
malarstwa ikonowego w greckokatolickich cerkwiach. Zaporozski taczyt kanoniczng
forme wschodniego malarstwa sakralnego z indywidualng manierg inspirowang
zachodnioeuropejskim malarstwem akademickim. Celem artykutu jest ukazanie,
w jaki sposéb artysta tworzyt ikone emanujacg ,wewnetrznym blaskiem”. W ana-
lizie uwzgledniono zastosowanie symetrii, harmonii barw, rytmicznych linii oraz
przestania teologicznego. Artysta czerpat z kanonéw bizantyjskich i wptywéw za-
chodnioeuropejskich. Jego dzieta stanowig swoisty dialog miedzy wschodnig mistyka
a zachodnig estetyka, sktaniajg odbiorcéw do kontemplacji zagadnient duchowych.
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The Metaphysics of Light in Pawet Zaporozski’s Icons.
A Dialogue between the Byzantine Tradition
and Western European Painterly Aesthetics

Abstract

This article analyses the role of light as a bearer of metaphysical meaning in the
work of Pawet Zaporozski, an artist of the first half of the twentieth century who
revitalised the tradition of icon painting in Greek Catholic churches. Zaporozski
combined the canonical form of Eastern sacred painting with an individual manner
inspired by Western European academic painting. The aim of the article is to show
how the artist created an icon that emanates an “inner radiance”. The analysis takes
into account the use of symmetry, colour harmony, rhythmic lines, and theological
content. Drawing on Byzantine canons and Western European influences, his works
constitute a distinctive dialogue between Eastern mysticism and Western aesthetics,
inviting viewers to contemplate spiritual questions.

Stowa kluczowe: metafizyka $wiatla, ikona, Pawet Zaporozski, sztuka bizantynska,
sztuka sakralna, estetyka teologiczna, malarstwo greckokatolickie

Keywords: metaphysics of light, icon, Pawet Zaporozski, Byzantine art, sacred art,
theological aesthetics, Greek Catholic painting

Michat Stechly - absolwent studiéw magisterskich z historii sztuki na Uniwersyte-
cie Papieskim Jana Pawla II w Krakowie. Jego zainteresowania badawcze obejmuja
sztuke polska XIX w., dydaktyke i praktyke artystyczng w Ecole des Beaux-Arts, ze
szczegblnym uwzglednieniem okresu nauczania Jeana-Léona Gérome’a, a takze
sztuke cerkiewna konica XIX i poczatku XX w.
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Tam, gdzie ,,$nieg nie plami
skrzydet anielskich” -
duchowa Syberia Stowackiego’

JWreszcie jest to zidealizowany Sybir - ja sam

zidealizowany, a wszystko razem jest tylko nastreczeniem

kilku obrazéw dla malarza, jesliby sie taki znalazt w Polsce”.
(Stowacki, 1962: 398)

Anbhelli Juliusza Stowackiego to utwér napisany podczas podrézy poety
na Wschéd. Stanowi zapis wewnetrznej przemiany artysty oraz wyraz jego
duchowych poszukiwan. Dzielo, ksztattowane w doswiadczeniu samotnosci,
modlitwy i kontemplacji, zyskalo ostateczng forme dopiero we Florencji
(Przybylski, 1982: 465). Poemat osadzony w $nieznej Syberii ukazuje $wiat
rozpiety miedzy zyciem a $miercig, ciatem a duszg. W tym kontekscie prze-
strzen utworu - surowa, odrealniona, oniryczna - nabiera szczegélnego
znaczenia. Jest miejscem przenikania sie §wiatta i ciemnosci, aniotéw i poku-
tujacych, wreszcie staje si¢ przestrzenia ofiary gtéwnego bohatera, podobnej
do tej, ktéra ztozyt Chrystus.

Taka wizja §wiata, w ktdrej zaciera sie granica miedzy materig a duchem,
znalazla swojg kontynuacje w malarstwie Witolda Pruszkowskiego. Artysta

! Artykut powstal na podstawie jednego z rozdzialéw pracy seminaryjnej napisanej
pod kierunkiem dr Barbary Ciciory w Instytucie Historii Sztuki i Kultury UPJPIL. Jest
zaakceptowany i rekomendowany do druku przez promotora.
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nie tylko zilustrowal sceny z poematu, lecz takze w swojej interpretacji oddat
jego nastrdj i malarsko$¢. Istotnym spoiwem miedzy tekstem a obrazem stata
sie barwa - no$nik znaczen duchowych, element scalajacy warstwe poetycka
i plastyczng. Wlasnie na tej ptaszczyZnie ujawnila sie szczegélna zgodnosé
miedzy wizja Stowackiego a malarska wrazliwoscig Pruszkowskiego.

Najpierw wyjasnie, co bylo szczegdlnie istotne dla malarza w tworzeniu
obrazéw. W 1882 r. zapisywat swoje przemy$lenia z pewnej wystawy i tak
moéwit o jednym z dziet, ktére miat okazje tam ogladaé:

Ot ten drugi obraz przedstawiajacy ulice jaka$ przy nocnym o$wietleniu nie

podoba mi sie co prawda, bo co mnie to moze zajmowacé jaki$ kawat ulicy, ciem-
nosci, przechodnie spieszacy w te lub owa strone. Widocznie artysta nie umiat

albo nie chcial wyszukaé w wyobrazni swojej jakiej$ mysli, ktéra by mégt prze-
méwié do duszy widza (Pruszkowski, 1992: 50).

Artysta nie eksponowat zastrzezen technicznych czy stricte malarskich,
lecz krytykowatl niemozno$é¢ , przeméwienia do duszy widza” - i z tego wtas-
nie uczynil najwiekszy zarzut. Dlaczego wiec Pruszkowski uwazat, ze aby
obraz byt dobry, musi ,przemawia¢ do duszy widza”? Poniewaz tylko ona
moze odebraé glebokie tresci duchowe, ktérymi jest przesycony zaréwno
sam utwor, jak i inspirowane nim dzieta malarskie.

Jakie sa to tresci? Aby daé petna odpowiedZ, nalezy najpierw podazyé
za Stowackim i zrozumie¢, co nim powodowato podczas tworzenia Anhellego,
co przelal w swéj poemat.

Jeszcze przed podréza poeta czul sie niezwykle samotny i opuszczony.
Juz w 1835 r. odczuwat silng potrzebe ztaczenia z Bogiem:

Teraz nie mam nikogo, co by mi najmniejsza chwile Zycia przyjazna rozmowsa
skrécit - nikogo, co by mie przyjaznie za reke $cisnat [...]. Bég mi przeznaczyt
miejsce w jakim cichym klasztorze, dlaczego juz nie dat mi tej mistycznej po-
chodni, z ktéra w klasztorze mégtbym sie zamkna¢ ilata¢ na skrzydtach wiary
w jaka$ blekitna kraine nieskoriczonosci? (Stowacki, 1983: 190-191).

Czué w tych stowach tesknote za religijnym spelnieniem - artysta wy-
raza pragnienie zycia kontemplacyjnego, ukrycia sie w klasztorze. Méwi
o ,mistycznej pochodni” i ,,skrzydtach wiary”, co §wiadczy o jego tesknocie
za wyzszym, medytacyjno-duchowym wymiarem egzystencji. Wianie w ta-
kiej kondycji wewnetrznej wyruszyt na Wschéd.

Podréz ta znaczaco wptyneta na wieszcza i stala sie Zrédtem jego prze-
miany. Twérczo$é romantyka nabrala wyraZznie metafizycznego charakteru:
zaczela wyrazaé treéci transcendentne, byta pelna tajemniczych wizji i nie-
ziemskich obrazéw. Od tego momentu jego poezja byta bardziej metaforyczna
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i malarska, a takze silnie nasycona symbolika. Swiat przedstawiany przez
Stowackiego jawit sie czesto jako zasnuty mgta, wypelniony zjawami, ducha-
mi oraz postaciami z pogranicza zycia i §mierci. Jednym z pierwszych dziet
o takim charakterze byt wlasnie Anhelli.

Mistrz tworzyt swéj poemat podczas pobytu w klasztorze Betcheszban
(Chilifiska, 2021: 27). Jednak niezwykle istotne wydarzenie dla metamorfozy
romantyka - na ktére zwracaja uwage m.in. Ryszard Przybylski (1982) oraz
Milena Chiliriska (2021) - miato miejsce jeszcze przed przyjazdem do klasz-
toru. W nocy z 14 na 15 stycznia 1837 r. w Jerozolimie wieszcz spedzit cala noc
przy Grobie Pafiskim (Chilifiska, 2021: 49). O wadze tego przezycia §wiadczy
wiersz zapisany w Raptularzu Wschodnim:

I porzuciwszy droge $wiatowych omamien

I wystuchawszy serca - gdy rzeklo: Jam czyste,
Tu rzucilem sie z wielkg rozpacza na kamien,
Pod ktérym trzy dni martwy lezates, o! Chryste.
Skarzytem sie grobowi - a ta skarga byla

Ani przeciwko ludziom - ani przeciwko Bogu
(Stowacki, w: Kalinowska i in. 2019: 387).

Stowacki wyrzekt sie pokus $wiata zewnetrznego i materialnego, po-
rzucit wszystko to, co ulotne i oddalajace czlowieka od Boga, wybierajac
droge wewnetrznego przeistoczenia ,transfiguracji moralnej” (Przybylski,
1982: 84). Dzieki temu jego serce mogto wyrzec: ,Jam czyste”>. To wlasnie
ono otwiera droge do bezposredniej relacji z Bogiem, do do§wiadczenia Jego
bezgranicznej mitosci.

Przybylski zauwazyl, ze chrystologia wieszcza zaczela sie formowaé juz
podczas podrézy na Wschéd. Badacz podkreslal, ze powyzszy tekst stanowi
réwniez poetycka aluzje do wydarzen zwigzanych ze Zmartwychwstaniem:

Istotny byt [...] 6w kosmiczny aspekt tajemnicy paschalnej, wiara, ze duch moze
zwyciezy¢ $mier¢ i rozklad ciata. Totez niebawem z uporem bedzie twierdzit,
iz esencja bytu jest duch (Przybylski, 1982: 86).

Z kolei w liScie do matki Stowacki opisatl jeszcze inne zdarzenie, ktére
pomoglo mu dokonaé pelnego rozliczenia z przesztoscia:

Dzienn Wielkiej Nocy przepedzilem w tym klasztorze i przyjechat umyslnie
ksiadz jezuita, ofiarujac mi sie za spowiednika. Zrazu nie chciatem tego uczy-
nié, lecz jego przyjacielskie nalegania tyle sprawity, ze wyspowiadatem mu sie

2 Na ten fragment zwraca réwniez uwage Chiliniska w Topografii wyobrazni Anhel-
licznej (2021).
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ze wszystkich grzechéw mego zycia. Ale kiedy w szarej godzinie poranku
ukleknatem przed nim, chcac wymdéwié¢ pierwsze stowo, rozptakatem sie jak
dziecko - tak mi to przypominato dawne lata, dawng niewinno$¢, wszystko,
od czego mnie potem dlugie lata oddzielity... Po skoficzonej spowiedzi ksigdz
wstal, uderzy! mie po ramieniu i rzekt: ,Idz w pokoju: wiara twoja zbawita
ciebie” (Stowacki, 1962: 358).

Spowiedz - obok porzucenia doczesnosci - jest kolejnym etapem oczysz-
czenia, ktérego doswiadczyl poeta. Rozliczenie sie z przesztoscia, staniecie
przed wlasnymi grzechami i skruszenie bariery miedzy Stwoérca a cztowie-
kiem byto nastepnym etapem jego duchowej drogi, zapisanym na zawsze
zaréwno w sercu romantyka, jak i na kartach Anhellego. Jest tu réwniez wi-
doczne przezwyciezenie samego siebie: ,Zrazu nie chciatem tego uczynié”.
Jednostka, podazajac w strone Jasnosci, musi wiec przeméc nie tylko §wiat
zewnetrzny, co jest zapewne latwiejsze i dokonalo sie juz przy Grobie Pan-
skim, lecz takze siebie samg. To zadanie trudniejsze, wymagajace wiekszej
determinacji i sily. Jest to droga niezwykle wymagajaca, a jedyna opoka po-
zostaje Stworca: ,,Czasem okropne mysli przechodzg przez moja glowe i serce,
po tym ufam w Bogu i spokojniejszy jestem” (Stowacki, 1931: 30).

Z wyprawa na Wschéd wiaze sie jeszcze jeden niezwykle istotny aspekt.
Zdaje sie, ze Stowacki nawigzat szczegdlng wiez z Chrystusem (Chilifiska,
2021: 51), a moze raczej odnalazt swoje wewnetrzne oblicze Chrystusa.
Wieszcz podazal Jego §ladami, byl m.in. nad Jeziorem Genezaret, w Betlejem,
NazarecieiJerozolimie. Jak pisal: ,Wszystkie te okolice Jerozolimy napetniaja
serce jaka$ prostota i §wietoscig” (Stowacki, 1962: 350).

Odblask podrézy nad jezioro odnajdziemy takze w poemacie: ,I rzekt
Szaman: jestze to Morze Genezaretanskie Polakéw? A ciludzie saz rybakami
nieszczescia?” (Stowacki, 1947: 23). Ponadto wtasnie w tym miejscu romantyk
miat ujrze¢ postaé Zbawiciela, o czym pisat w liscie do matki:

[...] nad jeziorem Genezaretariskim, gdzie Chrystus mi byl przed oczyma. Zda-
walo mi sie, ze postac jego spokojna stoi jeszcze na biekicie fal z glowsg otoczong
promieniami (Stowacki, 1931: 41).

Jak pisat Przybylski (1982: 95):
Te fantazje stworzyto wewnetrzne oko poety, ktéry wierzyt w nieustanng obec-
noé¢ Chrystusa na ziemi; ktéry uwazat, iz zadaniem cztowieka jest powtdrzenie

ofiary i bohaterstwa duchowego Jezusa.

Jest tu zawarte przeswiadczenie o sensie ludzkiego losu, ktére zapisze
sie w poemacie w czerwieniejgcym storicu, i ofierze gtéwnego bohatera. Jak
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zauwaza Chiliniska (2021: 51), gdy wieszcz opuszczat klasztor, poréwnat pobyt
w nim do pokuty Odkupiciela na pustyni:

To dziwne, ze ja, co ze Izami prawie wyjezdzam z libariskiego klasztoru, gdziem
tylko dni czterdziescie jak na pokucie przesiedzial, a takiej, wyjezdzajac, dozna-
tem tesknote, jak gdyby mito mi bylo zycie z tymi dobrymi mnichami przepedzié¢
(Stowacki, 1983: 297).

To podobienistwo do Zbawiciela odnajdziemy réwniez w samym Anhellim,
ktérego bohater ,,[m]elancholiczna i troche Chrystusowa ma twarz” (Stowa-
cki, 1962: 398). A utwér, jak méwit sam poeta: ,[...] pisatem bez zadnych wy-
skokéw imaginacji [...] ubierajac wszystko w szaty Chrystusowe” (Stowacki,
1962: 398). Widzimy wiec, ze poeta przelal w stowa poematu owoce swojej
przemiany. Byto to pisanie bez ,wyskokéw imaginacji” (Stowacki, 1962: 398),
awiec nie z wyobrazni, lecz z ducha - i to ducha zmienionego, uwznio$lonego
przez pobyt w klasztorze i w Ziemi Swietej.

Ponadto nalezy zaznaczy¢, ze poemat zostal napisany w tzw. stylizacji
biblijnej, ktéra wczesniej wieszcz raczej sie nie postugiwal. Taki zabieg na-
daje tekstowi charakter podniostosci i powagi, a takze wprowadza czytelnika
w sfere sacrum. Biblijny jezyk pozwala na tworzenie symbolicznych parale-
li - gtéwny bohater staje sie figura cierpiaca za przyszie pokolenia, by nie
byty one z ,ludzi martwych” (Stowacki, 1947: 5). Poddaje sie woli Szamana,
by ,pozostal sam w wielkiej ciemno$ci z brzemieniem mysli i tesknot na sercu”
(Stowacki, 1947: 4).

W ten sposéb autor wpisuje los Polakéw - szczegélnie zestanicow sybe-
ryjskich - w szersza, religijng narracje o ofierze, nadziei i odkupieniu, a takze
o walce: tej przeszlej, powstariczej; tej obecnej - z szalefistwem, potepieniem
i ztem; oraz tej przyszlej, ktéra bedzie toczona moca ptomieni Rycerza.

Droga Stowackiego to wedréwka czlowieka szukajacego sensu poza
$wiatem materialnym. Z samotnego, wewnetrznie rozdartego artysty, ktory
tesknit za cisza klasztoru i obecnoscia Boga, poeta stat si¢ kims gleboko
przepelnionym duchowoscia. Anhelli jest wyrazem tej przemiany: poemat
méwi o boskiej opiece, gdy jednostka jest zagubiona, gdy zdaje sie ja pochta-
nia¢ lodowa pustynia; o przeznaczeniu i ofierze gléwnego bohatera, ktéra
sktada za ukochang ojczyzne ijej dzieci; o odpuszczeniu win i pokucie oraz
nadziei, ktérg przynosi Rycerz, méwigc: ,Oto zmartwychwstajg narody”.
Cala swoja samotno$é i bdl, ktére bija z listéw, Stowacki przelat w Anhellego.
Postaé Eloe - jak przypuszczaja badacze - moze w pewnym sensie odnosié
sie do Ludwiki Sniadeckiej, mitosci poety z czaséw mtodzieficzych (Matu-
szewski, 1892: 53).

Utwor jest napisany jezykiem, ktéry nie tylko ma dotykaé umystu, ale
przede wszystkim takze serca i duszy czytelnika. Podréz na Wschéd stata
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sie dla wieszcza zaréwno wyprawga geograficzna, jak i wedréwka w glab
siebie. Artysta przekroczyt pewien wymiar swojej ziemskiej egzystencji,
by doswiadczy¢ istnienia duchowego. Byta to takze $ciezka prowadzaca
do spotkania z Bogiem. Modlitwa przy Grobie Pariskim, spowiedZ i pobyt
w klasztorze zmienily jego spojrzenie - odtad tworzy! nie tylko z wyobraz-
ni, ale i z ducha. Jak pisat wybitny przedwojenny znawca twérczosci poety,
Ignacy Matuszewski:

W umysle Stowackiego zatarta sie ostatecznie réznica miedzy poezjg a rzeczy-
wisto$cig, czy inaczej: poezja wchionela rzeczywistos$é. Wszystko jest forma
ducha - a poezja jest sposobem odkrywania, odstaniania tych duchowych tresci
(Matuszewski, 1911: 93).

Ponadto przestrzen, ktéra ksztattuje Stowacki w swoim poemacie, jest
szczegblna - to ,kraina grobowcowa” (Stowacki, 1947: 50), pochlaniaja-
ca powstancéw oczekujacych na objawienie, na glos Boga, na ,,mistyczng
pochodnie”, az w tej $nieznej gluszy popadajacych w szalenistwo. Postaci -
na przyktad Eloe - jawig sie jako twory z eteru i mgty; wokét anielicy unosi
sie aura tajemnicy: ,Otom zobaczyt Aniota podobnego tej niewiescie, ktéra
kochatem z catej duszy mojej, bedac jeszcze dzieckiem” (Stowacki, 1947: 50).
Zapewne dla zachowania tej nuty tajemnicy Pruszkowski na swoich obrazach
nigdy nie obdarzyt tej bohaterki twarza. Postaci stworzone przez Stowackiego
zdaja sie bardzo bliskie tym wykreowanym przez malarza - eteryczny aniot
z pogranicza materii i ducha czy Ellenai, delikatna niczym dusza ubrana
w szkicowe cialo, bijaca biatym Swiattem.

To, jak bardzo dzieta Pruszkowskiego sa bliskie onirycznej przestrzeni
poematu, chyba najlepiej mozna ukazaé na przyktadzie obrazu Eloe z 1892 r.
(fot. 1), ktéry stanowi interpretacje rozdziatu XI poematu, gdy Anhelli wraz
z Szamanem, podczas swojej wedréwki po pustkowiach Syberii, docieraja
do cmentarza. Bohater pyta przewodnika: ,[...] co to za Aniot z biatymi
skrzydlami i ze smutng gwiazda na wlosach, przed ktérym ucichaja grobow-
ce?” (Stowacki, 1947: 31). Malarz kreuje $niezne pole, nad ktérym rozlewa
sie bezbrzezny biekit. Widzimy nieskoniczony firmament i bezgraniczny
$nieg - wszystko zasnute mgla, rozmyte w dalekim bezkresie, w ktérym
drzewa tracg ksztalty, a horyzont rozplywa sie miedzy niebem i ziemis,
zacierajac granice miedzy $wiatem ludzi i duchéw. Eloe, wytaniajaca sie
ze $niegu, wydaje sie postaciag z mgly; spowita jasnoscia, rozklada maje-
statycznie rece nad grobami, strzegac ich spokoju. Patrzac na ten obraz,
mozna odnie$¢ wrazenie niepewnosci co do tego, ktéry §wiat namalowat
artysta - ziemski czy boski. Odpowiedz wydaje sie jednoznaczna: boski.
W jego interpretacji jest to kraina, ktérej ,$nieg nie plami skrzydet aniel-
skich” (Stowacki, 1947: 33).
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W poemacie kolejnym odblaskiem przemiany wieszcza jest stosowanie
konkretnych barw, ktére staja si¢ nosnikami tresci transcendentnych. O tym,
jak wiele uwagi przywigzywat on do koloru i jakie nadawat mu znaczenie,
$wiadcza nastepujace wersy:

Ktdz by nie zajrzawszy

W krainy ducha wiedzial, co to znaczy,

ze jednych stéw jest kolor w oczach krwawszy,
inne jakoby z teczy wite przez tkaczy
(Stowacki, 1972: 444).

Sa to barwy, ktére swoje zZrédlo majg w ,krainie ducha”, ktérymi rzadzi
nie tyle sam tworca, ile one same rzadza nim. Juz sama wyobraznia Stowa-
ckiego jest plastyczna, skoncentrowana na kolorze. W realizacji malarskiej
Pruszkowskiego dochodzi za$ do najpelniejszego zjednoczenia imaginacji
lirycznej z plastyczna - jest to bowiem plaszczyzna, na ktérej spotykaja sie
kolorysta-malarz i kolorysta-poeta.

Ewa Telezy1iska zwrdcita uwage na semantyke koloréw w poezji polskich
romantykéw. Autorka oméwita dwie barwy: czerwien i btekit. Wedtug badaczki
czesciej w twérczosci Stowackiego wystepuje biekit (Telezyriska, 1989: 160).
Jednak szczegélne znaczenie w kontekscie ,, podobienistwa” Anhellego i samego
poety do Chrystusa zyskuje kolor czerwony, bedacy barwa krwi Zbawiciela. Po-
jawia sie on niemal za kazdym razem, gdy w poemacie ktéras z postaci umiera.
Szczegélnie wazne w kontekscie utworu i jego malarskich recepcji jest znacze-
nie plonacego zorza nieba i storica. Stowacki pisze w poemacie: ,\W ciemnosci,
ktéra byta potem, rozwidniata sie wielka zorza potudniowa i pozar chmur”
(Stowacki, 1947: 49) - do tych stéw odniést sie malarz w Smierci Anhellego (1879).

Okazuje sie, ze zaréwno $wiatlu, jak i ogniowi, a co za tym idzie - wy-
razajacej je barwie czerwonej, mozna przypisa¢ nie tylko w Anhellim, lecz
takze w calej twérczosci romantyka konkretne znaczenia. Wedtug Marii
Ciesli-Korytowskiej (1989: 161) jest to ,pozawerbalny sposéb objawiania
absolutu”.Przywolany wczesniej cytat z poematu okresla chwile nastepujaca
po $mierci gtéwnego bohatera. Poeta opatrzy! jego odejscie malarskim opi-
sem krwawego storfica i promieniujgcego nieba, z czego mozna wnioskowaé,
ze za pomoca czerwieni w tym momencie wieszcz daje czytelnikowi znak
obecnosci Boga, sprawujacego piecze nad dusza zestarnca. To barwa staje sie
no$nikiem treéci metafizycznej i transcendentnej.

Podobnie jest u Pruszkowskiego. Twoérca, ktéry zetknat sie z trescig
poematu i wybrat do realizacji takie fragmenty utworu, jak §mieré Anhellego,
Ellenai czy oczekiwanie gléwnego bohatera na §mier¢ - przesycone kolorem
jako $rodkiem przekazu wspomnianych tresci, nie mdgl i nie pozostat wobec
nich obojetny.
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Wlastimil Hofman w swojej innej interpretacji malarskiej inspirowanej
poematem, na przyklad w obrazie Eloe nad zwtokami Anhellego (1917), nie
ukazal wybuchajacej nad zestaiicem zorzy i nie skoncentrowat sie na catym
tadunku znaczen, jaki ona za soba niesie. Niebo jest tam zasnute szarocia,
spomiedzy ktérej wylaniaja sie wielokolorowe btyski, jednak nie dotykaja
one bezposrednio Anhellego. Jego §mier¢ jawi sie wiec jako ostateczna - nie
jest rodzajem przejscia w inny $wiat: ponadmaterialny, duchowy, wieczny,
lecz jedynie naturalnym, biologicznym procesem jednoznacznie koriczacym
zycie.

W dzietach Pruszkowskiego sytuacja przedstawia sie zdecydowanie
inaczej. Zorza staje sie tung zmartwychwstania, §wiatta Chrystusowego,
ktére odnajduje kazda dusze - nawet na pustyni, gdzie zapomina sie stéw
pacierza - i rozjasnia droge, prowadzac ku bramom spokoju. Jest to takze znak
zaréwno w poemacie, jak i na obrazie, Ze ofiara Anhellego zostala przyjeta.
Do tej kwestii malarz odnosi sie w obrazie Anhelli przed smierciq z 1889 r.
(fot. 2). Nawigzuje on do proroctwa aniotéw:

Moze$ jest przeznaczony na ofiare spokojna [...] Ostrzegamy wiec ciebie z woli
Boskiej, ze za niewiele godzin umrzesz, przeto badz spokojniejszy. Ustyszaw-
szy to, Anhelli spuscit glowe i poddal sie woli Boskiej. A za$ aniotowie odeszli.
[...] Agdy rozmys$lat Anhelli o tajemnicach przysztych, zaczerwienilo sie niebo
iwybuchneto wspaniate storice; a stangwszy na kregu ziemskim , nie podnosito
sie czerwone jak ogieri (Stowacki, 1947: 47).

Powyzsze obrazy sg przesycone tre$cig martyrologiczna, ale przede
wszystkim transcendentna, ktéra uwidacznia sie dzieki bliskosci barw obra-
zu z ich lirycznymi odpowiednikami, odmalowanymi piérem.

W tym kontekscie nalezy przywotaé stowa syna artysty:

Whrew temu, co pisza niektérzy krytycy, artystyczna natura W. Pruszkow-
skiego zbyt Scisle zwiazana byla z poczuciem koloru i ksztattu, by sie lubowaé
w dociekaniach metafizycznych lub nawet w mistyce (Pruszkowski, 1935: 11).

Jesli artystyczna natura malarza byta - jak pisze jego syn - skoncen-
trowana na kolorze, to nie mégt on nie dostrzec calego tadunku znaczenio-
wego, jaki Stowacki zawart w barwie. W zetknieciu z duchowo$cia liryki
wieszcza oraz z kolorytem, ktérym sie postugiwat, a ktéry autor Eloe... od-
dawat z niezwykla wiernoscia - stowa syna twércy daja sie tatwo podwazyé,
poniewaz rozmijaja sie zaréwno z trescig obrazéw malarza, jak i z naturg
liryki romantyka.

Gdy Ellenai jest umierajaca, wypowiada stowa: , A oto patrzaj, nad fozem
mojem ta szyba lodu storicem czerwona, z dwoma skrzydtami promieni: nie
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jest to Aniot zloty stojacy nade mna?” (Stowacki, 1947: 41). Poeta po raz kolej-
ny przywotuje barwe czerwong w momencie §mierci jednej z postaci. Dalej
napisal: ,,Zaczeta wiec tu umierajaca méwié litanije do Matki Chrystusowej
i wlaénie wyméwiwszy: R6zo Zlota! - skonala” (Stowacki, 1947: 41). Prusz-
kowski w swoim obrazie wiernie oddal te malarska kompozycje wieszcza,
po raz kolejny koncentrujac sie na kolorze. Jacek Malczewski, inspirujac
sie tym samym utworem i tym samym momentem, wybrat bardziej mo-
nochromatyczng game barwna - jego Ellenai jest realistyczna, dokladna,
dopracowana®. Autor Anhellego przed $miercia rzucit za$ na ptétno postaé
szkicows, oniryczna, delikatng, mtoda dziewczyne, na piersi ktérej spoczywa
réza - symbol maryjny.

Malarz, malujac kwiat, stworzyt kompozycje o wyraznym wymiarze
religijnym, bowiem Najéwietsza Panienka jest oredowniczka grzesznych,
a wiemy, ze Ellenai odbywala na Syberii pokute. Na obrazie mozna zauwazy¢,
ze przy todyzce pojawiaja sie jakby gotebie skrzydta, co pozostaje w zgodzie
z poematem: ,lecz réza owa cudowna, dostawszy skrzydet gotebich, poleciata
w gére” (Stowacki, 1947: 42). Warto zaznaczy¢, ze kwiat unosi sie ku gérze,
by odpedzié chmure ciemnych duchéw, ktére ,krzyczaty: nasza jest!” (Stowa-
cki, 1947: 42). Pruszkowski, wzbogacajac swoje dzielo o motyw rézy i dodajac
jej skrzydta, stworzyl scene o wymiarze eschatologicznym - opowiadajaca
o grzechu, pokucie i wybaczeniu, a takze o wstawiennictwie Matki Boskiej.

W obrazie Smier¢ Ellenai z 1892 r. (fot. 3) czerwienl wigze sie z motywem
sadu ostatecznego. Jak zauwazyt Andreas Petzold, w sztuce $redniowiecz-
nej Chrystus jako Najwyzszy Sedzia czesto byt ukazywany w czerwonym
plaszczu, podkreslajacym jego wtadze nad losem dusz oraz moc odpusz-
czania grzechéw (Petzold, 2019: 443). W podobny sposéb $wiatto o czerwo-
nym zabarwieniu moze sugerowaé moment przejécia duszy - nie tylko jako
$mier¢ cielesna, lecz takze jako sad nad jej losem. Ognisty blask moze réwniez
oznaczaé obecno$é Ducha Swietego, zespolenie ludzkiej duszy z absolutem
w chwili $mierci, a w konsekwencji - zmartwychwstanie. Zgodnie ze stowami
Ksiegi Ezechiela:

Oto otwieram wasze groby i wydobywam was z grobéw, ludu méj, i wiode
was do kraju Izraela i poznacie, ze ja Jestem Pan, gdy wasze groby otworze
i z grobéw was wydobede, ludu méj. Udziele wam mego ducha po to, byscie
ozyli (Ez 37: 12-14).

Podréz Stowackiego na Wschéd byta wedréwka cztowieka samotnego,
poszukujacego ,mistycznej pochodni”. Zdaje sie, ze ja odnalazl - zapali-
ta ona jego wyobraZnie i wydata owoce w postaci Anhellego. Dla wieszcza
byt to poemat szczegélny, a stworzonego bohatera nazywat ,,chtopczykiem”

3 Mowa o obrazie Smier¢ Ellenai Malczewskiego z 1883 r.
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Y

(Stowacki, 1962: 399). Wyprawa ta miata charakter prawdziwej pielgrzymki,
podczas ktérej jego twoérczosé ulegla przemianie. Wedtug Matuszewskie-
go to wiasnie ten utwoér stanowi preludium do tzw. okresu mistycznego
w dorobku artystycznym autora Genesis z Ducha (Matuszewski, 1908: 38).

Realizacje malarskie Pruszkowskiego bardzo wiernie oddaja oniryczna
przestrzen $nieznej pustyni, ktéra wykreowat romantyk. Wspélnym jezy-
kiem poety i malarza, ktérym przemawiaja ,,do duszy widza” (Pruszkowski,
1992: 50), staja sie barwy, szczegélnie czerwieri - symbol ofiary i obecnosci
Boga, niosgce tresci transcendentne, metafizyczne i eschatologiczne.

L P 2 y - A s o R
Fot. 1. Reprodukcja obrazu Eloe, pocztéwka (ok. 1915); Cyfrowe Muzeum Narodowe
w Warszawie (2025a)
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Fot. 2. Witold Pruszkowski, Anhelli przed smiercig (1889); Cyfrowe Muzeum Naro-
dowe w Warszawie (2025b)

Fot. 3. Reprodukcja obrazu Smier¢ Ellenai, pocztéwka (ok. 1915); Cyfrowe Muzeum
Narodowe w Warszawie (2025c)
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Abstrakt

Artykut jest podwiecony duchowej ewolucji Juliusza Stowackiego, ktérej wyrazem jest
poemat Anhelli. Utwér, inspirowany podréza poety na Wschéd, ukazuje metaforyczng
wizje Syberii jako przestrzeni granicznej miedzy zyciem a $miercia, a zarazem sta-
nowi zapis wewnetrznej przemiany twércy. Autorka koncentruje sie na kluczowych
momentach duchowego oczyszczenia Stowackiego, takich jak modlitwa przy Grobie
Paniskim czy spowiedZ wielkanocna, interpretujac Anhellego jako poemat mistyczny,
w ktérym poezja - jako wizja natchniona Duchem - wchlania rzeczywisto$é. Istotnym
elementem analizy jest takze malarsko$¢ poezji Stowackiego, zwtaszcza rola koloru
jako jezyka poetyckiego i tacznika miedzy literaturg a malarstwem. W tym kontek-
Scie przywotano cykl anhelliczny Witolda Pruszkowskiego, stanowiacy malarskie
rozwiniecie wybranych, eschatologicznych watkéw poematu, takich jak mito$é Boga,
droga duszy po $mierci ciata oraz figura wygnanego aniota Eloe.

Where “Snow Does Not Stain Angelic Wings” -
Stowacki’s Spiritual Siberia

Abstract

The article examines the spiritual evolution of Juliusz Stowacki as expressed in his

poem Anhelli. Inspired by the poet’s journey to the East, the work presents a me-
taphorical vision of Siberia as a liminal space between life and death, while also

recording the author’s inner transformation. The study focuses on crucial moments

in Stowacki’s spiritual purification - such as his prayer at the Holy Sepulchre and his

Easter confession - interpreting Anhelli as a mystical poem in which poetry, under-
stood as a vision inspired by the Spirit, absorbs reality. An important element of the

analysis is also the painterly quality of Stowacki’s verse, especially the role of colour

as a poetic language and as a link between literature and painting. In this context,
the article discusses Witold Pruszkowski’s Anhelli cycle, a pictorial elaboration of
selected eschatological motifs from the poem, including God’s love, the soul’s journey
after the death of the body, and the figure of the exiled angel Eloe.

Stowa kluczowe: Juliusz Stowacki, Witold Pruszkowski, Anhelli, barwa, Syberia

Keywords: Juliusz Stowacki, Witold Pruszkowski, Anhelli, colour, Siberia

Victoria Anclam - absolwentka kierunku ochrona débr kultury na Uniwersytecie
Papieskim Jana Pawta Il w Krakowie. Jej zainteresowania badawcze skupiaja sie wokét
dziewietnastowiecznego malarstwa oraz poezji, przede wszystkim romantycznej.
Ze szczegblnym upodobaniem zglebia obszary, w ktérych malarska wyobrazZnia
i poetycka wizja spotykaja sie w jednej przestrzeni.






Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis 434

Studia de Arte et Educatione 20 = 2025
ISSN 2081-3325
DOI110.24917/20813325.20.9

Bernadeta Stano
Uniwersytet Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie
ORCID 0000-0002-3920-7944

,Nowa ekspresja religijna” z koSciota
do fabryki - bez mozliwosci powrotu

Artykul przypomina wystawe ,Na obraz i podobiefistwo. Nowa ekspre-
sja religijna”, zorganizowang przez Andrzeja Bonarskiego wiosng 1989 r.
w Fabryce Norblina w Warszawie, w kontekscie nietypowej - bo nieprzy-
stajacej do wczesniejszych praktyk wystawienniczych - postindustrialnej
lokalizacji. W toku wywodu zestawitam podstawowe informacje dotyczace
wydarzenia: czas, uczestnikéw oraz przedmiot ekspozycji. Analizie pod-
dalam réwniez teksty poprzedzajace pokaz i te, ktére mu towarzyszyty,
uwzgledniajace kwestie zwigzane z wyborem miejsca i jego wptywem
na odbiér eksponowanych prac. Przywotatam takze inne wydarzenia or-
ganizowane w tej samej przestrzeni pod szyldem ,Na obraz i podobienistwo”
oraz podobne dzialania kuratorskie realizowane w nietypowych lokaliza-
cjach. Chciatam wykazaé, ze ,ekspresja religijna” zostala potraktowana
analogicznie do innych nurtéw w sztuce lat 80. XX w. Cho¢ krok ten moze
uchodzié¢ w kontek$cie przedmiotu ekspozycji za obrazoburczy, to jasno
pokazuje, ze wspéiczesnemu artyscie, swobodnie eksplorujacemu ikono-
grafie chrze$cijaiiska, coraz trudniej bedzie powrécié¢ do prezentowania
swoich dziet w przestrzeni §wigtyni.

Badania opartam na lekturze komentarzy publikowanych w éwczesnej
prasie i katalogach oraz na materiatach Zrédtowych przechowywanych przez
jedna z organizatorek wydarzen w ,Norblinie” - Maryle Sitkowska. W ty-
tule artykutu wykorzystalam podtytut wystawy, poniewaz trafniej oddaje
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omawiane zagadnienia niz zasadniczy, poetycki tytut, pod jakim pokaz funk-
cjonowatl w obiegu medialnym!.

Dlaczego z kosciota i do jakiej fabryki?

