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OD REDAKTORA

Dzisiejsza sytuacja sztuki jest zaiste paradoksalna: mozna ja przedstawia¢
jako pole niezwyktej ekspansji, powstawania nowych idei i konceptéw i co
najmniej ilosciowego rozwoju, mozna wrecz przeciwnie — jako obszar de-
grengolady i widomy znak upadku, czy upadania kultury Zachodu od co
najmniej stulecia. Jedno i drugie bedzie sie mogto karmi¢ tym, co faktycz-
nie jest. Bo poza dyskusjg pozostaje kwestia, ze tak wiele i tak réznych ma-
nifestacji, przedstawieri, artystycznych zdarzen, konkurséw bie- i triennale,
artystycznych akcji, projektéw i towarzyszacych temu sympozjéw i konfe-
rencji nie byto nigdy. To banalna obserwacja, ale tez wiele mogaca objasni¢
z tego, co jest udziatem nas wszystkich: zagubienia w mnogosci. Podejmo-
wane préby porzadkowania, opisania tego pola takze sie multiplikujg na na-
szych oczach i niedtugo trudno bedzie znalez¢ kogo$, kto mégtby powie-
dzie¢ o sobie, ze ma dobrg orientacje w catosci ponad swoje zawodowe
przynaleznosci i ze wie ,jak jest”. Cato$¢ stata sie nieogarnialna, mozemy
jedynie rozpoznawac fragmenty z najlepsza wolg i wiarg, ze przekraczamy
wtasne getto. A i tak méwimy na razie o osobach profesjonalnie zwigza-
nych ze sztuka, bo o tych, ktérzy sztuka zawodowo sie nie zajmuja, a sg
po prostu odbiorcami, czy kokreatorami jak chcg niektérzy, méwic¢ nawet
trudno, gdyz to oni wtasnie w najwiekszym stopniu wydani sa na zer lawi-
ny ,artystycznej produkcji” i medialnej symbolicznej przemocy. Akademia
za$ jako miejsce powstawania zaréwno sztuki jak i narzedzi jej dotykania
ma szczegdlng powinnos¢ rozpoznawania tych zjawisk. Zreszta w zgodzie
z wtasnym zawotaniem, powstajacym wieki, Akademia jest po to, by umie¢,
by wiedzie¢ i uczy¢. Jak z tego zadania sie wywiazuje to kwestia osobna.
Dlatego wtasnie jej poznawcza rola poprzez uruchamianie dyskusji, takze
w poprzek zawodowych srodowisk jest tak istotna.

Akademia Sztuk Pieknych w Katowicach, poczawszy od swojego
usamodzielnienia sie w roku 2001, organizuje stale ogélnopolskie konfe-
rencje naukowe, ktdérych efektem sa zazwyczaj wydawane potem publikacje
konsumujace to doswiadczenie. Ksigzka, ktérg Czytelnik otrzymuje do rak
ma historie nieco bardziej zawiktang niz zwykle. Sktadaja sie na nig wybrane
teksty, rezultat trzech ogélnopolskich konferencji naukowych, ktére miaty
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miejsce w Akademii z inicjatywy Zaktadu Teorii i Historii Sztuki. Pierwsza
Grafika — perspektywy odbyta sie jesienig 2005 roku, przygotowana i prowa-
dzona przez dr Dorote Gtazek, kolejna Konteksty sztuki wspétczesnej miata
miejsce jesienig 2006 roku i byta przygotowana przez dr hab. Irme Kozine
i ostatnia Akademia 2007+ odbyta sie w styczniu 2008 roku przygotowana
i poprowadzona przez nizej podpisanego. Do wypetnienia uktadajace;j sie
w catos$¢ problematyki zostaty zaméwione specjalnie niektére teksty — A.
Romaniuka, A. Bartoszka — innych tekstéw, takze zaméwionych nie udato
sie uzyska¢. Dwa spos$réd prezentowanych tu esejéw miaty swéj pierwo-
druk juz wczesniej: to tekst (jeden z dwdch) A. Porczaka i G. Dziamskiego.
Stosowne adnotacje o pierwodruku sa sygnalizowane w odpowiednim miej-
scu. Zamyst wydania tego tomu wynika z pewnych oczywistych wzgledéw
merytorycznych: sa nimi rysujaca sie aktualnie sytuacja zaréwno w sztuce,
jak w Akademii. Teksty tu umieszczone sprawozdaja ten stan okreslonego
czasu oraz blizszego okreslenia dziedzinowego: grafiki. Nie ma tu odniesieri
do innych obszaréw sztuki, jak na przyktad medium malarskiego z jednej
strony, czy sztuk uzytkowych jak projektowanie graficzne lub dizajn z dru-
giej (wyjatkiem tekst E.Stopy-Pielesz). Nie wynika to z innych powodéw jak
tylko z takich, ze to wtasnie w grafice pojawity sie w ostatnich latach tenden-
cje, ktére najmocniej zmienity jej samoidentyfikacje i byty tak silnie przez
to dyskutowane, a dotyczyty przejscia z medium analogowego do medium
cyfrowego.

Tom sktada sie z czterech czesci: O sztuce, O grafice, O proble-
mach Akademii, O problemach sztuki. W pierwszej z nich znajdujemy pie¢
tekstéw, ktére w charakterystyczny sposéb prébuja uja¢ fenomen aktual-
nego jej stanu w kategoriach nieco ogdlniejszych. | tak tekst A. Kisielew-
skiego Strategia trawestacji, czyli dzisiejsza obecnos¢ tradycji awangardy po-
dejmuje zagadnienie jak z pozycji badacza — historyka sztuki pokazuje sie
dzisiaj tamtejsze, uniwersalistyczne roszczenie historycznej awangardy
w czasie, gdy faktyczng, tj. stosowang strategig jest strategia przedrzez-
niania, eufemistycznie nazywana trawestacja. Pokazuje to na przyktadach
koryfeuszy sztuki lat 9o i poczatku kolejnego wieku Z. Libery, K. Kozyry, P.
Althamera, E. Jabtoriskiej i R. Maciejuka. Tekst kolejny, B. Stano Atopicz-
ne wnetrza Christiana Tomaszewskiego i Roberta Kusmirowskiego wskazuje
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na podobny w istocie problem, inaczej tylko lokowany, bo w samej mate-
rii dzieta: dokonujac rozbioru krytycznego pokazéw tytutowych bohateréw,
Autorka ujawnia relacje je konstytuujace. Sg to: realne i nierealne, robione
ready mades, kopia-oryginat, iluzja realna, obecno$¢ intruza i nade wszyst-
ko przesmiewczo$¢ artystéw, tym razem skierowana wobec siebie. Osobli-
wym dopetnieniem tej problematyki bedzie podjety przez |. Antosa problem
strategii artystycznej Wojciecha Cwiertniewicza. W tekscie Praktykowanie
utopii. O zwigzkach modernistycznych abstrakcji z kotami oraz »Dziennikéw«
Wojciecha Cwiertniewicza pokaze paralelno$¢ pomiedzy przemyéleniami ma-
larza z jego Dziennikdw i praktyka artystyczng malowania obrazéw — két.
Okaze sie to niezwykta figura medytacyjng i sposobem przenikniecia abs-
trakcji, praktykowaniem prywatnej utopii. Pozornie z catkiem innej strony,
faktycznie z podobnym problemem ktopotu dla wyktadajacego historie ta-
kiej sztuki zjawi sie R. Nieczyporowski szeroko prezentujac panorame twér-
czosci japoriskiego artysty w tekscie Sztuka Nobuyoshi Araki, czyli dylematy
wyktadowcy historii sztuki. Artysty, ktéry tradycyjnie jest zrédtem kontro-
wersji i konfuzji, gdyz ambiwalencja towarzyszgca mu jest — jak sie zdaje —
bardzo umiejetnie animowana, poprzez odpowiednie dawkowanie gestéw
juz to uchodzacych za pornograficzne (wszelkie mozliwe warianty aktéw
kobiet, takze tych krepowanych), juz to ocierajgcych sie o ekshibicjonizm,
w ktérych pokazuje, najpierw chora, potem umierajaca na raka ukochang
zone. Ostatecznie wyptywajacy stad smutek i zagubienie cztowieka w $wie-
cie jest po prostu kolejny raz opowiadaniem o nas. Koriczacy te czes$c tekst
Cytacje czy translacje? Reinterpretacje sztuki dawnej we wspdtczesnej sztuce
polskiej V. Sajkiewicz poswieci czestemu we wspdtczesnej sztuce zjawisku
uzywania technik imitacyjnych. Odwotujac sie do analiz Frydryczak, Czekal-
skiego, ale takze Brysona i Mieke Bal, Autorka zanalizuje pod tym wzgledem
twdrczosc A. Bogackiej, P. Otowskiej, Z. Kulik i P. Kwieka, takze A. Ostoyi,
K. Kuskowskiego, G. Sztabiriskiego i M. Glinkowskiego.

Druga cze$¢, O grafice, poswiecona jest wspotczesnym dyskusjom
w tonie tej dyscypliny jeszcze raz wracajacym do pytania o to, czym w isto-
cie jest grafika. Pytane to ponownie stato sie aktualnym wskutek gwattow-
nych zmian i perturbacji spowodowanych upowszechnieniem sie technik
cyfrowych zatrudnionych do generowania, zapisu oraz druku obrazu. Roz-



poczyna ja tekst D. Gajewskiego Idea grafiki: pomiedzy drukiem cyfrowym
a warsztatem klasycznym, w ktérym Autor odnoszac sie przede wszystkim
do doswiadczeri Miedzynarodowego Triennale Grafiki w Krakowie z roku

2003 dokonuje rekapitulacji probleméw grafiki w obliczu medium cyfrowe-
go na nowo okreslajac relacje oryginat — kopia poprzez wprowadzenie wta-
snej kategorii analitycznej: obraz zasadniczy — obraz uboczny. Po tym na-

stepuje tekst A. Romaniuka Dialog z cyfrowym cieniem raportujacy przejscie
od medium analogowego do medium cyfrowego, czego rdzeniem staje sie
nowy sposéb rozumienia i budowania matrycy. To zagadnienie dla grafiki

fundamentalne jak rite de passage, bo na nowo definiujace ontologie dzie-
dziny. Z analizami tymi wspétgra tekst P. Frackiewicza Ogréd graficzny — no-

woczesne technologie uprawy, w ktérym podejmie pokrewny watek: czym jest
sztuka mediéw i jaki ma zwiazek z grafika. Pojawiajacy sie od kilku lat trend
uprawiania sztuki wychodzacej poza tradycyjne dziedziny (tu: grafike) i ich
wtasne granice, kaze zastanowic¢ sie nad tym fenomenem widzac w nim

z jednej strony zbawienng zywotnos¢, z drugiej za$ niebezpieczeristwo roz-

puszczenia tego, co wtasne, rdzenne, w tym, co nieidentyfikowalne juz jako
punkt wyjscia. Za$ M. Patka w wypowiedzi Grafika — od materii do ideologii
odniesie sie do uobecnienia warsztatowej biegtosci jako warunku sine qua

non uprawiania grafiki. Niemal utozsami alchemie grafiki z alchemia two-

rzenia zamknietg w $ladzie narzedzia, jedynym i bedacym zywym znakiem

zawodowej maestrii. Za sprzymierzericéw w tej drodze wybierze sobie T. Ha-

mano i G. Dollhopfa. Porzadkujace intencje okaze takze G. Banaszkiewicz

analizujgc funkcjonujace aktualnie pojecia grafiki i w grafice — Pojecia gra-
fiki — dochodzac ostatecznie do wniosku w postaci sporzadzenia schema-

tu podziatu proceséw graficznych. S. Speil (Czy réznorodne bedzie pigkne?)
podobnie czynigc odniesienie do wielkich wydarzer artystycznych jak inni
autorzy, on do 51 Biennale w Wenecji z 2005 roku, skupi uwage na inwaz;ji

fotograficznosci w grafice, widzgc w tym niebezpieczeristwo utraty tozsa-

mosci, co w powigzaniu z miazdzgca rolg medidw elektronicznych bedzie

powodowac przechodzenie od zatozonej wizualizacji do faktycznie dokonu-
jacej sie halucynacji. Natomiast niewielki w rozmiarach tekst W. Przytuskie-
go Pamiec w materii — jej rola w ksztattowaniu grafiki wykonywanej w techni-

kach wklestodrukowych, to w istocie artystyczne credo praktykujacego grafika
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z mitoécia spogladajacego na pozostawiany miedziorytniczy $lad. Slad ten,
to zakleta w nim pamie¢ materii, tak jak ponownie wyzwalana poprzez nie-
go w zadaniu wytaniania obrazu jako obrazu $wiata. Catos$¢ tej czesci koriczy
osobiste postanie artysty — Jana Berdyszaka skierowane do wszystkich ko-
legow-artystéw. To wotanie o wtasciwa kulture graficzng nabudowujaca sie
na ciagtym samoksztatceniu i zachowywaniu postawy wrazliwosci. Jedynie
to tylko moze by¢ remedium na postepujaca na $wiecie praktyke widoczng
poprzez zamykanie specjalnosci humanistycznych w uczelniach, a w uczel-
niach artystycznych likwidowanie pracowni klasycznych technik graficznych
pod pretekstem braku biezacych intereséw, szerszego zainteresowania pu-
blicznosci i braku doraznych potrzeb zewnetrznych.

Czesc trzecia, O problemach Akademii, rozpocznie sie wywodem
A. Gietdori-Paszek Pochwata myslenia na temat dziedzictwa akademizmu
w praktyce dydaktycznej wspétczesnych Akademii. Sledzac tu pozostatosci
historycznie uksztattowanego akademizmu, a z drugiej strony catkowity
brak $ladéw jego obecnosci w praktyce artystycznej generacji mtodych ar-
tystéw, dojdzie Autorka do konkluzji o paradoksalno$ci akademizmu dzisiaj
w Akademii: z tego historycznego pozostaje tylko figura koniecznego wzor-
ca, ktéry musi by¢ realizowany w dydaktyce uprawianej w Akademii, za$ jego
tre$¢ moze by¢ —i jest — dowolna, dzisiaj czesto przeciwna historycznemu
akademizmowi w jakiejkolwiek postaci. Podobnie programom nauczania
w Akademiach poswieci swoj tekst D. Gtazek Akademia — programy. Poczy-
najac od Akademii Florenckiej Vasariego i Accademia degli Incammineti bra-
ci Carraccich u schytku xvi wieku do powstajacych gromadnie od xvii wieku
Akademii jako uczelni artystycznych i ich kontynuatorek, Akademii xix wie-
ku jako wzorca dzisiaj dziatajacych, wszedzie odnajdujemy podobnie tresci
w postaci paralelnych programéw nauczania. Czy to jest dobre wyposaze-
nie na dzisiejszy czas, to rzecz catkiem nowej dyskusji. Podobny ton troski
o rébwnowage miedzy dawnym a nowym, tradycja a eksperymentem odnaj-
dujemy w tekscie E. Stopy-Pielesz Dialog tradycji i eksperymentu we wspét-
czesnej typografii. To, ze wspdtczesna typografia rozwija sie dynamicznie, to
rzecz wiadoma, ale jakie byty koleje jej losédw i na czym w istocie ta pojawia-
jaca sie tu nowos$¢ ma polegad, to tak szeroko znane juz nie jest. A takze
i to na czym realnie polega owo specyficzne métier projektanta-typografa,
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jaka jest rola samej typografii w projektowaniu graficznym i w catej dydak-

tyce Akademii. Tak czy inaczej, tu podobnie jak gdzie indziej, tradycja bez
eksperymentu jest martwa, eksperyment bez tradycji staje sie bezuzyteczny.

Niewatpliwie bardzo waznym tekstem w catej tej czesci jest tekst G. Dziam-
skiego Akademia przeciw akademizmowi, w ktérym Autor pokazuje praktyko-

wane modele ksztatcenia artystycznego jako konsekwencje zmian de facto

epistemologicznych taczacych sztuke i jej nauczanie szersza ramg kontek-
stu spotecznego w postaci triad: od talent-métier-imitacja, w ujeciu klasycz-

nym, poprzez kreatywnosc-medium-innowacja w uktadzie bauhausowskim

i po postawa-praktyka-dekonstrukcja od lat 8o. xx wieku. W rezultacie, w ta-

kim uktadzie sztuka staje sie tylko jedna z praktyk znakowania i na dodatek

silnie zmediatyzowana. O zagrozeniach ptynacych ze zwyciestwa funkcjo-

nalnosci wszedzie wiodacej do catkowitego ,unormowania”, czyli unifikacji
rzeczywistosci napisze Z. Gorlak w eseju Legoizm — uniform cywilizowanego
Swiata. Odniesie sie tu do zauwazanej wszedzie tendencji standaryzowania
wzoréw i rozwigzan pod pretekstem ekonomii dziatania i minimalizowania
wysitku. Tyle tylko, ze dyrektywa ta realizowana bezrefleksyjnie prowadzi do

$wiata wszedzie takiego samego, bo majacego jedynie jeden wymiar. To cy-
wilizacja legoizmu, $wiata pozbawionego réznorodnosci na wtasne zycze-

nie. O ukrytych mechanizmach faktycznie kierujgcych naszymi decyzjami
i wyborami, takze w Akademiach, pisze A. Porczak (Niegjawna) wskazujac,
ze te mechanizmy decyzyjne nie podlegaja faktycznie zadnej realnej kontroli,

wtasnie z powodu swojej dyskrecjonalnosci, za to rezultaty ich uruchamia-

nia maja wymiar catkowicie realny. W praktyce Akademii, to biurokratyczne

normy, takze w obszarze transmitowania postaw wobec sztuki jak i rozu-
mienia jej samej jako wyrdéznionej i specyficznej praktyki. Dwa kolejne tek-

sty, A. Bartoszka Kapitat kulturowy jako pole komunikacji i kreacji artystycznej
oraz K. Stadlera Kapitat kulturowy studentéw ASP w Katowicach podejmuja

zagadnienia innego rodzaju niz te, z ktérymi do tej pory mieliémy do czy-

nienia. To klasyczne analizy socjologiczne, pierwsza pokazujgca charakter
analityczny pojecia kapitatu spotecznego i kulturowego, przede wszystkim

w klasycznych przywotaniach w odniesieniu do analizy $rodowisk artystycz-

nych, resp. $rodowiska Akademii Sztuk Pieknych, druga, korzystajac z takiej
teoretycznej ramy podejmuje prébe sformutowania zatozer badawczych do

OD REDAKTORA X1

badan empirycznych w tym obszarze, zarédwno badar ilosciowych jak i ba-
dari jakosciowych prowadzonych wg. standardéw FGI (nota bene badania
takie w 2008 roku wtasnie zostaty uruchomione w katowickiej ASP).
Ostatnia, czwarta czes¢, O problemach sztuki, stanowi zbidr wy-
powiedzi podejmujgcych ogdlne problemy, ale przetamujace sie poprzez
konkretne artystyczne manifestacje i dokonania. Rozpoczyna jg tekst B.Wa-
sowskiej Mysle wiec tworze. Redefiniowanie pojec i termindw sztuki, ktéry
w zamiarze porzgdkowania prébuje na nowo podjaé wydawatoby sie bez-
nadziejny problem zdefiniowana dzisiaj dzieta sztuki. Ta interesujaca préba,
nie wahajac sig przed ujawnieniem kontekstéw i trudnosci metodologicz-
nych, prawnych, epistemologicznych, antropologicznych i na koricu wtasci-
wego merytorycznego osadzenia wiedzie do sformutowania w konkluzji au-
torskiej propozycji w tym wzgledzie. M. Korusiewicz wychodzac z tradycji
hermeneutycznej i poheideggerowskiej antropologii i w metaforze czesto
o poetyckim rodowodzie sprébuje zadania pokrewnego: wyznaczenia wta-
$ciwych limes sztuki, dzieta sztuki, bycia artysta. W tej analizie okaze sie, ze
artysta to ten, ktéry zdobywa, uczestniczy, walczy z Cieniem (jungowskim),
a w konsekwencji moze otrzymac dar sensu. | ponownie w kolejnej odsto-
nie pojawi sig problem oryginatu i kopii. To tekst A. Manickiej »Najlepsze sq
te dni, kiedy zarabiam dziesigc tysigcy dolaréw za grafike przed sniadaniem«.
Grafika Salvadora Dali w kontekscie szlachetnej sztuki reprodukgji analizujgcy-
na przyktadzie prac S. Dali z detaliczng precyzja postawiony problem, ktéry
nigdy nie budzit tyle kontrowersji co dzi$ i ktéry odstania swoj intencjonalny
rdzen. Pomieszczony potem tekst T. Gryglewicza, Matryca przemocy, to gtos
historyka sztuki, ktéry z tej perspektywy dokonuje oméwienia dwéch waz-
nych manifestacji artystycznych (K. Kaliskiego i A. Bednarczyka) w ramach
jubileuszowego 26. Biennale Grafiki w Lublanie. Ale ponad oméwieniem ry-
suje sie wazna dla tego zadania koncepcja teoretyczna grafiki — matrycy rozu-
mianej jako matryca re-presji z wszystkimi tego konsekwencjami. Tytutowe
pytanie tekstu W. Gdowicza Czy istnieje znak bez sensu? kaze zwrdci¢ uwage
na fakt osobliwosci istnienia znaku, tj. jego bytowej niesamodzielnosci i jego
poznawczego nieusuwalnego zaposredniczenia. Uruchomiona przez Auto-
ra hermeneutyka o gadamerowskiej proweniencji, na biblijnym przyktadzie
(historia powotania Samuela z I ks. Samuela), wiedzie do wniosku, ze nie
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istnieje znak bez sensu. Nieco inne konteksty ujawnia kolejny tekst, J. Kar-
bowniczka Tradycja i pamiec podstawg myslenia twdrczego. To ponowny, ko-
lejny powrdt do problemu relacji tradycja — nowoczesno$¢. W tym przypad-
ku zreflektowany do twdrczosci artystycznej. Zapewne nigdy nie bedzie tak,
ze problem ten bedzie uwazad sie za rozwigzany, a nawet mozna sadzi¢, ze
kazda generacja na wtasny uzytek prébuje go postawi¢ na nowo. Zdaniem
Autora lekcewazacy stosunek do tradycji trans-, post- i neoawangardy nie
przyni6st ani obiecywanego wyzwolenia, ani nie rozwiazat zadnych proble-
moéw, doktadajac za to nowych. Remedium na to moze by¢ tylko dynamiczny
balans pomiedzy nowym a starym. Zamykajacy te cze$¢ i zamykajacy catosé
drugi tekst A. Porczaka Sztuka przesunigta. Shiftart jest po$wiecony najnow-
szym fenomenom sztuki, takim z ktérymi zaréwno wszyscy sie spotykamy
jak i mamy z nimi najwiecej probleméw, gdyz opisywanie tego, co jest in
statu nascendi zawsze obarczone jest duzym ryzykiem. Autor poddaje ob-
serwacji ten rodzaj praktyki artystycznej (sztuki), ktéra nie robi sobie nic
z jeremiad nad nig odprawianych, jest tym, co najbardziej wspétczesne. To
sztuka interakgeji, instalacji i remiksu. Tu zmieniaja sie wszystkie parametry
sytuacji: autorstwo, funkcja dzieta, percepcja, jej bytowy fundament i miej-
sce bytowania, spoteczny status i miejsce usensownienia tak pojetego i pod-
jetego dzieta. Czy to jeszcze sztuka w dzisiejszym rozumieniu, albo czy to
faktyczny ksztatt jutra sztuki, tego nie wiemy, to pokaze dopiero czas.

Zestaw prezentowanych w tym tomie 27 tekstéw daje pewne wy-
obrazenie o dyskusjach toczonych w $rodowiskach artystycznych — prakty-
kéw artystow, jak i tych, ktérzy praktyce artystycznej namystem towarzysza
— nad kondycja i charakterem wspdtcze$nie uprawianej sztuki, w koricza-
cym sie pierwszym dziesiecioleciu nowego wieku. W oczywisty sposéb nie
ma pretensji do zupetnosci raportowanych dyskusji, albo zupetnego, kom-
pletnego przegladu problematyki. Rejestruje raczej pewien jej ton i charak-
terystyczne stanowiska. Na ile za$ wywigzuje sie z tego zadania nalezycie
zechce oceni¢ Czytelnik, nam pozostanie jedynie zacheci¢ go do lektury i li-
czy¢ na jego taskawe przyjecie.

Mieczystaw Juda
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O SZTUCE

Andrzej Kisielewski

Strategia trawestacji,
czyli dzisiejsza obecno$c tradycji
awangardy

Niniejsze uwagi sg probg zastanowienia sie nad obecnoscia tradycji awan-
gardy w tworczo$ci artystow dziatajagcych w Polsce od lat dziewieddziesia-

tych XX wieku. Zaznaczmy, iz chodzi tutaj o awangarde w ujeciu Stefana

Morawskiego', jaka wyksztalcita sie w pierwszych trzech dekadach wie-

ku dwudziestego. Tytutowy problem zapewne bedzie inaczej postrzegany
przez krytyka sztuki, inaczej za$ przez artyste, czyli praktyka, natomiast
z innej perspektywy spojrzy nan historyk sztuki. To wlasnie ta ostatnia
perspektywa zostala przyjeta tutaj za punkt wyjscia. Trzeba takze dodad,

iz nie ma ona stuzy¢ szukaniu réznego rodzaju stylistycznych, a wiec ra-
czej oczywistych analogii, jakie zapewne miat na mysli, na przyktad, Ma-

rian Rzepecki z Lodzi Kaliskiej, kiedy w jednym ze swoich kolazy umiescit

wymownie brzmiacy napis: I know dada. Please go out®. Bardziej chodzi-
toby tutaj o zastanowienie sie nad analogiami dotyczacymi strategii dzia-
tania artysty i wspélnoty natury ideowej, widocznej w tworczosci przed-

stawicieli awangardy i dzietach niektérych artystéw wspdlczesnych, niz
o czysto zewnetrzne powinowactwa.

Jedna z cech wyraziscie charakteryzujacych sztuke awangardy byt
uniwersalizm, stanowiacy prefiguracje nosnego w koricu XX wieku hasta
global art. Uniwersalizm zdawat sie wynikac z zaangazowania sie czesto
w te obszary kultury, ktére mozna postrzegac jako swoiste przestrzenie
atrakcji, jakby chcial Walter Benjamin, bedace jednocze$nie egzemplifi-
kacja nowoczesnosci. Owo zaangazowanie sie¢ bardzo czesto bowiem wig-
zalo sie z wkroczeniem do takich miejsc — traktowanych jako wytwory no-
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woczesno$ci — w jakich mozna bylo sie znalez¢ jedynie z biletem wstepu
w reku w jak najbardziej dostownym sensie. Takim miejscem mogta by¢
wielka wystawa powszechna z makiets ,prymitywnej”, na przykltad afry-
kaniskiej wioski, muzeum etnograficzne ze sztuka Afryki, Azji i Oceanii,
a takze teatr, kabaret i variétés. Innego rodzaju przestrzenig wydzielong
okazywala sie kawiarnia, wystawa sklepowa z woskowymi manekinami,
jak réwniez pchli targ, na ktérym mozna bylo kupi¢, miedzy innymi, me-
talowa suszarke do butelek lub tanie, ,afrykanskie” suweniry, wykorzysty-
wane do dekoracji pracowni i ktére bywaly istotnym obiektem stuzacym
ozywianiu wyobraZni artysty. Obok tego rodzaju wydzielonych przestrze-
ni podobnie atrakcyjne i inspirujace okazywaly sie rowniez takie przeja-
wy nowoczesnej codziennosci, jak popularna piosenka, zwykta papiero-
wa tapeta, gazeta codzienna i reklama w najrézniejszych przejawach (vide:
kubistyczne papier colés), a takze $wiat maszyn z samochodem na czele.
Zaangazowanie sie przedstawicieli awangardy w sfere kultury oznaczato
w istocie zwrdcenie uwagi — w sensie krytycznym lub apologetycznym —
na te obszary i te jej wytwory, ktére pdzniej, w 1944 roku, zostang nazwa-
ne przez Maxa Horkheimera i Theodora W. Adorno dobitnym mianem
przemystu kulturowego.

Sieganie przez artystow awangardy do sfery cywilizacji — pozostan-
my przy radykalnych dystynkcjach — powodowato wiec, iz niejednokrotnie
trudno byto méwic o jakims$ lokalnokulturowym, etnicznym lub narodo-
wym zakorzenieniu tworczosci artystow tworzacych awangarde. Niemiec-
ki filozof, Gernot Bchme stwierdzal, ze gléwnie to, co techniczne podlega
uniwersalizacji i globalizacji w tym sensie, iz moze si¢ przedosta¢ w nie-
zmienionej formie do kazdego innego typu kultury*. Znacznie bardziej
oporne w uniwersalizacji wydaja sie by¢ mit i religia. Uniwersalizm awan-
gardowych dzialan przejawiat sie réwniez w przemoznej checi przebudo-
wy rzeczywistosci, zwykle w imie sztuki. Paradoksalnie jednak, dla wielu
awangardowych twoércow sfera sztuki byla takze plaszczyzng pozwalaja-
ca na proby dotykania tego, co niewidzialne. Ujawniaja to liczne manife-
sty i — rzadziej — wypowiedzi samych artystéw. Przypomnijmy tylko, ze
futurystéw urzekata swoista , metafizyczno$¢” maszyn, Picasso odwoty-
wat sie do magicznej energii jakiej emanacja byly — jego zdaniem — maski
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afrykanskie zobaczone w paryskim patacu Trocadéro. Marcel Duchamp,
podobnie jak Kandynski, Piet Mondrian, podobnie jak wielu surrealistow,
opieral sie na teozofii i innych przejawach wiedzy ezoterycznej. W wie-
rze w ,niewidzialne” niewatpliwie wyrazal sie swoisty optymizm awan-
gardowego artysty.

Dodajmy takze, iz $wiadectwem zwrotu ku kulturze stalo sie takze
awangardowe przelamanie stereotypowych — a wiec przez kulture okre-
$lonych — wyobrazen na temat ksztaltu dziela sztuki, a w konsekwenciji
stechnicyzowanie i tym samym odpersonalizowanie procesu tworcze-
go. Wyrazalo sie to najpierw w rezygnacji z tradycyjnego gestu reki ar-
tysty, a nastepnie w odstgpieniu od idei samodzielnego wykonywania
dzieta. Technicyzacje wida¢ wiec w kubistycznych i dadaistycznych ko-
lazach, w odpersonalizowanym jezyku geometrycznych form preferowa-
nych przez Mondriana, czy rosyjskich konstruktywistéw, w grach z banal-
nymi obiektami prowadzonymi przez Marcela Duchampa. Technicyzacja
procesu tworczego widoczna jest takze w zwrocie ku fotografti, traktowa-
nej jako oczywiste juz narzedzie artysty.

Awangardowy artysta odwotujac sie do réznych sfer nowoczesno-
$ci czesto ironizowal tez na temat ré6znego rodzaju jej wyznacznikéw, ta-
kich miedzy innymi, jak idea racjonalizmu, rynek sztuki, instytucja mu-
zeum, a takze procedury wartosciowania i interpretowania dzieta sztuki.
Zasadnicza role czesto odgrywala tutaj strategia trawestacji. Berliriscy da-
daisci, nazywajac siebie komunistami sztuki postulowali, jak pamietamy,
powotanie ministerstwa spraw plciowych, zas programowe bezrobocie
miato by¢, ich zdaniem, drogg prowadzaca kazdego cztowieka do pelne-
go wyzwolenia. Poprzez tego rodzaju przedrzeznianie sztuka w dzietach
przedstawicieli awangardy zostata w wielu momentach pozbawiona daw-
nej powagi. W ten oto sposéb, jak zauwazyt wnikliwy obserwator owych
przemian, José Ortega y Gasset, sztuka ulegla dehumanizacji i odrzuca-
jac wszelki patos wkroczyla w etap dzieciectwa. Artysta nowoczesny bo-
wiem coraz cze$ciej zachecat do spojrzenia na dzieto sztuki jako na zart,
na kpine sztuki z samej siebie’. Wedlug hiszpanskiego filozofa sztuka no-
woczesna moze by¢ w pelni zrozumiata dopiero w momencie, kiedy uznad
ja za probe przywrécenia mtodosci staremu $wiatu. Ow triumf zabawy,
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humoru i mtodosci nad staro$cig i dawnym patosem staje sie wiec bliski
modelowi kultury nowoczesnej, ktéra — zdaniem Ortegi — jest apoteozg
tego, co nowe i mlode. Europa wkracza w erg chiopigctwa — to nie ulega wagt-
pliwosci — stwierdzat filozof®.

W czasach formowania sie i aktywno$ci pierwszej awangardy
podiozem nowoczesno$ci byla inna technologia od tej, jaka obecnie po-
rusza wyobraZnie artysty. Dawne, tak fascynujace futurystéw ,.analogowe”
turbiny parowe i elewatory zbozowe dzisiaj zostaly zastapione przez tech-
nologie elektroniczng, z jej $wietlistymi ekranami. Dzieki temu obecnie
mamy do czynienia z postepujaca technologizacja wyobrazen ujmowa-
nych w postad elektronicznych obrazéw, stanowiacych zasadniczy punkt
odniesienia w najrézniejszych obszarach zycia. One, elektroniczne obra-
zy, s3 takze punktem odniesienia w procesach masowej produkc;ji i maso-
wego zbywania rzeczy, ktérych charakter i niezwykla ilo$¢ wczeéniej nie
byly znane wczesniej w zadnej kulturze. W dziataniach dzisiejszego ar-
tysty mozna wiec widzie¢ czesto rodzaj prébowania sie z zastong zlozo-
na z gestniejacych w swojej ilogci symboli, stereotypéw lub kulturowych
wzoréw, nieustannie poddawanym procedurom technologizacji. Bardzo
czesto zasadniczg strategia dziatania artysty, reagujacego na owsa zastone,
okazuje sie byc strategia trawestacji.

Niewatpliwie wazng role w sztuce polskiej odegrata cezura 1989
roku. Jak zauwazyt Hans Belting, europejska, a wlasciwie zachodnia hi-
storia sztuki przez prawie pieddziesiat lat byta budowana z wykluczeniem
tego, co powstawato w Europie Wschodniej’. Z perspektywy zachodniej
historii sztuki Wschéd i Zachdd postrzegane byly jako dwie oddzielne
przestrzenie — ta pierwsza jako przesycona propagandowymi ideami prze-
budowy $wiata w imie powszechnej sprawiedliwosci i szczesliwosci, ta
druga zas$ jako przestrzen zdominowana przez rynek i skomercjalizowa-
ne $rodki masowego komunikowania. Historia sztuki, traktowana jako
nauka pomocnicza historii, majac §wiadczyc o ciagloéci jakiej$ partyku-
larnej kultury zwykle zamieniala sie w jej emblemat stajac sie swoistym
locusem jej tozsamosci i jednocze$nie rodzajem kulturowego archiwums?.
Zdaniem Beltinga problem polega jednak na tym, iz w dziejach Europy
drugiej potowy XX wieku nie bylo jednej historii i nie bylo jednej tozsa-
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mosci. Odrebnos$¢ powojennej polskiej sztuki az do 1989 roku w znacz-
nym stopniu wynikata z uwarunkowan politycznych, czego dowodzit Piotr
Piotrowski w ksigzce Awanagarda w cieniu Jatty’. Mozna jednak odniesé
wrazenie, ze po 1989 roku kontekst historyczno-polityczny z wolna prze-
staje by¢ czyms$ szczegélnie zajmujacym polskich artystéw, co pokazata
zorganizowana w Zamku Ujazdowskim w Warszawie w 2006 roku wy-
stawa W Polsce, czyli gdzie? Widoczny w niej problem z dobitnym wskaza-
niem polskosci w jakims stopniu wynikal zapewne z tego, iz po 1989 roku
zabrakto kwantyfikatora, ktéry pozwolitby wyraZzniej zdefiniowac polskos¢
— a takim kwantyfikatorem przed 1989 roku okazywat sie by¢ do jakiego$
stopnia realny socjalizm. Z ta datg wigze sie réwniez pojawienie sie no-
wego rodzaju probleméw z tozsamoscia, ktore juz niewiele zdaja sie mied
wspélnego z uwarunkowaniami historycznymi lub politycznymi. W la-
tach dziewieddziesiatych wielu polskich artystéw coraz bardziej zajmuje
swoista metanarracja, jaka jest uniwersalny z pozoru, a w istocie zachod-
ni projekt technologicznej modernizacji $wiata, za ktérego egzemplifika-
cje uznaé mozna $§wiatowy rynek z dominacja mass-mediéw, powszechno-
$cig technik marketingowej manipulacji i konsumeryzmem. Elementem
owej metanarracji sg takze problemy z tozsamoscia, postrzegana z per-
spektywy gender czesciej niz sex. Wazny takze okazywat sie tutaj problem
etnicznosci w warunkach globalizacji. Owa nowa, dosy¢ szeroko potrak-
towana i przez to uniwersalna metanarracja stala sie rodzajem swoistej
ramy wyznaczajacej pole dzisiejszej sztuce, ktérag Hans Belting okreslit
mianem global art°. Wielu artystéw sktania sie ku temu polu. Dotyczy to
takze Polakéw, co w jakiej§ mierze zapewne zdaje sie tez ttumaczy¢ suk-
cesy niektérych z nich na miedzynarodowych rynkach sztuki.

Globalna sztuka wymusza budowanie nowej, globalnej historii
sztuki, opartej na odkrywaniu sztuki mniejszosci, ktérej przyktadem, mie-
dzy innymi, moze stac sie tworczo$¢ kobiet czy réznych, wezesniej na
og6t marginalizowanych, mniejszo$ci etnicznych. Narastajaca globaliza-
cja $wiata sztuki powoduje, ze dzisiaj kazda cze$¢ globu ma w nim swoja
reprezentacje, czego jednym z dowodéw moze by¢ plan zorganizowania
na Biennale Weneckim w 2007 roku pawilonu z wystawg sztuki afrykan-
skiej. Wyznacznik globalizacji mozna réwniez widzie¢ takze w zunifiko-
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wanym zestawie §rodkow, jakim zazwyczaj postuguja sie artysci, okreslaja-
cym estetyke dziela, w ktérej czesto brak jest indywidualnego — w dawnym
rozumieniu — charakteru pisma twoércy. Hans Belting wskazywat, ze glo-
balizacja §wiata sztuki jest zjawiskiem towarzyszacym postepujacej glo-
balizacji kultury, bedacej konsekwencja technicznego modernizowania
$wiata przez Zachéd. Niemiecki historyk sztuki zwracat uwage na glo-
balny triumf $rodkéw masowego komunikowania, ktére kazde kulturo-
we wydarzenie przeksztalcajg w fakt o charakterze medialnym, poniewaz
znaczenie ma tylko to, co wydarza sie w mediach lub jest wykreowane i na-
gloénione przez media. W ten oto sposéb globalna kultura staje sie w isto-
cie fantomem medibéw, obiecujacym ten sam model kultury dla kazdego,
bez wzgledu na jego pochodzenie czy status spoleczny. Dzieki temu réw-
niez $wiat sztuki, bedac wolnym od barier jezykowych, jest traktowany
jako namacalny przejaw nowej, $wiatowej jednosci.

Przyjrzyjmy sie tworczosci wybranych polskich artystow. Przyktad
oddziatywania tradycji awangardowej mozna widzie¢ w znanych trawe-
stacjach Zbigniewa Libery, ktéry ironizowal z produktéow firmy Lego, two-
rzac glosny zestaw Lego. Obdz koncentracyjny lub kreujac pastisze lalek

—w Ciotce Kena, czy I ty mozesz ogolic dzidziusia. Artysta w swoim dziata-
niu trawestowal nie tyle charakterystyczne, ikoniczne wrecz wytwory no-
woczesnej kultury, lecz bardziej dotykat zjawiska przemocy symbolicznej,
ktérej one stanowia niewatpliwg egzemplifikacje. Innym przyktadem kon-
tynuowania tytulowej strategii dzialania artysty, wypracowanej w sztuce
awangardy, moze by¢ gloéna Piramida zwierzgt Katarzyny Kozyry. Stano-
wigc monument wspanialego metabolizmu" — jak zaznaczata sama ar-
tystka — i jednoczesne nawigzanie do niewinnej bajki braci Grimm, Pi-
ramida zyskata opinie dziela prowokacyjnego, uchodzac za trawestacje,
z jednej strony, stereotypowego dzieta dyplomowego wieticzacego studia
w Akademii Sztuk Pieknych, z drugiej za$ strony bylta niewatpliwg paro-
dig ilustracji do bajki, kryjac dramat uzytych do stworzenia dziela zwie-
rzat. Trawestowanie, widoczne w innych dzietach Katarzyny Kozyry, ta-
kich jak Olimpia, £aznia lub Swigto wiosny, oparte byto — patrzac nan od
strony czysto technicznej — takze na odwotywaniu si¢ do znanych moty-
woéw ikonograficznych lub znanych dziet sztuki. Pozwalalo to artystce na
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dekonstruowanie stereotypowych i oczywistych, jak by sie wydawalo, wy-
obrazen — w tym wypadku ciata kobiecego — w ktdrych kryta sie jednak
specyficznie meska perspektywa widzenia, nader odlegla od ujmowania
rzeczywistej natury ciala kobiety.

Tradycja awangardy odcisnela sie jednak nie tylko w ironicznym
przedrzeznianiu narzucanych przez kulture sposobdéw postrzegania
plci odmiennej, lecz takze modernizacyjnych idei jaka bylo, na przyktad,
dzialanie w imie abstrakcyjnej wspélnoty, za czym — dodajmy — kryla sie
w istocie tradycja romantyczna. Przypomnijmy tutaj znang akcje Pawla
Althamera Brédno 2000 w ktérej chodzito jednak nie tyle o abstrakcyjna
wspdlnote, lecz o te jak najbardziej realng — czyli mieszkarnicéw betonowe-
go bloku na warszawskim osiedlu Brédno, zjednoczonych przez artyste
wokot idei wspdlnego zapalenia $wiatet w swoich mieszkaniach w odpo-
wiednim porzadku, aby wytworzy¢ w ten sposéb na elewacji bloku §wie-
tlisty napis 2000. Trawestacja moze dotyczy¢ takze znanych z kultury
masowej ikon lub wyobrazen, jak réwniez uosabianych w nich wzoréw
zachowan lub postaw. Przyklad mozna widzie¢ w niektérych dziataniach
Elzbiety Jablonskiej, ktéra w cyklu plakatowych prac z 2003 roku, nosza-
cych wspdlny tytut Supermatka, zaprezentowala sie w kostiumie Superma-
na, Batmana i Spidermana. Siedzac na krzesle z dzieckiem na reku w za-
mknietej, a wiec kobiecej przestrzeni domowej, przedrzeZniala w istocie
wypracowany w kulturze masowej stereotyp meskiej nieztomnosci, odpo-
wiedzialnosci i bohaterstwa, jednoczeénie trawestowala estetyke charak-
terystyczng dla kultury masowe;j.

Wspomniang wyzej strategie trawestacji stosowal takze, miedzy in-
nymi, Robert Maciejuk, ktéry z uwaga przygladat sie r6znorodnym obra-
zom o charakterze technicznym, tworzacym ikonosfere nowoczesnej co-
dziennosci. Takim ekscytujacym artyste obrazem mégt by¢ zielony znak
informujacy o drodze ewakuacyjnej — cechujacy sie swoistg dramaturgia
pomimo technicznego chlodu w schematycznym prezentowaniu sylwet-
ki uciekajacego cztowieka. Takimi obrazami mogly by¢ tez znaki iden-
tyfikacyjne na plastikowych modelach samolotéw do sklejania, jak réw-
niez postaé misia Uszatka i Colargola z telewizyjnej bajki. Doda¢ nalezy,
iz Maciejuk przywigzywal wielka wage do szlachetnos$ci technik malar-
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skich, ktérych jest znawca i wrecz pasjonatem. Zjawisko dekontekstualiza-
cji, polegajace tutaj na przeniesieniu pejzazu z telewizyjnej bajki lub zna-
ku z plastikowego samolotu w pole obrazu mozna traktowac jako rodzaj
trawestacji nie tylko $wiata telewizyjnej bajki czy rozpoznawczego znaku
bojowego samolociku, ale takze natury dzieta sztuki, a tym samym - za-
pewne — i sztuki samej. Przygnebiajacy nastréj obrazéw Maciejuka, nie-
zwykle silnie wyczuwalny, wynikat by¢ moze ze $wiadomosci artysty, iz
czesto za znakami lub wyobrazeniami bedacymi inspiracja do powstania
obrazéw w istocie nic sie juz nie kryto.

Trawestowanie czasami wigze sie takze z obnazaniem czego$,
o$mieszaniem lub tylko zobaczeniem czegos$ z innej niz zwykla, codzien-
na perspektywa. To pozwala lepiej dostrzec umowno$¢, a tym samym jego
nieoczywisto$¢, a nawet czasami niedorzeczno$¢. Bylo to widoczne nie tyl-
ko w obrazach Maciejuka, lecz réwniez w wielu dziataniach Julity Wojcik,
ktora — na przyktad — w jednej ze swoich akcji w Berlinie stala na skrzy-
zowaniu pod sygnalizatorem §wietlnym i ,przedrzeZniata” znaki przezen
emitowane, dyrygujac ruchem drogowym. W lutym 2006 roku Wdjcik
pojechata do Budapesztu i tam przeprowadzita akcje zatytulowana Pro-
gnoza pogody, w ktérej chodzac po ulicach Budapesztu z bialg meteorolo-
giczng skrzynka na plecach zachecata przechodniéw do demokratyczne-
go wyboru pogody. Glosujacy zakreslali wiec na kartkach do glosowania
wizerunek storica, chmury lub platka $éniegu i wrzucali do biatej skrzynki.
Wyniki wyboréw artystka prezentowala nastepnego dnia poprzez wypusz-
czenie z géry Gellerta, dominujacej nad Budapesztem, latawca o ksztal-
cie storica, chmury lub platka $niegu — w zaleznosci od wynikéw gloso-
wania. Uderza w tej akcji swoista beznadziejno$¢ owych wyboréw — ich
efekty nie miaty, rzecz jasna, zadnego wplywu na pogode — jak réwniez
wyraziste trawestowanie kluczowego obrzedu w kazdej liberalnej demo-
kracji, jakim w istocie sa wolne wybory.

Trawestacja jest rodzajem parodii. W stownikowym ujeciu polega
ona na przerdbce utworu powaznego na komiczny, zwykle z zachowaniem
tresci pierwowzoru. W przywolanych tutaj dziataniach polskich artystéow
komizm wydaje si¢ by¢ jednak czym$ pozornym, bowiem trawestacja w za-
ozeniu nie tyle miata bawi¢, ile bardziej odstaniac cos, co z pozoru tylko
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wydawalo sie by¢ czyms$ oczywistym i nie podlegajacym dyskusiji. Natura
tego odstanianego czego$ wydaje sie by¢ szczegdlnego rodzaju katastro-
fizm, co sytuuje wspélczesnego artyste w znacznie trudniejszej sytuacji
od tej, w jakiej znajdowat sie przedstawiciel pierwszej awangardy — na ogét
pelen optymizmu. W trawestacji, jako strategii dzialania, widzie¢ mozna
réwniez swiadectwo postawy ideowej dzisiejszego artysty, ktéry demisty-
fikujac i destabilizujgc ugruntowane w kulturze wartosci w ten oto spo-
s6b usituje obroni¢ swoja wlasna podmiotowo$c.

1S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku), w: idem, Na zakrecie: od
sztuki do po-sztuki, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1985, s. 261 i passim.

2 Kultura zrzuty. téd? Kaliska, Akademia Ruchu, Warszawa 1989, s. 53.

3 ). S. Weiss, Picasso, Collage, and the Music Hall, w: Modern Art and Popular Culture. Read-
ings in High & Low, ed. by K.Varnedoe, A.Gopnik, The Museum of Modern Art, H.N.
Abrams, Inc. Publishers, New York 1991, s. 82 i passim.

4 B. Szymarniska, Kultury i poréwnania, Universitas, Krakéw 2003, ss. 46-47.

5 ). Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, w: idem, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, Czy-
telnik, Warszawa 1980, s. 316.

6 ). Ortega y Gasset, ibidem, ss. 319-320.

7 H. Belting, Toward an Anthropology of the Image, w: Anthropologies of Art, ed. by M. Wes-
termann, Sterling and Francine Clark Institute, Willamstwon, Massachusetts 2003, s. 54.

8 H. Belting, Global Art and Minorities: A New Geography of Art History, w: idem, Art Histo-
ry after Modernism, The University of Chicago Press, Chicago & London 2003, s. 65.

9 P. Piotrowski, Awangarda w cieniu jatty, Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 2005.

10 H. Belting, op. cit., s. 64.

11 Carrying buckets, trotting like pigs. Artur Zmijewski interviews Katarzyna Kozyra, w: Ka-
tarzyna Kozyra. The Men’s Bathhouse. XLVIII International Biennale of the Visual Arts
Venice, 12 June — 7 November 1999. Polish Pavilion, katalog wystawy, Galeria Sztuki

Wspotczesnej Zacheta, Warszawa 1999, s. 15.
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Atopiczne wnetrza
Christiana Tomaszewskiego
i Roberta Kusmirowskiego

Zagadka widzialnosci nigdy nie przestanie inspirowac. Nigdy tez nie zostanie
ona rozwigzana. Nawet wowczas, gdy ktos triumfalnie rzuci wam pod nogi
skorg zdartq z rzeczy.

Michat Pawet Markowski

W sztuce powtérzenie jest niczym.
Jose Ortega y Gasset

We wspdlczesnych realizacjach artystycznych obok tradycyjnych obiektéw
i wytworéw szeroko rozumianych nowych mediéw kroluje bogata grupa
prac zwigzanych z kategorig miejsca, ktére nie maja jednej precyzyjnej na-
zwy. W opisach tego rodzaju dziet spotkad mozna nawigzania do sztuki in
situ, environment art, jednak najczesciej uzywa sie mniej problematycz-
nego okreslenia — instalacja; w wypadku obu tytulowych projektéw moz-
na doda¢, za Ingrid Mdéssinger, okreslenie bezkresna. Stanowia one prébe
wpasowania sie w zastane miejsca obrazami innych przestrzeni i przed-
miotéw. W tym wypadku beda to wnetrza galerii, ktére zmieniaja sie prawie
nie do poznania za sprawg interwencji artystéw, nie przypominajg tej uto-
pijnej modernistycznej wizji white cube, neutralnej wobec eksponowanych
dziet*. Jednocze$nie w kolejnych, nastepujacych po sobie w odstepie kilku
miesiecy, coraz bogatszych odstonach, artysci kontynuuja wybrane watki.

Projekt Roberta Ku$mirowskiego pt. Double V pomiedzy 2003
a 2005 rokiem miat trzy realizacje: w Warszawie CSW Zamek Ujazdow-
ski, nastepnie w Galerii Kronika w Bytomiu i w Van AbbeMuseum w Ein-
dhoven w Holandii3. Ponizej opisana zostanie ta druga wersja ze wzgle-
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du na ilo¢ i jakosc¢ dokumentacji, ktéra wokoét niej zgromadzono. Artysta
miat do dyspozycji w bytomskiej galerii niewielka wybielong przestrzen
bytego magazynu. Zaaranzowat w niej dwa wnetrza, oddzielone od siebie
$ciang z szyba i nieudostepnianymi drzwiami. Pierwsze, do ktérego od-
biorca miat bezposredni wglad, zabudowane zostalo przedmiotami zna-
lezionymi i wyraznie uzywanymi. Zaczerpnieto je z realnie istniejacej,
obcej przestrzeni jakiego$ sktadu, magazynu. Pomieszczenie wypelniat
betonowy, gteboki zlew ze starymi kranami, pusta skrzynka, zapewne na
narzedzia, ktéra w kolejnych zapisach fotograficznych instalacji zmienia-
ta swoja pozycje, radio na wysokim wsporniku, biaty metalowy kubek, ta-
lerz z herbatnikiem, reprodukcja portretu Lenina, szyld komunistycznej
gazety Sztandar Ludu na $cianie, jakiej$ sztuki roboczej garderoby. Ale
wzrok odwiedzajacego to miejsce skupiat sie przede wszystkim na szy-
bie, ktdra dzieki refleksom i zaciekom spreparowanym przez artyste robi-
ta przekonujace wrazenie lustra. Na jego parapecie pozostawiono brudng
szklanke i kilka $rubek.

Drugie wnetrze za zamknietymi drzwiami, przy pierwszym kon-
takcie z dzietem, nie istniato. Odbiorca widziat lustro z odbitymi przed-
miotami. Omylka wychodzita na jaw, kiedy znalazl sie on w miejscu prze-
widzianym przez artyste, w sgsiednim pomieszczeniu, z ktérego widac
bylo przez otwor z fragmentem lustra weneckiego to, co naprawde znaj-

duje sie za szyba. Z szansy tej nie kazdy jednak korzystal, mimo wyraz-

nie okreslonych ram ekspozycji, zapewne z braku odpowiedniego bodzca,

pozostajac w pelnej nie§wiadomosci istnienia owej drugiej rzeczywisto-
$ci. Za szyba Ku$mirowski zrekonstruowat drugie pomieszczenie, réw-

nie klaustrofobiczne, z analogicznych przedmiotéw. Z tg istotng réznica,
ze tym razem gotowe wyposazenie zastapil spreparowanym przez siebie,

z materialéw takich jak tektura, styropian, klej, gips, folia, drewno, poli-
chromowanych tylko w miejscach, ktére byty przewidziane do bezposred-

niego ogladu.

Projekt Chrystiana Tomaszewskiego O kaplicach, jaskiniach i ero-

tycznej beznadziei zrealizowano dwukrotnie: w listopadzie 2005 roku

w Galerii Atlas Sztuki w Lodzi oraz wiosng 2006 w Galerii Kunstsamm-

lungen w Chemnitz w Niemczech. W jego sktad wchodzi szereg obiektow
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zaprojektowanych przez artyste przede wszystkim w oparciu o fabute fil-
mu Davida Lyncha Blue Velvet. Sg to makiety wykonane z kartonu i sklejki,
przedstawiajace poszczegélne kadry filmowe: widoki posesji w miasteczku,
wnetrza doméw oraz kopie wytuskanych ze scenografii przedmiotéw. To-
warzyszy im spinajacy wnetrze galerii obiekt, dla ktérego pierwowzor sta-
nowita Niekoriczgca sig kolumna Brancusiego. Pojedyncze makiety, obiek-
ty niezalezne i ich zespoty umieszczono w réznorodnych konstrukejach,
o drewnianych podlozach, o $cianach prostopadtosciennych lub bardziej
zlozonych, przezroczystych (szklanych) lub kartonowych, zaopatrzonych
w otwory umozliwiajace penetracje wnetrza. Z konglomeratem klatek,
skrzynek i akwariéw zamykajacych pokoje, bary i posesje, zwigzany jest
korytarz hotelowy. Ma on réwniez swoéj pierwowzér filmowy, ale tym ra-
zem artysta wykorzystal zastang przestrzen galerii, wprowadzajac w nia
zmiany, m. in. o§wietlenia. To ono, precyzyjnie zaprogramowane, wydoby-
wa z mroku poszczegélne segmenty instalacji Tomaszewskiego. W sklad
niej weszly tez obiekty, znane z wczes$niejszych wystaw artysty — lampy
— rekonstrukcje rekwizytéw Blue Velvet oraz inne kuriozalne przedmioty,
np. kopia znalezionego przez Jeffrey’a odcietego ucha.

»Robione ready made”
Patrzac na uobecnione w ramach kolekcji Kuémirowskiego i Tomaszew-
skiego reprezentacje innych nieobecnych §wiatéw, rodzi sie pytanie o po-
glebiony sens duchampowskiego ready-mades. Sam tytul pracy Kusmi-
rowskiego Double V, czyli V+V — W (tytutowe DOUBLE V -z francuskiego
oznacza litere W) wskazuje na problem pomnozenia rzeczywistosci przez
dwa. U niego s3 to dwa rézne §wiaty, oba skonstruowane z przedmiotéw.
Na pierwszg grupe zlozyly sie przedmioty wybrane z réznych istniejacych
realnie wnetrz, kojarzacych sie z typowymi warsztatami pracy w przed-
siebiorstwach panstwowych okresu PRL-u. Dodajmy, ze podobny repertu-
ar rewitalizowanych rekwizytéw, o wyraznych §ladach zuzycia, wystepuje
w wiekszos$ci realizacji Kusmirowskiego, np. Eksperymentalne Studio Ana-
tomiczne (Galeria Biala, Lublin 2005), czy Yes, I'am Wsiér (CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2004).# Po drugiej stronie lustra znalazly sie robio-
ne ready made, uzywajac okre§lenia Duchampa, ktére zastosowat do obra-
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z6w malowanych przemystowymi farbamis. Kazdy z nich z osobna, podob-
nie jak makiety Tomaszewskiego, mozna by zaliczy¢ do wykonywanych
wedltug wzoréw wytworéw rzemieslnika. Z t3 zasadnicza r6éznicg, ze do
jego prac nie uzywa sie pojec tak czestych w klasyfikacjach sztuki jak: ory-
ginatikopia, a w opisach wskazanych projektéw wystepuje szczegélnie bo-
gaty zestaw okreslen kojarzacych sie nie tylko ze scenografia: reprodukcja,
kopia, imitacja, atrapa, replika, obiekt-hybryda, symulakry. Tomaszewski
probujac odpowiedzied na pytanie o tozsamo$é wystawianych kilkakrot-
nie replik lamp, wskazat zar6wno na chec¢ wyodrebnienia z kadréw Lyn-
cha czego$ charakterystycznego, co ma zwigzek z waznymi momentami
fabuly, jak i na prébe sparodiowania wystawy muzealnej obrazujacej ewo-
lucje danego przedmiotu lub stylu. Tu brak tego zjawiska, a aranzacja sto-
jacych w rzedzie §wiecacych obiektow, o atrakcyjnych ksztattach, sprowo-
kowata zapewne artyste do kolejnej banalizacji motywu i wskazania jego
pokrewienstwa do sklepu z lampami.

Oprocz spostrzezen dotyczacych istoty obrazu i przynaleznosci do
gatunku ready-made, w ktorych na plan pierwszy wysuwa sie nie tyle wybor
przedmiotu, co sktadnikow do jego wytworzenia, podobny ciezar obiekto-
tworczy nadat gestowi dorysowania, dopetnienia przedmiotu znalezione-
go. Jednak szczegblnie owocne w kontekscie podejmowanego problemu
wydaje sie wlasnoreczne wykonanie przez Duchampa czeku dla swojego
dentysty (Zabiegi dentystyczne dr Tznacka) oraz zawartosci Boite-en-valise
(Pudetko w walizce). Tymi pracami artysta stara sie unicestwi¢ w humory-
styczny sposob zasade tozsamo$ci tego, co autentyczne i prawdziwe zarow-
no w odniesieniu do zwyklego przedmiotu jak i do dzieta sztuki®. Wydaje
sie zatem, Ze takze i owa skltonno$c do oémieszenia swoich dziatan, zbliza
obu twoércow. W tej przesmiewczej aurze postawi¢ mozna takze poprze-
dzajace projekt Double V zabiegi reprodukcyjne Roberta Kusmirowskie-
go: caly zestaw rysunkow — idealnych falsyfikatéw obiegowych dokumen-
tow (Pozaginania rysunkowe, Intermedialne Wypadki Artystyczne, Galeria
Biata Lublin, 2001-2002)’.

Chrystian Tomaszewski O kaplicach, jaskiniach i erotycznej beznadziei, Galeria Atlas

Sztuki w todzi, 2005 r., arch. Atlas Sztuki
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lluzja realna

W opiniach wnikliwych obserwatoréw obu instalacji, czyli tych, ktérzy
mieli mozliwo$¢ z bliska spojrzec na rzeczy lub nawet ich dotkngé, poja-
wity sie uwagi o sposobie wykonania rekwizytéw®. Oko aparatu fotograficz-
nego nie rejestruje niedoskonatosci, takze sposéb ekspozycji przedmiotow,
ich odizolowanie od widza, nie pozwalalo kazdemu na takie spostrzeze-
nia. Zatem, majac na uwadze potencjalne mozliwosci seryjnego kopiowa-
nia przedmiotéw, dla artystéow jakosé konstruowanej iluzji nie stanowita
zasadniczego problemu. Co jednak, zwlaszcza w przypadku Ku$mirow-
skiego, nie oznacza negacji znaczenia procesu rekodzielniczego wytwa-
rzania dzieta®. Oscylujac pomiedzy sztuka a rzeczywisto$cia nie starali
sie usilnie zatrze¢ granic miedzy tymi dwoma §wiatami. Kusmirowski
nawet, po tzw. grze wstepnej z widzem, obnaza kulisy realizacji. Pozwa-
la widzowi okazac respekt, czyli za sprawg drugiego spojrzenia — powro-
tu do poprzedniej czynno$ci z nows, bogatsza $wiadomoscia — sprobowad
dotrzec do prawdy®.

Stawiali oni zatem nie na jako$¢ ztudzenia, ale na ptynaca z nie-
pewnosci zaistnialej sytuacji — radosc, jak zapewne interpretowatby te
odczucia Ernst Gombrich". Tworzagc owe niedoskonate repliki, pozwoli-
li sobie na niewiernos¢ oryginalnemu tekstowi, by w konsekwencji zaist-
nieé w obliczu owego tekstu, a nie powtarzac to, co juz byto powiedziane.
Powstate kolekcje stuza do myslenia, czyniac z siebie nowe teksty, przy
czym ich charakter jest rézny. Zbiér kopii przedmiotéw Ku$mirowskie-
go reprezentuje rzeczywisto$¢ niewidzialng, ale realng, réwnie realng jak
stojgce obok pierwowzory. Kazdy obiekt niesie w sobie pewna historie. To-
maszewski skupia sie na uplastycznieniu fikcji. Jej materialny substytut
stworzony w oparciu o kadry filmowe spotyka sie na wystawie z obrazami
obecnymi w umy$le obserwatora instalacji. Miejsce lustra-szyby, kt6rego
fascynacjom daje upust w innych projektach, zajmuje bariera pamieci'>.
Zatem w obu przypadkach nie moze byé mowy o wiernym powtarzaniu,
odbijaniu, kopiowaniu rzeczywistosci, bo ona sama w sobie jest falsyfika-
tem, rekonstrukcja, fikcja stworzong przez artyste/innego artyste.

Od takich spostrzezen juz tylko krok do postawienia owych projek-
tow w kontek$cie pesymistycznych teorii postmodernizmu dotyczacych
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Robert Kusmirowski, Double V, Galeria
Kronika w Bytomiu, 2004 .,
fot. Krzysztof Chrobak, arch. Kronika




barier komunikacyjnych w epoce braku rzeczywistosci i udziatu mediow
w symulacji tzw. hiperrzeczywistosci. Jednak nalezy pamietaé, ze postu-
giwanie sie zblizonym rezerwuarem pojec nie prowadzi w konsekwencji
do analogicznych wnioskéw. Sa trzy co najmniej aspekty, ktére oddalaja
omawiane projekty od rozwazan wspoétczesnych kulturoznawcéw. Nalezy
do nich wskazany juz sposéb dziatania artystéw rodem z pracowni mode-
larza, a nie specjalisty od efektéw specjalnych czy reklamy. Ponadto brak
tu typowego dla narodzin hiperrzeczywistosci potegowania stopnia istnie-
nia zjawisk: Kazde zdarzenie jest sprowadzone przez media do najwyzZszego
stanu istnienia — twierdzi Jean Baudrillards. Wszystko staje sie prawdziw-
sze od prawdy, piekniejsze od piekna, realniejsze od rzeczywistosci. Au-
torzy instalacji nie nakrecaja owej spirali podwojenia, cho¢ zwielokrotniaja
byty'4. Przedmioty owe, i te gotowe i wytworzone, zostaty tak skonfiguro-
wane, ze nie sprawiajg wrazenia nadmiaru, czy przepychu. Ponadto réz-
nica miedzy nimi jest tak niewielka, ze odkrycie i drgzenie owej szczeliny
moze dac jedynie wspomniang rado$¢, daleka jednak od stanu ekstatycz-
nego, w ktéry popada widz telewizji, czy fanatyk internetu’. Trzecia zasad-
nicza réznicg jest wyznaczona dla autora i odbiorcy zdarzen. Podczas gdy
badacze zazwyczaj podkreslaja bierno$é uzytkownikéw wspoétczesnych
mediéw, Kusmirowski i Tomaszewski pozostajac w cieniu swoich instala-
cji, wyznaczajg odbiorcom konkretne zadania.

Obecnos¢ intruza

Zaréwno we wnetrzu instalacji Double V, jak i na wystawie Tomaszew-
skiego w Atlasie Sztuki dostrzegalna jest nieobecnos$c os6b. W pierwszym
przypadku to szczegélnie nie dziwi — to $wiat, ktéry w §wiadomosci wielu
juz przeszedt do historii, cho¢ sposéb pozostawienia przedmiotéw, ich zu-
zycie wskazuja na codzienne dzialania w przeszlosci oséb trzecich. W ma-
kietach, poza uchem, plakatem reklamowym z u$miechnietg modelka
takze nie ma bohateréw. Na szkicach do makiet, tworzonych w oparciu
o fotografie z filmu, Tomaszewski wyraZznie zaznaczyl: oczywiscie postacie
nie istniejg!'®, za$ w jednym z wywiadéw dodat: w obecnym projekcie zalezy
mi na uzyskaniu stanu totalnej nieobecnosci, tak jakby «Blue Velvet» byt wy-
martym miastem?”. Do roli bohatera przygotowywany jest odbiorca, wcia-
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gany do gry z obiektami za sprawg np. zakomponowania ich w przestrze-
ni galerii. By dotrze¢ do zawartosci niektérych pojemnikéw, zmuszony
jest do wykonania czynnosci, powodujacych dyskomfort, ale tez wzboga-
cajacych dynamike ogladu®. Odbiorca stawal sie intruzem, ktéry pcha-
ny ciekawo$cia, na wzér bohateréw filmu, zaglada do wnetrz naznaczo-
nych cudza prywatno$cia. Kusmirowski podobnie, naklaniania widza do
zajrzenia do dziwnych wnetrz — swoistych gabinetéw osobliwo$ci — po-
czekalni na dworcu kolejowym sprzed kilkudziesieciu lat, czy pracowni
anatomicznej fikcyjnego naukowca (Ornamenty anatomii, tom III, CSW
Zamek Ujazdowski, Warszawa, 20006)". Pobudzona u widza ciekawosc sta-
nowi §lad owych pierwotnych uczuc towarzyszacych artyscie-zbieraczowi
w procesie gromadzenia bezuzytecznych starych przedmiotéw do swojej
kolekgji. To nie to samo, co wécibskosé, stymulowana wszechobecnoscia
medialng Wielkiego Brata*°. U Ku$mirowskiego zbieractwo stanowi za-
pewne che¢ wzbudzenia osobistej historii pokolenia swoich rodzicéw. To-
maszewski jasno w tytule swojego projektu odwoluje sie do historii sztu-
ki — pelnej zakamarkéw Merzbau Kurta Schwittersa oraz kultowego, dla
konkretnego pokolenia widzéw, filmu®. Obu artystéw taczy owa nuta sen-
tymentalizmu, zaréwno jesli chodzi idee budowy-konstrukcji jak i o do-
boér rekwizytow. Wykonywanie podrébek §ladéw przesztosci ma oczywi-
$cie moc przesmiewcza, ale bohaterowie ich projektéw, to bez watpliwosci
marzyciele i romantycy. W kategoriach tych widzie¢ mozna nie tylko nie-
obecnych Jeffrey’a i Cindy, ale i Tomaszewskiego artyste-emigranta, ktéry
ukrywa si¢ za scenografiami rodem z obrazéw Giorgio de Chirico, wybor
filmu ttumaczac bardzo prywatna recepcja nowego swiata. Moje najnowsze
projekty (...) funkcjonujg na granicy swiatéw urojonych i realnych, sq narcy-
stycznymi odbiciami naszych wnetrz, gingcymi z tesknoty za nieosiggalnym
przedmiotem naszych uczuc — napisat artysta w swoim internetowym cv>2,

Bohater Double V to robotnik, jednak w jego swiecie tez obecne sg
codzienne drobne przyjemnosci, jak herbata w ulubionej szklance, herbat-
nik na drugie $niadanie i wielkie niespodzianki, jakie kreuje mu artysta
po drugiej stronie lustra, np. brak wlasnego odbicia®. A jezeli spojrzymy
na performerskg i fotograficzna tworczosé Kusmirowskiego, to otworzy
sie przed nami caty wachlarz jego wcielen rodem z innej epoki: alchemi-
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ka (The Ornaments of Anatomy, Kunstverein w Hamburgu, 2005), kola-
rza (Cultural Territories #4, Galerie fiir zeitgenossische Kunst w Lipsku,
2003), fotografa (Photoservice for People, Galeria Potocka Krakéw, 2005),
czy mieszkarica bytomskiej kamienicy karmiacego w pantoflach gotebie
(Balkonn, Galeria Kronika w Bytomiu, 2006)24. Odbiorca, intruz i gracz za-
razem zaglada zatem nie tylko przez dziure w $cianie, czy okno lub kraty
do obcego wnetrza, ale tez otwiera album rodzinny®. W projekcie Toma-
szewskiego rola Obcego, ktory moze swobodnie przechadzac sie po ekspo-
zycji, niczym bywalec muzedéw, wydaje sie mniej problematyczna i nara-
zona na etyczng ocene.

Transgresje

Oba projekty igraja z pojeciem miejsca i jego tozsamosci. Kategoria miej-
sca zyskuje bardzo namacalny, realny wymiar. Z jednej strony to zastana,
a jednoczesnie nadbudowywana i wzbogacana przestrzen wystawiennicza
— miegjsce dziatania rzezbiarskiego — w kazdym w przypadku nieco inna, ale
zawsze prowokujaca zmiany zasadniczych kierunkéw kompozycji insta-
lacji; to takze terytorium do opanowania2®. Dla przykladu w kazdej z wer-
sji Double V artysta miat do dyspozycji inne pomieszczenia, w Warszawie
i Eindhoven wyraZnie przestronniejsze niz w Bytomiu. Zadecydowato to
nie tylko o wyborze przedmiotéw, skali i sposobie wykonania atrap, ale
takze o ich rozmieszczeniu w przestrzeni. W Kronice ograniczenie prze-
strzeni ekspozycji dato odbiorcom wyrazne wskazéwki odnoénie recepciji
instalacji, nie dopuszczalo do dowolnosci kontaktu z dzietem.