Ogloszenie stanu wojennego, represje wobec opozycji oraz zdelegalizowanie
20 kwietnia 1983 r. Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw spowodowaty
bojkot oficjalnych, paiistwowych instytucji kultury i prowadzonych przez
nie galerii. Jest to sytuacja powszechnie znana, szczegélnie w Polsce, gdzie
sprzeciw wobec polityki kulturalnej wiadz komunistycznych przybrat wy-
razng forme (Wojciechowski, 1992, 2005; Szymariski, 2022). Artysci tworzyli
i prezentowali swoje prace w pracowniach oraz mieszkaniach prywatnych.
Alternatywa staly sie réwniez przestrzenie udostepniane przez Kosciét ka-
tolicki. Powstawaty §rodowiska skupione wokét Duszpasterstwa Srodowisk
Twoérczych oraz Klubéw Inteligencji Katolickiej, szczegdlnie preznie dzia-
tajace w wiekszych osrodkach, takich jak Warszawa, Krakéw czy Wroctaw.
Te kontakty oraz sytuacja ciaglego zagrozenia wptynety na postawy wielu
tworcéw, ktérzy dotad nie identyfikowali sie ze sztuka religijng. Postanowili
oni zmierzy¢ sie z interpretacjg wczeéniej obcych sobie watkéw chrzesci-
janskich, zazwyczaj nasycajac je treSciami narodowymi, patriotycznymi lub
egzystencjalnymi.

Rok 1985 obfitowal w wystawy organizowane w kosciotach, domach
parafialnych i salach rekolekcyjnych w réznych czesciach Polski, m.in.:
,Przeciw zhu, przeciw przemocy" -w Krakowie-Mistrzejowicach; ~W strone
osoby” - w Klasztorze oo. Dominikanéw w Krakowie; ,Czas Krzyza” - w Klasz-
torze oo. Kapucynéw w Bytomiu; I Biennale ,Droga i Prawda” - w KoSciele
$w. Krzyza we Wroctawiu oraz ,Niebo nowe i ziemia nowa?” - w parafii Mito-
sierdzia Bozego w Warszawie. W kolejnych latach ruch ten byl kontynuowany.
W 1986 r. w Poznaniu oraz w galerii przy Kosciele §w. Krzyza na Ostrowie
Tumskim we Wroctawiu odbyla sie wystawa ,,Polska pieta”, zorganizowana
przez inteligencje katolickg Poznania w rocznice ,poznanskiego czerwca”.
W 1987 r. we Wroctawiu urzgdzono kolejng edycje festiwalu , Droga i Prawda”,
aw Warszawie - w Muzeum Archidiecezjalnym - wystawe ,,Misterium Meki,
Smierci i Zmartwychwstania Jezusa Chrystusa”.

Twoércy mieli Swiadomo$é, ze nie wszystkie prace moga by¢ prezen-
towane w tego rodzaju przestrzeniach; nie bylo tam miejsca na realizacje
obrazajgce uczucia religijne wiernych. Mozna méwi¢ o funkcjonowaniu
niepisanej autocenzury, a przedstawiciele Ko$ciota mieli swéj glos doradczy

! Podtytut ten zmieniono w prasie na ,Polska ekspresja religijna lat osiemdziesigtych”
(Wojciechowski, 1989: 383-387).
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w organizacji wystaw w ,,swoich” §wigtyniach. W kontekscie polityki wtadz
komunistycznych wydarzenia te stanowily przejaw bojkotu oficjalnego zycia
artystycznego, ale za uczestnictwo w nich nie grozity represje, do ktérych
mogto dochodzi¢ w przypadku ,zgromadzent” organizowanych w mieszka-
niach i pracowniach prywatnych.

Wybér kardynata Wojtyly na Stolice Piotrowsa oraz pierwsze lata pon-
tyfikatu Jana Pawla II otworzyly okres, w ktérym wtadze PRL podejmowaty
préby ,podlaczania sie” pod Koécidt, aby ratowacé resztki spotecznej przychyl-
nosci. W ramach tej strategii nastagpita wyrazna liberalizacja wobec inicjatyw
koscielnych (Sitkowska, za: Stano, 2025a). Po zmianach politycznych 1989 .
tego typu wystawy pozostaty w obiegu publicznym, jednak - poza nielicz-
nymi wyjatkami - ich naturalnym miejscem staly sie muzea diecezjalne
iarchidiecezjalne.

Nina Smolarz i Janusz Bogucki zorganizowali wystawe ,Epitafium sie-
dem przestrzeni. Drogi, tradycje, osobliwosci zycia duchowego w Polsce
odbite w lustrze sztuki pod koniec XX wieku” w Zachecie. Tadeusz Boruta
pokazat tam ekspozycje ,,C6z po artyécie w czasie marnym?” (1990), powté-
rzona nastepnie w Muzeum Narodowym w Krakowie (1991) (Wojciechowski,
1992: 108-191). Pozostane jednak przy okresie, w ktérym kuratorzy i ar-
tysci z réznych powodéw byli zmuszeni poszukiwaé tzw. alternative space
(por. Stano, Lapiniska, 2019).

Przypomne jeden z typowych przyktadéw lokalizacji wystaw przykos-
cielnych: Klasztor oo. Dominikanéw w Krakowie, ktéry go$cit m.in. w1985 r.
wystawe ,W strone osoby”, a dwa lata pézniej pokaz ,Wszystkie nasze dzienne
sprawy” wedlug scenariusza Boruty. Prace eksponowano wéwczas gtéwnie
na kruzgankach; zyskiwatly one tlo w postaci zabytkowych epitafiéw, portali,
polichromii oraz widokéw wirydarza, co - poza oprawg typu site-specific -
przydawalo im znamiona przynaleznosci do dziedzictwa kulturowego.

Zupelnie inng propozycja, a zarazem blizszg kontekstowo omawianej
tu wystawie, byly pokazy i przedstawienia realizowane w ruinach kos$ciota
przy ul. Zytniej 3/9 oraz w przylegtym domu zakonnym siéstr Zgromadze-
nia Matki Bozej Milosierdzia na warszawskiej Woli. Miejsce to, podobnie
jak Mistrzejowice czy Ostréw Tumski, stanowito w pierwszej potowie lat
80. XX w. wazny osrodek niezaleznej dziatalno$ci kulturalnej i artystycznej
$rodowisk twérczych stolicy. Bogucki i Smolarz zorganizowali na ,Zytniej” in-
terdyscyplinarne przedsiewziecie artystyczne ,,Znak Krzyza” (1983), a Marek
Rostworowski - wystawe ,,Niebo nowe i ziemia nowa?” (1985). W tym samym
roku wystawiono tam Wieczernik Ernesta Brylla w rezyserii Andrzeja Wajdy>.

> Sitkowska przypomina, ze odbywaly sie tam takze spektakle Teatru Osmego
Dnia i innych zespoléw, koncerty (np. Zespotu Reprezentacyjnego), odczyty i spotkania,
zwykle z okazji Tygodni Kultury Chrzescijaniskiej organizowanych przez Duszpasterstwo
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Zdjecia archiwalne z tych wydarzen pokazuja, ze uczestnikom postawiono
zadanie odnalezienia sie w przestrzeni zdegradowanej, naznaczonej trauma
wojenna Powstania Warszawskiego, a zarazem - poprzez swéj uktad prze-
strzenny - przypominajacej o pierwotnych funkcjach sakralnych (Bukowski,
2011: 73-81). W 1977 r. ustalono, ze koéciét zostanie odbudowany i w oma-
wianym czasie proces ten trwatl. Tak wspomina te zadang przestrzen typu
site-specific jeden z uczestnikéw wystaw, artysta Jerzy Kalina:

Byt to kosciét w nieustannej budowie, ciekto nam na glowe, szron osiadat, bo nie
bylto dachu trwatego, tylko z folii. Przez caly czas realizacji wystawy, w koscie-
le pracowaty ekipy remontujace, chodzity betoniarki i mioty - trwata praca,
a my przygotowywali$§my swoje realizacje (Kalina, 2006).

Polatach pracy w przestrzeniach salonéw BWA, profesjonalnych galerii
oraz tych zlokalizowanych w zaktadowych domach kultury artysci mieli
szanse na eksperyment i zaistnienie wokét ich dziet tzw. wartosci dodanej -
zaréwno w zakresie uzywanych narzedzi (np. gruz, $wiatlo przenikajace
przez nieszczelne elewacje i prowizoryczny dach), jak i tresci obecnych in situ.
Moéwiac o dodwiadczeniu przestrzeni opuszczonych, warto wspomnieé takze
o odkryciu - mniej wiecej w tym samym czasie - przez mtodych gdanskich
artystow Wyspy Spichrzéw: zrujnowanego i zaro$nietego obszaru w centrum
Gdanska (Gutfrafski, 2012: 22-25). Kuratorka Aneta Szytak tak opisywata
okoliczno$ci artystycznych praktyk w tym miejscu:

W Polce trwa wiasnie, a potem stopniowo dobiega korica stan wojenny. Miodzi
arty$ci nie maja gdzie wystawiaé. W instytucjach nie chcg. W kosciele nie chcea.
Potrzebna jest przestrzen, gdzie mozna co$ zrobié. Inaczej. Gdzie mozna byé
razem. Powstaje co$ catkowicie odmiennego estetycznie, ideowo i strukturalnie.
Anarchistycznie i samo organizacyjnie zarazem (Szytak, 2010: 16).

Ruiny przyciagaly zatem artystéw nie tylko jako forma sprzeciwu
wobec - w ich przekonaniu - opresyjnego systemu instytucjonalnego, lecz
takze z powodéw podobnych do tych, ktére inspirowaty romantykéw: checi
uzewnetrznienia refleksji nad przemijaniem oraz potrzeby podzielenia sig
tym do$wiadczeniem z publicznoscia.

Fabryki jako miejsca powstawania i ekspozycji sztuki odkryto juz
w latach 60. XX w., kiedy goscily one grupy artystéw - plenery lub incy-
dentalnie duze wydarzenia, takie jak ,Wernisaz u Szadkowskiego” (Stano,

Srodowisk Twérczych. Drugim takim ,,domem kultury” koscielnej byta parafia Nawiedze-
nia NPM na Nowym Miescie, dwczesny kosciét srodowisk twérczych przed przeniesieniem
na Plac Teatralny (Sitkowska, za: Stano, 2025a).
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2019: 254-292). Pobyt w takich przestrzeniach uzupetniat warsztat artysty
w niezbedne akcesoria i stymulowat intensyfikacje dziatan twérczych. Bylty
to wéwczas strzezone miejsca pracy setek oséb, wyposazone w specjalistycz-
ne maszyny.

To oczywiste, ze przestrzen fabryki jest tradycyjnie mniej lub bardziej nie-
widoczna dla publicznosci. Jej widzialno$¢ jest poddana kontroli, a efektem
nadzoru jest spojrzenie jednokierunkowe (Steyerl, 2013: 101).

Z kolei w Lodzi do opuszczonego zaktadu Budremu weszli na poczatku
lat 80. XX w. organizatorzy ,Konstrukcji w Procesie” i ,,Falochronu” - Ry-
szard Wasko i Antoni Mikotajczyk (Czubak, 2020: 8-57). Wéwczas budynki
przemysltowe, uwiecznione z zewnatrz i wewnatrz na dziesigtkach fotografii
Zygmunta Rytki, skupily uwage artystéw oraz swiadkéw wydarzen, a kontakt
z robotnikami innych tédzkich fabryk sprowokowat twércéw do poszerzenia
zakresu dziatani o uczestnictwo w wiecach i demonstracjach (Stano, 2025c:
72-99).

Wystawa ,Na obraz i podobiefistwo. Nowa ekspresja religijna” przy-
padia na przetomowy 1989 r. Wystarczy przypomnieé, ze miesigc wezesniej
zakonczyly sie obrady tzw. okraglego stotu. Organizatorzy zycia artystycz-
nego mogli wéwczas zacza¢ mysle¢ o wykorzystywaniu dla potrzeb sztuki
wspodtczesnej wszystkich potencjalnych lokalizacji - zaréwno kameralnych
i prywatnych, jak i miejsc ,nowych” w kontekscie kultury, tracacych swoje
pierwotne funkcje na skutek zmian gospodarczych. Ograniczeniem pozo-
stawaly niewystarczajace $rodki finansowe, a takze niecheé kierownikéw
instytucji dysponujacych lokalami - zwykle wywodzacych sie z kregéw po-
przedniej ekipy rzadzacej - wobec organizatoréw i kuratoréw zwigzanych
Z 0pPOZyCja.

Mimo zmiany sytuacji politycznej i spotecznej Bonarski zdecydowat sie
po raz kolejny na wybér pomieszczen zakladu potocznie zwanego ,Fabryka
Norblina”. Dlaczego? Nie byla to bowiem ani jego pierwsza, ani ostatnia wysta-
wa w tym miejscu. Poprzedzata ja ekspozycja ,Co stychaé” (14 XI-6 X111987),
a po omawianym pokazie, jeszcze w tym samym roku, Bonarski zorganizowat
tam wystawe ,,Polak, Niemiec, Rosjanin” (23 VIII-8 IX 1989). Musiato to wiec
by¢ miejsce dla niego istotne, tym bardziej ze jako cztowiek zamozny, obyty
w $wiecie i dysponujacy szerokimi kontaktami, mégt zapewne dokonaé inne-
go wyboru, co zresztg czynit przy innych projektach®. Prébujac odpowiedzieé

® Wystawy zaczat urzadza¢ kilka lat przed aneksjg ,Norblina”, pierwsza w 1986 r.
w Pawilonie SARP (Z. Macieja Dowgiatto i Wojciecha Tracewskiego ,Pokaz obrazéw”).
Wiekszos¢ wystaw, ktére potem finansowat, znajdowato tam wtasnie lokalizacje - w bar-
dzo atrakcyjnej przestrzeni, modernistycznej i dobrze zaprojektowanej, wtasnie w celach
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na to pytanie, warto sie cofnaé¢ do poczatkéw stanu wojennego. Bonarski,
poproszony o opinie do katalogu Konstrukcja w Procesie, wydanego post factum
w czasie stanu wojennego w 1982 r. w Nowym Jorku, zwrécit uwage na kilka
kwestii, ktére - jak mozna przypuszczaé¢ - mialy péZniej wplyw na jego
plany wystawowe. W liScie do wydawcéw katalogu pytat o powody sukce-
su tamtego wydarzenia - fakt przyjazdu do Polski licznych zagranicznych
artystéw. Wskazywat kilka mozliwych przyczyn, z ktérych ostatnia wydaje
sie kluczowa: charyzmat organizatora tej ,zwariowanej inicjatywy”, feno-
men i stawa ,Solidarno$ci” oraz charakter dziatan - pozainstytucjonalnych
i niebiurokratycznych (Bonarski, 1996: 46).

Czym byt , Norblin”? W obiegu funkcjonowaty okreslenia ,Dawne Zakta-
dy Norblina” oraz ,,0ddzial Muzeum Techniki” - oba pojawialy sie w opisach
organizowanych tam wystaw i wskazywaty na okres przejsciowy, zwigzany
z procesem muzealizacji zabudowan nalezacych do zamknietego zaktadu
produkcyjnego. Po II wojnie §wiatowej byt to jeden z licznych zakladéw
przemystowych zlokalizowanych na warszawskiej Woli (Jastrzebska, 2022:
118-149) - Walcownia Metali ,Warszawa”. Juz w latach 70. XX w. méwio-
no o jej likwidacji, a na poczatku kolejnej dekady produkcje przeniesiono
do Mtocin i hale zaczetly pustoszeé. Czes¢ zabudowan rozebrano, a nowsze
maszyny wywieziono.

O uratowanie zakladu przed rozbiérka - ze wzgledu na jego walory za-
bytkowe, takie jak zachowany uktad funkcjonalno-przestrzenny, substancje
budynkéw oraz oryginalne wyposazenie - zabiegal m.in. Jerzy Jasiuk, dy-
rektor Muzeum Techniki NOT, a takze Stowarzyszenie Historykéw Sztuki
oraz inne warszawskie towarzystwa zainteresowane ochrong dziedzictwa
(Jasiuk, 2002: 69-77). Starania te przyniosty pozytywny rezultat. Autorzy
monografii Fabryki Norblina podkreslaja, ze proces rewitalizacji oraz zmiany
funkcji - z przemystowej na kulturalna, a nastepnie ustugowa - rozpoczat
sie tu stosunkowo wczeénie, oczywiscie w perspektywie innych podobnych
realizacji w Polsce (Wittels, 2012: 92; por. Jastrzebska, 2022: 130-131).

W 1982 r. zabytkowe budynki fabryczne wpisano do rejestru zabytkéw,
a teren powierzono Muzeum Techniki, ktére otworzyto w tym miejscu
Muzeum Przemystu oraz Muzeum Drukarstwa. Okolicznoéci przywotywa-
ne w niniejszym tek$cie wyraznie jednak wskazuja, ze nie byto to jeszcze
muzeum z salami typu white cube, a zaklad nie stal sie w pelni obiektem
kulturalnym, postrzeganym jako miejsce spedzania wolnego czasu czy ele-
ment egalitarnej przestrzeni publicznej miasta. Jednoczesnie wprowadzenie
biletéw na wydarzenia kulturalne zblizato go funkcjonalnie do instytucji
muzealnych.

ekspozycyjnych, ponadto w centrum kulturalnym Warszawy, ul. Foksal 2 (por. Gorczyca,
2011; Czubak, 2012).
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Dziatalno$¢ wystawiennicza w ,Norblinie” zainaugurowal pokaz po-
$wiecony Powstaniu Warszawskiemu - ,Warszawa walczy”, ktéry miat cha-
rakter site-specific. Ze wzgledu na fatalny stan zachowanych muréw fabryki
aranzacja dokumentéw wydarzen historycznych nie wymagata rozbudo-
wanych zabiegéw scenograficznych. Muzeum Przemystu funkcjonowato
jako oddzial Muzeum Techniki NOT z gtéwng siedzibg w Patacu Kultury
i Nauki. W nowej lokalizacji przy ul. Zelaznej 51/53 planowano ekspozycje
motoryzacji - samochodéw i motocykli (tzw. wykanczarnia) - oraz pokaz
zatytutowany ,Zabytkowy Zaktad Norblin”, pos§wiecony tradycjom fabryki
i specyfice jej wyrobéw (tzw. rezerwat przemystu).

Stara odlewnia - hala, ktéra péZniej przyjeta pokazy Bonarskiego -
gocila juz wkrétce po otwarciu wystawe ,,Malarstwo z Kregu Akademii
Warszawskiej” (9-21 X 1987, org. ASP Warszawa i Fundacja Polskiej Sztu-
ki Nowoczesnej). Jej organizatorem byl Piotr Nowicki, co pozwala uznaé,
ze to on jako pierwszy odkryt i wypromowat te przestrzen w srodowisku
artystycznym. Wydarzenie to o miesigc poprzedzilo wystawe Bonarskiego
,Co stychaé”.

Warto dodaé, ze organizator pierwotnie rozwazal Zachete (odméwio-
no mu tam) (Stanistawski, 1988: 32), a potem hangar lotniczy na Gocla-
wiu (Kondrat, 1988: 6-7) jako miejsce na wystawe ,,Co stychaé¢”. Wchodzac
po raz pierwszy do ,Norblina”, zastat hale odlewni - wolnostojacy budynek
o dziewietnastowiecznej genezie, w stosunkowo dobrym stanie technicz-
nym, zadaszony, z duzymi, typowymi przeszkleniami. Na jego wyposazenie
sktadaly sie piece kotlinowe i indukcyjne. Wczeéniej przetapiano tu wsad
dostarczany z sasiedniego budynku - namiarowni. Po procesie wytwarza-
nia wlewek - walcéw zastygajacego metalu - pozostaty grube stalowe rury,
tzw. lejnice (Jackiewicz, 2012: 189). Gocie muzealni i wernisazowi, przycho-
dzacy na wystawe, widzieli takze teren pomiedzy budynkami, m.in. system
transportu szynowego z porzuconymi wagonikami kolejki oraz fragmenty
napowietrznego systemu transportu fabrycznego. W podobnym kontek-
Scie - sprawdzonym juz dla sztuki ,nowej ekspresji”, bo taka dominowata
na wystawie ,,Co stycha¢” - znalazla sie réwniez omawiana wystawa sztuki
religijnej (Stano, 2025¢c: 99-120).

Po co i dla kogo kolejna wystawa sztuki religijnej?

Aby sprébowaé odpowiedzieé na to pytanie, odnoszace sie w istocie do zamie-
rzen Bonarskiego, warto sie zapozna¢ z ulotka przygotowang dla prasy. Orga-
nizator referowat w niej zamiar stworzenia pionierskiego pokazu - zaréwno
ze wzgledu na zakres czasowy i tematyczny prezentowanej sztuki (wspét-
czesnoé¢é polaczona z watkami religijnymi), jak i z uwagi na deklarowana
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odmiennos¢ tej propozycji wobec wystaw z kilku ostatnich lat, organizowa-
nych na terenie instytucji koscielnych. Wskazywat réwniez, podobnie jak
w przypadku wczeséniejszej wystawy ,,Co stychaé”, na jej ,sprzedazny” cha-
rakter: oferte kierowano do ksiezy oraz parafian nowo budowanych kosciotéw,
atakze do wszystkich, ktérzy ,widza w swym domu miejsce dla wspdtczesnej

sztuki religijnej - miejsce czesto zajmowane przez pamigtkarsko-dewocyjny
kicz” (Informacja organizatoréw..., 1989).

Zakoncepcje wystawy odpowiadal Bonarski. Skromny, literniczy plakat
oraz zaproszenia, zaprojektowane przez Piotra Mlodozenca, informowaty,
ze wydarzenie nalezy do cyklu ,sztuka najnowsza”, zainicjowanego wystawa

,Co stycha¢”. Zwiazek ten potwierdzata réwniez lista artystéw zaproszonych
do obu wydarzen: powtdérzyly sie nazwiska trzynastu twércéw, gtéwnie
tych, dla ktérych Bonarski ukut pojecie ,noworomantyzm” (Sitkowska, za:
Stano, 2025a).

Na wystawie ,,Co stychaé¢” pojawiala sie juz problematyka inspirowa-
na religia, jednak wiekszoé¢ propozycji miata charakter jawnie ironiczny,
anawet - jak okre$la to Jolanta Brach-Czaina - wywodzacy sie z romantyzmu
i bluznierczy wobec praktyk oraz ikonografii chrzeécijariskiej (np. Komunia
Szymona Urbanskiego, Adam i Ewa Braun i Boze Narodzenie I1 II, Swiety Wojciech
Mirostawa Batki)*. Mozna zatem stwierdzié, ze zaproszenie kolejnych arty-
stow, reprezentujacych starsze pokolenia - takich jak Jerzy Bere§ czy Jerzy
Tchérzewski - tagodzito i neutralizowalto charakter wystawy w ,Norblinie”.

Sprébuje zrekonstruowac idee, ktére przyswiecaty twércom projektu

»Na obraz i podobiefistwo”, przystepujacym do zapraszania artystéw bu-
dzacych juz wezesniej kontrowersje. Miata to by¢ wystawa sztuki religijnej,
lecz odmienna od tych, z ktérymi publiczno$¢ zetkneta sie w przestrzeniach
sakralnych lub postsakralnych. Tym, co je taczylo, byt fakt, ze nie prezento-
waly na ogét sztuki sakralnej, lecz religijng, ktéra

[...] bierze sobie za cel refleksji artystycznej: tematy zaczerpniete z Biblii,
apokryféw, zywotédw $wietych, historii Kosciota i podobnych Zrédet pisanych
oraz pojecia, idee, dogmaty religijne, o ktérych naucza Kosciét [...] rodzi sie
z wewnetrznej potrzeby artysty i nie zawsze powstaje z my$la o konkretnym
przeznaczeniu (Rogoziniska, 2008: 8-9)°.

* Dodam, ze autorka ta dostrzegala réwniez szanse, ze z tej ,tendencji kulturowej,
ktérej wyrazem jest malarstwo neobrutalistéw i podobnego charakteru poezja i proza,
doprowadzi do wylonienia sie perspektywy metafizycznej, mimo niecheci artystéw do for-
multowania calo$ciowej wizji §wiata” (Brach-Czaina, 1989: 49).

5 Renata Rogozinska podporzadkowuje pojecie sztuki sakralnej, zwanej tez koscielna,
pojeciu sztuki religijnej. Tlumaczy to zjawisko nastepujaco: ,sztuka koscielna, czyli [...]
sakralna, przeznaczona do kultu publicznego, ztaczona z Kosciotem i jego funkcjg. W spo-
sobie przedstawiania i interpretowania historii §wietej musi by¢ zgodna z nauka Kosciota,
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Debaty na temat wspétczesnej sztuki religijnej toczono zaréwno podczas
wernisazy, jak i na tamach czasopism branzowych i w prasie, gléwnie kato-
lickiej. Szczegblny wplyw na twércéw wystawy ,Na obraz i podobienistwo”
miata dyskusja z 1984 r. na temat ,kiczu religijnego”. Bonarski przyznaje,
ze swoja wystawga chciat do niej nawigzaé (Bonarski, za: Stano, 2025b).

Obecno$¢ artystéw i krytykéw w przestrzeniach przykoscielnych wy-
wotata potrzebe rozmowy o tzw. kiczu religijnym, utozsamianym z repro-
dukowanymi i oryginalnymi wizerunkami postaci boskich oraz §wietych
Kosciota katolickiego. W 1984 r. - rok po glosnej wystawie ,Znak Krzyza” przy
Parafii Milosierdzia Bozego w Warszawie - natamach , Znaku” opublikowano
znaczacy blok tekstéw pod hastem O kiczu religijnym. Jan Jézef Lipski swoim
esejem O dekanonizacje Swietej szmiry z 1982 r. zainicjowal i emocjonalnie
zabarwil te debate, a polemike podjeli m.in.: historycy sztuki - Tadeusz
Chrzanowski i Wojciech Skrodzki; artysci malarze - Stanistaw Rodzinski
i Stanistawa Grabska, oraz ks. Janusz St. Pasierb. Ten ostatni zostal pézniej
zaproszony przez Bonarskiego do napisania tekstu do katalogu wystawy
w ,,Norblinie”.

Autorzy wspomnianych tekstéw zazwyczaj omijali szerokim tukiem
pole sztuki wspélczesnej; nawet artysci odnosili sie jedynie do znanych im
przejawéw sztuki dekoracyjnej (Grabska) lub przypominali o historycznej
podejrzliwosci Koéciota wobec nowoczesnych form ekspresji (Rodziniski).
Jedynie Skrodzki w podsumowaniu sformutowat ogélna teze: ,sama sztuka
wspbélczesna w swych dominujacych przejawach odwrdcita sie nie tylko
od Kosciota, ale wrecz odrzucilta wszelkie inspiracje religijne” (Skrodzki,
1984: 476). Teksty te - byé moze wlasnie dzieki swojemu poziomowi ogélnosci
lub subiektywnemu doborowi przyktadéw - dawaly do myslenia inteligencji
czytajacej ,Znak”. Starannie wybrane przez Bonarskiego fragmenty znala-
zly sie w katalogu wystawy ,Na obraz i podobienistwo”, co pozwala uzna¢
je za istotne zrédto inspiracji dla jej powstania (Sitkowska, za: Stano, 2025a;
Bonarski, za: Stano, 2025b).

W swoim wprowadzeniu Bonarski wyrazit szacunek dla wspéiczesnej
polskiej sztuki religijnej i sakralnej, jednoczesnie wskazujac na jej odmien-
nos$¢ wobec zjawisk obserwowanych w innych krajach tzw. cywilizacji Eu-
roameryki. Pozytywny obraz tej twérczo$ci wigzat z ruchem ,Solidarno$¢”,
postawg Jana Pawtla II wobec ludzi pracy oraz z sama jego osobg. Wystawa
w ,Norblinie” miata zatem stanowi¢ zaréwno utwierdzenie pozycji sztuki
religijnej, jak i podtrzymanie duchowosci w spoteczenistwie wychowywa-
nym w realiach socjalizmu, a takze przygotowanie potencjalnej oferty dla
istniejacych i budowanych ko$ciotéw. W ich przestrzeniach Bonarski - idac

odznaczaé sie wieksza doza obiektywnosci i stosownoéci (decorum)”. Autorka réwniez
podkresla ptynnoéé granic miedzy oboma zjawiskami (por. Rogozifiska, 2008: 8-9).
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tropem autoréw tekstéw krytycznych publikowanych w ,,Znaku” - dostrzegat
podobne zaniedbania: , kicz religijny, [...] gips i plastik albo pobozna sztuka
miernych twércéw” (Bonarski, 1989).

Wybrany przez niego tytut wystawy stanowi parafraze stéw z Ksiegi
Rodzaju, dotyczacych stworzenia cztowieka i oddania mu wiadzy nad ziemia:

A wreszcie rzekt Bég: ,Uczyfimy czlowieka na Nasz obraz, podobnego Nam.

[...]"”. Stworzyl wiec Bég cztowieka na swéj obraz, na obraz Bozy go stworzyk:

stworzyt mezczyzne i niewiaste (Rdz 1, 26-27, za: Biblia Tysigclecia Online, 2003).

Jeszcze rok przed wystawg ,,Co stychaé¢” (71X 1986) Bonarski przygotowat
tekst, ktéry wczeéniej wyglosil na sesji inaugurujacej ,, Interdyscyplinarne
Spotkania Twércze” w Centrum Sztuki - Galerii El w Elblagu®. Problematyka
ta wydata mu sie na tyle istotna - po latach ujal ja w hasle: ,artysta i honor”
(Bonarski, za: Stano, 2025b) - ze tekst zatytutowany Pan Bég i artysta opubli-
kowatl z pewnymi zmianami w 1989 r. w ksigzce Sztuka najnowsza. Co stychaé.
W tonie kaznodziejskim wprost zasugerowat, by wzorem misji dla twércéw
bylo sprawcze dziatanie Boga jako Stwoércy:

Artysta - artysta nasladujacy Stwdrce - w swej pracy jednoczy ciato i ducha -
materie i zamiar. Jest taki artysta wiec tez i wzorcem Robotnika. Im bardziej
robotnik wspélczesny - i tu i tam - r6zni sie od artysty, tym bardziej jest znie-
wolony i wepchniety w swoiste bezbycie, zatosng atrape rzeczywistosci (Bo-
narski, 1989: 75).

Jedynie ks. Janusz St. Pasierb - co zrozumiate - podjal we wstepie do ka-
talogu ten teologiczny watek, ale bardzo szybko go porzucil na rzecz promocji
tresci spotecznej nauki Kosciota. Na to pole wprowadzit artystéw jako tych,
ktérzy preferujg obraz nad stowo i zadajg wazne pytania. Misje artystéw Pa-
sierb przyréwnat do postannictwa Chrystusa, ktéry réwniez budzit zgorsze-
nie wéréd Zydéw. Dodam, ze Bonarski byt bardzo zawiedziony jego tekstem
i wyraznie go skrécit (Bonarski, za: Stano, 2025b).

Tekst Sitkowskiej zamieszczony w katalogu ujawnit zamierzenia or-
ganizatoréw oraz objasnit dobér artystéw wedtug klucza pokoleniowego.
Autorka akcentowata ponadto czynnik taczacy ich dokonania - niewiel-
ka zauwazalno$¢, wynikajaca z przyjetych postaw wobec biezacej sytuacji
spoteczno-politycznej. Czes$¢ twércédw wiazala z doswiadczeniem Arsenatu,
kilku - nalezacych do neoawangardy - z umowna cezurg potowy lat 70., a po-
zostalych, najliczniej reprezentowanych, zaliczyta do debiutantéw lat 80.,

¢ Pierwotny druk w: ,Galeria E1”, 1987, 13/14: 39-48. Tre$¢ byta luzno zwigzana
z wystawa ,,Co stychac”, ale zostata opublikowana w ksiazce Sztuka najnowsza. Co stychat.
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przedstawicieli nurtu noworomantycznego. Jedynie w odniesieniu do tej
ostatniej grupy wyraznie przywotata kontekst sztuki religijnej, co uzasad-
nila potrzeba zlozenia przez to pokolenie §wiadectwa ,,0 wierze i moralnosci
w wierze zakorzenionej” (Sitkowska, 1989).

Sitkowska wyrdznita kilka wyraZnych tendencji: od szczerego zaanga-
zowania po stronie ewangelizacji po obrazoburczy sprzeciw wobec zastanej
obrzedowosci. Uwazata, ze sztuka dwéch wezesniejszych formacji nie jest tak
radykalna w uzyciu ikonografii chrzescijaniskiej i méwi raczej o postawach
etycznych autoréw niz wprost o Bogu czy $wietych. Nie jest to takze twor-
czo$¢ biezaca ani taka, ktéra przeszta przez sito wystaw przykoscielnych -
pochodzi bowiem z lat 70. oraz dekad wcze$niejszych (na ekspozycji znalazto
sie kilka obrazéw Jerzego Tchérzewskiego, Eugeniusza Muchy, Stefana Gie-
rowskiego, Eukasza Korolkiewicza i Wiestawa Obrzydowskiego oraz rzezby
Jerzego Beresia, Grzegorza Kowalskiego i Jerzego Kaliny).

W podsumowaniu swojego wprowadzenia Sitkowska dowiodla, ze mimo
jasno okreslonego tytutem ideowego kontekstu wystawy (obrazy obrzedowo-
§ci, metaforyka sakralna), na réwni traktowata ona inne tematy: historyczno-
-polityczne oraz egzystencjalno-obyczajowe. Wyrézniata jg natomiast
obecno$¢ prywatnego mecenasa oraz szczegélna lokalizacja - w bylej fabryce,
»poza kruchta” - w czym autorka upatrywala jej pionierskiego charakteru.
Deklaracja tej ,normalno$ci” i uniwersalno$ci nie do korica korespondowata
jednak ze sposobem przedstawienia artystéw w katalogu, gdzie wyraZnie
zaakcentowano ich udziat i sukcesy w ruchu przykoscielnym.

Watek ten podchwycili komentatorzy. Przyktadowo Barbara Majewska
na tamach ,,Szkicéw” napisata:

Nie jest to wystawa sztuki religijnej [...], lecz wystawa ,artystyczna” méwiaca
o inspirowaniu sie artystéw sprawa obecnosci Kosciota, watkéw i nastrojéw
religijnych w zyciu wspélczesnej Polski. W zadnym z tych obiektéw sztuka
nie stuzy religii czy choéby prywatnej religijnoéci artysty [...], to religia stuzy
tu sztuce tak jak stuzy jej kazda inna inspiracja (Wisnowska, 1989: 79).

Poza opinia Majewskiej - wyrazong zreszta pod przybranym nazwi-
skiem - niewielu autoréw wypowiadalo si¢ publicznie na temat tej wystawy’.
Moze bylo to zbyt niszowe zjawisko zaproponowane przez kuratora? A moze
brakowalo przygotowania do interpretowania malarstwa silnie uwiktanego
w biografie twércédw oraz ich egzystencjalno-religijne watpliwosci?

7 Czasopismo ,Szkice”, w ktérym opublikowata swdj tekst, byto pismem podziem-
nym, za wspétprace z nim grozila kara wiezienia na mocy prawa stanu wojennego, ktére
obowiazywalo jeszcze jakis czas po ,,okraglym stole” (Sitkowska, za: Stano, 2025a).
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Jak lokalizacja w fabryce wplyneta
na recepcje wystawy?

Moze nadszedt czas, by nieco wiecej powiedzie¢ o samej wystawie. Pokaz
»,Na obraz i podobieristwo” odbyt sie w okresie sprzyjajacym zwiedzaniu
wystaw instalowanych w surowych, postindustrialnych przestrzeniach site-
-specific - od 3 do 31 maja 1989 r. Wernisaz zaplanowano na godzine 20:00.
Zapadajacy zmrok oraz mozliwo$¢ operowania sztucznym $wiatlem wyda-
waly sie dzialaniem celowym: stuzyly ekspozycji obiektéw, budowaty na-
stréj i wzmacniaty performatywny wymiar wydarzenia. W kolejnych dniach
wystawe mozna bylo ogladaé juz w bardziej konwencjonalnych warunkach -
w godzinach otwarcia Muzeum Przemystu (10:00-16:00), co niewatpliwie
zmienialo sposéb jej percepcji.

W przestrzeni odlewni zgromadzono tacznie 76 eksponatéw - obrazéw,
rzezb i instalacji - autorstwa 32 zyjacych artystéw: Mirostawa Batki, Grze-
gorza Bednarskiego, Jerzego Beresia, Tadeusza Boruty, Przemystawa Brykal-
skiego, Jerzego Caryka, Zbigniewa Macieja Dowgiatto, Stefana Gierowskiego,
Ryszarda Grzyba, Jerzego Kaliny, Grzegorza Klamana, fukasza Korolkiewicza,
Pawla Kowalewskiego, Grzegorza Kowalskiego, Piotra Mtodozenca, Jarosta-
wa Modzelewskiego, Eugeniusza Muchy, Agnieszki Niziurskiej-Sobczyk,
Wiestawa Obrzydowskiego, Wiodzimierza Pawlaka, Aleksandra Roszkow-
skiego, Jacka Sempolinskiego, Krzysztofa Skarbka, Marka Sobczyka, Jacka
Staniszewskiego, Jerzego Tchérzewskiego, Malgorzaty Turewicz, Waldemara
Umiastowskiego, Szymona Urbanskiego, Wiestawa Waszkiewicza, Romana
Wozniaka i Ryszarda WoZniaka.

Dokonano umownego podziatu hali ,Norblina” na trzy czesci, akcen-
tujace trzy zagadnienia zaobserwowane przez organizatoréw w obrebie
wspdlczesnej twérczosci o odniesieniach religijnych. W poblizu wejscia
zlokalizowano przyklady ,zaktualizowanych przetworzen utrwalonych
przez wieki, kanonicznych ujeé ikonografii chrzescijaniskiej”, zwlaszcza
motywéw ukrzyzowania i Sadu Ostatecznego. W gtebi ekspozycji, na pierw-
szym podescie, umieszczono ,metafizyczne odniesienia w nurcie malarstwa
symboliczno-metafizycznego”, a na kolejnym - ,,nawigzania do wspétczesnej
obrzedowo4ci religijnej i towarzyszacej jej popularnej imagesie” (Informacja
organizatoréw..., 1989).

Analiza dokumentacji fotograficznej obu wystaw prezentowanych
w ,,Norblinie” pod hastem ,sztuka najnowsza” prowadzi do wniosku, ze ich
aranzacja byla bardzo podobna: geste rozmieszczenie obiektéw, ekspozycja
na réznych poziomach, dominacja duzych, intensywnie barwnych obrazéw,
wsrdd ktérych byto najwiecej prac przedstawicieli mtodego pokolenia, twér-
céw ,,nowej ekspresiji - operujace paletg krwistej czerwieni (np. Zbigniew
Maciej Dowgialtto, Upadek do piekta wg Rubensa i Upadek do piekta wg Memlinga,
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1986) ,przelewajacej sie” na otoczenie (Czubak, 2012: 168-171). W propozy-
cjach tych Bonarski najwyzej cenit malarstwo Gruppy i - jak sam przyznawat -
do dzié jest mu bliska ta hierarchia (Bonarski, za: Stano, 2025b)?. Podobnie
jak na wystawie ,Co stycha¢”, surowsg przestrzen porzadkowaty ostro ciosane
drewniane obiekty Grzegorza Klamana (bez tytutu, 1989), podczas gdy niedo-
koriczone, jakby rozbierane figury Romana Wozniaka (Hiob I i Hiob II, 1986),
wykonane z drewna, papieru, gipsu i tekstyliéw, byty narazone na przypad-
kowe potracenia. Z tej wizualnej kakofonii nawet widz mniej obeznany ze
sztuka wspdtczesng mégt wyltowié realizacje wyrézniajace sie warsztatows
pewnoscia - jak monumentalny Rysunek Jacka Staniszewskiego z centralnie
umieszczonym Ukrzyzowanym czy hiperrealistyczne medytujace postacie
Tadeusza Boruty osadzone w §wietlistych pejzazach (Arbor vitae, 1987; Slad,
1987; Zmierzch, 1988; Brzask, 1987/88). Koneserzy rozpoznawali zapewne
rekwizyty Jerzego Beresia (Ottarz kontaktu, Krzyz, 1983), styl Jerzego Tché-
rzewskiego czy Stefana Gierowskiego.

Fotografie Tadeusza Rolkego potwierdzajg jednak, ze wszystkie eks-
ponaty - niezaleznie od skali i intensywno$ci barw - musiaty walczy¢ o wi-
docznoéé¢. Zastana infrastruktura odlewni wchodzita z nimi w réwnorzedny
dyskurs, narzucala wtasng narracje i ograniczata mozliwos¢ jednoznacznej
lektury (Czubak, 2012: 168-171).

Recepcja i krytyka miejsca

To wlasnie ten aspekt stat sie jednym z gléwnych punktéw krytyki. Jan Sta-
nistaw Wojciechowski na tamach , Przegladu Powszechnego” sprowadzit
problem wystawy Bonarskiego do préby zobrazowania zjawiska , powrotu
do sacrum”, uznajac ja w pierwszych zdaniach za nieudang. Jedng z przy-
czyn takiego stanu rzeczy widziat w wyborze samego miejsca (Wojciechow-
ski, 1989: 383-387). Zarzucat tez organizatorom, Ze nie przemyséleli doboru
prac, zaakceptowali ich przypadkowo$¢, zupetnie pomineli powazng twér-
czo$¢ powstajaca pod wptywem religijno-patriotycznych uniesient Polakdéw.
Warto jednak przypomnieé, ze owo pominiecie byto $wiadomym zatozeniem
kuratorskim i wigzalo sie z deklarowanym odej$ciem od modelu wystaw
przyko$cielnych.

Wojciechowski prébowat jednoczeénie uzupetnié - w jego ocenie - braki
katalogu, postulujac wyraZniejsze zdefiniowanie ,religijnosci” sztuki i jej

8 Do kolekcji Bonarskiego weszty obrazy z tej wystawy: Z.M. Dowgially, JeZzdZcy
na niebie (Upadek Rzymu) (1986); Upadek do piekta wg Rubensa (1986); Upadek do piekta wg
Memlinga (1986);]. Staniszewskiego, Rysunek (1989); M. Sobczyka, Ostatni sqd Pana Jezusa
nad samym sobg (1987) (Czubak, 2012: 18, 49).
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podtoza. Zrédet ,zwrotu ku sacrum”, a szerzej ,malarskiej eksplozji lat 80.”,
upatrywat w kryzysie ,racjonalnoéci instrumentalno-technologicznej” (Woj-
ciechowski, 1989: 384) nowoczesnosci i awangardy, czyli formacji utrzy-
mujacych, ze w sztuce konieczny jest postep. W miejsce takiego my$lenia,
w opinii Wojciechowskiego, pojawita sie ,rabunkowa eksploatacja symboli
religijnych” (Wojciechowski, 1989: 385), dodatkowo spleciona z watkami
polskosci, odpowiedzialnoscia Papieza oraz do§wiadczeniem Solidarnosci
i stanu wojennego. Wojciechowski proponowat remedium na te merytorycz-
ne braki pokazu Bonarskiego, czyli zbudowanie duzej wystawy muzealnej.

Anda Rottenberg uznata pokaz ,manszarda” Bonarskiego za kolejna
prébe wypromowania na rynku uznanej przez niego wspétczesnej twérczosci,
tym razem pod szyldem ,Pana Boga” i religii. W jej opinii byta to ,wystawa
z pomystem”, czyli operujaca konkretnym hastem, odpowiadajacym na spo-
teczna koniunkture (Rottenberg, 1989: 8).

Moim zdaniem trop, proponowany przez wspélczesnych krytykéw -
neutralizacji czy uniwersalizacji zawartosci pokazu, widoczny u Majewskiej
i Wojciechowskiego, badz préby jego komercjalizacji - u Rottenberg (nota bene
nieudanej, poniewaz poza Bonarskim nikt nie zainteresowat sie obrazami,
a oczekiwani nabywcy, przedstawiciele Koéciola, nie przyszli na wystawe),
stanowity jakas forme ucieczki od zadanego przez organizatoréw tematu:
obrony sztuki religijnej przed kiczem®. Recenzje te sklaniajg jednak do jeszcze
innych, kluczowych w kontekscie tej rozprawy kwestii - decorum lub jego
braku pomiedzy eksponatami a miejscem ekspozycji, jakim byta fabryka.
Krytycy, cho¢ powotywali sie na wybrane prace, ktére przykuty ich uwage,
zazwyczaj odnosili te zalezno$¢ do catej ekspozycji.

Wynajety budynek ,Norblina” zostal nazwany w ulotce informacyjnej
dla prasy miejscem neutralnym, a artysci - gospodarzami przyjmujacymi
gosci, m.in. mecenaséw z kregéw koscielnych (Informacja organizatoréw...,
1989). Istotne byto tu réwniez stwierdzenie, ze taka lokalizacja uwalnia sztuke
religijng od uwarunkowan pozaartystycznych. Warto jednak zweryfikowaé
te zalozenia i zapytaé, czy specyficzna przestrzen nie obarczata sztuki innymi
znaczeniami - réwniez pozaartystycznymi.

Pierwsza recenzja, z ktérg zetknetam sie podczas kwerendy wystaw
organizowanych w ,Norblinie”, dotyczyta wiasnie wplywu miejsca ekspozy-
cji na recepcje sztuki religijnej. Jej autorka, Jadwiga Lasharty, skrytykowata
te koncepcje, akcentujac brzydote wnetrza, nieadekwatna do obserwowa-
nego przez nig zjawiska zaniku egzaltacji , pieknem epoki przemystowe;j”.

° Wiadomo, ze 0s6b duchownych nie bylo na samym wernisazu. ,Polecitem asystent-
ce liczyé mezczyzn w koloratkach. Naliczyta zero” - pisat Bonarski. Ponadto ks. Pasierb,
zaproszony przez niego do napisania tekstu do katalogu, nie wykazat zainteresowania
sztukg wspétczesna, nawet religijna, i ostatecznie oburzony skréceniem go przez Bonar-
skiego, nie przybyt na wernisaz (Bonarski, za: Stano, 2025b).
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Innymi stowy, wskazywata na brak decorum pomiedzy miejscem ,odlegtym
od wszystkiego, co kojarzy sie ze $wigtynig”, a tym, co w zamierzeniu organi-
zatoréw miato by¢ oferta handlowg dla $wiatyn. ,Wnetrze dawnych zaktadéw
Norblina to po prostu wielka hala z resztkami maszyn, hala obrzydliwie
brudna i obskurna” - pisata Lasharty, dodajac: ,Dla mnie wystawy u Norbli-
na maja wilasnie turpistyczny posmak”. Sugerowata réwniez, ze odbiorcy
powinni podziela¢ jej opinie i nie zadziwiaé sie ,instalacjami elektrycz-
nymi i metalowymi przestami” (Lasharty, 1989: 3). Przechodzac do opisu
samych eksponatéw, recenzentka przyznawata jednak, ze niektére z nich
byly ,dobrze warsztatowo wykonane”, lecz mogly ,wyblaknaé w brudnej
hali”, w nieodpowiednim sgsiedztwie. W tym miejscu Lasharty odchodzi-
ta juz od charakterystyki przestrzeni i wprost krytykowata ,groteskowe
wizje Boga”. W jej tek$cie pojawila sie takze uwaga, sygnalizowana wczeéniej,
ze wybdr miejsca poza wnetrzem sakralnym i popularng wéwczas , kruchta”
przykoscielng - a wiec poza mecenatem Kosciota - stanowil novum dla sztuki
okre$lanej mianem religijnej (Lasharty, 1989: 3).

Réwniez Wojciechowski stawiat problem wyboru miejsca ekspozycji
na pierwszym miejscu wéréd mankamentéw pokazu.

Zacznijmy od miejsca - zgrzyt miedzy otoczeniem a trescig obrazéw jeszcze
nigdy nie byt przeze mnie odczuwany tak bolesnie, dawno nie widziatem wy-
stawy tak Zle usytuowanej. Czyzby organizatorzy zywili naiwne przekonanie,
ze sztuka poczuje sie dobrze w wyzywajacym kontekscie starej fabryki, prze-
bije panujacy tam wizualny zgietk, zniesie symboliczng przekore fabryki jako
srodowiska pracy wobec sztuki adresowanej do $wiatyn? To prawda, ze sztuka
polska przywykta juz do surowych wnetrz, ale pracownia artysty, podziemia
kosciota czy nawet jego ruina, gdzie byta wystawiana w czasie stanu wojennego,
to jednak zupelnie co innego niz dawne Zaktady Norblina, i nawet jesli dobrze
zagrato w nich ekspresyjne malarstwo na wystawie ,Co stycha¢”, to nie znaczy,
ze to samo powtérzy sie w przypadku ,ekspresji religijnej”. Nie powt6rzylto
sie, gorzej, sztuka wyszla z tej konfrontacji zlekcewazona i jakby pogardzona
(Wojciechowski, 1989: 383).

Rottenberg inaczej postrzegata ten problem. Pozbawiona ztudzen
co do merytorycznej spdjnosci przedsiewziecia, uznata jednak zamyst eks-
pozycyjny za udany, sprzyjajacy idei, ktéra - niejako wbrew ich intencjom -
przypisata organizatorom: ,wyprowadzenia sztuki ze §wigtyni”. Chcieli innej
wystawy niz przyko$cielne, ale ostatecznie zadeklarowali che¢ wprowadzenia
przynajmniej czesci tych eksponatéw do $wiatyn. Ten pozytywny stosu-
nek do industrialnej przestrzeni mégt wynika¢ z faktu, ze Rottenberg byta
$wiadkiem kolejnych edycji , Konstrukeji w Procesie”, réwniez lokowanych
w podobnych kontekstach (Rottenberg, 1984: 65-70), oraz do$wiadczyta
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innych eksperymentéw z wyborem przestrzeni ekspozycyjnej (por. Rotten-
berg, 2009). Recenzentka stwierdzita, ze:

Przedsiewziecie takie wymaga bowiem szczegdélnego nastroju i specyficznej
atmosfery, takze politycznej. Trzeba jednak przyznaé, ze dramatyczna scene-
ria starej fabryki tworzy $wietne tlo dla dziet wolnych od wszelkiej ckliwo$ci
wiasciwej produkcji dewocyjnej (Rottenberg, 1989: 8).

Podsumowanie

Cho¢ hale fabryczng z typowym koSciotem 1aczyta monumentalna skala,
to byly to przestrzenie zasadniczo odmienne. Obecno$¢ w $wiatyni budzita
konkretne skojarzenia - ze sztuka elitarng, dawna, sakralng - i nakazywata
branie pod uwage opinii gospodarzy miejsca: duchownych oraz wiernych.
Jednym stowem, wielu artystéw czulo, ze sa w koSciotach ograniczani, i gdy
sytuacja w kraju ulegla zmianie, opuscito ten kontekst.

W czynnej fabryce byto podobnie, cho¢ inne czynniki ograniczaty arty-
ste: zasady bezpieczenistwa, tajniki produkcji - doswiadczali tego uczestnicy
pleneréw przemystowych oraz ttum zwiedzajacych ,Wernisaz u Szadkow-
skiego”. Fabryka taka jak ,Norblin”, dopiero poddawana muzealizacji, dawata
natomiast przyzwolenie na dziatanie naznaczone poczuciem swobody w za-
kresie sytuowania eksponatéw oraz goszczenia publicznosci. Kto dopuscitby
w kosciele czy muzeum jazgotliwy ciezki rock, ktéry towarzyszylt wystawie

,Co stycha¢”? Podobnie epatujaca ,brzydotg” sztuka ,,nowych dzikich”, jak

okreslano ten nurt na Zachodzie - nonszalancko pokrywane farba ptétna
oraz rozpadajace sie eksponaty, szczegélnie obiekty z papier mdché i insta-
lacje konstruowane ad hoc, majgce wpisany w siebie krétki zywot - pozo-
stawata w sprzeczno$ci z potrzebami Kosciota, ktéry od wiekéw oczekiwat
tego, co trwale i zdolne zaspokoi¢ estetyczne i przede wszystkim duchowe
oczekiwania wiernych.

Sztuka religijna w stylistyce ,nowej ekspresji” lat 80. XX w. byta mozliwa
do przyjecia dla koneseréw sztuki wspéiczesnej, o ile akceptowali w ogéle ten
nurt, ale proponowanie jej nabywcom z kregéw koscielnych okazato sie dzia-
taniem bezskutecznym, cho¢ niewatpliwie ,wktadajacym kij w mrowisko”.
Sam fakt ekspozycji w hali, przestrzeni jednoznacznie kojarzonej z profanum,
dodatkowo przesuwat dyskusje z pierwotnych zatozen organizatoréw w stro-
ne problemu decorum, czyli braku spéjnosci miedzy trescig dziet a miejscem
ich ekspozycji. Na zakoniczenie warto sformutowaé pytanie badawcze: czy
wystawa ta nie stanowita jednego z pierwszych krokéw ku uwolnieniu nie-
ktérych artystéw - wezesniej wystawiajacych przy kosciotach - z ,worka
dewocjonalistéw”, w ktérym nie czuli sie dobrze?
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Fot. 1. Wystawa ,Na obraz i podobiefistwo”, G. Klaman J. Staniszewski, fot. T. Rolke,
z archiwum A. Bonarskiego

Fot. 2. Wystawa ,Na obraz i podobiefistwo”, M. Sobczyk, Z.G. Dowgiatto,
fot. T. Rolke, z archiwum A. Bonarskiego
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Fot. 3. Wystawa ,,Na obraz i podo-
bieristwo”, J. Beres, Krzyz, drewno,
250 x 190 x 225, fot. T. Rolke, z ar-
chiwum A. Bonarskiego

Fot. 4. Wystawa ,Na obraz i podobiefistwo”, T. Boruta, fot. T. Rolke, z archiwum
A.Bonarskiego
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Fot. 5. Wystawa ,Na obraz i podobienistwo”, J. Modzelewski, R. Wozniak,
fot. T. Rolke, z archiwum A. Bonarskiego

o SEnE-
. BBl
LA

Fot. 6. Uczestnicy wystawy ,Na obraz i podobieristwo” przed budynkiem Fabryki
Norblina, fot. Z. Rytka, z archiwum prywatnego Z. Rytki
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Abstrakt

Artykut dotyczy wystawy ,Na obraz i podobiefistwo. Nowa ekspresja religijna”,
zorganizowanej przez Andrzeja Bonarskiego wiosng 1989 r. w Fabryce Norblina
w Warszawie. Autorka analizuje to wydarzenie w kontekscie nietypowej, postin-
dustrialnej lokalizacji, nieprzystajacej do praktyk wcze$niejszych wystaw sztu-
ki religijnej. W celu rekonstrukcji podstawowych faktéw wykorzystata materiaty
zrédtowe z prywatnego archiwum jednej z organizatorek wystaw w Fabryce Norbli-
na - Maryli Sitkowskiej, oraz teksty historykéw sztuki, krytykéw i przedstawicieli
innych dyscyplin, odnoszace sie zaréwno do samej wystawy, jak i do problematyki
sztuki religijnej w Polsce. Pokaz zestawita z innymi wydarzeniami realizowanymi
w tej samej lokalizacji oraz z podobnymi dziataniami kuratorskimi z lat 80. XX w.,
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aby wykazaé, ze ,ekspresje religijng” potraktowano analogicznie do innych nurtéw
dwezesnej sztuki, lokujac ja poza typowsa panstwowg galerig typu white cube. Analiza
recepcji sztuki religijnej w postindustrialnym otoczeniu wskazuje ponadto, ze wspét-
czesnemu artyscie coraz trudniej zaspokoié¢ oczekiwania koscielnego mecenasa
i powrdcié z wlasna twérczoscig do przestrzeni $wigtyni.

“New Religious Expression” from the Church to the Factory -
No Turning Back

Abstract

This article examines the exhibition In Our Image, In Our Likeness: New Religious
Expression (Polish: “Na obraz i podobiefistwo. Nowa ekspresja religijna”), organi-
sed by Andrzej Bonarski in the spring of 1989 at the Norblin Factory in Warsaw.
The author analyses the event in the context of its atypical post-industrial setting,
which departed from earlier practices of exhibiting religious art. To reconstruct the
basic facts, the study draws on source materials from the private archive of Maryla
Sitkowska - one of the organisers of exhibitions at the Norblin Factory - as well
as on writings by art historians, critics, and scholars from other disciplines addressing
both the exhibition itself and the broader issue of religious art in Poland. The show
is also set against other events held at the same venue and against similar curatorial
initiatives from the 1980s in order to demonstrate that “religious expression” was
treated analogously to other artistic currents of the time and positioned outside the
typical state-run white-cube gallery. An analysis of the reception of religious art
in a post-industrial environment further suggests that it has become increasingly
difficult for contemporary artists to meet the expectations of ecclesiastical patrons
and to return with their work to the space of the church.

Stowa kluczowe: ,Na obraz i podobiernistwo”, sztuka religijna, nowa ekspresja, Fa-
bryka Norblina, Andrzej Bonarski

Keywords: “Na obraz i podobienistwo”, religious art, new expression, Norblin Factory,
Andrzej Bonarski

Bernadeta Stano - historyk sztuki, doktor nauk humanistycznych w zakresie nauk
o sztuce, adiunkt w Instytucie Malarstwa i Edukacji Artystycznej na Uniwersy-
tecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Jest autorka ksiazek: Wystawy za-
pamietane, wystawy zapomniane, Zycie artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa
i Zakopanego w okresie Odwilzy oraz Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemy-
stowego w PRL, SZTUKA w industrii. T. I: Mapowanie i eksploatacja, SZTUKA w industrii.
T. II: Plenery ,,przemystowe” na XXI wiek. Bada zjawisko sztuki tworzonej w II pot. XX w.
pod mecenatem przemystu oraz lokalizowanej w ostatnich dekadach na terenach
poprzemystowych.
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Sakralizacja ciemno$ci w ostatniej wystawie
Leszka Madzika

Czarna folia, papier, kotara, drewniane ekrany, czasami aktor-fantom...
Jednak w teatrze Leszka Madzika najwazniejsza byla wszechogarniajaca

ciemno$¢, niekiedy juz mrok, przelamywany raz po raz $wiattem pulsuja-
cym w rytm muzyki lub pojedynczych dzwiekéw stopniujacych napiecie.
Te proste tworzywa, pozbawione towarzystwa stowa i czeSciowo aktora, przez

piecédziesiat lat stanowily genius loci strategii plastycznej twércy Sceny Pla-
stycznej Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego. Tym razem przeprowadzit

widzéw przez swoja ciemnos¢ nie w stynnej starej auli KUL, lecz w Muzeum

Slaskim w Katowicach, gdzie zbudowal przestrzen, przeczuwajac jej symbo-
liczne, memoratywne znaczenia - byla to bowiem jego ostatnia plastyczna

wypowiedz. Artysta zmart (18 II1 2025) w czasie trwania wystawy. Stworzyt

wystawiennicza hybryde!, wypelniajac ja artefaktami ze znanych widowisk
swojego teatru i budujac nowsa znaczeniowo sekwencje gry przedmiotéw-
symboli-$§ladéw, tracacych pierwotny kontekst sceniczny i zyskujacych nowy.
Dzi$ juz wiemy, ze byl to swoisty testament. Juz na otwarciu pokazu wyczu-
wato sie niemal od wejécia doniosto$¢ tego wydarzenia.

! Wystawa Swiatlo i mrok. Teatr Leszka Mgdzika, Muzeum Slaskie w Katowicach:
21VI2024-22I1X 2025; scenariusz i aranzacja przestrzeni: L. Madzik; kurator: A. Kolodziej-
-Adamczuk; muzyka ze spektaklu Wilgo¢: J.A.P. Kaczmarek; realizacja projektu: K. Banik,
P. Zelichowski, J. Figura; montaz obiektéw teatralnych, aranzacja przestrzeni: J. Figura,
K. Banik; odtworzenia rekwizytéw: K. Banik.
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Ciemnos¢, mrok, czerni jako konstrukcja

Stoimy przed wejéciem. Ciemno. Na $cianie wisi Ikar - ten Ikar, gtéwny bo-
hater spektaklu granego od 1974 r.2 Sylwetka mtodego mezczyzny, woéwczas
siedzacego w czerwonym woézku - tu zrekonstruowanym i juz nie w tak
wymownym kolorze - przywotuje na my$l samego artyste: stabnacego fi-
zycznie, lecz wcigz mtodego twérczo. Tak widziata go Dominika tarionow
(2025), jednak Ikar Madzika jest réwniez osadzony w fascynacjach artysty
malarstwem Pietera Bruegla. W pierwotnej wersji funkcjonowat w przestrze-
ni mocno nasyconej znaczeniami, gdzie jego kalectwo mogto symbolizowaé
kazdego z nas - pragnacego wzbi¢ sie w niebo, lecz w rezultacie upadajacego
i zderzajacego sie z ziemia. Wirujace wokét niego marionety, z ktérymi wal-
czyt w spektaklu, stanowily prébe wyjscia z izolacji i cierpienia. Tu widzimy
go w wersji z okalajgcymi go nazwami 180 miejscowos$ci na §wiecie, w ktérych
teatr Madzika grat spektakle, a towarzystwo gablot z ksigzkami i katalogami
wystaw zakidca symboliczny wymiar tej figury. Czy to juz inny Ikar?
Wchodzimy. Ciemno. Wzrok prowadzi nas w kierunku nieostrego §wiat-
ta, odczuwamy przekraczanie jakiej$ granicy. Na razie rozciaga sie przed nami
zupelnie prozaiczna przestrzen wystawiennicza w formie ulicznych stupéw
ogloszeniowych z plakatami do spektakli, zaprojektowanymi przez Madzika.
Na $ciankach prezentuje on swoje fotograficzne impresje z podrdzy, robione
z punktu widzenia obserwatora paradokséw codziennosci: prozaicznosci
i Swietosci zarazem. Twierdzit bowiem, ze tworzyt z tego to, co ,zobaczo-
ne”. Widzimy wiec retrospektywe. Pamietamy jednak, ze to Madzik, wiec
spodziewamy sie sekwencji zaskakujacych obrazéw. Idziemy po czarnym
plaskim podlozu, mijamy czarne $ciany wystawienniczych bokséw i paneli.
Artysta wprowadza nas w wystawe? A moze w spektakl? Narasta poczucie
nieoczywistego statusu tej przestrzeni. Wprowadzanie widza do wnetrza
spektaklu nie zdarzalo sie artys$cie zbyt czesto. Widz nie byt mu potrzebny
do stworzenia obrazu i akcji - zupelnie inaczej niz u Jerzego Grotowskie-
go, ktéry wraz z Jerzym Gurawskim tworzyt specjalne przestrzenie z my$la
o angazowaniu widowni. Madzik postuzyt sie jej obecnoscia tylko kilka razy:
w 1975 r. w Pigtnie®, gdzie w ostatniej scenie zaciggnat uczestnikéw do wyko-
panego pod fundamenty dotu?, oraz w Brzegu z 1984 r.5, gdzie w dtugim tunelu
starej auli KUL-u widz byl prowadzony po ciemku przez kolejne, na ciemno

? Premiera 24 IV 1974, Freiburg; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: S. Dabek;
wykonanie: zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.

¢ Premiera 25 III 1975; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: S. Dabek; wyk.
zespot premierowy Sceny Plastycznej KUL.

* Teren budowy gmachu gtéwnego KUL.

5 Premiera 13 XI1983; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: J.A.P. Kaczmarek;
wyk. zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.
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ubrane, tajemnicze postacie. Widz musial mie¢ przewodnika, bo stapajac
po nieokreslonym podtozu, tracit poczucie bezpieczenistwa, az do momentu,
kiedy zasiadl na krzesle. Bywato zatem, ze pod stopami i nad gtowami roz-
grywaly sie zdarzenia spektaklu.

Pietno stalo sie jego credo. Po raz pierwszy uzyt czerni w tak spektakular-
ny sposéb i miat poczucie, ze nie chce juz nic wiecej powiedzieé, lecz jedynie
nawotywad, ,,aby wejé¢ do srodka tajemnicy, aby zobaczy¢, jaka jest. Aby prze-
kroczy¢é bariere mozliwo$ci poznania - w jakims transie...” (Madzik, 2024:106).

Patrzymy w prawo. Ciemno$¢. Jednak oczy powoli przyzwyczajaja sie
do niej. Z czerni wylaniaja sie dwie postacie - kobiety i mezczyzny. To drew-
niane rzezby siedzace przy stole, z zaci$nietymi piesciami, co uniemozliwia
im gre w rozrzucone kawatki drewna, niczym w ko$ci®. To scena z Peta-
nia z 1986 r.” Drewienka sa polaczone §rubami, a wyraziste, prymitywne
ciosy dtuta na twarzach bohateréw oraz nogi stotu owiniete papierem budza
sprzeczne emocje. Mam poczucie, ze symbolika tego motywu, obrazu wy-
rwanego ze spektaklu, jest juz nie do odczytania. Rodzi sie nowa.

Przypomne w tym miejscu o celowym dziataniu rezysera polegajacym
na wyeliminowaniu zywego aktora i zastagpieniu go drewnianymi korpusami
czy aktorami-fantomami, uzyczajacymi jedynie swojej cielesnosci - dtoni,
torséw, ktérym rezyser czesto §wiadomie zastaniat dowody ich ptciowosci.
W spektaklach Madzika mamy do czynienia z zapisem czlowieka, na przyktad
tak jak tutaj w drewnie, innym razem w manekinie odlanym na wzdr rzezb
Aliny Szapocznikow. Gest ten mozna uznac za co§ w rodzaju poszukiwania
cztowieka uniwersalnego (Madzik, 1977: 8-9). Madzik przyznawat sie do kon-
tynuacji obsesyjnych poszukiwan Gordona Craiga, pragnacego pozbawié¢
bohateréw swoich sztuk teatralnych balastu cielesnosci, ktéra przyttaczata
bogactwem kontekstéw i odbierata ogélnoéé (Madzik, 1990: 101).

Idziemy dalej. Swiatto. Mamy do czynienia z bodaj jedynym tak dobrze
doswietlonym obrazem - tym razem w roli gtéwnej wystepuje drzewo przy-
pominajgce baobab. Prawdopodobnie to rekwizyt ze spektaklu Kres®. Tam
jednak rozpadat sie on na dwie czesci, odstaniajac we wnetrzu zegnajacych
sie kochankéw. Na koniec drzewo ponownie sie podnosi, znika w mroku,
a jego kory dotykaja rece pragnace objaé szeroki pien.

Na czterech rogach platformy obsypanej zwirem stojg taczki budowlane.
Pochodza z Bruzdy?®. Ich prozaiczno$¢ wybija widza z basniowosci tworzonej

¢ Rzezby autorstwa Eugeniusza Gutkowskiego z Motycza.

7 Premiera 30 X11986; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: J.A.P. Kaczmarek;
wyk. zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL

8 Premiera 13 X11983; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: J.A.P Kaczmarek;
wyk. zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.

° Premiera 11XI 2006; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: Arvo Part; wyk.
zespét premierowy Sceny Plastycznej KUL.
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przez drzewo i wywotuje efekt surrealny. Byly wykorzystywane w scenie
sypania ziarna na papierowe kokony. W spektaklu brat udziat takze rezyser
jako celebrans. Dalej widzimy instalacje z kaskadg luster i kawatkami ma-
terialéw z Tchnienia'®. Kolejne odstony wystawy prowadzg przez fragmenty
zredukowane do pojedynczych przedmiotéw, tzw. symboli, a atmosfera staje
sie coraz gestsza, wzrok przyzwyczaja sie do mroku.

Wchodzimy w glab spektaklu. Idziemy tunelem, w ktérym ogarnia
nas przenikliwa ciemno$¢, zamykajaca wczesniejsza sekwencje obrazéw
i otwierajgca nowa. Przed nami majaczy $wiatto. Do§wiadczamy gradacji
planéw i glebi jak w obrazie, co bylo typowa dla artysty strategia plastyczna.
Wchodzimy wprost na postaci w maskach o ptasich glowach, mijamy jedna
z nich - czarna, pochodzaca ze spektaklu dla mtodych widzéw pt. Blask™.
Na czarnym tle wisi czarna rama niszy, a w niej czarny ptak - rozwigzanie
to dziala, poniewaz majaczace $wiatto obnaza réznice materii, podobnie jak
w obrazie §wiatlo obnaza fakture. Mijamy kolejne postacie, patrzace na nas,
ubrane w czarne prochowce i zamkniete w stynnych madzikowych gablotach,
ktére wymys$lit do kadrowania przestrzeni, zawieszal je w niej niczym ekra-
ny (Earionow, 2016: 159). Symbol ptaka to staty motyw twérczoéci Madzika.
Czasami przedstawial je martwe, innym razem zamkniete i podswietlone
w obramowaniu gablot, jak w Petaniu?, sg jakby obrysowane. W Kirze® gtéwna
postaé przypomina wielkiego ptaka z rozpostartymi czarnymi skrzydtami.
Motyw Ikara réwniez nie byt uzywany przypadkowo. Ptaki przypominaty
o fenomenie latania, o nieosiggalnej doskonatosci, a zarazem przywotywa-
ty stalg u Madzika sfere religijng - ducha, dusze. Na przyklad w spektaklu
Tchnienie' - widowisku o duszy - w ktérym juz sama etymologia tytutu méwi
o0 tym, co jest miedzy ciatem-zyciem a $miercig, aktor w kluczowej scenie
wypuszczal z rak gotebia.

Stoimy w kulminacyjnej czesci wystawy - sali spektaklu, gdzie rezyser
zrekonstruowal scene z tego stynnego spektaklu. Ciemno. Stycha¢ spadajace
krople. Przed nami pochylony w nasza strone podest - platforma-katafalk -
wysypany kamieniami, na ktérym lezy drewniana figura, a wlasciwie sko-
rupa figury nagiego mezczyzny rozdzielonego wzdtuz na pét, w ktérego

1013 XII 1992; premiera 13 XI 1983; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka:
S.Radwan; wyk. zespé6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.

' Premiera 21 II 2001; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: Z. Karnecki;
wyk. Wroctawski Tetra Lalek.

12 Premiera 30 X11986; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: ].A.P. Kaczmarek;
wyk. zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.

18 Premiera 11X 1997; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: J.A.P. Kaczmarek.

4 Premiera 13 XII 1992; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: S. Radwan;
wyk. zespét premierowy Sceny Plastycznej KUL; rzezba M. Zagérskiego z teatru piekna
i brzydoty Animagia z Zytna.
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pustym ciele zarzy sie neon-ogiert owiniety czerwonga wstazka, lekko pod-
dmuchiwanga. To moment, kiedy dusza opuscita ciato. W spektaklu pekato
ono na oczach widzéw. Uklad ciata-skorupy przypomina ciato Chrystusa
ztozonego do grobu.

Powyzej, w szeregu, wylaniajg sie ptaskorzezbione pétpostacie patrza-
cych widzéw - moze apostotéw? Madzik kontemplowat te scene wielokrotnie,
chocby poprzez swoje dziatania plastyczne w przestrzeniach koscielnych,
w ktérych przygotowywat groby paniskie. Dodam, ze w ko$ciotach regularnie
wystawiat tez Bruzde®.

Tuz obok, po lewej stronie ukazuje sie scena z Wilgoci'®. W obitym czar-
na folig boksie wisi, przewieszone na sznurze, ciato kobiety ujetej do géry
nogami, ubranej w niebieska suknie. Jej dtugie, jasne, zwisajace wlosy w ory-
ginalnej wersji ociekaly woda. Elementy scenografii w tej sali wskazuja
na nawiazania do statej u rezysera tematyki czterech zywiotéw. Woda po-
jawia sie w wystawie wielokrotnie jako symbol przemijania, ale i Zzywotno-
Sci. Gdzie$ widzimy podmuch wiatru w wirujacych wstazkach wewnatrz
skorupy czlowieka, z ktérego uleciata dusza jak w Tchnieniu. W dodatkowej
przestrzeni, nieco na uboczu wystawy, przygotowano projekcje spektaklu
Wilgoé. W jednym z uje¢ przenosimy sie do opuszczonego chodnika kopal-
nianego - wszedzie woda. Styszymy, ze Scieka, kapie.

Patrzymy na ostatnie sceny. Po prawej stronie z ciemno$ci wytaniaja sie
siedzace przy stole postacie z Lustra”, odwotujace sie do przypowiesci o Zu-
zannachistarcach. Trzy sylwetki siedzg w maskach: kobieta w srodku w futrze
iz pertami w dioni, meskie manekiny z kolei trzymaja wlosy anielskie. U gory,
przed nimi, wisi posta¢ - moze aniot lub $wiety w gescie btogostawienstwa -
w infantylnej, zdeformowanej formie zblizonej do rzeZby ludowej, co kieruje
skojarzenia ku opowie$ciom o ojcu z prozy Brunona Schulza.

Na konicu sali, przy wyjsciu, jakby na zakonczenie spektaklu, stoja ma-
kiety do Wr6t'® i Zielnika®, do ktérego Madzik inspirowatl sie rzezbami Sza-
pocznikow. Makiety w tym surrealnym otoczeniu, ze zminiaturyzowanymi,

15 Premiera 11 XI 2006; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: Art. Part;
wyk. zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.

16 Premiera 30 X11986; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: J.A.P. Kaczmarek;
rzezby E. Gutowski; wyk. zesp6t premierowy Sceny Plastycznej KUL.

7 Premiera 25 V 2013; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: P. Klimek; frag-
ment Samotnosci B. Schulza czytat J. Radziwilowicz; wyk. zesp6t premierowy Sceny Pla-
stycznej KUL.

18 Premiera 25 IX 1986; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: J.K. Pawluskie-
wicz; wyk. zespdt premierowy Sceny Plastycznej KUL.

' Premiera 11V 1976; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: A. Manka, W. Su-
lisz, fragment Samotnosci B. Schulza czytat ]. Radziwilowicz; wyk. zespét premierowy
Sceny Plastycznej KUL.
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infantylnymi formami, traca swéj wystawienniczy kontekst i graja, podobnie
jak reszta tworzyw, przedmiotéw, rzezb, manekinéw i dzwiekdw.

I koniec. Wychodzimy z ciemno$ci w strone $wiatta. Wyjscie z ciemnosci
jest réwnie mocnym doznaniem jak wejscie w nia. Jeszcze troche potrwa,
zanim oswoimy sie z realnoscig.

Ciemno$¢, mrok, czern - jako podstawa ekspresiji

Dla jednych krytykéw teatr Madzika niemal wyrastat z czerni. Inni pisali
0 jego wrazliwoéci cigzacej ku ciemnoéci (zob.: Chudy, 1990; Skrodzki, 1975,
1998: 21-28; Kowalska, 1988; Stawiriska, 1998: 12-15; Wolicka, 1990: 31-39).
Komentowali jg liczni wybitni krytycy, tacy jak Wojciech Chudy, Wojciech
Skrodzki, Bozena Kowalska, Irena Stawiniska czy Elzbieta Wolicka. Dla Sta-
winskiej byto to: , piekno, piekno nawet w tej pozornie jednolitej »czarnosci,
ktéra jest jednak bardzo wymodelowana, bardzo zréznicowana i bardzo
semantycznie nasilona, semantycznie bogata” (Stawiriska, 1991: 5).

Sam rezyser méwil, Ze jego teatr, cho¢ jest w nim duzo ciemnosci, z za-
tozenia nie jest mroczny. Okre§lenia ,mrok” uzywat pejoratywnie, jednak
w jego wypowiedziach mrok funkcjonuje takze jako efekt wizualny - czesé¢
malarskiej ekspresji. Po spektaklu Catun® jeden z krytykéw odkryt kojace
dziatanie mroku. Ciemnos¢, mrok i czern - cho¢ ich etymologia jest rézna -
w piSmiennictwie o Madziku pojawiajg sie wymiennie.