Z drugiej strony interpretacje tworzone wokoét obiektow oraz wska-
zoéwki samych tworcéw, nie pozwalajg zapomnied o miejscach pochodze-
nia wybranych do instalacji przedmiotéw. Rézne sg to przestrzenie, dla
Kuémirowskiego to wiele réznych wnetrz realnych, ktére skutkowaty
przestrzenia bez jednego pierwowzoru. On chwyta rzeczy i zapedza je do
nowych sieci®. Dla Tomaszewskiego pierwowzorem jest szereg wnetrz
i pleneréw, ktérych nigdy fizycznie nie doswiadczyt. Stworzyl materialne
imitacje nieistniejacych miejsc, plastyczne przedtuzenie obrazu rucho-
mego**. Ow proces przenoszenia idei i wzoréw poza pierwotny kontekst
mozna by za nazwac transgresja®. Dla spoleczenistwa stanowi ona szan-
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se rozwoju 1 wykreowania nowych systeméw, nowych form, nowych sie-
ci, dla artysty takie otwarcie na nowe sytuacje i podporzadkowywanie sie
dyktatowi nowych przestrzeni takze daje okazje wyjscia poza swoje ogra-
niczone mozliwosci, czego dowodem s3 szczeg6lnie liczne projekty obu
artystow w ostatnich latach w réznych czedciach $wiata. Réwnoczesnie
doszto do pomnozenia znaczen, po czesci kontrolowanego przez tworcéw,
do rozplenienia i rozmnozenia senséw.3° Pierwotne teksty kultury, u Ku-
$mirowskiego kultury pracy, u Tomaszewskiego kultury masowej zostaly
wzbogacone nie tylko ich artystycznymi replikami, ale takze skojarzenia-
mi ze zgrzebng rzeczywistoscia przedsiebiorstwa paristwowego, réznymi
aspektami odczytan kultowego filmu, wlasnych i obcych spostrzezen i od-
czud, a takze sladami obecno$ci samych tworcow. Mozna zatem méwic,
uzywajac stéw Kierkegaarda, o jakiejs nieprzerwanej rownoczesnosci pew-
nej obecnosci, w tym wypadku tredci kultury. Oczywiscie, tak jak w przy-
padku wielu dziet okreslanych mianem postmodernizmu, takze i w tym
przypadku nieznajomo$¢ ktorego$ z pierwotnych tekstow zdecydowanie
ogranicza mozliwosci odczytania dziel, ale patrzac na ciagle otwarty pro-
ces stawania sie¢ projektéw, idac nadal tropem filozofa, mozna wniosko-
wad, ze sposéb ujmowania kolejnego punktu bedzie — na ile to mozliwe — dys-
kursem o punktach minionych. Nic nie bedzie w petni gotowe, zakoriczones'.
Kolejne odstony dziet s3 nawiedzane wspomnieniami tego, co juz zostato
przedstawione. Akceptacja owych atopicznch projektéw wnetrz, zakorze-
niajacych sie w nowych przestrzeniach, sankcjonuje nomadycznos¢ mysli,
co oznacza ruchliwo$é, zmiennosc kontekstéw i sposobow interpretacji®2.

1 Ingrid Méssinger uzyta tego okresdlenia wobec projektéw Tomaszewskiego. Uwaza ona,
ze Tomaszewski zamiast pojedynczych ekspozycji muzealnych od 2004 roku rozwija kon-
cepcje instalacji bezkresnej z mozliwoscig jej rozbudowy oraz dokonywania zmian w do-
wolnych miejscach i w ciggu nieograniczonego czasu, nadajac w ten sposéb instala-
cji brakujgcej dotychczas ciggtosci czasowo-przestrzennej i stwarzajac wrazenie, ze sg one
wieczne, a w swojej wiecznosci takze tajemne, cyt. za: www.artbiznes.pl/jsp/artbiznes/wy-
stawy.jsp?Typ=detal&Id=1&IdWystawy=5787 — 24k -; por.: Atlas Sztuki 15 w: Arteon 2005,

nrin.
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2 vide: bardzo interesujace rozwazania na temat przestrzeni ekspozycyjnej, m. in. w opar-
ciu o tekst B. O’Doherty M.Popczyk, Sztuka w ryzach ekspozycji, w: M. Popczyk (red.),
Przestrzef sztuki: obrazy-stowa-komentarze, Folia Academiae, ASP Katowice 2005, ss.
215-221.

3 Petny wykaz wystaw indywidualnych artysty i zbiorowych, w ktérych brat udziat, vide:
Robert Kusmirowski, Hatje Camtz Verlag, Kunstverein In Hamburg, Hamburg 2005, ss.
245—251; m. i. dzieki tej realizacji artysta wygrat ranking Artysta roku 2003, a wystawa
w CSW Zamek Ujazdowski znalazta sie wéréd 10 najlepszych wystaw tego roku, vidde:
http://raster.art.pl/prezentacje/ranking2003/ranking2003.htm.

4 vide: http:////www.biala.free.art.pl/kusmirowski.htm; http://www.culture.pl/pl/culture/
artykuly/wy_wy_kusmirowski_yes_im_wsior_csw.

5 vide: H.Richter, Dadaizm, Warszawa 1986, ss. 151-152.

6 H. Richter przytacza nastepujace stwierdzenie Duchampa: Inng cechq ready-mades, jest
to, Ze nie sq one niepowtarzalne... Reprodukcje ready-mades zawierajq identyczne przesta-
nie... W istocie, Zadne z istniejgcych dzis ready-mades nie jest «oryginatems w potocznym
tego sfowa znaczeniu. cyt. za: H. Richter, op. cit., s. 150.

7 Kalendarium wystaw z udziatem prac Kusmirowskiego z lat 2001-2001: Jan Gryka, Ro-
bert Kusmirowski prawdziwy czy falsyfikat w: Robert Kusmirowski, op. cit., ss. 245-249.

8 Nie ma co ukrywac — nie sq to kopie doskonate. W pracowni modelarskiej dostatby za nie
stabq tréjke. Ale nie o to przeciez chodzi! pisze anonimowy sprawozdawca o instalacji To-
maszewskiego na stronie: http://72.14.221.104/search?q=cache:mIvZ4TsPuGoJ:www.rey-
mont.pl/galerie_archiwum.php%3Fmode%3Dtime%26time%3D2005-12+Chrystian+To
maszewski&hl=pl&gl=pl&ct=cInk&cd=20; takze skrécony opis instalacji Kusmirowskie-
go autorstwa Sebastiana Cichockiego, kuratora wystawy w Galerii Kronika: http://www.
kronika.org.pl/

9 Na temat znaczenia procesu wytwdrczego u Kusmirowskiego: Biate Sciany mnie przygne-
biajq. Z Robertem Kusmirowskim rozmawia Sebastian Cichocki. http://bunkier.com.pl/
index.php/section=teksty_bunkier&sub=artysta&more=11; Tomaszewski nie wykonywat
sam eksponatdéw na te t6dzka wystawe, makiety i lampy powstawaty zgodnie z instruk-
cjg artysty cze$ciowo w Stanach, czesciowo w todzi.

10 Pojecie respektu wystepujace w filozofii S. Kierkegaarda objagnia Bronistaw Swiderski,
Postawi¢ na Powtérzenie, w: S. Kierkegaard, Powtdrzenie, Warszawa 1992, s. 11. O poten-
cjale tzw. drugiego spojrzenia na dzieto sztuki pisze takze |. Ortega y Gasset, Dehumani-

zacja sztuki i inne eseje, Warszawa 1996, s. 183.
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11 Gombrich powotuje sig na spostrzezenia teoretyka sztuki epoki klasycyzmu Quatreme-
re de Quincy i krytyka niemieckiego poczatku XX wieku Konrada Lange. Ich rozwaza-
nia dotycza malarstwa, ale ze wzgledu na rodzaj opisywanych przez nich kategorii este-
tycznych mozna je wykorzystaé w kontekscie analizy wybranych obiektéw; E. Gombrich,
Sztuka i ztudzenie, Warszawa 1981, ss. 273-275.

12 vide: http://72.14.221.104/search?q=cache:z8E4Ljxee_E):www.free.art.pl/on_gallery/
tomaoo_2.htm+Chrystian+Tomaszewski&hl=pl&gl=pl&ct=cInk&cd=13.

13 Gra resztkami. Wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzony przez Salvatore Mele
i Marka Titmarsha w: S. Czerniak, A. Szahaj (red.), Postmodernizm a filozofia. Wybdr tek-
stow. Warszawa 1996, s. 210.

14 Takiego okreslenia uzywa ). Baudrillard w: Les stratégies fatales, Paris 1983, s. 11.

15 Pojecie ekstazy wg. M.P.Markowskiego: A. M. Potocka (red.), Postmodernizm. Teksty pol-
skich autoréw, Krakéw 2003, ss. 82—83.

16 cyt. za: Atlas Sztuki nr 15, w: Arteon 2005, nr 11.

17 ibidem.

18 Tomaszewski prowokowat do patrzenia na niektére obiekty pod ostrym katem, stad wy-
daje sie, ze owo napiecie kierunkowe, ktére budowat nie byto przypadkiem.

19 O kulturze ciekawos$ci w kontekscie historii muzealnictwa pisze K.Pomian, Zbieracze
i osobliwosci. Paryz-Wenecja XVI-XVIII wiek, Warszawa 1996. O wystawie w Zamku Ujaz-
dowskim: t. Gazur, Pozory Realizmu, Arteon 2006, nr 9, s. 37.

20 Bardzo interesujaco problematyke zwiazana z programami typu reality shows i factu-
al entertainment omawia W. Godzic, Nomadyzm »telewizji rzeczywistosci« w: Wedrowac,
pielgrzymowac, byc turystq. Podréz w dyskursach kultury, Opole 2003, ss. 43—55.

21 Tomaszewski niejednokrotnie w swoich projektach odwotuje sie do tresci kultury wy-
sokiej, np. w Zamku Ujazdowskim w Warszawie w ramach wystawy: New New Yorkers
pokazat wspaniaty kandelabr z monitorami wmontowanymi zamiast zaréwek. Akto-
rzy widoczni na ekranach w sposéb egzaltowany wypowiadajg kwestie dotyczace pro-
bleméw kultury wspétczesnej, cytaty z teorii sztuki i filozofii; zob.: http://72.14.221.104/
search?q=cache:EVhHggscrE8):www.usinfo.pl/newnewyorkers/docs/nnywzu.
htm+Chrystian+Tomaszewski&hl=pl&gl=pl&ct=clnk&cd=28.

22 http:/[72.14.221.104/search?q=cache:z8E 4 Ljxee_E):www.free.art.pl/on_gallery/
tomaoo_2.htm+Chrystian+Tomaszewski&hl=pl&gl=pl&ct=cInk&cd=13.

23 Na te kwestie wskazat w kontekscie recepcji instalacji Sebastian Cichocki, Double V w:

Robert Kusmirowski, op. cit., ss. 206-207.
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24 Wokoét kazdej z realizacji powstato co najmniej kilka tekstéw krytycznych, m. in.: Robert
Kusmirowski /wspomnienia wyprawy rowerowej spisat Adam Mazur/, Introducing territo-
rial, Obieg 2004, nr1/69, ss. 10-17. Ostatnia z wymienionych kreacji miata miejsce w ra-
mach wernisazu wystawy Architektura intymna, architektura porzucona Galeria Kronika
w Bytomiu, 2006.

25 O znaczeniu tzw. intruza wspomina zwtaszcza Tomaszewski Ped narracyjny, z Chrystia-
nem Tomaszewskim rozmawia Tomasz Zatuski, Arteon 2005, nr 11, b.n.; u obu artystéw
pojawia sie tez pojecie wirusa.

26 Okreslenia miejsce dziatania rzezbiarskiego uzywa Kusmirowski w: Biafe Sciany mnie przy-
gnebiajq. Z Robertem Kusmirowskim rozmawia Sebastian Cichocki http://bunkier.com.
pl/index.php?section=teksty_bunkier&sub=artysta&more=11.

27 M. P. Markowski, op. cit., s. 240.

28 Ten sposéb pracy mozna odnalez¢ wsrdd wielu teoretykéw kultury, m. in. u Michata
Pawta Markowskiego, ktéry prowadzi swoje wywody w trybie krytycznego dialogu z klu-
czowymi stanowiskami w filozofii wspétczesnej i w tradycji. Na przyktad jego Krdtka en-
cyklopedia postmodernizmu powstata jako komentarz do wydanej w Polsce ksigzki Jeana
Baudrillarda, Ameryka, Warszawa 1998; vide: M. P. Markowski, op. cit., Krakéw 1999, ss.
52-73.

29 Rozwinigcie pojecia transgresji takze w odniesieniu do kultury: J. Kozielecki, Spoteczeri-
stwo transgresyjne. Szansa i ryzyko, Warszawa 2004, ss. 45—46.

30 Takiego sformutowania uzywa powotujac sie na teksty Jacquesa Derridy A. Burzyriska,
Postmoderna: Pomigdzy Wiezqg Babel a Bibliotekg Babel w: Postmodernizm. op. cit., s. 73.
31 Cyt. za: A. Djakowska, Dyskurs pseudonimdw, Archiwum historii filozofii i mysli spotecz-

nej 1992, nr 37, s. 127; Kierkegaard swoje rozwazania prowadzi wokét problemu wyktadu
— prezentacji pewnej prawdy etycznej, a wspomniana obecno$¢ dotyczy osoby méwia-
cego, ale i wspomnianych przez niego w ramach wywodu jego poprzednich rél, wcieleri.
W omawianych pracach oczywiscie $lady obecnosci autoréw nie sg tak istotne, uzupet-
nia je bagaz naktadajacych sig na siebie $ladéw obecnosci innych obrazéw; zob. takze:
M. P. Markowski, op. cit., ss. 198—200.
32 Okredlenia takiego uzywa Anna Burzyriska, powotujac sie na poglady Gillesa Deleuze’a,

vide: A. Burzyriska, op. cit., s. 61.

O szTuck | Bernadeta Stano
Atopiczne wnetrza Christiana Tomaszewskiego 38
i Roberta Kusmirowskiego

Janusz Antos

Praktykowanie utopii.
O zwigzkach modernistycznych
abstrakcji z kotami oraz
,Dziennikow”

Wojciecha Cwiertniewicza

W Dzienniku malarza Wojciecha Cwiertniewicza mozna przeczytac, za-
pisane latem 1998 roku, wspomnienie z jego pobytu na Maderze na
przetomie 1984/1985 roku. Byt poczgtek grudnia, przyleciatem — pisat
Cwiertniewicz — nocg z przysypanej sniegiem Szwecji. Lgdowatem gwat-
townie podczas oberwania chmury, a okoliczne wzgdérza w swietle btyska-
wic 1 reflektorow plongty — to ogromne drzewa poisencji ekspresyjnie dopet-
niaty obraz z filmowego horroru. Ale tropikalne burze szybko mijajg, i rano
z tarasu mogtem oglgdac cichy rajski zakgtek: miasto Funchal i zatoke po-
tozone ponizej. Ten widok oglgdany codziennie przez wiele tygodni pozo-
stat, i czgsto wraca. (...) To stamtgd cynobrowe chmury i cytrynowe nieba,
nadzy megzczyZni o surowych twarzach na brzegu morza, i bujna roslinnos¢
wpychajgca sig w prostokgt ptétna'. Podroze Cwiertniewicza: na Madere,
a pb6zniej na Jamajke, wywoluja skojarzenia z podrézami Paula Gaugu-
ina na Martynike i Thaiti, w tym takze asocjacje z coraz bardziej uze-
wnetrzniajaca sie francuskiemu artyscie potrzebg wyolbrzymienia roli
prymitywnej pamieci-wyobrazni*. Z tym, ze Cwiertniewicz najpierw od-
bierat poczatkowo Madere poprzez pop-kulturowg klisze filmowego hor-
roru, a dopiero p6zniej przez kulturowa klisze utopii cichego rajskiego za-
kgtka. Ten wyjazd artysty z bezksztattnej Pétnocy byl jego powrotem do
siebie. W jakim kierunku podgzyc? Kogo postuchac? Mitosz proponuje izo-
lacjg, Zycie na wyspach. Prof. Janion sugeruje oswajanie popu. Obie tenden-
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cje mocne i widoczne, nawet tutaj, w Krakowie. Dla mnie oczywista wydaje
sig propozycja Mitosza, ale Janion nie daje spokoju3.

Jesli utopie miaty podstawowe znaczenie w historii dwudzie-
stowiecznej klasycznej awangardy, okreslajac warunki niezaposredni-
czonego porozumienia#4, to w dzisiejszych czasach utopie zakwestiono-
wano, ale bynajmniej nie zrezygnowano z jej olbrzymiej krytycznej roli.
Postawangarda, kwestionujgc utopig, nie rezygnuje z jej krytycznego ostrza.
Iw tym wilasnie — jak stwierdzit Andrzej Turowski — widzg jej znaczenies.
Teoretycy i badacze ponowoczesnos$ci zapewniaja, ze utopia nie jest po-
trzebna, bo juz sie spelnita®. Wystarczy tylko odwiedzi¢ Ameryke. Woj-
ciech Cwiertniewicz uczynit to juz wielokrotnie. Jednakowoz studyjne
wizyty artysty w Nowym Jorku w 1997 roku nie przekreslity aktualno-
$ci tesknego wezwania: A ty mnie na wyspy szczgsliwe zawiez.

W kilkana$cie lat po pobycie na Maderze, w 1997 roku, Cwiertnie-
wicz w trakcie swej wizyty w spelnionej utopii, czyli Ameryce, znalazt
sie na Jamajce. Bylaby to ucieczka ze spelnionej utopii do turystyczne-
go raju? Ucieczka przed postmodernizmem z posthistorycznego $wiata
do dzikiej i bujnej przyrody, do idylli ludzi wolnych i szczesliwych, rze-
komo nieodmienionych przez §wiat bezwzglednej komercji i nieustaja-
cej konsumpcji? W prowadzonych na biezaco w Dzienniku malarza co-
dziennych zapiskach z tego wyjazdu, czytamy: Wczesnie rano wyrwany
z zimnego NYC, by po trzech godzinach znaleZc sig w raju: Tryall Resort,
Jamajka. Juz to kiedys namalowatem, teraz tu jestem?.

Figuratywna czy przedstawiajaca tworczos¢ malarska Wojciecha
Cwiertniewicza z lat 1980. wigzano z transawangards. Przedmiotem
tych rozwazan beda jednak malowane przez artyste pézniej abstrak-
cje z kotami, alternatywne wobec obrazéw przedstawiajacych, alterna-
tywne réwniez z powodu wyrzeczenia sie utopijnego $wiata pierwot-
nych instynktéw na rzecz wytresowanego instynktu nabytego, na rzecz
utopii fadu, czy tez codziennej pokornej malarskiej mantry, przezywa-
nia symboli mandalicznych. Malowane przez Cwiertniewicza w latach
1990. oraz po 2000 roku. Kota te sg codzienng swoistg palcoéwka mala-
rza. Z tym, ze artysta, jak sam podkresla, nie wie czy jutro znéw bedzie
je malowal. To fad, ktéry zrozumial Zygmunt Bauman, ze jest to jako
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swoista sktonnos¢ kompulsywna do powtarzania, ktéra w kazdej podobnej
sytuacji ludziom zaoszczgdza (...) wahan i niezdecydowania. Przy czym,
Sigmund Freud te zdobycz nowoczesnosci opisywat w kategoriach prze-
mocy, regulacji, represji i przymusu wyrzeczenia®. Natomiast Wojciech
Cwiertniewicz pisat: Szukam tadu, prébuje go wydoby¢ ze sprzecznosci co-
dziennych, znalez¢ mu miejsce. Ale z tadem pojawia sig hierarchia, i mysle
juz tylko o odwrocied.

Wiele cech utopii, a wlasciwie wiele cech myslenia utopijnego, czy-
li tego, co konstytuuje utopie, odnalez¢ mozna w abstrakcjach Wojciecha
Cwiertniewicza i jego o nich pisaniu. Nie tyle i nie tylko w formie, co
przede wszystkim w utopijnym sposobie myslenia artysty. Malarz da-
zac do doskonalego przedstawienia czyni to w catkowitej abstrakcji od
rzeczywisto$ci. Abstrakcja nie odzwierciedlajac zadnej zewnetrznej rze-
czywisto$ci wydaje sie juz ze swej natury by¢ bliska utopii, ktéra pozo-
staje w catkowitym oderwaniu od rzeczywisto$ci. Utopia abstrahujac od
rzeczywisto$ci odrzuca istniejacy §wiat. Utopijne myslenie odnajdziemy
réwniez w diarystyce Cwiertniewicza, ktérej duze partie stanowig dys-
kurs artysty o sztuce. W dzienniku Wojciecha Cwiertniewicza z 2005
roku, czytamy: Od miesigcy wstaje rano by zapisac swoje trzy zdania. Weze-
$niej, przez blisko dziewigc lat nie ktadlem sig spac zanim tego nie zrobitem™.

Jak wiemy z historii sztuki XX wieku dyskurs o sztuce prowa-
dzony przez malarza bardzo $cile oraz nierozerwalnie zwigzany byl
ijest z jego malarstwem. Takiz sam zwiazek laczyl i taczy prowadzo-
ny przez innych dyskurs oraz krytyke artystyczna z tym malarstwem.
Istotne rozréznienia i hierarchie wprowadzit tu sam twoérca, ustawiajac
wszystkich na wlasciwych miejscach. Krytyka ,kreacyjna” zamazuje — pi-
sat w swym Dzienniku malarza Wojciech Cwiertniewicz — granice mig-
dzy artystg a krytykiem. Artysta jest blizej Boga. Od Clementa Green-
berga wiemy, ze nowoczesny twoérca szukajac sztuki czystej, sztuki jako
tylko sztuki dociera zwykle do sztuki abstrakcyjnej. Jednak malarz na-
$ladujac w swej pracy Boga, nie Boga nasladuje, lecz malarskie procedu-
ry, zwracajac sie ku §rodkom wlasnego rzemiostas. Na modernistyczny
program (izolowanie kwestii formalnych od znaczenia, referencji oraz
kontekstu) natozyta sie u Wojciecha Cwiertniewicza w jego abstrakcjach
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z kotami transawangardowa préba powrotu do tradycyjnych motywacji
malarskich z postulatem odkryc w samej malarskiej substancji. Wybiera-
jac, czy tez moze raczej bedac skazanym na natretny, obsesyjny motyw
z kotami (o potencjalnej nieograniczonosci i powtarzalno$ci) unaocz-
nia Cwiertniewicz w swym malarskim dziele nieskoriczono$¢ abstrakcji.

Jak podkreslaja badacze zjawiska utopii, wspolnymi jej cechami sg
izolacja, autarkia i dgzenie do stabilno$ci4. Utopijny, o cato$ciowym cha-
rakterze, projekt Cwiertniewicza, naznaczony systemowoscig®, na kt6-
ry sktada sie jego abstrakcyjne malarstwo oraz prowadzony przez niego
dyskurs o wlasnej (ale nie tylko) sztuce, nosi wiele z wymienionych cech.
Mimo potencjalnej nieskonczonosci abstrakciji, w jego postawie i obra-
zach wyraznie widoczna jest dgznosc do izolacji oraz nie przekraczania
ram i plaszczyzny modernistycznego malowidta. Malarstwo zyje — pisat
Cwiertniewicz — dopdki sig zmienia — czy to wyklucza krok w tyt?, spraw-
dzanie tego co byto? Sprawdzam stare, wlasne, o znaku dobrze juz czytelnym,
cheg wiedzie¢ czym to jest nadal. Utopista praktykujgcy’. Cwiertniewicz
reprezentuje skrajne podejécie do utopii. Jego utopia jest czyms realnym
i utopijnym zarazem. To powrét do kot tak rzeczywistych i tak utopijnych
zarazem”. W jednym z zapiskéw przedstawiat swoja utopie jako typowy
Wunschbild: Kroczg w kierunku idylli, malarstwa bez skaz'®. Nie mozna
jednak zapominac o jego mrocznych obrazach, obrazach w ktérych za-
szlo storice. Malowanie abstrakcji z kotami jest jego codzienng rutyng.
Jak przypomina Jerzy Szacki, Northrop Frye zwraca uwage, iz twoércy
utopii przedstawiajg z zasady dzialania zrytualizowane. Niezwyktly jest
sam projekt utopii, cala reszta jest tylko codzienng rutyna®. Te notatki
— pisat o swoim dzienniku i o sobie artysta — zapowiadajg si¢ nudnie, jak
codzienne malowanie moich két, jak moje zycie skupione na codziennej pra-
cy*°. Wojciech Cwiertniewicz, niczym wspétczesny, czynnie praktykuja-
cy krél Utopus, nad wyraz skutecznie realizuje swoj projekt oraz spraw-
nie i niepodzielnie rzadzi swa abstrakcyjng wyspg Utopig. Patrzac, jak
kazdy utopista, synoptycznie oraz widzac wszystko jako powigzana, zor-
ganizowang i zréwnowazong cato$c?. Utopijng bedziemy nazywac — pisat
Karl Mannheim - tylko takg »transcedentng wobec rzeczywistosci« orien-
tacje, ktéra przechodzgc do dziatania jednoczesnie, czgsciowo lub catkowi-
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cie rozsadzac bedzie istniejgcy w danym czasie porzgdek bytu®2. Odgrodzo-
na od reszty $wiata utopia Cwiertniewicza nie ma cech rewolucyjnych,
ma funkcje krytyczne, a przy tym jest izolacyjna i konsolacyjna. W jego
przypadku, jak by$my powiedzieli za Bierdiajewem, zycie idzie w kie-
runku utopii. Jego przeznaczeniem jest codzienna nieustajaca podréz
do kraju, ktérego nie ma.

Przez szybg w kroplach deszczu patrzg — pisat Wojciech Cwiert-
niewicz w swym dzienniku w konicu sierpnia 1997 roku — na szare nie-
bo, i tatwo decyduje si¢ na dzien z kétkami w pracowni. A jest to podréz po
trosze w przesztosc, bo »robig« je, kolejne, wedtug regut awangardy moder-
nizmu>. Ostatnie cytowane stowa w tej wypowiedzi rozumiejgcej ma-
larstwo i sztuke na sposéb greenbergowski jako formy transhistorycz-
ne (zarazem bezczasowe i podlegajace ciaglej zmianie) nalezy rozumieé
w kontek$cie teoretycznych rozwazan transawangardy, ktéra pojawita
sie na europejskiej scenie artystycznej w czasie kiedy Cwiertniewicz
tuz po ukoniczeniu studiéw malarskich w krakowskiej ASP w 1981 r.
rozpoczynal swe aktywne Zycie artystyczne. Pozostawatl dtugo pod jej
wplywem, i nawet wiele lat pdZniej pamietaé nalezy wlasnie o kontek-
$cie transawangardy w przypadku jego malarstwa oraz my¢lenia artysty
o sztuce (wtedy juz bardziej jej teoretycznych rozwazan niz samej ma-
larskiej praktyki). W 19779 roku Achille Bonito Oliva wprowadzit poje-
cie transawangardy, paralelne w stosunku do postmoderny, chcac w ten
sposéb opisac i zaznaczy¢ zajmowane przez nig stanowisko poza mo-
dernizmem, zdecydowanie odrzucajace spoleczng misje artysty i sztu-
ki. Transawangarda byta jednym ze zjawisk, ktére uwolnity sztuke spod
dyktatu awangardy (zaréwno klasycznej, jak i neoawangardy), podwaza-
jac przywlaszczenie sobie przez nig monopolu na nowos$¢ oraz przyzwa-
lajac na swobodne korzystanie z tradycyjnych malarskich motywacji z jej
awangardowych form i stylistyk. Te diagnozy o kontynuacji niech dopet-
ni z ducha transawangardowe pytanie Cwiertniewicza: Dlaczego nowo-
czesnosc to bezwarunkowa rezygnacja z czegos co byto, co zostato zdobyte,
rozwinigte, co dobrze stuzyto malarstwu?*4. A takze wypowiedZ samego
artysty o genezie i tonacji jego malarstwa: Ciemny odmet w chrzcielnicy
modernizmu®. Z punktu widzenia modernistycznej historii malarstwa,
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ktéra uwzglednia tylko dzieta dajgce sie wpisaé w linearny ciag rozwo-
jowy, malarstwo, ktére nie rezygnuje z czegos co byto, co zostato zdoby-
te, rozwinigte skazane jest na marginalizacje. Artysta uwolniony przez
transawangarde od spolecznego postannictwa oraz ideologii miatl zaj-
mowac sie teraz, na wlasciwym sztuce i sobie polu, przede wszystkim
kreacja artystyczna. Sztuka jest, z definicji, praktykg aspoteczng, powsta-
je 1 rozwija sig w miejscach — pisat Achille Bonito Oliva — odosobnionych
i ukrytych, i oczywiscie, nie jest sSwiadoma, w jakich warunkach sig rozwi-
ja, poniewaz nie potrzebuje Zadnych bodZcow poza wewngtrznymi impul-
sami, ktore nig kierujg°.

Malarstwo Wojciecha Cwiertniewicza naznaczone jest szaleni-
czym powtdrzeniem zawartym w abstrakcji. Powtarzam (kota), a jednak
sqg zawsze inne*. W jego obrazach wyraznie widoczna jest kompulsywna
sklonnosc do powtarzania. Metoda zastepuje program. Znaczace zmia-
ny burzace rutyne nie sg pozadane. Reguly tego malarstwa zostaly juz
na dtugo ustalone, co decyduje jakby jak ma malowac. Malowanie abs-
trakcji z kotami wedlug zalozen, jakie przyjat, nie ma konica. Lubig na-
wroty, i ich monotonng — pisal artysta — powtarzalnosc®. To malarstwo
poprzez nastepstwo obrazéw bardzo bliskich powtérzeniu, przeobraza-
jacych chaos w zwarty ksztalt, rozwija sie niczym ornament, ktory sta-
bilizuje calo$¢, w nieskorficzono$¢. Decyzjg artysty powstaje nowy swiat,
nowy porzadek, czyli kosmos. Podstawowa cechg ornamentu jest jego
abstrakcyjny charakter. Jesli malarz abstrakcjonista z kregu klasycznej
awangardy zdecydowanie i stanowczo przeciwstawiat swe abstrakcje or-
namentowi, to wydaje sie, ze sprzeciw artysty z kregu transawangardy
wobec ornamentu nie jest juz tak stanowczy i ostry. Ciggne za sobg — pi-
sal artysta o swym zwyczaju pracy seriami uktadajacymi sie w ornament
— sznur obrazéw. Co sig z nimi stanie? Malarstwo abstrakcyjne Cwiertnie-
wicza, bliskie jest ornamentowi®°. Bliskie ornamentowi, ale bynajmniej
z nim nie tozsame. Za Aloisem Rieglem, ktory odrzucit materialistycz-
ny dogmat Gottfrieda Sempera o technicznych Zrédtach ornamentu, na-
lezy réwniez odrzucié stwierdzenie o technicznych Zrédtach abstrakeji
z kolami Wojciecha Cwiertniewicza. Poczucie porzadku (the sense of or-
der) jest cechg gleboko zakorzeniong w fizjologii cztowiekas.
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Swiat abstrakcji Wojciecha Cwiertniewicza jest zakletym kregiem
tego samego, w ktérym kroluje predkosé. Malarz jest znany z tego, ze
pracuje bardzo duzo i szybko. Predko$¢ i pospiech, a wlasciwie szyb-
ko$c¢ i duza tatwo$¢ malowania jego abstrakeji (i nie tylko) sprzyja two-
rzeniu czystych przedmiotéw jakimi sa w wiekszosci jego obrazy abs-
trakcyjne, zwlaszcza te z ptaska fakturg fini. Predkos$é, ruch, szybkosé
charakteryzujace artyste i jego sztuke maja podtoze charakterologiczne.
Nieustannie zyje on w intensywnym napieciu. Moja natura — wyznawat
w dzienniku artysta — nerwowa, i malarstwo tez dlatego zmienne, czgsto
szybsze od mysli. I po to ten dziennik, by opézZniac, porzgdkowad, pamigta-
jgc, by sig nie za duzo sobie przyglgdac. Bo wazne dziatanie, instynktowna
praca. Jego hiperprodukcji malarskiej w zaden sposéb nie mozna ttu-
maczy¢ obsesyjno-kompulsywnymi zaburzeniami. Z prostej przyczyny,
malowanie obrazéw ciaggle bowiem sprawia artyscie duzg przyjemnosc.
Jak pisat: Ma wielkie znaczenie pospiech / Prawo radosci wzrastania (...)®.

Tym do czego konsekwentnie zmierza w swym malarstwie Woj-
ciech Cwiertniewicz jest nieskoriczono$¢é. Ta hiperprodukcja malar-
ska podlega jednak czesto funkcjonalistycznej reakcji krytycznej. Loos
pierwszy dokonal potaczenia ornamentu i zbrodni. Dzi§ coraz czesciej
dostrzegamy zwigzki ornamentu i §mierci’+.

Modernistyczny sen o czystosci, nabierajac predkosci, ulega
znacznemu przyspieszeniu. W trakcie swej wizyty w Nowym Jorku Woj-
ciech Cwiertniewicz zapisat takie wyznanie: Lubig bieg, a nawet wyscigi.
Dla wielu NYC jest ich synonimem. Tym razem nie mam poczucia ruchu,
zycie tu jakby teraz watlejszess. Przy probach analizy hiperprodukcji ma-
larskiej W. Cwiertniewicza i znaczenia kategorii predkosci w jego sztu-
ce pomocna moze okazac sie dromologia, nauka o predkosci stworzona
przez Paula Virilia. Prgdkosc nie jest juz znakiem postgpu, progresji — lecz
konwersji3®. Mozna jg utozsamiad z wladzg, jest ona takze rodzajem prze-
mocy. Francuski filozof zwraca przy tym uwage na istotng zalezno$¢ mie-
dzy predkoscia a strachem. Zalezno$¢ ta przypomina koto, predko$é jest
wytworem strachu, a strach jest wytworem predkosci. Predkos¢ wywo-
tujac pustke sklania do coraz wiekszego pospiechu. Gdy pytany — pisat
artysta — podaje liczbg wykonanych prac w br. (do 5 sierpnia — 1004), za-
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wsze styszg te same trzy stowa. (...) Idziesz na ilosc. Trzy stowa, ktére zwal-
niajg¥. Malarz, ktéry jest ciggle w biegu, boi sie zatrzymacd, boi sie na-
wet troche zwolnié.

Maniera abstrakcji z kotami przemienia sie w swoistg manie nie-
skoriczonosci mozliwych rozwiazan, ktérej w sukurs przychodza wyso-
kie §rodki artystyczne i intelektualne z Dziennikiem malarza na czele.
Ta sztuka zostaje poddana przez samego artyste obronnemu procesowi
intelektualizacji. Cwiertniewicz twardo obstaje przy klasycznie dosko-
natym kole (a raczej kotach), nade wszystko bliska jest mu rownowaga
(koo od dawna symbolizuje cato$¢). Nie ma w nim nic z manierystycz-
nej niecheci do kota. W pewnym momencie jednak musimy, jak wszy-
scy, stwierdzi¢, ze tych obrazéw jest zbyt wiele. Wydawalo sie, ze wszyst-
ko jest do odkrycia, z obrazu na obraz, ze mozliwa jest nieskoriczona
iloé¢ ciagle nowych obrazéw, a wszystko jest do wymazania, zniknie
nieuchronnie za przyczyna wszechwladnej amnezji. Zapominam — pisat
w swym dzienniku Cwiertniewicz — obrazy juz namalowane. Mato mysle
o0 obrazach ktdore powstang wkrétce. Oddaje sig codziennemu obowigzkowi
pracy. Dzisiejsze numery: 364, 365, 366, 367, 368%. Obrazy te malowane
s3 po to, by artysta poczul swoje istnienie, ciagle goraczkowo i po$piesz-
nie potwierdzane kolejnym obrazem. Maluje codziennie — pisat Cwiert-
niewicz — wigc 2yjg30. Obraz staje sie¢ dowodem na istnienie artysty, do-
wodem jego egzystencji. Cwiertniewicz nie tytutuje obrazéw, natomiast
zgodnie ze swym systemem porzadkowym numeruje wszystkie swe pra-
ce wykonane w danym roku oraz opatruje je datg. Stanowig one bowiem
wizualne kalendarium jego pracowitej malarskiej egzystencji. W jed-
nym z jego zapiskéw z marca 1997 roku czytamy: Dzis numery 101, 102,
103 w br. Mania numerowania, coraz wigkszych cyft, coraz wigkszej licz-
by obrazéw wykonywanych+°. W Dzienniku malarza pod koniec kazdego
roku podawatl on doktadng liczbe dziet wykonanych w mijajacym wia-
$nie roku. Porzadek to zasada jego sztuki, chociaz raczej nie mamy tu
do czynienia z linearng racjonalno$cig. Dnia 31 grudnia 1996 roku pi-
sal: Skoriczony dzisiaj 390. obrazek w br. dodany do poprzednich, to dywa-
nik stgd do...4". W rok pdézniej notowal: Rok zakorczytem dzisiaj nr 746+>.
Dnia 31 grudnia 1998 roku artysta zanotowal: Numery 1535, 1536, 1537
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i 1538, ostatnie z dzisiaj, czyli fragmenty dziennika z kotami®#. W ostatni
dzierr 1999 roku zapisal: £agodny optymizm w tych cigzkich dla mnie cza-
sach: koriczg rok numerem 1428. (Czy nie za duzo zrgcznosci?, w 1992 byt
to nr 128)++. Ta hiperprodukcja malarska stala sie swoista filozofig arty-
sty. Ilo$¢ tworzy estetyke. Tym liczbom namalowanych dziet blisko juz
do poziomu szaleristwa. Paru osobom — pisat Cwiertniewicz — powtarza-
tem swojg filozofig: produkowac, produkowac, duzo produkowacd, ale niewielu
przekonatem#. Liczba obrazéw to takze jego alibi.

Tak wielka ilo$¢ obrazéw jest chyba jednak oznaka anomalii czy
stabosci, paradoksalnie ten wielki rozrost §wiadczy o tym, ze co$ sie wy-
czerpalo. W postepowaniu artysty kryje sie mechanizm ilociowego uni-
cestwienia. Ten niepohamowany i niekontrolowany wzrost liczby obrazéw
przypominac moze rozrost komoérek rakowych. Jezyk, ktérym opisujemy
ten urodzaj silg rzeczy przypominad musi jezyk, ktérym opisuje sie raka
(wiele metafor ktérymi opisujemy raka wywodzi sie z jezyka ekonomii).
Pamietad jednak musimy, zeby zdemistyfikowac i uwolnic sie od niebez-
pieczenistw oraz pulapek myslenia metaforycznego, od metafory raka. Eko-
nomia nadmiaru i duzej ilo§ciowo produkcji malarskiej (wielu nazwato-
by to zjawisko nadprodukcja) Wojciecha Cwiertniewicza wywotuje u oséb
przywyktych do ekonomii niedostatku lekkie przerazenie, a przynajmniej
zdziwienie. Lekamy sie nie tylko braku energii, ale takze jej nadmiaru. Hi-
perprodukcja malarska Cwiertniewicza nosi bowiem znamiona katastrofy
ekonomicznej. Jezyk ekonomii z ktérego czesto korzysta sie opisujac i sza-
cujac jego malarstwo nie jest tu wlasciwym jezykiem. Kryzys nadmiaru
przestanie by¢ problemem w momencie, gdy te tak liczne obrazy artysty
znajda réwnie licznych kupujacych je kolekcjoneréw. Z punktu widzenia
artysty to zrytualizowane dzialanie, jakim jest codzienne malowanie tak
wielkiej ilo$ci abstrakcji z kotami, wydaje sie by¢ dziataniem jak najbar-
dziej racjonalnym. Tak, na Utopii jest to dziatanie jak najbardziej racjonal-
ne. Przybywajac na Utopie musimy zapomnie¢ o swych zdroworozsadko-
wych przyzwyczajeniach. Jak zachowac catosc i ochronic ciggtos¢ nadmiaru
obrazéw, bez wyparcia ich w sferg marzen“®. To jest najistotniejszy dla ma-
larza problem.
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Ten nienaturalny rozrost obrazoéw przypomina jaki$ stan prawie ob-
sesyjny, bardzo bliski obsesji natrectw. Artys$ci jednak nie maja co oba-
wiac sie psychologéw. Jak gdyby cata armia psychologéw mogta cos zdziatac
przeciwko Bogu!. Nie pozra oni sily tworczej artysty. Moc twércza — pi-
sal Jung — jest silniejsza od cztowieka+. Malowac duzo, zamalowac — pisat
Cwiertniewicz — co sig da — wszystkie ptétna, papiery*s. Malarz jest osa-
czony przez napierajace nan obrazy. Cisng sig zewszgd miliony gotowych
obrazéw, trudno o dzieto bez sampli+o. Artysta malujac obrazy — co w tym
przypadku jest rodzajem autoterapii — uwalnia sie czesciowo i na krétko
od obrazéw wypelniajacych jego gtowe, materializujac je. Dokonuje za-
symilowania narzucajacych mu sie obrazéw, zeby samemu nie pascé ich
ofiarg. Wiedziony przymusem wlasnej przemiany oraz postuszny przy-
jetej przez siebie metodzie, szuka drogi w nattoku obrazéw. Malowanie
codziennie kolejnych obrazow przynosi wyraZng ulges°. Przeksztalca swoj
warsztat malarski w warsztat wyjscia z kryzysu. Malowanie w jungow-
skiej analizie jazni to przedstawianie wewnetrznych obrazéw w formie
wizualnej. Malujac i piszac o tym, co spelnia funkcje obronna, osiaga
artysta dystans wobec swej kondycji psychicznej, stanowi o swej psy-
chicznej niezalezno$ci. Przedstawiajac swe wewnetrzne obrazy z kota-
mi malarz nie przedstawia swych wizji, lecz maluje poza ta wizjas. To
obrazy z jawy. Jego kota z wczesnych abstrakcji przypominaja mandale,
stosowane podczas medytacyjnej koncentracji i praktyk rytualnych, ze
srodkiem bindu — punktem, gdzie kumuluje sie energia. Celem mandali
jest przywrocenie wewnatrzpsychicznego porzadku w medytujacym. Ze
wzgledu na psychiczng tendencjg do samoregulacji pojawiajg si¢ one zawsze
wtedy, gdy powstaty »nieporzgdek« wymaga ich kompensacyjnego dziata-
nias?. Sanskryckie stowo mandala oznacza koto. Symbol jednoczacy upo-
rzadkowany dookota punktu centralnego.

Praktykowanie, materializacja czy tez spelnianie utopii §wiadczy
o utracie kontaktu z rzeczywistoscia. Utopie nowoczesne — jak pisat o uto-
piach $wiata ciagtych oraz szybkich kalejdoskopowych zmian Zygmunt
Bauman — réznity si¢ migdzy sobg w wielu szczegétach, ale wszystkie byty
zgodne co do tego, ze »$wiat doskonaty« moze byc tylko swiatem na wieki
takozsamym, Swiatem, w kiérym magdros¢ dzis zdobyta pozostanie mgdro-
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Scig jutro i pojutrze i w ktérym raz nabyte kwalifikacje Zyciowe zachowajg
na zawsze uzytecznoscss. Tak wiec przed artysta jeszcze wiele kot do na-
malowania. A jaka zachodzi relacja pomiedzy bezpieczenstwem i stabi-
lizacja tej gleboko antynowoczesnej utopii ,nadmiaru” kot a wolnoscia?
Jest cigzko, bo jestem — pisal artysta — niewolnikiem, ale o najwigkszym po-
tencjale wewnegtrznej wolnosci, pozwalajgcym zyc, i robic co robigs+. Nato-
miast odpowiedZ na pytanie, czy jego utopia wywotuje skojarzenie z eu-
topia, ktéra oznacza szczesliwy kraj, wzglednie szczesliwe miejsce, nie
bedzie prosta. Uwiedzenie przez utopie ma bowiem poza oczywistg rolg
motywujacg swoja bardzo wysoka cene. Kiedy wierzymy w utopijne obiet-
nice, stajemy sig odpowiedzialni za czajgcqg si¢ w naszej teraZniejszosci to-
talitarng przyszio$¢s. Modernizm, a zwlaszcza modernistyczna krata
(grid) przywoluje skojarzenia z uwiezieniem, izolacja i cisza. Abstrakcje
z kotami Cwiertniewicza maja charakter izolacyjny, ale przede wszyst-
kim maja charakter konsolacyjny. Traktowanie abstrakcjiz kotami jako
ucieczki i pocieszenia pozbawia jednakowoz je pierwiastka metafizycz-
nego. Zrealizowane utopie spotyka zwykle los wszelkich ideologii, z tym
ze triumf utopii jest zarazem jej $émiercig. Z kolei, jak przestrzega Emil
Cioran, niezdolno$¢ wytworzenia i poswiecenia sie utopii grozi skleroza
i ruings®. To drugie zagrozenie jest szczegblnie aktualne réwniez przy
catkowitemu jej sie po§wieceniu. Ale nie nam wygnanym z jego Utopii
sadzi¢ o niej i nie nam jg wartosciowad. Patronem malarstwa Wojciecha
Cwiertniewicza jest nie tyle, czy nie tylko Thanatos, lecz Eros. Libidal-
ne z natury malarstwo Wojciecha Cwiertniewicza jest w stanie cigglego
niespelnienia. Jak pisat Achille Bonito Oliva: Sztuka jest symbolicznym
miejscem selekcji genetycznej, przestrzenia przezycia - o ile to mozliwe
- w skrajnie niesprzyjajacych warunkach.s” Te ekstremalne warunki ro-
dza kontrastowa potrzebe stabilizacji, uspokojenia i ukojenia.
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Roman Nieczyporowski

Sztuka Nobuyoshi Araki,
czyli dylematy wyktadowcy
historii sztuki

Zyjac tylko przez chwilg oddajemy sig radosci ptyngcej z ksigzyca, Sniegu, kwit-
nienia wisni i lisci klonu; spiewajgc piesni, pijgc wino i zatracajgc sig w prze-
mijaniu, przeptywaniu, nie dbamy ni trochg o pospolitosc, ktéra zaglgda nam
w twarz; omijamy przeszkody tak jak tykwa unoszona z prgdem rzeki — to
wiasnie nazywamy ukiyo.

Asai Ryoi

Jednym z najbardziej rozpoznawalnych poza granicami kraju kwitngcej
wisni wspolczesnym artysta japoriskim jest Nobuyoshi Araki, zapewne
najwiekszy wspdlczesnie zyjacy japoriski fotograf.' Jego pozycja w pante-
onie wspblczesnej sztuki potwierdzona zostata kilka lat temu, kiedy na
wspblnej wystawie razem z Nan Goldin i Larrym Clarkiem pokazal swoje
prace. Mimo nie najmlodszego juz wieku® ciagle jeszcze jest zaliczany do
tak zwanej nowej fali japoriskiej sztuki wspotczesnej.? Poza ojczyzng naj-
czesciej nazywa sie tego artyste japoniskim Helmutem Newtonem#, przy-
réwnuje do Roberto Beninki,’ Jeffa Koonsa,® czy Andy Warhola, niekiedy
dostrzegajac analogie z Toulouse-Lautrekiem.” W ojczyZnie stawy dodaja
mu jeszcze prowokacyjne wystapienia w telewizji i ekscentryczne zacho-
wanie. Za$ w ostatnich kilku latach zyskat réwniez uznanie w miedzyna-
rodowych kregach krytyki sztuki.®

Na przykladzie twoérczosci Nobuyoshi Arakiego wyraznie widaé
przed jakimi wyzwaniami staje dzi§ wykladowca historii sztuki, w szcze-
golnoséci zas wykladowca sztuki wspdlczesnej pracujacy w Akademii Sztuk
Pieknych. W odniesieniu do interesujgcej nas epoki zawsze stajemy przed
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dylematem: jaka problematyke poruszy¢ na wykladach? Jest to problem

o tyle istotny, gdyz ciagle na rynku polskim brak jest solidnego podrecz-
nika poswieconego sztuce XX wieku, a w szczegdlno$ci sztuce jego dru-

giej potowy. Tak wiec podstawowy dylemat odnosi sie do wyboru: wyktad

kursowy czy wyktad problemowy® oraz metody. Najbardziej wlasciwg wy-
daje sie w tym przypadku stosowana od lat przez Amerykanéw meto-

da case-study.'® Odnoszac sie do niej, na podstawie tworczosci Arakiego

chciatbym pokazac ztozono$¢ problematyki, z jaka zdarza nam sie zmie-

rzyé w trakcie pracy.

Japoriscy fotograficy w latach dwudziestych i trzydziestych XX wie-
ku dziatali pod wplywem Europy, a p6zniej pod wpltywem Stanéw Zjed-

noczonych. W latach sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych niezwyktym
uznaniem w Japonii cieszyly sie zdjecia Roberta Franka i Williama Kleina,
ktére mogly mie¢ wplyw na prace Arakiego, chociaz on sam tego tak nie

nazywa." Tworczos$¢ Arakiego zawsze nastreczata wiele probleméw. Przy-
padkowe ujecia przestrzeni publicznej, intymne obrazy zycia rodzinne-

go, nagos¢ pieknych, czesto spetanych powrozami kobiet, obscenicznosé
ujec, ocierajace sie¢ o zarzut pornografii sceny seksu, petne zmystowosci
przedstawienia kwiatéw, budzace niepokdj plastikowe figurki potwordw

z japotiskiej mitologii, pelne nostalgii tokijskie pejzaze. Tematy te jak ko-
lorowe szkietka kalejdoskopu pokazujg ré6znorodnosé tworczosci tego ar-

tysty. W swojej mlodosci Araki pisat eseje i nowele nic wiec dziwnego, ze

jego pracom czasami towarzyszg teksty literackie, a on sam stynie z rzad-

ko spotykanego oczytania we wspélczesnej literaturze japoriskiej.' Ta jego
wyjatkowa wrazliwosc literacka i talent pisarski widoczne s3 szczegélnie
w jego ciaglych grach lingwistycznych obfitujacych w liczne kalambury
i specyficzne stowotwoérstwo®. Araki przeksztalca kazdg pojedyncza wy-
stawe w wydarzenie, ktére przycigga media i wielkie ttumy widzéw. Jest
osobowoscia, ktéra prostym, pozbawionym retoryki i ingerencji cenzury
jezykiem potrafi opowiedzieé nam zlozong historie o Japonii.'4

Wiele z jego fotografii ma wybitnie erotyczne zabarwienie. Artysta
delikatnie stapa po cienkiej linii rozpietej pomiedzy sztukg a pornogra-
fia. Jego portrety kobiet, czesto odnoszace sie do sadomasochizmu, czy
szczegblowe ujecia narzadéw plciowych przekraczajg zakazane obszary
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tabu. Jednak sita napedowa tych zdjeé nie kryje sie w checi wywotania pry-
mitywnego skandalu, lecz bierze sie z poszukiwan artystycznej prawdy.s
Jego zdjecia pokazuja zaréwno bogate tokijskie mieszczaristwo jak i mto-
de dziewczeta i kobiety kt6re spontanicznie obnazaja sie pozujac mu do
zdje¢.'® Jego fotografie zachwycaja swojg perfekcia, perfekcja w ktérej jed-
nak artysta nigdy nie zniza sie do poziomu powierzchownosci. Pigkno ob-
razu czy kontrowersyjnosc tematu s3 w przypadku jego sztuki pretekstem
do kontemplacji. Mimo iz Nobuyoshi Araki znany jest gtéwnie ze swoich
prowokacyjnych, erotycznych obrazéw, ktérymi komentuje spoteczne tabu
dotyczace problematyki seksu i §mierci, to w swojej twdrczosci odnosi sie
generalnie do wspblczesnej japoniskiej kultury, opisujac ja zaréwno w no-
stalgicznych obrazach przedstawiajacych stare Tokio, poetyckich ujeciach
eksponujacych erotyke kobiecego ciata jak i w brutalnych, obscenicznych
czasami rejestracjach ciemnych stron miejskiego zycia.” W jego twoérczo-
$ci te obrazy przenikajg si¢ nawzajem, tworzq catosc, w ktorej relacje migdzy
sferq spoteczng, prywatng i intymng poddane sq tak skrajnemu napigciu, ze
wydajg sig by¢ metaforg zycia, na ktére zawsze pada cieri Smierci.’®

Jak zauwaza Urszula Usakowska-Wolff mogtoby si¢ wydawac, ze naj-
pézniej od czaséw Roberta Mapplethorpe’a, ktéry w potowie lat osiemdziesig-
tych wprowadzit na salony amerykarskiego i europejskiego establishmentu zdje-
cia praktyk homoseksualnych pokazujgc, ze seks i sztuka, to jedno i to samo,
nic juz nie bedzie w stanie zaszokowac i zbulwersowac publicznosci. A jednak
Jjaporiskiemu fotografowi udato sig wywotac dyskusje o granicach wolnosci ar-
tystycznej, granicach pornografii i sztuki, i o tym czy istniejg (nie)przekra-
czalne granice godnosci ludzkiej.'9 Wraz ze wzrostem swojej popularnosci
Araki przesuwal granice dalej — czesto zbyt daleko dla japoniskich wladz,
ktore ciggle jeszcze cenzurujg przedstawienia genitaliow.?® Ale tego ro-
dzaju cenzura nie jest typows tylko dla Japonii. Kiedy w 2006 roku arty-
sta pokazywal swoje prace w londynskiej Barbican Art Gallery, zwiedzac
ja mogly jedynie osoby doroste.'

27 stycznia 1990 roku, po kilkumiesigcznym pobycie w szpitalu
zmarla zona artysty, Yoko. Pochowano ja na cmentarzu §wiatyni Jokan,
w tej samej, w ktorej artysta otrzymatl imie Nobuyoshi. Po jej $émierci No-
buyoshi stwierdzil: Yoko nie byta moim towarzyszem zycia, bylismy jedno-
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scig, jednym umystem, jednym ciatem i kontynuujac dalej: Ona nie byta moja
muzq, ale fotografowanie jej byto dla mnie wszystkim. Zrobitem jej wigcej zdjec
niz jakiejkolwiek innej kobiecie i byta ona dla mnie najbardziej ekscytujgcym
tematem.** Artysta, ktory pokazywal intymne szczegéty ich wspdlnego zy-
cia, ktéry nie rozstawat sie z aparatem w czasie nocy poslubnej i miesiaca
miodowego, ktéry fotografowat Yoko zaréwno podczas obiadu jak i w trak-
cie codziennych czynnosci fizjologicznych, bez jakichkolwiek oznak za-
zenowania dokumentowat jej powolne odchodzenie, agonie, grymas bélu,
otepienie, bezwladnie ulozong reke ze §ladami naktud venflonu, a na ko-
niec zrobit zmartej Zonie serie zdje¢ w trumnie. Te swoje dziatania uzasad-
nia nastepujaco: Gdybym nie udokumentowat jej Smierci, zaréwno opis stanu
mojego umystu jak i zapewnienia o mojej mitosci bytyby niepetne.>

Chociaz Araki zawsze zainteresowany byl kobietami i ich aktem,
to kariera artysty nabrala tempa wraz ze $miercia jego Zony, Yoko. W efek-
cie zaloby, jego prace staly sie ponure i depresyjne. Widac to we wszystkich
zrobionych od tamtego momentu zdjeciach: od przedstawien tropikalnych
kwiatéw uchwyconych w szczytowej fazie obumierania, ktére wydaja sie
roztaczac zapach $mierci, po czarno-biale przedstawienia nieba, na kto-
rych pojawiajace sie chmury wydaja sie by¢ wypelnione tzami gotowymi
do ptaczu.>+ Ujecia Yoko tatwo mozna uznac za jedne z najbardziej konse-
kwentnie wzruszajacych, a zarazem wstrzasajacych jego prac. Jej portrety
sa bezczelnie intymne, catkowicie bezpretensjonalne i naturalne tak, jak-
by $§wiadomie zrobione zostaly w manierze dziewietnastowiecznego reali-
zmu. Co wiecej, podczas gdy akty i przedstawienia skrepowanych kobiet,
zdjecia, ktéra odpowiadajg na zachodnie zapotrzebowanie na wyobraze-
nia o japoniskiej egzotyce sa najbardziej popularne za granica, to wlagnie
przedstawienia Yoko, bardziej niz cokolwiek innego, zbudowaty reputacje
Arakiego w jego ojczyznie.*

Kiedy przyjrzed sie uwaznie Nobuyoshi Arakiemu mozna odniesé
wrazenie, ze mamy do czynienia z niezwykla mieszanka sit duchowych
i fizycznych, ze swoistego rodzaju syntezg samuraja i mnicha.>® Jawi nam
sie obraz niezwykle pracowitego, nigdy nie zrazajacego sie przeciwnoscia-
mi artysty, ktéry wystawic swoje prace potrafi wszedzie, zaréwno w uzna-
nych galeriach jak i w podrzednych restauracjach, barach, w salonach gier,
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w pralniach, czy w przestrzeniach dworcéw kolejowych i w domach towa-
rowych. Swoje fotografie publikuje w starannie opracowanych katalogach
wystaw, w snobistycznych magazynach literackich, ale takze w pismach
pornograficznych czy wyprodukowanych przez siebie metoda chatupni-
czg ksigzkach, ktére potrafi rozestaé przyjaciolom. Jeszcze dzis, prawie
siedemdziesiecioletni Araki wiecznie jest w ruchu, przypominajac swoja
aktywnoscia innego wielkiego japoniskiego artyste Katsushika Hokusai.
W swoich nocnych eskapadach po Tokio Araki najczesciej zaglada do tet-
niacej zyciem dzielnicy uciech, Shinjuku. To tam, w Kabuki-cho®’, w swo-
im ulubionym miejscu, w The Rouge, w barze, ktérego $ciany wytapeto-
wane s3 polaroidowymi odbitkami zdje¢ zrobionych przez artyste, Araki
czesto zasiada przy swoim stoliku.?® W towarzystwie dwéch wiernych
asystentow, ktérzy pracuja z nim od ponad dwudziestu lat, z managerem
i gronem wielbicieli (wérdd, ktérych nierzadko mozemy spotkac powaz-
nych biznesmenéw), wsrdéd zmieniajacej sie scenerii restauracji, baréw,
czy klubé6w muzycznych. Araki jest niezmiennie osrodkiem zaintereso-
wania, dominujacy w rozmowie z dowcipnymi uwagami, skeczami i wy-
brykami wlasciwymi nastolatkom, kierujac swoim otoczeniem, w ktérym
kazdy fotografuje kazdego w orgii obserwacji. W takim towarzystwie jest
jak medium, ktéry swoja wyjatkows site czerpie z tajemnej wiedzy zycia
i $mierci. Jego nocna gonitwa przy niezwyklej intensywnosci jego dnia ro-
boczego, mieni sie jak neony zapraszajace do centrum uciech Kabukicho
w Shinjuku. W trakcie takiej szalericzej zabawy Araki réwnie tatwo potra-
fi zaspiewad Karaoke do muzyki z szafy grajacej jak i zdeklarowac si¢ jako
wielbiciel enkas — sentymentalnych japoniskich piosenek (japoniskiej odmia-
ny disco polo).?9 Nic wiec dziwnego, ze Nobuyoshi Araki jest szeroko uzna-
nym kronikarzem nowoczesnej Japonii, w ktérej cieszy sie popularnoscia
wlasciwg gwiazdom pop-kultury. Jak pisze Nan Goldin, w Japonii Araki
jest gwiazda pierwszej wielkosci. Kiedy idzie ulicami Shinjuku pokazuja
go sobie cztonkowie yakuza, stychad popiskiwanie dziewczat, a wigkszosc¢
przechodniéw w bezruchu zatrzymuja sie w p6t drogi. Zaden fotograf Za-
chodu nie cieszy sie taka estyma. Mieszkancy Tokio kochajg Arakiego, jest
jednym z nich, kumplem z sgsiedztwa, a on odwdziecza sie tokijczykom
swoja miloscia. Jego tworczosc jest jednym wielkim poematem o miescie
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w ktérym sie urodzit i ktére wybrat.3° Wérdd jego tworczosci, wérdd zdjed

sktadajacych sie na wydane ponad sto albuméw? duzg czes¢ stanowig fo-

tografie poswiecone jego ukochanemu miastu.3
W zasadzie scenerig dla wszystkich zdje¢ Arakiego, a co za tym

idzie wszystkie jego fotograficzne obserwacje, emocje, obsesje, do§wiad-
czenia, sny, opowiadania, sprosnosci i humoreski skapane w ciemno-sza-
rym melancholijnym $wietle, jest tokijska metropolia, kt6ra artysta rzad-

ko opuszcza.3? Te tokijskie pejzaze sg niezwykle epickie w tonie, mimo
swojej subiektywnie podkolorowanej, a raczej pochmurnej, zaciggnietej
ciemng mgietka nostalgii, wizji.34 Temat Tokio, miasta z jego witalnoscia

lub upadkiem oraz akty, przedstawienia skrepowanych lub nieskrepowa-

nych?® kobiet, to dwa motywy przewodnie tworczosci Arakiego. S one ze
soba nierozerwalnie ztaczone z powodu swojego organicznego zwiazku,

swoich interakcji. Nawet jesli wydaje sie, ze jeden posiadl komunikatyw-

ng jako$¢ kroniki, a drugi intymnos¢ mitosci i seksualnosci, wlasnie ta

ich nieroztaczno$c generuje pole napiecia, ktére polaryzuje stosunki mie-

dzy spotecznym i indywidualnym do niewyobrazalnego poziomu. Pomyst,
by potraktowad fotograficznie Tokio w taki sam sposéb jak nagg modelke
podsunal Arakiemu wspoélczesny pisarz japoniski Nobuhiko Kobayashi.
Powodem tego byla chel stworzenia nowej wizji miasta. W efekcie tego

powstata ich wspélna ksigzka: Tokyo: Private Opinions on a Flourishing Do-
cument (1984). To wladnie woéwczas Araki ujawnit swoje glebokie przeko-

nanie o kobiecym charakterze miasta, wspominajac o erotycznym uroku
przechodzacego metamorfoze Tokio, ktére jak ludzkie cialo ginie i chyli
sie ku upadkowi.?® Tak wiec Tokio jest jego modelkg i aktem jest Tokio.
Koto sie zamka.}”

Na Zachodzie Araki znany jest gléwnie ze swoich zdje¢ kobiecych

aktéw. Moze dlatego niektérym mezczyznom zdarza si¢ nazywac Ara-

kiego przebieglym, niezno$nym, starym zboczeticem, a robienie przez

niego zdjec bardzo czesto interpretowane jest jako fikcyjny czyn cudzo-

t6stwa, falszywy albo przelotny romans, ktérego rado$¢ wynika z sytuacji

gry.3® Araki jest nie tylko zainteresowany specyficzng atmosfera wystepu-

jaca w przedstawieniach nagich cial, ale zainteresowany jest takze sama
ideg przyjemnosci — czysta zmystowoscia, skrajng erotycznoscia, ktéra
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nie ma nic wspélnego z wulgarnoscia, ani tez w zaden sposéb nie mogta-
by by¢ owocem czystej voyeurystycznej przyjemnosci.>® Wielka ciekawo$é
dla tego $§wiata Araki manifestuje w swojej nienasyconej potrzebie bada-
nia Kobiety. Zdaje sie nigdy nie wiedzie¢ o niej dostatecznie wiele. Mogg
tylko powiedziec jedng rzecz, ktéra mogtaby wydac sig zupetnie absurdalng:
Nie wiem niczego o kobiecie i jej swiecie. One wszystkie sg takie rozne, i kazda
z nich ma swojg wlasng fascynacje i dlatego muszg je fotografowac.*° Przed-
stawienia ukazujace skrepowanie ciala obrazuja zniewolenie, a zarazem
podobnie jak zatrzymujacy sie w momencie fotografowania czas sg meta-
forg sparalizowanego zycia.#' W sferze symbolicznej fotografowanie skre-
powanego ciala staje sie podwoéjnym wykroczeniem, poniewaz najpierw
modelka jest zwigzana sznurami, a nastepnie zostaje utrwalona na zdje-
ciu. W rzeczywisto$ci w trakcie sesji zdjeciowej nie mamy do czynienia
z jakimkolwiek przejawem przemocy, bowiem odznaczajacy sie niezwykla
intuicjg artysta pracuje z rzadko spotykana delikatnoscig, a modelki oferu-
ja swoje ustugi dobrowolnie, ustawiajac sie w kolejce, by mu pozowad do
zdjed, chociaz jeszcze w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX
wieku Araki mial reputacje fotografa porno. Co prawda wiele z jego po-
wtarzajacych sie przedstawien** nalezy do popularnych tematéw japon-
skiej pornografti, ale Araki swoja sztuka przekracza granice rozciagnieta
miedzy pornografia a sztuka. Jego prace sa zabarwione mito$cig i stano-
wig hold sktadany kobietom, pieknu i jego wlasnym pragnieniom. W Ja-
ponii, ktéra znajduje sie w okresie przemian odnoszacych sie do roli ko-
biet i w ktérej zachodnia idea kobiecej tozsamosci jest czyms$ absolutnie
nowym, wiele mtodych kobiet odnajduje w obrazach Arakiego wyzwole-
nie. By pokazad swoje ciala, by zamanifestowad swojg seksualno$¢ odczu-
wang jako wolno$¢, nastolatki garna sie do Arakiego, by by¢ przez niego
sfotografowanymi.4? Warto rowniez zauwazy¢, iz w tych groteskowo wia-
zanych kobiecych aktach Araki widzi paralele z kaprysami kaligraficzne-
go pisma japonskiego.44

Lubiezne migawki Arakiego nie pokazuja czystej, nieskazonej rze-
czywistosci, ale raczej §wiat peten szyfréw, metafor i symboli. Powtarza-
jace sie wielokrotnie wymieszanie jaszczurek, kotéw, roélin, form przy-
pominajacych chmury oraz cial nagich kobiet jest zarysem nieaktualnego
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katalogu domniemanej erotyki. Najczesciej nie mogac wejsé w glab, oczy
Zachodu dotykaja jedynie powierzchni, odczytuja zewnetrzno$c tych prac,
nie dostrzegajac, ze fotografie Arakiego wiecej maja z tradycji martwych
natur, niz z ekshibicjonistycznego obnazenia sie i nawet jesli przywodza
na mys$l pornograficzne skojarzenia, to ich zadaniem absolutnie nie jest
wywolanie podniecenia.®

W roku 1996 Araki opublikowat prace In Ruins, w ktorej z jednej
strony artysta koncentruje sie gtéwnie na temacie piekna, wzrastania
i kwitnienia, ale réwnoczeénie objawia takze niepokojace zainteresowa-
nie upadkiem i $miertelno$cia w naturze. Fotografie z tej serii pokazu-
ja nam $wiat w ktérym plaga choréb dotyka takze wszystkie ze zwierzat
iroslin. Na pozér banalne zdjecie przedstawiajace lezacego w tekturowym
pudetku kota wprowadza nas w zaklopotanie nasuwajgcym sie uporczy-
wie pytaniem, czy sfotografowany kot jest zywy, czy tez martwy. A obok
tego serie wzbudzajacych niepokéj zdjeé. Szkielet gada, wyrwane pidro
ptaka, migzsz na wp6t wysuszonego melona — kazde z tych przedstawien
jest swoistego rodzaju memento mori. Patrzymy na zdjecie przedstawia-
jace meble ogrodowe, czesciowo zardzewiate, porzucone na tarasie oto-
czonym przez zalewajace go hordy gumowych goryli, prehistorycznych
zwierzat i gigantycznych czarnych much. Zdjecie pelne niepokojgcego
piekna, a zarazem wypelnione znakami nieuchronnie zblizajacego sie fa-
tum, wszechobecnego zagrozenia. W sztuce Arakiego — i dotyczy to r6w-
niez jego fotografii podnoszacych temat seksu — temat $mierci jest ciggle
obecny.*® W zupetnie inny sposéb od twierdzenia Barthesa, ze §mier¢
jest zawieszona w fotografti, Araki moéwi, ze fotografia jest sama $miercia,
i ze akt fotografowania jest odcinaniem sie od zycia, albo przynajmniej,
ze doprowadza nas do pytania o to co $cislejsze, doktadniejsze, wierniej-
sze, trafniejsze.4’

Wydaje sie, ze na $ciezce, ktérg podaza Araki roztacza sie zapach
$mierci. Ogrody, w ktérych kwiaty maja juz za soba swoéj okres §wietno-
$ci, przywodzg uczucie smutku. Dlatego prace Arakiego zdaja sie by¢ po-
etycka wizja jego realizacji, w ktérej tylko takie samotne, ale réwnocze-
$nie absolutnie niezastgpione ogrody maja znaczenie dla naszego wieku
i pokolenia.#® Zasadnicza idea Arakiego sprowadza sie do tego, ze fotogra-
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fia jest I-Novel. W literaturze japoriskiej narrator opowiada swojg historie
w pierwszej osobie, 4 cze$ciowo by nadac fikcji dozy prawdopodobieristwa
poprzez wrazenie, iz wszystko jest dos§wiadczone przez ja, przez opisywa-
nie zewnetrznego swiata od wewnatrz. Autorzy tacy jak: Yasunari Kawaba-
ta, Junichiro Tanizaki i Kenzaburé Oe czesto uciekaja sie do tej literackiej
formy, czasami nawet piszac fikcyjne pamietniki. Jesli chodzi o naszego
bohatera, to po raz pierwszy uzyt on tego zabiegu w juz na poczatku swo-
jej artystycznej kariery, kiedy w roku 1971 wlasnym sumptem, w ograni-
czonym nakladzie wydal Sentimental Journey — fotograficzne sprawozda-
nie swojej podrozy poslubnej. Ten zbidr zdje¢ przedstawiajacych typowe
sceny z zycia jest bardziej rodzinnym albumem, niz tradycyjna ksigzka.
Zamieszczony krotki tekst, ujety w subiektywna forme listu stanowi klucz
do fotograficznego oeuvre Arakiego. Zajmujac sprzeczne z é6wczesng foto-
graficzng moda stanowisko, optuje za osobista, subiektywng formga foto-
grafti wspominajac po latach: W kazdym razie, to co sig stato, to to, ze mdj
debiut jako fotografa zbiegt si¢ z poczgtkiem mojego wiasnego »Ja (o) Powiesc«,
ktdre sktadajg sq razem na akt mitosci.>® Rola aparatu fotograficznego gene-
ralnie jest poréwnywalna do fikcyjnego narratora. Zwyczaj Arakiego pra-
cowania z kilkoma aparatami fotograficznymi od razu sugeruje, ze mamy
do czynienia z wieloma narratorami, wielu opowiadajacymi historie, tak
jak Araki caly czas osobiscie przybierajacy r6zne maski, stale zmieniaja-
cy kat i poze podczas dialogu z jego modelkami.>!