Stosowanie ciemnosci i mroku uznano w jego twérczosci za poreczne
narzedzie do wyizolowania widza z otoczenia, wyrywania go z realnosci
i wymuszania na nim skupienia. Mialo to umozliwia¢ wejscie w iluzje i stwo-
rzenie ram dla ciagu sekwencji, wizji. ,Substytutem narracji fabularnej jest
zdarzeniowos¢: jej ekspresja staje sie sekwencja obrazéw - wizji plastycznych”
(Stawiriska, 2024: 18). Zatem ciemno$é w spektaklach Madzika wystepuje
jako jako$¢ immersyjna - okalajaca, wytaniajgca, konstruujaca i scalajaca.
Jak méwil: ,ciemnos¢ jest dla mnie najwdzieczniejszym gruntem. Z niej
chciatbym wszystko wydobywaé” (Madzik, 2024: 105).

Swiatlo. Do pelnej interpretacji ekspresji Madzika nalezatoby poddaé
analizie sposdb uzycia i semantyke $wiatta. Nie bytoby ciemnosci bez §wiatta
itego zwarcia ciemnosci ze $wiattem. Za jego pomoca intensyfikowat ksztalty
ikolory, dokonywat gradacji planéw i tworzyt gtebie przestrzeni. Jego $wiatto
razilo, pulsowato, majaczyto, a takze tworzyto cienie.

20 Premiera 20 X 2000; rezyseria i scenografia: L. Madzik; muzyka: T. Staftko; wyk.
zespét premierowy Sceny Plastycznej KUL.
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Ciemno$¢, mrok, czern - jako ,,Noc ciemna”

Czy jednak chodzi tu o co$ wiecej niz o podstawowe kategorie plastyczne?
Konsekwencja zastosowania tych samych warto$ci formalnych jest zdumie-
wajaca. Podobnie jak powracanie tych samych motywéw-symboli, ,grajacych”
w kilku spektaklach, jak np. drewniane koto fortuny, stanowiace rodzaj
tacznika pomiedzy przedstawieniami. Godna uwagi jest cigglos¢ podejscia
do przedmiotéw - zawsze zmetaforyzowanych, przejmujacych funkcje sym-
boli i alegorii. Nastepnie artysta ukrywat je w ciemnosci, by nagle obnazaé
lub powoli wytaniaé.

Czlowiek zostaje sprowadzony do swojego cielesnego, anonimowego
uniwersum i stoi na réwni z czterema zywiotami. To stale elementy poetyki
Sceny Plastycznej. Czemu jednak stuza? Rezyser pozostawia widzowi inter-
pretacje symboliki znanych kulturowych i religijnych symboli. Dla jednych
bedzie to zatem teatr religijny, poniewaz pod wpltywem bodZcéw i skojarzen
moze prowadzi¢ ku Bogu osobowemu. Sam rezyser nie odzegnywatl sie od tej
klasyfikacji, ukazujac swoje fascynacje, np. w Brzegu czy Petaniu - §wietymi
Karmelu, w Kirze - $w. Augustynem. Méwig o tym takze liczne tytuly: Catun,
Wieczerza, Ecce Homo, Narodzenia. Powtarzal swojg tesknote za $wiatynis,
ktéra - jak twierdzit - moze sie zdarzyé w przestrzeni spektaklu (Madzik,
2024: 106). Dla innych bedzie to teatr bardziej egzystencjalny (Earionow,
2008:119), opierajacy sie na tematyce cztowieka i transcendencji, w ktérym
rezyser wywolywatl - przedziwnie przez siebie odczuwang - zmystowosé
materii. Wedlug Zbigniewa Taranienki méwit on w ten sposéb

[...] o potrzebie wywolywania dzieki sztuce doniostych emocjonalnie tresci
zgodnych ze stosunkiem do wlasnego zycia, a takze do rzeczywistosci, ujmo-
wanej w perspektywie materialnej i transcendentalnej zarazem (Taranienko,
2024: 234).

Czy moze ciemno$¢ jest narzedziem do wytaniania brzydoty, podobnie
jak u Tadeusza Kantora i Jézefa Szajny, z ktérymi Madzik byt czesto ze-
stawiany? Twierdzil, ze brzydota porecza prawde o rzeczach kranicowych,
ostatecznych. Jednak Stawiniska zaprzeczyta ewentualnym jego konotacjom
z ,turpizmem” (Stawiniska, 2024: 16). Uznata go za artyste postugujacego
sie swoistym pieknem, cho¢ smutnym. Czy jednak miat potrzebe méwienia
o rzeczach ostatecznych, takich jak $mieré? W jednym z wywiadéw wspomi-
nal, ze jako dziecko z okna domu codziennie widywat kondukty pogrzebowe.
Smier¢, zanim jeszcze miat $wiadomo$¢ jej sensu, przychodzita do niego
w teatralnym, dekoracyjnym spektaklu - procesji, kondukcie. Nigdy tez
nie uwazal sie za twérce ,,od $mierci”. A moze ciemno$¢, mrok i czern lepiej
wydobywaly temat cierpienia i bélu, tak czesty u Madzika?
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Warto spojrze¢ na jeszcze jedng odstone interpretacyjna - te, w ktérej
ciemno$¢ taczy sie z noca i tajemnica doswiadczen mistycznych. Tu krytycy
milczg, choé¢ sam Madzik powiedziat kiedys:

W pierwszej chwili wydaje sie to proste - wiadomo - ze wystarczy wejsé
do ciemnego pokoju i od razu co$ nas ogarnia. A potem w ciemno$ci trzeba co$
wygrzebywaé, z trudem wyciagaé. Pozwala nam ona na wszystko - w niej mo-
zemy mie¢ potem najczystszy kontakt z Bogiem. ,Noc ciemna” Jana od Krzyza
to ten stan, ktéry mégt doprowadzi¢ go do mistycznego upojenia i spotkania.
Bronitbym wiec ciemnosci jako zasady. Tylko w teatrze musimy jg rozwarstwia¢,
potozy¢, podzielié, otworzy¢, wydtuzyé, daé jej nieskoficzony wymiar glebi
(Madzik, 2024: 106).
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Fot. 1. Wystawa Swiatto i mrok. Teatr Leszka Mqdzika, posta¢ ze spektaklu Ikar,
fot. I. Brandys, Katowice 2025
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Fot. 2. Wystawa Swiatto i mrok. Teatr Leszka Mqgdzika, postaé ze spektaklu Blask,
fot. I. Brandys, Katowice 2025
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Fot. 3. Wystawa Swiatto i mrok. Teatr Leszka Mqdzika, posta¢ ze spektaklu Blask,
fot. I. Brandys, Katowice 2025
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Fot. 4. Teatr Leszka Mqdzika, rekonstrukcja fragmentu sceny ze spektaklu Kres,
fot. I. Brandys, Katowice 2025

Fot. 5. Teatr Leszka Madzika, rekonstrukcja fragmentu sceny ze spektaklu Petanie,
fot. I. Brandys, Katowice 2025
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- A & -

Fot. 6. Wystawa Swiatto i mrok. Teatr Leszka Mqdzika, rekonstrukcja fragmentu
sceny ze spektaklu Tchnienie, fot. I. Brandys, Katowice 2025

Fot. 7. Wystawa Swiatlo i mrok. Teatr Leszka Mgdzika, rekonstrukcja fragmentu
sceny ze spektaklu Tchnienie, fot. I. Brandys, Katowice 2025
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Fot. 8. Wystawa Swiatlo i mrok. Teatr Leszka Mgdzika, rekonstrukcja fragmentu
sceny ze spektaklu Wilgo¢, fot. I. Brandys, Katowice 2025

Fot. 9. Wystawa Swiatto i mrok. Teatr Leszka Mgdzika, rekonstrukcja fragmentu
sceny ze spektaklu Lustro, fot. I. Brandys, Katowice 2025
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Abstrakt

W 2025 r. zmart Leszek Madzik, jeden z najwazniejszych przedstawicieli wspétczes-
nego teatru autorskiego. Tworzyt - podobnie jak Tadeusz Kantor i Jézef Szajna - teatr
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narracji plastycznej na autorskiej Scenie Plastycznej Katolickiego Uniwersytetu Lu-
belskiego. Spoérdd tej tréjki on najbardziej wyeliminowal narracje literacka i aktora,
sprowadzajac go do roli aktora-fantoma.

Tuz przed $miercig zdazyl stworzy¢ wystawe zaprezentowang w Muzeum
Slaskim w Katowicach (21 VI2024-22 IX 2025), stanowigca z jednej strony retrospek-
tywe jego pie¢dziesiecioletnich dziatan rezyserskich, z drugiej - hybryde przestrzeni
wystawienniczej i spektaklu teatralnego. Tym samym wpisat sie w nurt interpreta-
cyjny obecny w polskim pis$miennictwie, dotyczacy nieoczywistego statusu plastyki
sceniczne;j.

Na wspomnianej wystawie zastosowal charakterystyczng dla siebie strategie
wprowadzania widza w przestrzen intensywnej ekspresji plastycznej, wywolywanej
gra przedmiotéw-artefaktéw i aktoréw-fantoméw, zatopionych w ciemnosci i wy-
tanianych gradacja $wiatla. Wykorzystal oryginalne badz zrekonstruowane obiekty
pochodzace ze spektakli: Ikar (1974), Petanie (1986), Kres (2020), Tchnienie (1992),
Wilgo¢ (1978), Bruzda (2006), Zielnik (1976), Wrota (1989), Lustro (2013).

Przedmioty, rzeZby i manekiny, tracace swéj pierwotny kontekst i zestawiane
w nowych konfiguracjach, zyskiwaty odmienna symbolike. Weigz trudna do jedno-
znacznego wyjadnienia pozostaje rola ciemnosci w jego przedstawieniach - zaréwno
jako porecznego narzedzia konstruowania obrazu scenicznego i srodka wywotywania
ekspresji, jak i Zrodta doswiadczen religijnych.

Dziela rezysera, balansujace na pograniczu teatru religijnego i egzystencjal-
nego, nadal budza silne emocje, szczegélnie wéréd tych, ktérzy mieli okazje w nich
uczestniczy¢.

The Sacralisation of Darkness in Leszek Madzik’s Final Exhibition

Abstract

In 2025, Leszek Madzik - one of the most important representatives of contemporary
auteur theatre - died. Like Tadeusz Kantor and Jézef Szajna, he created a theatre of
visual narration on the authorial Scena Plastyczna KUL (the Visual Theatre of the
Catholic University of Lublin). Of the three, he went furthest in eliminating literary
narrative and the actor, reducing the performer to the role of a phantom-actor.

Shortly before his death, he managed to create an exhibition presented at the
Silesian Museum in Katowice (21 June 2024-22 September 2025). On the one hand,
it functioned as a retrospective of his fifty years of directing work; on the other, it
formed a hybrid of exhibition space and theatrical performance. In this way, it entered
an interpretive current present in Polish scholarship that addresses the non-obvious
status of stage visuality.

In the exhibition, Madzik employed his characteristic strategy of leading
the viewer into a space of intense visual expression, generated by the interplay of
artefact-objects and phantom-actors immersed in darkness and gradually revealed
through modulated light. He used original or reconstructed objects from perfor-
mances such as Ikar (1974), Petanie (1986), Kres (2020), Tchnienie (1992), Wilgo¢ (1978),
Bruzda (2006), Zielnik (1976), Wrota (1989), and Lustro (2013).

Objects, sculptures, and mannequins - removed from their original contexts
and arranged in new configurations - acquired new symbolic meanings. The role of
darkness in his works remains difficult to explain unequivocally: it functions both
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as a practical tool for constructing the stage image and intensifying expression, and
as a source of religious experience. Balancing on the border between religious and
existential theatre, the director’s works continue to evoke strong emotions, especially
among those who had the opportunity to experience them.

Stowa klucze: Scena Plastyczna KUL, Leszek Madzik, narracja plastyczna
Keywords: Scena Plastyczna KUL, Leszek Madzik, visual narration

Iwona Brandys - historyk sztuki; dr nauk humanistycznych (tytul uzyskany
na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie); kuratorka wystaw,
kustosz i edukatora muzealna; autorka publikacji naukowych i popularnonauko-
wych. Obecnie prowadzi wyktady z historii sztuki w Instytucie Malarstwa i Edukacji
Artystycznej UKEN w Krakowie. Bada historie sztuki od 2. pot. XIX do XXI w., ze
szczegblnym uwzglednieniem plastyki scenicznej i krytyki artystycznej wokét tea-
tru oraz szeroko pojetej wizualnosci, zagadnien obrazu i ikonografii. W kontekscie
regionalnym podejmuje problemy dziedzictwa artystycznego, w tym dziatalnosé
artystéw plastykéw i architektéw zwigzanych z Krakowem i dziatajgcych na pogra-
niczu §lagsko-matopolskim, w obrebie sztuki sakralnej, sztuki uzytkowej (rzemiosta
artystycznego) i zjawiska art brut.
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Nowe Jeruzalem VR. Artystyczna préba
unaocznienia relacji miedzy
rzeczywisto$cig doczesng a objawiong

I uniést mnie w zachwyceniu na gére wielka i wyniosta,
i ukazal mi Miasto Swiete -
Jeruzalem,
zstepujace z nieba od Boga,
majace chwate Boga.
Zrédlo jego $wiatta podobne do kamienia drogocennego,
jakby do jaspisu o przejrzystosci krysztatu.
(Ap 21, 10-11)*

Stowa z Apokalipsy $w. Jana staly sie dla mnie inspiracja do stworzenia pracy
artystycznej w §rodowisku wirtualnej rzeczywistoéci (Virtual Reality), ktéra
oméwitam w niniejszym tekscie. U podstaw projektu lezy préba odpowie-
dzi na pytanie, co oznacza stwierdzenie, ze Nowe Jeruzalem jest miastem
zstepujgcym z nieba od Boga. Z kolei refleksja nad tym, jak mogloby wygladaé
zrédto swiatta podobne do kamienia drogocennego, jakby do jaspisu o przejrzystosci
krysztatu, stanowi punkt wyjscia dla warstwy wizualnej pracy, w tym dla
zastosowania nowego medium, jakim jest VR. W artykule zawartam gtéwne

! Wszystkie cytaty z Biblii pochodza z Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, 1983.
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zalozenia projektu i wskazatam mozliwosci, jakie oferujg media immersyjne
w wyrazaniu sacrum?.

Projekt artystyczny (ktéry wciaz sie rozwija) zaktada stworzenie wir-
tualnego modelu Nowego Jeruzalem. Jego szczegétowy opis znajduje sie w 21.
i22.rozdziale Apokalipsy $w. Jana. Gtéwnym celem mojej pracy nie byta jed-
nak ilustracja bogatego w obrazy i symbole opisu biblijnego, lecz refleksja nad
relacjg miedzy rzeczywistoscia doswiadczang przez czlowieka na co dzien
a rzeczywisto$cig Nowego Jeruzalem. W ramach projektu tworze tréjwy-
miarowe skany chetnych oséb, ktére nastepnie umieszczam w wirtualnym
modelu Nowego Jeruzalem. Prosze takze uczestnikéw o wskazanie elemen-
téw Swiata doczesnego, ktdre chcieliby zobaczyé w Niebianiskim Jeruzalem;
skany tych przedmiotéw takze zostajg wlaczone do modelu. Praca przybiera
w ten sposéb forme swoistego kolazu 3D, w ktérym skany oséb oraz pieknych,
dobrych lub istotnych dla nich rzeczy wspéttworza wizje Nowego Jeruzalem.

Wizja Nowego Jeruzalem wplywala i nadal wptywa zaréwno na prze-
strzen materialng, w ktérej zyjemy, jak i na sfere ideowsa kultury. Motyw ten
byt czestym tematem $redniowiecznych iluminacji oraz tekstéw literackich.
Do dzi$ jego obraz w znacznym stopniu ksztalttuje architekture kosciotéw.
Slady tej wizji mozna réwniez odnalezé w wielu wplywowych koncepcjach
urbanistycznych i filozoficznych.

Nowe Jeruzalem

Cho¢ wszelkie obrazy Jeruzalem maja swoje zrédto w konkretnym miescie,
w kolejnych ksiegach Pisma Swietego Jerozolima jawi sie coraz mniej jako
miejsce geograficzne, a coraz bardziej jako rzeczywisto$¢ duchowa. Nowe
Miasto Swiete zyskuje tym samym wymiar eschatologiczny.

Ostatnia ksiega Nowego Testamentu - Apokalipsa §w. Jana - opowia-
da o wizji, ktéra Bég zestat narratorowi imieniem Jan podczas jego pobytu
na wyspie Patmos. Zostal on zestany na nig z powodu stowa Bozego i Swiadectwa
Jezusa (Ap 1, 9), co - jak przyjmuje wiekszos¢é badaczy Apokalipsy - wigze
sie z prze$ladowaniami chrzeécijan za panowania cesarza Nerona. Jan nagle
styszy potezny glos jak gdyby trgby (Ap 1,10), ktéry kaze mu zapisaé w ksiedze
to, co widzi, i posta¢ do siedmiu Ko$ciotéw znajdujacych sie w Azji Mniejszej:
w Efezie, Smyrnie, Pergamonie, Tiatyrze, Sardes, Filadelfii oraz Laodycei. Gdy
Jan sie obraca, widzi posréd swiecznikéw kogos podobnego do Syna Cztowieczego.

% Niniejszy artykul powstat na podstawie mojej pracy magisterskiej na Uniwersy-
tecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Praca teoretyczna zostata napisana pod
kierunkiem dr. hab. Rafala Solewskiego, a praca artystyczna powstata pod kierunkiem
dr. hab. kukasza Murzyna.
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Nastepuje potem rozbudowany, symboliczny opis wizji walki dobra ze ztem,
trudny do streszczenia. Zwieniczeniem ksiegi jest wizja Nowego Jeruzalem.

I ujrzatem niebo nowe i ziemie nows,

bo pierwsze niebo i pierwsza ziemia przeminety,
imorzajuz nie ma.

I Miasto Swiete - Jeruzalem Nowe

ujrzalem zstepujace z nieba od Boga (Ap 21, 1-2).

Mozemy zauwazy¢, ze to moment ostatecznego zwyciestwa nad ztem.

I otrze z ich oczu wszelka tze,
a $mierci juz odtad nie bedzie.
Ani zatoby, ni krzyku, ni trudu (Ap 21, 4).

Wéwezas do Jana przychodzi aniol, unosi go na wielka gére i pokazuje
mu Miasto Swiete - Jeruzalem, zstepujgce z nieba od Boga. Pierwszym elementem,
ktéry dostrzega Jan, jest niesamowite zrédto swiatta obecne w miescie. Na-
stepnie pojawia sie opis wspanialosci Nowego Jeruzalem: muréw, peret oraz
drogocennych kamieni. Adresaci listéw zawartych w Apokalipsie §w. Jana
(siedem Koécioléw symbolizujacych caty Koéciét) od tysiacleci prébujg zro-
zumie¢ sens tego opisu. Od tysiacleci toczy sie ozywiona dyskusja na temat
czasu, jakiego dotyczy wizja Nowego Jeruzalem, i opisywanej rzeczywistosci.

Zgodnie ze stowami Apokalipsy to, co zostalo w niej opisane, ma sie¢
wydarzyé ,niebawem” (gr. év tdyet). Co istotne, w tekécie Apokalipsy nie-
zwykle czesto pojawia sie grecki czas aoryst (gr. dépiotog). Wskazuje on,
ze dane zdarzenie jest faktem, miato miejsce w historii, bez jednoznacznego
okreslenia czasu. Nie wiadomo, czy chodzi o przeszlo$é, terazniejszosé czy
przysztoéé (Szlaga, 1975). Koéciét katolicki w wyniku wielowiekowej re-
fleksji teologicznej przyjal interpretacje, zgodnie z ktérag Nowe Jeruzalem
jest tozsame z wiecznym niebem i Krélestwem Bozym, ktére z ludzkiej per-
spektywy w pelni urzeczywistni sie w przysztosci, jednak poniekad mozemy
do$wiadczy¢ go juz teraz.

Mozemy widzie¢ pewne rzeczywistosci i wydarzenia w ich znaczeniu wiecz-
nym; prowadza nas (gr. anagoge) do naszej Ojczyzny. W ten sposéb Kosciét
na ziemi jest znakiem Jeruzalem niebieskiego (Katechizm Kosciota Katolickiego,
2012: nr117).
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Work in progress

Nowe Jeruzalem pozostaje w budowie. Moja praca artystyczna ma charakter
otwartego procesu (work in progress), do ktérego nieustannie dotaczajg nowe
osoby i obiekty. Nawet elementy inspirowane apokaliptycznym opisem podle-
gaja ciaglym przeksztatceniom. Zastosowana estetyka glitchu oraz celowe nie-
doskonatosci stanowia §wiadome zabiegi artystyczne. Wskazuja one na fakt,
ze stworzenie realistycznego modelu ,zrealizowanego” Nowego Jeruzalem
jest niemozliwe, gdyz rzeczywisto$¢ ta przekracza ludzka wyobraznie i moz-
liwosci poznawcze. Projekt ma jednak na celu docenienie ludzkich staran
zmierzajacych do tego, aby rzeczywisto$¢ dobra, jaka jest Nowe Jeruzalem,
uczynié blizsza i wspéitworzyc¢ ja juz teraz. Przedmioty wskazywane przez
uczestnikéw projektu czesto symbolizujg istotny dla danej osoby wymiar
milosci miedzyludzkiej, wyrazajacej sie poprzez prace®.

Rezygnacja z fotorealistycznej estetyki ma dodatkowo podkresli¢ sym-
boliczny charakter przedstawierl obecnych w modelu 3D. W tym sensie moja
wizja Nowego Jeruzalem jest blizsza sredniowiecznym przedstawieniom niz
wyobrazeniom barokowym. Projekt ten silniej wpisuje sie w tradycje ikony
niz w estetyke renesansowego malarstwa. Zeskanowane postacie, zestawione
z towarzyszacymi im przedmiotami, moga przywodzi¢ na mysl ikoniczne
przedstawienia §wietych wraz z ich atrybutami.

Zalezalo mina tym, aby partycypacyjny charakter projektu Nowe Jeruza-
lem VR stanowil nawigzanie do tradycyjnego sposobu powstawania kosciotéw.
Z tego wzgledu projekt od poczatku zaklada realizacje wspélnotowa. W prze-
szlo$ci wznoszenie §wiatyn - od wiejskich kosciotkéw po wielkie katedry -
wymagato zaangazowania catych lokalnych spotecznosci. Procesowi fizycznej
budowy towarzyszylo jednoczes$nie formowanie sie wspélnoty. Zjawisko
to bylo szczegdlnie widoczne w epokach dawnych, ale réwniez w okresie PRL,
gdy ko$cioty wznoszono gtéwnie systemem gospodarczym: kazdy ofiarowat
to, co mégt zdoby¢, i wlaczat sie w prace budowlane. Tworzono wspélnie
model Nowego Jeruzalem. To niezwykle spoleczne zjawisko zostato szeroko
opisane w ksigzce Architektura VII dnia (Cichoniska, Snopek, Popera, 2016).
Autorzy poréwnali metode budowania ko$ciotéw w PRL do wspétczesnych
praktyk crowdsourcingowych (Cichoniska, Snopek, Popera, 2016: 352). Choé
w projekcie Nowe Jeruzalem VR nie istnieje jeszcze mozliwo$¢ tak intensywnej
wspdtpracy, kazdy uczestnik, wnoszac ,,swdj” skan, moze wspéttworzy¢ kolaz
3D i realnie wplywaé na ksztalt wirtualnej przestrzeni.

® Wiecej o teologicznym znaczeniu pracy dla Krélestwa Bozego w kontekscie mojej
pracy napisalam w artykule Nowe Jeruzalem. Work in progress, ktéry ukazat sie¢ w czaso-
pi$mie ,Czterdziesci i Cztery” (Grabczewska, 2024).
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Fot. 1. Widok z pracy Nowe Jeruzalem VR. Work in progress, materiaty wiasne

Rola $wiatta

,O jaki wielki bedzie blask, kiedy jasno$¢ storica wiecznego odwieci dusze
uwielbionych” - pisat §w. Bonawentura (Eco, 2006: 80).

Teologia §wiatla, a szerzej metafizyka swiatla, zajmowata istotne miejsce
w mysli Sredniowiecznej, wywierajac znaczacy wplyw na sztuke. kukasz
Murzyn zauwaza, ze to wia$nie nowe media oferuja wyjatkowe mozliwo$ci
wyrazania intuicji zawartych w $redniowiecznej teologii §wiatta. Podaje jako
przyklad sztuke wideo:

Niektdre prace wideo budowane sg w oparciu o strukture zaczerpnieta z opiséw
wizualnych objawien, a §wiecaca matryca cyfrowa bywa traktowana jak tafla
witrazu lub zlote tto bizantyjskiej mozaiki i trafnie rozpatrywana w kategoriach
teologii §wiatta (Murzyn, 2022: 149).

Zalezato mi na tym, aby wybrane wyobrazenia teologéw $wiatta znala-
zly swoje odzwierciedlenie réwniez w mojej pracy. Jednym z najwiekszych
wyzwan bylo sprawienie, by Nowe Jeruzalem jasniato. Jest to kolejny problem
pojawiajacy sie przy prébach wyobrazenia sobie przestrzeni niebianskiej -
kolejny aspekt wymykajacy sie ludzkiemu pojmowaniu. Jasno$¢ powstaje
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bowiem poprzez kontrast: usuniecie ciemnosci prowadzi do obrazu prze-
$wietlonego, biatego. Stworzenie wizji, ktéra emanuje §wiattem, nie zawiera
mroku, a jednoczesnie nie o$lepia odbiorcy, okazalo sie wyzwaniem.

Jednoczeénie chcialam, aby charakterystyka $wiatta odpowiadata
opisowi biblijnemu i byta jak jaspis o przezroczystosci krysztatu (Ap 21, 11).
Wspétczesna badaczka Apokalipsy $w. Jana, siostra Joanna Nowiriska (2017),
w pracy po$wieconej spektrum $wiatta i barw w obrazie Boga w Apokalip-
sie zauwazyla, Ze jaspis, do ktérego poréwnywane jest swiatlo w Nowym
Jeruzalem, wystepuje w wielu odmianach kolorystycznych i sam w sobie
jest kamieniem niejednorodnym. Taki sposéb opisu §wiatla pochodzacego
od Boga wywotluje wrazenie jego nieopisywalnosci, migotliwosci, a przede
wszystkim wspaniatosci.

Podazajac za analizami siostry Nowinskiej, ktéra sugeruje, ze najcen-
niejszy jaspis starozytno$ci mial barwe czerwona, a takze odwotlujac sie
do symboliki wiecznej lampki, zdecydowatam, ze §wiatlo w Nowym Jeru-
zalem bedzie mialo cieply, czerwonawy odcien, przetamujacy chtéd bieli.
Zrédlo $wiatta miato przypominaé wschodzace storice - symbol nadchodza-
cego Chrystusa (Ek 1, 78). Istotne byto dla mnie réwniez odtworzenie efektu
halo, powstajacego w wyniku zalamywania sie §wiatla na krysztatkach lodu
zawartych w chmurach, tworzacego Swietlisty krag wokét stonica.

! /7

Fot. 2. Widok z pracy Nowe Jeruzalem VR. Work in progress, materiaty wtasne
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Sfera audialna

Warstwe dZwiekowsa pracy tworzg nagrania wykonane w réznych prze-
strzeniach kosciotéw, ktére odwiedzatam. W kazdej ze swigtyn jednokrotnie

$piewatam stowo ,$wiety”, za kazdym razem w innej melodii. Nagrania

te nie zostaly poddane zadnej obrébce dZzwiekowej. Celem byto zachowanie

naturalnego poglosu danej przestrzeni sakralnej - poprzez rejestracje odbié

dZzwieku od §cian budowli chciatam utrwalié architekture konkretnego miej-
sca, stworzy¢ jego dzwiekowy ,skan”. Zabieg ten miat sprzyja¢ odczytywaniu

pracy w istotnym kontekscie teologicznym i architektonicznym.

[...] $wiatynia chrzescijariska jest ziemskim odbiciem archetypu niebiafiskiego,
Jerozolimg z Apokalipsy, ktéra nam opisat $w. Jan podobnym sposobem, jak
to uczynit Ezechiel [...] Jerozolima niebieska jest gléwnym symbolem dla pod-
jetego przez nas studium. Ona stanowi centrum liturgii konsekracji kosciota
[...] (Hani, 1994: 24).

W ten sposdb zwigzek pomiedzy liturgia a wizja zbawienia opisywatl Jean Hani
w Symbolice Swigtyni chrzescijariskiej. Chrzescijaniskie praktyki liturgiczne
odnosza sie do rzeczywistosci eschatologicznej, nie odcinaja sie od §wiata
doczesnego, w ktérym sg sprawowane. O tej specyfice liturgii pisal réwniez
Joseph Ratzinger: ,szczegdlna cecha liturgii jest wlasnie to, ze pozornie za-
trzasniete drzwi immanencji zostaja otwarte, a ziemia i niebo spotykaja si¢”
(Ratzinger, 2002: 6).

Naturalng konsekwencja takiego rozumienia liturgii jest fakt, ze Nowe
Jeruzalem - najwazniejszy obraz przestrzeni w eschatologii chrzescijan-
skiej - stanowi jednoczeénie kluczowy punkt odniesienia dla liturgii oraz
architektury, w ktérej sie ona dokonuje. Podkre$la to réwniez Katechizm
Koéciota Katolickiego, ktéry okresla swiatynie ,obrazami Miasta Swietego,
niebieskiego Jeruzalem, do ktérego pielgrzymujemy” (KKK, 2012: nr1198).
W tym sensie kazdy budynek ko$cielny mozna nazwaé modelem 3D Nowego
Jeruzalem. W centrum kazdej $wiatyni znajduje si¢ bowiem ciato Chrystusa -
apokaliptyczny Baranek®.

W historii architektury mozna zaobserwowaé, jak inspiracja wizja
Nowego Jeruzalem wptywata na przestrzeni kolejnych wiekéw na sposéb
mys$lenia o projektowaniu koSciotéw, a takze o ksztaltowaniu przestrzeni
w ogble. Méj projekt artystyczny mozna wiec uzna¢é za swoistego rodzaju
niemozliwy do zrealizowania projekt koSciota. Poprzez sfere audialng pracy
staratam sie wpisaé go w te tradycje tworzenia projektéw i obrazéw swiatyn.

4 0 znaczeniu tabernakulum w kontekécie Swiatyni Jerozolimskiej i Nowego Jeru-
zalem pisze Ratzinger w Duchu liturgii (Ratzinger, 2002: 78-83).
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Wirtualna rzeczywistos¢

O nadziejach zwiazanych z wykorzystaniem mozliwosci gier cyfrowych
w kontekscie sztuki ukierunkowanej na transcendencje pisat Piotr Popio-
tek w artykule Prolegomena do teologii gier wideo, zapowiadajacym rozwdj
nowej gatezi badan. W tekscie zajdziemy uzasadnienie uzycia technologii
VR w przekazywaniu treéci zwigzanych z do§wiadczeniem religijnym.

Wchodzac w przestrzen $wiata generowanego komputerowo, gracz dokonuje
pewnej transcendencji, wykraczajac poza swoje rzeczywiste i aktualne ,ja”,
wcielajac sie w swoje alter ego - awatara - przez co zanurza sie w cyfrowym
$wiecie. Samo to do$wiadczenie ma juz charakter quasi-religijny, polegajacy
na przeniesieniu obecno$ci gracza, jego postrzegania i dziatania, do innego
$wiata (Popiotek, 2019: 17).

Cho¢ Virtual Reality przenosi nas do ,innego $wiata” jedynie w sensie
metaforycznym, to umozliwia jednak intensywne zanurzenie sie w rzeczywi-
stosci dzieta. Tego rodzaju silna immersja moze by¢ wykorzystana jako srodek
artystyczny w pracach podejmujacych temat sacrum. Zacieranie granicy
miedzy $wiatem fizycznym a wirtualng rzeczywisto$cia w moim projekcie
ma wskazywacé na relacje $wiata doczesnego z Nowego Jeruzalem, natomiast
opcja ,latania” w modelu symbolizuje niezwykte mozliwosci, na ktére mozna
mieé nadzieje w przebdstwionym ciele.

Mury, bramy i fundamenty

Architektura zaproponowanego przeze mnie modelu celowo jest uproszczo-
na - zalezalo mi na maksymalnym ograniczeniu jej ztozonosci. Jednocze$nie
dazylam do tego, aby nawiazywata ona do podstawowej symboliki §wigtyni
chrzescijanskiej. ,Kazda budowla sakralna jest kosmiczna - to znaczy - zbu-
dowana na podobieristwo $wiata” (Hani, 1994: 27).

Istotne byto dla mnie, aby Baranek znajdowat sie w faktycznym centrum
modelu. Dlatego umie$citam go posrodku kuli, niczym storice. Taka forma
w naturalny sposéb odwotuje sie do porzadku kosmicznego oraz do podsta-
wowych modeli, ktére mozna zaobserwowaé w przyrodzie.

Kwadrat, jaki przedstawia Jerozolima niebieska [...] pozostaje w bezposred-
nim zwiazku z regutami architektury $wiatyn. Kazda architektura sakralna
sprowadza sie w efekcie do operacji ,.kwadratury kota”, przeksztalcenia kota
w kwadrat (Hani, 1994: 27).
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Napiecie pomiedzy figurami idealnymi - kotem i kwadratem - jest obecne
w zaproponowanym ksztalcie Nowego Jeruzalem VR. Architektura modelu
opiera sie na kuli wpisanej w sze$cian. W wyniku przeciecia tych bryt powstaja
cztery gtéwne bramy: péinocna, potudniowa, wschodnia i zachodnia. Co istot-
ne, forma ta okazuje sie zbiezna z wizja Ztotego Miasta Hildegardy z Bingen.

Nie wszystkie elementy z opisu Apokalipsy sa widoczne na pierwszy
rzut oka; cze$¢é z nich zostata zakodowana w strukturze modelu. Dwanascie
warstw fundamentéw, opatrzonych imionami dwunastu plemion Izraela,
odpowiada dwunastu warstwom kuli, ktére moga przypomina¢é skorupe
ziemska - pokolenia Izraela tworza jej kolejne warstwy i jednocze$nie obraz
teczy, bedacej znakiem przymierza Boga z ludZmi.

Drzewo Zycia

Drzewo Zycia jest utozsamiane z Krzyzem. Takie rozumienie obecne jest zaréw-
no w tekstach obrzedu po$wiecenia krzyza zawartych w Pontyfikale rzymskim,
jak i w licznych pismach Ojcéw Koéciota (Forstner, 1990: 54). Krzyz, na ktérym
umart Jezus, jest interpretowany jako odnowione Drzewo Zycia z Ogrodu Eden.

Wizje te szczegdlnie rozpropagowat §w. Bonawentura, zwtaszcza w trak-
tacie Lignum vitae, w ktérym pisal m.in.:

Z pnia tego drzewa wyrasta ku gérze dwanascie gatezi pokrytych li$émi, kwia-
tami i owocami. Li§¢ tego drzewa bytby najskuteczniejszym lekarstwem [...],
poniewaz ,krzyz jest mocg Boza do zbawienia dla kazdego wierzacego” [...].
Kwiat za$§ wyrézniatby sie wspaniata pieknoscig wszystkich koloréw i wszyst-
kimi przyjemnymi zapachami, aby przyciaga¢ i pokrzepiaé¢ udreczone serca
spragnionych. Wreszcie bytoby dwanascie owocéw ,majacych w sobie wszelka
rozkosz i wszelki smak stodyczy” [...] (Kobielus, 2011: 67).

W sztuce §redniowiecznej niezwykle czesto spotykamy przedstawienia
Drzewa Zycia jako Krzyza, z ktérego wyrastaja galezie i owoce (Sprutta, 2015).
Moja wizja Drzewa Zycia odwotuje sie do tradycji ikonograficznej. Powstata
ona na podstawie skanu zabytkowego krzyza z mojej rodzinnej miejscowosci.
Pierwotnie wisiala na nim piekna drewniana pasja. Z biegiem lat krzyz ulegt
zniszczeniu; za glowa postaci Jezusa ptaki uwilty gniazdo, co doprowadzito
do decyzji o zdjeciu pasji i poddaniu jej renowacji. Na powierzchni krzyza
pozostat jednak wyrazny $lad po figurze Chrystusa, utrwalony przez lata.
Swietlisty ksztatt postaci Jezusa na krzyzu stanowi symbol Zmartwychwsta-
nia i moze przywotywacé skojarzenia z wizerunkiem z Catunu Turynskiego.
Z krzyza zaczynaja wyrasta¢ miode galazki - to zielert zeskanowana w okresie
Swiat Wielkanocnych. Sa to liscie, ktére ,stuza do leczenia narodéw”.
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Fot. 3. Widok z pracy Nowe Jeruzalem VR. Work in progress. Drzewo Zycia, materiaty
wtlasne

Rzeka Wody Zycia

Rzeka w projekcie Nowe Jeruzalem VR jest jedynym elementem animowanym.
Symbolicznie wprowadza pulsujace zycie oraz wyznacza rytm i tetno” mia-
sta. Zgodnie z apokaliptycznym opisem pozostaje przezroczysta. Jej widoczny
ksztalt odpowiada Wisle - jest to element, ktéry wprowadzit lokalny charak-
ter pracy. Inspiracjg bylto obecne w literaturze polskiej utozsamienie Wisty
z rzeka Jordan. W wierszu Adama Zagajewskiego Miasto obmycie w Wisle
staje sie momentem przelomowym w historii podmiotu lirycznego, pogra-
zonego w zyciu wielkomiejskim, ktére mozna utozsamic z apokaliptycznym
Babilonem Wielkim. ,Wtedy plujesz rézows $ling i mys$lisz, ze to jest krew/
Obmywa cie dopiero Wista ta limfatyczna rzeka [...]” (Zagajewski, 2010: 19).