Nieche¢ Arakiego do powierzchownosci i klamstwa w tak popular-
nej dzi$ fotografti mody rozpalita w nim idee fotograficznej prawdy. Po-
czatkowo kopiowat rzeczywistos¢ jak maszyna i chociaz pozostato to me-
toda jego pracy po dzis dzien, to taki sposéb postepowania nie zapewniat
wystarczajacej mozliwosci konwersacji z modelkami, pozbawiony byt oso-
bistych emocji. Ani fotografia reportazowa, ani na pozér obiektywna fo-
tografia dokumentalna nie ujawnia prawdy. Jak o swojej tworczosci méwi
Kawabata, subiektywng forma realizmu w swoich powiesciach buduje li-
teracka fikcje, fikcje, ktéra oparta na autentycznym uczuciu jest wiarygod-
niejsza niz rzeczywisto$¢. Przez analogie mogliby$my to samo powiedzieé
o Arakim, ktdry poprzez swoje autobiograficzne i subiektywne podejscie
uzyskuje bardziej realistyczny obraz. Artysta bardzo czesto prezentowat
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swoje fotografie w formie pamietnikéw. Przyktadem niech tu bedzie To-
kyo Diary. 1981-1995,5* opublikowany w 1987(!). Czasami podrobione daty
podkreslaja fikcyjny charakter fotografii — na przyktad dowcipny April 1,
tragiczny August 6 and 9,53 czy tez powazny August 15.54 Daty w tytule To-
kyo Diary sg takze fikcyjne, istniejg poza czasem rzeczywistym, sg proba
oszukiwania prawdy.”

Araki czesto nazywa swoje prace pseudo-pamietnikami, albo pseu-
do-reportazami, podpierajac sie rowniez swoim wlasnym zyciem. To bez-
litosne pragnienie odstaniania prawdy jest gtéwnym motywem serii Tani-
zaki, ktéra zbudowana zostata w oparciu o fikcyjne pamietniki starszego
profesora i jego mtodej zony. W tym przypadku opowies¢ sprowadza sie do
pojedynczej historii, w ktérej para ujawnia swoje najglebsze poktady wne-
trza. Mamy wiec tu do czynienia z zasadg podwoéjnej I-Novel, z fotograficz-
nym rozwigzaniem i prawie pornograficznymi scenami, ktére umieszcza-
ja czytelnika w pozycji (p)o(d)gladacza (voyeurysty).s®

Araki instynktownie odkryt prawde méwiaca o tym, iz jatlowy grunt,
ktory nie produkuje niczego, jest wlasciwa scenerig naszego codzienne-
go zycia. Teatr zycia Nobuyoshi Arakiego jest az do swego rdzenia zupet-
nie wyjatowionys’. Sposéb widzenia Arakiego stale ewoluuje, w swoim
duchowym zaangazowaniu przesunat akcent z ideologii na ciato i krew
oraz z rzeczy wielkich na mate. Dzi$ Arakiego pochtania btahos¢, czasa-
mi wrecz matostkowosc i zakrawajgca o wulgarnosé prostackoscé codzien-
nego zycia zwyklych ludzi. Ale ciagle jeszcze probuje uchwycié prawde
zgodnie ze swoja teoria ja-fotografias® Zasadniczym pytaniem odnosza-
cym sie do obrazu fotografti Arakiego jest to o zakres, do ktérego fotogra-
fia moze postuzyc jako metafora okreslonych uczud, pragnien i nastrojéw,
a poprzez to przybrad forme psychologicznego twierdzenia, przenikliwego,
wysoce zindywidualizowanego obrazu. Wiele z fotografti Arakiego charak-
teryzuje sie tym, ze nie tyle naruszaja one domniemane albo prawdziwe
tabu, ale dlatego, ze nie sg wyrachowanymi odpowiedziami opartymi na
subiektywnym, familiarnym do$wiadczenius>-

Czescig strategii ulatwiajaca odbiér jego zdjec jest przedstawianie
przestrzeni, ktéra zawarta jest pomiedzy codziennym a niecodziennym,
przestrzeni, ktéra nalezy zaréwno do czasu jak i nicosci. Codziennoscig
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byla jego zony Yoko; niecodziennyminagie (nie akty) kobiety. Przez pewien
czas po $mierci zony, Araki nie fotografowat niczego innego jak tylko nie-
bo — krajobraz sam w sobie.® Jej §mier¢ zabrala codzienno$¢ czasu i prze-
strzeni, co zachwialo w nim réwnowage relacji codzienna/niecodzien-
na.® Jakby jednak nie patrzeé, swoimi zdjeciami Araki zawsze opowiada
o smutku i zagubieniu cztowieka w §wiecie, opowiada o nas.
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60 pdzniej utozyt je w zbi6ér nazwany Skyscapes (Pejzaze nieba), vide: T. Tomioka, A photo-
graphs to be read, cyt. za: http://www.designautopsy.com/araki/article3.html.

61 ibidem.
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Violetta Sajkiewicz

Cytacje czy translacje?
Reinterpretacje sztuki dawnej we
wspotczesnej sztuce polskiej

1

Eklektyczna z natury, wspélczesna po-sztuka jednym ze swych wyznacz-
nikéw uczynita Obecnosc przesziosci — hasto, pod ktérym w 1980 roku
postmodernizm i transawangarda objawily sie na Biennale w Wenecji,
oznaczajace procedure zawlaszczania i powtérnego wykorzystania dziet
dawnych, imitowania cudzych manier oraz mieszania stylow. W swiecie
sztuki nie ma juz, jak ujela to Beata Frydryczak, surowych bryt marmu-
ru. Wszystkie zostaty (...) ociosane. Turyscie pozostaje na nowo pokryc je po-
lichromig, albo wyrzezbic w nich inny ksztalt'. Jedyna innowacja, na ktéra
moze sobie pozwolic sprowadza sig do ponownego wykorzystywania formut
juz potwierdzonych uprzednim sukcesem, pozostajg mu zatem amalgamaty,
cytaty, ornamenty, pastisz®. Historia sztuki staje sie dla wspétczesnych ar-
tystéw magazynem rekwizytéw, zasobem symboli i chwytéw stylistycz-
nych. Trudno oprzed sie wrazeniu, ze wszystko juz bylo, ze uczestniczy-
my w jakiej$ grze ze sztuka, w ktorej stawka nie jest utozsamienie sie ze
wzorem, jego przywlaszczenie, lecz przeciwnie zdystansowanie sie wobec
niego, prze-pisanie jego kodéw i znaczen?.

Kazdy tekst artystyczny jest, zgodnie z teorig intertekstualizmu,
zbudowany z mozaiki cytatéw, jest wehionigciem i przeksztatceniem inne-
go tekstut. Wyrazistym tego przykladem jest muzyka rap, w ktérej ciecia
i samplowanie niosg ze sobg — pisat Richard Schusterman —wielorakie przy-
jemnosci sztuki dekonstrukcji i rekonstrukcji — ekscytujgce pigkno rozczton-
kowania (...) dawnych dziet, by stworzyc nowe, rozbidrki tego, co juz dawno
gotowe i do znudzenia powtarzane, w celu ustanowienia czegos inspirujgco
odmiennego, co czgsto zyskuje wlasng, ztozong i subtelng jednosc®. Oryginal-
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nos¢ traci swoj pierwotny status i zaczyna by¢ rozumiana jako przeksztal-
cajace zawlaszczanie, ktore nie tylko zastgpuje dawne dzieta nowymi twora-
mi, lecz takze dialektycznie przywotuje i w ten sposéb utrwala cytowane
dzieta w zywym do$wiadczeniu™®.

Relacja wzor — zapozyczenie przestaje by¢ hierarchiczna takze w od-
niesieniu do sztuk wizualnych, tym samym traca swa uzytecznos¢ wy-
pracowane na gruncie tradycyjnej historii sztuki metody badan wplywow.
Ich przekroczenie staje sie mozliwe dzieki , przeszczepieniu” do rozwazan
o sztuce dekonstrukcji oraz ustalen poczynionych w badaniach nad inter-
tekstualno$cig. Szczegélnie znamienna jest w tym wzgledzie zmiana zna-
czenia, jakie przyznaje sie w sztuce cytatom. W 1970 roku Stefan Moraw-
ski w artykule The Basic Functions of Quotation pisal, ze w historii sztuki
ich miejsce wydaje sig¢ catkiem ograniczone’. Tymczasem dla Jacquesa Derri-
dy jedynym punktem odniesienia obrazu jest galeria obrazéw — intertekst,
z ktérego sie wywodzi, ktory w sobie uwewnetrznia i przez ktérego pry-
zmat widzi go odbiorca®. Dzieto zawdzigcza swojg czytelnos¢ iteracii, czy-
li por6zniajacym go ze sobg §ladom innych obrazéw zapewniajacym mu
rozpoznawalno$¢ na tle wypowiedzi poprzednich, przez wykorzystywanie
istniejacych formut i cytowanie ich w nowych kontekstach. Znak — pisat
Stanistaw Czekalski, badacz problematyki intertekstualnosci w malarstwie
— jest identyfikowany jako przynalezny do pewnego kodu i w jego obrgbie zna-
czgcy przez to, co we whasnej postaci dzieli z analogicznymi znakami idem
kodu i co zarazem od wewngtrz go poréznia, oddziela od bycia samym sobg
— niepowtarzalnym idiomem?. Jednak ujawniajaca idiomatyczno$cé znaku,
a zarazem otwierajaca na inne idiomy powtarzalno$¢, powoduje zatracenie
jego czystosci. Zdaniem Derridy oznacza to, ze idiom nie jest jakgs esencjg,
lecz procesem, efektem procesu wywlaszczania'®.

Parafrazujac stowa Harolda Blooma mozna powiedzied, ze znacze-
niem obrazu jest zawsze inny obraz. Co doprowadzito Normana Brysona
do stwierdzenia, ze obraz, powtarzajac odpowiedni schemat przedstawie-
niowy, cytuje swojg ikonografie". Rozpoznanie tego cytatu, czyli denoto-
wanej tresci ikonograficznej stanowi podstawowy poziom lektury dziela,
poprzedzajacy odczytanie szczegétow budujacych system konotacji obra-
zu. Przy czym Byrson przyjmuje, ze kazdy element obrazu odczytuje sie
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na osi paradygmatycznego odniesienia do zasobu uprzednio widzianych
i zapamietanych przez odbiorce rozwigzan obrazowych. Obraz ujawnia ce-
chy wypowiedzi idiomatycznej, swoistej, jedynie jako réznice miedzy sobg
arepertuarem innych obrazéw, ktére przypomina forma lub z ktérymi ko-
jarzy sie w ramach pewnej tradycji przedstawieniowe;j.

Wedtug Brysona, jak relacjonuje jego poglady Czekalski, malarz pra-
gngcy zaprezentowac w swoim obrazie whasng, oryginalng, wizje danego te-
matu, o ile chee jg uczynic zrozumiatq dla odbiorcéw, komunikatywng, musi
jg wpisac w formuty obrazowe wypracowane przez poprzednikéw, musi wigc
przyjgc rolg spéZnionego wobec nich i powtarzajgcego cudze rozwigzania; po-
zostaje mu pogodzic sig z nieuchronnoscig ich wptywu, a tym samym utratg
oryginalnosci. Wiasng artystyczng wypowiedZ moze sformutowac tylko w za-
stanym jezyku malarstwa, w ktérym wezesniej wypowiadali sig juz inni. (...)
Bedgc skazanym na wpltyw, a zarazem chege ocalic swojg artystyczng tozsa-
mos¢, twérca moze si¢ bronic za pomocg korekt dokonywanych na wzorach,
ktére wykorzystuje. Korekta jest dziataniem odpierajgcym wplyw, wystgpie-
niem przeciwko formutom poprzednikéw, stuzgcym zaznaczeniu wiasnej od-
rebnosci na ich tle'™.

W najprostszej formie korekta odnosi si¢ do uwspdlczesnienia fatwo
rozpoznawalnych wzorcéw ikonograficznych, w efekcie czego na dyplo-
mowych obrazach Agaty Bogackiej, bedacych wariacjami na temat Smier-
ci Marata Jacquesa-Louisa Davida oraz Sniadania na trawie i Olimpii Edo-
uarda Maneta, ,Marat” nosi dredy, a na ciele ,Olimpii” widac byto §lady
po opalaniu sie w kostiumie kapielowym. Podobny, cho¢ bardziej subtelny,
typ nawigzan miedzyobrazowych odnalez¢ mozna w twérczoéci Pauliny
Olowskiej, lightboxach Moniki Mamzety z cyklu Jak dorosng bede dziewi-
cg (2003—2005) oraz muralach Dominika Lejmana, w ktérych komputero-
wo sterowane projekcje pojawiajg sie w kontek$cie dziet mistrzéw dawnej
sztuki wloskiej. W pracy Podfoga (2004—2000) na zaczerpniety z Biczo-
wania Pierra della Franceski obraz posadzki rzutowana jest bezposrednia,
choc¢ op6zniona o kilka sekund projekcja wideo z przestrzeni galerii. Tym
samym widzowie ogladaja swdj obraz sprzed kilkunastu sekund. Uptyw
czasu jest takze tematem Statusu (2005), projekcji wideo przedstawiajacej
ciato martwego mezczyzny ukazane we wzorowanym na Zmartym Chry-
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stusie Andrei Mantegni, ostrym skrécie perspektywicznym. W obu tych
pracach, jesli interpretowad je zgodnie z tezami Brysona, obraz p6zniej-
szy przywotluje dzieto poteznego prekursora, by pod jego protekcja, egi-
da, dokonac transgres;ji tradycyjnych formut. Jednoczeénie odwotujacy sie
do dawnych dziel artysta broni sie przed ich niekontrolowanym wplywem
poprzez uczynienie swej pracy ,obrazem panujacym” (master-image) nad
wprowadzonymi do niego cytatami z obrazéw prekursorskich.

Taka, charakterystyczna dla artystéw-alegorykéw, postawa prowa-
dzi do pozbawienia zawlaszczonych obrazéw ich pierwotnych znaczen
i narzucenia wlasnych. Nawarstwianie ré6znorodnych odniesien miedzy-
obrazowych zbliza strukture dziela do palimpsestu, czego przyktadem sg
Ambasadorowie Zofii Kulik, fotograficzny kolaz bedacy trawestacja stynne-
go obrazu Hansa Holbeina, ktéry przywotany na wystawie Made in GDR,
USSR, Czechoslovakia and Poland w Galerii Le Guern (2000) obrasta no-
wymi, zaskakujacymi znaczeniami. Miejsce sportretowanych przez Holba-
ina na dworze Henryka VIII francuskich dyplomatéw zajmuja w tej kom-
pozycji Zofia Kulik i Przemystaw Kwiek, wspoétpracujacy ze sobg w latach
19711987 jako artystyczny duet KwieKulik. Sg ambasadorami sztuki, co
wobec faktu, ze w kolazu wykorzystano pochodzace z 1978 roku, autentycz-
ne zdjecia paszportowe artystéw, ma ironiczny wydzwiek, bowiem w dru-
giej potowie lat 7o. obowigzywat ich zakaz opuszczania kraju. Wykorzy-
stane w Ambasadorach pozornie neutralne, oficjalne zdjecie przynalezy
do archiwum wtadzy, co sugerowaé moze takze jego wcze$niejsze wyko-
rzystanie przez Kulik w Autoportrecie z flagg (1989)." Natomiast widnie-
jace na obrazie Holbaina ksigzki i instrumenty naukowe zastgpione zo-
staly wyprodukowanymi w Zwigzku Radzieckim, NRD, Czechostowacji
i Polsce sprzetami: kamera, aparatem fotograficznym, maszyna do pisa-
nia i magnetofonem, dzieki ktérym KwieKulik mogli, cho¢ oczywiscie je-
dynie ideowo, konceptualnie, realizowad misje ambasadoréw awangardy.

Bryson, pozostajac przy tradycyjnym rozumieniu odniesiert mie-
dzyobrazowych jako operacji dokonanych przez artyste (i wlasciwie roz-
poznanych przez odbiorce-badacza), traktuje je jako tropy stuzace do
samookre$lenia sie w stosunku do prekursoréw na niwie sztuki.'* W po-
dwojnym, alegorycznym portrecie Kulik wiele jest tego rodzaju odniesien.
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Pojawiaja sie one takze w bedacej jego dopelnieniem Posadzce Holbeina,
ornamentalnej kompozycji, wpisujacej w zaczerpniety z posadzki w Opac-
twie Westminsterskim wzér fotografie nagiego modela, wielokrotnie po-
jawiajacego sie w pracach Kulik — Zbigniewa Libery. O tym, ze prace te
mozna traktowac jako wspblczesng alegorie sztuki, §$wiadczy ponadto ana-
morficzne wyobrazenie Zamku Ujazdowskiego, pojawiajace sie w miejscu
ukazanej w obrazie Holbaina czaszki. Tym samym przywolany zostaje
watek galerii-muzeum jako symbolu artystycznej petryfikacji — zinstytu-
cjonalizowania awangardy, a jednoczeénie — w kontekscie archiwum za-
prezentowanego w Galerii Le Guern — braku zainteresowania alternatyw-
nymi obiegami sztuki.

2.

Obraz czytany przez Brysona, zdaje sie przekazywac odbiorcy doktadnie
te wspomnienia tekstéw wczesniejszych, ktére ,miat na mysli” zmagaja-
cy sie z ich wplywem artysta. Nie zawsze jednak odbiorca jest w stanie
rozstrzygnad, ktore z dostrzezonych przez niego zwigzkéw miedzyobra-
zowych byly zamierzone. Przyktadem moze by¢ Taniec (2005), animo-
wany film Anny Ostoyi, zlozony z rysunkéw artystki, fotografi znanych
dziet sztuki oraz ,znalezionych” zdjec i obrazéw, w ktoérym tariczaca po-
stac przybiera ksztalty rubensowskiej Gracji, staje sie Tancerkg Degasa,
by wreszcie przeistoczy¢ sie w Bruce’a Lee. Jakby tego bylo mato Taniec
nie tylko nawigzuje stylistycznie do pierwszego filmu artystki — Prezen-
tacji, ale kojarzy sie takze z psychodelig lat 60. Zwlaszcza feeryczng Z6t-
tg todzig podwodng Heinza EdelmA. i George’a Dunniga, rojacg sie wrecz
od, dzi$ juz w wiekszosci nieczytelnych, aluzji do estetyki pop-artowskiej
grafiki uzytkowej: fotografii reklamowych, plakatéw i oktadek ptyt. Choc
pierwowzor ulegt zatarciu, pod powiekami widzéw zostat jego barwny po-
widok, zbiér obrazéw gotowych, niczym teatralne rekwizyty, do ponowne-
go uzycia w dowolnych, nowych konfiguracjach.

Dzialanie tego opartego na zasadzie ,halucynacyjnej projekcji” me-
chanizmu wykorzystuje w swych pracach Kamil Kuskowski. W polipty-
kach z cyklu Dekonstrukcje (2000) tylko fragmenty przywotywanych przez
artyste arcydziet malarskich, Arlekina siedzgcego na czerwonym tle Pabla
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Picassa (Dekonstrukcja I1), Puszczy z zachodzgcym storicem Celnika Rous-
seau (Dekonstrukcja III), Impresji. Wschod storica Claude’a Moneta (Dekon-
strukcja IV) czy Autoportretu Vincenta van Gogha (Dekonstrukcja V), zo-
staly zacytowane dostownie, w formie cyfrowych wydrukéw na ptétnie.
Ich pozostate czesci zastapiono monochromatycznymi obrazami, ktérych
kolorystyka odpowiadala barwie dominujacej w odpowiadajacych im par-
tiach oryginatu. Dziatania Kuskowskiego przypominaja analizy dawnego
malarstwa podejmowane przez awangardzistéw, m.in. Henryka Stazew-
skiego, przeksztalcajacych figuralne kompozycje w abstrakcyjne struk-
tury linii. Ale Kuskowski dokonuje réwnocze$nie dekonstrukeji sztuki
abstrakcyjnej. Powierzchnia obrazéw ,ztuszcza sie”,”® ukazujac pod jed-
nolitg, pozornie respektujaca prawa unizmu powierzchnia cytaty z malar-
stwa przedstawiajacego. Monochromy s dekonstruowane przez fragmen-
ty ,przeswitujacych” przez nie malarskich arcydziel. Podwazona zostaje,
jak zauwazyt Jarostaw Lubiak, oczywisto$¢ rozdzielenia miedzy nimi, gdyz
monochrom staje si¢ elementem przedstawienia, a przedstawienie elementem
monochromatycznej serii'®.

Od-czytanie zaproponowane przez artyste jest niedoczytaniem, re-
wizjonistyczng, tworczg lektura, wynikajacg z leku ,mocnego nastepcy”
przed wplywem prekursora. Wplyw, jak w odniesieniu do twérczosci lite-
rackiej zauwaza Harold Bloom, polega zawsze na blgdnym odczytaniu (mi-
sreading) dzieta poety wezesniejszego, jest aktem tworczej korekty, ktéra z ko-
niecznosci przybiera forme blednej interpretacji’’. Do podobnych wnioskéw
prowadzi derridiafiska koncepcja $ladu. Obraz jest swoistego rodzaju tek-
stem o tyle, o ile zawdzigcza swojg czytelnos¢ naznaczajgcym jego idioma-
tyczng forme sladom innych obrazow, o ile jego struktura iteratywna podzie-
la, powtarza czy cytuje znane skqdingd formy jezyka wizualnego, wpisujgc
sig w historie podobnych przedstawien'®. Szczep-cytat zaczyna rozprzestrze-
niad sie niezaleznie od swego pierwowzoru, a odsylajac do niego, ujawnia
zarazem swojg nieprzezroczysto$¢, ,niewierno$¢” przedstawienia i nie-
redukowalno$é wlasnych cech (signifiants) do wlasciwosci jakiegokolwiek
domys$lnego modelu'®. Dlatego obraz nie jest — o czym przekonuje Ku-
skowski w Tematach malarskich (2002), cyklu monochromatycznych prac
na deskach, z wyrytymi w podlozu tytulami nawiazujacymi do tradycyj-
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nych motywéw malarskich: martwej natury (Still Life with Apples), auto-
portretu (Self-Portrait), pejzazu (Polish Landscape) oraz malarstwa chroma-
tycznego (Monochrome) — ani powtérzeniem tytutujacego go tekstu, ani
przedstawionej, naocznej rzeczywistosci. Jest metaobrazem — wypowie-
dzig na temat istoty malarstwa.

Cytowanie w sztuce awangardowej petnilo istotng role w nurcie
poszukiwan okreélonych przez Grzegorza Sztabiniskiego mianem teore-
tyzmu,?® polegajacych na traktowaniu dziatalnos$ci artystycznej jako re-
fleksji nad sztuka. Slady takiej postawy widoczne s w tryptykach z cyklu
Ukrzyzowania (2001), w ktorych malarz wykorzystat drukowane na ptét-
nie kopie fragmentéw znanych z historii sztuki przedstawieni pasyjnych,
m.in. z obrazéw Griinewalda, koncentrujac sie na wyobrazeniach przybi-
tych do krzyza dloni Chrystusa. Na znajdujacych sie pomiedzy nimi ptét-
nach o wydluzonym ksztalcie, kojarzacym sie z belkg krzyza, umiescit
ledwie dostrzegalne nazwy rozmaitych ludzkich przewin: korupcji, fana-
tyzmu, nietolerancji, hipokryzji. Juz samo przesuniecie obrazu ku obiek-
towi i opartej na zwigzku przyleglosci metonimii, ktéra ani nie wchtania,
ani nie ucieka od rzeczywisto$ci, lecz przywraca przemieszczenie, ozna-
cza tu przejécie od reprezentacji do uczestnictwa i zaangazowania. Szcze-
g6lnie wyrazistego w pracach z cyklu MuzeuM (Muzeum Sztuki w Lodzi,
2005; Galeria Piekary, Poznan, 2005-20006), w ktorym artysta zmierzyt
sie z mechanizmami dzialania instytucji wystawienniczych. Projekt skta-
dal sie z dwoch czedci, prezentowanych pierwotnie w salach statej kolek-
cji Muzeum Sztuki w Lodzi. W bezpos$rednim sasiedztwie sali, w ktorej
prezentowana jest tworczo$¢ Romana Opalki, tuz obok prac Krzysztofa
Wodiczki, Wojciecha Fangora i Brigite Riley, zawisty jednolite, monochro-
matyczne piétna, dla ktérych punktem wyjscia nie byty, jak w Dekonstruk-
cjach czy Ukrzyzowaniach, arcydzieta malarstwa, lecz mniej znane, reali-
styczne obrazy pochodzace z kolekcji t16dzkiego muzeum. Tym samym
Kuskowski zmierzyl sie ,legenda” tej instytucji, jednoczesnie ironicznie
komentujac ,muzealizacje” wlasnej tworczosci, zwigzang z zakupem kil-
ku jego prac do kolekcji Muzeum?'.

Prowadzona przez Kuskowskiego gra z instytucja muzeum byta
réwnoczesnie gra z kompetencjami odbiorczymi widzéw. Abstrakcyjne
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prace artysty nosity tytuty kojarzace sie z konwencjonalnymi przedstawie-
niami scen rodzajowych, aktéw i portretéw, wyobrazajacych m.in. Madon-
ng karmigcg, Zotnierzy grajgcych w kosci o szaty Chrystusa czy Porwanie
Europy. Oprawione w zlocone, dekoracyjne ramy zostaty opatrzone podpi-
sami zawierajacymi procz tytutu informacje na temat wymiaru i techni-
ki, w jakiej je wykonano. Elementem muzealnego sztafazu byly rowniez
towarzyszace obrazom nagrania, drobiazgowe opisy katalogowe poszcze-
g6lnych prac przygotowane przez Dzial Promocji Wystaw w trzech wer-
sjach jezykowych: polskiej, niemieckiej i angielskiej. Kuskowski odwotat
sie do pamieci wizualnej widzéw, ale takze, moze przede wszystkim, do
ich kompetencji kulturowych. Tym samym zwrécit uwage na jeden z naj-
wazniejszych aspektéw opisywanej przez Mieke Bal preposteryjnej lek-
tury obrazow.

3.
Zakwestionowanie dychotomii tworzenie/zapozyczanie, powoduje odrzu-
cenie podziatu na twdrczych artystéw i bierng publiczno$é zawtaszczaja-
cg ich wytwory. Czego konsekwencja jest dokonane przez Rolanda Bar-
thesa symboliczne usuniecie z dyskursu teoretycznego kategorii autora
jako hipotetycznego gwaranta poprawnosci odczytania tekstu literackiego.
Jego jedno$é nie tkwi w Zrddle, lecz w przeznaczeniu. To czytelnik zbiera
wszystkie §lady, wszystkie cytaty, z jakich sklada sie pisanie. Artysta, po-
rébwnywany przez francuskiego badacza do skryptora, rodzi sie wraz z pi-
sanym w wiecznym tu i teraz tekstem, bedacym wielowymiarowg przestrze-
nig, w ktdrej stykajg sig i spierajg rozmaite sposoby pisania®?.

Wpisujac sie w perspektywe wyznaczong przez barthesowska teze
o $mierci autora, Mieke Bal proponuje semiotyke obrazu rozumianego nie
jako autorskie dzieto, przekaz znaczeniowej intencji artysty, lecz znacze-
niotworczy efekt lektury. Odwotujac sie do kategorii performatywnosci
wypowiedzi, badaczka traktuje odczytanie jako sytuacje, w ktérej tekst
i czytelnik wspolnie co$ produkuja. Przenosi tym samym zaleznos$ci mie-
dzyobrazowe w sfere uwarunkowan dziatajacych po stronie odbiorcy, nie
tworcy. Re-wizja idei §ladu przywodzi Bal do reinterpretacji pojecia cyta-
tu. Pogladowi Michata Bachtina, ze stowo zawsze pamigta swoje pierwot-
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ne umiejscowienie, badaczka przeciwstawia zaczerpniete z derridianiskiej
gramatologii przekonanie o tym, Ze to, co cytowane nigdy nie powraca do
siebie, bez brzemienia wyprawy poprzez cytat,? lecz pozostaje naznaczone
jego §ladem. Cytat jest relacjg odwracalng, ktéra zmienia zar6wno obraz
cytujacy, jak i cytowany, odciskajac pietno jednego w drugim. Tak rozu-
miany cytat nie ma zwigzku z indywidualng intencja autora, lecz funk-
cjonuje i znaczy poza nig wowczas, gdy ujawnia sie w lekturze czy ogla-
dzie; stanowi wytwor miedzyobrazowych skojarzen widza. Rozpoznawane
w lekturze cytaty sa wiec wylacznie cytatami z wizualnej pamieci odbiorcy.

Historyczny wymiar dziefa zostaje sprowadzony do polilogu o$wie-
tlajacych sie wzajemnie tekstow z roznych epok, ktére moga by¢ dowolnie
Iaczone przez interpretatora, niezaleznie od tego, czy jest to zgodne z in-
tencja autora. W efekcie dochodzi do preposteryjnego odwrécenia perspek-
tywy chronologicznej. Nowe obrazy sa odbierane przez pryzmat tradycji,
a jednoczes$nie same przeksztalcajg sposob jej postrzegania. Ktadgc nacisk
na wspotczesnosc wszystkich przedstawien obrazowych, Bal zbliza sie do
pogladéw André Malreaux i nawigzujacego do jego idei muzeum wyobraz-
ni Hansa-Georga Gadamera, ktéry zwrécil uwage na ustanawiang przez
tradycje synchronie przeszlosci i teraZniejszosci sztuki*4. Mimo tego, ze
Bal przeciwstawia tradycji, rozumianej jako prosta kontynuacja przeszto-
$ci, recykling, czyli ponowne wprowadzenie do obiegu elementéw daw-
nych, to do pewnego stopnia rozumuje podobnie jak Gadamer. W ksigzce
Traveling Concepts in the Humanities,> odwolujac sie do prac Waltera Ben-
jamina, zwraca uwage na to, ze w efekcie, bedacej translacjg dokonywanga
przez odbiorcéw, interpretacji dawnych tekstéw badz obrazéw oryginat ule-
ga zmianie. Nigdy nie widzimy bowiem, ani obrazu samego ani tym bar-
dziej jego wlasnej wizualnej genezy, lecz wynik halucynacji.

Charakter halucynacyjnej projekcji ma réwniez, jak sugeruje Ku-
skowski w drugiej czedci projektu MuzeuM, zatytutowanej Portrety panien
tédzkich, przylegto$¢ obrazu do przedmiotu przedstawienia. Nad muze-
alng ramg, odnoszaca sie do wystawy Portret miodej kobiety w malarstwie
polskim XIX wieku, zorganizowanej w Muzeum Sztuki w 1970 roku, nad-
budowana zostata hiperrama nowych technologii. Oprawione w welurowe
passe-partout i ozdobne, ztocone ramy obrazy ozywaty, przedstawione na
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nich panny ziewaly, mrugaty, przekrecaly glowe, wystawiaty jezyk. Zasta-

pienie portretéw przez filmy DVD podkreélata ich atrybucja, odnoszaca
sie nie do autora, lecz imion i nazwisk sportretowanych kobiet.

4.

Wedtug Mieke Bal, teksty wizualne nie posiadajg z géry ustalonego zna-
czenia. Tekstualno$c obrazu tworzy sie, jak relacjonowat poglady badacz-

ki Czekalski, w napigciu migdzy tym, co on sam pokazuje, a tym, co zawiera
jego werbalny pre-tekst, przy czym napigcie to zyskuje znaczenie, czyli staje sig

nowym tekstem, w efekcie interakcji migdzy obrazem a widzem aktywizujg-

%26

cym jego semantyczny potencjat*®. Nie ma przy tym znaczenia, czy tworca

obrazu znat wczeéniejsze ujecie przedstawionego tematu w jakims$ zrodle

literackim, gdyz relacja miedzy obrazowym tekstem a pretekstem nie wy-

nika z zalezno$ci genetycznej, lecz porzadku chronologicznego. Zdarza sie
jednak, ze w te podstawowg relacje intertekstualng wkracza odestanie do
innego, czasami starannie zakamuflowanego, Zrédta wizualnego. Jedna

z prac z cyklu Polska 1 pot. XXI w. Marka Glinkowskiego (2004) wyobra-

za niewielki, ledwo widoczny statek. Z pozoru, przedstawienie to wpisuje

sie w konwencje malarstwa marynistycznego, ale brak sladéw pedzla i wi-
doczne w prawym gbérnym rogu obrazu logo pierwszego programu Tele-

wizji Polskiej nie pozostawiaja watpliwosci, ze jest to cytat z rzeczywistosci.
O wiele trudniej rozpoznad na tym zamrozonym na pldtnie, telewizyjnym
kadrze stynng plywajaca klinike aborcyjng Langenorf, ktérej wplynieciu

w 2003 roku na polskie wody terytorialne towarzyszyto ogromne zainte-

resowanie mediéw. Kadr z telewizyjnych wiadomos$ci podszywat sie pod

przedstawienie malarskie, a w innej z prac z tej serii, Czwdrce, nadmuchi-
wane koniki ze straganu z zabawkami, nawigzywaty do kompozycji styn-

nego plétna Jézefa Chetmonskiego. Wedtug Przemystawa Jedrowskiego
prace te mozna interpretowac zgodnie z filozofig kultury Georga Steinera,

zgodnie z ktorg charakterystyczny dla wspotczesnego $wiata zanik orygi-
natu, zastgpionego zmieniajacymi jego sens w wielokrotnych powtérze-

niach komentarzami i interpretacjami, prowadzi do podwazenia pojecia
tworczosci w ogdle?. Trudno zgodzi¢ si¢ z tym pogladem.
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Reprodukujgca fragmenty telewizyjnych wiadomosci oraz kadrow
z popularnych seriali, malarska kolekcja Glinkowskiego, wykraczajac poza
dostowny, literalny poziom odbioru, nabiera znaczenia alegorycznego.
W przeciwienistwie do kolekcjonera, ktory skupia sie przede wszystkim
na indywidualnej historii przedmiotu, bada fakty, ich konteksty i zwiazki,?®
alegoryk izoluje fragmenty rzeczywistosci i pozbawia je funkcji, by pota-
czy¢ je ponownie w innej konfiguracji w celu iluminacji ukrytego sensu.
Zamiast kreowad nowe obrazy, sktada roszczenia wobec istniejacych tre-
$ci kulturowych, sytuujac sie jako ich interpretator. Grzegorz Dziamski,
odnoszac sie do pogladéw Craiga Owensa dotyczacych sztuki zawlaszcze-
nia, najwazniejszego wedlug niego alegorycznego model aktywnosci arty-
stycznej postmodernizmu, zauwazyt, Zze obrazy wykorzystujace w swojej
strukturze inne obrazy, nie pozwalajg na traktowanie ich jako przezroczy-
stego wehikutu znaczen®s.
Zlocone ramy i tabliczki z laserowo grawerowanymi informacja-
mi o tytule, pochodzeniu i dacie powstania poszczegdlnych prac z cyklu
Polska 1 pot. XXI w. osadzaja je w czasie i przestrzeni, ramuja, wpisujac
w istniejacy wezeéniej kontekst. Wedtug Bal rama, ustalenie sasiedztwa
i narzucenie pokrewienstwa, decyduje o znaczeniu samego przedmiotu.
Co wiecej retoryczna figura alegorii wprowadza nowy rodzaj realizmu,
ktory nie jest oparty na naiwnej mimetycznej teorii reprezentacji, ale na po-
waznym potraktowaniu muzeum jako materialnej ramy majgcej rzeczywisty
wplyw na semiotyczny kontakt ze sztukg3°. Problem ram i, odnoszacych sie
do dominujacego kodu danej wystawy, hiperram, Glinkowski podjat w trak-
cie zorganizowanej w Muzeum Historii Miasta Lodzi wystawy Palimpsest
Muzeum, bedacej jedng z trzech czesci £6dZ Biennale 2004. Zamienia-
jac muzealne tabliczki ich pustymi odpowiednikami przeksztalcit obrazy
i inne, zabytkowe obiekty w niezrozumiate, absurdalne bibeloty. Widzo-
wie ogladajac dziela o historycznej warto$ci, nie wiedzieli, w jakim kon-
tek$cie je umiesci¢, ale to wlasnie brak atrybucji otwieral je — paradoksal-
nie — dla ze swej natury ahistorycznych, preposteryjnych skojarzen.
Glinkowskiego fascynuje $wiat cytatow: galerii, muzedw i salonéw
wypelnionych sztuka. Wchodzac w dialog z widzami, projektuje w swoich
pracach ich obecnosc¢. Szczegdlnie widoczne jest to w Kolekcji c.d. (2003),
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cyklu graficznych odbitek wyobrazajacych iluzjonistycznie przedstawione,
misterne obramowania obrazéw, ktérych tematem jest typowe dla strate-
gii dekonstrukcjonistycznych przesuniecie uwagi na parergon, to co mar-
ginalne i zewnetrzne. Na ramg wystawy i galerii naktadaja sie ramy stylu,
ale ostateczny ksztatt kolekcji nie zalezy od samych obrazéw czy miejsca
ich prezentowania, lecz od wyobrazni widzéw, ich upodobani i wrazliwo-
$ci. Konkretyzacja poszczegblnych dziet jest zalezna, co podkreslaty to-
warzyszace ekspozycji edukacyjne filmy o sztuce, od ich kompetencji od-
biorczych. Dlatego na mosieznych tabliczkach pod obrazami, na ktérych
zazwyczaj umieszcza sie nazwiska autoréw, widzowie ogladali odbicia
wlasnych twarzy.

Tworczo$¢ — pisal Robert Nisbet — jest sprawa nowej konfiguracji
starych idei, substancji i technik3i. Totez oparta na cytatach sztuka nie
tylko nie respektuje jedno$ci dzieta, lecz wrecz zacheca do ,zdrady” pier-
wowzoru, polegajacej z jednej strony na dawaniu pierwszenstwa temu, co
uboczne, marginesowe i watpliwe w danych stylach czy dzietach z dru-
giej uprzywilejowuje czytelnika jako ich subiektywnego ttumacza. Nic nie
Jjest nieprzektadalne — pisze Derrida,?? ale jezyk przektadu/interpretaciji, jak
wskazuje Bal, przywolujac benjaminowska kategorie aktualnosci, ulega
ciaglym przeobrazeniom34. W XIX wieku zasada cytacji stuzyta kumulacji
doskonatoséci. Dzi$ prze-pisanie wzorca moze prowadzi¢ do przeksztalce-
nia go i pozbawienia pierwotnych znaczen. Bywa jednak, zwlaszcza w ar-
chitekturze, ale tez w malarstwie, czego dowodza min. przywotane prace
Kuskowskiego, ze ironiczna gra cytatami ustepuje miejsca szczepieniu,?
ujawniajacemu esencje dzieta. U jego Zrddel lezy derridianiska gramato-
logia, traktujgca tekst jako system oparty na mozliwosci powtarzania sie
identycznych form znakéw, wszczepianych w rézne, pordzniajace go ze
soba zwiazki oraz przekonanie o tym, ze zaden autor nie panuje nad swo-
im dzielem w takim stopniu, by catkowicie kontrolowat efekt cytowane-
go przypomnienia. Bowiem sztuka, jak zauwazyt Oskar Wilde, odzwier-
ciedla widza, nie zycie®.
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O GRAFICE

Dariusz Gajewski

Idea grafiki: pomiedzy
drukiem cytrowym
a warsztatem klasycznym

Zadne stowo, zadna aluzja nie potrafi zalsni¢, zapachniec, sptyngd tym dresz-
czem przestrachu, przeczuciem tej rzeczy bez nazwy, ktérej sam pierwszy po-
smak na kovicu jezyka przekracza pojemnos¢ naszego zachwytu...

Bruno Schulz

Okolice zwigzane z cyfrowa grafika artystyczna, to obszar znacznie rozle-
glejszy, niz te zaledwie ich zakatki, czy peryferie, do ktérych udaje sie do-
trze¢. Opis grafik bardzo réznych artystéw, wykonanych technikg druku
cyfrowego, w kontekscie grafiki tradycyjnej, to proba pokazania innosci
kreacyjnych i warsztatowych, ale tez mozliwosc realizacji na ustalonych za-
sadach faczenia technik. To notatki z wi6czegi, zapiski z r6znych spostrze-
zen . Oddajac ten zbiér szkicéw, notatek, refleksiji, rozméw, komentarzy na-
lezy podkresli¢, ze gtéwnym watkiem zapiskow jest dyskusija panelowa pt.
Grafika na krawgdzi zainicjowana przez prezesa Miedzynarodowego Trien-
nale Grafiki w Krakowie, prof. Witolda Skulicza, odbywajaca sie w Inter-
necie na stronie Miedzynarodowego Triennale Grafiki w Krakowie w 2003
roku, a obejmujgca przemyslenia artystow — grafikéw, teoretykéw sztuki,
osoby postronne, dotyczace nowej $ciezki w grafice, jaka sg techniki cyfro-
we. Innym powodem napisania tego tekstu jest rozmowa z grafikiem Ma-
riuszem Patka, prowadzgcym Pracownie Druku Wypuklego w Akademii
Sztuk Pieknych w Katowicach. Obawia sie on nowego narzedzia w grafice
artystycznej jakim jest komputer, a na dowbd, ze jego obawy sie sprawdzi-
1y, podat przyktad dwoch studentéow z réznych lat studidw, ktérzy projekty
grafik przygotowali w komputerze, a p6ézZniej na ich podstawie realizowa-

81



li grafiki w druku wypuklym. Okazalo sie, ze prace réznych osobowosci

staly sie podobne, banalne, bezosobowe, a winnym jest komputer powo-
dujacy ich unifikacje. Ujawniona nieswiadomo$¢ odrebnosci grafiki cy-

frowej, byla powodem do poszukania jej definicji w oparciu o przyktady
grafik artystow postugujacych sie ta technika.

Dreszcz przestrachu i fascynaciji
Wedréwke po meandrach cyfry rozpocznijmy od dobiegajacych zewszad

pytan zwiazanych z grafika cyfrowa, s3 to zagadnienia, ktére zostang omoé-

wione w kilku punktach:

1. Oryginat a kopia.

2. Pozytyw — negatyw.

3. Struktura i proces.

4. Obraz zasadniczy i obraz uboczny.

5. Laczenie technik graficznych w konteks$cie rozumienia, czym jest druk
cyfrowy, a czym druk tradycyjny.

W grafice artystycznej najwazniejszy jest zapis idei (forma tego za-
pisu moze by¢ bardzo r6zna), a pdZniej wykonanie matrycy dajacej moz-
liwos¢ powielania obrazu. W tym miejscu odwotajmy sie do prac Andrze-

ja Bednarczyka siegajacego do definicji obrazu graficznego. Matrycami

w jego pracach s3 : mate kamienie zawieszone w przestrzeni tworzac jed-

ng plaszczyzne, szyba (a na niej elementy przeZroczyste i matowe ) jako
matryca zawieszona nad przestrzenng formga, sze$cian w ktérej gérna

plaszczyzna nawigzuje do zapisu graficznego matrycy, bryla geometrycz-
na zbudowana z uktadu luster, ekrany monitoréw, ktére nie sg dostowny-
mi ekranami — za szybg widzimy obrazy zawieszone na $cianie, ale szy-

ba tworzy tez rodzaj odbicia przestrzeni, ktéra jest przed nami. Obrazami

zasadniczymi s3 plaszczyzna wody, w ktérej odbijajg sie zawieszone ka-
mienie, dwa lustra po dwoch stronach przestrzennej matrycy zbudowa-
nej tez z luster. Przemyslenia Andrzeja Bednarczyka idg dalej, jesli cho-

dzi o zagadnienie obrazu i matrycy, pojawia sie w nich dodatkowy element
obraz uboczny, ktéry jest pokazany bezposrednio albo wynika z tworzenia
sie powidoku obrazu. Na podstawie tych prac mozemy zrozumied r6zne

mozliwosci kreowania obrazu graficznego wraz z proces jego powstawa-
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nia. Specyfika kreacyjna takiego obrazu pomaga nam w okresleniu czym
jest graficzny obraz cyfrowy i jak mozna go taczy¢ z innymi technikami.
Odwotujemy sie tu do pojecia: graficzny obraz cyfrowy, dlatego ze obrazy
cyfrowe, szczeg6lnie wystepujace w multimediach i intermediach, nieko-
niecznie muszg miec cechy graficzne.

Oryginat a kopia

Siegajac do tradycji ASP w Katowicach, czyli do jej jeszcze nie tak odlegte-
go czasu, kiedy byta filig ASP w Krakowie, natrafiamy na tekst z Biuletynu
Informacyjnego ASP w Krakowie, Wydziatu Grafiki: W czasie zreformowa-
nia Uczelni przez Juliusza Falata (1895) wyodrgbniono formalnie pracownig
graficzng, ktdrg kierowat Jozef Pankiewicz. Najwigksze zastugi w rozwoju tej
dyscypliny potozyli J6zef Mehoffer, Jan Stanistawski i Leon Wyczétkowski. Ich
rozumienie istoty grafiki, jej mozliwosci kreacyjnych, a nie ,reprodukcyjnych”
Jest do dzis cechq grafiki krakowskiej. Na uczelniach artystycznych w Pol-
sce, ale chyba nie tylko w Polsce, toczy sie dyskusja: czy grafika cyfrowa
jest tylko technikg reprodukeyjng, czy mamy do czynienia w jej przypad-
ku z kopia, a nie z oryginalem? Tak jak miedzy innymi na konferencji
w ASP w Gdansku pt. Grafika na krawgdzi. Temat tej konferencji zaini-
cjowany przez Zbigniewa Gorlaka nawigzywat do krakowskiego Miedzy-
narodowego Triennale Grafiki, do zalewajacej nas fali tsunami grafiki cy-
frowej w kontekscie uczenia technik cyfrowych na grafice warsztatowej
w uczelniach artystycznych. W tekscie gtéwnym do katalogu Miedzynaro-
dowego Triennale Grafiki w Krakowie 2003 Witold Skulicz pisze o globa-
lizacji zwigzanej z technikami cyfrowymi, o nieobliczalnej fali komercja-
lizacji, ktéra znalazta nowe, czgsto koszmarne formy eksploatacji sfery sztuki,
nie majgce juz nic wspélnego z etykq i dobrg wolg wobec swiata, w ktérym zy-
jemy. W Internecie pojawiajg si¢ oferty drukowania na zamdwienie »Print
on Demand«, mozna zamdwic tysigce obrazkéw w nielimitowanych edycjach.
Petno jest artystow ofiarujgcych w internetowym menu catqg serig swoich prac
na kazdy temat. Czy mozna jeszcze mowic o osobowosci artysty?, a Lech Po-
lcyn dodaje w dyskusiji: Asymilacja, ktére to pojecie powinno by¢ zastosowa-
ne w adaptacji kierunkéw w dziedzing grafiki przemienito si¢ w symulacje.
Udajgce grafike fotografie, reprodukowane obrazy przeniesione w réznorakie
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techniki druku staty si¢ upiorem nierozpoznania. W obszarze nieporozumie-
nia znalazta sig praca obarczona gtowng nagrodg. W A tach Fotografii tech-
nika wykorzystywana w tej pracy zapisata sig¢ jako klasyczny fotomontaz typu
podstawowego — sandwich. Geneza tego typu dziatan tkwi w calej rozcigglosci
w Fotografii i nie dajmy sig zwies¢ symulacji innej techniki powielania odbitek,
Jjakg w tym wypadku jest wydruk komputerowy.

Istnieje mozliwos$¢ korzystania ze skaneré6w o bardzo duzej roz-
dzielczosci, bebnowych, ptaskich, przestrzennych, dzieki ktérym mozemy
zeskanowacd rysunek, obraz, fotografie, zamieni¢ w komputerze kolor, wiel-
ko$¢. Drukarka wielkoformatowg mozemy wydrukowad na papierze taki
obraz, ale zachodzi pytanie: czy nie jest to przypadkiem reprodukcja? Ar-
tysta postugujacy sie warsztatem cyfrowym, tym bardziej musi miec $wia-
domo$¢ na czym on polega, a na pewno nie na reprodukowaniu swoich
prac powstajacych w innych technikach. W tym miejscu zwréémy uwage
na prace Andrzeja Labuza, w ktérych autor taczy rysunek wychodzacy z fo-
tografti, przygotowany cyfrowo z drukiem wklestym. Tematem jego prac sa
glowy Indian, w ktérych wystepuje wymienno$¢, raz twarz jest narysowa-
na i wydrukowana cyfrowo, albo zestawiona jest z sylwetg twarzy wykona-
nej w druku wklestym. Innym ciekawym przyktadem korzystania z ma-
nualnego $ladu s3 monumentalne prace Adama Romaniuka. Obszarem
jego do$wiadczen jest wprowadzanie do obrazu, budowanego warstwowo,
$ladéw graficznych nawiazujacych do wschodniej kaligrafri. Obrazy te sg
oparte na konstrukeji sztuki europejskiej, gdzie punktem wyjscia jest pej-
zaz, grupa postaci, zwierzeta, itd. Zmierzaja one w eksponowaniu $ladéw,
w kierunku abstrakcji. Romaniuk przeprowadzil szereg testéw, ustalajac
nowe standardy mozliwosci druku cyfrowego na artystycznych papierach
graficznych, dowodzac jednoczesnie, ze moze by¢ on uzyteczny w pracach
wymagajacych szczegdlnej jakosci. Innym interesujacym artysta, u ktérego
dostrzegamy plynne przejscie od klasycznego warsztatu, druku wypukle-
go, do druku cyfrowego poprzez taczenie druku wypuklego z cyfrowym
jest Stephen Inggs, ktéry swiadomie rezygnuje z klasycznej techniki na
rzecz obrazu graficznego opartego na pozornej przedmiotowosci (praca na-
grodzonana MTG w Krakowie w 2003 roku). Praca ta przedstawia zwiniety
drut polozony na bialo-szarej plaszczyZnie. Wazniejszy jest w niej przekaz
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niz wartosci estetyczne. Artysta, ktéremu udaje sie réwnowazy¢ okreslo-
na estetyke jest nig plaszczyzna $ciany, czasami pokryta tapets, z przeka-
zywaniem okreslonych tresci (sa to prace bliskie Jana Vermera Van Delf)
jest Belg, Michel Cleempoel. W pracach tych przestrzen zostata uchwyco-
na poprzez zarejestrowanie $wiatla, a w jego ostatnich pracach mozna za-
uwazy¢ pokazanie przestrzeni za pomoca zadrukowanych cyfrowo plasz-
czyzn materiatu, ktory jest swobodnie zawieszony w przestrzeni.

Te wymienione przyktady wskazuja, ze obraz cyfrowy zmierza przy-
najmniej w dwdch kierunkach. Jest kontynuacjg klasycznego myslenia
o obrazie i poszukuje swojego odrebnego jezyka, aby na przyklad opowia-
dac o wspdlczesnym $wiecie. Nie wiemy na ile cyfrowy obraz graficzny
i jego kontekst bedzie si¢ zmienial, ale na pewno tak bedzie.

Inny aspekt tego zagadnienia to $wiadomos(, ze z jednego obrazu
graficznego mozna uzyskac nieograniczong ilo$¢ klonéw tego samego ob-
razu, powstajacych przez kopiowanie. Dla wielu odbiorcéw dysonansem
w warto$ciowaniu jest niepewnosc dotyczaca tego, kiedy mamy do czynie-
nia z oryginatem, a kiedy z kopia. Rozrdznienie tego jest tym trudniejsze,
ze obraz cyfrowy nie posiada fizycznego oryginatu. Matryca cyfrowa zapi-
sana jest w formie pliku, ktéry przenosimy do réznego rodzaje urzadzen.
Istnieje mozliwo$¢ elektronicznego oznaczenia go i zablokowania klonowa-
nia, a tym samym ograniczenie jego edycji do pojedynczego dzieta. Moz-
na tez ten obraz zablokowac tak, ze nie da sie go skopiowad poza plikiem
— matryca. To sami arty$ci wprowadzili wlasne zasady autoryzacji dziel,
dbajac o ograniczenie ich nielimitowanego powielania.

W przywolywanej juz dyskusji — Grafika na krawedzi — Alicia Can-
diani wyrazita w wielce elokwentny sposéb poglad iz grafika coraz bardziej
scala sig z procesami hybrydyzacji wystepujgcymi we wszystkich innych prze-
Jjawach sztuki, wehodzgc na obszary strategii i przestrzeni rozmaitych innych
dziedzin. Stwierdzenie to kieruje ku zjawisku réwnoleglych proceséw ar-
tystycznych ifaczy nierozerwalnie z mys$la Waltera Benjamina, iz podziat
na oryginat i kopie jest topologiczny. Jak dopowie tam Basil Colin Frank
po to, by cos reprodukowac, usuwa sie to z ,miejsca narodzin”. Kopia nie
posiada korzeni. Oryginal posiada owo miejsce oraz aure, ktora jest nie-
zbedna do koncepcji autentycznosci.
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Pozytyw — negatyw

Metoda, ktorg sig postuguje jest Zzmudna. Nie jest to akwaforta, ale tzw. cliche-
verre (ptyta szklana). Rysuje si¢ iglg na warstwie czarnej zelatyny, pokrywa-
Jjgcej szkto, w ten sposéb otrzymany negatywny (NEGATYWOWY), przeswie-

cajgcy rysunek traktuje sig jak negatyw fotograficzny, tj. kopiuje sig¢ w ramce

fotograficznej na papierze Swiattoczutym, wywotuje, utrwala i zmywa — pro-

ceder jak przy odbitkach fotograficznych — koszt znaczny — praca takze. Mam

oferty »Roju« na kilka odbitek — nie wykonuje jej choc mozna by zarobic kil-

kaset ztotych. Do masowej produkcji technika ta nie jest.
Bruno Schulz

Grafika to proces zmieniajacy sie od estetyki opartej na pieésetlet-

niej technologii do nowych mediéw. W grafice tradycyjnej méwimy kolor

a mys$limy farba. Rozrézniamy farby transparentne i kryjace. Kolor po-

wstaje na zasadzie naktadania matryc. W grafice budowanej w komputerze
mamy do czynienia z kolorem na réznych poziomach jasnosci — mozemy
ten kolor budowac od pelnego krycia, poprzez kolejne stopnie rozjasniania,
az do takiej jasnosci, ze kolor zniknie i pozostanie barwa podloza (kolor

tonalny). Wszystkie tony posrednie uzyskuje sie poprzez naktadanie far-

by w postaci siatki drobnych punkcikéw, a rozjagnianie koloru to stosunek
powierzchni kropek 100 % farby do wyzierajacej spomiedzy nich reszty
niezadrukowanego jasniejszego podloza. Podstawowe palety koloréw to:
Cyan, Magenta, Yellow (CMY), Red, Green, Blue (RGB), skala szarosci,
a takze barwy pantonowe. Palety te pozwalajg bardzo precyzyjnie okresli¢
kolory w obrazie. Kolor moze mieé wlasciwosci §wiecace. W klasycznym

warsztacie podobne efekty préobowano uzyskac przez uzywanie farb me-

talicznych i fluorestencyjnych. Nie mozna oczekiwad, ze obraz graficzny

konstruowany w kolorze, zamieniony na skale szaro$ci bedzie funkcjono-

watl na zasadzie bieli i czerni. Skala szaro$ci bedzie wypadkowa koloréw
Cyan, Magenta, Yellow, ostabionych w saturacji. Musimy jakby stworzyd
ten obraz na nowo, przerzucajac kanaty CMY do Czerni.

Tego typu myslenie wida¢ w pracach Morimoto Junichi, sg to asce-
tyczne plaszczyzny, w ktérych pojawia sie pare jakby wypuklych piono-

wych linii, albo uklady drewnianych patykéw sfotografowanych, albo ze-
skanowanych. Kreacja u Morimoto Junichi nie odbywa w komputerze, ale
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na okre$lonej rzeczywistej ptaszczyznie, na ktérej uktadane sg w szczegdl-
ny sposéb kawatki drewna. Prace te mozna poréwnac do prac Ante Kuduz.
Ona jednak kreuje je w komputerze, wycinajac i uktadajac, tworzy z ele-
mentéw podobnych do patykéw (przestrzenne linie) przestrzenie oparte
na rytmach, wprowadzajac kolor na zasadzie rozpikslowanych fragmen-
téw lini, albo plam barwnych. Jest w tych pracach myslenie na zasadzie
bieli i czerni, plus kolor. WyraZny rozdZwiek kolor albo czern, gdzie kolor
mocno dziala, a czerii mocno oddziatuje tworzac napiecia, emocje.

Lub inaczej, kolor i czern zamkniete w sze$ciokatng forme, nawig-
zuja do siedemnastowieczznego polskiego portretu trumiennego, powodu-
jac bardzo mocne ich oddzialywanie. Autorem tych prac jest Tomasz Struk
(Grand Prix Miedzynarodowego Triennale Grafiki w Krakowie i Trienna-
le Grafiki Polskiej w Katowicach w 2000 roku). Kolor bekitny odbity na
zasadzie lustra, aby dziala¢ na widza zostal zamkniety w ciemnej prze-
strzeni, nie w czarnej, ale ciemnobrazowej zbudowanej na zasadzie roze-
drgania przestrzeni jak w obrazach Georgesa Seurata. Czarne sze$cioka-
ty rzucone jako projekcje na ptétno — seria Projekcje — dajace efekt rastra,
drukowane sg w czterech réznych odcieniach czerni (bedzie to miec zna-
czenie przy oméwieniu problemu: obraz zasadniczego i obraz uboczny).
Rozpatrywanie obrazu cyfrowego jako pozytyw i negatyw $cisle wigze sie
z obrazem wychodzacym z fotografti, ktéra posiada cechy graficzne, jak
u Thoma O’Connora (praca nagrodzona na MTG w Krakowie 2003 r.).

Struktura i proces

Tradycyjna definicja grafiki wigze sig pojeciem matrycy. Czy plik komputero-
wy moze stanowic matryce? Czy zamiast »grafika komputerowa« powinno
sig raczej mowic »obraz cyfrowy«, czy sq one tym samym. W miarg poszerza-
nia sig pojecia grafiki zadajemy sobie coraz czgsciej pytanie co stanowi o tym
ze grafika jest grafikg. — tak w kilkukrotnie przywolywanej tu juz dysku-
sji moéwita Sarah Sliwa. Mozna by dyskutowac bardzo dtugo na ten temat.
Powiedzmy, ze zadanie wstepne na drugim roku studiéw, w Pracowni
Technik Cyfrowych w Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach, dotycza-
ce myslenia o grafice w oparciu o $lady graficzne, matryce naturalng, po-
szukiwanie struktur i faktur graficznych, zeskanowanych, sfotografowa-
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nych, a potem wprowadzenie tego materiatu do komputera jest dla grafika
doswiadczeniem bardzo pouczajacym. Bez §wiadomosci, swobody i pew-
nego rodzaju determinacji w kreowaniu idei grafiki dzialania te nic nie
daja, s slepym zautkiem.

Komputer i programy graficzne (przede wszystkim Photoshop) dla
artysty powinny by¢ poligonem doswiadczen. Nieograniczona swoboda
w konstruowaniu, albo dekonstruowaniu obrazu graficznego powinna
zmierza¢ do stworzenia nie tylko ciekawej idei grafiki, ale do przenie-
sienia warto$ci indywidualnych — zdanie to, to cytat z Adama Romaniu-
ka i Mariana Oslislo (Trzeba humanizowac narzedzie jakim jest komputer).

Z tego krotkiego opisu wynika, ze struktura obrazu cyfrowego
jest bardzo zlozona. Niektérzy blednie mysla, ze obraz ten jest skonstru-
owany tylko z pikseli (odwotujacy sie do mozaik rzymskich). Twérca po-
stugujac sie tym warsztatem moze gleboko wnikna¢ w genetyke obrazu,
przeksztatcac go i doskonalié wersje w obrebie pliku matrycy. Mozna udo-
skonalac taki obraz w nieskonczonosd, precyzowaé go, wraca¢ do punktu
wyjécia. Tak wlasnie tworzy swoje obrazy Jan Pamula, ktéry od poczatku
lat siedemdziesiatych uprawia abstrakcje geometryczna. Na poczatku lat
osiemdziesiatych przy pomocy komputera stworzyt cykle graficzne Obiek-
ty Geometryczne, w latach dziewiecdziesiatych Serig Komputerowg Ii Se-
rig Komputerowg II.

Strukturalno$¢ obrazu cyfrowego moze byc bardzo rézna ($lady
graficzne, rysunkowe, malarskie, fotografia, skany, $wiatto, kolor, itd. ).
W pracach opartych na technice cyfrowej Changa Soo Kim widzimy zto-
zono$c tego jezyka. Autor tworzy cykl portretéow, ktére sa dokumentalnym
zapisem. S3 to pojedyncze postacie jakby zatrzymane w ruchu, albo grupy
postaci sktadajace sie z portretow zestawionych ze sobg . W jednej z takich
prac, trzy postacie wpisane s3 w forme czterech kwadratéw, pierwsza po-
stac jest widziana z dwoch stron, druga wykonuje ruch do géry w prawo,
a trzecia jakby na chwile si¢ zatrzymata. Mozna widzie¢ w tych pracach

duze zwigzki z portretami Rembrandta. Rastrem, ktdry je buduje sg po-
mniejszone portrety, dostrzegamy je dopiero z bliska. Innym ich elemen-
tem jest dodatkowe wprowadzenie koloru, ktéry tnie portret na kilka ptasz-

czyzn. W portrecie mlodego czlowieka, zestawienie rastra (mate portrety)
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ostrego i nieostrego stworzyto efekt, jakby$my postac widzieli przez szybe,
po ktorej sptywaja krople wody. Jeszcze innym, bardzo ciekawym artysta
przywiazujacym bardzo duzg wage do rastra z ktérego buduje swoje pra-
ce jest Waldemar Wegrzyn.

Moze jeszcze powiem pare stéw na temat skanu, jako waznego
elementu obrazu cyfrowego. Skaner poza mozliwosciami kopiowania, re-
produkgji ptaskich obrazéw pozwala na odwzorowanie powierzchni tréj-
wymiarowej, jest to szczegblny rodzaj fotografti cyfrowej, pozwalajacy na
skopiowanie materiatu z bardzo wysoka rozdzielczoscig. Wprowadzenie
takiego obrazu w przestrzen dzieta plastycznego otwiera jego nowe moz-
liwo$ci. Obraz zawierajacy skan przedmiotu staje sie nie tylko odzwier-
ciedleniem jego cech ikonicznych, ale takze przy bardzo duzych rozdziel-
czosciach — precyzyjnym zapisem informacji wizualnej (zbiér danych
o przedmiocie, strukturze jego powierzchni, przestrzeni ). Mirostaw Paw-
fowski prezentuje na swoich ostatnich wystawach (wystawa indywidualna
w ramach IMPACT Berlin-Poznan, wystawa pedagogéw ASP w Poznaniu
w Starym Browarze 2005) cykl monumentalnych grafik drukowanych na
foli banerowej. Prace te bezpo$rednio odwotuja sie do zunifikowanej po-
staci przepuszczonej przez skaner. Zadajemy sobie pytanie: czy rozwoj
wysokich technologii jest dla artysty zagrozeniem ? Postac w pracach Mi-
rostawa Pawlowskiego jest bezosobowa, jest manekinem, robotem. Naste-
puje jej powielenie (dwie takie same postacie na jednym obrazie). Nie wi-
dzimy oczu, s3 zasloniete czarnym paskiem. Przestrzen to biale punkty
na czarnym tle, biata poruszona linia przecinajaca twarz, albo paski cien-
kich linii tworzace negatywowy kod kreskowy.

Inny typ pionowych linii tworzacych strukture obrazu dostrzega-
my w pracach Haruko Cho. W cyklu prac pt. Poduszka, drukowanych na
bibule japoriskiej w piekny sposéb autorka taczy tradycje z nowoczesnym
mysleniem o grafice.

Obraz zasadniczy i obraz uboczny

Obraz zasadniczy $cile wigze sie z ideg grafiki. Musi by¢ ona jasno spre-
cyzowana, moze odwolywac sie do natury, nauki, historii sztuki, kultury,
literatury, muzyki, poezji, tanca, fotografii kreacyjnej i dokumentalnej, fil-
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mu, teatru, komiksu itd. W ostatnich pracach Tomasz Struk — seria Pro-
Jjekcje — pieciokat nawigzujacy do portretéw trumiennych jest na zasadzie
projekcji wyswietlany na ptétno, na ktérym ujawnia sie jego struktura gra-
ficzna. Przeniesiona zostata wiec idea obiektu znajdujacego sie w okreslo-
nym miejscu, rzucajgcego ciet na material tworzacy w ten sposéb obraz
uboczny. Obrazem nie jest obiekt, ale jego cien.

W katalogu do ostatniej wystawy Tomasza Struka w Muzeum Na-
rodowym w Krakowie w 2004 roku, w stowach wstepnych Andy Rotten-
berg, czytamy: Kazdy motyw (ten wzigty z natury i ten zapozyczony z kul-
tury) obcigzony jest swojg wlasng »pamigcig«. Motyw z Recyklingu, uzyty
powtdrnie przekazuje nam »pamiec z drugiej reki«. To znéw stowa Struka:
Pamigc z drugiej reki, to nic innego jak pamigc wlasna, na ktorg natozona
jest pamigc procesu jej odzyskania, owego recyklingu. Pamigc pierwsza, niosg-
ca swéj wiasny motyw, moze byc tez krzyzowana z inng pierwszg pamigcig,
przenoszgcg inny motyw. Proces krzyzowania jest juz jednak zabiegiem za-
staniajgcym, budujgcym strukturg warstwy nie tylko na poziomie konstrukcji
dzieta, ale i jego tekstu.

taczenie technik graficznych — druku cyfrowego i warsztatu klasycznego

Na ostatnim MTG w Krakowie 2003, mozna bylo zauwazy¢, ze kilkanascie
0s6b taczy technike cyfrowg z tradycyjnym warsztatem. Jest to rodzaj po-
mostu pomiedzy tradycja a najnowszymi osiagnieciami w tej dziedzinie.
Wspétudzial w projekcie Adama Romaniuka, pt. Druk cyfrowy w prak-
tyce grafiki artystycznej pokazal, jak duze znaczenie w grafice ma odpo-
wiednie dostosowanie papieru do danej techniki. Przetestowane zostaty
wszystkie papiery graficzne pod katem druku cyfrowego. Badania na ten
temat spowodowaly wypuszczenie na rynek papieréw graficznych powle-
kanych (przez firme Canson), nadajacych sie zaréwno do grafiki trady-
cyjnej (wypuklodruk, wklestodruk, druk ptaski) jak i do grafiki cyfrowe;.
Laczenie technik, druku cyfrowego z drukiem tradycyjnym jest na pew-
no ciekawg $ciezka w grafice artystycznej. Musimy wtedy zdefiniowac jak
zestawic $lady np. drzeworytu, badz suchej igly, czy mezzotinty z techni-
ka cyfrowa. Poszerzajac pole dzialania mozemy patrzeé na grafike z szer-
szej perspektywy. Docieramy glebiej, do definicji, zalozen. Jak powie lau-
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reatka Grad Prix MTG 2003, Davida Kidd: Swoje najnowsze prace drukuje
z formy elektronicznej. Zauwazam, ze brak obecnie bogatych a subtelnych
warstw i wgnieceri farby na papierze. Moze dzigki checi otrzymania bogatszej
powierzchni i rozbicia fotograficznej iluzji jestem nadal grafikiem, na ktdre-
go wpltyw majg doswiadczenia formalne moich wezesniejszych studiéw, a Ri-
chard Noyce doda: Kubisci wigczyli do swoich obrazéw skrawki gazet, da-
daisci postugiwali sig istnym chaosem dostgpnych mediow, by przypuscic swdj
szturm na patace rozsgdku, artysci pop-artowi przywtaszczyli sobie wszystko
i cokolwiek, tylko uznawali za zasadniczy bgdz mozliwy sposéb kwestionowa-
nia konsumpcjonizmu spotecznego i elitarnych odbiorcéw sztuk akademickich.
Pewna swoboda w uzywaniu $rodkéw plastycznych, pod réznym katem
jest szczegblnie uzasadniona w druku cyfrowym, albo w taczeniu technik.

Podsumowanie

Techniki cyfrowe to nowy odrebny rodzaj wrazliwosci, nowe narzedzia
moga wizualizowad ludzka wyobraznie tworzac pomost pomiedzy trady-
cja a przysztoscia. Na ile chcemy nadazyc za przemianami w sztuce, ujaw-
niajacymi prawde o cywilizacji i kierunkach ludzkich poszukiwan, jest
sprawa indywidualng. Swiadomo$¢, ze jest co$ takiego jak pamie¢ cyfro-
wa, ktéra zarazem jest matryca graficzng jest fascynujace, ale pamietaj-
my, ze jest ona zaledwie proteza ludzkiej pamieci. Na ile bedziemy z niej
korzystac zalezy od nas samych, od naszej wyobraZni, fascynacji, pamieci
z przeszlosci, ktéra mozemy przeniesé w postaci obrazu, tu i teraz. Tech-
niki cyfrowe na pewno bedg sie dalej dynamicznie rozwijac. Czy jest to
juz post-grafika, czas pokaze. Wspéiczesna grafika podlega ewolucjom dzig-
ki wiasnym transformacjom i potgczeniom zdefiniowanym przez jej aspek-
ty multikulturowe, multimedialne i multi-technologiczne. Pelniejszy obraz
dotykanych tu zagadniert zwigzanych z autonomiczno$cig tego warszta-
tu zostanie przedstawiony w ksigzce, ktérg pisze Richard Noyce. Bedzie
ona bardzo ciekawa pozycja dotyczaca grafiki wspolczesnej, poszerzonej
o techniki cyfrowe: Obecnie badam krawgdzie swiata grafiki, by opublikowac
je w swojej trzeciej ksigzce, ktérej publikacje zaplanowano na rok 2006. Ty-
tut roboczy brzmi: »Printmaking on the Edge«, a zakres prowadzonych prze-
ze mnie badan obejmuje nastgpujgce zagadnienia:
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« tradycyjne techniki »posunigte do ekstreméw« w nowe i ciekawe sposoby: roz-
miary, potgczenia, itp.,

« techniki wykorzystujgce nowe i niezwykte materiaty,

« techniki cyfrowe wykorzystujgce techniki tradycyjne,

« grafika jako sztuka publiczna,

« grafika zajmujgca sig tematykg tozsamosci,

« grafika o duzej skali,

« grafika do publikacji w sieci oraz jej implikacje,

« grafika jako czg$c¢ instalacji.

Druk cyfrowy, bo tak juz sie méwi o tej technice, staje sie samo-
dzielng dyscypling plastyczng powstajaca za posrednictwem komputera
przez zastosowanie graficznych programéw komputerowych. Technika
ta nie jest wiec imitacja klasycznych dyscyplin plastycznych, lecz autono-
miczng technika posiadajaca wlasne $rodki ekspresji, narzedzia i prze-
strzenie. Mozna za jej pomocg realizowad dzieta plastyczne odnoszgce sie
do tradycyjnego warsztatu. Ale mozna tez tworzy¢ odrebne zjawiska es-
tetyczne w oparciu o osobliwosci, czy unikalne wlasno$ci techniczne na-
rzedzi, $rodkow ekspresiji oraz mozliwoséci edycyjnych. Cechg tej techniki
jest trwalo$¢ zapisu (klonowanie, wirtualnosc), czyli potencjalna mozli-
wosc odtwarzania informacji, a takze szerokopasmowosc przekazu (moz-
liwo$¢ przesytania informacji za pomocg wszelkich form komunikacji
cyfrowej, uaktywnianie jej i powtérng wielokrotng edycje w warunkach
wybranych przez odbiorce).

Druk cyfrowy ze wzgledu na swoje odmiany (wektorowa, bitmapo-
wa, obiektowa ) stwarza mozliwos$c réznego sposobu patrzenia, np. na ob-
raz bitmapowy mozna patrzed jako na cato$¢, ale tez mozna go w nieskon-
czono$¢ powiekszac i wnikacé w glab obserwujac jego szczegoty.

Obraz cyfrowy moze by¢ statyczny (w grafice cyfrowej wazna jest
jego struktura, forma ), moze tez po obrébce staé sie przedmiotem ani-
macji i w konsekwencji zwigzanych z nig eksperymentéw z formga inte-
raktywna wlacznie.
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Adam Romaniuk

Dialog z cyfrowym
cieniem

W drugiej polowie XX wieku nastapit lawinowy rozwéj nowych technik po-
ligraficznych, a w ostatnim okresie pojawil sie druk cyfrowy, ktory zwigza-
ny jest bardziej z technika komputerows i przetwarzaniem danych niz z tra-
dycyjnie rozumianym drukiem. Bezposrednie przetwarzanie danych bez
uzycia matrycy (w znaczeniu tradycyjnym) stato sie dla wielu fachowcéw od
poligraffi rzecza niewyobrazalng. Przemyst poligraficzny uznat druk cyfro-
wy za jedng z technologii druku; obok offsetu, wspétczesnego druku wkle-
stego, fleksodruku oraz sitodruku. Druk cyfrowy obejmuje bowiem zbyt
wiele mozliwo$ci technologicznych aby zaklasyfikowac go do jednej z tych
grup. Zostat zaakceptowany jako odrebna technologia, ktéra dzieki swoim
wiasciwosciom i mozliwosciom zaistniata jako samodzielna metoda druku.

Druk cyfrowy jako technologia dostepna dla kazdego uzytkownika
komputera stwarza nowg perspektywe kulturowa. Nowe technologie ujaw-
niaja pelne spektrum swoich mozliwosci dopiero w trakcie prob ich zasto-
sowania wykraczajacych poza ramy standardéw przewidzianych przez kon-
struktoréw i producentéw. Artysci graficy sledzac rozwdj nowego warsztatu
prawie natychmiast zaczeli penetrowaé nowe obszary poszerzajace mozli-
wosci realizacji grafiki artystycznej. Pojawienie sie komputera oraz wiel-
koformatowych ploteréw drukujacych spowodowalo zainteresowanie tymi
urzadzeniami nie tylko mtodziezy, ale réwniez znanych, czotowych arty-
stow posiadajacych niekwestionowany dorobek tworczy, takich jak Jan Pa-
mutla, Krzysztof Kiwerski, Tadeusz Dominik, Zdzistaw Beksiniski, Wojciech
Miler, Aleksander Olszewski, Barbara Baldyga, Grzegorz Banaszkiewicz,
Tomasz Struk, Mirostaw Pawlowski, Waldemar Wegrzyn.

Profesor Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie Jan Pamutla, ma-
larz, grafik, projektant, tworca pionierskich grafik komputerowych, w wy-
wiadzie dotyczacym poczatkéw swojej tworczosci w obszarze grafiki kom-
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puterowej i druku cyfrowego, powiedzial: Juz w latach 70., budujgc systemy
i uktady geometryczne, myslatem o wykorzystaniu komputera. Pod koniec lat
60. sztuka komputerowa byta znana i tworzona w elitarnych Srodowiskach, na
styku nauki i sztuki. Robiono jej wystawy o szerokim zasiggu, wigc ja rowniez
przechodzgc z obrazéw romantyczno — metaforycznych do geometrycznych,
do dziatan systemowych, od razu pomyslatem o komputerze. Byto to natural-
ne pragnienie jego uzycia i udato mi sig to w roku 1980 w Paryzu, w Centre
Georges Pompidou. Tam wiasnie w Atelier des Recherches Techniques Avance-
es miatem mozliwos¢ korzystania z pomocy informatyka, programisty, ktéry
stworzyt odpowiedni program, dzigki ktdremu moglem zrealizowac pierwszg
serig rysunkéw komputerowych wykonanych na drukarce cyfrowej. Te pierw-
sze prace Jana Pamuly do dzi$§ funkcjonuja nie tracac nic z graficznego
uroku i niezwyklej prostoty. Mozna by wymieniac jeszcze wiele nazwisk
znakomitych artystéw, a i tak niemozliwe bytoby przyblizenie wielko$ci
grupy i skali zainteresowan tg technika druku.

Artysta grafik realizujac swoje prace przy uzyciu komputera jako
narzedzia, najczesciej zdaje sobie sprawe z pewnych implikacji, jakie to
niesie dla pewnych §rodowisk i kregéw artystycznych. Wiemy doskonale,
iz nie wszyscy artysci do korica akceptuja cyfrowe ,wytwory” jako element
sztuki graficznej. Pozorna fatwos¢ kreacji prac z uzyciem komputera nie
oznacza iz zbedna stala sie rola tworcy. Mnogosc i dostepno$¢ narzedzi,
réznorodnych filtréw i programéw graficznych nie gwarantuje, iz przy-
padkowy uzytkownik jest w stanie stworzy¢ cokolwiek sensownego i war-
to$ciowego. Swiadomos¢, wyczucie i wizja artystyczna jest tu potrzebna
podobnie jak w przypadku innych tradycyjnych narzedzi, takich jak rylec,
dluto, otéwek czy pedzel. Bo czy zamierzeniem artysty jest, by jego prace
byty odczytywane jako wynik dzialania konkretnego filtra? By rozpozna-
wano program komputerowy, w ktérym zostaty stworzone? Artysta kon-
struujac prace, tworzy ja w swoim umys€le i stara sie ja skonkretyzowac
w najdoskonalszej formie. Komputer z odpowiednim oprogramowaniem
s3 jedynie miejscem — scena, na ktérej dokonuje sie akt tworczy z wyko-
rzystywaniem narzedzi w takim zakresie w jakim jest to potrzebne, bez
nadmiernej erudycji i zbednych fajerwerkow.

O GRAFICE | A. Romaniuk
Dialog z cyfrowym cieniem 94

Przyszedt czas nowych technologii, grafika warsztatowa stanela
wobec tego wyzwania i musiala sie na nowo okresli¢. Pierwsza faza tego
procesu polegata na poznawaniu oprogramowania, czyli tego, co nam fir-
ma (producent oprogramowania) zaproponowala i to byly pierwsze proby
konstruowania obrazu. Zaobserwowad mozna dwie grupy grafikéw po-
stugujacych sie tym warsztatem. Pierwsza to grupa wykorzystujaca mak-
symalnie mozliwosci cyfrowego przetwarzania obrazu poprzez miedzy
innymi: histogram obrazu, segmentacje, filtrowanie, binaryzacje, trans-
formacje geometryczng, transformacje pomiedzy przestrzeniami barw,
kodowanie, kompresje, zastosowanie morfologii matematycznej. Grupa ta
idzie w strone dziata’i multimedialnych, gdyz cyfrowe przetwarzanie ob-
razu (Digital Image Processing, DIP) wchodzi w zakres cyfrowego prze-
twarzania sygnaléw (Digital Signal Processing, DSP) do ktérego zaliczaja
sie rowniez: cyfrowe przetwarzanie dzwieku i mowy. Druga grupa, eks-
perymentujgca z nowym narzedziem, nagina go do wlasnych wyobrazen.
Dzi$ juz mozna powiedzied, ze jest to spora grupa grafikow o wyraZnej
proweniencji warsztatowej, ktora nie korzysta prawie z zadnego predefi-
niowanego narzedzia. Wiekszo$¢ tych grafikow twierdzi, ze narzedzia te
tworza $lad zbyt zobiektywizowany, ktdry jest §ladem matematycznym;
$ladem pozbawionym elementu ukrytej emocji, ktora jest niezbedna, zeby
mogto zaistnie¢ dzieto jako obiekt sztuki. Konstruuja oni ten wlasny $lad
w nowej technologii, ale oparty na osobistym do$wiadczeniu. Podkresla-
ja genialno$¢ narzedzia, ktére ma nieograniczone mozliwosci poza tymi,
ktore juz znaja i z ktérych chetnie korzystaja kierujac sie wcze$niejszym
doswiadczeniem warsztatowym.

Obraz cyfrowy ma wiele cech niezwykle praktycznych, jak chociaz-
by to, ze mozna wrécic do dowolnej fazy poprzedzajacej stan aktualny, do-
wolnego etapu rozwijania pracy, co bylo niemozliwe w tradycyjnym budo-
waniu obrazu. Oczywiscie mozna powiedzieé, ze ma to dobre i zle strony.
Artysta musi podejmowad decyzje na kazdym etapie tworzenia. W tra-
dycyjnym warsztacie graficznym duzo wieksza byla rola ryzyka. Kazda
podjeta decyzja byla ostateczna i nieodwracalna. Obecnie kwestia odwra-
calnogci jest zawsze otwarta, tzn., ze mozna wrocié do krokéw wezesniej-
szych i wybrad inng $ciezke dzialania. Ale nalezy zwr6ci¢ uwage na bar-
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dzo wazna rzecz: tak czy inaczej pozostaje kwestia tozsamosci dziedziny
poprzez zachowanie matrycy. Jedynie charakter tej matrycy ulegt zmia-
nie. Dawniej matryca byla w postaci fizycznej, substancjalnej, a tutaj jest
matrycg cyfrowa, to znaczy jest zapisana informacja o niej w postaci kodu.
Ponownie zatem pojawia sie pytanie, ktére 10 lat temu wydawalo sie roz-
strzygniete: czym jest obraz matrycy i jaki on ma charakter? Staneto na
tym, ze ten obraz jest uobecnieniem nieobecnego, tzn. dla nas, ktérzy je-
steémy odbiorcami on jest, podczas, gdy faktycznie tego obrazu nie ma.
Matryca finalizuje sie dopiero w wydruku, ale w grafice klasycznej bylo
tak, ze byta odbitka, bo to byl rezultat pracy, ale byta gdzie§ w pracowni
matryca w postaci fizycznej, a teraz matryca jest plik danych. I jest jesz-
cze jedna réznica bardzo powazna, podstawowa, taka, ze przy klasycznej
matrycy w trakcie odbijania dokonuje sie szeregu poprawek, pojawiaja sie
elementy przypadku, a kazda odbitka jest samoistna. Natomiast w druku
cyfrowym, przy ustaleniu trybu i profilow druku, ktére sobie zatozymy,
czyli zdefiniujemy, uzyskamy identyczng odbitke od pierwszej do ostat-
niej. I to jest wlasnie jeden z tych elementéw, z ktdérego istnienia wszyscy
powinni sobie zda¢ sprawe w trakcie budowania obrazu, bo musza wie-
dzied, ze jezeli chca co$ zmacerowad, to co czesto wladnie przy trawieniu,
czy przy budowaniu klasycznej matrycy nalezalo fizycznie wykonad, to
w nowej technologii nalezy ten proces w odpowiedni sposéb zainicjowad
przewidujac finalny rezultat. Zabierajac sie za grafike cyfrowa bez wlasci-
wego do§wiadczenia jest sie skazanym na narzedzia komputerowe, zapro-
gramowane przez informatyka, a nie artyste, narzedzia ktére proponuje
producent programu, czyli w efekcie §lad, ktéry jest catkowicie anonimo-
wy. Jest to rozpoznawalne wylacznie przez tych tworcoéw, za ktdrymi stoi
doswiadczenie matrycy tradycyjnej. Dla przecietnego odbiorcy réznica ja-
kosci §ladu graficznego jest nierozpoznawalna.

W tym kontekscie artysta staje sie ponownie out-siderem. I to jest
problem dzisiejszy. Nie dotyczy to tylko grafiki, ale calej sztuki, ktora zde-
rza sie z nowa technologia i z tym, ze technologia zawlaszcza nasze zy-
cie i pochtania nas. Wszystkie jego obszary sg zaanektowane przez cyfre,
zdigitalizowanie, a mozliwo$¢ manipulowania rzeczywisto$cig jest gigan-
tyczna. Pojawia sie wiec pytanie: czyja ocena bedzie wazna? Czy tworcow,
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za ktoérymi stoi $wiadomo$¢, o ktorej tutaj moéwimy, czy tych, ktérzy two-
rzac grafike cyfrowa fascynuja sie mozliwosciami szybkiego przetwarza-
nia obrazu zdobywajac akceptacje $wiata? Czyja decyzja ma to uruchomic
i co z tego ma wynikaé? Dlatego wazne jest, aby wszyscy, ktorzy zajmuja
sie grafika cyfrowa doswiadczajac sztuki, uczestniczyli w budowaniu ko-
munikatu o multimedialnym charakterze, pamietajac, ze byli tacy wielcy
artysci jak Jerzy Panek, Marian Malina, Stanistaw Gawron, Mieczystaw
Wejman, Andrzej Pietsch, Victor Pasmore, Joan Hernandez Pijuan, Anto-
nio Saura, Albin Brunovsky, Maurice Pasternak, Leonardo Lasansky i wie-
lu, wielu innych, ktérym zawdzigczamy nasza swiadomosc.

Wracajac do samego pojecia — zadajemy sobie pytanie; czy jeste$Smy
w stanie dzi$§ sformulowad definicje grafiki? Dorota Folga- Januszewska
uwaza, ze dzi§ grafika nie jest juz dziedzing sztuki, ale sposobem mysle-
nia, postawg, niczym nie ograniczong technologicznie. Grafika, dla kto-
rej gléwnym wyznacznikiem bylo powielanie, dzi§ w nowym rozumieniu
stracita racje bytu, gdyz powielanie nie jest zadnym istotnym kryterium.
W gruncie rzeczy, jesli miatbym powiedzieé, czym charakteryzuje sie
grafika, to sposobem myslenia, strategicznym sposobem myslenia obra-
zem, rowniez od strony technologicznej i jego konstrukeji . Gdyz wszystko
wzielo sie z matryc, z technologii. Technologia zmusita nas do mys$lenia
warstwami i tym samym ma zwigzek z aktualnym momentem cywili-
zacyjnym. Tworzac obraz musimy w wyobrazZni dokonad separacji obrazu
na matryce w przypadku grafiki klasycznej, lub warstw gdy patrzymy na
grafike cyfrowa, czy tworzong w przestrzeni wirtualnej. To wszystko sa
warstwy. Dzisiaj mamy tez grafike przestrzenna, mozemy wejs¢ w prze-
strzen obrazu, miedzy warstwy. Aktualnie arty$ci uzyskuja takze efekty
zblizone do hologramu, ale innymi metodami, w sposéb bardzo prosty,
poprzez projekcje na chmurach, parze, dymie, tiulach, tkaninach mimo
przezroczystosci zatrzymujacych obraz. A wracajac do tego, czym jest dzi-
siaj grafika, to mozna powiedzied, ze niewatpliwie jest to sposéb myslenia,
sposéb budowania obrazu. Nie uzywatbym tu stowa grafika, tylko wlasnie
obraz. Mamy niewatpliwie do czynienia z obrazem graficznym wszedzie
— od przystowiowej filizanki do Internetu, telewizji, filmu, wydawnictw,
ulotek, projekcji w przestrzeni miejskiej, wszedzie.
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Pawet Frackiewicz

Ogrod graficzny —
nowoczesne technologie uprawy

Co znaczy sztuka mediéw i jakie ma zwiazki z grafika?

Obszerny jest zakres zagadnien zawartych w pierwszej czesci pytania,
czyli znaczenie sztuki mediéw. Po pierwsze nalezy okresli¢, co rozumie-
my przez pojecie sztuki mediéw, po drugie okresli¢, czy znaczenie sztuki
mediéw zasadniczo odbiega od znaczenia sztuki w ogéle. Przy okazji nie-
uniknione moze by¢ zwrbcenie uwagi wlasnie na ten aspekt, czyli znacze-
nie sztuki w ogoéle. Juz sam w sobie niezwykle szeroki, dodatkowo w wielu
miejscach spekulatywny. Trzeba podkresli¢, ze znaczenie sztuki mediéw
zasadniczo nie rézni si¢ od pojecia sztuki, w rozumieniu awangardy XX.,
co skadinad jest tezg ryzykowng. Z pewnoscig jednak mozna wyréznic
pola, w ktérych to znaczenie w duzym stopniu poszerza, a w wielu wy-
padkach wyznacza nowe obszary, do tej pory dla sztuki niedostepne, badz
odstania nowe perspektywy do tej pory ukryte. I ta kwestia wlagnie, czyli
rozszerzenie znaczenia, czy znaczen (samo okreslenie znaczenie nastre-
cza szereg probleméw interpretacyjnych, bo znéw mozemy spytac, o jakie
,znaczenie chodzi i do jakich wartosci to znaczenie sie odnosi, wartosci
formalnych, postrzezeniowo-mentalnych, semantycznych, czy moze socjo-
logicznych) sztuki w ogéle, przez sztuki mediéw byloby trzecim i chyba
najistotniejszym punktem tych rozwazan.

Precyzujac, wskazmy jakie rodzaje dziatari obejmuje okreélenie
sztuka mediéw? Najbardziej zasadne wydaje sie sklanianie z jednej strony
do teorii sztuki elektronicznej i technologicznej Franka Poppera, a z dru-
giej strony do teorii aparatu Vilema Flusera. Tak rozumiejac sztuke mediéw
nalezatoby wymienic wszelkie dzialania fotomedialne, wiec przede wszyst-
kim fotografie i film. W konicu wszelkie dziatania bazujace na ucyfrowio-
nym obrazie, a szerzej na zdigitalizowanej informacji, gdzie w roli podsta-
wowego narzedzia (aparatu?) wykorzystywany jest komputer. W obrebie
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tych dziatan wystepuje szczegblnie skomplikowana sytuacja wynikajaca
z niemoznosci precyzyjnej kategoryzacji istniejacych zjawisk. Wspoélny
mianownik majg tu dzialania o roznym natezeniu obecnosci cyfrowe-
go medium. Od tych o najnizszej wartosci (cyfrowa obrébka istniejace-
go w rzeczywistosci obrazu) do powolywania dziet w pelni wirtualnych.
Przypatrujac sie zjawiskom zaliczanym do sztuki mediéw, zaczyna-
my zdawacd sobie sprawie z ogromnej ztozonoéci i wielowatkowosci oma-
wianej kwestii. Pytanie o wspdlny mianownik dziatan wywoltuje wielora-
kie implikacje, ktére przy rozwinieciu odstaniaja kolejne watki. Na tym
etapie rozwazan mozemy zadac sobie kolejne pytanie, w jakim stopniu
okre§lenie sztuka mediéw jest adekwatne do opisywanych zjawisk? Idac
tropem mysli Vilema Flusera, moze wlasciwszym okresleniem bytoby
sztuka aparatu, badZ nawet sztuka programu. Jako okreslenia precyzyj-
niej definiujace proces powstawania, a nawet, pdzniejszego funkcjonowa-
nia wytworéw wywodzacych sie z tego nurtu sztuki. Ich zaletg jest takze
duza pojemnosc znaczeniowa taczaca w sobie nie tylko dziatania z zakre-
su sztuk wizualnych, ale takze sztuke filmowa, zjawiska muzyczne i calg
rozpieto$¢ dokonan nie poddajacych sie jednoznacznej kategoryzacji. Row-
niez teoria sztuki elektronicznej i technologicznej Franka Poppera znajdu-
je zastosowanie w tym miejscu, choc jeszcze szerzej kresli ramy zjawiskai.
Popper zalicza do sztuki technologicznej cato$c produkcji artystycznej po-
wstatej w wyniku zwiazkéw sztuk pieknych z naukami $cistymi i techno-
logia, a poczatek tego procesu datuje na wiek XIX.
Kolejnym aspektem sztuki mediéw jest niespotykana dotad
w dziejach obecnos¢ posredniczgcego w akcie kreacji aparatu, a precyzyj-
niej programu zawartego w owym aparacie. Powoduje to pojawienie sie
pojecia intermedialnosci uzasadnianego mozliwoscia przenoszenia kreacji
zjednego medium na drugie. Przyktadem tu moze by¢ fotografia lub film,
ktérych od zarania dotyczyta kwestia posrednictwa aparatu, natomiast in-
termedialnosc jest w tym wypadku cecha nabyta i w wiekszym stopniu do-
tyczy filmu niz samej fotografii. Z tej perspektywy wydaje sie, ze cecha
konstytutywna dla sztuki mediéw jest wlasnie owa obecno$¢ aparatu, czy
programu. Intermedialnosc za$ jest cecha wazna, ale drugorzedng. Tym
bardziej, ze owa intermedialnos¢ w mniejszym badz wiekszym stopniu roz-
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lewa sie, po wszystkich sztukach wizualnych rozmywajac przy okazji gra-
nice miedzy klasycznymi dyscyplinami artystycznymi.

Dodaé w tym miejscu nalezy, ze przez intermedialnos¢ rozumiemy
tutaj zdolno$¢ do fuzji réznorodnych mediéw w ramach jednego dziela.
Owa fuzja prowadzi do uzyskania nowej jakosci bedacej efektem pota-
czenia réznorodnych mediéw reprezentujacych pierwotnie jakosci auto-
nomiczne. Poteznym impulsem dla rozwoju intermedialnosci w sztukach
wizualnych stat sie fakt digitalizacji informacji, a szczegdlnie zaawanso-
wane techniki digitalizacji, ktére pozwolily na obrébke materiatéw gra-
ficznych, szerzej obrazéw, a takze obrébke dzwieku.

Digitalizacja stala sie koniem trojanskim, ktéry spowodowat nie-
zwykla ekspansje nowych mediéw na tereny zarezerwowane do tej pory
dla grafiki. Rewolucja zwigzana z technologiami druku cyfrowego, caty
obszar niedopuszczalnie ogblnikowo nazywany grafika komputerows sa
tylko najbardziej jaskrawymi tego przyktadami. Spowodowane jest to wpi-
sang w charakter dziatan graficznych obecno$cia pierwotnego noénika
informacji, czyli matrycy, z ktérej za pomocg odpowiednich manipula-
cji uzyskujemy odbitke. Owa odbitka dopiero staje sie artefaktem sztuki,
sama matryca, ma znaczenie drugorzedne, finalnie ograniczone do tech-
nicznego procesu wytwodrczego. Cecha ta stala sie brama, przez ktéra di-
gitalizacja wprowadzila do grafiki konia trojaniskiego sztuki mediéw. Jesli
bowiem matryca jest bez znaczenia to bez znaczenia jest takze forma sa-
mej matrycy i tym samym jej pochodzenie. Nieistotne w tej sytuacji staje
sie czy matryca ta jest kawatkiem blachy miedzianej, czy jedynie zbiorem
bitéw na dysku komputera, ktérego fizyczna reprezentacija jest obraz wy-
$wietlany na ekranie lub wydruk na papierze, folii.

Nalezy wymienic jeszcze kilka zjawisk, z posrod ktérych za naj-
istotniejsze poza intermedialnoscig i posrednictwem aparatu, nalezy uznaé
interaktywnos$¢ i oderwanie obiektu sztuki od materialnego przedmiotu.
Fotografia jako najbardziej pierwotne medium generujace obrazy tech-
niczne, w swojej istocie pozbawiona jest potencjatu interaktywnosci, po-
zostaje silnie zwigzana z materialnym nosénikiem, ktérego wymaga do
zaistnienia. Jej intermedialno$c jest ograniczona, ale pozostaje w statym
zwigzku z posrednictwem aparatu. Fotografia cyfrowa zmienia pierwot-
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na warto$¢ medium nadajagc mu wtérng interaktywnosc. Charakter dziet
filmowych przypomina bardziej fotografie. Film jest bezposrednim roz-
winieciem idei fotografti. Percepcja filmu odbywa sie, co prawda na ma-
terialnym ekranie, ale sam ekran nie jest zasadniczo elementem dzieta.
Materialnym nos$nikiem informacji stuzacej do wygenerowania samego
dziela jest ta§ma filmowa, ale i ona nie jest przeciez artefaktem. Dzielo
filmowe realizuje si¢ w niematerialnym ukladzie strumieni $wiatla rzu-
towanych na ekran. Podobnie jak w fotografti, tak samo w filmie zasadni-
czg zmiang jakosciowa bylo wkroczenie mediow cyfrowych (szerzej digi-
talizacji) i ich gteboka integracja z medium filmowym.

W medium, jakim jest video sytuacja wyglada jeszcze inaczej. R6z-
nice mozna uzasadni¢ odmiennym pochodzeniem. Obrazuje to teza jako-
by fotografia a tym samym film wywodzi sie z pnia ewolucyjnego: rysun-
ki na skalne, malarstwo, fotografia, film; natomiast ewolucja prowadzaca
do powstania video przebiegata od tafli wody, poprzez lustro, az do video.

Media cyfrowe, ktérych osrodkiem centralnym jest mikroprocesor,
szerzej komputer, sg Zrédlem owej digitalizacji ogarniajacej coraz wiek-
sze obszary sztuki. Digitalizacja zaczyna dorasta¢ do roli spoiwa taczace-
go poszczegblne media zawierajace sie w okresleniu sztuka mediéw. Ale
digitalizacja innych mediéw jest tylko skutkiem ubocznym pojawienia sie
mediéw cyfrowych. One same réwniez posiadajg autonomie i olbrzymi po-
tencjal tworczy, ktéry wciaz jest dopiero rozpoznawany. W nich dopiero
w pelni moga spelnic sie wszystkie najwazniejsze cechy sztuki mediéw:
posrednictwo aparatu, intermedialnosc, interaktywno$¢ i niematerialno$é
wytworu. W nich swoje Zrédla maja takie zjawiska jak wirtualnosé, czy
globalna siec jako nowe forum istnienia sztuki. W nich mogg realizowac
sie nowe rzeczywistosci polegajace na odwrotnym procesie przeptywu
z wirtualnosci do rzeczywistosci. Dzialanie te wywotuja szereg nowych
pytan o charakter dzieta sztuki, a co wazniejsze o kondycje samego czto-
wieka wobec tworzacej sie kultury.

1 vide: F. Popper, Lart a 1’ dge électronique, Hazan, Paris, 1993.
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Grzegorz Banaszkiewicz

Pojecia grafiki.

Rozpocznijmy cytatem sprzed 27 lat: (...) na razie niektére a w przysztosci nie-

dalekiej wszystkie istniejgce 1 wynajdywane techniki drukowe, wzglednie za

takie — stusznie czy tez nie — uwazane, bgdg obstugiwaly potrzeby artystycz-
ne i pozaartystyczne. Metoda drukowa jest tylko metodg wytwdrczg. Jej sto-

sowanie, dyktowane jakosciowg czy proceduralng niezbgdnoscig niczego nie

»uzycza« rzeczom ponad to, co fizyczne dalej: wieloznacznosc nazwy »gra-

fika« i emocje, ktore ten stan wzbudza, nie sq ztem najwigkszym. Mozliwa

jest przeciez taka ptaszczyzna teoretyczna, na ktdrej juz nie tylko poszczegdl-
ne znaczenia, ujecia, lecz w ogéle ujmowanie twérczosci w kategorie »grafi-

ki« mogg okazac sig poznawczo (i tworczo) nieprzydatne'. Autor tych stow

swoje poglady na istote grafiki ilustrowal pokazem procesu matrycowa-

nia: w warstwie cementowego pytu odbijat wkleste wizerunki pospolitych

przedmiotow i narzedzi, tworzac ich negatywowe reprezentacje; przedmio-

ty wydrazone, wkleste z natury, odciskat jak dzieciece babki z piasku; inne
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toczyt po powierzchni, tworzac rytmiczne ornamenty; powstate odbitki
zacieral, wyréwnujac szarg powierzchnie i zaraz tworzyt kolejne, ulotne
iréwnie nietrwate obrazy. Podobnie postepowat z kulg ugniecionego kitu,
ktory $ciskat w dloni, by zapisac tym sposobem jej wnetrze; potem wkla-
dat ja do ust, zaciskal zebami a powstalg forme nazywal Kneblem, by po
chwili ja przegryz¢ i zatytutowad Kesem.

Wspdtautor cytowanego na wstepie tekstu, Stanistaw Urbanski,
tak pisat o sztuce przyjaciela: Konsekwencjg poszukiwan Janusza Kaczorow-
skiego jest wlasnie ta wystawa, ktdrej sens zawrzec mozna w pytaniu o istote
grafiki (...). Pojecie matrycy rozcigga artysta na przedmioty codziennego uzyt-
ku, jak mioty, stemple i inne proste narzegdzia. W wyniku tego odcisk kazdego
z tych przedmiotow uznaje za grafike. W jego rozumieniu z dziataniem gra-
ficznym mamy do czynienia wtedy, gdy dowolny przedmiot uzyty zostaje jako
matryca — to znaczy zgodnie z prawami odpowiedniosci, tak, aby pomigdzy
przedmiotem — matrycg a obrazem matrycy zachodzita odpowiedniosc izo-
meryczna. Tak pojety proces tworzenia obrazu jest matrycowaniem, tak zwa-
na grafika warsztatowa to tylko szczegdlny przypadek matrycowania®.

il. 2. Janusz Kaczorowski w trakcie

matrycowania
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Oryginalna, prekursorska postawa tworcza Janusza Kaczorowskiego zastu-
guja dzi$§ na przypomnienie, zwlaszcza w kontek$cie przemian, ktérym
ulegta grafika od tego czasu i towarzyszacej tym przemianom dyskus;ji.

il. 3.
Odbitki w pyle cementowym

— rezultat matrycowania

Szkice i notatki, ktére zostaty opublikowane w skromnych broszurkach, towa-
rzyszacych pokazom matrycowania, ujawniajg inspiracje artysty i sa gotowy-
mi scenariuszami, ktére, jak partytury, mogltyby by¢ wspblczesénie na nowo
odczytane i z powodzeniem zrealizowane w postaci graficznych performances.
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il. 4. Szkice i notatki Janusza

Kaczorowskiego
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Ponad ¢wier¢ wieku temu Janusz Kaczorowski w swej artystycznej prakty-
ce i teoretycznej refleksji poddawatl wnikliwej, krytycznej analizie obowia-
zujace wowczas kanony graficznej poprawnosci i antycypowat przemiany
w tej dyscyplinie sztuk plastycznych, ktére dzi§ uwazamy za przejaw na-
turalnego rozwoju grafiki i dowdd jej zywotnosci. Bowiem w mysli Janu-
sza Kaczorowskiego znajduja sie watki, ktére znajduja rozwiniecie w wie-
lu pézniejszych tekstach innych autoréw. Teraz nastepny, wizualny cytat:

il. 5.
Main négative rouge

Gdy kilka lat temu pojawil sie¢ w Internecie ten negatywowy obraz dlo-
ni ludzkiej, odbitej na skalnej §cianie prosta, lecz niewatpliwie graficzna
technika, mozna bylo sobie u§wiadomi, ze uprawianie grafiki, to bardzo
starozytny zawod. Pozostate obrazy w Grocie Chauveta#, ich rysunkowa
bieglos¢, precyzja detali, zréznicowanie technik wykonania, a takze ilo§¢
tych obrazéw wzbudzaly podziw i niedowierzanie. Dwukrotnie starsze od
obrazéw w Grocie Lascaux, nazywanej kaplicg sykstyriskg paleolitu, swym
niedawnym ujawnieniem sies zaswiadczaja, ze jezyk przekazu wizualne-
go jest skutecznym od co najmniej3s. juz wiekéw rodkiem komunikacii,
a zapisana w obrazach historia rozumnego Czlowieka swa ciaglosc za-
wdziecza intelektualnie i manualnie uzdolnionym osobnikom, ktérych
dzi$ nazywamy plastykami. Grota Chauveta w Vallon-Pont d’Arc zastugu-
je na tytut Akademii Nauki i Sztuki epoki paleolitu z uwagi na ogrom in-
formacji wizualnej w niej zawartej i fakt, ze wiaze poczatki czlowieczen-
stwa na naszym kontynencie z poczatkami sztuki. Wczeéniej niz to sie
komukolwiek wydawato nasz bezposredni przodek badat wnikliwie swe
otoczenie, zapamietywat wyglad, budowe i zachowanie stworzen, z ktéry-
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mi dzielit srodowisko i z ktérymi rywalizowat w walce o byt. Zgromadzo-
ne informacje przetwarzal na obrazy, ktére skutecznymi do dzi§ techni-
kami zapisywatl przez cale wieki w miejscu starannie wybranym, trudno
dostepnym i dobrze chronionym, traktujac z szacunkiem dzieta swych
poprzednikéw, uzupetniajac je czasem i rozbudowujac, badz pozostawia-
jac je w nienaruszonej postaci®.

Wizualny przekaz, ktéry pozostawili nasi koledzy po fachu, bada-
ny przez naukowcow wyrafinowanymi technikami pomiarowymi, pozwa-
la na okreslenie wieku tych obrazéw z btedem pomiaru rzedu 300 — 400
lat; my jednak mozemy odczytac je wprost — i nie popetnimy wiekszego
btedu, poréwnujac je pomiedzy sobg oraz z innymi, znanymi nam juz ob-
razami. Dostrzezemy, Ze obrazy na $cianach Groty wykonano technikami
o wyraznie rysunkowym badz graficznym charakterze. Pierwsze, liczne
i efektowne wizerunkii portrety zwierzat — sgsiadéw i konkurentéw, a nie
zrédel pozywienia — zostaly narysowane weglem drzewnym badz czer-
wono-pomarariczows glinka; drugie, paleolityczne graffiti o podobnej te-
matyce, lecz czasem znacznie uproszczone a nawet abstrakcyjne, zostaly
wyryte w skalnym podlozu krzemiennym najprawdopodobniej rylcem lub

po prostu palcem w warstewce migkkiej glinki pokrywajacej Sciang groty’.

il.6,7,8

rysunki zwierzat z Groty Chauveta
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il. 9, 10 oraz 11, 12, 13 Grota Chauveta, poréwnanie paleolitycznych obrazéw

o rysunkowym i graficznym charakterze.

Widoczny juz wowczas, wyrazny podzial sposobéw obrazowania na dwa
wyodrebnione, réwnolegle nurty, wystepujace w jednym miejscu i cza-
sie, dysponujace odrebnym ,zapleczem warsztatowym”, czyni zasadnym
pytanie, kiedy to wyodrebnienie nastapito — i co bylo wczesniej. Mozna
mieé nadzieje, ze badacze francuskich jaskir, specjali$ci wielu dyscyplin®
wysnuja rychlo naukowe hipotezy i opracuja wnioski, poglebiajace nasza
wiedze na temat roli sztuki w rozwoju ludzkiej inteligencji, umacniajac
moje przekonanie, Ze jezyk obrazéw jest najstarszym instrumentem mie-
dzyludzkiej komunikacji, tworzacym najglebsze fundamenty struktur na-
szego umystu.
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Dloni z Groty Chauveta wydaje sie spontanicznym eksperymentem
artystycznym, probg nowej techniki, zwlaszcza wobec licznych pozyty-
wowych czy wypuktodrukowych odbitek dloni, tworzacych wielka kompo-
zycje w Sali Brunel.9 Uzyta technika to szablon, ktérym jest w tym przy-
padku sama dton — jednak uzyskanie jej jasnej sylwety na ciemniejszym
tle wymaga dodatkowych narzedzi oraz znajomosci ztozonej technolo-
gii; przygotowania glinianego pytu i urzadzenia do jego naprészenia na
$ciane. Chociaz nie mozemy dzi$ jednoznacznie rozstrzygnad, czy uzy-
tym do tego celu paleolitycznym rozpylaczem, aerografem bylty usta arty-
sty, drewniana czy ko$ciana rurka, czy jeszcze co$ innego, mozemy jed-
nak dostrzec oczywistg analogie pomiedzy tym prehistorycznym obrazem
graficznym a innymi pracami, do dzi§ wykonywanymi za pomoca prostej
techniki graficznej — szablonu. Nb. we francuskim stownictwie graficznym
technika ta traktowana jest znacznie powazniej niz w naszym: azurowy
element drukowy (€lement d’impression ajouré'®) wystepuje tam na réwni
z wypuktym, wklgstym i ptaskim a odpowiadajace mu techniki graficzne
s reprezentowane przez szablon i serigrafig (pochoir, sérigraphie). Dzieki
temu systematyka technik graficznych jest bardziej kompletna, unikajgc
enigmatycznych okreslert w rodzaju techniki odrgbne. Jezeli element druko-
wy zastapimy w tej systematyce szerszym okresleniem matryca graficzna,
otrzymamy co$ w rodzaju ,Graficznej Tablicy Mendelejewa”, zawierajacej
zaréwno istniejace, jak potencjalne rodzaje, czy kategorie matryc. Tablice
te wystarczy uzupelnic o matrycg wirtualng i matryce transparentng', by
otrzymac jednorodny, konsekwentny system teoretycznego opisu graficz-
nego procederu, ktéry od wiekéw uprawiamy.

Matryca wirtualna, okreslenie? bedace ekwiwalentem uzywanych
réwniez okreslen matryca cyfrowa badZ matryca elektroniczna jest z tych
trzech za najtrafniejsze, gdyz podkresla ono jej niematerialny, nie-fizycz-
ny byt, bez przesadzania o technologii w jakiej matryca ta jest czy moze
zosta¢ zrealizowana. Obecnie najpopularniejszym wsréd artystow grafi-
kéw rodzajem matrycy wirtualnej jest cyfrowy, binarny, zero-jedynkowy
zapis idei artystycznej; warsztatem stuzacym do tworzenia takich ma-
tryc pospolita maszyna liczaca zwana komputerem osobistym, wyposazo-
na w zorganizowany pakiet instrukcji, zwany programem oraz wspotpra-
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cujace z komputerem urzadzenia do cyfrowej rejestracji, przetwarzania
i odtwarzania obrazu: monitory, kamery fotograficzne i filmowe, skanery,
drukarki i plotery, projektory. Najczestszym, chociaz juz nie jedynym spo-
sobem materializacji idei artystycznej zawartej w cyfrowej matrycy wirtual-
nej jest, w zgodzie z tradycja grafiki, druk cyfrowy, czyli ,druk™ za pomoca
sterowanego numerycznie urzadzenia. Nowa technologia jest tylko metodg
wytwérczg i wracajac do cytowanej opinii Janusza Kaczorowskiego i Sta-
nistawa Urbanskiego, niczego nie ,uzycza” rzeczom ponad to, co fizyczne'4.
Ale o atrakcyjnosci tego nowego warsztatu graficznego nie decyduje jego
reprodukcyjny czy imitatorski potencjat ani nawet to, ze miesci sie on wy-
godnie na powierzchni biurka, zdecydowanie mniejszej, niz powierzch-
nia najskromniejszego nawet warsztatu szlachetnych, tradycyjnych tech-
nik graficznych. Raczej decydujg o tym wlasciwosci wirtualnej matrycy,
pozwalajacej artystom na skomplikowane, lecz przy tym bardzo szybkie
przeksztalcenia obrazu, manipulacje zlozone, lecz niemal blyskawiczne,
niewymagajace szczegélnej fatygi i nuzacych studiéw problemowych ani
warsztatowych; stad amatorska nadprodukcja ,grafik komputerowych™s,
ale takze §wiadome sigganie do tego medium przez twoércéw uznanych
i wybitnych, ktérych o sympatie i entuzjastyczne, bezkrytyczne podejscie
do komputera posadzac nie sposéb, a ktérych prace w cyfrowym warszta-
cie graficznym zaskakuja czesto $wiezo$cia i bezpretensjonalnoscia.
Programy graficzne do grafiki niczego, co w naturze samego obrazu
nie jest zawarte, nie wnosza, podobnie jak do gry w szachy nie wnosi ni-
czego szczegblnego program, ktéry swa sprawnoscia potrafi pokonad naj-
wybitniejszego nawet szachiste. Sztuka szachowa, jak i sztuka graficzna,
z powodu wirtualizacji algorytmoéw, ktérymi sie postuguja, nie tracg nicze-
go ze swej istoty pozostajac domeng ludzkiej inteligencji, wyobrazni i ta-
lentu. Srednie pokolenie grafikow, wyksztatconych w klasycznym warszta-
cie, siega po matryce wirtualng ze szczegblng §wiadomoscia i rozmystem,
dotaczajac po prostu nowg technike graficzng, jak na przyktad Adam Ro-
maniuk, do wielu juz z powodzeniem uprawianych, by dokonad poszerze-
nia stosowanego dotychczas instrumentarium, badz, jak Waldemar We-
grzyn, odkrywac jej nowe mozliwo$ci wyrazowe, wynikajace ze specyfiki
samego zapisu cyfrowego i réznorodnych sposob6éw jego odczytania. Te
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przyklady artystow-pedagogbéw katowickiej ASP, ilustrujace uzupelniaja-
ce sie i przeciwstawne zarazem postawy tworcze grafikow, realizujacych
swoje prace w druku cyfrowym, nie stojg w opozycji do graficznej tradycji;
tak traktowana matryca wirtualna nie 16zni sie w swej najglebszej istocie
od matrycy wypuklej, wklgstej, ptaskiej, azurowej i transparentnej'®. Jak pisze
bowiem Dorota Folga-Januszewska (...) specyfikq dzieta graficznego jest jego
podwdjny byt, podwdjnosc formy i intencji. Nie naktad, nie reguty postgpowa-
nia z ptytg, lecz myslenie dwoma stadiami charakteryzuje te sztuke, czynige
z niej tak fascynujgcy swiat, gdzie energia whozona w jedng postac material-
ng dzieta, rozpoznana zostaje dopiero w jego sladzie.”” Z pogladem tym zga-
dzaja sie inni autorzy'®, cytujacy odmienne fragmenty wypowiedzi Autorki
na temat Podwdjnego bytu grafiki. Takze nam wypadnie si¢ z tym zgodzic,
widzac w nim podstawy do sformutowania wspdlczesnej definicji grafiki
w znaczeniu formalnym' i dodajac, ze matryca wirtualna w analogiczny
sposéb uczestniczy w procesie powstawania dzieta graficznego jak jej fi-
zyczne, analogowe poprzedniczki.

Szkicujac system pojec grafiki, oparty na klasyfikacji znanych ty-
poéw matryc, poszerzony o okreslenia wynikajace z pojawienia si¢ i uzy-
wania w graficznej praktyce artystycznej matryc nowego rodzaju, od-
miennych od tradycyjnych matryc drukowych, w szczegélnosci matrycy
wirtualnej, nalezy podkresli¢ neutralnos¢ tego systemu wobec szczegdto-
wych probleméw warsztatowych, takich jak rodzaj materiatu, z ktérego
matryca zostata wykonana, sposobéw i narzedzi uzytych do jej wykona-
nia, rodzaju podloza na ktérym zostata odwzorowana czy wydrukowana,
metody druku, obecnosci (lub nie) farby, jak réwniez zagadnien powiela-
nia czy kwestii relacji pomiedzy oryginatem a kopia.

Wprowadzajac do tejze klasyfikacji, po matrycy azurowej, pojecie
matrycy transparentnej, ktorej fizyczna reprezentacja bylby fotograficzny
negatyw, diapozytyw, ale takze cliché-verre?® oraz wykonywane na rézne-
go rodzaju foliach rysunki i przezroczyste montaze, ktérych kolejna faza
graficznego bytu nie jest w tej postaci jeszcze przesadzona, lecz mozliwa,
a przede wszystkim zalezna od wyboru i decyzji artysty, otrzymamy spéj-
ny i konsekwentny zarazem system teoretycznego opisu procesu tworzenia
obrazéw graficznych®, w ktérym kluczowa role odgrywa pojecie matrycy.
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Matryca, juz chocby ze wzgledu na etymologie tego stowa (fac. ma-
trix) zastugujaca na umieszczenie w centrum procesu graficznego, zawie-
ra, jednoczy w tym procesie oba, komplementarne byty graficzne, trafnie
rozpoznane i scharakteryzowane przez Dorote Folge-Januszewska: zamyst,
idee tworcy i odzwierciedlenie tej idei w wybranym przez artyste medium.
Matryca posiada przy tym wlasciwosci i swego rodzaju potencjal, pozwa-
lajacy na jej odwzorowanie w innym procesie, niz ten, ktéry ja uprzednio
uksztattowal. Warto przy tym zauwazy<, ze matryca, w szerokim znacze-
niu tego pojecia, powstac i istnie¢ moze niezaleznie od woli i udziatu czlo-
wieka, jako zapis fizycznego procesu lub zjawiska. Zdolno$¢ odzwiercie-
dlania, bedaca istotg matrycy, zdaje sie wynikac¢ wprost z natury $wiata,
z natury zjawisk, ktore jg, matryce, uformowaty; cztowiek jest wytacznie
odkrywcg i uzytkownikiem metod wykorzystania tej wtasciwosci matry-
cy??. Sporzadzona przez samego artyste lub tylko przez niego wykorzysta-
na matryca graficzna, w zgodzie ze swym potencjatem, wytania, w proce-
sie, ktory Janusz Kaczorowski nazwat matrycowaniem, po odpowiednim
czasie i niezbednych zabiegach technicznych, éw ,drugi byt” grafiki, ob-
raz, obiekt, bedacy bezposrednim $ladem bytu poprzedniego, stanowia-
cego Zrbdlo i warunek konieczny finalnej postaci grafiki.

Proponowana klasyfikacja, opierajaca sie na 6. dajacych sie dzi§ wy-
odrebnic i opisac typach matryc, w tym 5. analogowych: wypuktej, wklgstej,
plaskiej, azurowej i transparentnej oraz 6. wirtualnej, zdaje sie wystarczac
dla scharakteryzowania znanych technik warsztatowych grafiki i ich po-
szczegblnych wariantéw, wraz z najbardziej nawet tajemniczymi ,techni-
kami wlasnymi”, sprowadzajacymi sie w istocie do technicznych sposo-
béw ksztaltowania powierzchni matrycy, naktadania na nig farby lub jej
odmiennego, niz zazwyczaj, drukowania, czy wyciskania na tradycyjnym,
badz nietradycyjnym podtozu.

Matryce drukowe sg w tej klasyfikacji podzbiorem matryc, ktérych
odwzorowanie nastepuje w procesie druku, bedagcym jednym z przypad-
kéw matrycowania. Klasyfikacja ta réwniez, mozna wyrazic taka nadzie-
je, pozwala pozegnad sie z okresleniem ,grafika komputerowa”, chociaz
mimo wszelkie starania, ta niefortunna kalka z jezyka angielskiego pozo-
stanie by¢ moze w jezyku potocznym. Na gruncie proponowanego systemu
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Podziat proceséw graficznych ze wzgledu na rodzaj stosowanych matryc

Rodzaje matryc:

azurowa | wypukla | wklesla plaska transparentna | wirtualna

Odpowiadajgce im procesy graficzne oraz techniki powielania i druku, zaréwno

artystycznego, jak i przemystowego

szablon, | techniki |techniki | techniki cliche verre, druk
serigrafia | druku druku druku fotografia cyfrowy,
wypuklego | wklestego| plaskiego projekcja

monotypia | diapozytywy mozliwo$é
(montaze) do | przeksztalcenia
kazdej W matryce

z technik druku | analogowe

przemystowego

pojec jest to jednakze zaledwie warsztatowa odmiana grafiki realizowa-
nej z uzyciem matrycy wirtualnej i obywa sie bez jakiegokolwiek dodatko-
wego przymiotnika.

Podejmujac probe uporzadkowania systematyki proceséw graficz-
nych, dajemy wyraz przekonaniu o jednosci grafiki, ktérej specyficzne ce-
chy, wyodrebnione juz w prapoczatkach cywilizacji przetrwaty do dzis,
ewoluujac przez wieki w znany nam sposéb, angazujac i wykorzystujac
coraz to nowe procedury techniczne z wykorzystaniem matryc réznych ty-
pow. Powielanie z wykorzystaniem technik druku do multiplikacji obrazéw
graficznych bylo w historii cywilizacji znaczacym wktadem w przechowa-
nie i upowszechnianie istotnej informacji za pomoca jezyka wizualnego
oraz waznym etapem w historii rozwoju tej dyscypliny sztuk plastycznych.
Grafika, zwlaszcza tworzona przez artystéw, pozostaje jednak wcigz atrak-
cyjnym polem kreacji i eksperymentu z matryca i jej wlasciwosciami, po-
lem ,badan podstawowych” jezyka wizualnego. Nie znamy jej przysztoci,
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lecz znamy jej $wietna przeszto$c i role, jaka odegrata w rozwoju ludzkiej
kultury i ksztaltowaniu form komunikacji wizualnej. Rzemie§lnicze, recz-
ne wykonywanie fizycznych, analogowych matryc graficznych wydaje sie
dzis sta¢ w opozycji do tworzenia niematerialnych matryc wirtualnych;
zmudna i brudna robota w klasycznym warsztacie graficznym przeciwsta-
wiana bywa sterylnej, nowoczesnej pracy ,na komputerze”. Jest to opozy-
cja rownie falszywa, jak przeciwstawianie elektronicznego, ,komputerowe-
go” syntetyzatora dzwiekow orkiestrze symfonicznej. Wspotczesna grafika
coraz odwazniej korzysta ze swego wielowiekowego dorobku; uwolniona
od historycznych powinnosci moze, oczami artystéw, przyjrzec sie samej
sobie i wnikna¢ glebiej w konstytuujace ja procesy tworzenia matryc; do-
strzec, jak w przypadku Janusza Kaczorowskiego, uniwersalizm procesu
matrycowania; uzywaé, z rownym powodzeniem i zaangazowaniem, tech-
nik przedwiecznych, jak szablon i tak nowych, jak cyfrowe techniki reje-
stracji i przetwarzania obrazu.

Na koniec warto przytoczyc jeszcze jeden przyklad paleolitycznego
obrazu graficznego i jego wspodtczesne losy:

Syntetyczny ,palcoryt” sowy z obrécong, jak na sowe przystato, 0180
stopni glowa, zostal jakies trzydziesci kilka tysiecy lat pozniej przez gra-
fika, postugujacego sie komputerem, nieco oczyszczony, wyretuszowany
iuzyty jako logo w opracowanym przez niego graficznie wydawnictwie?.
Trudno byloby znalez¢ bardziej zabawny przyktad kolaboracji grafikéw po-
nad wiekami, poszukujac ilustracji dla tezy o odwiecznym uniwersalizmie
jezyka wizualnego, ktérym grafika si¢ postuguje.

1. Kaczorowski, S. Urbariski, Pojecia grafiki, katalog wystawy, Krakéw 1978.

2 ibidem.

3 Main négative rouge, fig. 76, ). Clottes , La grotte Chauvet I'art des origines, Edition Seu-
il, 2001.

4 Grotte Chauvet, Vallon — Pont d’Arc, département Ardéche, Francja ; http://www.culture.
gouv.fr/culture/arcnat/chauvet/fr/index.html.

5 Jean-Marie Chauvet, Eliette Brunel i Christian Hillaire dokonali tego odkrycia 18 grudnia
1994 roku.

6 ). Clottes, op. cit.

7 ibidem.
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8 Prace badawcze w Grocie Chauveta sg prowadzone przez miedzynarodows ekipe specja-
listéw, pod kier. Jean-Michel Geneste’a, ktéry jest réwnoczesnie konserwatorem Groty
Lascaux.

9 La Salle Brunel, w: J. Clottes, op. cit., s. 64.

10 Dictionnaire technique de I'estampe, Editions André Béguin, Paris 1998.

11 Okreslenie wtasne, objasnione w dalszej czesci tekstu, patrz przypis 20.

12 Po raz pierwszy ustyszatem je od praktykujacych druk cyfrowy grafikéw, profesoréw ASP
w Katowicach, Adama Romaniuka i Waldemara Wegrzyna.

13 Okreslenie druk jest w tym przypadku nieco problematyczne, gdyz nie wystepuje tu na-
cisk elementu drukujacego na podtoze, ani warstwa farby wttaczanej w to podtoze pod
naciskiem prasy; np. w tzw. drukarkach atramentowych miniaturowe krople atramentu
sg natryskiwane na podtoze.

14 ). Kaczorowski, S. Urbariski, Pojecia grafiki, katalog wystawy, Krakéw 1978.

15 vide: G. Banaszkiewicz, Gtos w obronie grafiki bezprzymiotnikowej — przeciwko graficekom-
puterowej, w: Media cyfrowe w grafice, Galeria Uniwersytecka US, Cieszyn 2003.

16 Pojecie to wprowadzam pod wptywem terminologii francuskiej, ale pozostaje otwarty
na uwagi krytyczne i inne, ekwiwalentne propozycje, okreslajgce ten rodzaj matrycy.

17 D. Folga-Januszewska, Podwdjny byt grafiki, w: Grafika wspétczesna — migdzy unikatem
a elektroniczng kopiq, Instytutu Sztuki UJ i SMTG, Krakéw 1999.

18 ibidem, . Antos, s. 22; . Fejkiel, s. 38.

19 W znaczeniu formalnym rozumie sig przez grafike zbidr obiektéw posiadajgcych cechy gra-
ficzne, vide: J. Kaczorowski, S.Urbariski, op. cit, str. 2.

20 Rodzaj negatywu, powstatego przez wydrapywanie rysunku na nieprzezroczystej war-
stwie farby lub emulsji, natozonej na szklane podtoze.

21 Terminu obraz uzywam tu w sensie takim, jak francuski, czy angielski image; w jezyku
polskim funkcjonuje konfundujace w tym kontekscie znaczenie obrazu jako wytworu
sztuki malarskiej.

22 vide: ujecie graficzne, drukowe, w: ). Kaczorowski, S. Urbaniski, op. cit., ss. 4— 7.

23 vide: strona tytutowa A. Roussot, L'art préhistorique, Edition Sud-Ouest, 1997.

Ilustracje — zrédta:

.1, 2,3, 4: Janusz Kaczorowski 1941 — 1987, wydano naktadem wtasnym, Galera Teatru STU,

Krakéw 1988.

. 5: Main négative rouge, fig. 76, w: . Clottes , La grotte Chauvet I'art des origines, Edition

Seuil, 2001.

.6,7,8,9,10, 11,12, 13: http://www.culture. culture.gouv.fr/culture/arcnat/chauvet/fr/

index.html.

.14: fig. 89, w: ). Clottes , La grotte Chauvet I'art des origines, Edition Seuil, 2001.

.15: Alain Roussot, L'art préhistorique, Edition SudOuest, 1997, strona tytutowa.

Mariusz Patka

Grafika — Od materii
do ideologii

Otaczajacy $wiat poznajemy stopniowo na réznych etapach naszego zycia.
Pierwsze doswiadczenia z okresu dziecinstwa sg zwigzane z rozwojem na-
szych zmystow. Jest to rodzaj obserwacji otoczenia poprzez materie. Do-
tykanie, czy smakowanie przedmiotu jest czesto potaczone z bodZcami
wzrokowymi i stuchowymi. Poznawanie to odbywa sie poprzez zabawe,
ktéra w pewnym okresie dziecifistwa staje sie symulacja zachowan i czyn-
noséci dojrzatego czlowieka. Zabawka staje sie wtedy wszystko, od wody,
piasku, kamieni, patyka do zminiaturyzowanych narzedzi. Dostepnosé
iwrodzona wrazliwo$¢ zmystowa na cechy tych materialéw daje w efekcie
bardzo szybki rozwdj intelektualny oraz pojawienie sie mozliwosci twor-
czych. Na pewnym etapie rozwoju czlowieka, gdy szczesliwie poddany
jest edukacji w dziedzinie plastycznej, takim polem do§wiadczen z mate-
rig moze by¢ klasyczny warsztat graficzny. Staje sie on wéwczas swoistym
laboratorium, w ktérym z inspiracji ideg odbywa sie wydzieranie tajemnic
i zaklinanie materii. Artysta staje sie magiem, szamanem, alchemikiem.
Alchemia to pojecie niejednokrotnie juz wykorzystywane jako me-
tafora warsztatu graficznego. Cho¢ moze sie ona kojarzy¢ z pewnego ro-
dzaju oszustwem, to jednak nalezy podkresli¢, iz chodzi przede wszyst-
kim o autentyczng hermetyczng tradycje. Jako sztuka metafizyczna dzieli
sie na dwie cze$ci sktadowe:
Tractatus — dzielo teoretyczne, pisane (zapis koncepcji, projekt
Operatio — dziatanie praktyczne w laboratorium (warsztacie)
Trudno nie znalez¢ tu analogii z naszym postepowaniem i warsz-
tatem, kt6ry opierajac sie na zasadach wspoélnych innym sztukom, w dzie-
dzinie piekna poszukuje skutecznosci, ktéra w alchemii pozwolitaby uzy-
skac zloto, a w naszym przypadku wyczarowuje materie dzieta. Materie,
ktéra jest pojeciem uniwersalnym, bo obecnym w réznych dziedzinach
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sztuki. Méwimy o materii malarstwa, muzyki czy dzieta literackiego. Ma-
teria staje sie okresleniem odwotujacym sie do budulca, a wiec do sktad-
nika elementarnego, czyli Zrédtowego dla dzieta sztuki.

Materie mozemy rozumiec na rézne sposoby w zalezno$ci od sytu-
acji i zjawiska, jakie opisujemy. Inaczej materie definiuje fizyka, inaczej
astronomia, a z teologicznego punktu widzenia jest ona przeciwieristwem
ducha, za$ wschodnie filozofie i religie tego rozdziatu wyraznie nie robia,
uwazajac, iz duch i materia s jednoscia. Czym wiec jest materia w gra-
fice? Wymiar jej jest bardzo szeroki. Od materii, ktéra skupia w sobie ce-
chy wielu z tych wymienionych, jest wiec fizyczng substancja posiadajaca
mase wypelniajaca okreslong przestrzen, gdy mamy do czynienia bezpo-
$rednio z technologig i warsztatem. Chociaz i woéwczas méwimy o pamieci
kamienia, energii zawartej w drewnie, czy rozmowie z papierem. Ale jest
tez materia rodzajem bytu wykreowanym poprzez akt tworczy. Materia
jest dusza dzieta graficznego, materia, ktéra zyje, a warsztat jako miejsce
dzialania i twérczosci artysty staje sie odbiciem jego osobowosci i duszy.
Niech twoérczos$é dwoch wybitnych artystéw reprezentujacych odmienne
kultury cywilizacji $wiata beda przyktadem odmiennego réwniez trakto-
wania materii graficznej. Obaj s3 laureatami nagrody gtéwnej Grand Prix
na Miedzynarodowym Triennale Grafiki w Krakowie, Giinter Dollhopf
w 1991 roku, a Toshihiro Hamano w 1994. Wystawiali jako laureaci w Ga-
lerii Miedzynarodowego Centrum Kultury w Krakowie.

Pierwszy artysta jest przedstawicielem bardzo europejskiego trak-
towania sztuki. Dla Dollhopfa sztuka to mozliwo$¢ uzewnetrznienia swo-
ich wilasnych przezy¢, czesto tragicznych i pelnych zmystowej ekspres;i.
Jego prace zrealizowane w papierze, to powloki bedace metaforg zranio-
nej ludzkiej skéry. Realizuje je jako odbitki z ptyt akwafortowych i druk
reliefowy lub przedstawia jako monumentalne obiekty przestrzenne, kt6-
re swojg sila wyrazu i ciezarem formy nie odpowiadaja rzeczywistej lek-
kosci materiatu, z ktérego zostalty wykonane. Oto fragmenty tekstu Lisy
Puyplat z katalogu krakowskiej wystawy Glintera Dollhopfa:

(---) W tych pracach Dollhopf zngca si¢ nad papierem, niszczy cale
ryzy cigzkiego, czerpanego, papieru, az do catkowitego rozktadu. Uformowa-
na powierzchnia staje sig krucha i kleista, a wiékna, z ktérych sktada si¢ pa-
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pier czerpany rozdzielajg sig (...). Na zarzut, ze prace te zawieraja zbyt wiele
materii czy tez realnej materialnosci, Dollhopf odpowiada, ze wprawdzie
jego prace nalezy postrzegac jako najbardziej realng walke z materia, jako
wspoblczesne zmaganie z materialem lub tworzywem, to jednak w zmien-
nym procesie, trwajacym tak dtugo az powstanie nowe ciato, czyli az ma-
terial przeksztalci sie w inng forme, nastepuje zmiana, transsubstancja-
cja, transformacja, lub — na czym mu szczegélnie zalezy — odmiana,
odejscie od tego, co bylo wczesniej, do czego przywyklismy, przeniesie-
nie w inna postac.

Drugi laureat Toshihiro Hamano miat swojg wystawe indywidual-
na w tym samym miejscu w roku 1997 prezentujac zaskakujaco skrajnie
inng postawe. Jego prace zrealizowane w bardzo duzej skali, to przestrzen-
ne syntetyczne formy budowane $wiattem i nawigzujace do tradycyjnej ar-
chitektury, znaku pisma czy kaligraffi japoriskiej. Srodki, ktérymi realizu-
je swoje prace to technicznie najcze$ciej serigrafia a materiatowo to zloty
pyl, perfowy pigment, papier japonski, juta. Prace nie ujawniajg $ladu reki
artysty, sg sterylne, pelne dystansu do zmystowo pojetej materii. To ma-
teria o wymiarze boskim. Jej realno$¢ jest chyba tak samo oczywista jak
w dzietach Dollhopfa, ale jest ujarzmiona i stuzy ujawnianiu piekna.

A oto co sam méwi o sobie: Moje prace to przede wszystkim linie cig-
gle, linie krzywe i bardzo niewiele barw. Cienie to malerikie, pogmatwane fal-
ki, innym znéw razem efekt reliefowy i wrazenie ruchu — Swiatto materialne
i duchowe. Hamano jako wyznawca Zen niewiele méwi o swojej metodzie
pracy, za to wiele o swojej postawie i przestaniu, ktére wyraznie wynika
z tradycyjnej kultury Japonii. Taka jest wiec réwniez jego postawa wobec
materii, ktéra ujawniona w jego dzielach nie stuzy do przezywania, ale
do kontemplacji.

Postawy obu artystéw bardzo wyraznie wynikaja z kultur, w ktérych
Zyja. Kultury chrzescijariskiej, kultury zranionego bytu, cierpienia oraz
kultury Wschodu, kultury bardzo wyrafinowanego estetyzmu, poszuku-
jacej we wszystkich aspektach zycia harmonii i boskiego piekna. Nieraz
w kontekscie jego prac pojawialo sie pytanie dlaczego Toshihiro Hamano
nie uzywa komputera, przeciez jego dziela przypominaja gtadkosc i do-
skonalosc tego narzedzia. Nie znajac wszystkich tajnikéw tworczosci tego
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artysty mozna jednak miec zaufanie do informacji, ktére podaje, ze w swo-
ich realizacjach postuguje sie warsztatem tradycyjnym. Uwiarygodnia to
jego postawe, ze nie mozna zerwac z tradycja, z ktorej sie wyrosto, mimo
wielkiej otwarto$ci na nowe idee w $wiecie wspolczesnym. Jego rytualne
podejscie do aktu twoérczego potrzebuje bezposredniego kontaktu z ma-
terig w kazdej sekundzie pracy.

Czy postawy Toshihiro Hamano i Giintera Dollhopfa miatyby by¢
argumentem przeciwko nowoczesnym technikom graficznym? Na pewno
nie i nie trzeba szukad takich dowodéw, gdyz istnienie np. grafiki cyfrowej
jest po prostu faktem. Nalezy jedynie uswiadomic zagrozenia i korzysci
plynace z tego dla grafiki warsztatowej. Technika ta powinna by¢ dopisana
do warsztatu jako efekt otwartosci i ewolucji technik graficznych. Przeciez
technologicznie nie zatrzymali$my sie na litografii oraz na jej udoskona-
leniach jak algrafia, czy offset — techniki zaliczane jeszcze do niedawna
do poligrafii. Nasuwa sie pytanie, gdzie koniczy sie grafika warsztatowa
i czy nalezaloby jej takie ograniczenie zafundowaé?

Gdyby tak uczynié, powstataby wowczas obawa, ze zafundowaliby-
$my sobie skansen i alienacje grafiki w dziedzinie sztuki. Przeciez nazwa
grafika cyfrowa, blednie i nieudolnie nazywana wcze$niej komputerowa
wskazuje na sposéb traktowania rzeczywistosci materialnej we wsp6t-
czesnym $wiecie. Sprowadzajac materie do zorganizowanego przeptywu
elektronéw przy pomocy bardzo wyrafinowanego narzedzia, jakim jest
procesor, stajemy sie ponownie magami i zaklinaczami materii, podob-
nie jak dziato sie w laboratorium alchemika. Ostatecznie za$, wirtualne
dzielo materializuje sie wydrukiem, ktéry powstaje dzieki zastosowaniu
papieru i tuszu.

Te materialne aspekty druku cyfrowego musza istnie¢ w $wiado-
mosci grafika, ktéry chce kontynuowad tradycje. Wszelkie postawy nie-
$wiadome lub programowo odcinajace sie od tej tradycji, grafika warsz-
tatowa by¢ nie moga. Gdyz to artysta okresla status swojej sztuki i bierze
za nig odpowiedzialno$¢. Ched zaistnienia w sferze innej przestrzeni np.
multimediéw, intermediéw itp. jest mozliwa w momencie oderwania sie
od tradycyjnego jezyka i w przejsciu do nowego. Nie ma tu jednak miej-
sca dla grafiki, gdyz w tym §rodowisku traci ona tozsamos$¢, czyli automa-
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tycznie sie unicestwia. Dlatego tez nie nalezy mie¢ zadnych komplekséw
w uzyciu przymiotnika warsztatowa, jezeli tylko aspiracje artysty i jakosc¢
dzieta beda umialy sprosta¢ okreslonym wysokim wymaganiom. Coraz
czesciej stykamy sie z wybitnymi pracami, ktére wyrdzniajg sie posréd
oceanu miernoty i tandety produkowanej dzieki dostepnosci tego narze-
dzia. Dziela te uwiarygodniajg i przekonuja do zaistnienia grafiki cyfro-
wej jako techniki warsztatowej. Dlatego tez nalezy umieszczad tzw. cyfre
w nurcie grafiki warsztatowej, gdyz miesci sie ona w calo$ci jej dorobku
jako kontynuacja i konsekwencja poszukiwan nowych mozliwosci. Kazda
z technik oderwana od siebie, bez zaplecza i traktowana jako jedyna do-
skonata jest skazana na §lepy zaultek. Taka postawa staje sie idealizmem
prowadzacym do absurdalnej ideologii, czyli oderwania od historycznego
doswiadczenia. Cheé wprowadzenia czego$ na nowe tory, ktére w swojej
nowej abstrakcyjnej idei moze stad sie na tyle powszechne, ze niczyje, jest
niepokojace. Dlatego przymiotnik warsztatowa nie powinien kojarzy¢ sie
z anachronizmem, ale by¢ nobilitujacym zastepujac pisanie stowa Grafi-
ka z wielkiej litery.

Stowo warsztat tez ma przeciez wiele znaczen. Potocznie jest to
specjalistyczny kurs prowadzony przez fachowcéw, a z tradycji jest to po-
mieszczenie, w ktorym wykonuje sie jakie§ rzemiosto. W przenosni stuzy
okresleniu zespotu §rodkéw dla osiagniecia okres§lonego celu. Jest jednak
jeszcze jedno znaczenie, ktére w wolnomularstwie oznacza przynalezno$é
do hermetycznego kregu, ktéry osiggnawszy wysoki stopien specjaliza-
cji chroni swoje tajemnice. To wlasnie cztonkowie warsztatu powotywali
Loze. Odwolanie sie do tak zamknietego kregu mogtoby wrecz wykluczy¢
rézne formy edukacji w tym zakresie. A przeciez jej niezastgpiona rola
w ogélnoplastycznej edukacji jest argumentem na jej otwartosc. Grafika
warsztatowa w swojej historii i tradycji byta zawsze w cieniu wielkiego ma-
larstwa, rzeZby czy architektury. Nigdy nie miata pozycji lidera w §wiecie
sztuki. Wyrosta bowiem na pograniczu malarstwa i rysunku, na margine-
sie ich wielkich spektakularnych dokonan, a jednak stanowi wazny doro-
bek w kulturze §wiatowej i nie nalezatoby jej ignorowad, ani zaniedbywac.
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Stefan Speil

Czy r6znorodne bedzie
piekne?

Niedawno wrécitem z Biennale w Wenecji, i gdyby bezposrednio po powrocie
ktos poprosit mnie o podsumowanie wrazen, powiedziatbym, ze byly one do-
glebnie deprymujgce. Swiat sztuki, jakim przedstawia sig go w tym gigantycz-
nym zestawie wystaw, wydawat sig by¢ miejscem smutnym, miejscem gdzie
niewiele byto rzeczywistej nadziei na przysziosc, miejscem w ktérym nawet
te co bardziej konwencjonalne w formie prace wydawaty sig prowadzic do ni-
kgd. Nie jest to najnowsza recenzja do koriczacego sie wlasnie Biennale*,
choc te aktualne utrzymane sa w podobnym tonie. Autorem przytoczonej
opinii o poprzednim z 2003 roku jest krytyk sztuki Richard Noyce, jeden
z inicjatoréw i uczestnikéw panelu dyskusyjnego jaki przez Internet prze-
prowadzit latem 2003 roku prezes Miedzynarodowego Triennale Grafiki
w Krakowie Witold Skulicz. Tytut debaty Grafika na krawedzi — bedacy ty-
tutem przyszlej ksigzki Noyce’a, niezwykle pojemny i aktualny, spowodo-
watl napisanie tego kroétkiego tekstu o wlasnym spojrzeniu na zadany te-
mat: grafika jutro. Autor cytatu nie ma zludzen, ze sztuka prezentowana
na festiwalach typu Biennale, czy Documenta jest obrazem kryzysu kul-
tury, ale i sama tez jest w kryzysie. Jej prowokacyjne zewnetrze ukrywa
pustke i niemoc.