Owoce z Drzewa Zycia

Owoce z Drzewa Zycia s jedynym elementem projektu, ktéry nie zostat
przedstawiony w formie wirtualnej. Stworzytam ich ceramiczne modele
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Y

w Pracowni Ceramiki dr Natalii Kopytko. W Apokalipsie owoce te nie s3 do-
kladnie opisane; tradycyjnie utozsamia sie je jednak z dwunastoma owoca-
mi - a wlaéciwie dwunastoma aspektami jednego Owocu - Ducha Swietego,
opisanymi w Liécie do Galatéw (5,22-23). Pawet Apostot wskazuje dziewieé
cnét stanowigcych owoc Ducha Swietego (ho karpos tou pneumatos): mitosé
(agape), rados¢ (chara), pokéj (eirene), cierpliwoéé (makrothymia), uprzejmosé
(chrestotes), dobroé¢ (agathosyne), wierno$¢é (pistis), tagodno$é (prautes) oraz
opanowanie (egkrateia) (Kopiczko, 2020: 258). W Wulgacie dodano jeszcze
wiare (fides), skromno$¢ (modestia) i czystoéé (castitas).

W ceramicznych obiektach zakodowatam znaczenia poszczegdlnych
owocéw. Mozemy ich do$wiadczyé w §wiecie fizycznym - poprzez ksztatlt,
fakture i ciezar, a nastepnie zobaczy¢ je w modelu 3D Nowego Jeruzalem.
Zabieg ten ma na celu zniwelowanie réznicy pomiedzy rzeczywistoscia
materialng a wirtualng oraz umozliwienie transferu do§wiadczen miedzy
przestrzenia fizyczng a cyfrowa.

Fot. 4. Ceramiczne owoce z Drzewa Zycia, materiaty wiasne

Baranek

Baranek zostal wymodelowany na podstawie wielkanocnej figurki, stworzo-
nej przez moje rodzeristwo na Swieta Wielkanocne, zgodnie z rodzinnym
zwyczajem. Model zostat nastepnie poddany edycji tak, aby odpowiadat
opisowi Baranka zawartemu w Apokalipsie.
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Ludzie i obiekty

Praca ma prowokowaé do zadania sobie pytania o role rzeczy w naszym
zyciu. Czy w $wiecie, w ktérym nie bedg one potrzebne do zapewnienia
przetrwania, nadal chcieliby$émy ich doswiadczaé? Czy chcieliby$my graé
w gry komputerowe w niebie? Projekt stanowi pretekst do refleksji nad tym,
co uznajemy za piekne i wazne w zyciu oraz w $wiecie.

Zadaje uczestnikom projektu pytanie: Ktéra z ziemskich rzeczy chcesz
zobaczy¢ w Niebieskim Jeruzalem? Dla oséb bioracych udzial w projekcie
bylo jasne, ze nie jest to pytanie o ulubiony przedmiot ani o rzecz niezbedna
do codziennego funkcjonowania. Nie ma ono réwniez na celu zachecania
do kultu przedmiotéw czy do niezdrowego przywigzania do rzeczy mate-
rialnych. Pytanie o wazne przedmioty jest zarazem pytaniem o wartosci.
Niektére z otaczajacych nas przedmiotéw wydaja sie nie tylko wyrazaé piekno
$wiata, lecz takze stanowig owoc badz §wiadectwo mitosci, ktéra przejawia sie
w pracy wykonywanej dla drugiego czlowieka. Zalezalo mi na tym, aby pyta-
nie to kierowato uwage ku podstawowej prawdzie o pracy ludzkiej, a co za tym
idzie - o wytwarzanych przedmiotach. Tworzymy je czesto po to, aby stuzyly
innym. Pozwala to dostrzec, Ze poprzez prace i twérczo$é podejmowang
z mito$cig mozemy urzeczywistniaé Krélestwo Boze (zob. Rojek, 2016).

Nie wszystkie wskazywane obiekty mialy jednak charakter artefaktéw.
Uczestnicy wymieniali réwniez elementy o naturalnym pochodzeniu. Oba
typy rzeczy mozna jednak odnie$¢ do fundamentalnego motywu tworze-
nia i mito$ci - w przypadku obiektéw naturalnych jest to mitos¢ Stwoércy
do stworzenia, natomiast w odniesieniu do przedmiotéw wytworzonych
ludzka reka jest to wzajemna mitosci ludzi oraz mitos¢ Boga, ktéra umozliwia
wszelkie istnienie.

Do tej pory uczestnicy projektu wskazali nastepujace obiekty: ztamana
szabla; opalizujacy z6tw; ksiazka; czarny parasol; szczesliwe dzieci; usmiechy
na twarzach i piekno $wiata, Polski i szalonych artystéw; ceramika z Bole-
stawca; deszcz i sroka; tramwaje; drzewa owocowe i kwiaty (réze, piwonie)
i rajskie ptaki (papugi, kolibry); spadochron; krysztatowe miasto; ogréd;
zwierzeta iludzie, i jedzenie i co$, z czego da sie tworzy¢; fiolka z wodg mor-
ska; wiewidrka; Wawel; KMO; dom w Strézy i grzybobranie; peron, torowisko
i pociag / przystanek autobusowy; ramen; chmura; krzaczek agrestu, euro-
paleta, ciasto od mamy, figurka niedZwiedzia, st61 do ping-ponga, orzeszki
beskidzkie BBQ, toster i tosty, seminarium magisterskie, niezrealizowany
futurystyczny budynek, projekt budynku-wzgérza; obraczki slubne na ta-
lerzyku - prezencie §lubnym; mtyn; gry komputerowe; dom Muminkéw.

Jest to zbiér niezwykle réznorodnych, a niekiedy zaskakujacych obiek-
téw, z ktérego wylania sie jednak obraz wspaniatoici doczesnego $wiata.
Z moich obserwacji wynika, ze za wiekszo$cig z nich kryje sie osobista, czesto
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poruszajaca historia. Niekiedy, gdy pozwalal na to czas i okoliczno$ci, miatam
okazje ja poznaé. Szczegélnie cenna w kontekscie opisu tej ,niebianskiej
kolekeji” okazala sie obserwacja artystki-zbieraczki Magdaleny Tryby.

Zderzenie ze sobg réznych przedmiotéw, wybieranych przez skanowane osoby
stworzy¢ moze co$ przypominajgcego wspélczesny gabinet osobliwosci, podob-
ny do opisywanego przez Krzysztofa Pomiana z ksigzki , Zbieracze i osobliwo$ci”
w rozdziale ,Pomniejszanie wszech$wiata” (Pomian i Pierikos, 2012) gabinety
iznajdujace sie w nich przedmioty, ktére przez zestawienie ich ze sobg, miaty
daé obraz pomniejszonego wszechswiata (Tryba, 2025: 6).

Gabinet osobliwosci jest pomniejszonym wszech$wiatem. W podobny sposéb
moja praca moze by¢ postrzegana jako pomniejszony wszech§wiat.
Uwazam, ze projekt zawiera réwniez potencjat krytyczny. Sktania
on poniekad do zadania sobie pytania o to, ktére elementy rzeczywistosci,
doswiadczanej na co dzien, z radoscig zobaczyliby$§my w Nowym Jeruzalem,
a ktére chetniej pozostawiliby$my w ,,morzu ognia”. Im wieksza i bardziej
zréznicowana préba, tym odwazniej mozna formutowaé wnioski dotyczace
tego, co ludzie cenig w §wiecie, w ktérym obecnie funkcjonuja, a takze czego
im w nim brakuje. Wiele oséb wskazuje na elementy naturalne - zwierzeta
i rosliny - jako te, ktdre chciatyby zobaczy¢ w Nowym Jeruzalem. Na pod-
stawie tej obserwacji nasuwa sie kolejne pytanie: czy w §wiecie, w ktérym
zyjemy, jest zachowana réwnowaga miedzy miastem a ogrodem?
Wiekszos$¢ obiektéw zostata przeze mnie zeskanowana osobiscie. Bez-
posredni kontakt z przedmiotem byt dla mnie wazny - chwilowe skupienie
sie na nim umozliwiato kontemplacje jego piekna i znaczenia w §wiecie.
W przypadku obiektéw wielkoskalowych, takich jak budynki, korzystatam
z modeli dostepnych w Geoportalu Gléwnego Urzedu Geodezji i Kartografii
badz z innych ogélnodostepnych skanéw. Tam, gdzie wykonanie skanu byto
niemozliwe (np. w przypadku poruszajacych sie zwierzat), obiekty byty ge-
nerowane na podstawie fotografii z wykorzystaniem narzedzi opartych na AL
,Do grobu tego nie zabierzesz” - glosi popularne powiedzenie, w ktérym
zawiera sie pewna madro$¢, istotna takze w kontekscie mys$lenia chrzescijan-
skiego, zakazujacego nadmiernego przywiazywania si¢ do débr materialnych.
W swojej pracy chciatam jednak podkreslié¢ niezwykle wazna role niektérych
przedmiotéw z naszego otoczenia. Mogg one symbolizowaé ludzkie wysitki
zmierzajace do tego, aby $wiat stawat sie lepszy i piekniejszy. W perspek-
tywie chrze$cijaniskiej sg to starania, by uczyni¢ $wiat doczesny blizszym
Krélestwu Bozemu. Jan Pawet II pisat o niezwyklym zadaniu, ktére Bég po-
wierzyt kazdemu cztowiekowi. Jedynie Bég jest Stwdrca, ale powotat ,czto-
wieka do istnienia, powierzajac mu zadanie bycia twércg” (Jan PawetI1,1999).
Wydaje sie, ze zadanie to obejmuje zaréwno czlowieka w Edenie, czlowieka
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zmierzajacego ku Nowemu Jeruzalem, jak i jego mieszkanca. Przyjmujac
zalozenia teologii pracy Jana Pawla II oraz J6zefa Tischnera, mozna zywié
nadzieje, ze owoce doczesnej twdrczosci - owoce ludzkiej pracy - zostana
w pewien sposéb zachowane w Nowym Jeruzalem.

Zacheta do odnajdywania elementéw niebianskiej architektury Nowe-
go Jeruzalem w codziennym zyciu oraz do podejmowania tej kontemplacji
stanowita i nadal stanowi gtéwny cel mojej pracy artystycznej. Badania beda
kontynuowane.

g

.

Fot. 5. Widok z pracy Nowe Jeruzalem VR. Work in progress. Seminarium dyplomowe,
materiaty wlasne
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Abstrakt

Artykut opisuje projekt artystyczny Nowe Jeruzalem VR. Work in progress, ktérego celem
jest zbadanie relacji miedzy rzeczywisto$cig doczesna a rzeczywisto$cia objawiong.
Inspiracje dla pracy stanowi opis Nowego Jeruzalem zawarty w 21. i 22. rozdziale
Apokalipsy $w. Jana. Projekt nie dazy do dostownego odtworzenia wizji biblijnej,
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lecz do stworzenia immersyjnej przestrzeni Virtual Reality, w ktérej elementy
$wiata codziennego oraz postacie ludzkie stajg sie cze$cig rzeczywistosci opisanej
w Apokalipsie.

Autorka bada mozliwosci Virtual Reality w kontek$cie tworzenia pracy arty-
stycznej odnoszacej sie do sacrum. W realizacji wykorzystano technike skanowania
3D oséb oraz obiektéw, ktére wraz z elementami dzwiekowymi tworzg kolaz pre-
zentowany jako ekspozycja w wirtualnej rzeczywisto$ci. Skanowani sg ochotnicy
i ochotniczki wraz z przedmiotami, ktére uznajg za piekne i dobre. Partycypacyjny
charakter pracy podkresla idee wspéttworzenia , Krélestwa Bozego” przez wspdl-
note. Nowe Jeruzalem VR pozostaje projektem otwartym, niekoniczacym sie, work in
progress, zachecajacym do nieustannego stawiania pytan o doswiadczenie sacrum
w zyciu codziennym.

New Jerusalem VR. An Artistic Attempt to Visualise
the Relationship between Temporal and Revealed Reality

Abstract

The article discusses the artistic project New Jerusalem VR. Work in Progress, which
investigates the relationship between earthly (temporal) reality and revealed reality.
The project draws inspiration from the description of the New Jerusalem in chapters
21and 22 of the Book of Revelation (the Apocalypse of St. John). Rather than attempt-
ing a literal reconstruction of the biblical vision, it aims to create an immersive
virtual-reality space in which elements of everyday life and human figures become
part of the apocalyptic reality.

The author examines the possibilities of Virtual Reality as an immersive me-
dium for artistic work engaging with the sacred. The project employs 3D scanning
of participants and objects which - combined with sound elements - form a collage
presented as an exhibition in virtual reality. Volunteers are scanned together with
items they consider beautiful and good. The participatory character of the work
foregrounds the idea of communal co-creation of the “Kingdom of God”. Conceived
as an open-ended, never-finished work in progress, New Jerusalem VR encourages
ongoing reflection on the experience of the sacred in everyday life.

Stowa kluczowe: sztuka religijna, Nowe Jeruzalem, wirtualna rzeczywisto$¢, sacrum

Keywords: religious art, New Jerusalem, virtual reality, sacrum

Anna Grabczewska - artystka taczaca dziatalno$é muzyczng, sztuki wizualne oraz
performance, a takze badaczka sztuki. Doktorantka w dziedzinie nauki o sztuce
na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Absolwentka Interme-
diéw na Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, MISH na Uniwersytecie Jagiellon-
skim oraz kierunku Art & Science na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej
w Krakowie. Obecnie studiuje w Szkole Doktorskiej UKEN. W swojej twdrczosci
szczegblnie interesuje sie przysztoscia sztuki religijnej i sakralnej, sztuka oraz poboz-
noscig ludows, a takze polskim mesjanizmem jako fenomenem religijno-kulturowym.
W realizowanych projektach czesto zestawia nowe media z tradycyjnymi technikami
ludowymi.
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Sztuka religijna, a szczegdlnie ikona, zajmuje wazne miejsce w historii kul-
tury wizualnej'. Jej forma, funkcja i teologia byly ksztattowane przez wieki
tradycji, w ktérej niezmiennos$¢ stanowita wartos¢ sama w sobie. Ikona nie
tylko przedstawia - ona objawia; nie stuzy wylacznie kontemplacji estetycz-
nej, lecz przede wszystkim modlitwie i kontaktowi ze §wietoscia.

Wsp6éiczesnie obserwujemy jednak coraz czestsze préby reinterpretacii
tego medium. Niektérzy twércy, niekoniecznie zwigzani z Ko§ciotem prawo-
stawnym czy liturgia, siegaja po jezyk ikony, by wyrazi¢ wlasna duchowosé,
pytania o byt oraz osobiste refleksje. Inni natomiast jedynie podszywaja sie
pod wizualnoéé sztuki religijnej i sakralnej, wykorzystuja ja do dziatan sub-
wersywnych, czyli podwazajacych utrwalone i powszechnie przyjmowane
normy spoteczne (Ronduda, 2005), aby krytykowaé instytucje Kosciota oraz
praktyki jego czlonkéw. Na przecieciu tych tendencji sytuuje sie twérczosé
Marty Jamrég - ktéra korzysta z ikonograficznego jezyka, tradycyjnych kom-
pozycji oraz perspektywy odwrdconej, ale w sposéb osobisty, intuicyjny
i daleki od rygorystycznego kanonu.

Artystka (ur. w 1983 r. w Jasle) zajmuje sie malarstwem sztalugowym
isciennym. Na co dzieni jest zwigzana z rodzinnym Podkarpaciem. Edukacje

! Artykut powstat na podstawie pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem
dr Bernadety Stano w Instytucie Malarstwa i Edukacji Artystycznej UKEN. Jest zaakcep-
towany i rekomendowany do druku przez promotora.

[201]
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artystyczng rozpoczeta w 2004 r. w Matopolskim Uniwersytecie Ludowym
we Wzdowie - szkole rekodziela artystycznego. W 2008 r. uzyskata tytut
magistra etnologii na Uniwersytecie Wroctawskim, a rok pézniej ukoniczyta
studia licencjackie z filologii ukrainiskiej. Nastepnie rozwijala swoje umie-
jetnos$ci malarskie na studiach podyplomowych na Wydziale Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, gdzie w 2018 r. uzyskata dyplom
z wyréznieniem w pracowni prof. Andrzeja Bednarczyka (Hareza, 2021).
Obecnie kontynuuje nauke na kierunku sztuka wspétczesna na Uniwersy-
tecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Jamrdg interesuje sie ruchem
feministycznym oraz sztuka zaangazowang spotecznie. Nalezy do kolekty-
wu Siostry Rzeki, ktéry poprzez akcje artystyczno-spoleczne angazuje sie
w ochrone naturalnych rzek w Polsce (za: Jamrdg..., 2025).

Po ukoniczeniu studiéw artystka wrécita w rodzinne strony i aby sie
utrzyma¢, zaczeta malowac ikony. Tradycyjna technike ikonopisarska po-
znala wczeéniej na Uniwersytecie Ludowym we Wzdowie (Koperda, 2023).
W 2013 r. otworzyla Jasielska Pracownie Ikon, w ktérej rozpoczeta realizacje
cyklu Dzikony. Nietypowa nazwa powstala z polaczenia stéw ,ikona”, ,dzik”
oraz ,dziko$¢”. Jak wspomina sama artystka, termin ten po raz pierwszy zo-
stal uzyty przez osobe krytykujaca jedno z jej dziet przedstawiajacych dzika.
Gra stéw okazala si¢ jednak na tyle trafnaiintrygujaca, ze Jamrég postanowita
ja przyjaé i rozwijaé w kontekscie wlasnej twérczosci (Ginter, 2025).

W jej symbolicznych pracach widaé inspiracje Sredniowiecznym malar-
stwem tablicowym, prostym folklorem i wierzeniami, a przede wszystkim
ikonopisarstwem. Artystka przyznaje, ze fascynacja ikonami towarzyszy jej
od dziecinistwa - zachwycata sie ich kolorystyka, frontalnym uktadem postaci,
deformacja oraz odmiennym rozumieniem piekna. Podziwia je za wyjat-
kowg estetyke i ukryta tajemnice, ktéra przemawia do jej wyobrazni. Cho¢
nie analizuje ikon w kontekscie teologicznym, deklarujac brak religijnosci,
to wlasnie aura duchowosci i symbolika tych przedstawier stanowig dla niej
istotne Zrédto inspiracji (Koperda, 2023).

Elementem wyraznie odrézniajacym twérczos¢ Marty Jamrég od tra-
dycyjnego ikonopisarstwa jest obecno$¢ zoomorfizmu. Artystka obdarza
zwierzeta - takie jak dziki, niedzwiedzie czy jelenie - cechami ludzkimi,
umieszcza je na tronach, odziane w szaty §wietych, ukazuje w gestach i po-
zach zaczerpnietych z klasycznych przedstawien religijnych (Pikosz, 2024).
Pojawia sie¢ réwniez posta¢ kobieca, przywodzaca na mys$l biblijng Maryje,
ktéra w gescie orantki dopelnia przestanie Dzikon jako modlitwy i wsta-
wiennictwa za cierpigcymi oraz umierajagcymi zwierzetami. Jamrég taczy
tradycyjne wzorce ikonopisarskie ze wspdtczesnymi realiami, klasyczne
symbole i formy z aktualnymi tre§ciami, tworzy przestrzen, w ktérej sacrum
spotyka sie z codzienno$cig (Hareza, 2021). Tematyka, wokét ktérej obraca
sie artystka, to cierpienia niewinnych zwierzat, $mier¢ i wojna. Czesto siega

»
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réwniez po watki rodzinne, maluje historie przodkéw, ktérzy doswiadczyli
wojennych traum. Jej prace maja funkcje upamietniajacg i umozliwiaja po-
wrét do korzeni (Ginter, 2025).

W swojej praktyce Jamrég swiadomie wykorzystuje deske jako podioze
malarskie, nawigzuje tym samym do tradycyjnej techniki ikonopisarskiej.
Czesto siega po stare fragmenty drewna, pozyskane z rozbiérek i opuszczo-
nych budynkéw. Wybér takich podtozy ma dla niej nie tylko wymiar eko-
logiczny, lecz takze symboliczny. Jak podkres$la artystka, kazda deska niesie
w sobie $lady zycia oraz wspomnienia ludzi, ktérych juz nie ma. Proces po-
wstawania ikony rozpoczyna sie wiec nie od pierwszego pociagniecia pedzla,
lecz juz na etapie wyboru podtoza - wraz z jego historia, naznaczeniem czasu
i duchowg glebig (Ginter, 2025). Kazda deske najpierw pokrywa gruntem
i poddaje szlifowaniu; dopiero gdy powierzchnia staje sie ptaska i réwna,
przystepuje do malowania (Koperda, 2023).

Do malowania wykorzystuje farby akrylowe z dodatkiem suchego
pigmentu. Potrafi réwniez tworzy¢ tempersa jajeczng, lecz sama przyznaje,
ze niechetnie uzywa jajek (Gitler, 2022). Réwniez stosowana przez nig per-
spektywa odwrdécona, ktérg wybiera, ma wyjatkowy charakter podwéjnego
odwrdcenia. Pierwszym z nich jest klasyczne, zgodne z konwencjg ikono-
pisarska, umieszczenie punktu zbiegu jak najblizej widza oraz ulokowanie
w nim postaci centralnej, hierarchicznej. Drugie odwrécenie ma charakter
symboliczny i dotyczy antropomorfizacji - ludzkie postacie sa zastgpione
wizerunkami zwierzat. Artystka oddaje im gltos w §wiecie, ktéry na co dzien
im go odmawia. Jamrég zwraca uwage na cierpienie niedzwiedzi wykorzysty-
wanych w cyrkach, koni ciaggnacych powozy czy zwierzat zabijanych przez
mys$liwych. Ikony przestajg by¢ wéwczas jedynie obiektami kontemplacji -
stajg sie forma protestu i modlitwy zaréwno za uciskanych, jak i za przesla-
dowcéw (Hareza, 2021).

Artystka deklaruje, ze stworzyta nowy kierunek w sztuce - Forest Path
Art (Sztuka Sciezki Lesnej), bedacy wiejska i lesng odmiang stylu Street art. Jej
celem jest podkreslenie znaczenia obecnosci sztuki w przestrzeni lesnej lub
wiejskiej, lecz jednoczesnie odludnej i wylaczonej z gléwnego obiegu kulturo-
wego. W ramach tego nurtu realizuje murale w miejscach potozonych wéréd
laséw oraz w ukrytych zakatkach natury, odkrywanych przypadkowo podczas
spaceréw i bezposredniego obcowania z przyrods. Warto réwniez przypomnie¢
jej gest umieszczenia wiasnej ikony w zapomnianej kapliczce, potozonej gdzie$
pomiedzy polami a lasami (Ibek, 2023). Ponadto pod starym mostem w Beski-
dzie Niskim powotata Otwarta Galerie Murali (za: Jamrdg..., 2025).

Nie sposéb w tym miejscu przywotaé wszystkie cykle artystki, jednak
dla lepszego zrozumienia jej intencji warto oméwi¢ wybrane przyktady.

W sztuce chrzescijaniskiej przedstawienie Sadu Ostatecznego miato
charakter symboliczny. W jego centrum sytuowano tzw. grupe Deesis.
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W ikonografii wschodniej byla to scena z modlitwa wstawiennicza. Posrod-
ku tréjdzielnej kompozycji ukazywano tronujacego Chrystusa w typie Pan-
tokratora, po Jego prawicy umieszczano Matke Bozg, po lewicy za$ §w. Jana
Chrzciciela - obie postacie w pozach modlitewnych, proszace o taske dla
ludzkosci (Ristujczina, 2020: 171). ,Tréjcy” towarzyszyto grono apostotéw.
Calos$¢ uzupelniali aniotowie dmacy w traby, zapowiadajacy koniec $wiata.
W ikonografii istotne miejsce zajmowat réwniez archaniot Michal, wazacy
ludzkie uczynki. Po jednej stronie kompozycji ukazywano raj, po drugiej -
otwartg paszcze piekielna z diabtami i potepionymi. Taki schemat ikono-
graficzny Sadu Ostatecznego wyksztalcit sie w IX w. i w kolejnych stuleciach
ulegal rozwinieciu, ale zachowatl swoje zasadnicze elementy symboliczne
(Janocha, 2009: 404).

Fot. 1. Marta Jamroég, Sqd Ostateczny II, 2018, akryl z suchym pigmentem na drew-
nie, 60 x 40 cm, https://martajamrog.com/paintings/2018r. (dostep: 01.05.2025)

TIkona Marty Jamrég Sqd Ostateczny II jest zoomorficzna wizjg inspi-
rowang chrze$cijaiiskim wyobrazeniem $mierci i rozliczenia z grzechéw.
W miejsce ludzi pojawiaja sie zwierzeta - to one wcielaja sie w role postaci
biblijnych, staja sie uczestnikami sceny. Pole obrazowe ma ksztalt pionowego
prostokata. Cho¢ tto miejscami zdaje sie wychodzié¢ poza ramy obrazu, catosé
pozostaje kompozycyjnie zamknieta.
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Tytulowa scena Sqdu Ostatecznego zostala podporzadkowana zasadzie
symetrii; niemal idealnie mozna podzieli¢ ja na dwie lustrzane potéwki.
Réwnowaga ta nie oznacza jednak statycznosci - przeciwnie, obraz sprawia
wrazenie drgajacego. Widoczne jest to zaréwno w gestach i pozach zwierzat,
jak i w falujacych niebieskich ptomieniach, wijacych sie gateziach czy dyna-
micznie przedstawionych ambonach mysliwskich. Cata kompozycja zostata
zdominowana przez kierunki diagonalne i przekatne, wyznaczajace rytm
oraz decydujace o napieciu wizualnym.

W centralnej cze$ci obrazu znajduje sie tukowata struktura na ksztatt
mandorli, w obrebie ktérej skupiajg sie postacie. Kompozycja staje sie tu zwar-
ta i intensywna - elementy nachodza na siebie i wzajemnie sie przenikaja.
W kontrascie do tego napietego $rodka, pozostalte partie przedstawienia
ulegaja rozluznieniu; motywy sa rozmieszczone swobodniej, tworzac prze-
strzen wizualnego ,oddechu”. Pojawiajg sie takze rytmiczne powtdrzenia.
Ptaki i koty, ustawione na tukach przypominajacych gatezie niebios, wzmac-
niaja rytm i nadaja obrazowi wymiar niemal muzyczny. Liczne zoomorficz-
ne postacie oraz przedmioty wypelniajg przestrzen intensywnym ruchem
inapieciem.

Drugi plan obrazu tworzy rozmyte tlo: ziemia, by¢ moze rzeka, oraz
niebo. W dolnej czesci pola mozna dostrzec zastosowanie perspektywy
zbieznej - konie oddalajace sie ku horyzontowi stajg sie coraz mniejsze,
co wzmacnia wrazenie przestrzenno$ci. Jednoczes$nie catos¢é kompozycji jest
oparta przede wszystkim na tradycyjnej dla ikonopisarstwa perspektywie
odwrdconej: najwazniejsze postacie, niezaleznie od miejsca, w ktérym sie
znajduja, zostaly przedstawione jako wigeksze. Wielko$¢ oznacza tu range
duchowa, a nie fizyczng odlegtosé od widza. Artystka postuguje sie réwniez
perspektywa powietrzng - im dalej od krawedzi dzieta, tym bardziej elemen-
ty, takie jak galezie, traca ostro$¢ i stopniowo zanikaja. Subtelne rozmycie
podkresla glebie przestrzeni oraz wzmacnia atmosfere snu lub wizji, cha-
rakterystyczna takze dla innych ikon Jamrég.

Malarka operuje szeroka i zréznicowang gama barwna. Barwy chtodne
i cieple wspétistniejg, nie rywalizuja ze soba, lecz wzajemnie si¢ dopetniaja
i tworza zréwnowazong cato$é. Barwy nasycone, sposréd ktérych domi-
nuje intensywna czerwien i turkus, s zestawione z tonami stonowanymi.
Szczegblng role odgrywaja barwy ziemi - petna skala odcieni: od gtebokich
brazéw zmieszanych z zielenig i czernia, przez ciepte sjeny i ugry, az po de-
likatne beze. Cato$¢ opiera sie na kontrastach zaréwno temperaturowych,
jak i walorowych. Przyktadem moze by¢ turkusowy niedZwiedz z ciemnymi
skrzydtami, ktéry wyraznie odcina sie od jasnopomararnczowego nieba, czy
czysto biate konie zestawione z ciemna ziemis.

Zrédlo $wiatla w ikonie Jamrég jest trudne do jednoznacznego zlokali-
zowania. Postacie nie rzucaja wyraznych cieni, co uniemozliwia wskazanie
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konkretnego kierunku padania $wiatta oraz jego centralnego punktu. Jedy-
nym wyraznym promieniowaniem sa smugi §wiatta wychodzace od postaci
niedzwiedzia w gérnej czeSci kompozycji. Skierowane poza kadr, wzmacniaja
wrazenie tajemnicy. Zwarta grupa postaci i gestéw, usytuowana w centrum
obrazu, jest otoczona jasnym konturem, ktéry wyréznia ja z tta i czyni naj-
ja$niejszym miejscem kompozycji. Swietlisty obrys nie tylko skupia uwage
widza, lecz takze wzmacnia symboliczny wymiar przedstawienia. W kon-
tradcie do niego najciemniejszym fragmentem dzieta pozostaje dolna partia
ikony, zwlaszcza gtowa utrzymana w glebokim, bordowym odcieniu.

Juz ten obraz potwierdza, ze Jamrég nie dazy do odtwarzania rzeczy-
wisto$ci. W jej twdrczosci przyroda zostaje przeksztalcona i uproszczona,
niekiedy przybierajac forme niemal karykaturalng. Zwierzeta sa zdefor-
mowane i obdarzone cechami ludzkimi zaréwno w gestach, jak i w pozach.
Tto ma charakter malarski: jest miekkie, rozmyte i pozbawione wyraz-
nych szczegdtéw, ktére mogltyby wskazywaé na konkretne miejsce lub czas.
Na tym tle wyrézniajg sie precyzyjnie rysowane sylwetki zwierzat, oparte
na detalu i konturze. Obserwujemy réwnowage pomiedzy stylistyka malar-
ska a rysunkowsa. Kazdy element kompozycji zostat obwiedziony wyrazna
linig, oddzielajaca go od zamglonego tla. Linia staje sie kluczowym narze-
dziem kompozycyjnym, scalajgcym obraz i dodajagcym mu wyrafinowa-
nia. Uwage przykuwa takze faktura dzieta. Artystka poswieca duzo uwagi
odwzorowaniu futra zwierzat, réznicujac ich umaszczenie, co nadaje im
indywidualny charakter. Mozna dostrzec azurowe uprzeze koni, odmien-
ne wzory siersci kotéw czy misterne zdobienia szat , Tréjcy” umieszczonej
na szczycie kompozycji. Istotny jest réwniez emocjonalny wyraz postaci.
Oprécz ryczacego wilka i niedzwiedzia wiekszos$¢ zwierzat zachowuje sto-
icki spokéj. Ich pyski nie zdradzajg uczué - patrza z powaga i skupieniem,
niemal liturgicznym dystansem. Nawet konie ukazane w ruchu w dolnej
cze$ci obrazu sprawiaja wrazenie bezemocjonalnych. Nastréj dziela jest
podniosty i dramatyczny. Odbiorca odnosi wrazenie, Ze staje sie §wiadkiem
wydarzenia doniostego, a zarazem uswieconego - momentu rozrachunku,
tytulowego Sadu Ostatecznego.

W posta¢ Chrystusa Sedziego wciela si¢ ryczacy niedzZwiedz, wyrdz-
niony poztacang aureolg. Nad nim unosi sie gotebica, ktéra w tradycyjnej
ikonie symbolizowataby Ducha Swietego. Maryje zastepuje ry$, natomiast
w miejscu Jana Chrzciciela znajduje sie wilk odziany w szaty liturgiczne.
Pozostale postacie apostotéw i aniotéw zostaty ukazane jako koty i ptaki -
wszystkie z aureolami.

Pod niedZwiedziem znajduje sie wielka dton, bedaca prawdopodobnie
aluzja do reki Boga Ojca, czyli tzw. psychostazja (Janocha, 2009: 404), pod-
trzymujaca calg grupe postaci. Ponizej zostala umieszczona waga, stuzaca
do wazenia grzechéw i dobrych uczynkéw. To wiasnie z niej wyplywa krwisty,
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czerwony plomien, w ktérego wnetrzu artystka umiescita zniszczone ambony
mysliwskie. Promien ten wydobywa sie z paszczy zwierzecia, stanowiacej
metaforyczne wejscie do piekiet.

Jamrég, jawnie krytykujaca cierpienie zwierzat, wykorzystuje motyw
ambon jako metafore bezlitosnego myslistwa. Zwierzeta - ktére wedtug ar-
tystki nie zastuguja na zadawang im $mier¢ - staja sie tu ofiarami systemu,
w ktérym dominujaca rola cztowieka przestaje by¢ usprawiedliwiona. Calg
ikone mozna zatem odczytaé jako osad ludzi zadajacych cierpienie i §mieré
bezbronnym zwierzetom.

Fot. 2. Marta Jamrég, Dzikona Swieta Krowa, 2019, akryl z suchym pigmentem
na drewnie, 26 x 20 cm, https://martajamrog.com/paintings/2019r. (dostep:
01.05.2025)

Kolejnym przykladem z cyklu Dzikon jest ikona zatytutowana Swieta
Krowa. W Ko$ciele prawostawnym, podobnie jak w katolickim, kult §wie-
tych odgrywat szczegélng role. Swieci byli porednikami miedzy ludzmi
a Bogiem, wstawiali si¢ za ludzko$¢ i petnili funkcje patronéw. Ich pobozne
i pracowite zycie stanowilo wzér oraz przyktad do nasladowania (Ristuj-
czina, 2020:171).

Tkona Swieta Krowa przedstawia sylwete wiejskiego zwierzecia ujeta
w stylistyce nawigzujacej do tradycji ikonopisarskiej. Nad gtowa krowy
unosi sie pozlacana aureola, nadajaca wizerunkowi aure $wietoéci. Z kaz-
dego z czterech wymion zwierzecia wyptywaja po dwie faliste linie - jedna
w kolorze czerwonym, druga bialym. Linie te, skrecone i dynamiczne, pro-
wadzg do czterech konewek ustawionych wokét krowy, tworzac swoisty
krag. Zwierze zostalo umieszczone w stylizowanym, uproszczonym pejzazu



[208] Agata Dzietko

wiejskim, na tle pola z widocznymi stogami siana. Nad kompozycja znaj-
duje sie tytut ikony zapisany cyrylica. Ten motyw mozna dostrzec w wielu
ikonach. Umieszczenie na ikonie imienia przedstawionej postaci lub tytutu
sceny stanowilo ostatni etap jej tworzenia. Napis wykonywano w jezyku
taciniskim, greckim lub innym jezyku liturgicznym. Nie tylko potwierdzat
on zgodno$¢ wizerunku z kanonicznym wzorem, lecz takze symbolicznie
stwierdzal, ze ukazana postaé rzeczywiscie jest obecna (Popova, Smirnova,
Cortesi, 1998: 21).

Kompozycja ikony cechuje sie statycznoscia; brak w niej wyraznych
oznak ruchu czy napiecia. Pewng dynamike wprowadzaja jednak przycia-
gajace wzrok faliste linie wychodzace z wymion krowy. Konewki oraz stogi
siana zostaly rozmieszczone swobodnie wokét gtéwnego motywu. W przed-
stawieniu krajobrazu zastosowano perspektywe zbiezna.

Obraz charakteryzuje sie szeroka gama barwna, z wyrazng dominacja
tonéw cieplych. Na pierwszy plan wysuwaja sie: ztoto aureoli, brudna biel
tutowia krowy, intensywne odcienie pomaranczy, nasycona z6t¢ siana oraz
czerwien ramki. W tle dominujg natomiast barwy chtodne: oliwkowa zielen,
blekit wody oraz glebokie, ciemne odcienie, ktére buduja kontrast i nadaja
przedstawieniu glebi. Akcentem kolorystycznym pozostaje zlota aureola
otaczajaca glowe zwierzecia - wyodrebnia ona posta¢ wizualnie i wzmacnia
ikoniczny charakter kompozycji. Oliwkowo-zielone nogi i wymiona sasiaduja
z nasyconym pomaranczem karku, gtowy i ogona. W ich poblizu przebiegaja
czerwone linie, dodatkowo potegujace napiecie kolorystyczne. Zielen tia
podkreslajg réwniez przezroczyste, czerwone plamy znajdujace sie za tu-
towiem i tylng noga krowy. Jasne elementy - tors zwierzecia, faliste linie
i konewki - zostaly zestawione z ciemnymi, niemal czarnymi fragmentami
uchwytéw pojemnikéw, cieniami w pejzazu i w tle napisu. Zabieg ten pozwala
na wyrazne oddzielenie planéw i podkreslenie symbolicznego znaczenia
centralnego motywu.

Mocny kontrast miedzy jasnym pierwszym planem a ciemnym tltem
sugeruje, ze $wiatlo skupia sie wylacznie na najwazniejszych elementach
przedstawienia, wydobywajac je z otoczenia. Najjasniejszym fragmentem
kompozycji pozostaje poztacana aureola, intensywnie odbijajaca $wiatto
inadajaca dzietu mistyczny blask. Ciemne pagérki, powtarzajace miejscami
ksztalt sylwety zwierzecia, wzmacniaja jego obecno$¢ w przestrzeni obrazu
i dzieki kontrastowi wyraZnie oddzielaja je od tta.