Jak ma sie wiec na takim tle kondycja grafiki, rowniez tej na krawe-
dzi? Przegladajac katalogi miedzynarodowych wystaw i konkurséw, a tak-
ze $ledzac biezace wydarzenia, nalezatoby stwierdzi¢, ze kryzysu w gra-
fice nie widad, a perspektywy jej rozwoju i ekspans;ji po nadejsciu epoki
cyfrowej wydaja sie by¢ wrecz nieograniczone. Jednym z atutéw grafiki
w poréwnaniu z siostrzanym malarstwem sztalugowym, ktory przetrwat
i nadal gwarantuje jej stabilno$¢ na §wiatowym forum i rynku sztuki jest

*) 51. Biennale Sztuki w Wenecji 2005 — przyp. red.

120

rola i waga warsztatu — wymog dobrej znajomosci i potrzeba ciagtego do-
skonalenia technik i technologii, ktére nie sg proste i fatwe do opanowa-
nia. Jednak najnowsze techniki, urzadzenia i programy ten wtasnie funda-
mentalny wymog moga podwazy¢ i zmarginalizowad, zas grafika totalna,
o ktérej ksztalcie decydowad bedg mozliwo$ci komputeréow i wielkoforma-
towych drukarek, moga unicestwi¢ kult i kulture warsztatu jako zasadni-
czej cechy tej dyscypliny sztuki.

Charakterystycznym zjawiskiem, ktére przyspiesza i radykalizuje
ewolucje myslenia o grafice, jest coraz czestsze funkcjonowanie grafiki
(a wlasciwie elektronicznej matrycy) wylacznie w Internecie bez oryginal-
nych autorskich odbitek. Ten przejaw globalizacji, ktdrej naturalna kole-
ja rzeczy poddaje sie réwniez sztuka, a grafika cyfrowa w szczegdlnosci,
budzi wsrdd artystow wiele obaw i watpliwosci. Fala komercjalizacji zna-
lazta nowe, czgsto koszmarne formy eksploatacji sfery sztuki, nie majgce nic
wspolnego z etykq i dobrg wolg wobec swiata w ktérym zyjemy. W internecie
pojawiajg sig oferty drukowania »Print on Demand«, mozna zamdwic tysig-
ce obrazkéw w nielimitowanych seriach. Petno jest artystéw oferujgcych w in-
ternetowym menu catq serig swoich prac na kazdy temat. Czy mozna jeszcze
mowic o osobowosci artysty?.! Podobnie jak demon komercjalizacji i wyni-
kajaca z niego dewaluacja dziela graficznego, watpliwo$ci u innej grupy
autoréw budzi inwazja fotografii w technikach cyfrowych. Sprzezenie apa-
ratu cyfrowego, komputera i drukarki tak bardzo ulatwiajgce i przyspie-
szajace proces wytwarzania obrazéw, np. dla reklamy, w grafice artystycz-
nej wywotlalo spore zamieszanie i kontrowersje.

Do niedawna jeszcze na przeglady i konkursy nie przyjmowano
grafik zrealizowanych w technikach cyfrowych z przetworzong fotogra-
fia, odmawiajac im prawa wspoélzawodnictwa z klasycznym warsztatem.
Ten okres mamy na szcze$cie za soba, za$ grafika cyfrowa zyskata dzieki
tej czasowej dyskryminacji wlasne, konkurencyjne fora prezentacji. Fo-
tograficznosc stale powraca jako zarzut, choc krytycy nie sa w stanie wy-
znaczy¢ linii granicznej, wiedzac iz grafika wiazata sie z fotografig juz
od poczatkow jej istnienia na wiele réznorodnych sposobéw. Zarysowa-
ne w ten sposob podzialy — z jednej strony trwanie w warsztatowej orto-
doksiji, z drugiej akceptacja i asymilacja przetworzonej cyfrowo fotografti
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- nalezy traktowac jako zjawisko naturalne i korzystne dla sztuki graficz-

nej. Réznorodno$d jest tu bez watpienia warto$cia. Styszy sie co prawda
oskarzenia o reprodukcyjnosd, fotograficzny kolaz (c6z w tym ztego), ,.cho-
dzenie na skréty” (w domyséle péjscie na tatwizne), ale jesli formutowane
sa w tonie totalnej negacji, nie sposéb traktowac ich powaznie. Nieco inng
kwestig jest fakt, ze takie zjawiska i formy powstale gléwnie w ramach
nowych technologii, nosza w sobie skaze nietrwalosci, powierzchowne-
go efektu, ktéry dezaktualizuje sie (przestaje by¢ modny) w chwili poja-
wienia sie nowych programoéw i zwigzanych z nimi innych, efektowniej-
szych mozliwoéci.

Inwazja fotograficznosci w grafice, ktéra pojawila sie jako konse-
kwencja zastosowania cyfrowych urzadzen rejestrujacych i reprodukcyj-
nych, moze by¢ poréwnana z fenomenem rozwoju fotografii w okresie
surrealizmu. Fotomontaz i kolaz fotograficzny stal sie jedng z najchet-
niej stosowanych form eksperymentalnych w jakich surrealizm wyrazat
swoéj stosunek do rzeczywistosci. Monografia Eduarda Jaguera® obejmu-
jaca okres 1920-1980, zawiera blisko 200 nazwisk wybitnych artystow
od Man Raya, Ernsta, Bellmera, az po Carlosa Saure, Dalego i Paula Bury.
Surrealistyczna poetyka nadal znajduje swych wyznawcoéw i w gronie gra-
fikéw cyfrowych przezywa swoisty renesans. Czy fotografia jest uzywana
naprawde kreacyjnie, czy tez naduzywana, to przede wszystkim kwestia
tego, kto jej uzywa. Dla prawdziwego artysty, wiedzacego co robi, techni-
ka jest stuzebna, nie zas$ jest celem samym w sobie.

Aby nieco ukonkretni¢ powyzsze uwagi o fotograficznosci w grafi-
ce cyfrowej, powotam sie na bardzo klarowny przyktad, znany mi bardzo
dobrze z autopsji i to zaréwno z ekranu komputera in statu nascendi, jak
i z wydrukow eksponowanych na wystawie. Autorkg jest Eulalia Zlotnic-
ka, wybitna artystka uprawiajaca dotychczas rysunek, grafike i malarstwo
w bardzo klasycznym warsztacie. Z aparatem cyfrowym i komputerem za-
przyjaznita sie dopiero kilka lat temu. Staly sie dla niej szkicownikiem, pa-
miecia i zestawem narzedzi do realizacji jej poetyckich wizji. Nie zastepuja
jej wyobrazni, by¢ moze nieco ja stymuluja. Jej najnowsze prace to wspa-
niale, pelne tajemniczosci surrealistyczne w nastroju, barwne foto-obrazy
taczace doswiadczenie rysunku, malarstwa i tradycyjnych warsztatow gra-
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ficznych, a takze sprawno$¢ i wielka kulture manualng jaka nacechowana
byta jej dotychczasowa tworczosé. W tym przypadku fotorealizm, bedacy
u zrbédel tworczosci, przeksztalca sie w tworzywo w swej istocie nadrealne,
magiczne. Staje sie silg i atutem jej artystycznego jezyka. Fotografia prze-
niesiona do komputera nie jest w stanie ograniczyé wyobrazni tym, ktérzy
ja maja, ani zastapic tym, ktérym jej brak. Nie watpie, ze pozorna tatwosé
operowania ukladem technicznym aparat cyfrowy — komputer — drukar-
ka zacheca wielu fascynatéw nowych technik do ich wykorzystania jako
uniwersalnego, czasem jedynego warsztatu. Zapowiada to inwazje cyfry
w najblizszych latach. Juz teraz przysparza to zmartwien wielu ortodok-
syjnym grafikom z jednej, a fotografikom z drugiej strony. Asymilacja —
pisze w dyskusyjnym panelu uprawiajacy fotografie Lech Polcyn — ktére to
pojecie powinno byc zastosowane w adaptacji kierunkéw w dziedzing grafiki
przemienito sig w symulacje. Udajgce grafike fotografie, reprodukowane obrazy
przeniesione w réznorodne techniki druku staty sig upiorem nierozpoznania.

Ale czy rozpoznanie i nazwanie techniki, zrédta lub metody po-
winno by¢ kryterium najwazniejszym ? Czy istotniejszym niz czystos$é
pochodzenia nie powinno by¢ to, czemu w swym spotegowanym wyda-
niu grafika jako sztuka multiplikowana bedzie stuzy¢, i czy bedzie miata
co$ naprawde istotnego do powiedzenia. Prawdziwe zagrozenie nadcho-
dzi bowiem z innej strony. Oto stajemy juz teraz wobec prawdziwej lawi-
ny obrazéw, ktérych nie rozumiemy, ktérymi jeste$my przytloczeni i zi-
rytowani. Vilem Flusser tak ujmuje to zjawisko: Czlowiek zapomina, ze to
on stworzyt obrazy, aby przy ich pomocy mdéc orientowac sig w Swiecie. Jednak
nie potrafi juz ich odszyfrowac i od tej pory 2yje jako ich funkcja: imaginacja
stata sig nagle halucynacjg.’ Nadprodukcja obrazéw w konsekwencji przy-
czynia sie do ich dewaluacji w kazdej z form; obrazu digitalnego, druku,
reprodukgcji, a takze do zacierania granic pomiedzy obrazami a obrazka-
mi, ktérych miliony kraza w globalnej sieci, zasmiecajg ulice miast i klat-
ki schodowe naszych doméw, a w koricu takze nasze umysty.

Tak zblizyli$émy sie do kolejnej kwestii, jaka wynika z masowej pro-
dukcji w warunkach wolnego rynku i demokracji — dominacji kiczu. Kryte-
ria estetyczne i skale warto§ciowania juz dawno zatracity swa wyrazistosc,
za$ kicz, ktdry jest wieczny, przybiera coraz to nowe formy. We wspotcze-
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snym wydaniu moze nim by¢ zaréwno superprecyzyjna technicznie i wy-
smakowana fotografia reklamowa, jak i jej wizualne przeciwienistwo — bru-
talne, uliczne graffiti. Obie formy czesto egzystuja obok siebie, co tworzy
niezwykly kontrapunkt w pejzazu miasta. Kicz, jak kazda artystyczna nie-
prawo$d¢, maskuje sie, ukrywa pod zrecznie stworzonymi pozorami awan-
gardy, szczero$ci i zaangazowania w nowoczesnosc, za$ technologie cyfro-
we sprzyjaja starannosci wykonania, estetycznej i wizualnej efektownosci
charakterystycznej dla plastycznej grafomanii. Nie sposéb jednak nie za-
uwazyc takich cech jak wtérnosc, powierzchownosc, manipulacje efekta-
mi i nieumiejetnos¢ wyboru sposréd wielo$ci wariantéw w jakie mozna
przeksztalci¢ wygenerowany obraz. Kicz, z ktérym zaréwno surrealizm
jak i p6Zniej pop-art. prowadzil nieustanng gre i od ktérego nie jest wolny
postmodernizm, wrasta w materie nowych technologii przez ich dostep-
no$¢ i pozorng fatwosc stosowania w tworczosci plastycznej. Dzieki nim
kazdy, jak to proroczo przewidzial Warhol, moze by¢ artysta. Z fenome-
nem takiej ,produkcji artystycznej” mamy juz do czynienia.

Pojawiajg sie tez inne pytania o przysziosc grafiki; czym bedzie ju-
tro w swej dominujacej formie i tresci ?, czy bedzie to post-grafika, grafika
totalna zajmujaca sie sama sobg i swoimi spotegowanymi mozliwoscia-
mi ?, czy zaistnieje rowniez to, co dzieje sie na obrzezach, na owej krawg-
dzi rzeczy, lub nawet poza nig ? Peryferia w sztuce bywaja bowiem o wie-
le ciekawsze niz centrum, w ktérym rozdaje sie laury, wyznacza kierunki
i oglasza hierarchie aktualnych wartosci. Inwazje technik cyfrowych i di-
gitalnych obrazéw jeden z uczestnikow wspomnianego juz w tym tekscie
forum dyskusyjnego przyréwnat do fali tsunami, a wiec do zywiotu nisz-
czacego, po ktdrym pozostajg tylko ruiny i porozrzucane szczatki. Byc
moze (nalezy miec taka nadzieje) ta efektowna metafora nie do korica sie
spelni, nie mniej jednak niezwykle obrazowo uzmystawia skale i dynami-
ke tego, czego mozemy sie spodziewad. Jest co prawda szansa, ze gdzie$
w glebi ladu przetrwaja okopani zwolennicy tradycyjnych technik i ma-
nualnego warsztatu. Mimo to obawa, ze cyfrowa fala radykalnie przewar-
tosciuje wszystko do czego przyzwyczaila nas grafika w swej tradycyjnej
formie, pozostaje w pelni usprawiedliwiona. Warto sie zastanowic, jakie
miejsce zachowa wspomniany kult warsztatu i manualnej sprawnosci wy-
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rézniajacy grafike i artystow ja uprawiajacych? Jak wptyng nowe zjawiska
kulturowe i spoteczne na wykorzystanie nowych mediéw i ich site oddzia-
tywania ? Czy normy estetyczne bedg miaty racje bytu w digitalnym $wie-
cie i czy bedg jeszcze artystéw obchodzity?

Na tegorocznym weneckim Biennale* zwracal uwage rozpiety na
Ponte dell’Accademia transparent z hastem ,szTukA NIE MUSI BYC BRZYD-
KA, ZEBY WYGLADAC INTELIGENTNIE”. To oczywista reakcja na anarchizacje
sztuki i epatowanie szokujacymi pomystami dla zaistnienia chociaz na
chwile w globalnym obiegu informaciji, jakie zdominowaty tego typu wy-
stawy. O ksztalcie sztuki, ktéra widac i o ktérej sie moéwi, decyduja arty-
$ci, krytycy i kuratorzy wystaw réznej miary, a mozliwosci mediéw i ich
dostepnosc nie tylko utatwiaja uczestnictwo, ale tez pomnazaja chaos in-
formacyjny w jakim przychodzi nam dziataé. To juz rzeczywiscie nie wi-
zualizacja, a halucynacja. Uratowad nas moze wylacznie zdrowy rozsadek
i $wiadomo$¢ sensu naszej egzystencji, bo wielki talent robi wszystko, co

chce, geniusz tyle tylko, ile mozes.
1 W. Skulicz, Migdzynarodowe Triennale Grafiki 2003, katalog wystawy, Krakéw 2003.
2 E. Jaguer, Les Mysteres de la chambre noire, Flammarion, Paris 1983.

3 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, Folia Academiae, ASP Katowice 2004, s. 23.

4 M. Poprzecka, Jak méwic Zle o sztuce?, w: Sztuka i wartos¢, Warszawa 1988, s. 94.

*) w 2005 roku — przyp. red.
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. Wiestaw Przytuski

Pamiec w materii — jej
rola w ksztattowaniu grafiki
wykonywanej w technikach
wklestodrukowych*

Rytuje — utrwalam w ptycie obraz. Matryca — trwajac, przechowuje go. Slad
rylca w miedzi zostaje w niej zapamietany. Jest on, w obliczu zmiennosci
i przemijalnosci zdarzen, do pewnego stopnia trwaly i niezmienny. Prze-
konuje sie o tym, widzac wycietg ptyte nawet po latach. W grafice warsz-
tatowej ona jest forma do wykonywania kopii — matryca. Z niej, dzieki
metodom drukarskim, posiadam zdolno$¢ odzwierciedlania przesztego
doswiadczenia. Dopiero z odbitki moga by¢ wlasciwie odczytane pocia-
gniecia rylca, utrwalone i przechowane w miedzi. Matryce odréznia od
kopii fakt, ze to ona ulega zatraceniu w procesie drukowania. Z praktyki
wiem, ze zdrukowana*) plyta zostawi jedynie swdj odcisk — odcisk pozba-
wiony pierwotnego rysunku; traci ona wtedy zdolnos¢ odwzorowywania.

Drukowanie jest swojego rodzaju rekonstruowaniem, przypomina-
niem zakodowanego w matrycy obrazu. W procesie druku urzeczywist-
niam ten obraz. Przenosze go w zwierciadlanym odbiciu na podloze wy-
druku. Materia blachy, farby, papieru, jest niejako bierna, bo przyjmuje
formujace dziatanie, i czynna, bo zatrzymuje, utrwala je w sobie. Jest to
uklad pamietajacy, partytura czasu o réznej dynamice i rozcigglosci, za-
pewniajaca mozliwo$¢ odtworzenia informacji poczatkowej.

Takie uorganizowanie jest wpisane w materie, a przezywane, od-

czuwane w jej przemijajacym trwaniu. Grafik korzysta z pamieci materii,

tworzy i powiela obrazy — informacje. Dzieki temu, Ze materia zapamie-

tuje, a my potrafimy to pamietanie odczytywaé, interpretowaé, mozliwa
jest nie tylko twoérczo$¢ graficzna.

*) zdrukowana ptyta: ptyta, ktéra ulegta juz zuzyciu wskutek wielokrotnego drukowania z niej

odbitek — przyp. red.
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(Mreymane prees minke @mproscenis slawin pylanin o preysshodd grafiki. Udsielsnie na
ke rhodone prytania odpowiedzi byloby dla mde rodeajem koniscrnego propekiowania.
Maoje dodwindczenia | preckonanin nie porwalaig mi lege comic, woboc kubdej
rwdircaodcd, o wige i od graliki corekujp mieproewidywalnego.

Prof. Andreci Bednarceyk swdj analityceny wyklnd proypotowany w ramach
Migdnmarodowege Treinnale Grafiki w Krakowde w 2003 roku, w roessersone
foamie wyglost w Galerii Grafiki w Biblioteki S@uki Uniwersyiens Ticlonogirkicps
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O PROBLEMACH AKADEMII

Aleksandra Gietdor-Paszek

Pochwata myélenia.

Rozwazajac akademizm z perspektywy wspolczesnej, gdy zjawisko to zo-
stato juz dostatecznie opisane i przebadane, mozna w sposéb nie budzacy
watpliwosci okresli¢ jego desygnaty. Fundamentem wykrystalizowanego
w XIX wieku akademizmu bylo przekonanie o intelektualnych podsta-
wach sztuki, czego naturalng konsekwencjg stato sie przeswiadczenie
o mozliwosci jej skodyfikowania i ujecia w zwarty system teoretyczny,
wspierany przez 6wczesny polityczny i finansowy establishment. Te za-
sadnicze cechy akademizmu przelozyly sie na jezyk praktyki dydaktycz-
nej i wspdlnie zbudowatly instytucjonalny monolit jakim byta Akademia
i sztuka uprawiana w jej orbicie. Skutkiem tego, charakterystyczna, ide-
alistyczna estetyka powstajacych w tym kregu dziet, na trwate kojarzona
z akademizmem, w réwnym stopniu byla owocem opisanej sytuacji, co
naturalng konsekwencja ewolucyjnego rozwoju sztuki.

Z pozycji dziewietnastowiecznej preawangardy i dwudziestowiecz-
nej awangardy akademizm oceniany byl Zle i dzi§ potocznie wzbudza
pejoratywne konotacje. Proby rehabilitacji akademizmu, z jakimi mamy
do czynienia od lat 7o. XX. wieku, dokonywane z pozycji historii sztuki,
miaty na wzgledzie bardziej aspekt badawczy niz estetyczny. Akademizm
w swej czystej, dziewietnastowiecznej postaci, rozumiany w swym pier-
wotnym znaczeniu, jest formulg przebrzmials. Jego idealizujaca estetyka
jest mozliwa do reaktywacji w swym wizualnym aspekcie co najwyzej jako
element postmodernistycznego modi, z czym zreszta mamy do czynienia.

A jednak problem akademizmu wcigz powraca, najczesciej w kon-
tek$cie wspotczesnej dydaktyki artystycznej przy okazji réznorakich dys-
kusii o przysztosci Akademii i specyfice akademickiej edukacji.! Termin
akademizm oddzielil si¢ bowiem wspélcze$nie od swych XIX. korzeni
i przezywa swoje drugie zycie i to zaréwno w swym znaczeniu seman-
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tycznym jak i na gruncie specyficznie rozumianej praktyki. Uscislijmy za-
tem samo pojecie —akademizmem w szerszym znaczeniu nazywane jest
artystyczne doktrynerstwo, stylistyczna i ideologiczna unifikacja, rutyna,
powierzchowne przyswojenie pewnych konwencji, brak indywidualizmu,
wreszcie uprawianie sztuki bliskiej gustom elit wywodzacych sie bardziej
z kregéw decydentéw kultury niz finansjery. Akademizm dydaktyczny
to juz pojecie bardziej zawezone, oznaczajace hermetyzm i kultywowa-
nie rutyny wlasnego srodowiska.> Najcze$ciej wskazywanym przykladem
tak rozumianego akademizmu dydaktycznego na gruncie polskim jest
dzialalnosc kapistéw, obecnych na polskich uczelniach w latach trzydzie-
stych i tuz po wojnie i wszelkie postkolorystyczne tendencje z nim taczo-
ne. Lecz, co by¢ moze paradoksalne (a moze jest to prawidtowosc dziejowa),
we wspoblczesnych tekstach odnoszacych sie do Akademii coraz czesciej
akademizmem nazywane sg tez konwencje awangardowe, przyswojone
i oswojone przez uczelnie. Rafat Boettner — Lubowski w zamieszczonym
na stronie internetowej artykule dotyczacym wspolczesnego akademizmu,
identyfikuje wprost te nurty.3 Obserwujgc wspéiczesng polskg sceng artystycz-
ng — pisze Lubowski — (...) mozna by traktowac jako przejaw owej oficjalnej,
instytucjonalnie popieranej sztuki: sztukg nowych mediow, sztuke krytyczng,
realizacje neokonceptualne, czy tez silnie popierane przez oficjalng krytyke
dzieta neominimalistyczne. (...) Przyjmujac zalozenie, ze wspbiczesnie jed-
ne postawy sg bardziej nobilitowane, a inne marginalizowane przez kryty-
kéw, wielkie galerie, znanych kuratoréw czy muzea sztuki wspodlczesnej —
mozna réwniez zalozyc, ze wyzsze uczelnie artystyczne istniejac przeciez
w skomplikowanej sieci instytucjonalnych powiazan ze wspomnianymi
wczeéniej przedstawicielami art-worldu mogga takze akcentowacd, w sposéb
mniej lub bardziej wyraZny, oficjalne preferencje w przypadku ksztalcenia
i edukacji mlodych artystéw. Czy zatem uczelnie artystyczne na poczatku
XXI. wieku stawiajg pewne wybrane konwencje i postawy artystyczne na
piedestale, a innych nie dopuszczajg do glosu, jako z réznych powodéw
niegodnych akademickiego nauczania. Obserwujac choc¢by powierzchow-
nie wspolczesne modele ksztalcenia wyzszego szkolnictwa artystycznego
w Polsce mozna zauwazy<, ze pewne artystyczne postawy s w nim nie-
malze nieobecne. Realizm i hiperrealizm, eklektyczna sztuka o rodowo-
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dzie neokonserwatywnego postmodernizmu czy niekonwencjonalny kla-
sycyzm, obecny przeciez w wielu przypadkach w do§wiadczeniach sztuki
XX. wieku - nie staja sie wspoblczesnymi wzorcami edukacyjnymi. A co
jest nimi najczesciej? Rzezba strukturalna, malarstwo minimalistyczne
o orientacji geometrycznej, sztuka neokonceptualna artykutowana naj-
czedciej przy pomocy tzw. nowych mediéw, czasem ekspresyjna figuracja
czy dekoracyjna abstrakcja.4 Dalej Lubowski stawia teze, o akademizacji
wspomnianych trendéw, o ich preferowaniu niemal w sposéb instytucjo-
nalny. Autor dostrzega tez wybidrcza kontynuacje XIX. metod ksztalcenia
w zmodernizowanej formie za jakie uzna¢ mozna chocby studia z natury.

Ta, wydaje sie trafna diagnoza, uswiadamia fakt nieuchronnosci
pewnych mechanizméw potaczonych z sui generis, instytucjonalnym
modelem sztuki. Ale czy rodowdd tychze mechanizmoéw jest spuscizna
po akademizmie? Postrzeganie caltej praktyki dydaktycznej na uczel-
niach artystycznych zostalo tak silnie uwiklane w swe akademickie ko-
rzenie, ze mozna wrecz méwic o paradoksie akademizmu, czy wrecz jego
kompleksie.

Ta sama watpliwosc dotyczy wypracowanych metod nauczania. Isto-
ta dydaktyki akademickiej, niezaleznie od jej konkretnego przebiegu, ba-
zowala na mechanicznym nabywaniu pewnej sprawnosci technicznej.
Bieglos¢ wykonania byta nie tyle celem, co niezbednym narzedziem do
przekazywania idei. Trudno nie zgodzi¢ sie z takim zalozeniem, majac
na uwadze konwencje estetyczng sztuki akademickiej. Spontaniczny akt
tworczy, kreowanie przypadku, czy wreszcie rezygnacja z tradycyjnych
mediéw, przypisane do sztuki awangardowej, byly tez w pewnym sensie
skutkiem postepowania, ktére z czasem stalo sie metods. Tak dtugo, jak
sztuka bedzie wymagata opanowania pewnego warsztatu, niezaleznie czy
jest to kamera cyfrowa, czy otéwek i pedzel, na poziomie dydaktyki be-
dzie wymagad nauki techniki postugiwania sie nimi. Rutyna i skostnie-
nie, jakie towarzyszyly dydaktyce akademickiej, przyczynialy sie przede
wszystkim do unicestwiania indywidualnej wrazliwo$ci. Krytyka akade-
mizmu, jaka miata miejsce w XX wieku dokonywana byta z pozycji awan-
gardyzmu, gdzie promowanie indywidualnej, nieskrepowanej wypowiedzi
w wielu wypadkach bylo podstawowa warto$cia. Zaznaczy¢ jednak trzeba,

137



ze tzw. akademickie sposoby edukowania s bezzasadnie mitologizowane.
Na podstawowym poziomie nauczania byly one rzeczywiscie wdrazane
i mozna je przyréwnac do stynnych palcéwek w poczatkowym stadium
nauki gry na instrumencie. Bardzo wiele, mimo obowigzujacej doktryny,
zalezalo od indywidualnosci profesora prowadzacego klase mistrzowska,
do ktorej trafial student po opanowaniu podstawowych umiejetnosci. Do-
wodzi tego analiza pamietnikéw artystow i wielu innych archiwaliéow. Nie
zmienia to faktu, Ze wraz z ostatecznym odrzuceniem metod nauczania
stosowanych przez dziewietnastowieczna Akademie, podstawowa, po dzi$
dzienn promowang wartos$cig w dydaktyce, stala sie indywidualna wrazli-
wo$¢.5 Odnoszac sie do przywotanego wezesniej paradoksu akademizmu
— takze mozna by ja nazwac wspdlczesng, zrutynizowang konwencja dy-
daktyczng, co zreszta jest podnoszone przez wielu autoréw zajmujacych
sie wspolczesna dydaktyka akademicka.

Uwiktanie sztuki w mariaz z polityka kulturalng, uzaleznienie jej
od instytucji panistwowych, w miejsce prywatnego mecenatu, jakie cecho-
walo akademizm, z perspektywy wspolczesnej bylo nieuchronnoscia dzie-
jowa w dobie ksztaltowania sie panistw narodowych, ktére musiaty miec
wlasna przeszlo$cé i wlasng sztuke. Dzisiejsza zalezno$c¢ sztuki od rézno-
rakich instytucji panstwowych, a takze ich kontestacja, nie wydaje sie by¢
w prosty sposéb dziedzictwem akademizmu. Sytuacja jest bardziej skom-
plikowana, wielowarstwowa i ptynna. Tym bardziej, ze w opinii wielu ar-
tystow role paristwowego sponsora przejeli kuratorzy. Ow ostawiony juz
dyktat kuratoréw, tworzacych przy uzyciu narzedzi marketingowych rze-
czywisto$¢ artystyczng, bywa w duzej rozbieznosci z gustami juz nie tyl-
ko zwyktego czlowieka, ale takze politycznego establishmentu (mozna tu
przywotac stynng akcje promocyjng portretu Jolanty Kwasniewskiej).

Rozpatrzy¢ nalezy wreszcie czwarty filar sztuki akademickiej — ar-
bitralng estetyke zasadzajaca sie na przekonaniu o intelektualnych pod-
stawach sztuki. I ten wlasnie aspekt jest jak sie zdaje najbardziej auten-
tyczna i zywotng po dzi$§ dzierr spuscizng po Akademii. Na dzieje sztuki
po akademizmie mozna spojrzed, z duzym uproszczeniem, jak na sinu-
soide, w ktérej na przemian wystepuje pierwiastek spekulatywny i wra-
zeniowy, racjonalny i antyracjonalny. Gdybysmy jednak przesledzili dzie-
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je sztuki od zarania, wiecej jest w niej momentow racjonalnej spekulacji
niz boskiego szalu. Wspoélczesna sztuka te antynomie potwierdza. Na-
wet §wiadome odrzucenie przez artyste konceptualnosci sztuki jest po-
twierdzeniem wiasnie takiej jej konstytucji. Wrazeniowe i estetyzujace
malarstwo kapistow takze wymagato wiedzy — wiedzy o budowie obra-
zu. Odczytane przy uzyciu tego swoistego kodu nabiera nowych, estetycz-
nych waloréw. Akademizm nie odkryt tej fundamentalnej prawdy o isto-
cie kazdej twoérczosci. Dokonali tego juz artysci renesansowi. On uczynit
z niej jedynie obowigzujaca norme, ktéra zdeterminowata zaréwno este-
tyke obrazu, jak i praktyke malarska i proces dydaktyczny. Przyczynit sie
do budowania mitu Wielkiej Sztuki. Ta konceptualizacja sztuki przeni-
ka niemal calg tworczo$é awangardowa. W dobie ponowoczesnej wydaje
sie jeszcze przybierad na sile. Myslenie stalo sie aktem wspétkreacyjnym
dzieta. Dotyczy ono réwniez sfery odbioru. I tu pojawia sie jeszcze jeden
obszar dziedzictwa akademizmu. Wspblczesna sztuka istnieje w $cistym
zwiazku z refleksjg teoretyczng. W wielu przypadkach mozna wrecz za-
ryzykowad twierdzenie, Ze bez niej nie istnieje. Teoretyczna podbudowa
w pewnym momencie stata sie nadbudowg i wreszcie bytem samoistnym.
Krytyka, pochodna refleks;ji teoretycznej, juz w XIX wieku byta gléwnym
obiektem antyakademickiej kontestacji artystow. Niezmiennie zadziwia
fakt jak wiele z tej niecheci przetrwato. Symbiotyczny zwigzek krytyki
i sztuki jest bodaj najtrwalsza cechg odziedziczong po akademizmie. Moz-
na 6w zwiazek celnie okre§li¢ niemieckim zwrotem Hasseliebe, ktérego
namiastka w polskim ttumaczeniu bytaby nienawisc i mitosé.

Dokonana tu rekapitulacja nie aspiruje do odkrycia jakiej$ nowej
prawdy o akademizmie. Sklania raczej do konstatacji o wzglednosci nie-
ktorych twierdzen i psychosocjologicznej naturze pewnych zjawisk, kté-
re czasem, moze zbyt pochopnie, zwykli$émy rozpatrywac jako dziejowa
koniecznosc.

W tym miejscu, juz rutynowo, wypada zapyta¢ o przysztos¢ Aka-
demii. Pytanie to ma wymiar wieloaspektowy. Przede wszystkim, zada-
jac je, nalezaloby zapytac o przyszlos$é sztuki w ogéle. Ma ono takze wy-
miar czysto praktyczny — jak sztuki, niezaleznie od tego jakg ona by byla,
nalezy uczy¢, majac za sobg caly bagaz wiedzy o procesach percepcyjnych
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i edukacyjnych, a do dyspozycji nowoczesne $rodki. W ciekawej dyskus;ji
z udzialem profesoréw poznanskiej ASP, zamieszczonej w internecie, je-
den z jej uczestnikéw, J. Marciniak wskazal na szczeg6lna role Akademii
jako enklawy wolno$ci twérczej.® Coraz bardziej ekspansywny kuratorski
model sztuki, mechanizmy rynkowe stymulujace jej odbidr sg zagroze-
niem. W tej chwili, paradoksalnie, instytucja Akademii daje schronienie
iszanse na przetrwanie bardziej wielowymiarowemu, bezinteresownemu
i zaangazowanemu spotecznie ideatowi sztuki — méwi Marciniak.” Tak
zobaczona Akademia bytaby wiec oaza wolnosci, zaprzeczeniem dyktatu
wszech obowiazujacej, artystycznej mody, przestrzenia nieskrepowanego,
nieakademickiego dziatania.

Inng, niezwykle celng diagnoze postawit Antoni Porczak przy oka-
zji sesji zorganizowanej z okazji 185 lecia krakowskiej ASP. Powotlujac sie
na Basila Bernsteina przywotat on dwa modele funkcjonujace w szkolnic-
twie anglosaskim: tzw. kod kolekcji i kod integracji.® Ten pierwszy to zamy-
kanie sie w kregu tradycyjnie rozumianej pracowni. Tym samym jest on
niejako tacznikiem z tradycjg, bowiem caly zwrécony jest ku przesztosci.
Dla krytykéw tradycji model ten jest anachroniczny i niedostosowany do
wyzwan wspolczesnego swiata. Komentuje i opisuje go jednostkowo i nie-
przekonujaco. Tu niebezpieczeristwo akademizmu dydaktycznego jest sto-
sunkowo duze. Drugi model to tak zwany kod integracji ktadacy nacisk na
percepcje operacyjne, ktorego celem jest ptynne reagowanie na zmienia-
jace sie konteksty kulturowe. To organizowanie przy pomocy intermedial-
nych $rodkéw osobistych strategii opisujacych §wiat. Artysta nie przema-
wia tu z pozycji Demiurga, ale aktywnie wlacza widza w proces kreowania
dziela, takze poprzez jego odbiér. Znika sztywna, hierarchiczna relacja
mistrz-uczen. W tak rozumianej strukturze trudno o akademizm dydak-
tyczny, ale nietrudno o akademizacje modelu. Przy coraz mocniej dekla-
rowanych i antagonizujacych postawach zwolennikéw jednej badz drugie;
opcji, rozwigzaniem idealnym bytyby zapewne koegzystujace obok siebie
wspomniane dwa systemy, w przestrzeni swobody artystycznej, wolnej
od rynkowych i kuratorskich naciskéw. Z ré6znych wzgledéw jest to chy-
ba model utopijny.

Biorgc pod uwage szybki rozwdj technologii cyfrowych i medial-
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nych, nowe nawyki percepcyjne mlodego pokolenia — przysztych odbior-
cow sztuki, a takze funkcjonujaca w spotecznoséciach potransformacyij-
nych sklonno$é do przyswajania modeli zachodnich, mozna sadzic, ze
bedzie to kierunek przemian dokonywanych w strukturach programo-
wych polskich uczelni artystycznych. Nieuchronnie dojdzie do programo-
wego pekniecia. Dawny warsztat z catym urokiem swojej alchemii ocaleje
nie tylko dla amatoréw niedzielnego malowania. A moze bedzie to uda-
na kohabitacja, bo na kompromis raczej nie ma co liczyé? Czy w przyszlej
Akademii pozostanie cos$ jeszcze z tej dawnej instytucji, skoro przestanie
istnied jej ostatni relikt — instytucjonalna struktura, z respektowaniem tra-
dycyjnej procedury pracownianej? Najprawdopodobniej, mimo tych nie-
uchronnych proceséw nie zmieni sie wewnetrzna konstytucja sztuki, kto-
ra bedzie reagowac wrazliwie na otaczajacy $wiat, a jej jadrem pozostanie
myslenie — dziedzictwo dawnej Akademii.

1 Dowodzg tego coraz liczniejsze publikacje poswigcone akademizmowi, a takze to, ze te-
mat wciaz jest podejmowany w kregu samej Akademii. Najczesciej rekapitulacje aka-
demizmu pojawiajg sie w kontekscie pytania jak uczy¢? ; vide: wieloczes$ciowa dyskusja
toczona w kregu Wydziatu Malarstwa poznariskiej ASP zamieszczona w witrynie interne-
towej: Rozmowa w pracowni — akademizm, www. malarstwo.asp.poznan.pl/akademizm.
htm; A. Porczak, Bez przetomu?, w: Wobec przysztosci. Materiaty nadestane i wygtoszo-
ne na sesji naukowej z okazji 185 — lecia dziatalnosci Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie
12.12.2003-15.12.2003, Krakéw 2004, ss. 79-101.

2 Rozmowa w pracowni — akademizm, www.malarstwo.asp.poznan.pl/akademizm.

3 R. Boettner-tubowski, Sztuka i edukacja — pytanie o akademizm, www.21.edu.pl/ks/2/80.
doc.

4 ibidem.

5 Rozmowa w pracowni — akademizm, op. cit.

6 ibidem.

7 ibidem.

8 A. Porczak, Bez przetomu, op. cit, ss. 79-101.
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Akademia — programy

Jubileusze sktaniajg do zastanowienia sie jak byto w przesztosci. Jubileusz
szkoty stawia pytanie kto, kogo i jak ksztalcit, wedle jakich programéw. Ter-
min akademia, majacy antyczny rodowdd, dlugo, do schytku XVI wieku
oznaczal stowarzyszenie.' Do dzisiaj zresztg takie czcigodne, skupiajace
zastuzonych i uznanych artystéw i uczonych gremia istnieja — w Polsce to

reaktywowana po 1989 roku Polska Akademia Umiejetnosci, nam najbar-

dziej chyba znana ze swojego Gabinetu Rycin w Krakowie. Akademie, jako
szkoly artystyczne, zaczely sie od prywatnej boloriskiej Accademia degli

Incamminati, czyli Akademii wprowadzanych na wtasciwa droge, zatozo-

nej w 1582 przez malarzy, braci Carraccich?. Sami Carracci, wspottworcy

programowego eklektyzmu malarskiego schytku XVI wieku, wzorem ide-

atéw sformutowanych juz wezesniej w Akademiach — stowarzyszeniach,
np. w zalozonej przez Vasariego Akademii florenckiej, proces nauczania

oparli na studium rysunku z odlewéw i, jako wyzszy stopien wtajemnicze-
nia artystycznego, z zywego modela. Oczekiwali réwnoczes$nie, Ze studen-

ci przyjmowani do Akademii beda juz wyksztalceni w zakresie podstaw
technicznych sztuki, méwiac inaczej, ze byli juz w warsztacie cechowym

i doszli do stopnia czeladnika. Powstawanie Akademii zaréwno jako sto-

warzyszen jak i szkoty Carraccich bylo zresztg wyrazem wyzwalania sie

artystéw z rygoréw organizacji cechowych, ktére stracity ostatecznie swo-
je znaczenie dopiero w XVIII wieku3. Ich upadek zbiegt sie w czasie z po-

wstaniem nowego typu Akademii — szkot wyzszych, organizowanych juz
przez panistwo, wladce lub przez prywatnych mecenaséw, ale wspieranych

przez oficjalne wladze, reprezentowane najczesciej przez cztonkéw Akade-

mii — stowarzyszenia. Wzorem tych uczelni nie byta Akademia bolonska,
ta data poczatek dtugiej tradycji prywatnych ateliers, prowadzonych przez
mniej czy bardziej znanych artystéw danego czasu. Mieli je np. J. J. David
i Ingres, przyjmujacych platnych uczniéw, uczacych rysunku z odlewéw

i zywego modela, i prowadzacych regularne, codzienne korekty. W poto-
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wie dziewietnastego wieku we Francji, przede wszystkim dzieki dokona-
niom swoich studentéw np. Maneta, szczegélng role odegraty takie szkoty
prywatne, jak ateliers T. Couture czy Académie Suisse i Académie Julien.
Jednak podstawows rola tych prywatnych szkét i kurséw nie bylo wcale
ksztalcenie niepokornych opozycjonistéw artystycznych, a wrecz przeciw-
nie, przygotowywanie kandydatéw do panistwowej Akademii“. Ta oczeki-
wala bowiem od kandydatéw do studiéw w swoich murach, ludzi doro-
stych, posiadania wyksztalcenia ogdlnego oraz umiejetnosci technicznych
i znajomosci rysunku, opanowanego poprzez kopiowanie wzoréw i ryso-
wanie odlewéw poszczegélnych czesci ciata’. Trzeba tez zauwazyd, ze ate-
liers znacznie wczeéniej niz oficjalne szkoty zaczely przyjmowad w po-
czet swoich uczniéw kobiety; paryska Ecole des Beaux-Arts otwarta sie dla
studentek dopiero w 1897 roku. W tych prywatnych szkotach studiowali
tez ludzie, ktérzy chcieli pracowac w Paryzu, a nie dostali sie do oficjalnej
Ecole, jak Wyspianiski w 1891, ktéry zapisat sie do Akademii Colorossiego®.

Wzorem dla XIX-wiecznych Akademii pafistwowych byla francu-
ska Akadémie Royale de Peinture et de Sculpture, zalozona przez Ludwika
X1V w1648 roku. Bylo to nie tylko stowarzyszenie wybranych artystow ale
i szkola, do ktérej przyjmowano 12-letnich kandydatéw, a cztonkom Aka-
demii nie wolno bylo nauczad prywatnie. System konkurséw, nagrdd i sty-
pendiéw Akademii, z ktorych najbardziej zaszczytna byla Prix de Rome
— czteroletnie stypendium na pobyt w Rzymie, mekkce artystycznej XVII
wieku — promowaly okreslone wartosci artystyczne’. Temu celowi stuzyt
tez Salon, wzér wszystkich publicznych wystaw, ktéry w zasadzie nie miat
konkurencji, co najmniej do 1863 roku, do Salonu Odrzuconych, bedacego
zreszta rewersem, dopelnieniem Salonu bez przymiotnikow.

Po reformach czasow rewolucji i okresie wojen napoleonskich fran-
cuska wyzsza szkote artystyczng, nazwano ostatecznie Ecole des Beaux-
Arts, termin akademia rezerwujac dla stowarzyszenia artystéw, ktoérego
czlonkéw powotywaly wladze panstwowe. To Akademia sprawowata nad-
z6r nad szkolg, mianowala je profesoréw, przeprowadzala najwazniejsze
konkursy, w tym konkurs na szkic kompozycyjny i oczywiscie o Prix de
Rome, ktérego przedmiotem byt pejzaz historyczny®. Ecole majaca kil-
ka sekcji, malarstwa, rzezby, architektury (od 1795), w zasadzie utrzyma-
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fa XVII. system nauczania oparty na nauce rysunkug. Studiowano ry-

sunek poszczegélnych czesci ciata, gestéw, min, péz, przede wszystkim

z modela w $wietle dziennym i sztucznym (rysunek nocny byl wazna cze-
$cia studiéw). Nauce rysunku towarzyszylo studium anatomii, teoretycz-

ne i praktyczne z wizytami w prosektorium wigcznie. Ponadto nauczano

kompozycji w oparciu o dzieta mistrzowskie i ustawiane w pudtach sche-

maty bryl, draperii. Nauka kompozycji konczyta sie przygotowywaniem

przez studentéw oryginalnych szkicow kompozycyjnych. Kursy obejmo-

waly tez nauke perspektywy, kopiowanie mistrzow, kursy historii sztuki,

ograniczone do sztuki antycznej i renesansowej, historii i mitologii, uczo-
no tez oczywiscie zagadnien technik i technologii danej dziedziny. Uko-
ronowaniem nauczania akademickiego byty klasy malarstwa studiowane-

go w pracowniach, w ktérych stale zmieniali sie profesorowie, nawet co

miesigc. Studia malarstwa zaczynano od kopiowania fragmentéw figural-

nych obrazéw mistrzéw, koticzac na nowych kompozycjach zadawanych

przez prowadzacych pracownie. Nauka malarstwa obejmowala tez malo-
wanie martwych natur i pejzazy. Malowano w dwoch manierach: wypra-

cowanej lub szkicowo. Postepy w nauce na kazdym jej etapie sprawdzano
w systemie cigglych zadan konkursowych — student musiat w ciagu roku

zaliczy¢ dwa konkursy, ktérych zadania opracowywane byty przez profeso-
row. W konkursach tych dopuszczano, by sceny figuralne, przede wszyst-

kim historyczne malowane byly maniera szkicows, inne, jak pejzaze, czy

martwe natury powinny byly by¢ dopracowane. Osobne konkursy prowa-

dzone byty dla uzyskania stypendiéw, ich ukoronowaniem byl najbardziej

prestizowy, wieloetapowy konkurs o Prix de Rome'. Ten konkurs orga-
nizowaly wszystkie sekcje Ecole i szkoty nauczajace inne dziedziny sztu-
ki az do 1968 r, kiedy ministerstwo kultury zlikwidowalo ja jako przesta-

rzaly i bez znaczenia.

W zasadzie wszystkie dziewietnastowieczne europejskie Akademie
powtarzaty paryski model nauczania. Programy r6znity sie w szczegbtach,
Akademie niemieckie, przede wszystkim najwieksza z nich w Monachium,

ktadly szczegblny nacisk na malarstwo historyczne i podkreslaty role mi-

strza — nauczyciela, studiowano w jednej, mistrzowskiej pracowni, a nie
w wielu jak w Paryzu. Studia w Akademii koriczyly nie serie konkurséw,
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lecz wykonanie dzieta mistrzowskiego, jak w $redniowiecznym cechu, co
bylo efektem $redniowiecznych fascynacji Nazareticzykow, z grona ktérych
pochodzito pierwsze pokolenie profesoréw tej Akademii'?. Akademie, poza
paryska, w wiekszos$ci nie ksztalcily architektéw, uczacych sie w licznych
Bau-Akademie i pracowniach mistrzowskich, a nastepnie Politechnikach.

Juz w XVIII wieku w Paryzu powstata krolewska wolna (gratuite)
szkota projektowania (de Dessin), przeksztalcona w 1767 roku w szkote
sztuk dekoracyjnych, istniejaca w wieku XIX, ale nie bedaca czescia Ecole
des Beaux-Arts. Nie uczono w niej rzemiosta, a nauka oparta byla oczywi-
$cie o studia rysunku, ale rysowano rosliny, a przede wszystkim ornamenty,
kopiowano tez dzieta przesztosci. W Anglii i w krajach niemieckich takie
szkoty byly szkotami zawodowymi, §rednimi, gtéwnie dla chtopcéw, pierw-
szg szkole rzemiost dla dziewczat otwarto w Anglii w 1842 roku. Dopie-
ro pod wptywem W. Morrisa i Arts & Crafts Mouvment w Anglii u schyl-
ku XIX wieku powstaly pierwsze wyzsze szkoty sztuk pieknych, taczace
w swoim programie nauczanie rysunku, teorii i rzemiost (1893 w Birming-
ham i w Glasgow, Design School, 1896 w Londynie).

W Niemczech pierwsza taka szkota byt dopiero Bauhaus, po jego
reformie przeprowadzonej w latach 1919-23 przez Waltera Gropiusa. Tr6j-
stopniowy program nauczania w Bauhausie — teoretyczny kurs wstepny,
ogélnoplastyczny z zajeciami z rysunku, fotografii, teorii sztuki, kursy
rzemiost, od malarstwa $ciennego przez pracownie druku i introligator-
stwa po metaloplastyke, w czasie ktérych studentem opiekowat sie zaréw-
no profesor-artysta jak i mistrz-rzemieslnik i najwyzszy kurs mistrzowski
projektowania architektonicznego w potaczeniu z praktyka (studenci zobo-
wigzani byli wraz ze swoimi profesorami do tworzenia projektéw konkret-
nych przedmiotéw sprzedawanych zaktadom przemystowym) i z mozliwo-
$cig spotkania z wybitnymi artystami zapraszanymi do Dessau jako visiting
professors na rézne okresy czasu, stworzyly wzorcowy model nauczania ar-
tystycznego, do dzisiaj uwazany za godny kontynuacji i nagladowania'4.

W Polsce nauczanie artystyczne w XIX wieku nie odbiegato od mo-
delu ogélnoeuropejskiego, tyle ze bylo znacznie skromniejsze. Pierwsza
i przez caly wiek XIX jedyng artystyczna szkola wyzsza byta Akademia
krakowska. Rozpoczeta swojg dziatalno$é w1818 roku, jako cze$é wydziatu
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Filozoficzno-Literackiego UJ, nastepnie zwigzana byla z Instytutem Tech-
nicznym (w latach 1834-1873), wreszcie stala sie uczelnia samodzielng,
ksztalcacg poza malarzami rzezbiarzy, od 1909 r. i architektéw (od 1913 do
1928/29 roku)®. Jej program nauczania oparty byl poczatkowo na wzorcach
wiedenskich. W dwoch klasach-pracowniach, prowadzonych przez malarzy
Jozefa Peszke i Jozefa Brodowskiego rysowano wedle wzoréw kredkami, ko-
piowano ryciny i obrazy, wreszcie rysowano portrety z natury i malowano
kopie olejne wskazanych przez profesora obrazéw. W tym pierwszym eta-
pie prawie nigdy nie byto wykladéw z teorii, nie uczono tez anatomii, ani
perspektywy. Dopiero od 1833 poszerza sie program nauczania. Obejmo-
wal on, w trzech latach, rysunek czlowieka wg. wzoréw, odlewéw i z na-
tury, rysunek gléw z uwzglednieniem stanéw psychicznych, malarstwo
martwej natury, na podstawie obrazéw-wzoréw, malarstwo aktu i kompo-
zycji dwuosobowej. Ponadto obowigzywaly wyklady z anatomii, perspek-
tywy, optyki i chemii malarskiej. Rzezby wowczas nie nauczano. Malarz
Wojciech Korneli Stattler, profesor szkoly od 1831 roku, proponowat, by wy-
ktady obejmowaty tez historie sztuki (starozytnej) poezje i ¢wiczenia z har-
monii. W latach 1836—41 toczyt sie dtugotrwaly spér miedzy W. K. Stattle-
rem a dyrekcja Instytutu, ktorego czescig jest przeciez Akademia, o to czy
powinno sie rysowac i malowac z modela. W koricu zwycieza w nim Stat-
tler, tym bardziej, ze w szkole reaktywowana jest klasa rzezby'®. Program
szkoty uksztattowat sie i ustabilizowal po potowie XIX wieku i trwat do
reformy przeprowadzonej w1895 roku przez J.Falata. Obejmowat on: rysu-
nek elementarny, rysunek wyzszy, malarstwo, rysunek i malarstwo krajo-
brazu, rzezbe i wyklady z perspektywy, anatomii, nauki o stylach i historii
sztuki, historii powszechnej. Przyjmowano kandydatéw, od ktérych wyma-
gano opanowania techniki kopiowania rysowanych wzoréw. Nauka rysun-
ku elementarnego obejmowata rysunek linearny — ornamentéw i przed-
miotéw oraz rysunek wolny — gltoéw, wg. wzordw, rycin, odlewéw i z natury,
poczatkowo tylko linearnie, nastepnie $wiattocieniowo, dalej przechodzo-
no do rysunku postaci w perspektywie, w r6znych pozach. Kurs rysunku
wyzszego obejmowal rysunek anatomiczny réznych postaci, dzieci, star-
cbw, kobiet, mezczyzn, mlodziencéw. Kurs malarstwa obejmowat malo-
wanie martwej natury i pejzazu z natury, malowanie postaci z wzoréw
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gipsowych, a nastepnie z zywego modela, wreszcie malowanie wlasnej
kompozycji wg. studium z natury. Niejako przy okazji zapoznawano stu-
dentéw z kwestiami technik i technologii malarskiej. Nauka rzezby obej-
mowata studium ornamentacji, studium antyku i modelowanie z natury.
Prace studentéw oceniano w czasie publicznych wystaw na koniec roku.
Po opanowaniu przewidzianych programem umiejetnosci student mogt
starac sie o stypendium na wyjazd zagranice. Poprzedzat jego przyznanie
konkurs, w trakcie ktérego kandydat musiat odrysowac z natury figure ca-
tego cztowieka w ciggu dwéch trzygodzinnych posiedzer i wykonac szkic ob-
razu na zgdany temat”.

W Krakowie student nie miat wyboru, nie bylo wielu profesoréw,
a wiec i wielu korekt, réznorodnosci pogladéw. Profesorowie nie zacheca-
li zreszta do ich poszukiwania. Kiedy Wyspianski, ktéry do klasy rysun-
kowej Akademii zapisat sie w 1884 roku, jeszcze jako 14-latek, juz jako ,re-
gularny” student po trzech latach nauki w Akademii i roku wspétpracy
z Matejkg przy malowidtach $ciennych w kosciele Mariackim, wyjezdza
w 1890 roku w czasie wakacji za granice, ukrywa to przed mistrzem, po-
niewaz taki swobodny wyjazd nie byt dobrze widziany.

Reforma nauczania przygotowana przez Jézefa Falata, po obje-
ciu przez niego 1895 roku stanowiska rektora Akademii, polegata przede
wszystkim na daniu studentom wyboru, pojawilo sie wiecej pracowni, wie-
cej profesoréw prezentujacych réznorodne poglady na sztuke, majacych
rézne metody nauczania'®. Studenci, zaréwno malarstwa jak i rzezby po-
znawali r6zne techniki, materialy. Prowadzona byta od 1906 roku pracow-
nia grafiki, kierowana poczatkowo przez J.Pankiewicza'®. Wczeséniej, je-
zeli uczono grafiki, to tylko litografii i to traktujac ja raczej jako metode
kopiowania malarstwa, bliska rysunkowi. Dzieki J. Stanistawskiemu, kté-
ry objat jedna z pracowni malarstwa, popularno$cig zaczat sie cieszy< ple-
ner, chociaz o dziwo rektor Falat wcale nie byt entuzjastycznie nastawiony
do takiej formy nauczania. Stracit znaczenie rysunek, szczegélnie rysu-
nek wg. wzoréw z odlewow, zyskal na znaczeniu rysunek z modela, szcze-
golnie wieczorny, w sztucznym $wietle. Moze nie tyle stracil, czy zyskat
lecz studenci nie chcieli pracowac nad rysunkiem z odlewéw, zmuszano
ich wiec, szczeg6lnie stabszych do jego opanowania, nagradzajac dobrych
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uczestnictwem w klasie rysunku z modelka.20 Rozbudowano pracownie
rzezby. Z przedmiotéw teoretycznych w dalszym ciaggu wykladano per-
spektywe, anatomie, historie sztuki i nauke o stylach, ale nie byto historii.

Po 1918 roku, po powstaniu Polski, dotychczasowy program naucza-
nia malarstwa, powstaly jednak juz troche wcze$niej nie zmienit sie zasad-
niczo. Zmiana polegata na wprowadzaniu coraz wiekszej liczby pracowni
o réznych specjalnosciach do wyboru, scenografti, malarstwa dekoracyj-
nego, grafiki, rzezby pomnikowej, konserwacji itd. Rozbudowaty sie do
samodzielnych kierunkéw studiéw szkola rzezby i architektury, Nie zo-
stal zrealizowany projekt z polowy lat 20. zorganizowania studiéw sztu-
ki zdobniczej.?' Taki kierunek studiéw wilaczylby Akademie krakowska
w krag nowoczesnych szkoét artystycznych, zblizonych do Bauhausu. Pro-
gram studiéw malarstwa lat miedzywojennych obejmowat na I roku: ry-
sunek aktu, rysunek wieczorny aktu, modelowanie aktu. Wyklad i ¢wicze-
nia z anatomii i z historii sztuki. Na roku drugim obowiazywal rysunek
i malarstwo martwej natury obejmujace wykonanie co najmniej osiem stu-
di6w do aktu, martwej natury i kompozycji. Ponadto wyktady i ¢wiczenia
z technologii malarstwa, perspektywy, historii sztuki i od 1936 roku z ma-
larstwa wspolczesnego. I11 rok to malarstwo w pracowniach do wyboru, ry-
sunek wieczorny, wyklady i éwiczenia z perspektywy, wyklady i ¢wiczenia
z technologii malarstwa oraz nieobowigzkowe ¢wiczenia z techniki ma-
larstwa $ciennego, technik malarstwa starozytnego i $redniowiecznego.
IV rok to pracownie malarstwa do wyboru, rysunek wieczorny lub grafi-
ka do wyboru, wstep do technik graficznych, liternictwo, techniki malar-
skie. Rok V to malarstwo w pracowniach do wyboru, malarstwo dekora-
cyjne i teatralne, do wyboru, rysunek wieczorny lub grafika, architektura,
wyklady i ¢wiczenia, ceramika, ¢wiczenia, rzezba ceramiczna — wyktady,
liternictwo, wyktady i ¢wiczenia®?.

0d 1926 roku studenci zaliczywszy IV rok z wynikiem co najmniej
dobrym mogli w drodze konkursu ubiegac si¢ o roczne studia w filii ASP
w Paryzu, zorganizowanej i prowadzonej przez Jézefa Pankiewicza.?? Ich
program obejmowat malowanie z modela aktu lub portretu, rysunek wie-
czorny z modela, o ile byly na to fundusze, kopiowanie w muzeach, zwie-
dzanie muzeéw i galerii pod kierownictwem Profesora, co bylo potaczone
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z odpowiednim wykladem oraz w miesigcach letnich, malowanie pejzazy.
Studentéw obowigzywato skladanie sprawozdania z odbytych zajeé i wy-
konanie dla macierzystej szkoty kopii jednego arcydzieta muzealnego. Do
1939 roku z mozliwo$ci studiéw paryskich skorzystato ok. 8o studentow.
Po II wojnie swiatowej profesorowie ASP starali sie o reaktywacje filii, ale
ze wzgledoéw oczywistych nie udalo sie tego dokonacé®4. W okresie miedzy-
wojennym ASP krakowska przestala by¢ jedyna w kraju, w 1922 roku po-
wstata wyzsza Szkota Sztuk Pieknych w Warszawie, istnial Wydziat Sztuk
Pieknych Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie. Mialy one programy
podobne do krakowskiego®.

Po II wojnie swiatowej, po reaktywacji ASP pozostano dosy¢ dtugo
przy przedwojennym modelu nauczania. Oczywiscie wplyw na tak powol-
ne zmiany miat fakt, ze to paristwo, ministerstwo kultury rzadzito Aka-
demia, powolywalo wydzialy, ustalalo programy. Réwniez postawa profe-
soréw, wyksztatconych w tradycyjnym modelu i przywigzanych do niego,
a dominujacych w Akademii do nieomal schytku lat Go. sprzyjata takiemu
stanowi rzeczy. Oni naprawde wierzyli, ze klasyczne kierunki, malarstwo
czy rzezba sa korong sztuki, a inne jak grafika, nie méwiac juz o najnow-
szych tendencjach, niewyobrazalnych przeciez 50—40 lat temu ze wzgle-
doéw technicznych, s3 tylko obrzezami, z ktérymi tradycyjnie wyksztalco-
ny artysta da sobie rade, jezeli bedzie chcial*®.
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ed. ). Turner, Dictionary of Art, Macmillan Pub. Ld, London — New York, 1996, Vol. 1,
ss.101-108.

2 M. Poprzecka, op. cit., s. 26.
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Ewa Stopa-Pielesz

Dialog tradycji
i eksperymentu we wspotczesne;
typografti

Czymze jest dialog? W najprostszym rozumieniu jest on wymiang pogla-
déw pomiedzy rozméwcami. Zaklada partnerstwo, zdolno$é komunikowa-
nia sobie okreslonych tresci i zdolno$¢ zawieszenia wlasnego sadu. Tak po-
jety dialog stuzy realizacji idei — w przypadku dialogu toczacego sie miedzy
uczestnikami sporu teoretycznego — idei prawdy. W sensie szerszym dia-
log dotyczy¢ moze procesu tworczego i oznaczad relacje pomiedzy tworca
a dzielem.' Szersze rozumienie zaktada mozliwo$¢ wymiany mysli poza
czasem i przestrzenia.

Dialog tradycji i eksperymentu dotyczy relacji pomiedzy warto$ciami,
ktérych no$nikami sa okreslone postawy tworcze. Tworca odwotuje sie do
zasobow intelektualnych, emocjonalnych, estetycznych i warsztatowych za-
wartych w dzietach minionych pokolen. Energia mysli tkwigca w dziedzic-
twie tradycji, wyrazona znakiem, z jednej strony inspiruje wspolczesnego
tworce, z drugiej — zmusza go do zajecia okreslonej postawy. Historia sztu-
ki dokumentuje istnienie dwoch typéw postaw tworczych, ktore Wiadystaw
Tatarkiewicz okreslit jako postawe kanoniczng i niekanoniczna.? Pierwsza
z nich opiera sie na obiektywnych racjach ujetych i przekazywanych w for-
mie zasad. Druga postawa jest przeciwieristwem pierwszej — zakltada odrzu-
canie kanonéw i poszukiwanie nowych rozwigzan na drodze eksperymentu.
Obie postawy zawsze wspdlistnialy obok siebie zapewniajac cigglosc kultu-
ry. Przyjmujac, ze typografia jest czescig kultury warto poddacd sie reflek-
sji nad znaczeniem tradycji i eksperymentu dla jej wspdtczesnego odbiorcy.

Tradycja

Definicja okresla tradycje jako przekazywane z pokolenia na pokolenie hi-
storycznie uksztaltowane obyczaje, poglady, wierzenia, zasady postepo-
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wania, sposoby myslenia Poznanie tradycji stuzy bardziej §wiadomemu
uczestniczeniu w tworczym dialogu. Wspélczesna typografia europejska

wiele zawdziecza dziedzictwu przeszlosci, zwlaszcza w obszarze ksztal-
towania proporcji, czy krojéw pism. Czesto nie zdajemy sobie sprawy ko-

rzystajac z nowoczesnych mediéw — biorac do reki ksigzke, czy kartke

papieru, — jak gleboko tkwimy w tradycji siegajacej korzeniami mysli filo-

zoficznej starozytnej Grecji. Wowczas to uksztaltowaly sie najwazniejsze

systemy proporcji. Najdoskonalsza z nich — zlota proporcja wcigz inspiru-
je projektantow, czego przykladem sg oparte na niej, wydawane przez po-

nad pé6t wieku w formacie o wymiarach 111x180 mm ksiagzki serii Classic

Wydawnictwa Penguin. Wspblczesnie stosowane systemy standaryzacji

formatowania papieru rowniez wywodza sie z dawnej tradycji. Péinocno-

amerykanski format letter o wym. 215 x 279,4 mm oparty na proporcjach

potowy wysokiego oktagonu (1: 1,294) znany byl juz w czasach rzymskich.

Potwierdzajg to zbiory British Museum, w ktérych znajduje sie rzymska
ksigzka z woskowych tablic o dokladnie takich proporcjach datowana na

300 rok ne. Arkusze drukarskie uzywane obecnie w Pin. Ameryce o wy-

miarach 25 x 38 cali (mniej wigcej 2:3) oraz 20 x 26 cali (mniej wiecej 3: 4)
s3 pozostatoscia po §redniowiecznej tradycji. Strona o proporcjach 1:1,414

oparta na stosunku boku kwadratu do jego przekatnej bedacej promie-
niem opisanego na nim okregu — ktéra stanowi obecnie standard euro-
pejski ISO — byla takze znana $redniowiecznym skrybom.* Pierwsze pro-

by standaryzacji podziatu plaszczyzny w oparciu o proporcje pierwiastka
z dwoch byly podjete we Francji w okresie Rewolucji. Francuzi powigzali
proporcje z systemem metrycznym, ktory wlagnie wprowadzili. Podstawa
byt arkusz o powierzchni 1 m? i proporcjach 1: 1,414. Wysitki Francuzéw
nie przyniosly jednak trwatego rezultatu. Dopiero po wojnie w 1920 roku

Niemiecki Instytut Norm Przemystowych DIN (Deutsche Industrie-Nor-
men) wprowadzit system formatowania oparty na pierwiastku z dwoch.
Zaleta wprowadzonego systemu byla mozliwo$¢ uzyskiwania takich sa-
mych proporcji po podziale ptaszczyzny na pét. Z czasem system ten roz-

przestrzenit sie na inne kraje europejskies

Réwnie znaczacy wplyw tradycji uwidacznia sie w obszarze zagad-

nien zwigzanych z mikrotypografia. Interesujacym watkiem rozwazan
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jest ewolucja krojéw pism, jaka dokonata sie na przestrzeni kilkuset lat.
Ciaglos$c owego procesu zmian, ktérych celem bylo dazenie do poprawy
czytelnosci pism drukarskich, mozna przesledzi¢ przeprowadzajac ana-
lize poréwnawcza obejmujaca kroje pism oparte na wzorach uksztattowa-
nych na poczatku tradycji drukarskiej (Adobe Garamond, Garamond) oraz
oryginalne kroje zaprojektowane wspélczeénie (Times New Roman, Geo-
rgia). Jednym z wczesnych krojow pisma, ktéry doczekat sie szczegélnie
wiele ,ttumaczen” na jezyk technologii cyfrowej jest renesansowy kréj pi-
sma Garamond, opracowany przez Clauda Garamonda w Paryzu w 1530
roku (m.in.: Stempel Garamond, Adobe Garamond). Nie wszystkie jednak
wersje, cho¢ w nazwie majg stowo Garamond, bazuja faktycznie na pracy
Clauda Garamonda. Na fakt ten zwraca uwage Robert Bringhurst®, opi-
sujac kréj pisma Garamond (opracowany dla Monotype w latach 1991-95)
— ktéry wedtug niego — opiera sie na projekcie Jeana Jannona, pierwszego
wielkiego typografa europejskiego baroku. Dokladne poréwnanie minu-
skut kroju Adobe Garamond (opracowanego przez amerykanskiego typo-
grafa Roberta Slimbacha w 1989 roku) i kroju Garamond w tym samym
stopniu pisma (580 p.) uwidacznia wiele drobnych réznic, ktére wskazuja
na pézniejszy, barokowy rodowéd kroju Garamond (rys.1). Garamond po-
siada nieco wieksze ,,0ko” liter (g, o), nieco wiekszy kontrast, minimalnie
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mniejszg wysoko$c¢ ,x”, skrocone wydtuzenia gorne, mocniej zaakcentowa-
ne detale (a, ¢, g, 1), wydtuzone i ptasko Sciete szeryfy wydluzen gérnych
oraz ostro zakoriczone elementy w literach: ¢, e, {, j, t. R6znice ksztaltow
znakéw widoczne dokladnie w duzej skali sg praktycznie niezauwazalne
w skali tekstu cigglego przeznaczonego do czytania. Zauwazalna nato-
miast jest réznica koloru typograficznego dwoch poréwnywanych tekstéw
zlozonych Adobe Garamond i Garamond. Tekst ztozony krojem Garamond
wydaje sie by¢ bardziej drobny, kruchy i delikatny. Jednoczesnie skrocenie
wydtuzen gérnych powoduje bardziej przejrzysta strukture oparta na ryt-
mie wierszy tekstu i interlinii §wiatla, niezakl6conej wydtuzeniami liter.
Dzieki temu tekst wydaje sie by¢ nieco bardziej spokojny — oko bez prze-
szkod pokonuje linearny tor czytania z lewej ku prawej stronie. Niewiel-
kie zmiany w kroju Garamond wzorowanym na pracy Jeana Jannona za-
powiadajg dalszy kierunek ewolucji.

Poréwnanie kroju Adobe Garamond, ktéry zachowat cechy charak-
terystyczne renesansowej estetyki z zaprojektowanym w latach trzydzie-
stych XX wieku przez brytyjskiego typografa Stanley'a Morisona krojem
Times New Roman pozwala wskazac na najistotniejsza ceche ewolucji es-
tetycznej krojow pism (rys. 2). Tg cechg jest wysokosc¢ ,x”, ktéra w Times
New Roman oraz innych wspoélczesnych krojach ulegla znacznemu po-

g ! " - - rys. 2
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wiekszeniu. Najbardziej wyrazistym przykladem zmian, jakie dokona-
ly sie na przestrzeni kilkuset lat w obszarze projektowania krojow pism
dwuelementowych, przeznaczonych do tekstéw ciaglych, stanowi poréw-
nanie krojow: Adobe Garamond i Georgia (rys. 3). Kr6j pisma Georgia za-
projektowany przez brytyjskiego typografa Mathew Cartera w 1996 roku
cechuje sie mocno powiekszong wysokoscia ,x”, wiekszymi wydtuzeniami
gérnymi oraz mniejszymi wydtuzeniami dolnymi w literach: p, y. Kreski
iszeryfy sg pogrubione, kreski pionowe zakoniczone ptasko. Inne cechy to
prostopadle wyprowadzone szeryfy, umiarkowany kontrast, bardzo zdecy-
dowanie zaznaczone detale w ksztalcie zblizonym do okregu w literach: a,
¢, f,j, 1, y. Por6wnanie tekstéw zlozonych omawianymi krojami pism z za-
chowaniem tych samych parametréw skladu wykazuje bardzo znaczace
réznice w strukturze i kolorze typograficznym (rys. 4).

Przytoczony fragment analizy poréwnawczej krojow pism bazuja-
cych na wzorach historycznych i zaprojektowanych wspélczesnie jest przy-
ktadem tworczego dialogu z tradycja. Nie zawsze jednak postawa wobec
tradycji okazywatla sie réwnie owocna i cenna. W drugiej polowie dzie-
wietnastego wieku dialog z tradycja przeksztalcit sie w nuzacy monolog.
Powielano schematycznie kanon kompozycji oparty na zasadzie symetrii.
Dominowala struktura szaro$ci, unikano kontrastéw, stosowania pétgru-
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bych i grubych odmian pisma. To sprawialo, ze wszystkie opracowania
wygladaly podobnie, chociaz mialy r6zny charakter, przeznaczenie i wy-
magaly réznych rozwigzan. Jan Tschichold okreslil typografie owego okre-
su jako typografig dekoracyjng poniewaz dekoracyjnosc bylta stawiana na
pierwszym miejscu.’” Ten meczacy monolog przerwata rewolucja przemy-
stowa w Europie i USA. Na poczatku XX wieku rozwoj techniki, przemystu
i nauki spowodowal zmiany w §wiadomosci spolecznej. Zapoczatkowaty
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one w latach 20. burzliwa dyskusje na temat miejsca typografti w nowo-
czesnej komunikacji wizualne;.

Jeden z najpowazniejszych glosoéw — reprezentowany w pracach teo-
retycznych przez Jana Tschicholda — dochodzit ze §rodowiska konstruk-
tywistéw. Glosil on potrzebe stworzenia nowego jezyka wizualnego, kto-
ry bylby w stanie sprostac oczekiwaniom odbiorcy. Sformulowana przez
Tschicholda definicja piekna: pigkne jest to, co skonstruowane, sensowne
i ekonomiczne (constructive, meaningful and economical = beautiful)® legta
u podstaw nowej koncepcji typografii, odrzucajacej wszelka dekoracyjnosé
i tradycyjna, symetryczna kompozycje. Zasady Nowej Typografii oparte na
asymetrii i funkcjonalnej strukturze komunikatu wydawaly sie wéwczas
bardzo nowatorskie. Jednak glebsza analiza istoty zasad typografti funk-
cjonalnej prowadzi do sokratejskiej mysli o pieknie i odpowiedniosci oraz
do filozofii Platona stawigcego geometryczne piekno prostych linii i kot
Czy w tym kontekscie zjawisko Nowej Typografii mozna okresli¢ mianem
eksperymentu?

Eksperyment
Eksperymentem okresla sie potocznie probe, zastosowanie nowego roz-
wigzania lub pomystu. Na polu nauki eksperyment stuzy sprawdzeniu hi-
potez: potwierdzeniu ich badZ zaprzeczeniu. Wymaga przeprowadzenia
obiektywnych pomiaréw w kontrolowanych warunkach tak, aby procedura
mogta zostaé powtdrzona przez innych. Naukowe podejscie jest pozadane
tam, gdzie empiryczna wiedza ma zastosowanie lub w sytuacji, gdy wynik
eksperymentu moze by¢ wiarygodnie zmierzony. W dziedzinie projektowa-
nia, gdzie efekt z natury rzeczy nie jest jednoznaczny, pojecie eksperymen-
tu trudniej zdefiniowad. Wedlug Davida Carsona eksperymentowanie jest
czyms, czego (eksperymentator) nigdy wezesniej nie robit... Czyms, czego nigdy
nie widziano i o czym nie styszano. Michael Worthington — brytyjski projek-
tantiwyktadowca — zauwaza, ze prawdziwy eksperyment oznacza podjecie ry-
zyka. Z kolei Peter Bilak dochodzi do wniosku, iz w erze niespotykanego do
tej pory tempa przekazu informacji, gloszenie nowych form jest trudniejsze niz
kiedykolwiek i graniczy z historyczng ignorancjg w dziedzinie projektowania.o
Majac na uwadze wymienione opinie i zastrzezenia, mozna pod-
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ja¢ probe wskazania pewnych zjawisk majacych znamiona eksperymen-

tu, ktére pojawily sie na poczatku XX wieku i dotyczyly réznych aspektéw
typografii. Warto w tym miejscu przytoczy¢ eksperymenty podejmowane

przez futurystéw. Byly to dziatania dwojakiego rodzaju: jedne podejmowa-
ne byly na pograniczu lingwistyki i zmierzaly do zmiany zasad ortogra-

fii: drugie dotyczyty eksperymentowania z wizualng forma tekstu. I jedne
i drugie maja swa kontynuacje we wspdlczesnej typografti. Przyktadem

eksperymentéw z pogranicza lingwistyki i typografti byly dzialania pol-

skich futurystéw, ktorzy zaproponowali w 1920 roku m.in. wprowadzenie

pisowni zgodnej z fonetycznym brzmieniem wyrazéw. Podobne ekspery-
menty byly podejmowane w innych nacjach i obecnie s3 nadal kontynu-

owane przez niektérych typograféw. Jednym z nich jest Pierre di Sciullo.

Jego kréj pisma Sintetik jest krojem, w ktorym litery francuskiego alfabe-

tu zredukowane sg do foneméw (15 znakéw). Na przyklad dla zapisania

dwoch stow bedacych okresleniami skéry stosuje sie te sama forme (pe-
aux & pot = po). Stowa sktadane Sintetikiem sa zrozumiate dopiero pod-

czas glo$nego ich wypowiadania, co zwraca czytelnika ku do§wiadczeniu
$redniowiecznej formy ustnego przekazu.
Z ekonomicznego punktu widzenia kr6j pisma Sintetik wg autora

pozwolitby zaoszczedzi¢ ok. 30% objetosci ksigzki. Kr6j pisma Quantan-

ge uwzglednia specyfike jezyka francuskiego. Stanowi fonetyczny alfabet,
ktéry sugeruje wymowe i rytm czytania poprzez wizualne formy znakéw.
Na przyktlad litera ,,c” ma dwie formy, poniewaz moze by¢ wymawiana jako

,8” lub ,k”. Di Sciullo uzasadnia swojg propozycje mozliwoscia wykorzy-

stania fontu przez obcojezycznych studentéw, aktoréw czy prezenteréw'e.
Innym przyktadem tego typu eksperymentow jest kréj Glasgow zaprojekto-
wany przez Erica Spiekermanna, inspirowany dialektem z okolic Glasgow.

Dziatania zmierzajace do eksperymentowania z formga typograficz-
nego przekazu zainicjowaly stowa przywodcy futurystéw — Marinettiego:
Words in freedom (stowa na wolnosci). Hasto programowe stato sie impul-
sem do podjecia eksperymentu typograficznego polegajacego na odrzu-
ceniu dotychczas obowigzujacego kanonu kompozycyjnego opartego na
uktadzie osiowym o strukturze horyzontalno-wertykalnej i wprowadze-
niu swobodnego zapisu podkreslajacego idee tekstu poetyckiego. Szcze-
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g6lny, liryczny nurt tej koncepcji reprezentowata poezja graficzna: kaligra-
my Apollinaire’a, T. Tzary, Pierre’a Alberta Birota. Kaligramy nawigzujace
do $redniowiecznej tradycji wierszy, ktorych zapis uktadany byt w ksztatt
przedmiotéw, mogly by¢ czytane na glos, przy czym zachodzit odwrotny
proces niz przy czytaniu normalnego wiersza, ktérego obraz wylaniat sie
stopniowo. W przypadku kaligraméw obraz stanowit poczatek percepcji.
Oczy postrzegaly pewien obraz, a nastepnie uszy otrzymywaty informacje
ukryta w znakach, odkrywajac, ze liryka obrazu jest liryka stéw. Wspblcze-
sny przedstawiciel poezji konkretnej, kontynuujacej idee kaligraméw, Ian
Hamilton Finlay, uciele$nit futurystyczne hasto stéw w przestrzeni w posta-
ci oryginalnego cyklu wierszy przestrzennych stanowiacego realizacje rzez-
biarskie oraz teksty ryte w kamieniu i piaskowane w szkle. Reprezenta-
tywnym przykladem jest dzieto zrealizowane dla Instytutu Maxa Plancka
w Stuttgarcie stanowiace prostokatng, pionowo ustawiong tablice z wyry-
tym piekng kursywa w lustrzanym odbiciu stowem shiff (statek), ktorego
pozytyw odbija sie w tafli wody u stop pomnika." Tworczo$¢ Finlay'a umiej-
scawia typografie w sferze eksperymentu artystycznego okreslajac jej role
jako Zrédla inspiracji i realizacji poetyckich wizji. Pozostajac w obszarze
sztuki warto przywotaé postac kaligrafa Arthura Bakera czy Takenobu
Igarashi— autora cyklu rzeZb inspirowanych literami alfabetu tacinskiego.

Najdonio$lejsze znaczenie eksperymentéw futurystéw polegato
na przejsciu od linearnego zapisu tekstu do koncepcji obrazu budowa-
nego w przestrzeni dwuwymiarowej, co wplynelo nie tylko na rozwoj po-
ezji konkretnej, ale takze na uksztaltowanie si¢ nowych form w obsza-
rze komunikacji wizualnej. Koniecznos$¢ wypracowania nowego sposobu
komunikacji — specyficznego kodu, za pomoca, ktérego mozliwe byloby
przekazanie maksimum istotnych informacji w ograniczonych czasowo
i przestrzennie ramach spowodowal natlok informacji, wzrastajace tempo
Zycia oraz rozwijajace sie §rodowisko reklamy. Nowy typ komunikatu opie-
ral sie na zalozeniu, ze odbiorca wchodzi w interakcje z nadawca, ktérej
rezultatem jest nadanie znaczenia przekazowi. Mézg stuchacza lub widza
stawat sie komponentem calo$ciowego systemu porozumiewania sie. Aby
nastapito zrozumienie przekazu i nadanie mu znaczenia odbiorca musiat
wykonaé pewna umystowa prace. Skutecznos$¢ zdekodowania tego typu
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komunikatu zalezata od dwdch czynnikéw: po pierwsze przekaz musiat

yzadZwiecze”, poruszyé odpowiednie struny w catej konstrukeji dos§wiad-

czen, mysli i emocji odbiorcy, po drugie odbiorca musiat znac kontekst

gry semantycznej. Typografia mogla zaistnie¢ w nowym typie komunika-

cji wizualnej dzieki wprowadzeniu starej metody artystycznego przekazu

— metafory. Przestrzenia jej funkcjonowania stat sie znak graficzny i pla-
kat typograficzny. Uklad literniczy dzieki metaforze stal sie czyms wie-

cej niz tylko dostownym komunikatem przekazujacym informacje. Jeden

z pierwszych i najbardziej znanych przykltadéw tego typu konstrukcji na-

zwanych typogramami stanowi winieta czasopisma Mother € Child Herba

Lubalina (1960), w ktdrej liternicze przeksztalcenia wywotywaly skojarze-

nia z obrazem tona i ptodu. W §lad za Lublinem inni projektanci zaczeli

wykorzystywad typografie do tworzenia obrazéw stownych. O ich pojem-

noséci ideowej $wiadczy logo Artists Against Apertheid Neville’a Brody’ego
sktadajace sie z trzech liter a zestawionych w biato-czarnym kontrascie.

Analizujac rézne przyklady typograméw i plakatéw typograficz-

nych mozna wyréznic¢ dwie zasadnicze konstrukcje metaforyczne. Jedna
z nich polega na zapozyczaniu rekwizytéw z rzeczywistosci. Litera zostaje

skojarzona z obrazem. W tym przypadku struktura dzieta typograficzne-

go zawiera w sobie nie tylko znaki umowne, ale i symbole, tak jak to ma
miejsce w plakatach Macieja Urbatica. W drugim przypadku konstrukcja

opiera sie na rozwigzaniach czysto formalnych, bez zapozyczania rekwi-

zytéw ze Swiata realnego. Tego typu struktura jest jednorodna i zawiera

w sobie wylacznie znaki umowne. Litery same moga by¢ uzyte jako ele-

menty obrazu, otwierajac droge odczytania tresci poprzez odwolanie sie
do inteligencji i intuicji odbiorcy. Przykladem tego rodzaju struktury jest

cykl Typoportrety Jana Jiskry. O skutecznosci przekazu decyduje réwno-

waga aspektéw: dostownego i intuicyjnego. Znaki umowne, czyli formy

liter moga tworzyc sugestywne kompozycje, ale istnieje granica manipu-

lacji i znieksztalcen, poza ktdrg stajg sie one nieczytelne. Ceche wspdlng
dla typograficznego przekazu ujetego w forme typograméw lub plakatow

mozna nazwac terminem wprowadzonym, przez R. Jacobsona, a miano-

wicie naddaniem artystycznym.> Wedlug Jacobsona naddanie artystyczne
wzbogaca komunikat, wyposaza go w nowe tresci emocjonalne, przez co
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uzyskuje on co$ wiecej, niz gdyby te znaczenia oddane byly bez artystycz-
nej interpretacji.

Jeden z ostatnich gtoséw w dyskusji awangardy nalezy do przed-
stawicieli nurtu dekonstrukcyjnego bedacego najskrajniejsza manifesta-
cja postmodernizmu. Nawigzuje on do nurtu dominujacego w latach 7o.
we francuskiej i amerykanskiej krytyce literackiej, zwigzanego gtéwnie
z nazwiskiem Jacquesa Derridy. W mysl tego pogladu nie istnieje zaden
uprzywilejowany punkt widzenia, zadna gwiazda przewodnia, ktéra wska-
zywataby droge odbiorcy. Czlowiek zdany jest jedynie na nieustajace in-
terpretacje i komentarze, ktére moga tworzy¢ sie w nieskoficzonym ciggu
wilasnych doswiadczen. Glownym osrodkiem typografii zwigzanej z nur-
tem dekonstrukeji byta szkota Cranbrook w Stanach Zjednoczonych. Ko-
munikaty typograficzne tworzone przez jej przedstawicieli: Joan Dobkin
czy Davida Carsona mozna okre$li¢ jako komunikaty otwarte. Nie zawie-
raja one jednoznacznego, okreslonego, zakoriczonego przekazu: uzupet-
nia je i koriczy, realizuje definitywnie dopiero interpretator, czyli odbiorca.
Relacja pomiedzy funkcja uzytkows a estetyczng w tego rodzaju typogra-
fii jest bardzo swobodna. Atrakcyjnosc wizualna nie podlega racjonalnym
zasadom, jest wynikiem dziatan intuicyjnych i spontanicznych. Peter Bi-
lak zauwaza?, ze tego rodzaju eksperymenty, chod nie maja zastosowania
komercyjnego, mogg stanowi¢ pozywke dla innych eksperymentéw i zo-
stac¢ zaadoptowane do sfery dziatan uzytkowych. Raz zasymilowane, sta-
nowig produkt niebedacy juz eksperymentem. Formalne eksperymenty
Davida Carsona, podejmowane na poczatku z czystej ciekawosci, obecnie
zostaly zaadaptowane dla komercyjnych celéw takich gigantow jak Nike,
Pepsi czy Sony.

Przytoczone powyzej spostrzezenie Bilaka o ptynnosci granic po-
miedzy tradycja a eksperymentem moze stanowi¢ podsumowanie niniej-
szego szkicu. Na podstawie wybranych watkéw mozna z perspektywy cza-
su oceni¢ nie tylko warto$¢ postawy realizujgcej wartosci tradycyjne czy
podejmujacej z nig tworczy dialog, ale réwniez wartos$¢ postawy wkracza-
jacej w nieznane i podejmujacej ryzyko nowych rozwigzan. Obie postawy
uzupetlniaja sie wzajemnie. Bez eksperymentu tradycja staje sie martwa.
Eksperyment bez nawigzania do tradycji staje sie bezuzyteczny. W tocza-
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cej sie dyskusji na temat wartosci, ktére niesie tradycja i eksperyment, de-
cydujacy glos nalezy do Czasu, poniewaz dopiero z odlegtosci czasu, przez
soczewkg nastgpnych wydarzen i zmian, stanie si¢ widoczny ten rdzen, obra-
stajgcy dzietami tworcéw — rdzen, ktéry jest weieleniem ducha czasu.4

1 W. Strézewski, Dialektyka twérczosci, PWM, Krakéw 1983, ss. 206—214.

2 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki — Estetyka starozytna, Arkady, Warszawa 198s, s. 57; cha-
rakterystyka obu postaw dotyczyta wprawdzie stosunku wobec zasad klasycznej teorii
piekna, jednak mozna jg interpretowac w ogélniejszym kontekscie jako charakterystyke
odrebnych i przeciwstawnych postaw twérczych.

3 Stownik Jezyka Polskiego, Wydawnictwo Reader’s Digest, Warszawa 1998, s. 433.

4 R. Bringhurst, The Elements of Typographic Style, Hartley & Marks Publishers 2002,
ss. 152, 154, 157.

5 J. Tschichold, The New Typography, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
London 1995, s. 96.

6 R.Bringhurst, op.cit., ss. 218-219.

7 ). Tschichold, Asymmetric Typography, Faber & Faber, Londyn 1967, s. 20.

8 ). Tschichold, The New Typography, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
London 1995 s. 211.

9 P. Bilak, Experimental Typography. Whatever that means w: We want You to love type, kata-
log wystawy, Haga 2005, s. 4.

10 vide: Peter Bilak, op. cit.

11 |. H. Finlay, Poezja konkretna, katalog do wystawy, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata
2000.

12 cyt. za: M. Gotaszewska, Zarys estetyki, PWN Warszawa 1984, s. 273.

13 vide: P. Bilak, op.cit.

14 M. Totbast: Boczne tory czasu i przestrzeni. Marc Chagall i jego Swiat w: Sztuka i interpre-

tacja, Uniwersytet Slaski Filia w Cieszynie, Cieszyn 1998, s. 56.
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Uwagi o szkolnictwie
artystycznym®

1. Paradoksy szkolnictwa artystycznego.

Szkolnictwo artystyczne opiera sie na dwoch paradoksach. Po pierwsze,
kanon sztuki nowoczesnej uksztattowal sie w opozycji, a nawet jawnej
wrogosci do Akademii. Pod koniec dziewietnastego stulecia termin aka-
demizm nabral pejoratywnego znaczenia, zaczal oznacza¢ martwa sztu-
ke — martwa w momencie narodzenia, w przeciwienstwie do zywej sztu-
ki, ktérg chcieli tworzy¢ arty$ci nowocze$ni. Zywa sztuka miata rodzié
sie z obserwacji wspodlczesnego zycia, z obserwacji tego, co przemijaja-
ce, ulotne, chwilowe i przygodne, a nie z nasladowania tego, co w sztuce
wieczne i niezmienne, pisal w roku 1863 Charles Baudelaire.' Drugi para-
doks zawarty jest w wyrazonym u progu nowoczesnos$ci przekonaniu Im-
manuela Kanta, Ze sztuki piekne s3 dzielem wyjatkowego daru jakim jest
geniusz, a genialno$¢, powiada niemiecki filozof, jest catkowitym przeci-
wienistwem ducha nasladownictwa. Mozna sie nauczy¢ zasad fizyki i in-
nych nauk, ale nie mozna nauczyc sig pisac petnych polotu wierszy, chocby
wszystkie przepisy dotyczqgce poezji byty nie wiedziec jak doktadne, a wzory
nie wiedziec jak znakomite.?

Oba te paradoksy zdaja sie podwazad samg idee szkolnictwa arty-
stycznego, samg idee nauczania sztuki, a przeciez wiemy, Ze jest to nie-
prawda. Arty$ci zawsze pobierali jakie§ nauki, cho¢ jeszcze w XIX stule-
ciu przewazatl tradycyjny model nauczania sztuki oparty na relacji mistrz/

*) tekst ten wczesdniej zostal opublikowany w: Cztowiek i Spoteczerstwo, 2008, tom XVIII



uczen — wymog formalnego wyksztalcenia poswiadczonego dyplomem
wyzszej uczelni nie byt konieczny, wystarczylo, ze mlody adept sztuki ter-
minowat przez jaki$ czas u wybranego mistrza zaznajamiajac sie z pod-
stawami warsztatowymi. Profesjonalizacja zawodu artysty, mierzona
ukoniczeniem wyzszej uczelni artystycznej, nabrala przyspieszenia po II
wojnie, a doktadniej w latach 6o. ubieglego wieku. Diana Crane pokazu-
je ten proces na przykladzie powojennej amerykaniskiej awangardy. Spo-
$rod abstrakeyjnych ekspresjonistéw (artys$ci urodzeni w latach 1900-1915,
wlasny styl wypracowali w latach 40.) 75% nie posiadato formalnego wy-
ksztalcenia artystycznego, a jedynie 10% legitymowalo sie tytutem Master
of Art, a wiec dyplomem szkoly wyzszej. Wérdd artystéw minimal-artu
ipop-artu (urodzeni w latach 1925-1935, debiutujacy w drugiej potowie lat
50.1na poczatku 60.) juz tylko 44% nie posiadato formalnego wyksztalce-
nia, a ukoficzonymi studiami mogto sie wykazac 25 % artystéw minimal
artu i 30% artystow pop-artu. Sposrod fotorealistow (urodzeni w latach
1935-1945, debiutujacy na przetomie lat Go. i 70.) jedynie 20% nie posia-
dalo formalnego wyksztalcenia, natomiast 41% ukonczylo studia. Wskaz-
nik ten byt jeszcze wyzszy w przypadku artystow tzw. pattern painting (styl
zrodzony w polowie lat 70) —13% nie posiadato formalnego wyksztatcenia
akademickiego, a 51% ukoniczylo szkoly artystyczne z tytutem magistra.

O czym $wiadczy pokazana przez Diane Crane tendencja? O po-
stepujacej profesjonalizacji sztuki — sztuka, jak wszystkie inne dziedzi-
ny wspblczesnego zycia, podlega profesjonalizacji, a w zwigzku z tym co-
raz trudniej zosta¢ uznanym artysta bez ukonczenia wyzszych studiéw
artystycznych. Liczba szkdl artystycznych wzrasta, wzrasta tez liczba ab-
solwentéw tych szkoél. Niektérzy moéwia, ze prowadzi to do dewaluacji dy-
ploméw, ale — jak stusznie zauwazyl juz dawno temu Pierre Bourdieu
— pierwszymi ofiarami dewaluacji tytutéw szkolnych s3 osoby nie posia-
dajace tych tytuléw, bo to przed nimi, w pierwszej kolejnosci zamykaja
sie §ciezki kariery artystycznej4 — sposrdod abstrakcyjnych ekspresjonistow
az 75% samoukoéw doszto do znaczacej pozyciji artystycznej, a trzydziesci
lat péZniej, wérdd malarzy pattern painting, jedynie 13%. Warto tez zwro-
ci¢ uwage na jeszcze jednej aspekt profesjonalizacji zawodu artysty. Arty-
sta posiadajacy dyplom wyzszej uczelni artystycznej przestaje by¢ artysta
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funkcyjnym, zmuszonym do cigglego wykazywania sie swoimi umiejet-
no$ciami, ciaglego przekonywania widzéw, ze zastuguje na miano artysty,
poniewaz tytul artysty zostal mu przyznany przez grono profesjonalistow,
ktére uznato, ze posiadl wystarczajaca wiedze i umiejetnosci, by by¢ artysta.

Céz wiec z przywotanymi na poczatku paradoksami? Stracily racje
bytu? Nie do korica, ale dzisiaj staly sie raczej sitg niz staboscia szkolnictwa
artystycznego. Paradoksy te, od ponad stu lat przypominaja szkolnictwu
artystycznemu, ze nie jest doskonale, ze musi sie nieustannie reformowac,
by nie popa$¢ w akademizm, czyli skostniate doktrynerstwo przekonane,
ze znalazto wlasciwy sposéb nauczania sztuki, bo sztuki — tu Kant wyka-
zal sie niebywalg intuicja — rzeczywiscie nie mozna sie nauczy¢. W naucza-
niu sztuki ogromna role, tak dzisiaj, jak i zawsze, odgrywa samoksztalce-
nie. Prawdg jest tez, ze sztuka, zywa sztuka, rodzi sie ze sprzeciwu wobec
tego, co za sztuke jest uwazane, takze ze sprzeciwu wobec tego, co za sztu-
ke uwazaja profesorowie Akademii.

2. Zmienne wizje nauczania sztuki.

Kazde nauczanie, takze nauczanie sztuki oparte jest na pewnych zasa-
dach, czy tez pewnej wizji pedagogicznej. Klasyczne Akademie, ktére sta-
ty sie obiektem ataku artystéw nowoczesnych, opieraly swoje nauczanie
na triadzie: talent — métier — imitacjas Talent byt uwazany za dar natury, za
co$ danego, przyrodzonego, chod nie tozsamego z genialnoscia, pojecie
geniuszu pojawito sie p6zniej i ma romantyczny rodowéd.® Talent byt za-
ledwie zapowiedzia, pewng potencja, z ktéra przychodzimy na $wiat, kté-
ra wymaga rozpoznania, rozwiniecia i oszlifowania, by mogta rozbtysnaé
pelnym blaskiem. Talent nie jest rtwnomiernie rozdzielony — jedni maja
talent, inni nie, ale przede wszystkim talent jest zawsze talentem do cze-
go$ — talentem do rysunku, $piewu, tafica itd. Métier oznaczat kunszt, rze-
mioslo, technike, ktérej opanowanie pozwala rozwina¢ sie talentowi, na-
tomiast imitacja nalezala do gtéwnych technik nauczania w klasycznych
Akademiach — nauczanie przez nasladowanie natury i dawnych mistrzéw.
Meétier i nasladownictwo pozwalaly studentowi Akademii wpisaé wlasny
talent w tradycje artystyczna lub — ujmujac to inaczej — oddac wiasny ta-
lent w stuzbe tradycji artystycznej.



Klasyczne Akademie zostaly zaatakowane przez artystow nowocze-
snych, a panujace w nich reguly nauczania wyszydzone i oémieszone, jak
scholastyka przez zwolennikéw nowozytnej nauki. Arty$ci nowoczeéni
nie poprzestali na odrzuceniu Akademii, lecz prébowali powolywac wia-
sne szkoly artystyczne. Najbardziej znang szkotg artystyczng stworzona
przez artystow nowoczesnych stat sie Bauhaus, zalozony w 1919 roku przez
Waltera Gropiusa w Weimarze, przeniesiony p6zniej do Dessau i ostatecz-
nie zamkniety w 1932 roku. Metoda nauczania wypracowana w Bauhau-
sie, ktéra mozna uznac za wzorzec nowoczesnej dydaktyki opierata sie na
triadzie: kreatywno$¢ — medium — innowacja.’

W modernistycznym nauczaniu kreatywnos¢ zastapila talent. R6z-
nica miedzy talentem a kreatywnogécig polega na tym, ze pierwszy dany jest
niektérym (wybranym), podczas gdy kreatywnos¢ wasciwa jest wszystkim
ludziom; talent nakierowany jest na okreslong dziatalno$¢, natomiast kre-
atywnosc jest ogblna dyspozycja do reagowania na swiat. Celem nowocze-
snej szkoly artystycznej miato by¢ rozwijanie kreatywnoéci. Argumentéw
na rzecz tezy, ze czlowiek jest z natury tworczy szukano w spontanicznej
kreatywnos¢ dziecka i poetyckim mysleniu przypisywanym ludom pier-
wotnym — nauczanie miato polega¢ na odzyskaniu tej pierwotnej kreatyw-
nosci zagubionej we wspélczesnej kulturze.® Wszyscy teoretycy wychowa-
nia poczatku XX wieku, od Rudolfa Steinera po Johna Dewey'a i Herberta
Reada przyjmowali, ze punktem wyjscia edukacji artystycznej nie powinny
by¢ reguty, konwencje czy tradycja, lecz pierwotna, przyrodzona czlowie-
kowi kreatywnos¢. Do tej idei nawigzywat Joseph Beuys w swojej stynnej
formule Jeder Mensch ist ein Kunstler. Jakie byty konsekwencje zastapie-
nia talentu kreatywno$cia? 1) nic nie powinno ogranicza¢ dostepu do edu-
kacji artystycznej, kazdy ma prawo do rozwijania swojej kreatywnosci, 2)
przedmiotem nauczania powinna by¢ sama sztuka, a nie tylko jej techni-
ki, 3) wprowadzenie do sztuki, a wiec twérczego myslenia powinno po-
przedzadé wszelka specjalizacje, cztowiek powinien by¢ przede wszystkim
tworczy, nauczy¢ sie tworczego, samodzielnego myslenia, a dopiero p6z-
niej wybrac swoja zawodowg specjalizacje (idea kursu podstawowego).?

Medium zastgpilo métier. R6znica miedzy métier a medium pole-
ga na tym, ze pierwsze ma historyczny, a drugie transhistoryczny charak-
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ter. Student, ktéry opanowal malarskie métier, opanowat techniki malar-
skie, stawat sie cztonkiem cechu malarzy, malarstwem bylo dla niego to,
czym zajmowali sie malarze, natomiast student, ktéry studiowat malar-
skie medium, badatl jezyk malarstwa, miat za pomocg tego jezyka powie-
dziec co$, czego nikt przed nim w tym jezyku nie powiedzial, miat zatem
zakwestionowac dotychczasowe sposoby uzycia malarskiego jezyka i uka-
za¢ nowe sposoby. Celem nauczania bylo zatem zapoznanie studenta nie
tyle z technikami artystycznymi, co z jezykiem sztuki, a $cislej, z jezy-
kiem poszczegblnych mediéw sztuki. Jakie byly konsekwencje zastapienia
métier przez medium? Przede wszystkim przesuniecie uwagi z technik
artystycznych na jezyk wizualny — kazde medium dysponuje wlasnym je-
zykiem, wlasnym stownictwem i gramatyka, wlasna syntaktyka i seman-
tyka, opanowanie tego jezyka i jego regut stawalo sie zadaniem studenta.

Inwencja zastapita imitacje. Imitacja jest technika reprodukcii, in-
wencja technikg produkcji; imitacja reprodukuje ciggle to samo, inwencja
poszukuje ciggle czego$ nowego; imitacja poszukuje ciaglosci, inwencja
nowosci. Celem nauczania stalo sie prowokowanie ciggle nowych odkry¢,
zachecanie studentéw do nieustannego eksperymentowania z ogranicze-
niami medium, wykraczania poza te ograniczenia i koncentrowania uwagi
na samym jezyku mediéw, a wiec na formalnej (jezykowej) stronie sztuki.

Nowoczesny model edukacji artystycznej mozna zatem przedstawic¢
nastepujaco: kreatywnos¢ jest Zrédlem nieustannej inwencji, pomystowo-
$ci, sprzeciwu wobec tego, co zastane, dane, otrzymane od poprzednikéw,
poniewaz jest zachetg do od$wiezenia spojrzenia, wyzbycia sie rutyny; in-
wencja ta nakierowana jest na medium, a $cislej na odziedziczone po po-
przednikach media sztuki; nauczyciel jest nie tyle mistrzem dzielacym
sie ze studentami swoja wiedzg techniczng, co przewodnikiem zacheca-
jacym studentéw do ciaglego przekraczania wiedzy na temat poszczegol-
nych mediéw sztuki. Paradoks Bauhausu, uczelni zalozonej i prowadzonej
przez najwybitniejszych artystéw nowoczesnych — Walter Gropius, Wassi-
ly Kandinsky, Paul Klee, Laszlo Moholy-Nagy, Theo van Doesburg, Josef
Albers, Marcel Breuer, Lyonel Feininger, Oskar Schlemmer, polegal na
tym, ze to znakomite grono artystow-pedagogdéw nie wyksztalcito ani jed-
nego studenta, ktéry osiggnalby range artystyczng poréwnywalng z pozy-
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cja swoich nauczycieli.” Nie oznacza to oczywiscie, ze dydaktyczne meto-
dy Bauhausu nie sprawdzity sie w innych szkotach, np. budapeszteriskim
Bauhausie (Muhely), ktérego absolwentem byt Victor Vasarely.

Wypracowany w Bauhausie model edukacji artystycznej zatamat
sie w latach 70. Wyrazem tego zalamania byl termin ,postmodernizm” —
jeszcze w latach 6o. kazdy chciat byé nowoczesny, w latach 770. juz nie bylo
to takie oczywiste, a w latach 8o. termin ,nowoczesny” przestat by¢ uwa-
zany za komplement i wbrew nazwie, zaczat oznaczaé obronicow dawnej
sztuki. Zmiana ta znalazta odzwierciedlenie w nowym modelu edukacji
opartym na triadzie: postawa — praktyka — dekonstrukcja."

Pojecie kreatywnosci stalo sie podejrzane jako pojecie metafizycz-
ne iideologiczne, stuzace wspieranie status quo, jego miejsce zajeta posta-
wa. Celem edukacji artystycznej stato sie wypracowanie wlasciwej postawy.
Pojecie postawy wziete zostalo ze stynnej wystawy Haralda Szeeman-
na When Attitudes become Form zorganizowanej w Kunsthalle w Bernie
w1969 roku. Sztuka jest postawg wobec rzeczywistosci, a doktadniej, kry-
tyczng postawag wobec zniewalajacych ludzkie Zycie ideologii, jest zatem
krytyka biowtadzy (wtadzy nad zyciem). Zeby artysta mégt sprosta¢ temu
zadaniu musi by¢ obeznany z teoriami wspoétczesnej biowtadzy, w tym
z teoriami kultury wizualnej, ktéra biowtadza sie coraz czesciej postuguje.

Pojecie medium ustgpito miejsca pojeciu praktyka. Praktyka wia-
ze sie nie tyle z technicznym, co spotecznym podziatem, ma wiec mniej
formalne niz medium, a bardziej spolteczne (i polityczne) zabarwienie.
Przykladowo, praktyka malarska nie oznacza $rodkéw i technik malar-
skich (métier) ani wlasciwego dla malarstwa jezyka (medium), lecz miej-
sce malarstwa w przestrzeni spotecznej, wypracowane na potrzeby malar-
stwa instytucje produkcji, dystrybucji i recepcji. Pojecie praktyki zmienia
réwniez stosunek do sztuki. Zamiast szukad jakiej$ istoty sztuki, mowi
sie teraz o rbéznych, historycznie zmiennych, a tym samym zwigzanych
i zaleznych od kulturowych kontekstéw praktykach artystycznych. Sztu-
ka staje si¢ w ten sposéb jedna z praktyk znakowania (signifying practi-
ce), wchodzaca w rozmaite relacje z innymi praktykami, szczegélnie tymi
zwigzanymi z kulturg medialna.

Trzecim pojeciem nowej, postmodernistycznej triady jest pojecie de-
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konstrukeji, znoszace opozycje miedzy imitacja (nasladownictwem) i in-
wencja (innowacja). Jezeli imitacja jest powtérzeniem a innowacja réznica,
to dekonstrukcja taczy oba te pojecia, a doktadniej, odkrywa r6znice w po-
wtorzeniu i powtdrzenie w réznicy — piosenka Roya Orbisona In Dreams
przeniesiona do filmu Davida Lyncha Blue Velvet, czy piosenka Anny Jan-
tar Nic nie moze wiecznie trwac wykorzystana jako podktad muzyczny do
zmiksowanego filmu Kieslowskiego Krétki film o mitosci w video Tomasza
Kozaka (Sex and Character, 2004) jest tym samym i innym jednoczesnie,
jest powtérzeniem i r6znicg. Dekonstrukcja znosi wszystkie tradycyjne,
binarne opozycje — produkcja/reprodukcja, oryginalno$é/wtornosc, obec-
no$é/nieobecnosd, sztuka/niesztuka, podwazajac ich esencjalizm i kon-
centrujac sie na oddzielajacej te pojecia ramie, czyli parergonie, na proce-
sie ramowania. Inaczej méwiac, odkrywa sztuke w niesztuce i niesztuke
w sztuce, a $cislej rzecz ujmujac, pyta, co sprawia, ze takimi podziatami
sie postugujemy i co z tego dla nas wynika?

Czy triada postawa — praktyka — dekonstrukcja ktadzie solidne podsta-
wy pod nowy model edukacji artystycznej, czy jest tylko wyrazem (sympto-
mem) wyczerpania sie wczes$niejszego, modernistycznego modelu eduka-
¢ji? Pytanie to mozemy zawiesi¢. Wiemy bowiem dzisiaj dobrze, ze zaden
model edukacji artystycznej nie eliminuje do korica modeli wczeéniej-
szych. Trudno sobie wyobrazi¢ szkole artystyczng, w ktérej nie naucza-
no by studentéw kunsztu, technik artystycznych, a wiec métier. Trudno
sobie wyobrazi¢ szkote, ktérej pedagodzy odrzucili by catkowicie pojecie
medium, chociaz wprowadzenie do programéw nauczania zajec z inter-
mediéw, multimediéw, miksowanych mediéw (mixed media), czy nowych
mediéw w istotny sposob zmienia wezesniejsze rozumienie medium. Cho-
dzi wiec nie tyle o nauczanie, o to, czego rzeczywiscie naucza sie w szkole
artystycznej, lecz o pewna wizje nauczania sztuki, ktéra skutecznie badz
nieskutecznie przygotowuje studentéw do funkcjonowania we wspoélcze-
snym $wiecie sztuki. Wiadomo przeciez, ze model nauczania oparty na
triadzie talent — métier — imitacja bedzie tworzyt sfrustrowanych rzemiesl-
nikéw przekonanych, ze dzisiejszy §wiat sztuki preferuje pseudoartystycz-
ne dowcipy i zarty kosztem prawdziwego warsztatu artystycznego. Kazdy
absolwent takiej uczelni znajdzie mnéstwo przyktadéw potwierdzajacych
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te teze — Maurizio Cattelan, bracia Chapman, Tracey Emin, Sylvie Fleury,
Felix Gonzales-Torres, Damien Hirst, Sarah Lucas, Gabriel Orozco i wielu
innych, mniej stawnych.’> Wiadomo réwniez, ze model edukacji oparty na
modernistycznej triadzie kreatywnos¢ — medium — innowacja pozwoli absol-
wentowi odnalez¢ sie w §wiecie dizajnu, projektowania, reklamy, w $wie-
cie ustug plastycznych, na ktére jest dzisiaj ogromne zapotrzebowanie (es-
tetyzacja), ale nie utatwi mu dostepu ani nawet zrozumienia dzisiejszego
$wiata sztuki. Dzisiejszy $§wiat sztuki (artworld) wyrasta bowiem z triady
postawa — praktyka — dekonstrukcja. Znajomo$¢ tej triady jest niezbedna dla
kompetentnej partycypacji we wspotczesnej praktyce artystyczne;.

3. Funkcje sztuki, funkcje Akademii.

Historia szkolnictwa artystycznego naznaczona jest pietnem akademizmu.
Ucieczka przed akademizmem byly wszystkie edukacyjne inicjatywy arty-
stow nowoczesnych — plenery, letnie szkoty, grupy, stowarzyszenia, galerie,
wreszcie uczelnie, takie jak Bauhaus, czy zakladane w porewolucyjnej Rosji
Akademie nowego typu — Inchuk (Instytut Kultury Artystycznej) i Wchute-
mas (Wyzsze Pracownie Techniczno-Artystyczne) w Moskwie (obie powo-
tane w 1920 roku) czy Swomas (Wolne Pracownie Artystyczne) w Peters-
burgu (otwarte w 1919 roku).” Akademizm utozsamiano bowiem z martwa
sztukg, kopiowaniem historii sztuki, a nie z zywa sztuka, wlgczong w spo-
teczne przemiany.

Napiecie miedzy tradycja a wspoblczesnoscia, martwa i zywa sztu-
ka, a doktadniej, miedzy artystyczng tradycja a modernistycznym projek-
tem i utopia nowego Zycia, bylo sitg napedzajaca nowoczesne szkolnictwo.
Okoto 1930 roku rewolucyjna utopia modernizmu osiggneta swoj kres, do-
szta do granic, poza ktérymi mogta by¢ juz tylko samooszustwem, twier-
dzi Manfredo Tafuri, dlatego w latach 30. zwolennicy nowoczesnosci nie
odrzucali juz tradycji, lecz dazyli do takiego przeformutowania tradycyj-
nych wartosci, zeby mogly skutecznie stuzy¢ spotecznemu rozwojowi. Ta-
kie funkcjonalistyczne podejscie do programu edukacji artystycznej na-
kreglili przedstawiciele szwedzkiego modernizmu w manifescie acceptera!
(1931). Kultura artystyczna — pisali — (...) musi dostosowac sig do Europy A,
w przeciwnym razie stanie si¢ catkowicie bezuzyteczna.s Europa A oznacza-
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ta nowoczesna, zindustrializowang cze$¢ kontynentu w przeciwienstwie
do zap6znionych, wiejskich regionéw Europy.’® Nowoczesna edukacja nie
miata odrzucad przeszlosci, lecz prowadzi¢ do wlasciwego zrozumienia
historii. Przeszto$¢ nie jest rezerwuarem form, ktére nalezy nagladowad;
celem edukacji artystycznej jest rozpoznanie logiki historii pozwalajace na
ciggle doskonalenie form. Doskonalenie form, czyli odréznienie prawdzi-
wej (stusznej) nowosci od falszywej nowosci, nowosci wynikajacej z roz-
poznania ludzkich potrzeb od nowosci narzucanej ludziom za pomoca
sprytnej reklamy. Prawdziwa nowos¢ odwotuje sie do tego, co w cztowieku
uniwersalne, podczas gdy falszywa nowo$¢ zeruje na ludzkich zachcian-
kach i pragnieniach; prawdziwa nowosc jest bezklasowa, podczas gdy fal-
szywa nowo$¢ wzmacnia spoleczne podzialy; prawdziwa nowo$¢ wyrasta
z przemyslenia historii, ma zakorzenienie w tradycji, jest stara i nowa jed-
nocze$nie, natomiast falszywa nowosc jest kwestig mody. 7

Arty$ci nowoczeéni prébowali znalez¢ dla sztuki spoteczne zasto-
sowanie, wskazac spoteczng funkcje sztuki. Wysitek ten okazat sie zgub-
ny dla sztuki. Zgodnie z nowoczesng ideologia, sztuka uzytkowa stanowi
co$ w rodzaju suplementu do sztuki czystej, ale zarazem sztuka nowocze-
sna jest bez sztuki uzytkowej niepelna czy tez niespetniona, poniewaz nie
potrafi doprowadzi¢ do rzeczywistego przeksztalcenia spoteczenstwa. Tak
wiec to, co mialo by¢ zaledwie dodatkiem, uzupelnieniem sztuki — sztu-
ka uzytkowa, zaczeto decydowac o tym, czym powinna byc¢ sztuka w ogé-
le. Sztuka czysta przeksztalcila sie w laboratorium pracujace na potrzeby
sztuki uzytkowej. Takiego charakteru zaczely tez nabierac oparte na no-
woczesnej ideologii szkoty artystyczne, dostosowujace swéj program do
potrzeb sztuk uzytkowej — sztuki, na ktorg istnieje zapotrzebowanie spo-
teczne. Takie postepowanie nazwad mozna akademizmem naszych czasow.
Przeciwko takiemu akademizmowi kieruje sie dzi$ sprzeciw artystéw, kto-
rzy nie chca dostosowywac sztuki do spotecznych oczekiwan, zdajac sobie
doskonale sprawe z tego, ze nie istnieje spoteczne zapotrzebowanie na ar-
tystow niezaleznych. Artysta niezalezny to ten, ktéry dopiero stworzy wia-
sng publiczno$é, ktéry dopiero znajdzie dla swoich propozycji spoteczne
zrozumienie i uznanie.
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16 Podziatem na Europe przemystu, kultury i folkloru postugiwat sie Le Corbusier w swojej
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Zbigniew Gorlak

Legoizm — uniform
cywilizowanego $wiata

Tym razem nawet, jak na alternatywngq galerig, program jest niecodzienny Ga-
leria Tiny Schwitenberg na brzegu Szprewy w centrum Berlina jest miejscem
awangardowych wystaw artystycznych. Na scianach wiszg same zdjecia syl-
wetek z czerwonych i zielonych swiatet ulicznych dla pieszych — po niemiec-
ku Ampelmannchen (faceci ze swiatet). Zrobitem zdjecia w 37 krajach swia-
ta —mowi autor Rainer Steinhart. Dla mnie » Ampelmannchen« to dokument
zwyczajéw, sposéb widzenia cztowieka w réznych krajach. Daj Bég, aby nie
zwycigzyt bezptciowy » Ampelmannchen« Unii Europejskiej. Szczegolne miej-
sce w wystawie zajmuje oSwietlenie drogowe z Gorzowa Wielkopolskiego (»to
moje dziecigtko, bo taki fajny, maty« — mowi artysta).

Hermann Schmidtendorf, korespondecja z Berlina

Trudno opisac zjawiska, ktore tocza sie woké! nas i nieustannie sg w fa-
zie rozwoju. Jeszcze trudniej sformutowad w precyzyjnej definicji pojecie,
ktore dotyczy danego zjawiska w $wiecie przesigknietym duchem postmo-
dernizmu. Wobec mysli wielkiego filozofa wspdtczesnosci Lyotarda, ktéra
moéwi o niemoznosci opisania i sformutowania oraz zamkniecia w pewne
klamry tzw. absolutnych prawd, autor staje przed karkotomnym zadaniem.
Bedzie to wiec, za Lyotardem, otwarta gra jezykowa czy mata opowiesc o zja-
wisku, ktore dotyczy estetycznego budowania otaczajacego $wiata, a maja-
cego swe podloze we wspolczesnej stechnicyzowanej rzeczywisto$ci. Swiat
otaczajacych nas form stworzyt uniform, ktéry nazwalem LEGOIZMEM.

Jest rok1998. W styczniu 1999 roku kraje rozwinietej Europy wpro-
wadzaja nowa walute — euro. Pozegnamy tradycyjne banknoty Niemiec,
Francji, Holandii, Wielkiej Brytanii, Wtoch i kilkunastu innych krajéw
europejskich. Kazda z tych walut byta wizualna, indywidualng wizytéwka
danego kraju. Nowe pienigdze stang sie internacjonalng estetyka Europy.
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Demokratyczny porzadek wymusza traktowanie wszystkich na réwni. Be-
dziemy mieli na papierowych walorach wybitych my$licieli z poszczegdl-
nych panistw, najpopularniejsze budowle kojarzace sie z kazdym krajem:
wieze Fiflle’a, Colloseum, Brame Brandemburska. Od stycznia dostanie-
my do rak banknoty, w ktérych zatart sie temperament estetyczny krajow
tradycyjnej Europy. Réznorodnosc potraktowano jednakowym jezykiem.

Koniczy sie rok 1998. Kt6z nie kojarzy sobie nazw: Toyota, Audi,
Mercedes, Peugeot, Renault, Citroén, czy Ford z markami samochodéw.
Kilkanascie najwybitniejszych produktéw przemystu motoryzacyjnego
rozpoznawaty nawet kilkuletnie dzieci. W ostatnich latach nastapita rzecz
zdumiewajaca. Po drogach calego §wiata mkna samochody, ktérych ksztatt
nic nie méwi o marce pojazdu. Tylko wybitni znawcy motoryzacji sa w sta-
nie odrézni¢ samochéd po ksztalcie. To znak fabryczny lub nazwa auta
umieszczonego na masce pozwala na rozszyfrowanie firmy, ktéra jest pro-
ducentem. Co zdarzylo sie w estetyce produktéw motoryzacji? Co spowo-
dowalo, ze forma réznych marek stala sie tak jednolita, jakby byta zbudo-
wana z klockéw Lego? Indywidualizm charakterystyczny dla garbusa, tzw.
cytryny lub Renaulta 5 zagubit sie gdzie§ w masie jednakowego ksztattu.
Wybitni projektanci form samochodéw (Colani”) pracuja dla wielu firm
motoryzacyjnych. Jeden tworca jest zaré6wno autorem masek aut japon-
skich jak i wloskich, i niemieckich. Obowigzujacy standard konczy wiek
XX. Wkraczajac w nowe tysiaclecie, formy produktéw naszego codzien-
nego zycia, staly sie jak uniformy wojskowe, obowigzujgce we wszystkich
armiach $§wiata. Wyglada to tak, jakby uniformy te wyszty spod igly jed-
nego krawca. Jaka jest przyczyna ujednolicenia i upowszechnienia formy?
Jak nazwac takie zjawisko? Co stanowilto poczatek tego sposobu mysle-
nia, ktéry ujawnia sie w estetyce wielu produktéw we wszystkich dziedzi-
nach zycia?

Bardzo istotne zdarzenie, w ktérym mozna dostrzec poczatki wyzej
postawionego problemu, miato miejsce w matym skandynawskim kraju
— krolestwie Danii. Powstanie klockéw Lego i ich rozwdj jako catego sys-

*) Luigi Colani — niemiecki dizajner rozpoznawany przez stosowanie w projektach organicz-

nych, ,biodynamicznych” form — przyp. red.
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temu byt wynikiem wieloletnich badan i obserwacji rynku zabawek dla
dzieci. A wspaniala my$l systemu Lego oparto na prostej zasadzie dosko-
natosci koloru i form. Podstawg stat sie zestaw tr6jbarwny tzw. triady: z6t-
ci, czerwieni i btekitu. Te czyste kolory, ktére w nomenklaturze graficznej
nosza nazwy cyan, yellow, magenta zostaty dopasowane do gustéw odbior-
cy w postaci z6tci chromowej, czerwieni makowej i blekitu na pograniczu
kobaltu i turkusu. Kolory, chociaz kontrastujace, sprawiaja wrazenie fagod-
nych i wywolujg wrazenie optycznej czystosci, sprawiaja rado$é. To wia-
$nie jest ta droga, ktéra powoduje maksymalne zadowolenie z estetycznej
doskonato$ci przedmiotu. Takie samo zadanie ma forma elementu z sys-
temu Lego. Podstawg jest klocek o wymiarach 1,5 centymetra szeroko$ci
na1centymetr wysokosci oraz dla dzieci do lat trzech bryly 3,1 centymetra
na1,9 centymetra zwane Duplo. Poza tym nie zostaty wprowadzone zadne
innowacje dotyczace ksztattu — prostopadlosciany moga byc jedynie dtuz-
sze albo krétsze. Réwniez masa, z ktorej zostaty wykonane elementy, cha-
rakteryzuje sie doskonaloscia technologiczng. Klocek, ktéry mito trzyma
sie w reku daje przyjemnos¢ i zacheca do zabawy. Niezniszczalnosc i per-
fekcja faczenia ze soba poszczegdlnych elementéw pozwala na bezpiecz-
ne i wieczne uzytkowanie. By¢ moze Lego — System przetrwa tak dtugo,
jak malarstwo w jaskiniach Lascaux.

Klocki Lego czerpiace inspiracje ze wczesniejszych zabawek kon-
strukcyjnych wyparty z rynku wiekszo$¢ konkurentéw. Drewniane klocki
poszty w zapomnienie. Kariera matych prostopadloécianéw w trzech pod-
stawowych kolorach pokazata, ze system jednolity i zwarty jest odpowie-
dzig na zapotrzebowanie naszych czaséw. Wydarzenie to byto na miare
piramid egipskich. W systemie Lego wykorzystano taka samg zasade, jak
w starozytnych budowlach, ktére powstaly z identycznie ociosanych sze-
$ciennych bryt. Tylko ze mlodym, wspélczesnym budowniczym zostato
zaoszczedzone wiele trudu w konstruowaniu nowoczesnych piramid. Two-
rzenie malych budowli stalo sie w naszej rzeczywisto$ci przyjemnoscia
iuczeniem sie organizowania estetycznej przestrzeni. Z tego samego mo-
dutu, matego prostopadloscianu powstaly w nieskoticzonej ilodci tréjwy-
miarowe formy, po to, by w krétkim czasie poprzez zdemontowanie stracié
swoj sens istnienia. W domach cywilizowanego $wiata, w krajach bied-
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nych i bogatych tworzono proste i skomplikowane, z6tto-niebiesko-czer-
wone ksztalty. Tak jak dolar stat sie podstawowym walorem w rekach oby-
wateli $wiata i wyrazem ich finansowych mozliwosci, tak klocki Lego staty
sie najpowszechniejszym na naszym globie przedmiotem zabawy dla istot,
od najmtodszych, az do wieku mtodzieficzego. System Lego to estetyczny
wzbr zestawienia form z elementéw podstawowych, wykluczajacych jed-
nak jakakolwiek manipulacje barw. Taki system uksztattowat u odbiorcow
pewien typ wrazliwosci na kolor, forme i zastosowany materiat. Narzuca-
nie takiego spojrzenia na mozliwosci realizowania form w tym systemie
bylo przyczyna powstania niby swobodnej, a jednak ograniczonej posta-
wy wobec form otaczajacego $wiata. Wlasénie takie zjawisko mozemy na-
zwad legoizmem, zjawiskiem, w ktérym obowigzuje niewysublimowana,
ale powszechna i fatwa forma. Zniszczony zostat indywidualizm, a przy-
zwyczajono sie do budowania wedlug zaproponowanego schematu. Po-
trzeba wygody, tatwych i uzytecznych rozwigzan przyczynity sie do zaak-
ceptowania tego kierunku, poniewaz odpowiada wymaganiom ludzi. Jest
to tak oczywiste jak zasady barw ochronnych uniformu zotnierza, ktéry
wiadomo, ze dla jego bezpieczeristwa w warunkach pustynnych, powinien
by¢ koloru piasku, a na tle laséw i tak w barwie zieleni.

Apogeum rozwoju klockéw Lego przypadlo na potowe lat dziewiec-
dziesigtych. Ostatnie dziesieciolecie XX wieku przyniosto nowe medium.
Na rynku pojawilo sie narzedzie do kreowania form — komputer. Zadaé
mozna sobie pytanie: Jakie cechy tacza system klockéw Lego i program
powstaty w komputerze? To tatwos¢ w ksztattowaniu wizualnego obrazu.
A zasada projektowania podobna jest rowniez w formie: w systemie Lego
buduje sie z elementéw sze$ciennych i podstawowych koloréw, a w pamie-
ci komputera z matego, kolorowego punktu-piksela. W rekach milionéw
uzytkownikéw znalazl sie produkt pozwalajacy na konstruowanie obra-
zOw z gotowych, wspaniatych programéw. Najwybitniejsi projektanci form
i przecietni uzytkownicy komputeréw, w oparciu o klocki-piksele tworza
$wiat ze standaryzowanych obrazéw. Ten sam punkt buduje ksztalty sa-
mochodéw oraz inne proste i skomplikowane przedmioty. Zoptymalizowa-
nie ksztattéw spowodowalo, ze wytwory naszej cywilizacji zawezily swoje
pole indywidualizmu do minimum, za nieefektywne uznajac artyzm i niu-
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anse rzemiosta. Zachwyt spoteczenistw nad nieznana dotad sprawnoscia
tego narzedzia wytworzy! presje korzystania przy projektowaniu wylgcz-
nie z komputera. Trudno sobie wyobrazi¢ projektanta, ktéry w swojej pra-
cy nie postugiwalby sie komputerem. Otrzymujemy produkty, ktére upo-
dabniajg sie do siebie jak dzisiejsze automobile.

Prawa ekonomii ukierunkowujg produkcje w ten sposéb, ze towa-
ry ksztaltowane, s3 estetycznie wedtug obowiazujacego standardu tak,
aby odpowiadatly wspblczesnym wymaganiom. Czy bedzie to tyzka, kra-
wat, plakat, samochéd, dom, film, a nawet podanie napisane do jakiejkol-
wiek instytucji s3 one produktem tego samego narzedzia i tego samego
sposobu projektowania. Latwo$¢ produkowania stala sie powszechna, do-
stepna dla kazdego, ale wynikiem tego jest nietrwato$¢ towaru. Produkty
te przez swoje ujednolicenie i standaryzacje staly sie, podobnie jak kloc-
ki Lego w $wiecie zabawek, uniformami obowigzujacej estetyki. Legoizm
to nowy styl obowiazujacy w codziennosci. Epoka trwatosci i rzemie$lni-
czej finezji przechodzi do przesztosci. Tak jak system prostoty, estetyki
i precyzji zastosowany w Lego trafit w potrzeby rynku Europy lat 0., tak
komputer odpowiedzial wyzwaniom terazniejszosci. Wielki rozwdj tech-
nologiczny i globalizacja wielu zjawisk wspo6tczesnosci popchneta postep
cywilizacyjny w kierunku tworzenia rzeczy szybko i oplacalnie, czego wy-
nikiem jest ujednolicenie. Widac to w wielkich korporacjach, ktérych pro-
dukty, do tej pory powstajace w odrebnych firmach, tracg indywidualizm.
Przykladem skoncentrowania przedsiebiorstw w jedng wielka firme moze
by¢ przemyst filmowy.

Zjawisko legoizmu mozna dostrzec w sposobie podejscia do pro-
dukgji filmu. Przystepujac do realizacji, wybiera sie temat, ktéry musi od-
powiadac oczekiwaniom widzéw. Oczywiscie montaz zdjeciowy nie koni-
czy rezyserskiego dzieta. Dlatego bada sie opinie reprezentacyjnej grupy
spoteczenistwa, przedstawiajac probnie przygotowang wersje materiatu.
Na podstawie reakcji widzow ocenia sie, ktére kawatki wzbudzaja emocje.
Czesci, ktére nie cieszg sie aplauzem, wycina sie, a z pozostatych, spraw-
dzonych, tworzy sie film. W tym wypadku juz nie rezyser proponuje swo-
ja wizje, tylko o poziomie produktu decyduje odbiorca. Bardziej, niz rze-
czy zaprojektowane z artyzmem, ceni sie doskonate technologicznie, ale
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pozbawione polotu rzemiosto. Producent stal sie raczej bacznym obser-
watorem zapotrzebowan rynku, niz tworcg. Sukcesem jest zaakceptowa-
nie danego produktu przez spoteczenstwo, a nie przedstawienie oferty
nowatorskiej i warto$ciowe;.

Swiat zrezygnowat z réznorodnosci na rzecz przecietnosci i po-
wszechnosci. Tak jak klocki Lego zyskaty wsr6d matych obywateli miedzy-
narodowy stawe, tak programy komputerowe staly sie alfabetem wszyst-
kich spoteczenstw. Legoizm to zjawisko, ktére opisuje zachowania ludzi
w postmodernistycznym $wiecie. Wspblczesno$¢ przyjela nowy, wszyst-
kim zrozumialy jezyk estetyki.

Na murach, budynkach i pociggach Nowego Jorku, Barcelony, Pa-
ryza, czy Koluszek pojawity sie trudne do rozszyfrowania napisy. Pisza
to grupy mlodych ludzi identyfikujacych sie z grupg EWC- ewrywhere
crew. Cala architektura, wnetrza publicznych pomieszczen zabazgrane s3,
jak wolne kartki papieru u dzieci, ktére przerazit horror vacui. Ten sam
tekst stat sie jezykiem porozumiewawczym mlodziezy na calym §wiecie.
Jeszcze jedno zjawisko, ktore ukazuje, ze jestesmy matg globalng wioskg.
W tym momencie mozna zacytowac stowa jednego z najwybitniejszych
myslicieli naszych czaséw, niedawno zmarlego sir Isaiaha Berlina: ... XX
wiek wytworzyt szczegolny sposéb radzenia sobie z trudnymi pytaniami: za-
miast na nie odpowiadac, uniewazniamy je. Nie ma wszak dzisiaj lepszego
sposobu zdyskwalifikowania pytania niz wskazanie, ze samo jego posta-
wienie moze w blizej niesprecyzowanym czasie prowadzi¢ do zniewolenia
kogo$ przez kogo$ innego. Doprawdy trudno okresli¢ droge i wytypowad
wartosci, ktére w przysztosci bedzie sie cenic. Przy relatywizmie prawd
i ogblnej ponowoczesnej ideologii coraz trudniej znalez¢ odpowiedzi na
pytania dotykajace probleméw wspotczesnosci.
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Antoni Porczak

Niejawna

Zajmiemy sie zjawiskami, ktére z réznych powodéw dzieja sie w ukryciu,
cho¢ ich skutki wczeéniej lub pdzniej staja sie widoczne. Nie jest to teo-
ria spiskowa, a tylko wskazanie, ze istnieje niejawna strefa funkcjonowa-
nia uczelni jako instytucji.

Rzeczywistg wiedze o instytucji nabywamy nie tylko przez zapozna-
nie sie z oficjalng struktura, przepisamii procedurami organizacyjnymi, ale
rowniez przez rozszyfrowanie stref niejawnych. To niejawne czesto odgry-
wa wieksza role niz oficjalne, przepisy zmieniajg sig, a my robimy po swoje-
mu, uwazajac to za najlepsza, lub nawet jedyna sensowng strategie dziatania.
Nigjawng sprobuje wskazac ograniczajac sie do kilku jedynie obszaréw nie-
jawnosci. Nazwe je: niejawna podstepnosc tradycji, niejasna struktura, niewi-
dzialna »face« technologii; one w sumie sprzyjaja réwniez niejawnej pedagogii.

Podstgpnosc tradycji ma zroédlo w ewolucyjnym rozwoju sapiens, tra-
dycjonalizm w pewnym sensie jest mechanizmem genetycznym. Na-
tomiast dla doktryny postgpu tradycja, to pielegnowanie zacofania, brak
innowacji. Ciggle powotywanie sie na tradycje bywa czesto usprawiedli-
wieniem malo tworczego zycia. Straznikami tradycji sa przewaznie impo-
tenci intelektualni i kreacyjni, a niejawna sprawia, ze wydaja sie wartoscio-
wi. Pilnuja dorobku, cudzego, z braku wiasnego. Oczywiscie, pilnowanie
czy kultywowanie tradycji samo w sobie nie jest naganne, moze nawet
chwalebne, ale pod warunkiem, ze nie wystepuje w zamian za zachowa-
nia tworcze i prospektywne. Jesli jednak niejawna funkcjonuje jako domi-
nujaca zasada regulacyjna moze byc¢ szkodliwe.

Podstgpnosc tradycji polega gtéwnie na tym, ze proponuje sukcesy
poprzednikéw w miejsce whasnych. Pod hastami tradycji uczelnie rozbu-
dowujag cmentarzyska przeszlosci, maskujac w ten sposéb swoja bezrad-
no$é wobec aktualnej rzeczywistosci i wezwan przysztosci. Tradycja ma
charakter cmentarzyska, kiedy nie da sie przetozy¢ (wykorzystad) jej do-
$wiadczenia na aktualnie przydatne.
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Wskazujac na tradycyjne zachowania niejawne nie mamy na mysli
takiej niejawnosci, z ktérej droga niejako naturalng wytaniana jest jawnosc,
ale taka, kiedy rozbudowywane sg sfery niejawnosci jako gtéwne praktyki
ukrywajace motywy dziatania. Powstawaniu (wtérnej niejako) niejawno-
$ci pomaga réwniez niejasny status uczelni panstwowych. Uczelnia pan-
stwowa to: ani spotka z udziatem Skarbu Panstwa, ani Spétdzielnia Pra-
cy. Oficjalnie zarzadza nig wybierany na okreslony czas (kadencja) Rektor
i Rada Zaktadowa, czyli Senat. W tym sensie uczelnie s3 radzieckie — nie
chce przez to o$mieszad ciat kolegialnych, poniewaz odgrywaja one pozy-
tywna role w demokratyzowaniu, czy kontroli instytucji, pod warunkiem
jednak, ze sktadajg sie z fachowcdw, a nie ze statystycznych, parytetowych
przedstawicieli poszczegélnych dziatéw.

Spoteczno$¢ uczelniana akceptuje nigjawng w ramach, ktérej nie
wirgcanie sig w zarzgdzanie przez funkcyjnych z wyboru funkcjonuje jako
zachowanie odpowiedzialne, rozumiejace, ale tez wygodne. Przedstawi-
cielstwo parytetowe (liczba przedstawicieli w zaleznosci od iloci zatrud-
nionych w danym dziale) tworzace ciala kolegialne to jednak nie to samo,
co profesjonalizm. To s3 dwie rézne kompetencje, mylone w strukturze
uczelni. Bardziej przyszlo$ciowe inwestycje mozemy odnotowaé w dzie-
dzinie materialnej uczelni, (budynki, sprzet), gorzej jest z mysleniem, fi-
lozofia i organizacja ksztalcenia. Nie oznacza to, Ze uczelnie s3 zarzadzane
tylko przez dyletant6éw, a jedynie, ze sama struktura decyzyjna jest: ana-
chroniczna, biurokratyczna, raczej socjalna niz racjonalna, wida¢ w niej
wyrazny palimpsest PRL. Demokracja juz jest, gorzej z profesjonalizmem.
Na tym etapie naszego rozwoju uczelniom potrzebni s3 menedzerowie i fa-
chowcy réznych umiejetnosci wiedzy i doswiadczenia.

Z samego poswigcenia sig, czy dobrych intencji ciat statutowych pra-
cujacych na rzecz wspélnoty uczelnianej niekoniecznie musza wynikac
dobre rezultaty. Funkcyjni po§wiecajg uczelni swoj czas kosztem wiasnej
pracy tworczej i rodziny, uczac sie zmudnie przez lata raczej piastowania
funkcji, niz umiejetnosci menedzerskich, po czym odchodza. Byé moze
dlatego wydluza sie kadencje, (pewnie wybraricy chca doréwnac w diu-
gosci sprawowania wladzy jej matuzalemom), ale czy to da lepsze rezul-
taty w zarzadzaniu? Raczej przedtuzy niekompetencje, ktéra mogta juz
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rok wczeéniej by¢ inng, nowg niekompetencja nastepnej kadencji. Czy
w ten sposéb da sie cokolwiek naprawic przez wprowadzenie do uczelni
Kanclerza®, ale Kanclerza tylko z nazwy, poniewaz nadal ma on kompe-
tencje jedynie Dyrektora Administracyjnego?

Zamiana nazwy zamiast zmiany kompetencji i funkcji w struktu-
rze pokazuje calg mizerie myslenia wybraricéw o zarzadzaniu uczelniami,
wyprodukowang na swoj partykularny uzytek. Tu widac jak myslimy o re-
formach, chcemy raczej oszukac niewtajemniczonych podkladajac im:
nazwy stanowisk, struktur lub proceséw brzmiace jak w dojrzatych de-
mokracjach i gospodarce rynkowej, ale wszystko zostawiajgc po staremu.
Czy nie lepiej zatrudniaé menadzera zamiast wkladac na barki naukow-
cow, lub plastykéw zadania decyzyjne i organizacyjne, ktére nie leza wich
kompetencjach? Postulaty takie zglaszane s3 w innych dziedzinach zycia
spolecznego w Polsce, stawia sie pytania, czy np. dyrektorem szpitala po-
winien by¢ lekarz? A moze lepiej, by lekarz leczyl? Jednak takie pomysty
oburzaja dotychczasowych funkcyjnych wybraricow, poniewaz mysla oni,
ze ich poswiecenie dla wspélnego dobra nie zostaje docenione. Oburza-
ja ich takie propozycje, bo nawet nie dostrzegaja swoich niekompetencji.

Bardziej pragmatycznie podchodzace do edukacji kraje juz daw-
no przeszly na system menedzerski, oddzielajacy zarzadzanie instytu-
cja od programowania naukowego czy artystycznego, ktérymi rzeczywi-
$cie zajmuja sie ciata naukowe lub artystyczne. My bronimy tradycji, czy
zascianka?

W naszym systemie nie bardzo tez wiadomo, kto naprawde i czym
zarzadza, ale ta wiedza nie jest tez na razie nikomu potrzebna. W trady-
cyjnym sensie wszystko dziata dobrze, bo nic sie nie zmienia, a $wiadcza
o tym i potwierdzaja to spizowe tablice zastuzonych w holach uczelni. Za-
rzadzanie uczelnia jest w duzym stopniu zarzadzaniem niejawnoscig, nie
jest oparte na wiedzy i do§wiadczeniu fachowcéw, badaniach czy poréw-
naniach miedzy réznymi mozliwo$ciami. Oparte jest na tradycji, czyli
inercji parytetowych przedstawicieli kadencyjnej wladzy. Ciata kolegial-

*) stanowisko Kanclerza w miejsce Dyrektora Administracyjnego w uczelniach paristwowych

wprowadzita ustawa Prawo o szkolnictwie wyzszym z 2005 roku — przyp. red.
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ne nie s w stanie zebra¢ niezbednej wiedzy o przedmiocie swoich de-
cyzji, jesli nawet sa kompetentne w sprawach naukowych lub artystycz-
nych, fatalne bywaja ich decyzje organizacyjne, osobowe czy budzetowe.

Swiat komplikuje sie coraz bardziej, zarzadzanie wymaga wiedzy,
narzedzi i umiejetnosci analizowania aktualnego stanu, podejmowania
decyzji, fachowego wykonawstwa. Wchodzi w zycie coraz wiecej regula-
cji 1 jesli nic sie nie zmieni bedziemy potrzebowad coraz wiecej energii
na ich obchodzenie, naginanie do tego tradycyjnego, do naszego przyzwy-
czajenia. Nigjawna utrudnia parametryzacje, standaryzacje, badanie jako-
$ci ksztalcenia, gdyz te oparte sg na jawnych i uzgadnianych kryteriach.
Uczelnie zatrudniajg duze ilosci ludzi, dysponuja znacznymi fundusza-
mi i dobrami materialnymi, potencjat ten nie jest dobrze wykorzystany
tak przez anachroniczne przepisy prawa, jak tez dyletanckie zarzadzanie.

Teraz czas na niewidzialng »face« technologii. Mowi sie, ze nie
uwzglednia ona niczego poza swoim rozwojem, tak jak geny dbaja jedy-
nie o reprodukcje. Dzi$ technologia nie pyta kultury, co ma robi¢, ani tez
o przyzwolenie, czy moze co$ zrobi¢? Wszystko co jest technicznie mozli-
we zostanie zrealizowane, nie pomoga protesty rad starcéw, a nawet mo-
dlitwy uczelnianych senatéw. Zatem, ta niejawnosc pozwalataby wierzy¢,
ze rozwoj technologiczny bedzie marginalizowat stary typ zarzadzania
mimo oporu spolecznosci akademickiej. Na tym polu wtajemniczenie
ma charakter technologiczny, trudny operacyjnie do opanowania przez
tak zwane autorytety, co wynika z charakteru skomplikowanych i ciggle
zmieniajacych sie narzedzi, bezkompromisowych w dokumentowaniu
czynéw decyzyjnych, choéby dlatego, ze wszedzie zostaja $lady dyletan-
tyzmu i oportunizmu organizacyjnego. Natomiast tradycyjna niejawna
moze spychad ksztalcenie do stref, gdzie podskdrnie istnieja jakie$ kryte-
ria, o ktérych sie nie méwi, ale one dziatajg. W tej sytuacji trudno dziwi¢
sie powszechnemu pogladowi spotecznosci uczelnianych, ze niejawnosé
jest wlasnie dobra, poniewaz nie naraza nas wszystkich na dylematy ak-
tualnej rzeczywistosci, pozwala tez nadal wierzy¢, ze wyksztalcenie to
nic innego jak wtajemniczenie (jak w $§redniowieczu).