Tkona Swieta Krowa nie jest realistycznym wizerunkiem zwierzecia.
Krowa zostata ukazana w sposéb sylwetowy, a jej uproszczona forma opie-
ra sie na ogdélnym zarysie. Kontury poszczegdlnych czesci ciata zostaly
wypetnione plaskimi barwami, tworzac dekoracyjng strukture. Istotnym
komponentem jest takze liternictwo - napis nad glowa krowy formalnie
przypomina tradycyjny zapis imienia §wietego w klasycznej ikonie.



Dzikony Marty Jamrég - pomiedzy poszanowaniem tradycji a subwersja [209]

Swieta Krowa zostata ukazana w roli ofiary. Aureola nad glowa zwierzecia
moze sugerowaé meczenstwo, Swietos¢ lub uswiecenie poprzez cierpienie.
Falujace linie w kolorze czerwonym i biatym daja sie odczytaé zaréwno jako
strumienie mleka, jak i jako zyty, w ktérych ptynie krew. Ikonograficzne
mleko staje sie zatem jednoczesénie znakiem zycia i ofiary. Przedstawienie po-
staci otoczonej zlotg aureols, z ktérej wyplywajg czerwone i jasne promienie,
przywodzi na my$l wizerunek Jezusa Mitosiernego (Janocha, 2009: 78), gdzie
analogiczne barwy symbolizujg Boze milosierdzie i bezgraniczng mitos¢.

Forma ciala krowy, podzielona na wyrazne strefy barwne, moze réwniez
budzié skojarzenia z rzezniczymi schematami, w ktérych sylweta zwierzecia
jest rozrysowywana na czesci przeznaczone do spozycia. Ta dwoisto$¢ zna-
czen - zyciai$mierci, pozywienia i ofiary - nadaje dzietu charakter tragiczny,
a zarazem podniosty.

Fot. 3. Marta Jamrég, Koniec Mysliwego, 2024, akryl z suchym pigmentem
na drewnie, 20 x 25 cm, https://martajamrog.com/paintings/2024r. (dostep:
01.05.2025)

Ikona zatytutowana Koniec Mysliwego przedstawia siedzacg na tronie
postaé kobieca, przywodzaca na my$l wizerunek Maryi Panny (Jamrdg...,
2024). Na jej kolanach spoczywa sylwetowo ukazana postaé, przeszyta licz-
nymi strzatami. Cala scena zostata osadzona w pejzazu z drzewami, ktére
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tworzg tlo dla dramatycznego przedstawienia. Uklad postaci przywodzi
na my$l motyw piety - Matke Bozg trzymajaca na kolanach ciato Chrystusa
i oplakujaca Go (Kubalska-Sulkiewicz, Bielska-tach, Manteuffel-Szarota,
2015: 313). Zestawienie wizerunku przypominajacego Marie z cialem prze-
szytym strzatami budzi réwniez skojarzenia z ikonograficznym motywem
Matki Boskiej Bolesnej. W tym ujeciu Maryja jest ukazywana jako Matka
pograzona w zatobie, ktérej serce przeszywaja miecze bolesci, symbolizujace
Jej cierpienie (Janocha, 2009: 136).

Pole obrazowe ikony Jamrég ma ksztatt pionowego prostokata. Kompo-
zycja jest zamknieta - wszystkie elementy mieszcza sie w kadrze, a postacie
w jego centrum. Silnym czynnikiem dynamizujacym uklad jest jasna postaé
spoczywajaca na kolanach kobiety. Jej forma, skontrastowana z ciemniej-
szym tlem i centralnym uktadem kompozycji, przetamuje statycznos¢ sceny.
Utozenie ciata, przeszytego strzalami w réznych kierunkach, dodatkowo
wzmacnia ekspresje przedstawienia. Dynamike poteguja réwniez linearne
faldy szat oraz obte ksztalty tronu.

W pracy zastosowano kilka rodzajéw perspektywy: zbiezna, kulisowsa
oraz odwrécong. Proporcje postaci zostaly celowo zaburzone, a scena sprawia
wrazenie ogladanej ,od wewnatrz”. Na pierwszym planie dominuje biata
sylweta, ktéra zastania cze$¢ siedzacej postaci oraz elementy tronu. Stanowi
to przyktad uzycia perspektywy kulisowej, w ktdrej kolejne plany naktadaja
sie na siebie, wzmacniajac przestrzenng strukture kompozycji.

Najwieksza i najbardziej przyciagajaca wzrok plama barwng pozostaje
biata postaé umieszczona na pierwszym planie. Jej powierzchnia zostata de-
koracyjnie pokryta niebieskimi cieniami i kropkami. Tto obrazu namalowano
w sposéb transparentny, przy uzyciu odcieni ugru oraz butelkowej zieleni.
Jaskrawa ultramaryna, obecna w zdobieniach fotela, §wiecznika i rekawéw
sukni, zostala zestawiona z lososiowym kolorem czepka, kozucha, fragmen-
téw sukni oraz finezyjnie wykonczonych partii mebla. Mozna zauwazy¢ takze
kontrast pomiedzy cieptymi tonami gérnej partii obrazu, twarza kobiety
ijej otoczenia, a chtodnym btekitem nieba, przecinajacym linie horyzontu.
Jednym z najsilniejszych kontrastéw walorowych jest zestawienie biatej
postaci z czernig sukni kobiety.

W tej dzikonie pojawia sie tylko jedno wyraZnie zaznaczone zrédlo
Swiatla - Swieca. Jej blask obejmuje gtéwnie pierwszy plan, wydobywajac
najwazniejsze elementy kompozycji, podczas gdy dalsze partie pozostaja
pograzone w pétmroku. Brak konsekwentnie wyznaczonego kierunku $wiat-
ta - pada z obu stron obrazu. Jego funkcja ma charakter przede wszystkim
symboliczny. Stuzy raczej akcentowaniu wybranych motywéw niz realistycz-
nemu modelunkowi catej sceny. Cienie nie zostaty roztozone konsekwentnie,
lecz sprawiaja wrazenie celowego zabiegu artystycznego, majacego na celu
podkreslenie wybranych form i ich znaczenia.
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Artystka po raz kolejny nie dazy do realistycznego odwzorowania rze-
czywisto$ci. Ikona stanowi subiektywne przetworzenie motywu ikonogra-
ficznego. Postaé kobieca zostata uproszczona, a jej twarz wyidealizowana.
Proporcje ciata sg zaburzone, a poza teatralna. Twarz o stoickim wyrazie
nie zdradza emocji. Druga sylweta, mimo braku twarzy, zachowuje cechy
ludzkie. Jej cialo jest nienaturalnie wygiete, a przyjeta poza wydaje sie fi-
zycznie nierealna. Widoczne deformacje sprawiaja wrazenie jakby postaé
byla jedynie konturem wypetnionym kolorem, pozbawionym kosci i natu-
ralnych proporcji.

Fotel, na ktérym siedzi kobieta, nie zostal ukazany wprost. Jego istnienie
wydaje sie raczej domyslne. Element widoczny w lewym dolnym rogu mozna
interpretowac jako fragment mebla. Nad nim unosi si¢ plomien $wiecy. Cata
scene umieszczono prawdopodobnie na wlochatym dywanie.

TIkona Koniec Mysliwego jest najtrudniejsza z trzech omawianych prac
pod wzgledem interpretacyjnym. Artystka rzadko postuguje sie w swojej
twérczosci postacia ludzka, co czyni obecno$é kobiety w tej scenie szczegdl-
nie znaczaca. Jej wizerunek moze przywotywac skojarzenia z Maryja Panna,
natomiast gest trzymania na kolanach ciata oraz uniesiona ku niebiosom
gtowa sugeruja poze modlitewna, by¢ moze prosbe o wstawiennictwo.

Lezaca postac jest pozbawiona twarzy, co pozwala odczytywac ja jako
alegorie kazdego mysliwego - anonimowego czlowieka zabijajacego zwierzy-
ne le$na dla rozrywki. Ciato przeszyte licznymi strzatami przywodzi na mysl
ikonografie §w. Sebastiana, meczennika, ktéry zginat w podobny sposéb,
sprzeciwiajgc sie bezsensownej przemocy. Kompozycja ta moze réwniez
nawigzywaé do motywu piety - wéwczas lezaca postaé symbolizowataby
zmartego Chrystusa. Jednak inne elementy przedstawienia podwazaja te in-
terpretacje: kobieta siedzi na fotelu, obok niej ptonie $wieca, pod stopami
rozciaga sie dywan. Motywy te przywodza na mysl wspdtczesne domowe
wnetrze, przeniesione symbolicznie w przestrzen le$na.

Mozna przypuszczad, ze Jamrdg obejmuje wspdlczuciem nie tylko ofiary,
lecz takze sprawcéw. Kazda osoba winna $mierci niewinnych istot zostaje
tu objeta modlitwa i refleksja. Przy takim toku interpretacji obraz staje sie
wizualnym manifestem w obronie zycia - nie tylko ludzkiego, ale kazdej istoty
czujacej. Obraz zmusza odbiorce do przewarto$ciowania relacji cztowieka
z naturg oraz ponownego namystu nad tym, komu nalezy sie wspétczucie
i wstawiennictwo.

Sztuka ikony trwa nieprzerwanie od VIw., mimo licznych przeciwnosci
historycznych, takich jak okresy ikonoklazmu, burzliwe obrady soboréw,
wojny czy przemiany religijno-polityczne; stanowi jedno z najstarszych i naj-
glebiej zakorzenionych dziedzictw chrzescijaniskiej kultury wizualnej. Kanon
ikonograficzny oraz teologiczna idea obrazu sakralnego przetrwaty do dzis,
zachowaly swoja cigglosé i duchowa moc (Popova, Smirnova, Cortesi: 18-21).
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Ikonopisarstwo mozna podzieli¢ na dwa gtéwne typy. Pierwszy z nich,
tradycyjny, wiernie kontynuuje dawne wzorce, oparte na kanonie wypraco-
wanym przez wieki. W tym ujeciu ikona nie jest zwyklym dzietem sztuki, lecz
»oknem” na $§wiat mistyczny - przedmiotem czci, kontemplacji i modlitwy.
Kazdy etap jej powstawania, od wyboru deski, przez gruntowanie, rysunek,
technike temperowa i ztocenie, az po koficowe btogostawienistwo, przebiega
wedtug Scisle okreslonych regut.

Jednoczesénie same przedstawienia malowane na ikonach od dawna
ulegaly powolnym zmianom, a od co najmniej lat 60. XX w. obecny jest i ak-
ceptowany w kontekscie KoSciota réwniez typ ikon, ktére powstalty pod
wyraznym wplywem sztuki najnowszej. Takie realizacje tworzyl m.in. Jerzy
Nowosielski oraz wielu innych artystéw. Twércy siegajacy po ikone jako
inspiracje czesto nie trzymaja sie $cisle jej ustalonych regut teologicznych
czy technologicznych. Zamiast tego podejmuja z nig twérczy dialog, prze-
ksztalcajg forme, technike lub znaczenie oraz wprowadzaja nowe style, Srodki
wyrazu i symbole. Dzieta takie zaliczaja sie¢ wéwczas do malarstwa religijnego,
aniekiedy traca nawet bezposredni zwigzek z sacrum. Inspiracja ikong moze
zatem dotyczy¢ jej struktury narracyjnej, symboliki lub charakterystycznych
elementéw wizualnych (Rogozifiska, 2009: 55-57).

Czesto sa wybierane pojedyncze cechy malarstwa ikonowego, takie jak
zlocone tlo, perspektywa hierarchiczna czy obecno$¢ aureoli, ktére zostaja
przeniesione do zupelnie nowych kontekstéw. Zapozyczenia te moga mieé
wymiar czysto estetyczny, lecz réwnie czesto staja sie nosnikiem glebszego
przestania ideowego. Przykladem takiego podejscia jest twdrczo$é Ewy Ha-
rabasz, ktéra umieszcza zlote aureole nie nad glowami $wietych, lecz nad
postaciami wycietymi z gazet, przedstawiajgcymi ofiary przemocy. Poprzez
ten gest artystka przenosi sacrum w sfere §wiecka, kierujac uwage odbiorcy
ku problemom spotecznym i nadajac przedstawieniom wymiar modlitwy
o sprawiedliwo$¢ oraz wstawiennictwo (Rogozifiska, 2009: 133).

Zebrane tu obrazy reinterpretuja i znaczaco przeksztalcaja tradycyj-
ny kanon ikony, dostosowujg go do estetycznej, duchowej i intelektualnej
wrazliwo$ci wspétczesnych odbiorcéw. Jamrég korzysta z deski jako podloza
malarskiego, jednak sposéb jej przygotowania wyraznie odbiega od tradycji.
Ponadto artystka nadaje samemu wyborowi drewna odrebne znaczenie - uni-
wersalne i egzystencjalne, lecz niekoniecznie religijne. W swoich dzikonach
wprowadza kanoniczne uktady kompozycyjne (np. w Sqdzie Ostatecznym II
czy Smierci Mysliwego), jednak wizerunki zwierzat wcielajacych sie w role po-
staci $wietych zdecydowanie oddalaja te realizacje od chrzescijariskich ikon.

Jamrég siega po strukture ikony, lecz rozbija ja i konstruuje na nowo
przez pryzmat wspélczesnej wrazliwosci na przemoc wobec zwierzat. Jej
obrazy, choé $wieckie w charakterze, zachowujg krytyczny i nowoczesny
wymiar, a zarazem podtrzymuja pierwotna funkcje ikony, czyli sktaniajg
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do refleksji i kontemplacji. Podniosty nastréj prac wzmacniajg ztocenia oraz
liternictwo (np. Swieta Krowa). Paleta barw réwniez nawigzuje do trady-
cji ikonopisarskiej, zwlaszcza poprzez obecno$é czerwieni, symbolizujacej
krew i meczenistwo, znanej z ikon przedstawiajacych meke Chrystusa oraz
$wietych Kosciota.

Do wizualnych cech ikonowych nalezg takze frontalne ujecie postaci,
perspektywa odwrdcona i hierarchiczna oraz wyrazne kontury oddzielajace
figury od tla. Niektére dzieta zawieraja ponadto odniesienia do formalnych
elementéw ikonograficznych, np. ramke przypominajaca kowczeg (np. Swie-
ta Krowa). Istotna role u Jamrég odgrywa réwniez narracja, podobnie jak
w tradycyjnych ikonach. Symboliczne opowiesci artystki dotycza wykorzy-
stywania zwierzat przez czlowieka oraz wykluczenia tego tematu ze sfery
publicznej, a takze problemu obecnego w relacjach miedzyludzkich i w relacji
cztowieka z Bogiem - sensu przebaczenia (Smieré Mysliwego).

Wykreowane przez Jamrég wizerunki poprzez pozy i gesty wyraznie na-
wiazuja do klasycznych przedstawier maryjnych i chrystologicznych (Smier¢
Mysliwego; Sqd Ostateczny II), co chyba najmocniej zaprzecza prébom zakla-
syfikowania ich jako ikon w tradycyjnym znaczeniu. Ich miejsce w obrebie
sztuki religijnej w duzej mierze zalezy bowiem od tego, jak rozumiemy samo
pojecie religii.

Jamrég poprzez wykorzystanie wybranych motywéw ikonopisarskich
przekazuje wlasne refleksje na temat wspéiczesnego swiata. Moglaby sieg-
na¢ po inng konwencje artystyczna, jednak §wiadomie wybiera ikone jako
medium wypowiedzi. To wtadnie ono wydaje sie artystce najwtasciwsze
do podkreslenia oburzenia wobec niesprawiedliwosci oraz potrzeby etycznej
zmiany. Akt wyboru ikony mozna odczytywaé dwojako: z jednej strony jako
jej pastisz, z drugiej - jako wyraz szacunku wobec jej estetyki i symboliki.
Subwersyjny gest wkroczenia w obszar sztuki sakralnej i wykorzystania jej
w celu odmiennym od pierwotnego przypomina dzialania innych przedsta-
wicieli sztuki krytycznej, dla ktérych podwazanie obowiazujacych norm
spotecznych i religijnych stanowilto punkt wyjscia do stawiania pytan o mo-
ralng kondycje cztowieka.

Jamrég ukazuje w swoich dzikonach, ze cztowiek - ktéry wedtug chrzes-
cijaniskiej antropologii miat by¢ ,dobry” i odpowiedzialny za stworzenie - stat
sie Zrédlem jego ogromnego cierpienia. Takie stanowisko wpisuje sie w nurt
posthumanizmu, rozumianego jako kierunek w sztuce i filozofii podwazajacy
przekonanie o nadrzednej roli cztowieka w §wiecie. Posthumanizm zacheca
do my$lenia o wspétistnieniu ludzi z innymi formami zycia oraz technologia,
podkreéla wzajemng zalezno$é wszystkich bytéw (Wamberg, 2020). Kwe-
stionuje on antropocentryczne przekonanie, zgodnie z ktérym cztowiek
ma prawo dominacji nad innymi istotami, takimi jak zwierzeta czy ro$liny.
Artystka podziela te perspektywe, oddajac w dzikonach symboliczny gtos
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tym, ktérzy w rzeczywistosci sa go pozbawieni. Odwaznie zestawia postacie

znane z tradycji chrzescijaniskiej - Maryje, Jezusa czy meczennikéw Kos-
ciota - z dziko$cig natury oraz dramatem wspélczesnosci. Takie potaczenie

tworzy przestrzen do etycznego namystu nad miejscem cztowieka w §wiecie,
ktéry nie nalezy wylacznie do niego. W tradycji KoSciota cztowiek zajmuje

centralne miejsce w porzadku stworzenia. Jest stworzony na podobieristwo

Boga, a jego relacja z sacrum i moralno$cig stanowi punkt odniesienia dla

calego $wiata (Antoniewicz, 2013: 13). W posthumanizmie natomiast hie-
rarchia ta ulega przesunieciu - czlowiek przestaje by¢ jedynym podmiotem,
a kazde zycie i kazdy byt, niezaleznie od formy, zastuguja na uznanie oraz

mozliwo$é pokojowego wspélistnienia (Wamberg, 2020).

Tradycyjne ikony uwiecaja ludzi, meczennikéw oraz Boga, opowiadaja
historie o §wieto$ci, poSwieceniu i zbawieniu. Dzikony Jamrég proponu-
ja inng narracje. Ich centralnymi bohaterami staja sie istoty pozaludzkie,
a obraz prowokuje do refleksji nad cierpieniem i krzywda, ktérych cztowiek
czesto nie chce dostrzegaé, bo czuje sie za nie wspétodpowiedzialny. Ludzie
zbyt latwo uwierzyli, ze maja prawo panowac nad $§wiatem i ze wszystko
nalezy wytacznie do nich. Czesto siegaja po teksty biblijne i twierdza, ze Bég
oddat im ziemie we wiadanie, jednak zdaja sie nie dostrzegac glebszego sensu
tego przestania. Powierzenie czlowiekowi wszelkiego Stworzenia nie stanowi
przyzwolenia na jego bezrefleksyjne niszczenie: wycinanie laséw, zanie-
czyszczanie wéd czy przyczynianie sie do globalnego ocieplenia. Dziatania
te przekraczaja granice odpowiedzialnosci. Nie chodzi tu jedynie o troske
ekologiczna, lecz takze o sprawiedliwo$¢é wobec innych istot, ktérym jest
odbierana wolnos¢ i zycie. Godne potepienia sa praktyki, takie jak hodowla
zwierzat na mieso w skrajnie zlych warunkach, chéw klatkowy czy mysli-
stwo jako forma rozrywki. Przyktady te ukazuja, jak czesto Pismo Swiete
jest selektywnie interpretowane, z pominieciem jego wezwan do szacunku
wobec wszelkiego zycia.

Cykl Dzikony pozwala dostrzec to, co na co dzien pozostaje niewidoczne.
Jamrég przedstawia §wiat w odwréconych rolach, zmusza odbiorce do reflek-
sji nad wiasnym postepowaniem oraz konsekwencjami dziatan wobec istot
pozaludzkich. Spojrzenie z ich perspektywy ulatwia uswiadomienie sobie,
jak daleko czlowiek odszedl od etycznej odpowiedzialnosci oraz ze wiele
z tego, co uznaje za naturalne lub wygodne, w istocie stanowi Zrédlo cier-
pienia innych istot.
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Fot. 4. Marta Jamrég, fragment instalacji £62ko, 65 x 80cm, technika wiasna, 2025,
fot. Weronika My$liwiec-Konopka
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Abstrakt

TIkona od wiekéw stanowi istotny element sztuki sakralnej. Jest nie tylko dzietem ar-
tystycznym, lecz takze no$nikiem duchowosci i tradycji. Bohaterka niniejszego tekstu
jest Marta Jamrdg - mtoda artystka wizualna, ktéra czerpie inspiracje z tej formy
przekazu. Analizie zostang poddane wybrane obrazy z cyklu Dzikony, ujawniajace
jej zainteresowanie posthumanizmem. W przedstawieniach tych postacie §wietych
ustepujg miejsca ,nie-ludziom”, co stanowi istotne przesuniecie znaczeniowe wobec
tradycyjnego kanonu ikonograficznego. Jednoczeénie zostang wskazane cechy ma-
larstwa Jamrdg, ktére pozostaja w dialogu z tradycja ikony. Posthumanizm - prze-
suwajacy punkt ciezkosci z czlowieka na kazda forme zycia i istnienia - zestawiony
z chrzes$cijaiskim nauczaniem o stworzeniu otwiera przestrzen do refleksji nad
odpowiedzialno$cig cztowieka wobec $wiata. Dzikony stajg sie tym samym artystycz-
nym eksperymentem, a wybdr ikony jako medium - przejawem subwersji, niosgcym
wyrazny krytyczny komentarz wobec powszechnych praktyk zycia codziennego
oraz moralnego zaktamania.

Marta Jamrdg's Dzikony - Between Respect for Tradition
and Subversion

Abstract

The icon has for centuries been an important element of sacred art. It is not only
an artistic work but also a vehicle of spirituality and tradition. The protagonist of this
text is Marta Jamr4g - a young visual artist who draws inspiration from this form
of expression. The analysis focuses on selected paintings from her Dzikony (“Wild
Icons”) series, which reveal her interest in posthumanism. In these representations,
figures of saints give way to “non-humans”, marking a significant shift in meaning
in relation to the traditional iconographic canon. At the same time, the text identi-
fies those features of Jamrdg’s painting that remain in dialogue with the tradition
of the icon. Posthumanism - which shifts the emphasis from the human to every
form of life and existence - juxtaposed with Christian teaching on creation opens
a space for reflection on human responsibility toward the world. Dzikony thus become
an artistic experiment, while the choice of the icon as a medium constitutes an act
of subversion, offering a clear critical commentary on common everyday practices
and moral hypocrisy.

Stowa kluczowe: Marta Jamrég, ikona, posthumanizm, subwersja, Dzikony

Keywords: Marta Jamrdg, icon, posthumanism, subversion, Dzikony
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Fotografia histeryczna.
Poprzez afekt w strone odzyskania Swiata

Poszukiwanie sprawczo$ci w dobie polikryzysu moze sie wydawaé przed-
siewzieciem syzyfowym. Jednoczesnie pragnienie wywierania realnego,
a zarazem pozytywnego wplywu na rzeczywisto$¢ otaczajaca wspélczes-
nego czlowieka jest dzi§ postawa manifestowang na wielu polach ludz-
kiej aktywno$ci. Nauka - w tym humanistyka - takze poszukuje sposobéw
na przeksztalcanie traum, katastrof czy zaloby w dziatania stuzace poprawie

dobrostanu bytéw ludzkich i nieludzkich. Przedstawicielkami tego rodza-
ju afirmatywnej postawy sg m.in. Rosi Braidotti (2008), Ewa Domariska

(2014), Luiza Nader (2014) i Ariella Azoulay (2021). Badaczki te dostrzegaja
we wspodtczesnym dyskursie hegemonie okre§lonych narracji, ktéra z jednej

strony skutkuje bierna kontemplacja negatywnosci, z drugiej za$ - zwtaszcza

w ujeciu Azoulay (2021) - utrwalaniem polityki historycznej wykluczajacej

cate spotecznos$ci. W moim eseju chciatabym sie wpisa¢ w projekt afirma-
tywnego spojrzenia na kulture i pochyli¢ nad przyktadami dziet z obszaru

fotografii artystycznej oraz czerpaé przede wszystkim z afektywnej historii
sztuki proponowanej przez Nader:

Przekraczanie negatywnosci traktuje zatem jako wytracanie z otepienia,
odretwienia, z kompulsywnego powtarzania, wskazywanie na sprawczos¢
i potencje podmiotéw postawionych wobec sytuacji granicznych - nie za$
jako odtracenie historycznych i kulturowych doswiadczen zwiazanych z cier-
pieniem czy tez bardziej metaforycznie - ze stanami rozszczepienia Ja, ktére
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powtdrze raz jeszcze - stanowia dla mnie osnowe catego projektu (Nader,
2014: 26-27).

Podobnie jak cytowana badaczka, skoncentruje sie na sposobach sta-
bilizacji kruchej podmiotowos$ci poprzez afekt, zamierzam jednak nieco
inaczej roztozy¢ akcenty. Nader analizuje dzieta sztuki z perspektywy em-
patii - emocji powszechnie uznawanej za pozytywng i pozyteczng. Nato-
miast przedmiotem moich refleksji uczynie histerie, ktéra w potocznym
rozumieniu utrwalila sie jako stan wstydliwy i niepozadany. Ponadto z afek-
tywnej triady opisywanej przez Nader (2014) interesuje mnie najpierw jej
pierwsze ogniwo, czyli osoba artystyczna, a takze stosowane przez nig stra-
tegie performatywne. Formalne jakosci dziela oraz jego potencjalny wptyw
na odbiorce interpretuje jako bezposrednie nastepstwa dziatan twérczych
noszacych znamiona histerii. W tym ujeciu istotne staje sie réwniez do-
strzezenie emocjonalnego gestu jako narzedzia poznawania i odzyskiwa-
nia $wiata. Tak rozumiana ekspresja afektywna wykracza poza tradycyjny
podzial miedzy psychologia a filozofia; wpisuje sie¢ w szerszy zwrot emo-
cjonalny w humanistyce (Nader, 2014). Gest ten, pozornie chaotyczny, ujaw-
nia mozliwo$¢ powiazania cielesnosci, afektu i refleksji, co otwiera pole
dla dalszych rozwazan nad filozoficzng utrata oraz odzyskiwaniem $wiata.

Aby zrehabilitowa¢ histerie oraz naswietli¢ jej potencjalno$é w polu
sztuki, postuze sie perspektywa fenomenologii psychopatologii, ktéra - za-
miast wnika¢ w przyczyny zaburzen - bada struktury do§wiadczenia pierw-
szoosobowego (Fuchs, 2017: 517). Thomas Fuchs zauwaza, ze w przebiegu
réznych zaburzen podmiotowosci erozji ulegaja podstawowe struktury §wia-
domosci, takie jak ucielesnienie, czasowos¢ czy intersubiektywnosé. Wsze-
lako pacjenci ,nadal daza do spéjnego pogladu na $wiat, choé jest to mozliwe
jedynie w postaci urojenia lub autystycznego wycofania” (Fuchs, 2017: 519).
Wedlug Miry Marcinéw, w przypadku zachowan histerycznych préby sta-
bilizacji wlasnego ,ja” majg bardziej konstruktywny walor, a sama histerie
nalezy traktowa¢ jako ,niedoceniong reakcje polityczna, artystyczna i psy-
chologiczng na szeroko rozumiang utrate” (Marcinéw, 2025). Ten zbiorczy,
cho¢ niejednorodny repertuar reakcji - rozpiety miedzy réznymi sferami
ludzkiego zycia - badaczka okresla mianem ,histerycznego odzyskiwania
$wiata”.

Pierwszym zadaniem, ktére stawiam przed soba, jest zatem rozsze-
rzenie perspektywy afektywnej historii sztuki o zachowania histeryczne
przy wykorzystaniu rozpoznan fenomenologii psychopatologii. Wysuwam
teze, ze to wlasnie sztuka stanowi doskonaly obszar ,kanalizowania” hi-
sterii - postawy, ktéra w codziennym zyciu moze prowadzi¢ do trudnoéci
relacyjnych (Charbonneau, 2007) i prawdopodobnie jest jedng z cech cha-
rakterystycznych ,spoleczenistwa zmeczenia”. Przekraczanie negatywnosci
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nie bedzie tu oznaczalo wkroczenia w opisywana przez Byung-Chul Hana
tyranie pozytywnoéci, skutkujaca samowyzyskiem (Han, 2015). Przeciwnie,
zachowania histeryczne stang sie impulsem do wyjscia z melancholijnej
biernosci, zastanych wzorcéw oraz przewidywalnych strategii dziatania.
Nastepnie, postugujac sie tak zarysowang rama interpretacyjng, dokonam
analizy dwdch cykli fotograficznych. Wskaze przy tym konkretne strategie
artystyczne oraz formalne i tre§ciowe jakosci dziel, przejawiajace - w mojej
ocenie - cechy histerii. Ostatnig cze$¢ rozwazan poswiece refleksji nad natura
$wiata odzyskiwanego w gescie histerycznym. Interesuje mnie zwlaszcza to,
czy fikcja przerysowanego gestu moze paradoksalnie generowac poczucie
autentyczno$ci w rzeczywisto$ci zdominowanej przez postprawde, a takze
w jaki sposéb odbiorcy moga czerpaé z do§wiadczenia histerii.

I. Fenomenologia histerii

Obecno$¢ histerii w kulturze, popkulturze oraz zyciu codziennym - nawet
wspbélczesnie - jest naznaczona mitami. Do najbardziej rozpowszechnio-
nych nieporozumien nalezy laczenie tego afektu z ekspresja sttumionych
popedéw seksualnych, przypisywana wylacznie kobietom. Podobne prze-
konania dekonstruuje fenomenologiczne ujecie histerii, ktére jako pierwszy
zaproponowat Georges Charbonneau (2007), a obecnie rozwija m.in. Mira
Marcinéw (2025). Réwniez praca zbiorowa The Life-World of Persons with
Hysteria (Messas, Zorzanelli, Tamelini, 2019) pozwala na szeroki wglad
w dzieje badan nad histerig oraz otwiera pole dla refleksji nad potencjal-
noscig reakeji dotychczas dyskredytowanych jako nadmiernie emocjonalne.
Istotny kontekst rosnacego zainteresowania tym zagadnieniem w ciagu
ostatnich dwéch dekad stanowi wykreslenie nerwicy histerycznej z klasy-
fikacji psychiatrycznych w 1980 r. (American Psychiatric Association, 1980,
DSM-III). Posuniecie to wynikato z préby wypracowania kategorii bardziej
neutralnych, nieobcigzonych konkretnymi interpretacjami teoretycznymi.
Zdaniem wspdtczesnych badaczy histeria jednak nie znikneta, lecz ,ukryta
si¢” w réznych wymiarach ludzkiej aktywnosci (Marcinéw, 2025). W dalszej
czesci niniejszego tekstu zamierzam wykazaé, ze jedna z tych sfer stanowi
fotografia - medium, ktére od niemal dwustu lat wspétksztattuje strukture
do$wiadczania $wiata przez czlowieka.

Rozwazania nad znaczeniem histerii dla stabilizacji jazni warto zestawi¢
z postawg melancholijng - skadingd stanowigca topos kulturowy o znacznie
bogatszej tradycji, takze naukowej. Jak zauwaza Michat Pawet Markowski
(2009), oba te stany emocjonalne pojawity sie pod koniec XVIII w. jako wyraz
odiaczenia podmiotu od §wiata wskutek przyttaczajacego natezenia bodzcéw
i informacji. Podczas gdy préby odzyskania poczucia sensu w melancholii
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charakteryzuje odretwienie i rezygnacja, histeria dazy do naprawy wiezi
w sposéb dramatyczny i gwattowny (Markowski, 2009: 61-86). Te afektywna
intensywno$¢ docenily jako pierwsze badaczki feministyczne, widzac w niej
rodzaj jezyka typowego dla kobiecej ekspresji. Konstruktywny potencjat
histerii postuluje takze fenomenologia psychopatologii. Odrzuca jednak
esencjalistyczne utozsamianie nasilonych stanéw afektywnych z kobieco$cia.
W tym ujeciu histeria z zaburzenia przeksztatca sie w jednostke antropo-
logiczna, opisywang przez Charbonneau jako pozycja egzystencjalna, nie-
zalezna od plci czy ludzkiej seksualnosci. Podstaws jej funkcjonowania jest
niesymetryczna relacja pomiedzy kruchym podmiotem, dodwiadczajacym
poczucia wybrakowania, a innym, ktéremu osoba histeryczna przypisuje
sprawczo$¢ i omnipotencje (Messas, Zorzanelli, Tamelini, 2019). Histeryk
dazy do centralnosci wlasnego ,ja” w przestrzeni intersubiektywnej oraz
do odzyskania poczucia integralnosci wobec $§wiata poprzez zachowania
majace na celu zwrécenie uwagi innego (Charbonneau, 2007). Juz w klasycz-
nym ujeciu psychopatologii Karl Jaspers (1997) pisat o typowej dla histerii
gtebokiej potrzebie ,pojawiania sie” przed drugim czlowiekiem. W mojej
opinii postawa ta osiaga wyjatkowe spelnienie w medium fotografii, ktérego
indeksalny, relacyjny i narracyjny charakter pozwala wybrzmie¢ histerycz-
nemu performansowi.

Z perspektywy rozwazan nad sztukg warto szczegélnie podkresli¢ fun-
damentalng histeryczna intersubiektywnos¢, ktérej brakuje melancholii.
Ta druga jest ponadto stanem o wiele powazniejszym - psychoza, pociaga-
jaca za soba naruszenie konstytucji rzeczywistosci. Histeria jako nerwica
nie narusza statusu ontologicznego podmiotu, lecz wprowadza dyspropor-
cje w okreslonych strukturach do$wiadczenia i jest stanem przejsciowym.
Mozna ja réwniez ujmowa¢ na kontinuum - ,,male histerie” przydarzaja sie
niemal kazdemu, natomiast te nasilone moga obejmowa¢ cate zbiorowo-
$ci. Ich wspdlnym mianownikiem jest naruszanie neutralnoéci przestrzeni
intersubiektywnej poprzez nadmiarowy nacisk na centralnos¢ i intensyw-
nos¢ przezycia. Gt6d wysokiej emocjonalnosci nie jest jednak w tym ujeciu
tozsamy z pozadaniem, jak sugerowat Freud - seksualnos¢ czy uwodzenie
moga stanowié temat histerii, lecz nie s3 jej Zrédtem (Charbonneau, 2007).

Podmiotowos¢ histeryka jest krucha i stale poddana spojrzeniu inne-
go. Wzmocnienia dostarcza mu przyjmowanie cudzych rél, a wtasciwie ich
wygladéw”, ktére Charbonneau nazywa grands airs (,wielkimi maniera-
mi”). Obecnoé¢ histeryczna karmi sie wiec takze innym rodzajem nadmia-
ru - przerostem reprezentacji figuralnych, typéw czy cech wychwytywanych
w pierwszym ogladzie przedmiotu, jego globalnym profilu. Funkcjonujac
w przyspieszonej, natychmiastowej temporalnosci, histeryk zostaje po-
chwycony przez te wstepna modalno$é poznawcza i nie podejmuje dal-
szych krokéw ku pogtebionemu rozumieniu rél, z ktérych zamierza czerpac.
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W niecierpliwej pogoni za uwagg innego zadowala sie ich stylem i powierz-
chownoscig, by nastepnie réwnie tatwo porzucié przybrang maske na rzecz
kolejnej. Zdaniem Charbonneau histeryk ,chce uwodzié¢ innych, pozostajac
w $wiecie innych”, 1,,siega po role tylko dlatego, ze ta rola niesie centralnos¢,
lecz gdy tylko centralno$¢ przestaje go zamieszkiwaé, traci wszelkie zainte-
resowanie reprezentacjamiroli” (Charbonneau, 2007: 101). Obok wstapienia
na swego rodzaju scene, zachodzi tu proces ,upostaciowienia”, co prowadzi
do odzyskania poczucia integralno$ci ze Swiatem. Jak zauwaza Arnaldo Bal-
lerini w przedmowie do ksigzki Charbonneau, histeryk wchodzi ,w tor sensu,
ktéry jest torem obrazéw” (Ballerini, 2007: 17).

Klasyka literatury takze dostarcza plastyczne opisy histerii rozumianej
fenomenologicznie. Emma Bovary, tytutowa bohaterka powiesci Gustave’a
Flauberta, funkcjonuje pomiedzy maskami przykladnej zony, namietnej
kochanki, gorliwej katoliczki i troskliwej matki. Burzliwe losy bohaterek ro-
manséw dostarczajg regularnej rozrywki jej monotonnej egzystencji w matej
miejscowosci, u boku pospolitego meza. Pani Bovary nie porzuca marzen
o intensywnych doznaniach, niezaleznie od ich milosnej czy religijnej na-
tury, jednak jej uniesienia koncentruja sie na estetyce i symbolach. Warto$é
modlitwy dostrzega w aurze $wiec, szkaplerzy i relikwiarzy; od kochan-
ka oczekuje nieustannie podniostej atmosfery peilnej poetyckich wyznan
i obietnic; cérke obdarza egzaltowanymi gestami, pod ktérymi nie kryje sie
autentyczna czulos¢.

,Ofiarg” powiesci jest réwniez stynny bohater Miguela de Cervantesa,
Don Kichot z La Manchy. Autor, kierujac sie, w swoim przekonaniu, kodek-
sem rycerskim, wydobywa z niego przede wszystkim romantyczng powierz-
chowno$¢, spektakl i groteske. Jego zachowanie mozna interpretowacé jako
histeryczne wlasnie w perspektywie zaproponowanej przez Charbonneau.
Zaréwno Don Kichot, jak i Emma Bovary pod ,wielkimi manierami” skrywaja
osobowosci kruche, zagubione i podatne na sugestie.