Wydaje sie, ze dawna opozycja tradycja — nowoczesnosc, przera-
dza sie jednak w trudng koegzystencje tradycyjnej kultury ze swiatem
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nowych technologii. Porzucajac nieco paszkwilowe ujecie zarzadzania
uczelniami przejdZzmy do edukacji artystycznej. Technologie medialne
zmienily diametralnie $§wiat, w ktérym zyjemy, chod jak juz powiedzieli-
$my nie zmienily uczelni, zwlaszcza artystycznych. Tworzy sie nowa kul-
tura rézniaca sie znacznie od dotychczasowej. Nawet odbiorca mediéow
masowych przeksztalca sie w uzytkownika mediéw, a nie tylko konsu-
mentem ich tre$ci. Powstaje typ mediéw na zadanie, czego przyktadem
moze by¢ gléwnie Internet, a naszym zadaniem jest to, co tak trafnie
ujal w Wolnej kulturze Lowrence Lessig, ze chodzi o to, by uczniowie mo-
gli »komunikowac sig w jezyku XXI wieku«. Zmiany te mozna opisac jako
przejscie:

1. od edukacji opartej na kontakcie face to face do edukacji przez inter-
fejs, w innym ujeciu, od bezposredniego przekazu do zaposredniczo-
nego, czyli medialnego,

2. od nasladownictwa gotowego osobowego wzoru do rozpoznawania
i stosowania réznych procedur i strategii postepowania, przydatnych
danej osobie w aktualnym kontekscie,

3. od podporzadkowania autorytetom, do formowania samego siebie,

4. od respektowania porzadkéw hierarchicznych (pionowych) do prakty-
kowania relacji poziomych, partnerskich,

5. od przekazywania gotowej wiedzy od starszych mtodszym, do wy-
twarzania wiedzy, czy do$wiadczenia przez nauczycieli razem
z edukowanymi,

6. od systemoéw sitowych i odgoérnie ttoczacych widze i umiejetnosci edu-
kowanym, do systeméw oddolnie ssacych wiedze i do§wiadczenie od-
powiadajacg edukowanemu podmiotowi,

7. od piS§miennodci literalnej do wielo-medialnej,

8. od niejawnosci do jawnosci mechanizméw sprawczych.

Zatem ksztalcenie na poziomie wyzszym nie moze juz polegac na
prostej reprodukcji kompetencji przekazywanej w modelu mistrz — uczen,
a mogtoby by¢ raczej praktykowaniem przez studenta réznych aktualnych
technik i procedur taczacych obszary do§wiadczenia izolowanych dotad
przez specjalistyczne dziedziny. Inne jest dzisiaj réwniez usytuowanie
praktyki artystycznej w systemie spotecznym, inna jest sztuka oraz for-



my komunikacji. Wspélczesne warto$ci powstaja raczej przez lokalny
kontekst, niz klisze dominujacej kultury, a nasze do§wiadczenie w coraz
wiekszym stopniu jest zaposredniczone, czyli medialne.

Problem struktury i funkcjonalnosci instytucji uczelni wydaje sie
dzi$ wazniejszy od tresci edukacyjnych. Dzisiaj sztuka zarzadzania wy-
daje sie by¢ sztuka sztuk. Nowg i znaczaca tendencja w sztuce wydaje sie
by¢ performatywno$é, a w odbiorze operacyjna percepcja w miejsce do-
tychczasowej kontemplacyjnosci. Uczelnie jednak realizuja jeszcze zaloze-
nia przedmedialnego paradygmatu sztuki, nieznajacego interaktywnosci
i performatywnosci odbiorczej. Wykladane teorie, to najczesciej dziewiet-
nastowieczne opisy (nawet nie analizy) dziela, dziela jako przedmiotu
w konwencji tradycyjnie rozumianej historii sztuki.

Dzieki wysokozaawansowanym technologiom zmienia sie nie tylko
wyraz aktualnej rzeczywisto$ci sztuki (wszedzie napotykamy obrazy elek-
troniczne), waznym przesunieciom funkcji ulegly réwniez: status arty-
sty, status odbiorcy, status dzieta niebedacego juz prezentacjg awangardo-
wych wartosci, a raczej jednym ze sposob6éw ujecia rzeczywistosci. Nie ma
juz jak dawniej, jednego najwazniejszego osrodka sztuki, ani awangardy,
w $wiecie krazy niezliczona ilo$¢ lokalnosci tworzac globalng zmiennos$¢.

Nie bez znaczenia jest, (co najmniej dziesieciokrotny) wzrost licz-
by artystéw w ciagu ostatnich 5o lat, co spowodowato wzrost ilosci gale-
rii, wydawnictw, audycji w mediach masowych oraz innych no$nikéw in-
formacji dzialajgcych na rzecz sztuki. Wzrost ilosciowy powoduje zanik
wyjatkowosci artefaktow jak i artystéw. Wzrasta wartos¢ operacyjnych
zdolnosci czltowieka, w miejsce dawnych cech osobowych oraz obszaru
wtajemniczen.

Tworczos¢ nie jest juz rozumiana jako tworzenie z niczego (jedy-
nie z talentu artysty), jest raczej przetwarzaniem zastanej kultury, prze-
twarzanej ad hoc, w kontekscie miejsca i czasu percepcji. Interaktywne
media s3 nie tylko posrednikami komunikacyjnymi, s rowniez zastepni-
kami autora w dialogowaniu, dialog odbywa sie miedzy adresatem a ma-
szynerig medialng. Dialogowanie w komunikowaniu staje sie wazniej-
sze od jednokierunkowego przekazywania przestania autor—adresat. Dla
ludzkiego umystu nie ma znaczenia, czy informacje pochodzg od czto-
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wieka, czy jego zastgpnika, memy wedrujace systemem face to face nie sa
wazniejsze od tych, ktére wedruja przez interfejs.

Juz nawet tylko te wymienione cechy aktualnej rzeczywistosci
wskazuja, ze na edukacyjnej drodze napotykamy materiat trudny do upo-
rzadkowania i malo przydatny dla wychowania, ksztalcenia, czy naucza-
nia tak jak do tego przywyklismy. Wedtug starego porzadku trudno bedzie
znalez¢ jaki§ wspdlny wektor, ktérego mozna by sie trzymad, jako ogélnej
skutecznej zasady porzadkujacej. Jako nauczyciele akademiccy znalezlismy
sie w sytuacji, kiedy nasza zyciowa wiedza i doswiadczenie stajg sie mato
przydatne do tego, czym sie zajmujemy, a w dodatku nasze dzieci musza
nas uczy¢ nie tylko jak postugiwacd sie najbardziej popularnymi narzedzia-
mi naszych czaséw, ale rowniez jak rozumied ten §wiat, w ktérym zyjemy.

Nie nadazamy, a nic nie starzeje sie tak szybko jak nowe techno-
logie i wiedza fachowa. Organizacja uczelni powinna nie tylko nadgzad
za zmianami technologicznymi, ale umieé wcielac je w swoje struktury
tak, by spoteczno$¢ akademicka (studenci i kadra) wyrastata i awansowa-
ta wraz z ksztaltowaniem sie nowych warunkéw. By uczelnie nie produ-
kowaty zap6znienia edukacyjnego, nierzadko przy pomocy najnowszych
srodkéw technologicznych. Dla przysztych pokolen znaczaca moze byé
zatem zdolno$¢ do szybkiej i trafnej transformacji siebie w nowym kon-
tek$cie technologicznym, a nie wtajemniczanie w przesztosé, lub rozszy-
frowywanie niejawnych mechanizméw funkcjonowania. Dzisiaj to tech-
nologie wymuszaja rytm i sposoby naszego do§wiadczania §wiata.

Jawnym postulatem wylaniajacym sie z nowego paradygmatu, by-
toby chocby to, aby$my nie narzucali innym naszego sposobu ksztalcenia.
Powinni§my zaniechad tzw. mistrzostwa, by nie narazac sie na $miesz-
no$é. Tym bardziej w zakresie sztuk medialnych nie mozemy opierad sie
na odwzorowywaniu postepowania artystycznego od poprzedniego po-
kolenia, (a to przeciez jest podstawa dotychczasowej szkoly), gdzie jedy-
nie starszy ma uprawnienia przekazywania doswiadczenia mlodszemu.
Starsi bedgc emigrantami ze $§wiata malarstwa do mediéw, na ogdét sta-
bo postuguja sie tym jezykiem, nie rozumieja jego skladni, idioméw, lo-
giki. Czesto zaledwie sylabizuja pojedyncze stowa, prébujac z nich budo-
wac tradycyjne zdania.



Dysonans edukacyjny polega nie na tym, jak sie powszechnie sadzi,
ze rozwoj mediéw spowodowat trudnoséci w polaczeniu w jazni studenta
réznych rzeczywistosci (realnych i medialnych) w jedna cato$¢, ale raczej
na tym, ze my jako nauczyciele probujemy przy pomocy nowych narzedzi
utrzymac starg rzeczywisto$¢ edukacyjna.

Przestrzen edukacyjna tak, jak ja rozumiem, nie tylko zmienita

swoj charakter, ale tez zostala przesunieta w inne rejony, ktére nie po-

krywaja sie z terytoriami tradycyjnych uczelni wyzszych. Sg cate obszary
wiedzy i doswiadczenia, w ktérych uczelnie nie maja nic do powiedzenia

swoim studentom, gorzej, bo na dodatek usitujg kontrolowa¢ (czytaj hamo-
wac) rozwdj indywidualnych doswiadczen zdobywanych poza instytucjo-
nalnymi formami ksztalcenia. Odziedziczony typ szkolnictwa byt przysto-

sowany do innych celéw, industrialne spoleczenstwa stworzyly szkote na

wzor fabryki, gromadzacej w jednym miejscu i czasie uczniéw jako mate-

riat do obrébki. Mistrz stopniowo ujawniat tajniki robienia czegokolwiek,

przewaznie tym, ktérzy zyskali jego zaufanie, niekoniecznie najzdolniej-
szym. Dotychczas uczelnia byla gléwnie miejscem zawodowego wtajem-

niczenia, dawkowania informacji przez nauczycieli.

Dzi$ informacja jest fatwo dostepna, gromadzona na nosnikach ze-
wnetrznych dla naszego mézgu; nie ma réznicy, czy pochodzi ona bezpo-
s$rednio od nauczyciela, czy z technicznego noénika. Coraz bardziej defi-
cytowa umiejetnoscig wydaje sie by¢ operacyjne wykorzystanie (uzytek)
z informacji i pamieci.

W tej sytuacji nauczyciel moze petnic role raczej organizatora proce-
séw edukacyjnych niz mistrza uchylajacego rabka tajemnicy przestarzatej
zawodowej wiedzy. Uczelnie jednak unikaja odpowiedzi na niewygodne
pytania, sg pelne tradycyjnych sloganéw i zachowan, produkuja oportuni-
stow, podtrzymujgcych mechanizm funkcjonalny nastawiony na blokade
nowych doswiadczen i utrzymywania niejawnej, zamiast wylaniania z niej
nowych obszaréw do$wiadczenia. Uczelnie plastyczne, stoja dodatkowo
przed problemem redefinicji twérczosci artystycznej w dobie powszech-
nego dostepu do tworczosci w ogéle. Technologie, ekonomia i prawo wa-
runkuja dzisiejsza kulture w stopniu niespotykanym do tej pory, udziat
uczelni plastycznych w tym tréjkacie jest coraz bardziej problematyczny.
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Adam Bartoszek

Kapitat kulturowy
jako pole kreacji i komunikacji
artystycznej

Wypowied? ta bedzie raczej mato udang préba okreslenia kulturowych ko-
rzeni aktywnosci artysty jako podmiotu i przedmiotu stosunkéw spotecz-
nych. Jest bowiem watpliwe w jakim stopniu glos socjologa moze przy-
czynic sie do poglebienia samowiedzy tworcy dzieta sztuki. Ale zapewne,
to socjolog wlagnie powinien by¢ w stanie okre$li¢ ramy, w jakich twor-
ca dziela jest zdolny poruszad sie, jako jednostka praktykujaca swoja role
spoteczng — role artysty. Czemu wiec stuzyé moze artysta, jako uczestnik
sieci spotecznego komunikowania, a rtéwnoczesénie jako podmiot tworzacy
wysublimowane etycznie oraz estetycznie wartosci duchowe i materialne?
Czy artysta jest samoistnym arbitrem wilasnej sztuki, czy raczej moze (lub
musi) mie¢ na uwadze jaka$ spoleczng misje w swoim tworzeniu? W ja-
kim stopniu takie spoteczne zobowigzanie krepuje artyste, Zyjacego dla
sztuki ale i z jej uprawiania? Jesli jego dzieto potraktujemy jako znaczacy
spotecznie gest, a tym bardziej jako serie gestow, to powinni§my znalez¢
pole kodéw umozliwiajacych ich zrozumienie przez odbiorcow.

Kim wspoélczesnie jest zawodowy artysta? Decyduje o tym nie tylko
rama formalna dziela artysty, lecz takze kompetencja kulturowa wyma-
gana (proponowana) do jego odczytania przez odbiorcow. W tym wiagnie
miejscu znajdujemy centralny punkt zakorzenienia naszych rozwazan,
czyli pojecie kapitatu kulturowego. Pojecie to zawdzieczamy krytycznej
refleksji francuskiego socjologa Pierre'a Bourdieu nad mechanizmami re-
produkcji spotecznej. W jego zroédlowej interpretacji kluczowe jest stwier-
dzenie nieré6wnosci w dostepie do symbolicznych tresci i praktyk kulturo-
wych, ktorych przyswojenie daje udziat w kulturze wysokiej, a tym samym
uprawomocnia wytwarzanie hierarchii spotecznych wspierajacych wzorce,
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style zycia i praktyki dnia codziennego klas wyzszych. Kapitat kulturowy
w takim ujeciu oznacza zesp6t nawykéw i praktyk symbolicznych, odwzo-
rowujacych spotecznie pozadane oraz nagradzane przywilejami, wzorce
zachowan odwotujacych sie do wartosci klas wyzszych.!

Czy zatem artysta jest poprzez swoja role spoteczng mimowolnym
yagentem” klas wyzszych? A w skrajnej interpretacji, bedzie mégt on ucho-
dzi¢ nawet za powiernika wartosci warstw panujacych politycznie. O ile
tak ideologicznie jest uprzedmiotowiona rola artystéw, to samowiedza
i kreacyjna aktywno$¢ konkretnego tworcy moze zdecydowanie wykra-
czac poza ten schemat. A wéwczas znajdujac go w roli opozycjonisty wo-
bec praktyk i roszczen klasy panujacej, takze stwierdzimy znaczeniowe
odniesienia do symbolicznych kodéw habitusu kulturowego tej sfery spo-
tecznej. Artysta nie jest wiec obojetny na panujaca kulturows tkanke, z jej
politycznym (a takze religijnym) ugruntowaniem. Wtadza nagradzajaca
tworczosc i stwarzajgca ramy do jej promocji, jest budulcem motywacji
artystow. Nie kazdy z nich bedzie artysta dworskim (a tym bardziej na-
dwornym), lecz kazdy znajdzie sie w relacji poréwnawczej do owych juz
uhonorowanych sukcesoréw politycznej taskawosci. Czy miarg jego sztu-
ki jest taki sukces? A moze jest nig osad innych twércow? W ten sposéb
wylania sie kilka p6l, na ktérych rozpieta jest wypowiedz tworcy sztuki.
Przejrzymy niektére z nich.

Sukces!

Czy miarg warto$ci jego dziela jest sukces i jesli tak, to jaki sukces? Arty-
sta zaklinajacy swoj sukces, to zawistnik walczacy z innym twoérca o au-
torytet, o spoteczne uznanie, o materialne powodzenie, epigon. Kazdy
tworca o takiej motywacji grzeZnie w ideologicznej putapce sukcesu, jako
pozadanej wartosci. O ile zmieniajg sie spoteczne kryteria sukcesu, o tyle
modyfikowana jest jego ideologia. Pozostaje ona jednak zasadg krepuja-
cg wolnos$¢ duchowy artysty w tworzeniu niekonwencjonalnego jezyka
i oryginalnej estetyki dzieta. Historycznie nastapilo przejscie od scisle
konfesyjnego, a nastepnie dworskiego modelu wartosciowania dziet ar-
tystycznych, do wszechwladnego dzisiaj modelu ekonomicznego zysku
i rynkowego zasiegu w ocenie wartosci autorskiej sztuki. Co wiecej suk-
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ces spowszednial, bo gwarantowany jest przez masowe media, a jego ar-
bitrem stajg sie spolecznosci o kulturowym substandardzie estetycznym.
Wkracza tez z ogromng sita presja sezonowej mody, ktéra ogromnie skra-
ca zywotno$¢ dzieta w czasie i no$nos¢ jego tresci w $wiadomosci maso-
wej publicznosci.

Niektorzy wiec tworcy swoj sukces definiujg jako programowa nie-
obecno$¢ w §wiadomosci masowego odbiorcy. Akt odrzucania popular-
nosci pokazuje potrzebe okreslenia adekwatnego arbitra sukcesu. Kto
nim moze zostac: to czesto wladza wyzszej sfery zapraszajacej i karmia-
cej elite sztuki; lub wladza $rodowisk twérczych sytuujacych sie rywali-
zacyjnie wobec siebie; albo samowladza artysty, zdazajacego do panowa-
nia nad samym sobg, nad swym dzietem i eliminujacego (technicznie
lub socjotechniczne) uznanie dla rywali. Wiadza nad kryteriami i $rod-
kami oglaszania sukcesu zalezy od kulturowych Zrédel, z ktérych wyra-
sta artystyczna idea.

W filozofii sztuki, opisujacej geneze jezyka artystycznej wypowie-
dzi nastepowala zmiana optyki. Klasyczny i dtugo dominujacy paradyg-
mat Srodowiska spotecznego (wywodzacy sie z koncepcji milieu H. Taine’a)
ewoluowal w strone interpretacji Srodowiskowo-sytuacyjnej. W przeciwien-
stwie do elitarystycznej orientacji owej pierwszej, ta wyzwala aktywnosc
tworcy kwestionujacg spoteczne statusy i swiadomie umotywowang
kontrkulturowo. Postmodernistyczne ujecia kultury ksztattujg dzi§ pa-
radygmat swiadomosciowo-dyskursywny,> w ktoérym srodowisko tworcze
jest co najwyzej wspoélnotg jezyka wyrazu, praktykowanego przez waski
krag zwolennikéw danych regut estetycznych. Ich opozycyjno$é wobec
akademickich lub dworskich kanonéw jest mniej istotna, lub wrecz nie
ma znaczenia. Liczy sie dzi$ artystyczna ambiwalentnosc samego dziela,
jako wyrazu twoércy poszukujacego swojej estetycznej tozsamosci.

Tozsamos¢?

Problem nie ma poczatku ani konica — wlasnie w odniesieniu do twér-
cy sztuki. Tozsamo$¢ artysty ustanawiana jest wraz z rozwojem jego ja.
Jest to tozsamos¢ jednostki kreujgcej nowa materie, w procesie duchowej
afirmacji swojej intuicji przeksztalcanej we wrazliwo$¢ zmaterializowana
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w dziele. Dzietem tym bywa i sam twoérca, zmieniajacy swoje ciato, psy-
chike (lub ich obraz) wystawiane na pokaz. Autokreacja ja artysty naste-
puje duzo wczesniej niz zostaje odkryte ja u kazdego innego zwyktego
cztonka wspélnoty. Zrédta owej samowiedzy wyrastaja nie ze wspélno-
towych form myélenia o swoim dziataniu, ale z indywidualnosci afirmu-
jacej siebie jednostki. Tkwig one w starogreckim pojeciu wolnosci, jaka
posiadajg artysci i filozofowie oraz wladcy.s Powszechne natomiast odkry-
wanie wolno$ci wlasnego ja niektérzy badacze kultury wiaza dopiero z po-
jawieniem sie kapitalizmu, ktéry uczynit osobowosc jednostki towarem.+

W takim typie §rodowiska kulturowego, kapitat wiedzy spotecznej
zamienia sie w samowiedze. Tworca winien dysponowad szczeg6lnie wy-
soka samowiedza, a jej fundamentem zawsze jest poczucie tozsamosci
wlasnego ja wraz z rozumieniem znaczenia swoich kulturowych umie-
jetnosci i mozliwosci, ktére wpisuja podmiot w struktury spotecznych
praktyk. Poczucie tozsamo$ci oznacza spostrzeganie siebie jako osoby wy-
odrebnionej z owego otoczenia, dysponujacej spdéjnymi i trwatymi kom-
petencjami osobowos$ciowymi.s

Nowoczesny marketing oraz poszukiwanie korporaciji, zatrudniaja-
cych nas ze wzgledu na merkantylne dyspozycje osobowo$ci zawodowej,
przyczyniaja sie czesto do negacji kryteriéw warsztatowych. Pierwotnym
kryterium oceny artysty na postmodernistycznym rynku mediéw sta-
je sie jego tozsamos¢ cielesno-emocjonalna. Tozsamo$c ja przeniesiona
do samego dzieta, bez towarzyszacej dzietu osoby (wlasciwego nosiciela
prestizu) nie potrafi przemawia¢ do masowej publicznos$ci. Takze elitar-
na publiczno$¢ chlonie chetniej dzielo podane przez twoérce lub poprzez
osobe innego artysty. Fizyczna obecnosc tworcy przy wlasnym dziele, to
wyraz dazenia do poszukiwanego uznania i prestizu. Tozsamo$¢ tworcy
wymaga zatem kreowania rozgtosu.

Rozgtos ~

Jest on najbardziej pozadany w spoteczenstwie masowej kultury zdomi-
nowanej przez media, dostarczajace elektronicznej rozrywki. Artysta bez
rozglosu traci glos nie dlatego, ze jego dziela nie maja wartosci. Traci na-
wet nie dlatego, ze nie komunikuje si¢ z odbiorcami obecnymi na innym
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polu, popkultury organizujgcej zbiorowe przezywanie tresci, podawanych
w estetyce ludycznej rozrywki. Traci on mozliwo$¢ zaistnienia w §wiado-
mosci szerokich kregéw spotecznych, bowiem ich uczestnicy nie sa zwy-
kle zdolni do poruszania sie na polu sztuki wysokiej, poniewaz nie pozna-
ja technik i srodkéw wyrazu skierowanych na wywolywanie u odbiorcy
egzystencjalnych dylematéw. O tym takze pisze Pierre Bourdieu wskazu-
jac na habitus (fundament kapitatu kulturowego jednostki), jako system
dyspozycji jednostki, jej nawykowych schematéw reagowania, my$lenia
i przezywania — ustanawianych w srodowisku socjalizacji. Nazywa on te
kompetencje kulturowe nieuswiadamiang wirtuozerig lub fundamentalng
sprawnoscig, zawierajaca wyczucie regut gry w danym polu praktyki spo-
tecznej (tu — artystycznej)®. Dzieto sztuki wymaga wytworzenia nawyku
uwaznego odbioru formy, prowadzacego do przezywania jej jako warto-
$ciowych bodZcow egzystencjalnych. Jesli dziecko, stajac sie mtodym od-
biorcg wytworéw kultury masowej, nie pozna dzwiekéw fagotu, waltor-
ni, rozkéw, klawesynu, nie znajdzie w sobie cierpliwo$ci do przezywania
klasycznej muzyki’, to ponadto nie uprawomocnia obcowania z nig, jako
prestizowego obcowania z wyzszymi spotecznie warto$ciami. Rozglos,
w spoteczenstwie zdominowanym przez przecietne gusta telewizyjnej
publiki, stusznie przestaje by¢ dla artysty krytycznego wobec otaczajgce-
go $wiata wartos$cig podstawowa. Jego poszukiwanie rozglosu bedzie za-
adresowane do ludzi posiadajacych ten sam kod kompetencji kulturowych,
czyli zazwyczaj do innych artystéw. Powstajg zatem kregi profesjonalnych
tworcow sztuki, ktérzy bedg swoimi wzajemnymi arbitrami. Uksztatto-
wane zostang Srodowiskowe autorytety i waskie wyspecjalizowane insty-
tucje organizujace obieg dziet oraz warto$ci artystycznych, jakie im to-
warzyszg wérdd waskich kregéw publicznosci dysponujacych wysokimi
zasobami kapitatu kulturowego. Wida¢ jednak, ze kregi te maja zdolnosc
wlaczania w nie 0séb wrazliwych, a wywodzacych sie z réznych warstw
spotecznych, co powoduje heterogeniczno$¢ publicznoséci artystycznej
pod wzgledem zasobéw kapitatu spotecznego. Nie oznacza to zerwania
wiezi tworcow wysokiej sztuki z wladzg i mass mediami. Rozglos wokét
dzietaijego tworcy jest juz jednak pochodng srodowiskowych relacjii za-
biegéw o dostep do narzedzi marketingowej promocji.
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Krytyczny oglad rozglosu, prowadzacego do powstania instytucji
,medialnej stawy” zawdzieczamy badaczom kultury masowej z lat szes$é
dziesigtych. Jednym z najbardziej krytycznych byt Charles Wright Mills.
W dziele poswieconym amerykariskiej elicie wladzy przenikliwie wskazy-
wal, jak owe ,stawy” staja sie celebrities stuzacymi elitom klas panujacych
do maskowania swej wladzy i do ogrzewania sie w ich cieniu, podczas me-
dialnych ceremonialéw.® Artysta jest tu ciagle potrzeby, ale wowczas jego
sztuka moze a nawet powinna by¢ popularng. W innym przypadku moze
sie on ubiegac rowniez o bycie popularnym na prestizowych aukcjach, ale
stanowi tam juz gtéwnie przedmiot inwestycji w modne w $rodowiskach
bogaczy—kolekcjoneréw dziela artystyczne (albo bardziej w chodliwe ryn-
kowo artystyczne nazwiska).

Rozglos wokét idoli jest niezbedny w kulturze zorganizowanej, jako
tak zwane spoteczeristwo spektaklu. Artysta nie jest w nim samodzielny
w tworzeniu wokot siebie owego spektaklu, czy raczej medialnego zgiel-
ku. Autorem diagnozujacym ten typ kulturowych wzorcéw byt Guy De-
bord, ktéry poddawat je krytyce za alienujacy wpltyw na uczestnikéw, za
urzeczowienie motywacji, za dominacje wladzy i pienigdza nad twoércza
egzystencja. Kluczem do rozglosu w spoteczenistwie spektaklu staje sie
publiczne wywlekanie tego, co intymne i tego co zwraca uwage ku byciu byle
Jjakim, ku imitacji cudzej sztuki.?

Ta droga rozglosu bywa $wiadomie wybierana przez niektérych
tworcow pozadajacych albo szerokiego audytorium i ekonomicznego po-
wodzenia, albo konfrontacji z zastang wrazliwoscig uwarunkowana me-
dialnie kreowanym kapitatem kulturowym (potrzebami) masowej publicz-
nosci. Ow drugi motyw artystycznej wypowiedzi pozwala twércy ocali¢
pierwotna funkcje kazdej sztuki — zaskoczenie odbiorcy dzietem wyma-
gajacym przewartosciowania, przekroczenia granic jego wrazliwosci po-
znawczej oraz moralnej samowiedzy. Przekraczanie granic zawartych
w kodach kulturowych.

Transgresja &
Artysta spelnia swoja twoércza misje poprzez naruszanie i przekraczanie
granic kapitalu spotecznego adresatéw jego dzieta. Ale czy jest on w sta-
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nie adresowac to dzieto do zdefiniowanego $cisle kregu odbiorcow? Jak
sie wydaje wielu tak czyni, jednak woéwczas najczesciej dzieta ich wiedna
formalnie lub moralnie. Dzielo z tezg, zabarwione dydaktycznie, ciesza-
ce potoczne gusta autorytatywnych moralistéw lub krytykéw i estetéw od
medialnej promocji, to dzielo skazone publicznym spektaklem.

Jak pisze P. Bourdieu, kapital kulturowy kazdej klasy spotecznej
tworzy zestaw habituséw, ktére ustanawiajg r6zne sposoby postepowania
i my$lenia traktowane w jej ramach, jako prawomocne reakcje na rzeczy-
wistos¢. To wlasnie owe habitusy s polem do transgresyjnej kreacji artysty,
sktaniajacego swoich odbiorcéw do przekraczania codziennych nawykéw
i schematéw. Rozbudzanie wrazliwo$ci na warto$ci lokujace sie na obsza-
rze styku kulturowego pozwala wyjs¢ poza arbitralnosc ich kodéw, znosi
ich etnocentryczng uzurpacje do jednoznacznej prawdy o zyciu. Artystami
stajg sie bardzo czesto ludzie wywodzacy sie z owych pograniczy kulturo-
wych. Ich podstawowg cechg jest egzystencjalne zaangazowanie w trans-
gresyjne dazenia, a warsztat artystyczny stanowi jedynie narzedzie wyra-
zu owej potrzeby zrozumienia, a nawet i zanegowania kulturowej roéznicy
miedzy separujacymi sie spotecznymi grupami-klasami-§wiatami. Maso-
wy spektakl jest oparty na kodowaniu wzgledno$ci obrazéw $wiata, ktére
sa jedynie ilustracja zrealizowanego pozadania przyjemnosci z rozpozna-
wania znanych odbiorcy dziet i amatorskiego nasladowania wzorcéw. Kaz-
de dzialanie transgresyjne w kulturze jest umowtywowane inaczej — usta-
nawia je potrzeba hubrystyczna, ktéra wyraza sie w przezywaniu dazenia
do wzrostu uzyskanego znaczenia poprzez rozwoéj kreatywnych zdolno-
$ci wolnego ja. Wedlug Kozieleckiego transgresija, to zjawisko polegajgce
na tym, ze cztowiek intencjonalnie wychodzi poza to, co posiada i czym jest'™.
Tworczo$¢ artystyczna umotywowana hubrystycznie bywa jednoczesnie
skierowana do spoleczeristwa, ale jest przezywana jako akt egoistycznej
autokreaciji, jest forma jezyka tworzacego nowe pojmowanie otaczajacej
autora rzeczywistosci. Wzrostowa (hubrystyczna) motywacja jest samona-
gradzajaca sie daznoécia do samowiedzy i tworczej samorealizacji.” Akt
sztuki zyskuje swe egzystencjalne znaczenie jedynie w polu kreacji. Czy
stanowi ona glownie gre artysty z otoczeniem spotecznym, czy raczej gry
wylacznie z samym sobg?
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Artysta # Aktor

W oparciu o wlasne doswiadczenie samorealizacji tworczej artysta moze
nabrac przekonania, ze najwazniejsza jego rolg jest funkcja propagatora
aktu tworzenia. Dzielo zostaje odestane do galerii nie po to, aby burzylo
(przekraczalo) granice miedzy kulturami i grupami spotecznymi. Dzie-
o ma by¢ $wiadectwem zlozonosci technik jakich zdolny jest uzy¢ arty-
sta, ma by¢ ono medium pomiedzy jego pragnieniem lgcznego uzyskania
zarazem: slawy i tozsamosci i rozglosu i transgres;ji. Rola takiego artysty
wyczerpuje sie dopiero wowczas, kiedy zyskuje on moc nadawania sobie
samemu owych wartosci. A jest to wowczas, gdy zyskuje on polityczny
lub finansowy status uznanego mistrza. Mistrz to juz jednak tylko aktor
uwieziony w skonstruowanym przez siebie mechanizmie autoreproduk-
cji. Czy jest on w stanie przekroczyc granice swojego jezyka? Bodaj takie
transgresje sa juz zawsze zakotwiczone w uzywanym jezyku, ktérego ne-
gacja spowoduje co najwyzej lustrzang wersje odbitego §wiatta od wia-
snego cienia.

Obserwujac propozycje wielu wspotczesnych artystéw mozna do-
strzec napieta uwage w odgrywaniu roli mistrza, takiego co prébuje za-
skoczy¢ sam siebie. Wowczas to on sam staje sie gléwnym konsumentem
oferowanego produktu (pétproduktu). A z oméwionych pél artystycznej
kreacji najwazniejszym staje sie wyrazenie swojej osobowej tozsamosci
napietej w poszukiwaniu symptoméw wielkosci. Artysta przestal negowad
(dekonstruowac) otaczajacy go $§wiat, a przystapit do dekonstrukeji siebie
samego. Staje sie profesjonalnym aktorem we wlasnym atelier.

I tam jednak wcigZ pozostaje on wieZniem kapitatu kulturowego,
z jakiego zostal ulepiony. Jesli odczuwa go jako balast, jesli ma problem
z jego przezywaniem i twbrczym odrzucaniem, staje si¢ osobowoscia wy-
alienowang z indywidualizmu, przez presje form kulturowych, o czym juz
dawno pisal wrazliwy socjolog kultury George Simmel.™

Jezyk jakim moéwi artysta zyskiwad winien wiecej mocy nizli moc
zastanych kod6w i form otaczajacej go kultury. Wowczas tylko moze przy-
ciggad innych na nowe pola wrazliwosci, poszerzajac obszar wolnosci ca-
tej ludzkiej wspdlnoty o nowe wyobrazenia stuzace realizacji idei dobra
i piekna.
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1 vide: P. Bourdieu. Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy sqdzenia. Warszawa 2006, ss. 574—
595 — gdzie autor charakteryzuje réznicujace i ustanawiajgce porzadek spoteczny funkcje
wiedzy i sztuki; to one zawierajg symboliczne formy klasyfikacji, narzucone przez praktyki
kulturowe klas uprzywilejowanych, ktére okreslaja to, co prestizowe, bo nasycone etosem
wtadzy sadzenia o wyzszych gustach, od praktyk wtasciwych grupom i klasom podporzad-
kowanym. Tenze autor, wraz z L.).D. Wacqountem rozwija koncepcje logiki pdl artystyczne-
go i literackiego, religijnego, edukacyjnego, politycznego, biurokratycznego jako relacyjnych
systemow, regulujacych dystrybucje uprawomocnionych, a zarazem specyficznych form
kulturowej aktywnosci — w: Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, Warszawa 2001, ss. 76—92.

2 Rozréznienie $rodowiskowo-sytuacyjnej i $wiadomosciowo-dyskursywnej perspektywy
badari nad kulturg artystyczna w filozofii sztuki przyjmuje od Ewy Rewers z pracy Jezyk
i przestrzeh w poststrukturalistycznej filozofii kultury, Wyd. UAM. Poznari 1996, ss. 30-31.

3 Ciekawie referuje te motywy praca J. Gatkowski, Wolnos¢ moralna w ujeciu Sokratesa i Ary-
stotelesa, Lublin 1973.

4 Przywotuje tu zarys kontrowersyjnego stanowiska Igora S. Kona z waznej ksiazki pt. Od-
krycie ja, Warszawa 1987, ss. 95-148.

5 vide: A. Bartoszek, Spofeczne tworzenie osobowosci. Zarys socjologicznych teorii osobowosci,
Katowice 1994, ss. 136—-140.

6 Odsytam czytelnika do pogtebionej refleksji nad tymi motywami u M. Jacyno, Iluzje co-
dziennosci. O teorii socjologicznej Pierre’a A. Bourdieu, Warszawa 1997, ss. 20—27.

7 Nawiazuje do waznych uwag zawartych w wypowiedzi Andrzeja Dabrowskiego pt. Cze-
mu w polskim radiu grajq tylko chtam?, w: ,,Gazeta Wyborcza” nr 126 z 31/05/2008 —
01/06/2008, str. 6.

8 C. W. Mills, Elita wtadzy, Warszawa 1961 — patrz rozdziat IV w ktérym opisuje , stawy”
jako elitg utworzong z ludzi bedacych stale obiektami zainteresowania mass mediéw
i podziwianych réwniez w tzw. towarzystwie kawiarnianym. Sg to czotowi przedstawicie-
le show-buisinessu, gwiazdy kina, estrady, modni pisarze, znani sportowcy oraz cieszg-
cy sie popularnoscia naukowcy, dziennikarze. Ludzie z tej elity obecni sg stale w mediach,
gtéwnie na ekranie telewizyjnym i z tego wzgledu sg powszechnie znani, oraz podziwia-
ni; ibidem — ss. 75—-90.

9 G. Debord wydat swoja ksiazke La Société du Spectacle w 1967 roku (znawcy rekomen-
dujg jej drugie polskie ttumaczenie — w: Spofeczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spo-
teczenistwie spektaklu, Warszawa 2006), a rozwijajac swe krytyczne analizy represyjnosci

kultury masowego spektaklu sam zadat sobie $mier¢ w 1994 roku.
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10 ). Kozielecki, Koncepcja transgresyjna cztowieka, Warszawa 1987, s. 10.
11 ). Kozielecki, Transgresja i kultura, Warszawa 1997, str. 10.
12 Po siegniecie do tej mysli zacheca niedawno wydana ksigzka G. Simmel, Filozofia kultury.

Wybdr esejow, Krakéw 2007.
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Krzysztof Stadler

Kapitat kulturowy
studentow ASP w Katowicach

Zawieszenie miedzy pamiecia tradycji a wyzwaniami przysziosci, to od-
wieczne pytanie wlasciwe nie tylko wspoétczesnosci, doskonale wpisujace
sie w eksplorowane od niepamietnych czaséw dylematy nazwane w pew-
nym momencie zjawiskiem transmisji wzorca kulturowego. Pytania o to,
jak zachodzi transmisja wzorca kulturowego pomiedzy poszczegdlnymi
pokoleniami przywiodly mnie przed laty do bram Uniwersytetu i tak za-
czela sie moja przygoda z uprawianiem socjologii jako praktycznej nauki
poszukujacej empirycznych odniesienn w stosunku do wysuwanych hipo-
tez teoretycznych. Mijaty kolejne lata, ale fascynacja tym zjawiskiem pozo-
stawatla. Stale aktualne wydaja sie problemy stawiane dzietach Ruth Bene-
dict', Bronistawa Malinowskiego?, czy Floriana Znanieckiego’. Co wiecej,
obserwujac wspolczesne zycie spolteczne nieustannie budzi sie refleksja
o trafnodci i ponadczasowej rzetelnosci poje¢ wprowadzonych do socjo-
logii, psychologii spotecznej czy antropologii kulturowej przez pionieré6w
w tych dziedzinach. Mozna zauwazy¢, ze wytwarzane wspélczeénie teo-
rie stale bazuja na odniesieniach do klasyki sprzed niemalze stulecia, czy
nawet starozytnosci.

Chcac poruszad zagadnienia zwigzane z kapitatem kulturowym ja-
kiej$ grupy spotecznej, najpierw trzeba uscisli¢ sposéb rozumienia podsta-
wowych pojeé zwigzanych z tym tematem. Zaczynajac od pojecia kultury
przypomnijmy, iz rozmaite podejscia do definiowania kultury zastosowali
miedzy innymi Alfred Kroeber i Clyde Kluckhohn, ktérzy prébujac upo-
rzagdkowacd to pole, przed p6t wiekiem, zebrali 168 jej okreslen+. Nie wi-
klajac sie w szczegblowe analizy w tym zakresie warto przytoczy¢ za tymi
badaczami charakterystyczng typologie sposobéw ujmowania kultury jako
istotnego dla cywilizacji fenomenu. I tak, o kulturze mozna méwic w sen-
sie opisowo — wyliczajacym, historycznym, normatywnym, psychologicz-
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nym, strukturalnym, genetycznym, itd. Méwigc o definicjach kultury naj-

wazniejsze jednak wydaje sie nie tyle przytaczanie poszczegdlnych nurtéw

definiowania tego zjawiska, ale znalezienie odpowiedzi na pytania odno-
$nie konstrukcji uzywanych w rozumowaniu na temat kultury. Nie prze-
sadzajac o rezultatach tej dyskusji, pozostatimy przy stanowisku, ze mé-

wigc o kulturze nie rozstrzygamy tego, jak ja definiowad, ale wiemy czego

w pierwszym rzedzie nie powinni$émy w stosowanych definicjach czynic.
Kulture mozna okre$li¢ — w najogélniejszych kategoriach — jako efekt ca-
oksztattu dziatan ludzi, zaréwno materialnych, jak i niematerialnych: du-

chowych i symbolicznych (takich jak wzory mys$lenia i warto$ci).

Drugie pojecie warte refleksji to pojecie kapitatu. Niby powszech-
nie znane i rozumiane, ale warto zastanowic sie przez moment w jaki spo-

s6b to pojecie wspblczesdnie jest znane i rozumiane oraz, czy panuje jakis
konsensus w tej materii. Najdoskonalsze wydaje sie rozumienie kapitatu

jako swoistego zasobu, rezerw, posiadania czego$ w dyspozycji, osiagalne-

go i dostepnego, lub odwrotnie: czego$ brakujacego, hamujacego rozwdj

lub przerywajacego trwanie w sensie ekonomicznym, spotecznym lub na-

wet biologicznym. Kapital w rozmaitych koncepcjach rozumiany jest jako

swoista warto$¢; kontekstowo mierzalna i zmienna w czasie, uniwersal-

na, ale jednak waloryzowana w zsubiektywizowany sposéb; zmierzajaca
w wielu ujeciach do zobiektywizowania, ale nieustannie relatywizujaca
sie. Kapitat w ekonomii rozumiany bywa jako aktywa, aktywa za$, to og6t

srodkéw gospodarczych (sktadnikéw majatku), ktérymi w danym momen-

cie rozporzadza jednostka prowadzaca dziatalnosc gospodarczg.

Czesto mozna napotkac okreslenie kapitat intelektualny. Okresle-
nie kapital intelektualny czesciej spotykamy w literaturze z zakresu za-

rzadzania i w refleksji prawniczej. Bez wzgledu na zrédlo pochodzenia

definicji kapitat intelektualny, to prawo do uzyskania korzy$ci z niemate-
rialnych aktywoéw w przysziosci. Warto natomiast poswieci¢ chwile uwa-

gi kategorii kapitatu kulturowego, chocby z racji faktu uzycia tego pojecia
w tytule artykutu. Ot6z pojecie kapitatu kulturowego bywa czesto taczone
z pojeciem kapitatu spotecznego. Razem, obydwa pojecia skladaja sie na
kapitat ludzki. Jak okreéla to Gary S. Becker: Ow »human capital« staje sig

workiem pojeciowym, do ktdrego wttaczane sg rézne typy zasobéw, jakimi dys-
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ponujg jednostki (kapitat osobowy, kapitat moralny, kapitat edukacyjny, kapi-
tat twérczosci i wyobrazni) oraz zbiorowosci spoteczne (kapitat demograficzny,
spoteczny, kulturowy, kapitat ekonomiczny). W takim ujeciu kapitat spotecz-
ny oraz kapitat kulturowy sq uwzgledniane jedynie jako czgsc ogélnej sieci po-
wigzah i sita ksztattujgcych aktywnosc spoteczng jednostek bgdz jako poten-
cjat rozwojowy badanych uktadéw spotecznychs. Nie wchodzac jednak w zbyt
jak na te okazje skomplikowane referowanie zalozen teoretycznych pro-
jektowanej procedury badawczej, nalezy jedynie podkresli¢, ze siegniecie
do pojecia kapitatu kulturowego odbywa sie nie bez przyczyny. Zauwaz-
my, ze centralng czescia tego bardziej zlozonego konstruktu jest pojecie
kultury. Co zostalo zauwazone juz wczeéniej, nie chodzi o wywolywanie
skomplikowanej dyskusji definicyjnej na temat kultury, pozostanmy wiec
przy stwierdzeniu, iz najbardziej trafnie, a zarazem neutralnie aksjologicz-
nie definiowa¢ mozna kulture jako catoksztatt ludzkiego dorobku w sfe-
rze materialnej i niematerialnej. Skoro kapitat jest pewnym zasobem, to
mozna przyjacé zalozenie, iz istotnym elementem tego zasobu jest kultu-
ra; co wiecej, w tym ujeciu kultura staje sie pewnego rodzaju kapitatem.
Ma sens zatem prowadzenie dociekart w kierunku okre$lenia charakteru
kapitatu kulturowego okreslonej grupy spotecznej, resp. studentéw; ale —
zapytajmy po co i dlaczego? Otdz trzeba by przypomnied tutaj, co wydaje
sie trywialne juz dzisiaj, funkcje jakie winna spetnia¢ nauka. Mamy za-
tem do czynienia z funkcja deskryptywna, eksplanacyjng i prognostyczna
(zeby pozostad tylko przy najwazniejszych), co wszystko razem sklada sie
na mozliwosc jej utylitarnego stosowania przy staltym rozszerzaniu towa-
rzyszacej temu perspektywy poznawczej. I w ramach budowania wlaénie
takiej perspektywy poznawczej wobec wybranej grupy spolecznej nale-
zy przyjac szereg zalozen mozliwych do weryfikacji empirycznej. Zatem
sprébujmy postawi¢ pytanie o kondycje i komponenty kapitatu kulturo-
wego wybranego Srodowiska akademickiego, w tym przypadku studentéw
Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach. Najprosciej méwiac, interesuja-
ce staje sie przesledzenie jaki jest sposdb tworzenia sie kapitatu kulturo-
wego studentéw ASP; co sie na niego sklada i jak wplywa to na warstwe
motywacyjng w sferze postaw, pogladéow oraz ich manifestacji — zacho-
wan deklarowanych i obserwowalnych. Méwiac nieco bardziej szczegblo-
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wo, najbardziej prawdopodobne obszary zainteresowania badawczego sg
zwigzane z szeregiem nastepujacych zagadnien. Wazne zdaje sie byc okre-
$lenie relacji sztuki z pojeciem tzw. rzemiosta, przeanalizowanie misji
ASP w kontekscie bazowania na tradycji, ale ukierunkowanej (by¢ moze)
na ,nowoczesnos$c”, troski Akademii o wywazenie akcentéw pomiedzy na-
uka myslenia odtworczego, ale tez innowacyjnego zarazem. Istotne jest
siegniecie do preferowanych warto$ci sSrodowiska studenckiego, poznanie
motywacji do podjecia i ukonczenia studiéw, przes§ledzenie roli ASP jako
miejsca Srodowiska fizycznego, ale i sSrodowiska réwieéniczej socjalizacj.
Nie mniej istotne jest przyjrzenie sie oczekiwaniom §rodowiska studenc-
kiego wobec zawarto$ci oferty edukacyjnej Akademii, takze poprzez po-
aczenie tego z refleksja nad sposobem organizacji toku studiéw i zmian
w infrastrukturze technicznej, lokalowej oraz schematéw organizacji pra-
cy uczelni. Wazne jest przeanalizowanie zakresu, czestotliwosci i skali
kontaktéw miedzyuczelnianych: miedzynarodowych oraz krajowych. Po-
nadto, obszarem prowadzonych analiz powinna by¢ aktywno$¢ w organi-
zowaniu wystaw, organizacja wolnego czasu, oferta stypendialna i opieka
socjalna, promowanie talentow, relacje interpersonalne: kadra Akademii
— studenci oraz relacje pomiedzy samymi studentami. Nie mniej istotne
jest tez przyjrzenie sie opiniom co do poziomu przygotowania absolwen-
tow do funkcjonowania w gospodarce rynkowej wraz z ich wizjg kariery
zawodowej po ukoriczeniu studiéw, a w tym konteks$cie dylematom wybo-
ru miejsca zamieszkania: Polska / Unia Europejska / §wiat. Wazne jest
tez przyjrzenie sie odbiorowi polityki informacyjnej i promocyjnej uczelni.
Uzyskanie takich informacji bedzie mozliwe poprzez przeprowa-
dzenie uporzadkowanego i usystematyzowanego, anonimowego badania
ankietowego. Pozadane jest tez, aby badania objety jak najszersza grupe
studentéw; poniewaz przy tak relatywnie niewielkiej populacji jest tech-
nicznie jak najbardziej mozliwe przeprowadzenie — co rzadko sie zdarza —
badan cato$ciowych, a nie jak to sie dzieje standardowo badani na prébach.
Myslac o wskazywanych tu zamierzeniach, nalezy podkresli¢, ze
intencja projektowanej procedury badawczej nie jest jednorazowa, ale jak
najbardziej dtugofalowa. Zawierac tez bedzie komponenty badan jakoscio-
wych metodg zogniskowanego wywiadu grupowego (FGI — Focus Group
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Interview). I na koniec wypadnie powtdrzyc, wielokrotnie podkreslang
w podobnych sytuacjach racje, ze prawdziwg wartoscig wiedzy uzyskiwa-
nej w badaniach empirycznych jest nie tyle dazenie do tego, aby wykonac
jednokrotng fotografie rzeczywistosci, ale aby takie fotografowanie powta-
rzaé, co w dtuzszej perspektywie oznacza posiadanie wiedzy niezbednej
nie tylko do odnotowania stanu §wiadomosci i badanych proceséw, ale
przede wszystkim ulatwia, czy w ogéle umozliwia uchwycenie dynamiki
i kierunku zachodzacych w §wiadomosci studentéw przemian, ulatwia-
jacych zachowanie pamieci ksztattu i wymiaréw tradycji w kontekscie za-
wsze zaskakujacych wyzwan przyszlosci.

1 R. Benedict, Wzory kultury, Wyd. Muza, Warszawa 1999, 2002, 2008.

2 B. Malinowski, Dziefa zebrane, PWN Warszawa 1984—2004 (tom 8 — Jednostka spotecz-
nos¢, kultura, tom 9 — Kultura i jej przemiany, tom 10 — Wolnos¢ i cywilizacja, oraz studia
z pogranicza antropologii spotecznej, ideologii i polityki).

3 F. Znaniecki, Nauki o kulturze, Warszawa 1971.

4 vide: A. L. Kroeber, C.Kluckohn, Culture; a critical review of concepts and definitions, Cam-
bridge, Mass., The Museum, 1952

5 G. S. Backer, Human Capital: A Theoretical and Empirical Analysis with Special Reference
to Education, New York 1964.

201



O PROBLEMACH SZTUKI

Beata Wasowska

Mysle wiec tworze.
Redefiniowanie pojec i termindéw
sztuki

Nowe zjawiska artystyczne zmuszaja nas do podjecia proby ponownego
zdefiniowania pojec sztuki i ich klasyfikacji, gdyz pojawiaja sie problemy,

ktore stawiajg kazdego wspolczesnego tworce wobec konieczno$ci znale-
zienia odpowiedzi na wynikajace z nich pytania. Zasadniczym dla grafi-
kéw pytaniem, wynikajacym z pojawienia sie technologii cyfrowej, jest py-

tanie o to, czym jest wspotczesna grafika? Czym jest tzw. grafika cyfrowa?

Czy grafika cyfrowa i grafika warsztatowa sg tozsame, czy to zupelnie od-

rebne dziedziny kreacji artystycznej? Twierdzenia opisujace grafike, jakie
powstaly przed rozwojem technologii cyfrowej staly sie niewystarczajace.

Najnowsze klasyfikacje i opisy wciaz jak sie wydaje nie wyczerpuja tema-

tu. Nabywcy prac graficznych i marszandzi nadal nie postrzegaja odbitek
grafiki tzw. cyfrowej jako dzieta sztuki. Watpliwosci odbiorcy wynikaja
z tych samych przyczyn z jakich wieki temu zanizano wartos$c grafiki jako
utworu artystycznego. Grafika najpierw byta reprodukcja. Wydruk grafiki

cyfrowej, podobnie jak kiedy$ odbitka grafiki warsztatowej, nadal postrze-
gany jest jak reprodukcja. Jak sie wydaje, po to, aby mozliwe bylo zauwa-
zenie roéznicy pomiedzy odbitka — reprodukcja, a odbitka — dzietem sztu-

ki nalezy odpowiedzied na pytanie: co robi artysta-tworca, niezaleznie od
tego czy jest malarzem, rzezbiarzem, czy grafikiem?

Artysta jest tworcg, a wiec tworzy. W procesie kreacji powstaje
utwodr. Czym jest utwér? Czy utwor to dzieto sztuki? Czy utwor to pro-
dukt aktywnosci intelektualnej czlowieka, czy produkt jego rak? Czy kaz-
dy przedmiot artystyczny to utwor? Kiedy przedmiot artystyczny jest dzie-
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tem sztuki? Czy obraz, grafika (odbitka), rzeZba jest dzielem sztuki, czy
tylko przedmiotem lub tylko utworem? Podobnych pyta’i mozna stawiaé
wiele. Bez uwzglednienia zmian jakie dokonaly sie w postrzeganiu sztu-
ki zadna z odpowiedzi nie bedzie satysfakcjonujaca.

Przedstawione nizej tezy wynikly z powodéw nie tylko artystycznych. Oka-
zuje sie, bowiem, ze batagan terminologiczny sztuki we wspblczesnym
sformalizowanym $wiecie przyczynia sie do lapsuséw ustawodawczych,
a wich konsekwencji do nie§wiadomego lub wymuszonego sprzecznoscia
przepiséw tamania prawa przez uczestnikéow rynku sztuki. Ustawodawca
w swoich dziataniach legislacyjnych krzywdzi twércéw, lub o niektérych
zapomina utrudniajgc im tym samym funkcjonowanie w prawnych re-
aliach paristwa, albo traktuje na rowni z przedsiebiorcami. (Tego doswiad-
czyli$my przy okazji objecia twércow obowigzkami wynikajacymi z ustawy
o VAT). Podatek dochodowy, wywoéz prac za granice, czy ochrona majatko-
wych praw autorskich — wszystkie powinnosci, jakim podlegamy zalezg od
definicji utworu i dzieta sztuki. Nowe dyscypliny sztuki, wprowadzaja na
rynek sztuki nowe obiekty. Aby uniknaé btednego klasyfikowania naszych
dziatan i ich rezultatéw za nowymi artefaktami i dziataniami musi i§¢
nowa, stworzona przez ludzi sztuki terminologia i klasyfikacja. Ponizszy
tekst jest autorska propozycja klasyfikacji terminéw sztuki i wynikajacych
stad twierdzen, podjety z nadzieja, Ze propozycja ta zainicjuje polemike,
ktérej plonem beda klasyfikacje i definicje terminéw sztuki uwzglednia-
jace XX-wieczng zmiane paradygmatu sztuki, ze wynikle z polemiki de-
finicje i twierdzenia ulatwia porozumiewanie sie ze sobg.

I Pomiedzy chaosem a porzadkiem.

W powszechnym obiegu funkcjonuje wiele réwnoprawnych definicji utwo-
ru. Cho¢ s to definicje niekompletne, stanowig jedyny punkt odniesienia
dla tworcow i uzytkownikéw utwordéw. Ich wada jest to, ze nie pozwala-
ja odréznic utworu od tego, co utworem nie jest. Poszukujac odpowiedzi
na pytania: Jakie warunki muszq zostac spetnione, aby dany twér nazwac
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utworem? , Jak powstaje utwér?”, , Jak rozpoznac utwér?” pojmuje sie rzecz
oczywistg. Utwor jest rezultatem dzialania cztowieka. Czlowiek mysli (nie
moze przestaé mysled). My$leniem nazywamy nieustajacy ciagg $wiado-
mych proceséw psychicznych. Moze by¢ chaotyczne lub ukierunkowane.
Myslenie ukierunkowane to proces myslowy, owocuje spostrzezeniami.
Spostrzezenia to utwory. Nazwijmy je utworami prymarnymi.

Aksjomat: kazdy sformulowany/uformowany rezultat procesu my-
slowego to utwér prymarny. Utwoér prymarny to odpowiednik wniosku.
Najwazniejsza cecha kazdego utworu jest to, ze wczeéniej nie istniat, ani
jako byt materialny, ani jako idea. Pojawit sie w umysle cztowieka jako re-
zultat procesu myslowego, najpierw jako spostrzezenie, potem przeksztal-
cit si¢ w (sformutowany) wniosek lub w (uformowane) dzieto.

Il Utwor — w poszukiwaniu definicji

Zadanie: z badanego zbioru wyodrebnic najwieksze calosci dajace sie roz-
r6zni¢ w przyjetym polu badan i w ten sposéb zawezi¢ obserwowane te-
rytorium do poszukiwanego zbioru utworéw. Punktem wyjscia dla ana-
lizy jest zbiér bytéw oraz kryterium (1): istnienie ludzkosci. Pozwala to
wyodrebnic zbiér wytworéow kultury. Wytwory kultury to dobra pomysla-
ne i urzeczywistnione przez cztowieka w dowolny sposéb. To rezultat jego
$wiadomych i celowych dziatan oraz odruchéw w instynktownej reakcji
na bodzce $rodowiskowe. Wytwory kultury to zbiér obiektow zbyt duzy, by
byt poznawczo uzyteczny, dlatego stosujac kryterium (2): dziatanie $wia-
dome wyodrebniamy ze zbioru wytwordéw kultury elementy celowo wy-
tworzone i utrwalone (oraz pretendujace do bycia trwalymi', pomyslane
i urzeczywistnione. To dobra kultury.

Kryterium: Dzialanie celowe — zaspokojenie potrzeb. Badany zbior:
dobra kultury. Cztowiek, podmiot dziatajacy pragnie osiggnad zaplanowa-
ny rezultat. Wytwarza lub przeksztalca. Dziala w okreslonych okoliczno-
$ciach, ktére uwzglednia, i na ktére reaguje. Jest tworcg i odbiorcg kultu-
ry, ksztattuje ja i jest przez nig ksztattowany.
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Tabela 1
potrzeby bytowe* potrzeby spoleczne potrzeby samorealizacji
kultura bytu kultura spoleczna kultura symboliczna

materialne i niematrialne rezultaty dziatania w celu zaspokojenia tych potrzeb

produkty relacje spoleczne utwory

porzadane cechy rezultatu

ekonomiczne struktury korzystne po raz pierwszy,
(wypadkowa naktadu dla wszystkich i dla jedyny taki
i efektu) kazdego, dobre relacje

* potrzeby bytowe — potrzeby istoty biologicznej. Ich zaspokojenie jest konieczne

dla przetrwania (samopoczucia, zdrowia oraz zycia).

PRODUKTY - to wytwory powstate, aby zaspokoi¢ bytowe potrzeby czto-
wieka. To wypadkowa naktadu i efektu i powstaje w wyniku wyboréw do-
konywanych zgodnie z ekonomiczna zasada racjonalnego gospodarowania,
ktéra moze by¢ ujmowana dwojako: (a) jako zasada najwiekszego efektu
przy danym nakladzie srodkéw lub (b) jako zasada najmniejszego nakla-
du $rodkéw do osiagniecia danego efektu.?

Sa materialnym rezultatem opartego na projekcie (utworze, licen-
cji, patencie) procesu realizacji lub ustuga. Moga by¢ unikatem. Posiadaja
realizatora — producenta, wykonawce.

RELACJE (spoleczne) inaczej stosunki spoteczne, to schemat interakcji

pomiedzy co najmniej dwiema osobami, wynikajacej z petnionych przez
nie rél i pozycji spotecznych, podlegajacej kontroli spotecznej.
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UTWORY: Utwory powstajg jako rezultat potrzeby rozumienia i ksztatto-
wania rzeczywistosci.

Kryterium: zwigzek z tworzywem# twoérczo$ci. Badany zbidr:
utwory. Analizujac sposéb w jaki utwory zostaja urzeczywistnione, moz-
na zbadaé wplyw tworzywa uzytego przez tworce na ostateczny rezultat.
W ten sposéb daje sie wyodrebnic nastepujace zbiory:

Tabela 2
tworzywo wirtualne np. stowa, liczby tworzywo materialne np. farba
warto$ciowa jest idea warto$ciowy jest przedmiot
utwory zapisane na dowolnym no$niku specyficzny noénik trwale

i synergicznie zwigzany z utworem;

brak nosnika (rzezba, instalacja)

utwory mentalne* utwory materialne — dziela sztuki

* rezultat ukierunkowanego przeptywu mysli.

1. Utwory mentalne to utwory, ktorych bazg jest tworzywo niematerialne
np. stowa, liczby, pojecia, itp. formulowane i zapisane na dowolnym no-
$niku lub dowolny przedmiot materialny ulokowany w kontekscie zna-
czeniowym wyzwalajacym nowe znaczenie. Mamy wtedy do czynienia
z obiektami sztuki. Utwory te sg niematerialne. Przyklady: utwory na-
ukowe, konstrukcje logiczne (utwory matematyki), utwory ideologiczne
(doktryny: religia, polityka), utwory fantastyki (mity, legendy, wyobraze-
nia, fantazje), zabawy, obiekty sztuki (Brillo Box) i utwory sztuki z wy-
jatkiem dziet sztuki.

2. Utwory materialne powstaja jako rezultat pracy z materialnym tworzy-
wem (utwory dyscyplin plastycznych takich jak np.: rysunek, grafika, ma-
larstwo, rzezba, instalacja). W kazdym utworze materialnym zawiera sie
utwor mentalny, nie do oddzielenia od utworu materialnego bez strat ja-
koséciowych. Utwér materialny to dzieto sztuki.
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UTWOR (propozycja definicji utworu) Utwoér to sformutowany/uformo-
wany rezultat procesu myslowego. Wystepuje w postaci mentalnej lub
materialnej.

Twierdzenie 1. Warto$ciowy jest ten utwor, ktéry zostal wprowadzo-
ny do obiegu kultury jako pierwszy lub jedyny taki. Pierwszetistwo i jedy-
no$¢ musza by¢ usankcjonowane.

Utwory to wszystkie u§wiadomione i sformutowane/uformowane
rezultaty procesu myslenia, kazdy przejaw aktywnosci mentalnej, ustalo-
ny w jakiejkolwiek postaci, niezaleznie od warto$ci materialnej, przezna-
czenia i sposobu wyrazenia, ktérego proces powstawania (tworczosc) nie
podlega zasadzie racjonalnego gospodarowania’, (nie jest ukierunkowany
na zysk®). Utwor istnieje i funkcjonuje jako utwér materialny (dzieto sztu-
ki) lub mentalny, niezaleznie od swojej fizycznej postaci. Posiada autora —
tworce. Aby utwér prymarny stat sie utworem (dobrem kultury) musi zo-
sta¢ wprowadzony do obiegu.?

11l Wyodrebnienie utworu artystycznego ze zbioru wszystkich utwordw.
Pytanie: Jaki aspekt utworu decyduje o jego przynaleznosci do zbioru
utworéw artystycznych? Stosujac rézne kryteria oraz analizujac utwory
najwazniejszych dziedzin twoérczej aktywnosci sprobuje wyodrebnic ko-
nieczne aspekty utworu artystycznego.

Kryterium: uzasadnienie. Badany zbiér: utwory. Ze zbioru wszyst-
kich utworéw wyodrebnitam te utwory, ktére moga by¢ poddane w wat-
pliwo$¢ i wymagaja sprawdzenia lub dowodu (Tabela 3.). Moga by¢ praw-
dziwe dlatego, ze moga byc takze falszywe.
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Tabela 3

Utwory klasyfikowane na podstawie:

ratio suasoria — powod przekonywajacy ratio sufficiens — wystarczajacy,

dostateczny powdd

konstrukcje logiczne* utwory artystyczne
utwory naukowe konstrukcje ideologiczne

konstrukcje fantastyczne, zabawy

pewnos¢ — wiedza (episteme). przekonanie — doznanie (doxa).

* utwory, ktére powstaly droga dedukcji, np. u. matematyczne, filozoficzne, ta-

bele, wykresy, grafy, itp.

W Tabeli 3. zostaly wyodrebnione dwie grupy utworéw:

1. Utwory klasyfikowane na podstawie ratio suasoria — nalezg do nich
utwory naukowe oraz konstrukcje logiczne. Sprawdzenie skutkuje pew-
noscia, a utwor staje sie na pewien czas obowigzujaca teoria, faktem na-
ukowym, wiedzg. Utwory naukowe sg uniwersalne i wystandaryzowane.

2. Utwory klasyfikowane w oparciu o ratio sufficiens — to utwory artystycz-
ne, konstrukcje ideologiczne, fantastyczne oraz ludyczne (zabawy). Za-
réwno tworca jak odbiorca realizujac lub percypujac te utwory doznaje,
odczuwa, odnosi wrazenia, jest przekonany. Utwory tego zbioru repre-
zentujg punkt widzenia (przekonania, preferencje, cele, §wiadomosc¢,
umiejetnosci) tworcy lub zleceniodawcy. Podlegajg interpretacji. Tworca
nie moze dowie$¢ prawdziwosci i stuszno$ci utworu, odbiorca nie moze
zakwestionowac jego prawdziwosci oraz stusznosci.

Kryterium: ekwiwalent rzeczywistosci lub nierzeczywisto$ci. Badany
zbidr: utwory klasyfikowane jako ratio sufficiens. Utwory, ktérych uzasad-
nieniem jest wystarczajacy, dostateczny powdd, to np. doktryny ideologicz-
ne, mity, legendy, fantazje, zabawy oraz utwory artystyczne. Klasyfikujemy
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je, nadajemy im range i warto$ciujemy na podstawie subiektywnego sadu,
opinii. Kryterium, ktére pozwala wyodrebnié z badanego zbioru, zbiér
utwordw artystycznych jest ekwiwalentno$é. Kazdy utwor ktérego uzasad-
nieniem jest wystarczajacy, dostateczny powod, a ktéry jest takze ekwiwa-
lentem rzeczywistosci lub nierzeczywisto$ci to utwor artystyczny.

Twierdzenie 2. Utwor artystyczny to kazdy utwoér, ktérego uzasad-
nieniem jest wystarczajacy, dostateczny powdd, i ktéry jest ekwiwalen-
tem rzeczywisto$ci lub nierzeczywistosci. Warto$¢ artystyczna (syner-
giczny zwigzek unikalnosci, oryginalnosci i zupelnosci) jest oceniana
przez odbiorcow.

Utwor artystyczny jest formowany z tworzywa (innego dla kazdej
kategorii, dziedziny, dyscypliny i techniki sztuki). Wszystko moze by¢
tworzywem i tematem utworu artystycznego. Artystyczny plagiat/kopia/
replika/falsyfikat/reprint sa przedmiotami artystycznymi, wykonanymi
za pomoca $rodkéw artystycznych. Sg utworami nizszej rangi lub pro-
duktami, jesli ich wykonanie podporzadkowano zasadzie racjonalnego
gospodarowania#+. Nie nalezy myli¢ produktu artystycznego lub relacji
spotecznych z utworami artystycznymi. Celem pierwszych jest zysk, war-
to$¢ edukacyjna, spoteczna czy ideologiczna. Celem utworu artystyczne-
go jest warto$¢ artystyczna (synergiczny zwigzek unikaln o$ci, oryginal-
nosci i zupetnosci).

IV. Wprowadzenie nowych terminéw graficznych oraz ich klasyfikacja.

Kryterium: Powielanie. Badany zbidr: utwory, ktoérych materialnym prze-
jawem jest odbitka.
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Tabela 4.

poligrafia — produkowanie (duzy naktad), odbitek reprodukcji - PRODUKT

grafika artystyczna — UTWOR zmaterializowany jako odbitka.
Limitowany (niski) naklad odbitek

osobiscie wykonywana matryca i/lub odbitka matryca i odbitka
matryca i odbitka wykonane osobiscie | wykonane za po$rednictwem
poprzez naswietlanie urzadzen analogowych lub
i nakladanie farby cyfrowych
grafika warsztatowa sitodruk sitodruk
szablon fotografika fotografia
digrafia

Proponowane definicje:

Grafika artystyczna to dziedzina sztuki polegajaca na tworzeniu utworéw,
ktérych materialnym przejawem jest unikatowa odbitka. Utwoér mentalny
zapisany jest na no$niku zwanym matrycg i zmaterializowany jako odbit-
ka graficzna jedng z technik reprografii.

Dzietem graficznym (popularnie nazywanym grafika) jest odbitka gra-
ficzna, materialny wynik procesu drukowania (reprografii) utworu men-
talnego urzeczywistnionego przez artyste na formie drukujacej (matry-
cy). Artysta projektuje kompozycje i nanosi na forme drukowas, z ktérej
wykonuje odbitke/wydruk.

Kryterium: Zapis cyfrowy. Badany zbiér: utwory, ktérych materialnym
przejawem jest odbitka.

Digrafia to dyscyplina sztuki cyfrowej i grafiki artystycznej. Rezultatem sg
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utwory mentalne zapisane za pomoca programu komputerowego na dys-
ku komputera. Ich przejawem jest nieruchomy obraz wirtualny lub cyfro-
typia (odbitka unikatowa).

1. Kategorie digrafri:

« Cyfrografie — obraz stworzony w komputerze od czystej kartki. Twérca
przeklada idee na zapis cyfrowy, korzystajac z programéw komputero-
wych i narzedzi cyfrowych/elektronicznych. Rezultatem jest utwor wir-
tualny unaoczniony na ekranie komputera.

« Transformy — dzielo sztuki lub fotografia zdigitalizowane i przetworzone
w komputerze. Artysta przygotowuje wirtualng podmalowke przez ska-
nowanie istniejgcych obrazéw (dziet sztuki) lub fotografie cyfrows. Pra-
ca tworcza polega na komputerowej obrébce zdigitalizowanych materia-
16w przy uzyciu programu graficznego. Rezultatem jest utwor wirtualny
unaoczniony na ekranie komputera.

« Kolaze cyfrowe — obraz skomponowany z istniejacych, zdigitalizowanych
elementow, komponentéw (tworéw i wytworéw). Kreacja polega na kom-
pilacji réznych elementéw (dowolne elementy otaczajacej go rzeczywi-
stosci; fragmenty utworéw (found footage), skanowane fotografie, twory
natury i wytwory kultury).

Digrafie to obrazy cyfrowe, utwory mentalne i wirtualne.
2. Druk cyfrowy

« Materialnym przejawem obrazu wirtualnego jest wydruk cyfrowy.

« Na tej samej drukarce kazdy kolejny wydruk jest identyczny z poprzed-
nim i nastepnym.

« Istnieje mozliwo$¢ indywidualizacji kazdej odbitki.

« Ograniczenie nakladu jest trudne. Mimo zniszczenia matrycy mozna
odtworzy¢ utwor.

« Materialne rezultaty etapu przygotowawczego druku (wydruki probne)
to odpowiednik szkicow koncepcyjnych.
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Wydruk cyfrowy nie jest unikatem. Jest reprodukcja, a wiec produktem.

Poszczegblne egzemplarze wydruku nazywamy odbitkami. Powstaja od-

bitki, o ktérych mozemy powiedzieé, ze to unikaty.

3. Cyfrotypia (artystyczny druk cyfrowy): zindywidualizowana poprzez in-
gerencje autora w proces druku, kazda pojedyncza lub/i sygnowana od-

bitka digrafti.

Odbitka digrafii, aby nabra¢ cech unikatu powinna spetnia¢ na-

stepujace warunki:

« odbitka powinna by¢ zindywidualizowana poprzez ingerencje autora
w proces druku; réznice pomiedzy odbitkami powinny by¢ widoczne,

« naktad identycznych odbitek powinien by¢ limitowany (niski); kazda
odbitka powinna by¢ sygnowana, opisana (jak w grafice warsztatowej),
datowana.

V Podsumowanie.

Poszukujac definicji, formulujac twierdzenia i systematyzujac termi-

nologie sztuki postuzono sie metodg intuicyjna, stosujac nastepujace

kryteria:

1. Istnienie ludzko$ci. Badany zbidr: wszystko co istnieje. Wyodrebniono
WYTWORY KULTURY

2. Dziatanie $§wiadome. Badany zbi6r: wytwory kultury. Wyodrebniono
DOBRA KULTURY.

3. Dzialanie celowe: zaspokajanie potrzeb. Badany zbiér: dobra kultury.
Wyodrebniono UTWORY.

4. Zwiazek z tworzywem tworczosci. Badany zbidr: utwory. Wyodrebniono
UTWORY MENTALNE I MATERIALNE (DZIELA SZTUKI).

5. Uzasadnienie. Badany zbiér: utwory.

6. Ekwiwalent rzeczywisto$ci lub nierzeczywisto$ci. Badany zbi6r: utwo-
ry klasyfikowane jako ratio sufficiens (wystarczajacy powdd). Wyodreb-

niono UTWORY ARTYSTYCZNE.
7. Powielanie. Badany zbi6r: utwory, ktérych materialnym przejawem jest
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odbitka. Wyodrebniono UTWORY GRAFICZNE.
8. Zapis cyfrowy. Badany zbiér: utwory, ktérych materialnym przejawem
jest odbitka. Wyodrebniono DIGRAFIE.