II. Gest histeryczny

Niepewno$¢ wtasnej jazni wobec otaczajacego $wiata przywodzi na mys$l
»przygodna prébe zorientowania sie w czasie i przestrzeni, w egzystencji”,
jaka dla Pawta Moscickiego(2015: 1-14) jest gest fotograficzny. Owo wahanie,
momentalno$é¢ decyzji o naci$nieciu spustu migawki oraz brak peinej kon-
troli nad procesem twérczym wyrazaja - zdaniem autora - etyke medium
sytuujaca sie w trudnej do opisania przestrzeni pomiedzy ontologia a so-
cjologia fotografii. Drapiezny stosunek do §wiata, realizowany - zdaniem
Susan Sontag (2009) - w akcie wykonania zdjecia, ustepuje tu miejsca relacji
dialektycznej. Pobranie fragmentu rzeczywistosci jest réwnowazone poprzez
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kruchy akt otwarcia sie podmiotu na §wiat oraz ,wyrzuceniem” w odpowiedzi
jego stanéw emocjonalnych.

Medium fotograficzne odzwierciedla w tym ujeciu ludzka kondycje -
jej fundamentalne wybrakowanie i nieustanng konieczno$¢ podejmowania
decyzji, obarczong inherentng niepewnoscia co do ich skutkéw. Wykonanie
zdjecia nie rozwiazuje dylematu osoby spogladajacej przez obiektyw, pozo-
staje raczej zamrozeniem stanu wahania - niekonkluzywnym, za to dajacym
upust emocji. To wiadnie w tym afektywnym aspekcie konstytutywnego

,ciecia” fotografii (Durand, 2002) dostrzegam podatne podtoze dla ekspresji

performansu histerycznego. Jak pisze Moscicki, fotograf ,jest [...] nie tylko
towca, ale i kim$ w rodzaju tancerza, ktéry dzieki intensyfikacji ruchéw ciata
otwiera je na wieloznaczno$¢” (Moécicki, 2015: 6), przy czym wspomniany
gest na wykonanym przez niego zdjeciu zawsze pozostaje niewidoczny. Hi-
steria przeciwnie - realizuje sie poprzez widzialnos¢, a cielesna ekspresja
wysuwa sie w niej na pierwszy plan, faknie uwagi drugiego cztowieka. Foto-
grafia intensyfikuje ekspozycje na to spojrzenie, dlatego jawi sie jako medium
szczegblnie podatne na ,histeryzacje”.

Skryty gest fotograficzny mozna zatem przeciwstawié¢ hiperwidzial-
nemu gestowi histerycznemu, nie nalezy jednak ucieka¢ sie do prostego
przelozenia pierwszej kategorii na drugg. Moscicki w swoich rozwazaniach
utozsamia wykonanie zdjecia z psychoanalitycznym symptomem informuja-
cym o obecnosci wypartego pragnienia. Omawia przy tym kategorie samego
gestu. Roland Barthes i Vilém Flusser uwazaja, ze gest - w przeciwienstwie
do intencjonalnego czynu - nie wyraza jednoznacznej celowosci ani nie daje
sie wpisaé w prosty ciagg przyczynowo-skutkowy. Ma charakter przygodnego
dodatku do wiasciwego dziatania, ktdre otacza je ,pewna atmosfera” i rodzi
wylgcznie estetyczne nastepstwa (za: Moscicki, 2015). Gest fotograficzny
w tym ujeciu jest natomiast aktem ztozonym, dialektycznym, zawieszonym
miedzy przygodnoscia a decyzjg, miedzy wola a koniecznoscig. Rodzi in-
tensywno$¢ i sens, ktéry nie jest ani catkiem przypadkowy, ani catkowicie
zdeterminowany, a zarazem ustanawia etos fotografii.

Histeria w ujeciu fenomenologicznym nie pojawia sie w wyniku wypar-
tych popeddw, ale naznacza sytuacje zyciowe, w ktérych podmiot doswiad-
cza zachwiania réwnowagi wtasnej orientacji w egzystencji i ,zapomina
o sobie”. Prébujac nastepnie odzyskaé poczucie harmonii, siega po maski
i dramatycznie ,pojawia sie” przed innym. Akt histeryczny cechuje wiec
wysoka emocjonalno$é, teatralizacja, intensywna ekspresja oraz podatnosé
na sugestie. Zalezny od uwagi omnipotentnego innego histeryk potrzebuje
bowiem nieustannie identyfikowaé tematy i zachowania, ktére przyciagna
pozadane przez niego spojrzenie. Proces ten rodzi poczucie nieautentyczno-
Sci, lecz przywdziewanie masek samo w sobie staje sie ostatecznie utracona
zywotnoécig i narzedziem odbudowy zerwanej wiezi ze §wiatem (Marcinéw,
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2025). Histeria posiada zatem wyrazna celowo$¢ - jest skierowana ku dru-
giemu cztowiekowi. Jednoczesnie obecny w niej intensywny afekt sprawia,
ze trudno przypisa¢ jg do kategorii w pelni intencjonalnego czynu, mimo
obecnej w niej , kalkulacji” zainteresowan strony przeciwnej. Histeria rozwija
sie wokdt wewnetrznych napieé i stanowi Zrédto emocji oraz przeobrazenia,
podobnie jak gest fotograficzny.

Po pierwsze, proponuje pojecie gestu histerycznego jako narzedzia
analizy i interpretacji dziet powstalych w medium fotograficznym, ktére
szczegblnie tatwo absorbuje akty histerii. Po drugie, kategoria ta moze sie
okaza¢ uzyteczna w refleksji nad innymi wymiarami wspétczesnej kultury,
w ktérej integralng cze$¢ stanowi ,pojawianie sie” przed drugim czlowie-
kiem w ramach usieciowionych relacji. Gest histeryczny rozumiem przy tym
bardziej umownie niz gest fotograficzny, ktéry rzeczywiscie ma charakter
szybkiego ruchu, impulsu czy ,ciecia’. Histeria jest raczej calym zespotem
gestéw, wérdd ktdrych moga sie znalezé takze gesty fotograficzne. Jednak jej
zlozona afektywnos$¢ przypomina stan zawieszenia opisywany przez Mos-
cickiego, z ta réznica, ze wahanie ewoluuje i przeksztatca sie tu w rozdarcie,
a odruchy emocjonalne splataja sie z dziataniem czesciowo zaplanowanym.

I1I. Histeryczno$¢ fotografii

Fotografia w swej istocie oraz od samego zarania wykazywata pewng po-
datno$¢ na histerie jako medium wytwarzajace ,nadmiar” rzeczywistosci,
powielajace §wiat w formie dwuwymiarowego kawatka papieru. Pozornie
znakomicie ilustruje ona réwniez pojecie ,$wiatoobrazu” ukute przez Mar-
tina Heideggera (czy nie jest ono przed-stawianiem sobie bytu?), a jednak
W pewien sposéb mu sie wymyka:

,Mamy obraz czego$” znaczy nie tylko, Zze byt zostat nam w ogéle przed-stawiony,
lecz ze stoi przed nami ze wszystkim, co do niego nalezy i co jest w nim zesta-
wione, jako system (Heidegger, 1977: 142).

Sama idea kadru, arbitralnie wlgczajaca i wylaczajaca wybrane ele-
menty $wiata, stoi w sprzecznosci z kompletna naturg tego rodzaju ,,przed-
-stawienia”. Relacja fotografii z rzeczywisto$cig i prawda od zawsze byta
skomplikowana, z czego doskonale zdawat sobie sprawe Hippolyte Bayard,
kiedy w 1840 r. opublikowat swéj Autoportret topielca. Zdjecie jest zaréwno
niezbitym dowodem, ze ,to-byto” (Barthes, 1996), jak i narzedziem tworze-
nia narracji, a nawet fikcji. Wielu artystéw fascynowata ta dwuznaczno$é
ikreacyjny potencjat fotografii. Wéréd nich Cindy Sherman wyréznia sie nie
tylko jako pierwszorzedna narratorka, lecz takze jako wzorcowa histeryczka.
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Od lat 70. XX w. Sherman konsekwentnie stosuje strategie autoportre-
tu, sytuujac w ten sposéb samg siebie w centralnej pozycji wobec odbiorcy.
Artystka poddaje sie przy tym rozmaitym zabiegom kosmetycznym i styli-
zacyjnym, nierzadko zmieniajgcym jej ciato i twarz nie do poznania. Kazdej
serii fotografii towarzyszy histeryczny dylemat: ,W jaki sposéb moge pokaza¢
sie innemu?”. Cykl Untitled Film Stills mozna odczyta¢ jako najstynniejsze
artystyczne wcielenie opisywanej przez Charbonneau logiki ,wielkich ma-
nier”. Juz sam wybdr medium sprzyja takiej interpretacji. Fotografia bazuje
bowiem na ogladzie powierzchni rzeczy - poza nig milczy, co najwyzej su-
gerujac historie rozgrywajaca sie poza kadrem. Z tego powodu wielu wspét-
czesnym projektom fotograficznym (zwtlaszcza publikowanym w formie
ksigzkowej) towarzysza notatki, eseje, poezja lub inne teksty poszerzajace
kontekst warstwy wizualnej. Sherman stynie jednak z oszczednosci w tym
zakresie, a Untitled Film Stills s opatrzone wytacznie numeracjg. Czarno-biate
fotografie zatrzymuja sie zatem na pozach, gestach i stylach, ktére pozwalaja
natychmiast rozpozna¢ typ kobiecej postaci - gospodynie domowa, sekre-
tarke, femme fatale czy turystke w obcym miescie. Odbiorca nie otrzymuje
wskazéwek dotyczacych dalszych loséw kobiet, ktére pozostaja na zawsze
uwiezione w swej pozie, w momencie fotograficznego ,ciecia”. Niedoskona-
tos¢ techniki analogowej rozmywa detale i zatrzymuje wzrok na poziomie
aury wytwarzanej przez inscenizacje.

Bohaterki ucielesniane przez Sherman czesto sprawiajg réowniez wra-
zenie obserwowanych lub $ledzonych, jak ,gwiazda filmowa” przytapana
w neglizu (#7), autostopowiczka (#48) czy dziewczyna schodzaca po scho-
dach (#65). Obecno$¢ innego bywa sygnalizowana poprzez znaczace spoj-
rzenie, poze badz rekwizyt: ktos siedzi na krzesle obok kobiety czytajacej
listy (#5), w odbiciu lustra unosi sie dym (#14), a postaé z papierosem - by¢
moze terapeutka - spoglada ku osobie znajdujacej sie poza kadrem (#16).
Sherman kilkukrotnie inscenizuje réwniez kontemplacje wlasnego odbicia
(#2, #56, #81). Rytuat inscenizacji stuzy tu zatem przywotaniu spojrzenia,
a w konsekwencji spotegowaniu uwagi widza, adresata histerycznego gestu.

Co ciekawe, pod wzgledem intensywno$ci afektywnej Untitled Film Stills
stanowig raczej prolog pézniejszych projektéw artystki, w ktérych ,wielkie
maniery” wybuchaja z cala jaskrawoscig. W katalogu wystawy wydanym przez
Museum of Modern Art Sherman sama podkre$la, ze persony z jej pierwszego
cyklu sg inspirowane bohaterkami kina europejskiego, bardziej stonowanymi
emocjonalnie niz egzaltowane hollywoodzkie heroiny (Sherman, 2003). Mimo
to gest histeryczny obecny w Untitled... ,dziata” z duza sila, o czym $wiadczy
mnogo$¢ interpretacji cyklu, m.in. w ramach teorii spojrzenia, feministycz-
nej czy postmodernistycznej. By¢ moze Zrédlem tego kultowego statusu byt
spontaniczny charakter procesu twérczego Sherman, ktéra nie przypisywata
swojej koncepcji doniostych idei, lecz realizowata pasje do przebierania sie
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i charakteryzacji. Kreowanie kolejnych person wpisywato sie w pospieszna,
histeryczna temporalnosé, by ostatecznie dobiec korica w momencie, gdy
artystka zaczeta odczuwaé powtarzalnoéé fotografowanych kreacji (Sherman,
2003). Podobnie jak histeryk, ktéry uéwiadamia sobie, ze przybrana maska nie
zapewnia juz upragnionej centralnosci, Sherman oddata sie poszukiwaniom
nowych tematéw w nadziei na pozyskanie uwagi innego.

Kamerunski artysta Samuel Fosso réwniez uczynit upostaciowienie
swoja kluczowa strategig artystyczng. Jego autoportrety sg jednak mniej
intuicyjne niz prace Sherman; wiekszo$¢ z nich stanowi wyrazny, a niekiedy
wrecz dosadny komentarz polityczny. Pod tym wzgledem szczegélnie wy-
rézniaja sie cykle African Spirits (2008) - hotd dla ikonicznych postaci ruchu
praw obywatelskich i panafrykariskiego, oraz The Emperor of Africa (2013),
w ktérym Fosso eksploruje zwigzki Afryki z Chinami poprzez odtwarza-
nie stynnych portretéw Mao Tse-Tunga. Pomimo bardziej pragmatycznego
podejécia do wilasnej twdrczosci artysta pozostaje w histerycznym obiegu
obrazéw i zapozyczonych manier, ktéry najbarwniej ujawnia sie w serii Tati
z1997r. Fosso, Seydou Keita oraz Malick Sidibé zostali poproszeni przez dom
towarowy TATI Barbes w Paryzu, by na terenie sklepu odtworzyli typowe
afrykanskie studio fotograficzne, w ktérym powstajg czarno-biate portrety
przechodniéw. Kamerunczyk od razu przeciwstawil si¢ pierwotnemu za-
mystowi, podejmujac decyzje o fotografowaniu w kolorze. Krzykliwe stroje
i rekwizyty, wykorzystane do wykreowania stereotypowych postaci, pocho-
dzily z asortymentu sklepu.

Seria szybko wykroczyla poza reklamowy kontekst i ujawnita glebsze
pytania o nature reprezentacji i tozsamosci. Fosso wciela sie w rozmaite
figury spoteczne i kulturowe - biznesmena, golfiste, pirata, gwiazde rocka,
marynarza, wodza, ratownika, kobiete wyzwolong oraz ,burzujke”. Ich
teatralnos¢ artysta §wiadomie podkresla pompatyczna scenografia. Gest
histeryczny zyskuje w Tati drugie, postkolonialne dno - zapozyczone wy-
glady funkcjonuja jednoczesnie jako modele Zycia i tozsamosci narzucone
Afryce przez kraje Globalnej Péinocy. Fosso igra z nimi, doprowadzajac klisze
do poziomu groteski. Maski, ktére miaty budowa¢ prestiz, autorytet lub
atrakcyjno$é, ulegaja przesadzie i teatralnemu wyolbrzymieniu. Kobieta
wyzwolona, ubrana w pstrokaty kostium, pozuje na tle imitujagcym busz,
pod stopami ma co$ na ksztalt ceraty w biato-czerwong kratke; pole golfisty
okazuje sie tanig dioramg otoczong kwiatkami w doniczkach; hak pirata jest
jedynie konicéwka wieszaka.

Uwage przyciaga fotografia The Chief: He Who Sold Africa to The Colo-
nists, ktéra stata sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych autoportre-
téw Fosso. Artysta przedstawia sie tu jako dostojnik przystrojony w skéry
lamparta, z szyja opleciong grubymi sznurami korali i ztotymi taficuchami
oraz rekami obcigzonymi bransoletami i pier§cieniami. Pozuje, rozparty
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na krzesle obitym skéra, na tle wzorzystych drukowanych tkanin. W prawej
dioni trzyma ogromny bukiet stonecznikéw, a obok jego bosych stép stoja
jaskrawoczerwone buty. Wizerunek wodza przywodzi na mys$l historyczna
karykature - figure autorytetu, ktéry sprzedat wtasny lud i jego zasoby kolo-
nizatorom w imie osobistych korzysci. Fosso podkre$la, ze w tym autoportre-
cie wciela sie we ,wszystkich afrykanskich wodzéw, ktérzy sprzedali Afryke
bialym” (Henley, 2011). Fotografia, ubrana w groteske i przesade, opowiada
zarazem o historii kolonialnych relacji oraz o wspétodpowiedzialnosci elit
lokalnych. Pod warstwa inscenizacji, naznaczonej przepychem i teatralnym
nadmiarem, ujawnia sie gorzka prawda o uktadach witadzy, ktére prébuja
maskowaé wlasne mechanizmy, ale w swej istocie pozostaja niezmienne.

Kolorowe kadry Tati przypominaja wycinki z globalnego, popkulturo-
wego katalogu, w ktérym jednostka moze dowolnie wymienia¢ maski, pod
warunkiem Ze pochodza one z zachodniego imaginarium. Gest histeryczny
ujawnia gtebokie rozdarcie czarnej podmiotowosci, ktéra w poszukiwaniu
drég ekspresji czesto zostaje uwieziona w obcych jej reprezentacjach. Seria
odstania réwniez bardziej ogélne ,sklejenie” histerycznej egzystencji z ryn-
kiem obrazéw: uwaga innego zostaje pozyskana poprzez przyjecie kostiumu,
ktéry wezesniej krazyl juz w obiegu wizualnym. Fosso sam staje si¢ w ten
sposéb ,,produktem wystawionym na sprzedaz”: dostownie - poniewaz cykl
powstal na zaméwienie domu towarowego, oraz metaforycznie - jako podmiot
obcigzony brzemieniem kolonialnego formatowania.

IV. Histeryczne odzyskanie §wiata

Staralam sie opisaé, w jaki sposéb gest histeryczny manifestuje sie za po-
$rednictwem fotografii w polu sztuki wspélczesnej. Aby lepiej ukazaé jego
potencjal, powrdce do zestawienia tej postawy z melancholia. Zachodzi tu bo-
wiem odmienny, mozliwy do zaobserwowania z zewnatrz, stosunek do rél
spotecznych. Podczas gdy osoba pograzona w melancholii pozwala ,catkowi-
cie zdeterminowa¢ si¢ zasadom zbiorowosci, wcielajac calo§é swojego »ja«
w kolektywnie wyznaczong role” (Messas, Zorzanelli, Tamelini, 2019: 653),
histeryka cechuje pogarda dla norm spotecznych. Nonszalancja ta nie wy-
plywajednak z silnego, egocentrycznego ,ja’, charakterystycznego dla manii.
Histeria z calg moca kieruje sie ku innemu, ktéry staje sie Zrédtem nadmiaru
sensu w relacji z kruchym, podrzednym podmiotem. W oczach histeryka
inny posiada nieograniczong sprawczo$¢, wynoszaca go ponad konwenanse.

Siegajac ponownie po przyktad Pani Bovary, dostrzegam, jak bohaterka
poswieca mieszczanskie obyczaje na rzecz wyobrazenia idealnej mitosci.
Flaubert zgotowal jej wprawdzie fatalny koniec, jednak autorzy The Life-World
of Persons with Hysteria pisza, ze
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Zdolno$¢ do transcendencji i odnowy przystuguje cztowiekowi, ale w histerii
ujawnia sie ona wyraZniej dzieki sile mobilizacji innego. Ta mobilizacja innego
i,ja’, cho¢ cze$ciowo nieautentyczna, odrywa jednostki od wspélnotowego
tla, w ktérym sg zakorzenione. Z tego oderwania moga sie wyloni¢ dwie tra-
jektorie: jedna z nich wiedzie przez odrzucenie przez zbiorowo$¢ jednostki
nadmiernie osobliwej; w drugiej za$, zawarta w owym oderwaniu nowo$¢ moze
zaoferowac zbiorowos$ci nowe formy istnienia. Formy te, poczatkowo nieauten-
tyczne, poprzez uzytkowanie i powtarzanie staja sie stopniowo autentyczne
dla wszystkich. To wlaénie ta antropologicznie histeryczna funkcja inspiruje
artystow, ktérzy tamigc konwencje swoich czaséw, kieruja historie spoteczen-
stwa na nowe tory (Messas, Zorzanelli, Tamelini, 2019: 661; ttum. A. K.-L.).

Histeryk poprzez dramatyczne otwarcie na innego odzyskuje utracong
zywotno$¢, a w zamian oferuje subwersje, przekroczenie stagnacji oraz na-
dzieje na odrodzenie. Cykle fotograficzne Sherman i Fosso zyskaly ikoniczny
status, poniewaz pod warstwa sztuczno$ci i przesady skrywaly gteboka
prawde o ztozonych problemach wspéiczesnosci. Jesli obecna epoka roz-
mienia prawde na drobne, by¢ moze jej poszukiwanie nalezy juz do domeny
fikcji. Gest histeryczny jawi sie w tym ujeciu jako istota ,,naszych czaséw”,
akt radykalnej kontrfaktualnosci, stuzacy odnalezieniu zagubionego auten-
tyzmu. Nie stanowi on ucieczki w kojace zludzenie, lecz forme afektywnego
zaangazowania - prébe ponownego zamieszkania w nowoczesnej rzeczywi-
stosci, ktérej pluralistyczna narracyjnos¢ utrzymuje podmiot w oderwaniu
od antycznego do§wiadczenia prawdy opisywanego przez Heideggera (1977).
Swiat odzyskiwany w ten sposéb nie gwarantuje powrotu do jednoéci ani
do stabilnego fundamentu. Staje sie natomiast przestrzenia frenetyczne-
go ruchu, wybudzajacego jednostke z melancholijnego odretwienia i by¢
moze sygnalizujacego $lady pierwotnego , pansynkretyzmu” kulturowego,
odstaniajacego taka metafizyke, ktéra mégtby zaakceptowaé wspomniany
Heidegger (Zeidler, 1987: 211-213). Prawda rodzi sie w tym ruchu z napiecia
pomiedzy maska a emocja, a przede wszystkim w wyniku intensywnego
przezycia i afektywnej relacji z innym, ktérego omnipotencja réwniez moze
posiadaé¢ wymiar metafizyczny.
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Abstrakt

Artykut stanowi prébe rehabilitacji histerii jako potencjalnie konstruktywnego afektu,
zdolnego do przywracania relacji podmiotu ze §wiatem w kontekscie wspéiczesnych
praktyk fotograficznych. Punktem wyjscia jest zestawienie koncepcji afektywnej his-
torii sztuki Luizy Nader z fenomenologig psychopatologii rozwijang przez Georges'a
Charbonneau, Thomasa Fuchsa oraz Mire Marcinéw. Autorka proponuje pojecie gestu
histerycznego, rozumianego jako zesp6t dziatan emocjonalnych i performatywnych,
ktérych rozbudowana teatralno$é¢ zmierza do pozyskania uwagi innego. Analiza cykli
Untitled Film Stills Cindy Sherman oraz Tati Samuela Fosso pozwala ukaza¢ fotografie
jako medium szczegélnie podatne na histerie. Tekst dazy réwniez do rozpoznania,
jakiego rodzaju $wiat zostaje odzyskany poprzez gest histeryczny.

Hysterical Photography. Through Affect
toward Recovering the World

Abstract

This article seeks to rehabilitate hysteria as a potentially constructive affect capable
of restoring the subject’s relation to the world within contemporary photographic
practices. Its point of departure is a juxtaposition of Luiza Nader’s concept of affec-
tive art history with the phenomenology of psychopathology developed by Georges
Charbonneau, Thomas Fuchs, and Mira Marcinéw. The author proposes the notion
of the hysterical gesture, understood as a set of emotional and performative actions
whose heightened theatricality aims to capture the attention of the Other. An ana-
lysis of Cindy Sherman’s Untitled Film Stills and Samuel Fosso’s Tati series presents
photography as a medium particularly susceptible to hysteria. The article also asks
what kind of world is recovered through the hysterical gesture.

Stowa kluczowe: fotografia, histeria, afekt, fenomenologia psychopatologii, afek-
tywna historia sztuki, gest histeryczny

Keywords: photography, hysteria, affect, phenomenology of psychopathology, af-
fective art history, hysterical gesture

Aleksandra Klimek-Lipnicka - fotografka, kuratorka, animatorka kultury, absol-
wentka Sztuki Wspédtczesnej na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Kra-
kowie. Interesuje sie historig i teorig fotografii oraz my$lg feministycznag.
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Manoppello - reka petna kloséw

Relacja z pobytu studyjnego
Zespotu Badawczego Sztuka i Metafizyka
w Sanktuarium Volto Santo w Manoppello

Manoppello to niewielka miejscowo$é w rejonie Abruzji, potozona na zboczu
zalesionego wzgérza pomiedzy masywami gérskimi Gran Sasso i Majella
a wybrzezem Adriatyku. Sanktuarium Volto Santo - Sanktuarium Swietego
Oblicza - ktérego kustoszami od wiekéw sa kapucyni, jest usytuowane wraz
z cmentarzem w gérnych partiach wzniesienia. Widoki rozciagajace sie
z dziedzinica przed kosciolem zapierajg dech w piersiach.

,Wstal, przeniknat skalne mury, B6g natury. Alleluja” - $piewajg wierni
w pieéni wielkanocnej, wyrazajacej rado$¢ ze Zmartwychwstania Jezusa,
ktéry jest pojmowany zarazem jako Bég natury i Bég, ktéry przezwycie-
zyl $mier¢. Pobyt naszego Zespotu Badawczego Sztuka i Metafizyka w Ma-
noppello i jego najblizszej okolicy obejmowat oba te konteksty - naturalny
i teologiczny - czego namacalnym $wiadectwem sa zamieszczone ponizej
osobiste relacje i fotografie.

Przygotowywanie wystawy oraz konferencji naukowej w budynkach
nalezacych do Sanktuarium, we wspédtpracy z osobami na co dzienl opiekuja-
cymi sie relikwig - Wizerunkiem, Obliczem, Chusta z Manoppello - a takze
z pielgrzymami (cztonkami Zgromadzenia Braci Mniejszych Kapucynéw
oraz Zgromadzenia Siéstr Stuzebniczek Krwi Chrystusa), sprawito, ze spe-
dzili$my wiele godzin przy Nim, wobec Niego i obok Niego. To tutaj, no-
cami, powstawaly teksty i obrazy, ktére tylko w tym miejscu mogty zostaé
dokoniczone i nabraé ostatecznego sensu. Rozmowy miedzy sobg, rozmo-
wy z Nim, wstuchiwanie sie w cisze, a wiec i w siebie, pozwolily domknaé¢
iupublicznié pierwszy etap projektu zatytulowanego Metafizycznos¢ obrazu.

[235]
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Obfitos¢ przenikania, czyli o synestetycznej wartosci dzieta, zainicjowanego przez
Stanistawa Wéjcickiego.

Jednym z rezultatéw tych dziatan byta wystawa artystéw-wyktadowcédw
oraz studentéw Uniwersytetu Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie pod
hastem Twarzq w Twarz / Faccia a Faccia. Ekspozycja miata w mozliwie najde-
likatniejszy sposéb wpisaé sie w przestrzeri Sanktuarium, a jednoczeénie staé
sie wyjatkowym forum dialogu interdyscyplinarnego. Artysci deklarowali:

Chcieliby$my, by nasze prace stanowity wotum, co$, co tu pozostawimy, by wy-
razi¢ nasza wdzieczno$¢ za to, ze moglisémy by¢ w tym szczegélnie dla nas
waznym miejscu. Wraz z przywiezionymi pracami chcieliby$my wnie$¢ w nie
wlasne intencje i rozwazania zwigzane w najintymniejszga z mozliwych relacji,
z Bogiem'.

Wystawa stala sie wiec forma modlitwy dziekczynnej oraz artystycznego
wprowadzenia do kontemplacji Boskiego Oblicza z Manoppello, a zarazem
swoistg praefatio - przedmowg do dalszych dziatan planowanych po powrocie.
Poswiecilis$my jej osobny artykut na naszym portalu?.

Kolejnym wynkiem prac prowadzonych przed wyjazdem oraz w trak-
cie pobytu byta polsko-wtoska konferencja naukowa, noszaca ten sam tytut
co projekt, ktéra dla naszego zespotu stanowita okazje poznania oséb zaan-
gazowanych w badania i popularyzacje wiedzy na temat historii oraz wspét-
czesnej recepcji Volto Santo. Obawialismy sie tego logistycznie trudnego
przedsiewziecia, jednak mimo skromnych $rodkéw finansowych i znacznych
odlegtosci dzielacych nasze sSrodowiska, doszto do spotkania, ktére okazato
sie inspirujace zaréwno dla organizatoréw, jak i uczestnikéw - potwierdzajac,
a niekiedy przywracajac sens ich wysitkom badawczym.

W konferencji wzieli udziat duchowni, publicysci, badacze: historycy
sztuki, filozofowie oraz artysci; wérdd nich byli Czestaw Gadacz OFMCap,
prof. Antonio Bini, s. Monika Gutowska SAS oraz dr Kazimierz Piotrowski.
Dyskusja koncentrowata sie¢ wokét historycznych i wspétczesnych kontek-
stéw Volto Santo, z uwzglednieniem wptywu wielowiekowego dziedzictwa
kulturowego i religijnego tego obrazu na ikonografie sztuki religijnej i sa-
kralnej, a takze jego roli we wspéiczesnym $wiecie. Prelegenci wskazywali,
jakie rezultaty przynosi zastosowanie naukowych narzedzi interpretacji

! WypowiedZ zamieszczona na stronie: https://sztukaimetafizyka.uken.krakow.
p1/2025/04/11/nowy-projekt-zespolu-metafizycznosc-obrazu-obfitosc-przenikania-czyli-
-0-synestetycznej-wartosci-dziela. (dostep: 15.06.2025).

2 Manoppello - reka petna ktoséw. Relacja z pobytu studyjnego Zespotu Sztuka i Metafi-
zyka w Sanktuarium Volto Santo w Manoppello. https://diafanitas.uken.krakow.pl/?p=8573.
(dostep: 15.08.2025).
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z zakresu filozofii, teologii i historii sztuki do badan nad Wizerunkiem
z Manoppello oraz innymi acheiropoietos - ,nie reka ludzka uczynionymi”.
Swoimi refleksjami na temat wptywu Biblii i hagiografii na proces twér-
czy podzielili sie réwniez arty$ci uczestniczacy w wystawie Twarzq w Twarz /
Faccia a Faccia. Cze$¢ tych wystapien znajdzie sie w przygotowywanej mono-
grafii Bég piekny. Welon z Manoppello i ikonologia Wcielenia. Wystapienia wzbo-
gacily dwa materiaty filmowe: film w rezyserii Jarostawa Redziaka pt. Oblicze
Jezusa oraz dokument przygotowany przez prof. Antonio Biniego, poswiecony
postaci o. prof. Heinricha Pfeiffera SJ i jego wktadowi w badania nad Welo-
nem z Manoppello w latach 90. XX w. Waznym potwierdzeniem kierunku
naszych badan byta obecnos¢ s. Blandiny Paschalis Schlémer - trapistki
i pionierki naukowych badarn nad Catunem z Manoppello. Osobiste spotka-
nie z nig oraz wspélna medytacja nad Obliczem pozostang z nami na dtugo.

Zesp6t Badawczy Sztuka i Metafizyka
dr hab. Eukasz Murzyn, prof. UKEN

dr Sebastian Stankiewicz

dr hab. Rafat Solewski, prof. UKEN

dr Bernadeta Stano

dr Agnieszka Daca

dr Jacek Pasieczny

mgr Stanistaw Wojcicki

gos¢ zespotu: Anna Grgbczewska
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Epistula a Manoppello

Publikowany wczeéniej referat Zywa intuicja prawdy. Interpretacja doswiadcze-
nia religijnego w oczekiwaniu na spotkanie ze Swietym Obliczem, interpretujacy
do$wiadczenie oczekiwania na spotkanie z relikwig Volto Santo jako gre sen-
sus fidei (zmystu wiary), rozumu i wyobrazni, zostal przedstawiony na konfe-
rencji ,Metafizyczno$¢ obrazu. Obfito$¢ przenikania, czyli o synestetycznej
wartoéci dzieta” w skréconej formie, co znacznie utatwito prace ttumaczce
na jezyk wloski. Pézniejsza czescia prezentacji byla wypowiedz wygloszona
podczas spotkania z siostra Blanding Paschalis Schlémer, badaczka chusty
z Manoppello, opisujaca wlasne doswiadczenie spotkania z Obliczem jako
$ladem zycia i ofiary Chrystusa oraz chustg jako materig posiadajaca wtasna
historie. Religijno-duchowy i silnie nacechowany emocjonalnie charakter
doswiadczeni zwigzanych z pobytem w Manoppello, obcowaniem ze Swie-
tym Obliczem oraz przygotowana jako wotum wystawa Twarzq w Twarz
wywotywat reakcje, ktére tatwiej bylo wyrazié poprzez poetycka narracje niz
naukowy dyskurs. Taka zatem forme przybrato to nieoficjalne i alternatywne
sprawozdanie z konferencyjno-wystawienniczego wyjazdu.

*

To miaty by¢ pietrowe tézka - tak sobie to wyobrazatem, jak kiedy$ w Kal-
warii Zebrzydowskiej. Wlasciwie nie wiadomo bylo doktadnie, jak miato
by¢ u kapucynéw, ubogich z definicji, zalatwiane przez artystéw - spontan
inieokreslono$¢ w pakiecie. Nigdy nic nie wiadomo. No i ile wzigé tych euro
w gotéwce - denerwowatas$ sie. ,Po krakosku” méwia na to Reisefieber.

[239]
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Wiec moze podltoga w szkolnej sali gimnastycznej, moze siano w stodole,
jak w drodze do Czestochowy - a potem sie pobraliémy, pod okiem Przyczy-
ny Naszej Radosci, czulym i wyrozumiatym. Moze wtedy odetchneta z ulga,
ze w koricu przestaniemy Jej zawracaé gtowe, ale nie przestaliSémy. Pewnie
to przewidywata. Tak juz ma, a my z kolei jesteSmy nachalni i natretni -
w kazdym razie pod Jej adresem.

Najpierw bylo gtodno - pizzerii nie otworzyli, wiadomo, Wtosi - i zimno
w $rodku, to prawda. Ale kiedy lazurowe cieplo italskiego nieba catkiem sie
rozlato, chtéd okazat sie zbawienny, a zbawienie stawato sie wlasnie naszym
udziatem. Owszem, byty pokoje z kilkoma 16zkami, lecz nieuzywane - obok
malzenskiej dwéjki - w willi z XVII w. po remoncie, z widokiem na Majelle
w Abruzji i $nieg. A na schodach ganku, przechodzacych w arkadowa loggie,
mozna sie bylo opala¢ z jaszczurkami.

Bardzo lubity okruchy stodkiego ciasta, ktére zostalo jeszcze z Wielkano-
cy - babke drozdzowa z migdatami. Byli§my sami, tylko z Jezusem nieopodal.
No dobrze - raz wpadt Kazik Piotrowski, ministrant, na konferencje. Opo-
wiadal wtedy, w dtugim wywodzie, o tomistach, jak stuchat Krapca, o herezji
niektdérych neoplatonikéw i wezesnego Warpecha w zeszycie z tréjgtowym
rogaczem, pozadliwie sikajacym, o nicosci i apokatastazie u ,tych niekto-
rych”, o irreligii i mobbingu zaraz potem, a na koficu o potrzebie fortepianu
dla zony, ktéra chce gra¢ na organach w kosciele - co sie jej zreszta chwali...

Na tej konferencji, zatytutowanej ,Metafizyczno$¢ obrazu. Obfitosé
przenikania, czyli o synestetycznej wartosci dzieta”, a po wlosku ,Metafisicita
dell'immagine. Labbondanza della pervasione nell'esame del valore sineste-
tico dell'opera” albo jako$ tak, podnio$le w kazdym razie, opowiadatem to,
cojuz wiesz powyzej, tylko krécej. Wtasciwie modlitem sie przed wszystkimi...

Tyle ze nie dalo sie tak catkiem. Jezus byt jeszcze blizej, tamat serce
i glos - nie dalo sie... Méwilas, ze sama sie poptakatas... Podobno w Med-
jugorie tez tak jest, i w Santa Maria Maggiore. I punki tak mieli z Pelanow-
skim, ktéry sie ostatnio wymiksowat. Z Kazikiem Piotrowskim tez o tym
byto, albo o Rysiu krytycznie. A ja sam tak miatem, gdy nade mng modlono
sie w jezykach, u Matki Bozej Nieustajacej Pomocy. Ale to byto na miejscu,
w Mistrzejowicach...

Bernadeta - ta, ktéra w innym miejscu przezywam Soubirous - tadnie nas
wszystkich przedstawita. A Agnieszka - ta, ktérg gdzie indziej nazywam Rzy-
mianka - miata zawsze taka torebke z trzema kanapkami gotowymi na kazda
okazje, sweterkami i wystawg wszystkich w $rodku. Jak ja juz stamtad wyjeta,
to do zainstalowania wtedy juz razem, w sanktuarium przed Chrystusem, pod
tytutem Twarzg w Twarz, po wtosku Faccia a Faccia, albo jako$ tak. A moze
to byl plecak ucieczkowy Agnieszki, ktérego o mato nie zgubita na lotnisku?

Bo zaraz za §wietymi, jubileuszowymi drzwiami witata folia zycia -
uroczyscie, zlota od §wiatta odbitego i wzmocnionego. To sie nazywa entrée,
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chyba samego Ducha Swietego, po francusku, albo iluminacja wedtug Pseudo-
-Dionizego Areopagity. Luke Skywalker - inni méwig Mword, trzymat tam
swoich w cieple, mnozacych sie Zzywo w soczewce, w nasieniu wrzuconym
w $rodek ostroznie, a nowoczeénie rosnagcym ku innym, bo ta folia polipro-
pylenowa metalizowana byta w National Research Center. Taka Art & Scien-
ce, w Ameryce, zeby ogarna¢ wszystkich, ktérzy chca przyjé¢ i popatrzeé,
wspdbtobecni w odbiciu, $wietle i cieple pod Chrystusowa ostong termiczna.

Fot. 1. Lukasz Murzyn, Ma n'atu sole cchiu’ bello, oi ne’. ‘o sole mio sta ‘nfronte a te!’,
2025

I dobrze zresztg robi z tg ochrong - czulg i niezawodna - bo sposréd tych
daréw najcenniejszych, iluminowanych zaraz po Porta Santa, to wiare tak
tatwo oddaé lekcewazeniu wtasnie przez btyskotliwa nauke w nowych me-
diach, choé zdaje sig, ze sam przyklad bliskim wystarczy. A przeciez mitosci
tak tatwo nie okazad, bo tylko dla siebie zarezerwowana w zyciu samopas, pod
pozorem troski w zaprzedanej krzataninie, gdy nasienie niknie. Pozostaje
nadzieja w ztotym ptaszczu milosierdzia Schutzmantelmadonny, pokrowej
Mater Misericordiae, w cieplym §wietle ogarniajacym nawet tych, ktérzy ode-
szli na rézne sposoby, pozostawiajac s$wiadomo$¢ daru, ktéry zmarnotrawites.

! ,Ale jest inne, piekniejsze storice, o0 moja kochana, moje storice jest na twojej
twarzy”.
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I wtedy ucieka sie do Nowego Jeruzalem, gdzie ,§mierci juz nie bedzie.
Ani zaloby, ni krzyku, ni trudu juz nie bedzie, bo [...] Oto czynie wszystko
nowe”. Ono przychodzi samo do ciebie w feretronie Anny - wdziecznej i gor-
liwej, jakby u Ztotej Bramy, gdzie to si¢ zaczelo, a potem przez Czestochowe,
gdzie trwa, az do Manoppello, gdzie skutki tego mozna obserwowac.

Fot. 2. Anna Grabczewska, Feretron z kopiq obrazu Matki Bozej Czestochowskiej, olej
na szkle, 53 x 79 cm, 2023, wnoszony do §wigtyni

W drewnianej ramie kroczy w orszaku, gdy patrzysz przejrzystymi
oczami Hodegetrii na Swiete Oblicze z Manoppello. Mimo Jego wtasnej dwo-
jakosci i trojakich szyb feretronu, widzisz Je poprzez Nadzieje peregrynujaca,
mimo wszystko - wérdd aniotéw Nowosielskiego, promienistg i poraniona,
przeswietlona ludowymi btyskotkami, pokryta malarstwem na szkle, po pol-
sku, posréd kwiatéw i krzyzy, biato-bordowo-czerwono obecna, a jednoczes-
nie transparentng i rozptywajaca sie. [luminacja ma wszak swoja gradacje
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i hierarchiczno$¢, dzieki czemu moze przenikaé obficie, taski pelna - pozwdl
czerpa¢ z Twej obfitosci.

Fot. 3. Anna Grabczewska, Kopia obrazu Matki Bozej Czgstochowskiej z intencjami za-
niesionymi do Manoppello, olej na szkle, 45 x 45 cm, 2025, z przeswitujacym Swie-
tym Obliczem na chuécie z Manoppello

Swiete Oblicze powtérzylo sie z fakturowym zafalowaniem; zlote i przej-
rzyste przemienito si¢ w malowanie $wiattem na zeszkliwionym bisiorze,
zabliZnionym przez zgrzewanie - czutym, bo cieptym, widzianym, przezro-
czystym i dostepnym do dotyku, aby by¢ jak najblizej, polisensorycznie ulegaé
odnajdywaniu, potwierdzaniu, widzeniu, powtérzeniu, trwaniu, przekra-
czaniu. Nadzieja to przeciez wiara w to, czego nie mozna zobaczy¢ - ulotna
ikrucha, a jednak nadajaca sens i podtrzymujaca w trwaniu.

W napietych, nabrzmiatych i pekajacych porach materii skrywa sie bél
i czas, implodujace w akcie woli, zabliZnione w powrocie zywotnej energii,
niedbatej o zmystowe granice. Jak piasek na dnie morza podczas burzy, ukta-
dany w coraz to nowe faldy - gufrowany, wezbrany i rozproszony, przejrzy-
sty, bo unoszacy sie w wodzie, opadajacy i uktadany od nowa, podczas gdy
malze niewzruszone - omutek i szoldra - trzymaja sie skal najmocniejsza,
jedwabistg nicia; tak od dwéch tysiecy lat trwa ten bisior.

Sam midd, bzyczacy pracowicie i ruchliwie, ptynie zloty przez swiatto,
zatrzymuje je na chwile, aby odstoni¢ moment kolejny - inng chwile, goraca
i zlotobrazowa, rozjarzong jak suréwka sptywajaca z martenowskiego pieca.
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A potem nagle moment seledynowy, zielonobtekitny i chtodny dla wytchnie-
nia, szmaragdowo-morski z jedwabista nicig omutka i szoldry rysujaca fale.
A przeciez to tylko szklo - z6tto-kremowo przezroczyste jak lamperia sanktu-
arium, czarne, gdy zgasty Swiatla... Ale znéw srebrzystobiato przezroczyste
rano, sama widziatas...

— —

I fir s R, .

Fot. 4. Jacek Pasieczny, ,NIE MATERIA, A OBRAZ”, technika - fusing, 2025

Bo ,obraz zmienia si¢ w zaleznosci od sposobu przenikana go przez
$wiatlo” - pisze po polsku Jack von der Bienen, jakby go nazwali w szkole
naddunajskiej, albo der Emker, przyznat sie raz siostrom Ich spreche Deutsch,
zalotnie, w kazdym razie ten, co to robi miéd razem z pszczotami, Swietlisty
od szkta i kolorowy od witrazu na tym plenerze w Manoppello, bo pszczotami
to on sie przeciez opiekuje na wszystkich plenerach, czyli zawsze.
Towarzyszyly przed moim wzrokiem te prace wynikte z naszej wizyty

stacjom Meki Panskiej w bocznych nawach, przylegaty do filaréw, lezaty
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w kaplicy, staly w nawie gtéwnej - uroczyscie wprowadzone, a skromnie,
ubozuchno i z wyczuciem, aby po zdjeciu z przygodami trafi¢ do mauzoleum.

Na kracie wejscia prowadzacego don, do zakrystii i do klasztoru ojcéw
kapucynéw naraz, pod witrazem, skryta si¢ niemiato Bernadeta Soubirous,
wybudzona barwna akwarelg - pionowym tryptykiem o splocie bisioru w in-
dygo na bieli, w drewnianej, ceglasto-brazowo-zéttej ramie wykonanej przez
Ojca z satysfakcja i z muszla w drodze pielgrzymoéw do $w. Jakuba i gwiazd
dwunastu, tych z Apokalipsy, zawtaszczonych dzi$ politycznie przez smoka,
gdy tymczasem winny by¢ Niepokalane...

Fot. 5. Bernadeta Stano, Bisior. O braku i tesknocie, akwarela na pi6tnie, 30 x 40 cm,
2025

Malowanie, wywotane z zapomnienia, jako stuzebne Objawieniu i do-
$wiadczeniu ponad brakiem, deficytem i spojrzeniem wstecz przez okno
w Radziejowicach, symbolizowalo wytesknione, jak zdrowie przez pielgrzy-
méw do Zrédet w Lourdes albo jak zycie zmartwychwstale, przez tych, ktérzy
jak my, zmierzali do chusty z Manoppello.
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Do Agnieszki, tym razem w Pradze, Swieta Klara napisata nawet list
z modlitwa do pieciu ran Chrystusa. Agnieszka odpowiedziata na ten list
w prawej nawie, naprzeciw krzyza i zgodnie z jego logika, gdy na filarze
utozyla te sama modlitwe, ale do kontemplacyjnego wpatrywania sie, gdy
przenie$¢ wzrok ze Swietego Oblicza w oltarzu sanktuarium.

Fot.6. Agnieszka Daca, Pie¢ Ran Chrystusa collage, akryl na piétnie, poliptyk:
5razy 20 x 20 cm, 2025

Pieé prostokatéw, koliscie wewnatrz przedziurawionych, wyodrebniato
i powiekszalo na sino-bordowo-amarantowym tle obudowy szaroczarne ot-
wory, ziejace bélem, poszarpane cierpieniem i brazowiejgce $miercia - zwy-
ciezonymi w zbawczych stygmatach. Za rane Twojej prawej reki Agnieszka
ofiarowata umartwienie; nie wystarczala jej zwykla stabos¢ zdrowotna ani
chtéd pomieszczen. Kazata wozié si¢ w bagazniku, zwinieta w kigbek dla
wygody reszty pielgrzyméw - tak przynajmniej deklarowata.

Za $wietg rane Twojej lewej reki Agnieszka oddata Ci, Jezu Chryste, wole
decydowania o sobie samej, cho¢ poglady ma przeciez jasno sprecyzowane, jak
pewien europosel, ktéry wtasnie kandydowat na prezydenta za jej sprawa. Chyba
tylko za te $wiatopogladowsa konsekwencje potrzebna jej byta pokuta - podobnie
jak za najéwietsza rane Twojej prawej stopy. W kazdym razie dzieki tej pokucie
Agnieszka codziennie przyjmowata Sakrament Ciata i Krwi Twojej, jakby pra-
wie przed odej$ciem do Ciebie. A my przyjmowali$my Cie tak jak i Agnieszka,
idobrze nam z tym bylo - chwata i cze$¢ niech bedzie za rane Twojej lewej stopy!
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Wraz z Agnieszka pragneliSémy tej prostej mitosci. Dbaly o nig Stuzeb-
niczki Przenaj$wietszej Krwi - wtasnie tej, ktéra wyptyneta z najswietszej
rany Twego boku, Jezu Chryste, i plynie wcigz wraz z mitosierdziem dla nas.
Taka to byta korespondencja Agnieszki, tym razem z Pragi, ze $wieta Klara,
na filarze sanktuarium w Manoppello - jakby wizualne zeznanie w procesie
kanonizacyjnym, wcale nie spéznione, bo transcendentalne. W koricu to sztu-
ka, i przede wszystkim w §wiatyni, tuz obok Volto Santo.

A wszystko to Wotum Stacha za ocalenie, tych jedena$cie oddechéw
powracajacego zycia w prawdziwie ztotych aureolach, w elektrycznym tuku
rozjarzonym plazma, czerwono nabieglym zyciodajna krwig, w jedwabistych
tchnieniach, w drzacych atomowych jadrach promieniujacych stonecznie Ho-
stii... Spektroskopia nalipowych szkatutach rezonujacych miekko te gtuche
uderzenia nuklearnego lochu, co sie dont wjezdza jak do szuflady w bezruchu
na amen, zdejmujacego warstwami nascienne malowidla z pobytu w kata-
kumbach Covid-19 - na 98,9% zajecie ptuc, na1,1% peryferia zycia, lezac pod
tym podarunkiem z Wuhan...

Fot. 7. Stanistaw Wéjcicki, 11 oddechéw, 11 silversztyftéw 18 x 11 cm, 2025
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I nagle zaczerpniecie tchu jednym haustem, glosnym i wielkim, przed
matym obrazkiem Volto Santo - jedena$cie razy delikatnie pomnozonym, dla
przeciwwagi po japorisku, wentylacja kolorowym tuszem, ekstrahowanym
z zywicy lisci sandatowca Kuretake Gansai i z atramentowym rysunkiem
Kakimori. Jak on to wszystko wytrzymat - na welonie Zmartwychwstatego
w Manoppello, w kaplicy Madonny Pompejaniskiej, gdzie wczeéniej byta
Ta Chusta, jakby taka sama, z plamami ztoto zmartwychwstalymi i reanima-
cyjnie odci$nietymi na drewnianych pudetkach z ptytami CD, wypalonymi
silversztyftami w tej atomowej szufladzie bezdechu i z rysunkiem wydra-
panym Tchnieniem Twoim, Panie Jezu.

Powtérzonym zreszta wielkoformatowo w sgraffito - technice popular-
nej w renesansie i art déco - na $cianie u siéstr Stuzebniczek Przenajswiet-
szej Krwi, przez caly ten czas powstawalo od Staszka to Twoje Oblicze, Jezu
Chryste, takie samo jak odbite na bisiorze, ale teraz mocne, twardo gietymi
liniami rysunku i fakturg wezbrang na biatym tle.

Fot. 8. Stanistaw Wojcicki, Volto Santo, sgraffito, 2025
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Dobrze, ze Staszek wozit Agnieszke stale tg Zafirg, nawet w bagazniku,
bo byt wtedy spiritus movens dla wszystkich. Ta torebka byla chyba ciezka
z taka wystaws, podobnie jak plecak, a feretron - czterech chtopa by go unio-
sto. Sama widziatas.

Tak a propos, po francusku ojciec Antonio zgodzit sie na te wystawe,
ale potem z ojcem Marianem chyba mieli ciche dni. Cho¢ Bini - tez Anto-
nio - bardzo tadnie o nas napisal, i to z ilustracjami, po wtosku. Tak mysle,
ze tadnie, bo po wlosku nie umiem. A Patricia Enk to szeroko po angielsku
Encounter with the Transcendent at the Conference on the Metaphysics of the Image
na “TIlumina Domine Blog”.

Sama mi wtedy czytala$, ze ta chusta z Oviedo to zbierata krew w czasie
meki i tuz po niej, w Wielki Pigtek, a ten calun z Turynu to w Wielka Sobote
martwe ciato owiniete, jak negatyw, thumaczylas jak siostra Blandina, ale juz
wywolywany w ciemni, bo w Manoppello to odbitka ostatecznie utrwalona
w chwili Zmartwychwstania, na bisiorze potozonym na twarzy, albo diapo-
zytyw raczej - dopowiadal Sebastian, podczas rezurekcji w Niedziele bladym
Switem, po rosyjsku bockpecenwve. Troche to teraz niepolityczna refleksja
jezykowa. A siostra Blandina w miedzyczasie nalozyla na siebie i poréwnata
te chusty, te relikwie najwiekszego wydarzenia w dziejach ludzkosci. War-
pech pisat, ze to byt najwazniejszy performans.

I przed tym Obliczem, utrwalonym, trwajac dzient w dzien, wpatrzony
w cierpliwej ciszy, méwilem do Niego: ,Przeniknij mnie, przygarnij i ogarnij,
jak méwia mtodzi - opatrz i wesprzyj, posiadz i skréj na Twa miare, pochlon,
niech w Tobie pograze sie, utone i rozptyne, zabierz mnie”. Kazik Piotrowski
moze widzialby w tym orygenizm, ale c6z, tak mam - u Akwinaty tez zreszta
byto w Summie, kochaj mnie, bo brak mi sit, tak bardzo nie daje rady, potrzeba
milosierdzia... Zbaw mnie i wybacz mi i tym wszystkim, za ktérych ofiaruje
te odpusty... Tyle jest za uszami...

Porta Santa dostarczyle$ juz do Manoppello - méwi ojciec Marian - nie
musimy jechaé¢ do Santa Maria Maggiore, Przyczyno Naszej Radosci, tym
bardziej ze tam teraz kolejki do grobu Franciszka, a Leon XIV to datl jeszcze
odpust juz w powrocie samolotem, jak go wybrali, w telewizji, po amery-
kansku... Zaradz tesknocie...

Monika, Stuzebniczka Przenajswietszej Krwi, co dziel na mszy o 7:30,
wobec tego Oblicza rozjarzonego dla nas, na rézne sposoby méwita jezyka-
mi - tak majg Anioty Stréze - kiedy siostra Blandina puscita Beethovena,
zebym zobaczyl w tym Obliczu rado$¢ i smutki wzrastania i dojrzewania:
gloszenie i nauczanie, satysfakcje ze zrozumienia i przyjecia, trud drogi,
znuzenie, wyrozumialo$é, roztrzepanie apostotéw i uczniéw umiarkowanie
pojetnych, entuzjazm, §miato$¢ i odejscia, zatamania, zdrade, bdl, cierpienie,
torture, zgroze, $mier¢ i odrodzenie, zabliZnienie, ponowny gtéd i smak zycia,
a wreszcie wieczne milosierdzie, ktére ogladali w Dziejach Apostolskich,
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a z nimi Lidia, a u nas Faustyna, bo to nie tyle rozciggniete w czasie bylo,
co jest transcendentne.

Bruzdy pozostate po dziejach tej materii - prawdziwego znaku, Weroniki,
ocierajacej i rozpostartej miedzy Jerozolimg, Edessa, Kamuliang, Bizancjum,
Rzymem i jego rzezig przez luterskich landsknechtéw, Manoppello i jego
kapucynami, troskliwymi, rozbrykanymi, kochanymi, niemieckim spiskiem
Blandiny, Pfeiffera, Badde, Ratzingera, a moze nawet naszego Jacka von der
Bienen, co sie tak wszystkimi opiekuje jak pszczotami od miodu na wszyst-
kich plenerach... Przemieniaty sie te bruzdy w struny, po ktérych przeciagat
sie smyczek w unisono skrzypiec i ciezkiej powadze wiolonczeli... By przy-
wréci¢ rado$¢ zmartwychwstatego zycia widzianego oczyma wiary, poprzez
sensus fidei, w asteiologicznym rozumieniu i caravaggiowskim dotknieciu...
I wybiegal poza pieciolinie w procesji do $wietego Tomasza w Ortonie, pit
caffe corretto do §wietego Marka w euforii i Pacentro z niepotrzebnymi wie-
zami, pozowatl do bezczelnej selfie z cudem eucharystycznym w Lanciano,
mruczal murmurando, zajmujgc Roccacaramanico razem z kotami, zamierat
w Badia-Bagnaturo - tam uwieziony i zamkniety na amen, ku rozpaczy ojca
Mariana, osiotka, co sie potknal, wywrécit i zdecht z tej zgryzoty. No co, sam
tak méwit, jak juz zdecht, choé tak naprawde to wcale nie.

Wszyscy do$¢ juz mieli tej mojej wypowiedzi. Znajoma jaszczurka, ob-
zarta ciastem wielkanocnym, uciekla po $cianie galopem - miatem nadzie-
je, ze razem z moimi grzechami, bo modlili§my sie¢ wtedy nieustannie, jak
do tego namawial §wiety Pawel, i synestetycznie, jak to sobie wyobrazit
Staszek w swoim projekcie. I zbawiennie, jak tego chciat sam Jezus. Cho¢
badacze sztuki to méwiliby uczenie, ze immersyjnie, relacyjnie i afektywnie,
bo bylismy tam uwrazliwieni - wszyscy razem, i grazie, grazie, grazie, grazie
mille! - tak méwit pilot po wyladowaniu, gdy dostat oklaski, po wtosku.
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Pamietam, ze kiedy czytatem kilkanascie lat temu ksiagzke Paula Baddego
o Volto Santo, bytem pod duzym wrazeniem sugestywnosci argumentéw
autora. Zdumiato mnie jednak, ze fakt ponownego odkrycia rzymskiej Wero-
niki ukazujacej zapisane na bisiorze oblicze Zmartwychwstatego Chrystusa
znaczy dla $wiata tak niewiele i w ogdle zostat niezauwazony. A wydawato
mi sie wtedy, Ze to przeciez wszystko zmienia, ze niczym §w. Jan wchodzacy
pierwszego dnia po szabacie do Grobu Panskiego, ktéry ,ujrzat i uwierzyt”
(J 20,8), ja takze ,ujrzatem i uwierzytem”.

Chodzi tu dokladnie o to samo doswiadczenie, ktére bylo udziatem
$w. Jana: Jak to - czyzby wcze$niej nie wierzyt? ...wierzyt, ale nie do konca?
...przez cale trzy lata ewangelicznej drogi z Chrystusem i pozostatymi apo-
stotami? ...i musial dopiero ujrze¢ namacalny dowéd w postaci catunu na bi-
siorze? No to w takim razie, jakim ja bylem chrzescijaninem, zanim ujrzalem
Oblicze Zmartwychwstatego z Manoppello?

Ksiazka Baddego sprawila, ze wraz z rodzing pielgrzymowatem do Volto
Santo dwukrotnie. Obecna pielgrzymka byla jednak szczegélna, poniewaz
wymagania naukowe projektu sprawily, Zze musialem przewarto$ciowaé
relacje miedzy réznymi porzadkami poznawczymi, ktére dotad funkcjo-
nowaly we mnie we wzglednym oddzieleniu i nie byly niepokojone mys3la,
ze za wszelka cene powinienem je uzgodnié.

Poznawczy porzadek nauki i poznawczy porzadek wiary, od poczatku
definiowanej przez o§wiecenie nowoczesnosci, sztucznie od siebie oddzielono
iuznano za sprzeczne, a my odziedziczyliémy przekonanie o ich rozdzielno$ci
w sposéb automatyczny, rodzac sie z koicem XX w. Oba porzadki, w trakcie
przygotowania do wyjazdu i w czasie trzeciej mojej pielgrzymki do Manop-
pello, zaczety sie wzajemnie taczy¢ i dopetnia¢ w sposéb niezwykly. Rzeczy,

! Biblia Tysigclecia Online. (2003). Poznan: Pallottinum. https://biblia.deon.pl/roz-
dzial.php?id=359. (dostep: 15.16.2025).
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o ktérych myslatem, ze je rozumiem, Ze je wiem, ze w nie wierze - zobaczylem
na nowo, juz nie w nimbie abstrakeji, lecz w zywym doznaniu dostownosci.

W ten sposéb wielkanocne pozdrowienie ,Chrystus zyje”, ktére prze-
ciez jako chrze$cijanin rozumiatem, przestato by¢ dla mnie automatycznym
przywolaniem abstrakcyjnosci, a do pewnego stopnia takze historycznosci
tego zdarzenia. Stato sie doznaniem dostownej wspétczesnosci Chrystusa,
z ktérym jestem w bezposredniej, terazniejszej relacji. Stato sie dla mnie
jasne przed Volto Santo, ze tylko w kategoriach absolutnej wspétczesnosci
Chrystusa mozemy do$wiadczy¢, nie ufajac zbytnio naszemu rozumieniu,
,wnetrzno$ci Boskiego Milosierdzia” - o tej bowiem wspétczesnosci Chrystusa
jest przeciez Dzienniczek $w. Siostry Faustyny.

Kiedy statem przed Volto Santo, dotarto do mnie takze, ze §wiatlo, ktére
stworzylo zapis Wizerunku, $wiatlo, ktére przenika przez Wizerunek i czyni
Go widzialnym lub niewidzialnym oraz nieustannie Go zmienia, a takze Bo-
skie Swiatlo, 0 ktérym wspominaja stale stowa $w. Jana i $w. Pawta - réwniez
nalezy traktowaé dostownie, nie symbolicznie ani abstrakcyjnie.

To moment, gdy metafizyka §wiatla Roberta Grossetesta - dwunasto-
wiecznego inspiratora teorii Wielkiego Wybuchu - oraz wspétczesne rozwa-
zania filozoficzno-przyrodnicze ks. prof. Wiodzimierza Sedlaka i jego ucznia
prof. Mariana Wnuka otworzyly nowe perspektywy wzajemnego dopetniania
sie tak réznych - jak sadzono - porzadkéw poznawczych. ,,Na poczatku byto
jednak $wiatlo” - formutowat Sedlak, kreslac idee bioelektroniki i elektro-
magnetycznej natury zycia, a metodologiczne wskazanie Wnuka, aby szukaé
szerszych przyczynowo-skutkowych powiazan, nie poktadajac catej ufnosci
jedynie w przyczynach blizszych, prowadzg do dostownej, a nie abstrakcyjnej
ani symbolicznej interpretacji stéw §w. Jana z Prologu do Ewangelii, gdzie
Logos przedstawiony jest jako Swiatloéé i praprzyczyna swiata.

Pomimo naukowych i artystycznych celéw naszej wizyty w Sanktua-
rium Volto Santo w Manoppello, wlasciwie kazdy z nas pojechat do Abruzji
przede wszystkim po osobiste spotkanie z Prawdziwym Obliczem Chrystusa.
Kazdy zabrat ze sobg wlasne, gteboko pielegnowane w duszy intencje; kazdy
ofiarowat skupiong modlitwe oraz blogostawiaca obecnosé i stowo drugiego.
Kazdy tez otrzymat jaki$ dar - i nie tylko za posrednictwem o. Mariana, s.
Moniki, s. Imeldy, s. Krystyny i s. Blandiny.
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Fukasz Murzyn

Wspdtczesne badania i publikacje naukowe dotyczace Chusty z Manoppello,
jak dotad, nie s3 w stanie wyjasni¢ sposobu powstania obecnego na niej
wizerunku twarzy Chrystusa. Jednoczeénie nakladanie sie topografii plam
krwi i uktadu twarzy z innymi zachowanymi ptétnami grobowymi Jezusa
z Nazaretu - szczegdlnie widoczne w zestawieniu z tzw. Catlunem Turyriskim
oraz Chusta z Oviedo, noszaca jedynie plamy krwi z ust i nosa skazarica - nie
pozostawia watpliwosci co do faktu, ze chusta z Manoppello lezata na twarzy
tego samego zmartego.

Obraz z Manoppello zawiera wizerunek taczacy wszystkie §lady tortur,
zlaman i ran rozpoznawalnych na pozostatych ptétnach grobowych z wido-
kiem poswiadczajacym zywego cztowieka - jakby bioracego pierwszy oddech
w momencie reanimacji, z charakterystycznymi efektami reakcji na dawke
tlenu, podobnymi do tych, ktére wystepujg u noworodkéw.

Obraz, w niewyjasniony sposéb utrwalony na pélprzezroczystych wiék-
nach bisioru morskiego, powstat raczej w wyniku zmian molekularnych pod
wplywem promieniowania materii niz wskutek jakiejkolwiek znanej ingerencji
czlowieka. Stanowi bogaty nosnik informacji. Pod §wiatto catkowicie zanikajacy,
w réznych warunkach o§wietleniowych ujawnia kolejne widoki, dostarczajace
nastepnych porcji wiedzy o mece, $mierci i Zmartwychwstaniu Chrystusa.

Natura tego obiektu, a takze sposéb jego wyeksponowania w nawie
$wigtyni, moga by¢ w mojej ocenie modelem strukturalnym wspélczesnych
dziet sztuki religijnej i sakralnej. Zawieraja one wiele waznych podpowiedzi
takze dla wspétczesnych artystéw nowych mediéw. Relikwia ta prowokuje
do przemyslenia na nowo nie tylko teologii malarstwa i fotografii, ale takze
idei obiektu i obiektu ready-made, instalacji, wideo-instalacji oraz $rodo-
wisk rozszerzonej i wirtualnej rzeczywistoéci (AR i VR). Sposéb dostepu
do Volto Santo sprzyja doswiadczeniu interaktywnemu i performatywnemu,
a przezroczysto$¢ wizerunku - przez ktéry widzimy innych ludzi - kieruje
ku refleksji nad potencjatem sztuki relacyjnej, zaangazowanej i krytyczne;j.
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Agnieszka Daca

Kazdy dzienl naszej pielgrzymki do Manoppello byt peten wrazen. Gtebia
duchowych przezy¢ splatala sie z zachwytem nad pieknem dziet Bozych
i tych uczynionych reka ludzka. Mielismy niezwykla okazje, by wiele go-
dzin kontemplowa¢é Swiete Oblicze Chrystusa, ofiarowujac Mu nasze krzy-
ze, przedstawiajac intencje i sktadajac dziekczynienia. Dostapilismy taski
adorowania serca naszego Zbawiciela i pieciu grudek krwi - pieciu Jego
ran - w Sanktuarium Cudu Eucharystycznego w Lanciano.

Dzieki naszym Aniotom Strézom moglismy podziwiaé piekno Stwo-
rzenia w monumentalnych widokach z przeteczy $w. Leonarda i pochylié
sie w oczarowaniu nad malertkkimi krokusami na zboczu jednego ze szczy-
tow Majelli. Wspielismy sie po kamiennych schodach w Roccacaramanico,
kontemplujac otaczajaca nas gorska panorame, by chwile péZzniej stangé
w zadumie przed zamurowanym wejéciem na teren klauzury w dawnym
opactwie Celestynéw w Badia-Bagnaturo.

Za przyczyna wspoélnie zanoszonych modlitw zdazyliémy poktoni¢ sie
$w. Mikotajowi i zobaczy¢ wspanialg romanska krypte w Katerze $w. Justyna
w Chieti. Procesja z darami dla $w. Tomasza w Ortonie przed naszymi oczami
spotkala sie z poruszajacym obrazem Caravaggia.

,Pan méj i Bég méj” (J 20, 28)" - to odpowiedz Apostota, gdy przeméwit
do niego Zmartwychwstaty Jezus. Do nas takze Bég w swoim mitosierdziu prze-
mawial w Manoppello poprzez stowa Pisma Swietego, zsytajac nam znaki, ob-
darzajac taskami i umozliwiajac wzruszajaca wymiane intencji Mszy Swietych.

,Boze, w dobroci nigdy nieprzebrany, zadnym jezykiem niewypowiedzia-
ny, Ty jeste$ godzien wszelakiej mito$ci, poszanowania, chwaty, uczciwos$ci.”.

! Biblia Tysigclecia Online. (2003). Poznati: Pallottinum. https://biblia.deon.pl/roz-
dzial.php?id=359. (dostep: 15.16.2025).

2 https://niezbednik.niedziela.pl/artykul/450/Boze-w-dobroci-nigdy-nieprzebrany.
(dostep: 15.16.2025).
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Bernadeta Stano

Dni bylo siedem. Kazdego dnia zadawatam sobie pytanie, po co tam jestem.
Dla kogo, w czyjej intencji? Ktéra z nich jest najwazniejsza? Podziekowanie
za dar zdrowia dla syna? Prosba o taki sam dar dla syna innej kobiety? Wota-
nie o rozeznanie w decyzjach, ktére niecierpliwie stoja za progiem? A moze
wdziecznos¢ za ludzi, ktérzy znalezli sie w tym samym miejscu i w tym
samym czasie? Moze wlasnie najwazniejsze to dziekowaé za to, co tu i teraz:
za wyciszenie wlasnych lekéw i desperackie akty odwagi? I prosié, by to,
co dobre i piekne: przyjazn, sens dalszej pracy, sily i checi do dziatania,
by to pozostalo dluzej, jak najdtuzej.

Zasypialam kamiennym, dobrym snem, ale bez odpowiedzi. Széste-
go dnia, w niedziele w Lanciano, przyszia podpowiedz. Zawstydzita mnie,
odstaniajac wyparte z pamieci wydarzenie z niedalekiej przeszlosci, kiedy
wobec kogo$ bardzo mi bliskiego datam $§wiadectwo niewiary w Zmartwych-
wstanie i w sens oczekiwania na zycie wieczne. Kleczac przed monstrancjg
z Cialem i kielichem z Krwia, my$lac z radoscia o tym, Ze bede jeszcze mogla
wrécié do Manoppello przed Wizerunek, zaniechalam zaléw i oskarzen o to,
co byloi czego nie bedzie mi nigdy dane naprawié¢. Poczutam, ze to juz zostato
mi wybaczone i moge zacza¢ od nowa te droge.

Jeszcze mam w uszach $miech Ojca Mariana, stukanie w kratki konfe-
sjonatu i oszalamiajacy $piew ptakéw o swicie. Gdy zamykam oczy, widze
Obraz. Nie potrzebuje odpowiada¢ sobie na pytania o jego pochodzenie. Wy-
starcza mi fakt jego istnienia oraz dowody jego mocy: stowa $wiadectw, wota
w Sanktuarium - ta upchnieta do klatki biata sukienka...

Manoppello - reka petna kloséw...
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Anna Grabczewska

Wchodzimy do sanktuarium z jednej strony jako zwykli pielgrzymi, z dru-
giej - jako osoby, ktére w tej pétprzezroczystej chuscie szukaja odpowiedzi
dotyczacych przyszlosci sztuki sakralnej oraz samego obrazu. Wnosimy ze
sobg dary wotywne, ktére réwnoczesnie sa dzietami sztuki wspélczesnej.

Polgczone zostaja bardzo rézne §wiaty - oséb zajmujacych sie Catunem
z Manoppello naukowo, 0séb, ktére doswiadczyly Zywego spotkania z Je-
zusem poprzez Calun, a wreszcie artystéw i teoretykéw z Polski. Poziomy,
ktére z ostroznosci stara sie czesto sterylnie oddzielaé - naukowy, religijny,
artystyczny - tutaj wspélistnieja.

Wechodzimy w spoteczno$¢ funkcjonujacg w Sanktuarium: kapucyni,
ktérzy od czterystu lat opiekuja sie wzgérzem w Manoppello; wloscy para-
fianie; ludzie, ktérzy przyjechali z odleglych stron i zmienili cate swoje zycie,
aby méc by¢ tutaj na co dzien; pustelnica kontemplujaca Oblicze od dwu-
dziestu lat; Stuzebnice Przenaj$wietszej Krwi, opiekujace sie pielgrzymami
i parafianami; wreszcie ttumy pielgrzyméw z catego $wiata. Wszyscy zgroma-
dzeni wokét pétprzezroczystej chusty z obliczem Jezusa. Zostalismy przyjeci
serdecznie, a ja na zawsze zapamietam wykonanie pie$ni Czarna Madonno
po wiosku, na zakoniczenie porannej mszy.
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Mysl, ze Swiete Oblicze z Manoppello jest wizerunkiem utrwalonym na dro-
gocennej, antycznej tkaninie, na ktérej z technicznego punktu widzenia nie
da sie namalowa¢ czegokolwiek, stala sie powodem, by rozbudzi¢ w sobie
ciekawo$¢ tego przedstawienia. Ta mysl, w polaczeniu z do§wiadczeniem
migotliwego kawatka plastikowej karty z hologramowo naniesionym wize-
runkiem z Manoppello i wizerunkiem z Turynu, naprzemiennie si¢ przenika-
jacych, data poczatek projektowi Zespotu Sztuka i Metafizyka, rozpoczetemu
gdzie$ na t6zku szpitalnym w Zeromskim w Krakowie.

Taka intuicja, by zaczaé projekt od tego wizerunku, ktéry wtedy wyry-
sowal sie w mojej glowie i pozostat tak wyrazny, byta sposobem, by dotknaé
i poznaé¢ na nowo odkryty, Weronika nazwany artefakt chrzescijanistwa. Ba-
dania, ktére zainicjowata ponad 30 lat temu specjalistka od ikon, zakonnica
Blandina Paschalis Schlémer, wraz z prof. Heinrichem Pfeifferem, zainte-
resowaty innych naukowcéw i w rezultacie doprowadzily do zaskakujacego
odkrycia: martwe Oblicze z Calunu Turyriskiego i zyjaca Twarz z Manoppello
to ta sama Osoba.

Co w tym projekcie szczegdlnie mnie zatrzymato, to zdolnos¢ pota-
czenia i transparentno$¢ wizerunkdéw, ich wzajemne przenikanie si¢ oraz
nieosiagalna dla rozumu drobiazgowa rysunkowo$¢, jakby nadana tylko
temu przedstawieniu z Abruzji, z wyraznymi cechami fotograficznosci za-
pisu. Z naukowego punktu widzenia wizerunki te nie miaty prawa zaistnie¢.
W calym $wiecie nie ma takiego obrazu, ktéry swymi wtasciwosciami méglby
chociazby w minimalnym stopniu réwnac¢ sie z tymi dwoma. Zgodno$¢ jest
tak wyjatkowa, ze mozna tu méwi¢ niemal o matematycznym dowodzie.

W tym kontekscie spotkanie wizerunku i miejsca stato sie kluczowe dla
zrozumienia tego zjawiska przenikania, a zarazem wyjatkowym przezyciem
i doswiadczeniem otwierajacym artystéw, historykéw sztuki i filozoféw
z zespotu Sztuka i Metafizyka na fenomen Oblicza. Pozostawienie w prze-
strzeni sanktuarium $ladu w postaci wystawy prac, tak osobistych, byto dla
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mnie, i zapewne dla wszystkich artystéw bioracych udzial w projekcie, droga
osobistego spotkania z Chrystusem.

Nie mam watpliwosci, ze poza badawczymi aspektami projektu Chry-
stus - dajac nam swdj wizerunek odbicia twarzy na Calunie z Manoppello -
wzywa nas wszystkich do ciagtego nawrécenia, do nawigzania osobistego
kontaktu z Nim w sakramentach pokuty i Eucharystii oraz w codziennej,
wytrwatej modlitwie.

W objawieniach znanej wtoskiej mistyczki Marii Valtorty zostaly zapi-
sane nastepujace stowa Jezusa skierowane do artystéw i badaczy:

Chusta Weroniki jest bodzcem dla waszych sceptycznych dusz. Wy, racjonalisci,
oziebli, chwiejacy sie w wierze, ktérzy przeprowadzacie bezduszne badania,
poréwnajcie odbicie twarzy na Chuscie z odbiciem na Catunie. To pierwsze
jest Twarza Zyjacego, to drugie Zmartego. Jednak dtugosé, szerokosé, cechy
somatyczne, ksztalt, charakterystyka sg takie same. Natézcie na siebie te dwa
odbicia. Zobaczycie, ze sobie odpowiadaja. To Ja jestem. Pragne przypomnie¢
wam, kim bylem i kim sie statem z mito$ci do was. Abyscie sie nie zagubili, nie
stali sie §lepymi, powinny wam wystarczy¢ te dwa odbicia, aby doprowadzi¢
was do mitosci, do Boga!.

Musimy zarazem nieprzerwanie stale pamieta¢ o tym, iz: Chrze$cijaiistwo
to nie forma kultury, ideologia albo jaki$ system wzniostych zasad czy warto-
$ci. Chrzescijaiistwo to Osoba. Chrzescijafistwo to Obecno$é. Chrzescijanistwo
to Oblicze: Jezus Chrystus!2.

! Cytat w tlumaczeniu wiasnym z: M. Valtorta (2003). L'Evangelo come mi é stato
rivelato. Centro Editoriale Valtoriano, 414.

> jp2online.pl (2004). Przeméwienie podczas spotkania z mtodziezqg w Bernie.
[04.06.2004]. https://jp2online.pl/obiekt/przemowienie-podczas-spotkania-z-mlodzie-
za-w-bernie;T2JqZWNOOjMONTCc=. (dostep: 02.02.2026).
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