Zostaly sformulowane twierdzenia i definicje wyodrebnionych pojec i ter-
minéw sztuki oraz zaproponowane nazwy dla nowych kategorii utworéw.
Ponizej przedstawiono zebrane i usystematyzowane wyniki badania.

I. UTWOR to sformutowany/uformowany rezultat procesu myslowego.
Wystepuje w postaci mentalnej lub materialne;j.

II. UTWOR ARTYSTYCZNY to kazdy utwoér, ktérego uzasadnieniem jest
wystarczajacy, dostateczny powdd, i ktéry jest ekwiwalentem rzeczywi-
sto$ci lub nierzeczywistosci.

II1. SZTUKA jest dziedzing twoérczosci, ktdra zajmuje sie wytwarzaniem
utwordw artystycznych.

IV. Terminy sztuki:

1. Dzielo sztuki to kazdy utwér materialny. Dzielo sztuki uprzedmiota-
wia proces mentalny, definiowany jako twdrczos¢ artystyczna. Dzielo
sztuki jest materialne. Jest to taki utwor artystyczny, ktérego nie moz-
na oddzieli¢ od materialnego tworzywa nie zmieniajac przy tym utwo-
ru (jego wartosci estetycznych lub poznawczych).

2. Utwor wirtualny to utwor istniejacy tylko dla percepcji np. film, tekst
literacki, digrafia, muzyka.

V. Grafika artystyczna to dziedzina sztuki polegajaca na tworzeniu utwo-
réw, ktorych materialnym przejawem jest unikatowa odbitka. Utwor
mentalny zapisany jest na nosniku zwanym matrycg i zmaterializowa-
ny jako odbitka graficzna jedng z technik reprografii.

1. Dzielo graficzne (popularnie nazywane grafika) to odbitka graficzna,
materialny wynik procesu drukowania utworu mentalnego urzeczy-
wistnionego przez artyste na formie drukowej (matrycy).

2. Digrafia to dyscyplina sztuki cyfrowej i grafiki artystycznej. Rezulta-
tem s3 utwory mentalne zapisane za pomoca programu komputerowe-
go na dysku komputera. Ich przejawem jest nieruchomy obraz wirtu-
alny lub cyfrotypia (odbitka unikatowa).
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Kategorie digrafTi:
« Cyfrografie — Obraz stworzony w komputerze od czystej kartki.

« Transformy — Dzieto sztuki lub fotografia zdigitalizowane i przetworzo-

ne w komputerze.

« Kolaze cyfrowe — Obraz skomponowany z istniejacych, zdigitalizowa-

nych elementéw, komponentéw (tworéw i wytworéw).
3. Cyfrotypia — Zindywidualizowana poprzez ingerencje autora w proces
druku, kazda pojedyncza lub/i sygnowana odbitka digrafii.
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Maria Korusiewicz

Wdychajac dziki zapach,
czyli zapiski o otwieraniu granic.

Mowit pan o »jakiejs« okolicy, w ktérej wszystko powraca do siebie.
M. Heidegger

Wstep

Problematyka granicy i granicznosci w sztuce przenika wszystkie jej wy-
miary i aspekty, a jednoczes$nie jest podstawa dynamiki jej rozwoju, kto-
ry jest wymogiem $cisle zwigzanym z charakterem poszczegélnych trady-
cji kulturowych; choé wyrastajg z podtoza wspélnych, siegajacych biologii
uwarunkowar przypominaja raczej stynny borgesianski ogréd o rozwi-
dlajacych sie $ciezkach. Niemniej, na wszystkich tych drogach i drézkach
sztuka' zachowuje swoja podstawowg ceche —nalezy do kategorii do§wiad-
czen ekstremalnych, poniewaz jest jednym ze sposobéw doswiadczania,
a zarazem roz§wietlania sytuacji granicznych.? Warto wiec p6j$¢ tropem
owej granicznosci w jej najbardziej pierwotnej charakterystyce, ktéra pa-
radoksalnie wylania sie zaréwno z glebi do§wiadczenia zwanego estetycz-
nym, jak i z samego aktu twoérczego.

1. Limes

Mary Douglas w swojej stawnej ksigzce Purity and Danger® wskazala na
niezwyczajny charakter rzeczy, ktére pomieszkujg w obszarach granicz-
nych. Tam mieszajg sie gatunki i zasady, definicje traca swojg ostros¢ po-
zwalajac na pojawienie sie form hybrydalnych, multiplikacje i fragmen-
taryzacje, monstrualnosc i bezksztatt*. Co wiecej, owe odpryski chaosu
egzystuja w numinotycznej sferze tremendum fascinans (fascynujacej gro-
zy), ktéra cechuje opisywane przez Rudolfa Otto’ prastare sacrum. Sfery
liminalne to ziemie niczyje pomiedzy bezpiecznymi zonami form usta-
lonych, sklasyfikowanych i udomowionych lub znanym obszarem rzeczy
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okreslonych, a otaczajaca go Nieokres§lonoscia, w ktérej jednak pulsuja
zrédla zycia. To w niej rodzg sie i rozpadaja formy i byty, jak to sugeruja
intuicje filozofii platoniskiej i poplatoniskiej, czego dowodem jest dtuga li-
nia rozwojowa pojmowania nie-bytu i nicosci.

Platon ustami Timajosa zaryzykowal danie imienia przedwiecz-
nej, bezimiennej rzeczy, w ktérej wszystko, co powstaje ma swoje miejsce,
nazywajac ja khora i wyposazajac w caty arsenal metafor. Matka,® matry-
ca, przestrzen — khora to imie materii, ktére czesto ttumaczone jest jako
miejsce. Niemniej, jak nam méwi Timajos, jesli my$limy w ten sposéb, to
widzimy khora jakby we $nie, jako jej obraz’, poniewaz balansuje ona na
krawedzi nico$ci, nigdy nie ukazujac siebie jako siebie samej, ale zawsze
jak §lad czego$, co nigdy samo sie nie uobecnia.® W czasach najnowszych
khora jako rzecz trzecia, piastunka wszelkiego stawania sie, jest punktem
odniesienia dla rozwazan wspdtczesnego dyskursu feministycznego (Kri-
steva), gteboko wigze sie z tradycja dekonstrukcjonizmu (Derrida, Capu-
to), ale wpisuje sie takze z sukcesem w mysl filozoficzna odlegla od euro-
pejskiej — w namyst nad paradoksowa natura nicosci absolutnej (jap. mu
no basho — miejsce nicosci) jako pelni, w ujeciu Kitaro Nishidy?, ktérego
dorobek nazywany jest punktem stycznym Wschodu i Zachodu®.

Co wiec podpowiada nam nasza tradycja kulturowa w odniesieniu
do obszaréw granicznych? W potocznym, logocentrycznym ujeciu sg to
Wielkie Antynomie, niebezpieczne pustkowia, przed ktérymi wystawia-
my wieze warowne tabu i zakazéw, oraz konstruujemy bezpieczne drogi
ratunku. Jaspers podpowiada tu dwie:

« wykonanie ruchu wstecznego — w okopy mniej lub bardziej konserwa-
tywnego $wiatopogladu;

« ruch ponad niebezpieczng strefe — w religie, w mistyke.

Trzecia mozliwosc to:

« zgoda na nieprzewidywalno$¢ i niepewno$d, na cierpienie i porazke, czy-
li innymi stowy, na autentyzm ludzkiej egzystencji kreatywnej, ponie-
waz owe obszary liminalne, sg réwniez przej$ciem do miejsc przeswitu
— miejsc odstaniania sie Prawdy. Tutaj miejsce nicosci japoniskiego filozo-
fa spotyka sie z pojeciami wypracowanymi przez mysl heideggerowska."

O PROBLEMACH SZTUKI | M. Korusiewicz
Wdychajac dziki zapach, czyli zapiski o otwieraniu granic 216

Decyzja o egzystencji twbrczej w rozumieniu wejscia w Otwarte by-
cia, w jego prawde, oznacza wiec przekroczenie granicy tego, co znane:
wejscie w exterior, ktére w kulturach zwanych tradycyjnymi nie jest po-
strzegane jako zadanie artysty, ale pierwszoplanowej postaci egzystujacej
w ramach mitu — bohatera.

2. Monomit bohatera — monomit artysty?

Wywod oparty o pojecie granicy i jej przekroczenia pozwala wiec dostrzec
interesujaca paralele pomiedzy drogg artysty, a tzw. monomitem bohate-
ra'?. Jego wzorzec okreslajacy podstawowe watki i sekwencje wydarzen
niezliczonych mitéw bohaterskich zostal opracowany na podstawie ba-
dan strukturalistycznych (m. in. Jean-Jacques Goux) i antropologicznych
(James Campbell), ale korzysta z niego w duzej mierze psychoanaliza za-
réwno postfreudowska jak i oparta na podejsciu C.G.Junga, co pozwolito
wprowadzi¢ monomit do niemal calego spectrum nauk humanistycznych.
Spojrzmy na jego schemat. Najogdlniej potraktowane etapy monomitu to:
oddzielenie, albo wyj$cie poza bezpieczne terytorium, walka z potworem
traktowana jako procedura inicjacyjna i powrét, czyli przyniesienie daru
dla jednostki lub spotecznosci. Zwornikiem mitu bohaterskiego i jego naj-
istotniejsza czescia jest tzw. wyprawa bohatera (punkt 2 i 3 przedstawio-
ny w przypisie nr 6).

Wyprawa

Dominujace w kulturze zachodniej ukierunkowanie na transcendencje,
akcentujace poglad, ze oswojona przestrzen w jakiej porusza sie cztowiek
opasana jest niezmierzong glebia tego, co Obce, stawia cztowieka w pozycji
wojownika-indywidualisty, zmuszonego przez przeznaczenie lub wlasna
wole do nieustannych wypraw na terytoria zewnetrzne. Tak konstruowany
monomit bohatera podkresla podstawowe cechy uksztaltowanej w trady-
¢ji Zachodu jazni kulturowej: wyrazi$cie zakreslone granice ja pozostaja-
cego w opozycji do rozciggajacego sie wokot obszaru nie-ja ($wiata), ktéry
w konsekwencji zostaje urzeczowiony i poddawany praktykom opisu, kla-
syfikacji, czyli udomawiania i ostatecznie uzytkowania. Bohaterowie zbroj-
ni w orez woli i rozumu ptyna ku obcym, niegoscinnym brzegom, wcho-
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dza w le$ne mateczniki lub staja u bram labiryntéw, u stop szklanych gor,

ktorych strzegg straznicy progu stojacy u wejscia do strefy spotegowanej

mocy'4. Przej$cie owego progu moze odbywac sie na wiele sposobéw, kto-
re koncentruja sie wokét trzech wspomnianych wyzej metod postepowa-
nia w sytuacji graniczne;j:

« Poprzez utwardzenie owego ja, co w psychologii spotecznej kojarzy sie
z pojeciem tozsamosci typu brzytwa.” Jest to tozsamo$¢ skonsolidowa-
na, odrzucajaca wszelkie miejsca niedomkniete, niedookreslone we wia-
snym obrazie i nastawiona negatywnie do swego zewnetrza; w konse-
kwencji jej podstawowym narzedziem jest przemoc.

« Druga mozliwo$c to sugerowane zaréwno przez wielkie religie jak i mity
inicjacyjne zaprzeczenie samego siebie, wyzwolenie sie z wiez6w ego,'® by
przenikngd przez mury $wiata jak dym wzbijajacy sie ku niebu przez bra-
me storica.”” W tym wypadku zmagania skierowane sg nie ku zewnetrzu,
ale do wewnatrz — ku naszym wlasnym ograniczeniom i stabo$ciom.

« Trzecia $ciezka to tragizm samotnej drogi, poszukiwania podjetego — po-
mimo $wiadomosci ograniczen, nieuniknionosci btedéw i cienia §mierci
— poprzez przestrzen i czas, by odnaleZ¢ sens i znaczenie ludzkiej egzy-
stencji'®. Tutaj rozgrywa sie dramat cztowieka zmagajacego sie zaréwno
z zewnetrznymi jak i wewnetrznymi przeszkodami.

Sztuka wykorzystuje z powodzeniem wszystkie wymienione drogi

(i opcje posrednie), ale prowadzg one ku bardzo r6znym konsekwencjom.

Ad. a.: artysta — ten, ktéry zdobywa.

Wérdd antenatow tak rozumianej sztuki znajduje sie tradycja Wielkich
Odkry¢ Geograficznych, czasy konkwisty, amerykariski kult przesuwania
frontier — granicy udomowionego §wiata, idea Dzikiego Zachodu (w pol-
skiej tradycji bytyby to wschodnie Dzikie Pola, pobrzeza Ukrainy i Rze-
czypospolitej), obszaru, gdzie wszelkie tabu, tradycje i przyzwyczajenia
nalezy wzigé w swoje rece i ustanowic je na nowo. Gleboko pod spodem
plynie stary, siegajacy hebrajskich korzeni, nurt linearnosci czasowe-
go wymiaru §wiata, w ktérym przysziosé to nieustannie rozwijajace sie
Nowe. Stad krytyczny dyskurs oparty o pojecie kolonizacji rzeczywisto-
$ci, gdzie bezwzglednie kolonizowane i zawlaszczane sg obszary coraz
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intymniejsze (patrz dyskurs feministyczny, problematyka kultur mniej-
szo$ci narodowych lub kultur tradycyjnych) lub bezbronne,' delikatne
poktady psychiki i tabu kulturowe. Ten sekretny zwigzek miedzy prze-
moca a sztuka>® opiera sie na wywodzacym sie jeszcze z antycznej Gre-
cji zalozeniu, ze Prawda (aletheia) jest ukryta®, a dotarcie do niej uspra-
wiedliwia brutalizacje srodkéw. A poniewaz sztuka wspbdlczesna zyskujac
autonomie uzyskata réwnocze$nie status miejsca, ktérym osadza sie owa
upragniona Prawda, przyznajemy jej najszerszy mozliwy zakres wolnosci
poréwnywalny z niezaleznym charakterem nauki. Materig sztuki staje
sie w konsekwencji nie tyle poziom rzeczywisto$ci wykreowanej, wtérnej,
ale bezposrednio — tkanka $wiata zjawiskowego, w obreb ktérego wcho-
dzi réwniez czlowiek jako przedmiot dziatania, a przemoc, mniej lub bar-
dziej zrytualizowana niejednokrotnie okazuje sie esencja aktu artystycz-
nego i najprostsza droga do prawdy. Wérdéd gaszczu baudrillardowskich
symulakrow, sztuka, chirurgiczne narzedzie poznania — pragnie siega¢
ku zywemu sercu bytu,?* mimo iz artysci wielokrotnie stwierdzaja, ze
akt tworczy nie jest w stanie sprostac rzeczywistosci i jako taki podlega
prawom i ograniczeniom metaforyki.

Ad.b. artysta — ten, ktdry uczestniczy.

W micie bohaterskim przekroczenie magicznego progu jest przejsciem
do sfery oczyszczenia, gdzie bohater poruszajac sie wérdéd niejasnych
ksztaltéw i plataniny $ciezek, poddawany jest probom, ktérych celem
jest wyzwolenie jazni, obmycie i upokorzenie zmystéw,?? dopuszczenie
do uczestnictwa w totalnosci bytu. Jego szansg na zwyciestwo jest umie-
jetnos¢ nawigzania pozytywnych relacji z natura, sferg ludzks i archa-
iczng bosko$cig. W opowiesciach pojawiajg sie w tym momencie zwie-
rzeta uwalniajace z wiezéw tych, ktorzy je kiedy$ nakarmili, staruszki,
ktére w zamian za pomoc przy przejéciu brodu oferujg magiczne amu-
lety, miecze darowane $miatkowi o czystym sercu®4 przez Pania Jezio-
ra. Akceptacja regut rzadzacych owa sfera nowego widzenia pozwala
dostrzec tajemne wiezi taczace wszystko ze wszystkim, jedno$¢ przeci-
wienistw, o ktorej méwit Mikotaj z Kuzy; wewnetrznie sprzeczng tozsa-
mos¢ bytu i niebytu, zycia i §mierci, piekna i brzydoty. Bohater nie jest
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juz schwytany, ale uwolniony, gdyz przypomnial sobie, ze jest istota, ktd-
ra zawsze jest wolna.

Sztuka tak rozumiana — jako uczestnictwo — otwiera sie na total-
no$¢ bytu. Artysta zwraca §wiatu wolno$¢ minimalizujac ingerencje in-
terpretujacego podmiotu, wlaczajac sie w dynamiczng przestrzen (ro-
zumianego w sensie heideggerowskim) bycia — wkraczajac w owg sfere
do$wiadczeri granicznych lekka stopg?®. Chtodna obserwacja ustepuje
miejsca uwaznemu nadstuchiwaniu, ktérego mistrzami sg artysci Dale-
kiego Wschodu. Podmiot traci swoje granice otwierajac sie na bezposred-
nio$¢ doswiadczenia jak to ma miejsce w malowanych tuszem liniach
bambuséw, czy w najdoskonalszych przykladach poezji haiku®7:

Ruch fal przyboju

Wsrdd rézowych muszelek

Strzep koniczyny®®
Przejscie progu jako zapomnienie siebie to juz nie transformacja rzeczy-
wisto$ci ale raczej jej przerastanie, wyposazanie jej w dodatkowa tkanke,
na ktéra sklada sie intuicyjno$é percepcji i intencja®? kreujaca dzielo. Ten
skok, poczynanie, to heideggerowski Sprung, ktéry jak pisze WoZniak od
strony bycia jako bijacego Zrédta/praskoku (Ursprung) jest jego wy-pty-
wem/wy-skokiem (Ent-sprung). Widziane od strony tworzenia i artysty
jest to niejako czerpanie wody ze Zrédta.3°

Medrzec: Wszelako pobyt w tym Pomigdzy jest czekaniem. (...)

Uczony: A czekanie jest w istocie wyzwoleniem.

Badacz: Nie ma tu zatem niespokojnego zawieszenia, lecz spokojny

spoczynek.’'

Dzielo sztuki nie jest wiec elementem wyscigu formy i tredci, zni-
ka koniecznos$¢ akcentowania niepowtarzalnosci wlasnego glosu, czy
przymus skandalu, rozmywa sie wszelka rewolucyjno$¢ sztuki, jej pro-
gramowos¢, wszelkie jej chcenie. Mozna wiec, jak Julita Wéjcik obierac
ziemniaki w Zachecie, mozna — jak Krzysztof Zarebski — pozwalac, by
wiatr wydobywal dZzwieki z rozwieszonych na drzewie taém magnetofo-
nowych, na ktére nagrano gltos Helmuta Kajzara, mozna uktadaé man-
dale z kwiatéw, ktore wkrotce zwiedna.’? Jeszcze raz odwolajmy sie tu
do Heideggera:
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Medrzec: W ogéle nie cheg wystgpowac przeciwko czemus. Ten, kto
wdaje sig w przeciwstawnosc, gubi to, co istotowe (...).Wszystko to, co
rewolucyjne, jest uwiktane w przeciwstawno$c. Przeciwstawno$¢ zas
Jjest niewolg.3

Ad. c.: artysta — ten, ktéry walczy z Cieniem 34

Mit bohaterski dysponuje réwniez kategorig niezwykle bliska cztowiekowi
Zachodu — kategoria bohatera edypalnego, tragicznego, tego, ktéry podej-
muje wyzwanie bedac §wiadomym swych stabo$ci i nieprzewidywalnosci
losu. Wyprawa staje sie jednocze$nie podr6za w obcym czasie i przestrze-
ni, i drogg do labiryntowych korytarzy wlasnego wnetrza, tam bowiem cza-
ja sie Minotaury, ktére nalezy nie tyle unicestwic, ile oswoid.

Pojecie tragicznosci sytuuje sie blisko tak trudnych z punktu widze-
nia tradycji filozofti zachodniej pojec jak zto, niebyt, nico$¢, czasowo$é, do
gry wlacza sie tez sfera emotywnosci, etycznosci i estetycznosci. Wszel-
kie podejscia atemporalne, oparte na pojeciu substancji i akceptacji nie-
ruchomego $§wiata wartosci uniemozliwiajg pojawienie sie tragizmu. Fi-
lozofia (sztuka) zapytujaca o tragizm bytu musi wiec z zasady opowiadac
sie za relacyjng koncepcja bytu i widzie¢ cztowieka fenomenologicznie,
calosciowo, jako podmiot samo§wiadomy i §wiadomie doznajacy. Czlo-
wiek tak widziany staje w obliczu tragizmu dopiero w dziataniu, w prak-
sis, niezaleznie od tego, czy bedzie ono dzialaniem fizycznym, czy ukie-
runkowane zostanie do wewnatrz.

Tragiczna wizja wypracowana w ubieglym wieku to efekt poczucia
absurdu istnienia, koniecznosci cierpienia i samotnogci, a przede wszyst-
kim pelnego relatywizmu wszelkich ocen moralnych. Swiat staje sie zreifi-
kowanym przed-stawieniem, za ktérym (jak nam dyktuje nadzieja) ukrywa
sie, lub tez zostalo ukryte to, co prawdziwe. Jednak wspomniana wcze-
$niej przestrzen Nieokreslonosci (por. khora) rozszerza sie, wyzierajac (jak
w Swietujacym triumfy gatunku kina — horrorze) z najbardziej nieoczeki-
wanych punktéw pozornie znanej codziennosci, a przypisywane jej kie-
dy$ zdolnosci rozrodcze zanikajg lub ograniczaja sie do plodzenia bytoéw
utomnych, monstrualnych, domagajacych sie interpretacji, ktéra je po-
skromi, nada im sens, wydobedzie z nich zyciodajng moc3.
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Monstrualno$é rozumiana jako anomalia znajduje sie w centrum
naszego systemu kulturowych odniesien. Przede wszystkim stanowi
punkt wyjscia dla gry dyskurséw. To, co inne zawsze bylo katalizatorem
pewnych interakcji na poziomie znaczeniowym, ale takze emocjonal-
nym — baza form alegorycznych, odnoszonych do cech ludzkiej psychiki
i cech $§wiata. To podstawowy obszar aktywno$ci sztuki, zwlaszcza sztu-
ki wspolczesne;j.

W przywolywanym tu monomicie bohaterskim istnieje pewna sy-
metria, niewgtpliwie straszliwa, pomiedzy bohaterem a jego monstrual-
nym przeciwnikiem, Girard nazywa ich potwornymi bliznietami3®, dzie-
lacymi te same cechy i te samg przestrzen; spotykaja sie przeciez poza
granicami uporzadkowanego §wiata i tam maja miejsce ich zmagania,
ktérych ceng w wypadku bohateréw tragicznych sg wartosci podstawo-
we: zycie, relacje z innymi, przynalezno$¢ do wspdlnoty. Douglas pisze:
bycw obszarze marginalnym to byc w kontakcie z niebezpieczeristwem, ktére
ma naturg zarazliwg. Osoba, ktdra przechodzi poprzez taki obszar, jak to ma
miejsce w rytuatach inicjacyjnych, jest w niebezpieczeristwie.3” Bohater (arty-
sta) narazony jest na najwyzsze niebezpieczenstwo, poniewaz jego status
jest konsekwencja wewnetrznej sprzeczno$ci pomiedzy tym, co zgodne
znorma itym, co monstrualne, uniewazniajace porzadek rzeczy3®. Tutaj
mozna przywolywad imiona tych, ktérych nazywamy poetami tragiczny-
mi (Sylwia Plath, Anne Sexton, Rafal Wojaczek, i wielu innych), stracen-
cow z paryskiej bohemy z poczatkéw dwudziestego wieku, tragicznych
gwiazd rocka (Jimi Hendrix, Janis Joplin, Jim Morrison) — lista nigdy sie
nie konczy. Otwierajg dla nas czas wielkich pytan, coraz to nowych in-
terpretacji starych mitéw, §wietych opowiesci; rozrywane i poddawane
wiwisekcji ujawniajg kolejne poktady utamkowych znaczen, ale ich Sens
nie do korica zadowala poszukiwaczy odpowiedzi. Heidegger w swoim Li-
Scie o humaniZmie (1940) zwraca uwage na wazko$c¢ kategorii tragizmu:
aczy ja z przywolywaniem prawdy i sensu ludzkiej egzystencji w $wie-
cie, ujawnianiem i odstanianiem istoty tej egzystencji.>®
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3. Wyzwolenie, czyli dar sensu.

Sztuka jest w ostatecznym swoim przestaniu ekspresja nadziei; to ona
jest darem, ktéry przynosi ten, ktory podjat walke z Cieniem. Poszuku-
jac jej miejsca zajrzyjmy jeszcze raz do mitu. Nagrodg za zmaganie z po-
tworem jest matzenistwo, ktoérego innym imieniem jest krélestwo wspol-
nota natury, ludzi i ich bogéw. To, co nazywamy potworem, jako dziecko
khora - tej, co zawsze jest tym samym+° nie tyle ginie, ile wnika w zy-
cie, razem z przelang krwig zapewniajac plony, powodzenie i nowe zy-
cie, o czym méwi historia Asklepiosa przywracajacego zmartych do zycia
dzieki krwi Meduzy. Powraca tu réwniez koncepcja René Girarda o zy-
ciodajnym dziataniu rytualéw ofiarniczych, w ktérych mozna ofiarowac
czyjes$ zycie, ale mozna tez uczci¢ wino i chleb.

Przekroczy¢ ponownie granice, wrdci¢ ku temu, co moze nas
uratowad, to wejs¢ w strumien §wiatla, znie$c linie dzielagca eksteryto-
rialne §wiaty — jeden wyznaczony przez ciemno$¢, anonimowosc i §mierd
($mierc rzeczywista, fizyczng i §mier¢ w wymiarze psychicznym), drugi
stanowiacy sfere jasnosci, rozpoznania, jako najszlachetniejszy ze sposo-
boéw istnienia. Pytanie o nature owego powrotu (nowego poczatku), pozor-
nie proste, neka jednak nie tylko sztuke, ale i filozofie, poniewaz w jego
glebi skrywaja sie zapytania o status naszego poznania, o charakter na-
szej egzystencji*. I chociaz mozna tu powtérzy¢ za Marquardem, ze po-
dobne rozwazania to kompetencja w kompensowaniu niekompetencji*?,
to wlasnie w owej wiecznej niekompetencji drzemig sily zywotne zadzi-
wienia, ktére inspiruje mysl. Campbell, piszac barwnym jezykiem mito-
znawcy, przypomina, ze roztamu w duszy i roztamu w organizmie spo-
tecznym nie da sie pokonad zadnym planem powrotu do dobrych starych
dni, pragmatycznymi planami na przysziosc, czy mréowcza praca w teraz-
niejszo$ci. Smieré moga pokonac jedynie narodziny. (...) Musi —jesli chce-
my przetrwac — istniec staty powrét narodzin (palingenesia) uniewazniajg-
cy nieustanny powrét Smierci. Jest tak dlatego, ze — jesli nie odradzamy sig

— dzieto Nemesis dokonuje si¢ poprzez nasze zwycigstwa, wlasnie z naszego

zwycigstwa bierze sig nasza zguba. A zatem pokdj jest putapkg, wojna jest
putapkg, zmiana jest putapkg, statosc jest putapkg. Kiedy nadchodzi dzier
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zwycigstwa Smierci, ogarnia nas jej urok. Nie mozemy nic zrobic, chyba ze
dac sig ukrzyzowac i zmartwychwstac, rozcztonkowac, a potem odrodzic.®
Nieco inaczej, prosciej, méwi o tym poeta, odnajdujac samego siebie na
Nowo:

PO

Opadty ze mnie poglgdy, przekonania, wierzenia,
Opinie, pewniki, zasady,

Reguly i przyzwyczajenia.

Ockngtem sig nagi na skraju cywilizacji

()

Statem w trawach po pas, wdychajg c dziki zapach
Z6ttych kwiatow

I obtoki. Jak zawsze w tamtych stronach,
Duzo obtokow.++

1 Jako te formy aktywnosci ludzkiej, ktére dzisiaj zbiorczo okreslamy jako sztuke, mimo
ich zréznicowanych cech i funkcji kulturowych.

2 Odwotuje sie tu do terminologii Jaspersa. Sytuacje graniczne jako konfrontacja ze skori-
czonoscig i niewyttumaczalnoscia ludzkiej egzystencji: cierpienie, walka, $mier¢, do-
$wiadczanie przypadkowosci i winy.

3 M. Douglas, Purity and Danger, Routledge, Nowy Jork 1996.

4 Formy potworne sa wynikiem zaniku zwyczajowo postrzeganego réznicowania np. mar-
twy/zywy (zombi, wampir, upiér), zwierze/cztowiek (wilkotak, bestia o ludzkiej inteli-
gencji), maszyna/cztowiek (cyborg), olbrzym, karzet, zwielokrotnienia (bliznigta), itd.

5 vide: R. Otto, S'wigtos’c’, KR, Warszawa 1999.

6 vide: Platon, Dialogi, UW Verum, Warszawa, 1993, s. 326: musimy rozrézni¢ trzy rodzaje:
to, co powstaje, to, w czym co$ powstaje, to, na obraz czego tworzy sig to, co powstaje.
Przyréwnad wypada to, co przyjmuje do matki, pierwowzér do ojca, a ten wytwér mie-
dzy nimi do potomka.

7 Ta szczegélna blisko$¢ miedzy metaforyka przedstawienia a pojeciem khora czyni je nie-
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zwykle uzytecznym, nie tylko w wymiarze ontologicznym, ale i w estetycznym. Warto tu
takze wspomniec ksigzke Ch. P. Biggera, Between Chora and the Good: metaphor’s meta-
physical neighborhood, New York, Fordham University Press, 2005.

8 vide: ). Sallis, Chorology: On Beginning in Plato’s Timaeus, Indianapolis, Indiana UP 1999.

9 Kitaro Nishida czotowy filozof japoriski, jeden z twércéw Szkoty z Kioto, (1870-1945),

twérca logiki paradoksowej wyjasniajacej miedzy innymi filozoficzne podstawy zen.

10 D. A. Dilworth, Przedmowa do: K. Nishida, Last Writings. Nothingness and the Religious
Worldview, University of Hawaii Press, Honolulu, 1987.

11 vide: Nico$¢ jest charakterystyka bycia, Bycie: Nico$¢: To Samo. Wypowiedz Heidegge-
ra podczas seminarium w Le Thor (1969); cyt. za: C. Wozniak, Martina Heideggera my-
slenie sztuki, Wyd. A, Krakéw 2004, s. 42. Tak rozumiana nicos¢ staje sig fundamentem
bycia, umozliwia jawnos¢ bytu i dopiero w tej paradoksalnej toz-samosci odstania sie
Prawda.

12 Odnosze sie tu do tzw. krytyki mitograficznej postugujacej sie mitem jako podsta-
wowym zrédtem odniesient przy analizie dziet sztuki, interpretacji pojec i postaw
artystycznych.

13 Schemat monomitu opracowany na podstawie opisu w: J.-). Goux, Oedipus, Philosopher,
Stanford University Press, 1993; jego najwazniejszg cechg jest to, ze tworzy koto.

14 ). Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, Zysk i S-ka, Poznan 1997, s. 68.

15 vide: Z. Melosik, T. Szkudlarek, Kultura, tozsamosc i edukacja. Migotanie znaczen. Kra-
kéw 1998.

16 W tradycji mysli chrzescijariskiej mozna tu przypomnie¢ Mikotaja z Kuzy, do ktérego
z kolei chetnie sie odwotuje wspomniany juz Kitaro Nishida w swoich refleksjach nad
jaznia religijng, gdzie odstoniecie petni jednostkowego ja wymaga zanegowania go,
uwolnienia sig od jego ograniczeri, vide: K.Nishida, Nothingness and the Religious Worl-
dview, University of Hawaii Press, Honolulu 1987.

17 ). Campbell, op. cit., s.74.

18 Wyczerpujaco rozwaza ten problem J.L.Krakowiak w ksigzce Tragizm ludzkiej egzystencji
jako problem filozoficzny, Scholar, Warszawa 2005, ilustrujgc materiat filozoficzny przy-
ktadami opartymi o mit i literature.

19 Prace z wykorzystaniem zwierzat (Sato) lub nieswiadomych tego oséb (np. taznia K.Ko-
zyry) uzytkowanie zwtok (Hagen), usprawiedliwiane efektem estetycznym ingerencje
w przyrode, itp. Mozna tez tu wspomnie¢ koncepcje utozsamiajace sztuke z przemoca —

poglady Marinettiego i Tzary, dziatania akcjonistéw wiedenriskich, itp.
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20 Swigtyniami tak widzianej sztuki staty sie muzea — przestrzenie arbitralnie narzucajg-
ce interpretacje zaréwno poszczegélnych dziet, kolekgji jak i catych tradycji kulturowych,
gromadzace artefakty kultur skolonizowanych przez zachodnie sposoby percepcji i inter-
pretacji. Obecnie, problematyka muzeum jako przestrzeni sztuki jest coraz czesciej te-
matem namystu estetykdéw i teoretykdw sztuki. w: M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie
ekspozycji muzealnych, Universitas, Krakéw 2008.

21 Prawda jest przed nami zakryta...; w ziemi, wsréd bdstw, w ciele kobiety lub w ciele niewol-
nika, P. duBois, Torture and Truth, Routlege, NY 1991, s. 208.

22 wiecej na temat $cistego zwigzku sztuki wspoétczesnej z heideggerowska koncepcja
odstaniania Prawdy w: M.Korusiewicz, Prawda wydarta z ciata niewolnika, czyli zapiski
o kategorii odkrycia w dziele sztuki, w: M. Popczyk (red.), Przestrzen sztuki: obrazy — sto-
wa — komentarze, Folia Academiae, ASP Katowice 2005.

23 ). Campbell, op. cit., s. 81.

24 Egzemplifikacja tak rozumianej wyprawy bohatera jest poszukiwanie $wigtego Graala,
a niestabnace znaczenie kulturowe tej opowiesci udowadnia nieustanne przywotywanie
jej motywoéw w literaturze Zachodniej od Chrétiena de Troyes po ksigzki Dana Browna.

25 ). Campbell, op. cit., s. 74.

26 tzn. bez obciagzenia bios theoretikos.

27 vide: S. Adiss, Haiku i Haiga, w: K. Wikoszewska (red.), Estetyka japoriska. Stowa i obra-
zy, t. Il, Universitas, Krakéw, s. 211.

28 Basho, Haiku, Ossolineum 1983, s.188.

29 Mozna tu zastanawia¢ sie nad statusem objects trouvés, czy ready-mades M. Duchampa

30 C. Wozniak, op. cit., s. 144.

31 M. Heidegger, Rozmowy na polnej drodze, wyd. KR, Warszawa 2004, s. 25

32 19.08.2006 r. na jednym z gtéwnych placéw Brukseli, 120 0s6b przez 8 godzin uktadato
dywan z 700 000 kwiatéw wyhodowanych specjalnie w tym celu. Sama akcja nie mia-
ta zadnych specjalnych znaczeri poza wspaniatym widokiem ogromnego kwietnego ko-
bierca utozonego na wzér starych belgijskich gobelinéw.

33 M. Heidegger, op. cit., s. 53.

34 W psychoanalizie Jungowskiej obszar monstrualnosci, chaosu, niezréznicowanego mro-
ku utozsamiany jest z Cieniem — ciemna, nieujawniong strong psychiki, ktéra nalezy po-
kona¢/zintegrowa¢, by umozliwi¢ proces indywiduacji. Por.: K.Kowalewski, Z.Krzak, Te-
zeusz w labiryncie, Ossolineum, 1989.

35 Nalezy przy tym pamigtad, ze bohater zostaje uznany za takiego, dopiero po udanej, naj-
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czesciej krwawej, rozprawie z monstrum, Tak wiec muszg istnie¢ tajemne przyczyny, dla
ktérych to wtasnie potwornos¢ jako bezksztatt, a wiec kategorie sfer liminalnych, gra-
nicznych, wyznaczajg status bohaterstwa, a w sugerowanej przez mnie przylegtosci —
status sztuki.

36 vide: R. Girard, Mimesis and Theory, Stanford University Press, Stanford 2008 oraz inne
publikacje tego autora.

37 M. Douglas, op. cit., ss. 97-98.

38 Bohater, podobnie jak waz, ktéry w Grecji uwazany byt za jego ucielesnienie, jest ty-
powa istotg nieczysta, przekraczajaca granice kategorii, czyli, jak pisze Mary Douglas,
przynalezng sferze sacrum. W antycznej Grecji kult bohateréw dopuszczat fizyczne ma-
nifestacje zmartych heroséw-pétbogéw, a jedna z form, niezaleznie od osoby bohatera,
byto wtasnie pojawienie sie weza, co czesto upamietniano sytuujac w tej okolicy Hero-
on. Vide: Walter Burkert, The Greek Religion, Harvard University Press, Cambridge 1985,
s. 206.

39 W. McNeill, A ,scarcely pondered word”. The place of tragedy: Heidegger, Sophocles, Ari-
stotle, in (ed.) M. de Beistegui, S. Sparks, Philosophy and Tragedy: Philosophy and Trage-
dy, Routlege 2000, s. 169.

40 Platon, op. cit. s. 327.

41 Heidegger: W zrédle dzieta sztuki prawda rozumiana jest jako historyczne zdarzenie,
odkrycie (aletheia) wydarzajace sig w wielkim dziele sztuki, w samym $rodku tego, co
zmystowe. Historyczne nie oznacza tu czego$ wydarzajgcego sie w historii, ale odnosi
sie do takiego rodzaju zdarzenia, ktére po raz pierwszy otwiera, inicjuje i ktadzie pod-
waliny pod wynikajaca z niego historie. Takie zdarzenie zaznacza poczatek, zapoczat-
kowanie i powotanie do bycia czego$ nowego, to ujawnienie, poiesis. W dziele sztuki
takie zdarzenie jest przywotane i niejako zatrzymane. Por.: W. McNeill, The Glance of
the Eye: Heidegger, Aristotle and the Ends of Theory, SUNY Press, NY 1999, s. 282.

42 vide: O. Marquard, Kompetencja w kompensowaniu niekompetencji, w: idem, Rozstanie
z filozofig pierwszych zasad. Studia filozoficzne, Oficyna Naukowa, Warszawa 1994.

43 J. Campbell, op. cit., s. 27.

44 Cz. Mitosz, Po, w: To, Znak, Krakéw 2000, s. 98.
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Anna Manicka

Najlepsze sq te dni, kiedy
zarabiam dziesiec tysiecy dolaréw
za grafike przed sniadaniem.
Grafika Salvadora Dali

w kontekscie szlachetnej sztuki
reprodukcji

Najprostszym sposobem uzyskania duplikatu takiego, czy innego obrazu
jest wykonanie kopii. Jest to, wydawaloby sie, pojecie jednoznaczne, a jed-
nak i tutaj zdarzajg sie nieporozumienia. Kopia jest bowiem wykonywa-
na recznie, przy uzyciu podobnych $rodkéw technicznych, jakie postuzyly
arty$cie przy sporzadzaniu oryginatu. Legalna kopia celowo rézni sie od
oryginalu wymiarami, technika oraz jakim$ mato istotnym szczegbtem
samej kompozycji. Kopia nie ma sygnatury i jest oznaczona jako kopia za
pomocg napisu na odwrociu, nalepki, etc. Bywa, ze kopista umieszcza na
kopii swoj wlasny znak lub inne oznaczenia widoczne tylko w podczer-
wieni. Dlatego tez firma, reklamujaca sie w Internecie jako specjalizujg-
ca sig w tworzeniu reprodukcji swiatowej stawy dziet sztuki w technice olejnej,
przy czym owe reprodukcje sg malowane rgcznie, wykonuje nie reproduk-
cje, lecz kopie'. Istotg sprawy jest dzialanie odreczne, nie mechaniczne.
Pojecie faksymile, pochodzace od tac. fac simile (czyf podobnie)
jest dzisiaj uzywane najczesciej w znaczeniu pieczeci odtwarzajgcej od-
reczny podpis. Pojecie to ma réwniez drugie, szersze znaczenie, a miano-
wicie jest to doktadna podobizna, kopia rekopisu, rysunku lub druku, wyko-
nana rgcznie, metodg mechaniczng lub fotoreprodukcyjng; dzigki elektrografii
upowszechnit sig reprint>. Po angielsku pojecie facsimile bylo przez dtu-
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gi czas tozsame z pojeciem faksu. Urzadzenie to zostalo wynalezione
w 1842 roku, w 5 lat po wynalezieniu przez Morse’a telegrafu. Nie ulega
watpliwosci, ze istota faksu jest przesylanie na odleglos¢ doktadnej podo-
bizny, w tym celu faks przetwarza obraz elektronicznie, rozbijajac go na
szereg mniejszych elementéw (pikseli) — podobnie dzieje sie przy wydru-
kach cyfrowych. Przypomina to do pewnego stopnia wykonywanie rastra.
Warto$ci zageszczenia pikseli w obrazie odpowiadaja warto$ciom napie-
cia elektrycznego — faks odbiornik przeksztalca je z powrotem na pikse-
le i w ten sposéb uzyskujemy faksymile pierwotnego obrazu. Pojecie re-
produkcji w zasadzie zawiera sie w pojeciu faksymile. Reprodukcje dziet
sztuki w wiekszo$ci wypadkéw wykonuje sie w dzisiejszych czasach me-
toda fotograficzng. Najczestszg technika stosowana w tym celu jest offset
— maszynowy druk ptaski. Szlachetna odmiang reprodukcji zblizong bar-
dziej do grafiki niz do druku jest heliograwiura (il. 1). Technika ta zostata
wynaleziona przez czeskiego grafika Karla Kli¢a w roku 1879. Polega ona
na przeniesieniu obrazu fotografii péttonowej na ptyte akwatintowg meto-
da fotograficzng (z chromozelatyng w charakterze emulsji $wiatloczulej).
Heliograwiura daje w efekcie odbitke z ptyty wklestodrukowej, z catym ar-
senatem $rodkéw wlasciwych dla akwatinty, a wiec odciskiem ptyty i ziar-

il. 1 Heliograwiura
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nem, bedgcym efektem zapylania ptyty asfaltem syryjskim, solg kuchenna,

czy winianem potasu rozpylanymi na plyte pokryta woskiem. Heliogra-

wiura stuzyta dlugo w celu wykonywania doskonatej jakosci reprodukcji

architektury i dziet sztuki, bylo to jednak kosztowne przedsiewziecie, dla-

tego tez szukano innych reprodukowania dziet sztuki.

Wspolczesne techniki reprodukcji oparte sg na fotografii cyfrowe;j.
Reprodukcje ze zdjecia uzyskuje sie metoda wydruku komputerowego (di-
gital print). Niezwykla trwalo$¢ tak wykonanej reprodukeji maja gwaran-
towac doskonate papiery artystyczne i pigmenty. Istotg sprawy jest jednak
fakt, ze zar6wno owe pigmenty, jak i chromowa warstwa ochronna wcho-
dza w reakcje z papierem. Firmy produkujace papier (np. llford lub Hah-
nemiihle) i pigmenty z reguly daja gwarancje na 100, a nawet 200 lat na
intensywnosc kolorow.

Teoretycznie najbardziej zblizong do grafiki, a konkretnie do mono-
typii, technika fotograficzng jest polaroid, ktéry pozwala na natychmiasto-
we uzyskanie jednej odbitki z danej kliszy. Tutaj jednak kwestia szlachet-
nosci techniki zostala uzyskana poprzez ograniczenie (technologiczne)
naktadu i nadal jest to dziatanie fotomechaniczne.

W ogole wspblczesna technika pozwala na wykonywanie niemal
identycznych z oryginatem reprodukcji, opartych np. na identycznosci
uzytych pigmentéw. Nie dotyczy to rysunkéow wykonywanych kredks, pa-
steli itp., nie dotyczy wklesto- i wypuklodrukowych technik graficznych

—w takim wypadku trzeba by natrysnac papier owa kredka lub pastelem,
dodac fatszywy odcisk plyty, etc.3 Z praktyki wynika, ze w wypadku wspét-
czesnych reprodukeji rysunkéw akwarelg lub gwaszem, reprodukcji li-
tografii lub offsetu bardzo trudno jest odréznic oryginat od reprodukcii.
Brakuje rastra i nawet duze powigkszenie nie pozwala na stwierdzenie au-
tentyczno$ci lub nie danej pracy*.

Salwador Dali (1904-1989) byt artystg obeznanym z grafika od
najmlodszych lat. Majac 12 lat trafit do Klasy Rysunkowej Don Juana Nurie-
za, ktérego zawsze potem wspominat z wielka wdziecznoscia. Badaczom
tworczosci graficznej Dalego Nutlez kojarzy sie przede wszystkim z grafi-
ka Rembrandta, uzywang jako pomoc naukowa, a takze historig pewnego
triku, pozwalajacego wycinad plyte bez oslepiajacego refleksu $wietlnego
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(nalezato w tym celu przyklei¢ kawateczek papieru na czubku nosa). Ko-
lejnym etapem wyksztalcenia graficznego Dalego byta Escuela Especial de
Pintura, Escultura y Grabado w roku 19206.

Pierwsze samodzielne proby graficzne Dalego, opisane przez Raine-
ra Michaela Masona’, obejmujg przede wszystkim ryciny odbijane z celulo-
idu, takie jak Ana Maria avec la poupée (Ana Maria z lalka), L’Ennui (Nuda)
i L'Oncle Vincents (Wuj Vincent), wszystkie trzy pochodzace z roku 1926
i L’Enfant prodigue (Syn marnotrawny), (il. 2) z roku 1933°. Swego czasu
L’Oncle Vincents blednie uznawano za akwaforte. Tymczasem pokrewien-
stwo w tym wypadku z akwafortg w sensie technologicznym jest niewielkie.
Dali wycinat bowiem rysunek na ptycie celuloidowej, wcieral w rysy sadze
lub grafit i pod naciskiem uzyskiwat jedng do trzech odbitek.

Pierwsza znana akwaforta Dalego, Tgte de jeune fille (Glowa mlo-
dej dziewczyny), sygnowana i datowana, pochodzi z 1924 roku. Odkryto
ja po $émierci Paula Eluarda, kiedy spu$cizna po nim trafita na publiczna
aukcje’. Az do roku 1934 Dali uprawial niemal wylgcznie heliograwiure —
ukoronowaniem tego krotkiego okresu sg Les Chants de Maldoror (Pie$ni
Maldorora). Wyjatkiem jest miedzioryt z 1933 roku Infant sauterelle (Dziec-
ko-szararicza), wyciety przez nieznanego rytownika wedtug rysunku tu-

il. 2 LEnfant prodigue, odbitka z celuloidu, 1933
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szem Dalego. Uzywajac heliograwiury, Dali z reguty dodatkowo docinat
recznie juz wytrawione plyty — korygowal szczegdty, a nawet dodawat ja-
kie$ elementy. Tak byto np. w wypadku il. do Onana G. Hugneta, ktéra to
grafika jest poza tym prawdopodobnie pierwszym w historii grafiki przy-
padkiem rysunku automatycznego na plycie graficznej. Sam artysta na-
zwal go spazmografia, jako Ze rzeczony rysunek powstal w trakcie ma-
sturbacji. Informuje nas o tym tekst wyciety na ptycie (Spazmografie, ktére
wykonatem lewg rgkg, podczas gdy prawg masturbowatem sig do krwi i kosci,
do spiral kielichad) (il. 3).

Réwniez ilustracje Dalego do Piesni Maldorora zostaly wykonane
w technice heliograwiury. Poniewaz uwazano powszechnie, ze sg to akwa-
forty, wywotalo to malg sensacje w srodowisku historykéw sztuki i kolek-
cjoner6éw, poniewaz heliograwiura jest — nie béjmy sie tego stowa — techni-
ka na poty graficzna, na poly reprodukcyjna. Badacz wczesnej tworczosci
Dalego, wspomniany R.M.Mason, opart swoja teze na dwoch istotnych
przestankach — primo na zdjeciach w powiekszeniu, ktére pozwolity mu
na odréznienie kreski akwaforty od heliograwiury. Oczywiscie, ze jest to
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wiedza bioraca sie z do§wiadczenia, skadingd wiadomo, ze nie mozna w ta-
kim wypadku zastosowac zbyt duzego powiekszenia, poniewaz po mikro-
skopem zaczyna sie pokazywac struktura uzytej farby i papieru, zamiast
tréjwymiarowego obrazu kreski — wypuklej rysy na papierze. W wypad-
ku heliograwiury i akwaforty farba i papier sg identyczne, nie mogto wiec
by¢ mowy o jakichkolwiek rozréznieniach technologicznych?. Wiadomo
natomiast, ze w poréwnaniu z akwaforta, kreska heliograwiury jest mniej
wyrazna, mniej ostra, bardziej rozmazana, ze heliograwiura nie oddaje
pewnych subtelno$ci, wrecz pomija niektére delikatne wykonczenia. Se-
cundo — Mason korzystat z zachowanych szkicow do grafik Dalego i na
tej podstawie mogt stwierdzi¢, ze Dali postuzyl sie technika heliograwiu-
ry. Rysunki te jednak dotycza wylacznie samej kompozycji, nie obejmuja
za$ np. remarek. Istniejg réwniez szkice niepowigzane dostownie z grafi-
kami'® — a byla to niemal reguta w wypadku Dalego, ze rysunki swe prze-
nosit, a wlasciwie zlecat ich przeniesienie na ptyte wykwalifikowanemu
rzemieslnikowi. Remarki i uzupelnienia wystepuja w p6zniejszych wy-
daniach (w1974 roku Pierre Argillet, wydawca, nabyl plyty i zrobit z nich
odbitki) i sg oczywistym dowodem, ze Dali docinat recznie juz wytrawio-
ne plyty (il. 4, il. 5). Warto doda¢, ze Dali najpierw wykonywat rysunki
olowkiem, potem tuszem i piérkiem, z tego robit odbitke grafitows, ktéra
stuzyla mu nastepnie do przeniesienia rysunku na ptyte do heliograwiury.

W opozycji do twierdzenia Masona pozostajg éwczesne listy Gali
zwracajacej sie z prosba o dostanie dalszych plyt, poniewaz juz posiada-
ne zostaly juz przezen wyciete (w sensie: wytrawione)".

Drugim przyktadem zastosowania przez Dalego szlachetnej tech-
niki reprodukcji byt tzw. ksylodruk. Mialo to miejsce juz po wojnie, kie-
dy to Dali na powrdt zajat sie grafika, widzac w niej doskonate Zrédto do-
chodu. Jego pierwsze proby graficzne w tym okresie, okre§lanym mianem
buletyzmu, obejmowaly przede wszystkim techniki metalowe, a gtéwnie
akwaforte. Warto nadmieni¢, ze jak zwykle Dali wykonywat matryce nie-
odrecznie — wypadku Apokalipsy sw. Jana byla to np. detonacja na plycie
bomby z gwozdziami, przypadkowy uklad gwozdzi zainspirowat go do
namalowania na odbitce rysunku postaci akwarels, i wedtug tego rysun-
ku grawer wytrawit ptyte. Ksylodruk jest technika dziwng i mato znang.
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W zalozeniu stuzy do wykonania reprodukcji ilustracji akwarelg. W wy-
padku grafik Dalego uzyto go dwukrotnie: w 1959 roku do wykonania do-
datkowych ilustracji (rzekomo: drzeworytow) do Tricorne (Trbjrozca) Pe-

dro Antonio de Alarcén y Ariza (1833-1891). Zasadnicza czesc ilustracji

jest miedziorytami, matryce do siedmiu dodatkowych wykonal Bracon-
Duplessis. Wiadomo, Ze istniejg do nich tzw. dekompozycje. Istnieje réw-
niez prasa do ksylodruku (w posiadaniu nadal dziatajacej wloskiej dru-

karni Nebiolo w Turynie)'.

W technice ksylodruku wykonano réwniez ilustracje Dalego do Bo-
skiej Komedii Dantego w latach 1959-1963. Akwarele —101 ilustracji do Bo-

skiej Komedii — powstaly na poczatku lat 50., a w roku 1954, w 50. urodziny
Dalego zostaly wystawione w Rzymie. Dali wykonywat je na zaméwienie

wloskiego panstwowego wydawnictwa Stamperia. Po wystawie, ktora wy-

wolala szereg protestow miejscowych nacjonalistéw i klerykalow, zerwano

umowe, acz jak powtarzat z dumg Dali — wyptacono mu cate honorarium?.

Ostatecznie wydawca Boskiej Komedii zostal Joseph For¢t, drukarzami

byli Raymond Jacquet i Jean Taricco. Catkowity naklad wyniést 4765 eg-

il. 4, 5 Les Chants de Maldoror, 1934
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zemplarzy, w tej liczbie 3 x 150 cykli bylo sygnowanych recznie. Znane s3
réwniez pézniejsze dodruki z roku 1964 (we Florencji). Boska Komedia
oryginalnie drukowana na papierze welinowym (Vélin pur Chiffon de Ri-
ves)'4. Oprocz watpliwosci natury technologicznej, Dante w wydaniu Da-
lego budzi réwniez uzasadnione watpliwosci merytoryczne. Mimo oficjal-
nych wydan ksiazkowych (francuskiego wydawnictwa Les Heures Claires)
iw postaci teki graficznej, istniejg watpliwosci co do wlasciwej kolejnosci
ilustracji i w ogdle powigzania ilustracji z konkretnymi pie$niami. Pro-
blem ten porusza miedzy innymi w swojej ksiazce W.Everling®.
Tustracje Dalego do Dantego s3 jednym z niewielu cykléw zna-
nych w ogble w Polsce. O ile na §wiecie objazdowe wystawy grafiki Da-
lego byly bardzo popularne w latach 8o. i go., o tyle w Polsce jak do tej
pory mieli$émy do czynienia z czterema pokazami — z kolekcji niemieckiej
Heinza Essa, krakowskiej Jakuba Lepa i Jana Fejkiela oraz mediolariskiej
La Fondazione Metropolita per 'Arte e la Cultura, kolekcji, pokazywanej
w warszawskiej Krélikarni w 1999 roku — ktéra to wystawa obejmowata
kolorowe kserokopie i druki z grafik'®. Zaden z powyzszych zbioréw nie
moze sie jednak réwnac z kolekcja Rebmanna albo jako to zostato przy-
jete w warszawskim katalogu - kolekcja Hannelore Neumann i Helmuta
Rebmanna. Kolekcja ta obejmuje réwniez Boskg Komedig, poniewaz jed-
nak pokazywano jg juz Polsce, na wystawie zaprezentowano jedynie de-
kompozycje i dwie matryce do ksylodruku do Boskiej Komedii. Ten tech-
nologiczny aspekt stynnego cyklu jest bowiem najbardziej interesujacy,
a w $rodowiskach badaczy tworczosci Dalego wzbudzil on matg sensacje.
Ksylodruk bowiem nie ma wbrew swojej nazwie nic wspdélnego z drzewo-
rytem. Poniewaz kiedy$ méwiono na drzeworyt ksylografia, automatycznie
zakladano, ze ksylodruk jest jakas forma odbijania z matrycy majacego co$
wspblnego z drewnem. O tym drewnie bardzo réznie méwiono — miato to
by¢ bardzo twarde drewno bukszpanowe albo drewno Nebiolo — gdy tym-
czasem jest to nazwa turyriskiej drukarni, ktora stosowata te technike.
Uzasadnione watpliwo$ci, co do zastosowania drewna, nawet najtward-
szego, do sporzadzenia matrycy, budzity niezwykle wysokie naktady, w ja-
kich wydrukowano Boskg Komedig. Z praktyki wiadomo, ze nie ma takiej
matrycy drewnianej, ktora by pozwolita na odbicie 4700 grafik. Powsta-
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waly réwniez pytania o sposéb opracowania matrycy — bioragc pod uwage
jako$¢ odbitek byto niemozliwe, zeby opracowywano ja recznie. Przyjeto
wiec, ze drewno wytrawiono kwasem i dopracowano recznie. Wiadomo

bylto natomiast, ze dla wykonania jednej odbitki sporzadzano kilkadzie-
siat (nawet do 9o) matryc do kazdego odcienia farby, a nastepnie nadru-

kowywano jedna na druga. Kazdg taka odbitke nazywano dekompozycja.
W efekcie powstawala grafika (?) doskonale imitujaca rysunek akwarelg.

Dzieki matrycom z kolekcji Hannelore Neumann i Helmuta Reb-
manna wiadomo dzisiaj, ze matryce do tzw. ksylodruku miaty tyle wspél-

nego z drewnem, ze nabijano je — dla wygody i usztywnienia — na kawatki

sklejki drewnianej. Same matryce za$ byly wykonane z tworzywa sztucz-

nego, przypominajacego troche bakelit czyli pierwsze tworzywo sztuczne

produkowane na skale przemystowa. Nie ulega watpliwosci, ze nie opra-
cowywano ich recznie, prawdopodobnie rysunek nanoszono metodg he-

liografti, trawiono je kwasem, $lady recznej obrobki nozem lub diutkiem
nosza jedynie krawedzie, ktérych nie wida¢ na wydruku.

Obie matryce odnoszg sie do tej samej grafiki, a mianowicie do
Maryi z Archaniotem Gabrielem (Raj, piesii 32) i s3 oczywiscie matrycami

do dwéch z kilkudziesieciu dekompozyciji'® (il. 6, il. 7). Wymiary obu ma-

tryc sg identyczne: 26,5 x 21. Na ich odwrocie naklejono, prawdopodobnie
w pOzniejszym okresie, szara tekture. Widnieja na nich napisy (ptyta I: na
sklejce Sot. u dotu: ja/5x/Abzug/Wa(...)ng , na tekturze na odwrocie czer-
wonym flamastrem wzdtuz . krawedzi od dotu: N.E.S. Coll. AANAFOUT;
plyta II: na sklejce resztki napisu ot. ukosem p.g.: WUS/VIVE). Sklejka,
na ktorg nabito matryce ma z lewej strony u dotu otwér na wylot. Same
matryce sg przytwierdzone do sklejki nawet kilkunastoma mniejszymi
gwozdzikami. Druga z matryc nosi §lady farby i po prawej stronie — §lady
kornikéw. Odbitki poszczegédlnych dekompozycji nie wygladaja efektow-
nie — przypominaja troche litografie, jako ze sa niemal plaskie i z grubsza
wygladaja jak rysunek kredka. To, co niektdérzy opisujg jako rysunek sto-
jow drewna, z bliska jest po prostu ziarnem, bedacym efektem wytrawie-
nia matrycy (il. 8). Komplet dekompozycji z kolekcji Hannelore Neumann
i Helmuta Rebmanna odnosi sie (wg W.Everlinga) do Cesarza Justyniana,
(Raj, Piesni 5). Inne interpretacje przypisuja te rycine do Strefy Ksigzycowej,
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il.6,7
Matryca do Maryi

z Archaniotem Gabrielem,

Boska Komedia, 1960

il. 8

Matryca do Maryi

z Archaniotem Gabrielem,
Boska Komedia, 1960,

powiekszenie
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Dusz zmartych, ktére nie dotrzymaty slubéw (Raj, piesn 3)'9. Wystawianie
catego kompletu dekompozycji nie miatoby wiekszego sensu, podobnie

jak reprodukowanie go w katalogu, jest to jednak dzieto imponujace, kto-
re uzmystawia nam jak wielkiego wysitku trzeba byto dokonac dla spo-

rzadzenia jednej jedynej odbitki (il. 9). Sam pomyst stworzenia odrebnej
techniki na pograniczu grafiki i reprodukcji wziat sie najpewniej z checi
zysku — w koricu wysoki naktad gwarantowal w wypadku Dalego wysokie

zarobki — acz na poczatku Boska Komedia nie sprzedawatla sie ponoc naj-

lepiej. Warto tez pamietad, ze 6wczesne techniki reprodukcji nie byty tak

doskonate jak dzisiejsze — wystarczy zajrzec do jakiegokolwiek albumu Ski-

ry z tamtych czaséw, nie méwiac o polskich wydawcach. Nie zmienia to
faktu, ze pomyst transponowania rysunku akwarelg na grafike wydaje sie

dosy¢ dziwny. W dodatku nie jest to grafika, lecz rodzaj szlachetnego dru-
ku. Nie wiadomo na ile sa wierne odbitki w technice ksylodruku w stosun-

ku do oryginalnego rysunku. Oficyna artystyczna Foreta byla w tamtych

czasach jedna z najlepszych w Europie, Dali byt wyptacalnym i wymaga-

jacym zleceniodawca, ale druk kolorowy dopiero sie rozwijal.

Zaréwno heliograwiura, jak i wymys$lony na potrzeby Dalego ksy-

lodruk sg technikami z pogranicza grafiki i reprodukcji. Za ich pomoca

mozna wykonywac reprodukcje, ktérych jakosé i trwalosc jest nieporéw-
nanie wyzsza od normalnych zdje¢ wydrukowanych w technice offsetowe;j.
Oczywiscie wyzsze sg réwniez ich koszty i naklad pracy. Jest tez wyraz-

il. 9 Dekompozycje do Boskiej Komedii, 1960
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ne pokrewieristwo z artystycznymi technikami graficznymi — w wypadku
heliograwiury z akwatinta, a ksylodruku z linorytem (chyba jednak bar-
dziej z linorytem niz z drzeworytem) i w ogéle z kolorowa grafika, gdzie
kazdy kolor jest odbijany kolejno jeden na drugim z osobnej matrycy. Jak
sam Dali napisat anagram Avida Dollars byt dla niego talizmanem. Sprawit,
ze deszcz dolaréw stat sig ptynny, przyjemny i ciggly. Obiecywat tez, ze kie-
dys przedstawi catq prawdg o tym, jak mozna potggowac owa btogostawiong
rozwigztos¢ Danae®® (il. 10). Nie ulega watpliwosci, ze na wiele czynnikéow
zlozyloby sie na te prawde, miedzy innymi za$ owa blogostawiona umie-
jetnosc¢ poztacania i uszlachetniania, w tym podrasowywania technik re-
produkcji, tworzenia wersji luksusowych, elitarnych i limitowanych oraz
sktonno$¢ do precyzyjnego wartosciowania i szacowania wilasnej sztuki.
Grafika Salvadora Dali jest doskonatym przykladem jak mozna zarobié
dziesiec tysiecy dolaréw jeszcze przed $niadaniem — prawde méwiac, nie
trzeba wiele — wystarczy by¢ Dalim...

il. 10 Wersja luksusowa do

Don Kichota, 1957
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1 www.reprodukcja.pl, firma CopyArt Katarzyny Opawskiej.

2 vide: Internetowa Encyklopedia PWN.

3 jest to jedna z metod fatszowania grafik Dalego.

4 informacji na temat wspdtczesnych technik reprodukcji opartych na fotografii cyfrowej
udzielit mi fotograf MNW, P. Ligier.

5 R. M. Mason, Vrai Dali/Fausse Gravure, (katalog), Genewa 1992.

6 Dwie pierwsze z kolekcji Perrot-Moore, trzecia jest wtasnoscig Dali Museum w St. Pe-
tersburg na Florydzie, czwarta z kolekcji Bénédicte Petit.

7 Wystawiony na aukcji Gutekunst&Klipstein 13/14 V 1958, Berno.

8 cyt. za: L. Loepsinger, Dalis graphisches Schaffen, w: R. Michler, L. Loepsinger, Salwa-
dor Dali. Das druckgraphische Werk | Oeuvrekatalog der Radierungen und Mixed-Media-
Graphiken 1924—1980, t.1, Miinchen 1974, s.18.

9 Z takim przypadkiem miatam do czynienia przy okazji koperty, na ktérej miat by¢ rzeko-
mo rysunek atramentem Pabla Picassa (Syrenka z mfotem, 1948, wt. Muzeum Narodowe
w Warszawie). Pod lupg w duzym powiekszeniu okazato sie, ze jest to druk, reprodukcja
rysunku pod tym samym tytutem (w zb. pryw. w Warszawie). Obserwacje te potwierdzito
badanie pod mikroskopem. Zasadniczym wyznacznikiem byt widok brzegu kreski, a nie
dalsze powiekszenia, poniewaz struktura atramentu i farby drukarskiej do pewnej warto-
$ci powiekszenia byta niemal identyczna.

10W zbiorach graficznych Staatsgalerie w Stuttgarcie (z przedstawieniem twarzy z kosci
i obtych ksztattéw i z naga kobietg, oba wykonane ot.).

11 za: L. Lopsinger, op. cit.

12 vide: www.dante-2000.de, strona po$wiecona ilustracjom Dalego do Boskiej Komedii
Dantego autorstwa W. Everlinga.

13 za: W. Schmied, Dante und Dali. Uber Dalis Illustrationen zur ,,Divina Commedia”, w: Sa-
Ivador Dali. Facetten eines Jahrhundertkiinstlers , Wiirzburg 2005.

14 Salvador Dali und die Apocalypse de Saint Jean aus der Sammlung Rebmann von 1957-
1960, kat. wyst. Kunsthalle, Drezno 2000, s. 54.

15 W. Everling, Dante La Divina Komedia. lllustrations de Dali. Wiedergefundener Zusam-
menhang von Text und Bildern. Austellung zu Salvador Dalis hundertstem Geburtstag,
Hamburg 2000 oraz W. Everling, Dalis Sorgfalt als Autor, Leser und llustrator, w: Salva-
dor Dali. Facetten..., op. cit.

16 Sculture originali inedita, opere do grafica, kat. wyst., Mediolan 1996.

17 U podstaw takiego twierdzenia byto zdanie, ze Impressum was printed on Nebiolo, co po
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angielsku moze oznaczad zaréwno druk z jakiego$ materiatu o nazwie Nebiolo jak tez
maszyne o tej nazwie. Sugestie te wysunat Albert Field, autor amerykariskiego katalogu
oeuvre'u graficznego Dalego (A. Field, The Official Katalog of the Graphic Works of Salva-
dor Dali, Brana Fine Arts 1996). Jego watpliwosci rozwiata korespondencja z Jeanem Es-
trade; za: www.dante-2000.de.

18 vide: A. Manicka, Warsztat graficzny, w: D. Folga-Januszewska, A.Manicka, Salvador Dali.
Ilustrator. Prace z kolekcji Hannelore Neumann i Helmuta Rebmanna, Olszanica 2005,
s.24.

19 ibidem, ss. 26—27. Interpretacja Everlinga wydaje si¢ jednak bardziej przekonujaca, cho-
ciazby w kontekscie ilustracji do Boskiej Komedii polskich autoréw, takich np. jak S.Mro-
zewski, ktérego Justynian ma niemal identyczng kompozycje jak u Dalego. Nie ulega
watpliwosci, ze Dali nie znat Mrozewskiego, lecz wyglada to na rodzaj schematu, wtasci-
wego dla tego przedstawienia.

20 S. Dali, Journal d'un génie, Paryz 1964, Dziennik geniusza, Gdarisk 1998, cyt. wg wyd.

2002, s. 34.
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Tomasz Gryglewicz

Matryca przemocy.

Prolog

Gléwnym tematem artykulu jest udziat dwu polskich grafikéw: An-

drzeja Bednarczyka i Ksawerego Kaliskiego na wystawie Sunek, ktéra

odbyla sie w 2005 roku w ramach jubileuszowego 26. Biennale Grafi-
ki w Lublanie, stolicy Stowenii. Zanim jednak oméwie zalozenia ide-

owe i projekt prezentacji, ktéry nazwalem wstepnie Matryca re-presji,

bedac polskim komisarzem wystawy Sunek z ramienia Miedzynarodo-

wego Triennale Grafiki z Krakowa, chciatbym wyjasnic geneze mojego
pomystu, wynikajacego z wieloletniej refleksji na temat statusu grafiki
na tle pozostatych dyscyplin artystycznych oraz w szerszym konteks$cie
wspolczesnej sztuki i cywilizacji.

Ukonstytuowaniu sie zjawiska grafiki artystycznej, jako wydzie-
lonej i autonomicznej dyscypliny artystycznej, towarzyszy refleksja teo-
retyczna. Ponawiane jest pytanie, ktory z elementéw sktadowych pro-

cesu konstytuowania sie przekazu graficznego jest rozstrzygajacy co

do przynaleznosci gatunkowej danego dzieta. Jedni upatruja specyfi-
ki grafiki w postugiwaniu sie abstrakcyjna, nieistniejaca w naturze, li-

nig. Wiazac grafike z rysunkiem i pismem, motywuja swoje stanowisko
etymologicznie — greckie stowo grdphein oznacza zaréwno rytowac lub
rysowad, jak réwniez pisac. Zwigzek z pismem oznacza szersza relacje
z literatura, w czym upatruje sie szczegdlnie rozbudowanej w grafice
funkcji narracyjnej, owocujacej licznymi cyklami i seriami. Natomiast

postugiwanie sie linig stwarza wieksza niz w innych dyscyplinach nie-
zalezno$¢ od bezposredniego naturalnego modela, umozliwiajac szer-
sze wprowadzanie watkéw fantastycznych'. Inna znowu grupa teorety-

kéw dostrzega specyfike grafiki w nosniku obrazu, jakim jest papier,
akcentujac zwigzek jej z drukarstwem. Natomiast spora cze$c¢ badaczy
sktonna jest z kolei uznaé, ze cecha konstytutywna grafiki jest zasada
powielania obrazu.
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Z pewnoscig wszystkie te trzy czynniki sg charakterystyczne dla
grafiki, niemniej jednak w mozliwosci powielania obrazu za pomocg ma-
trycy widzialbym ceche najbardziej istotng i odrézniajacg odbitke gra-
ficzna od jednorazowego rysunku, ktéry moze by¢ wykonany réwniez
na papierze, podobnie jak akwarela lub gwasz2. Powyzsza teza wynikata
z obserwacji aktualnego wowczas zjawiska redefiniowania pojecia grafiki
w obrebie nowych kierunkéw awangardowych lat Go., do jakich w pierw-
szym rzedzie nalezal pop-art, ktéry przy pomocy sitodruku powielat ob-
razy rekuperowane z prasowych ilustracji fotograficznych.

Podjety przez polskich artystéw dyskurs awangardowy uwidocznit
sie rowniez na kolejnych wystawach Miedzynarodowego Triennale Gra-
fiki w Krakowie, przybierajac forme refleksji nad granicami graficznego
medium oraz — szerzej ujmujac — nad definicja obrazu graficznego. Zada-
wano pytania, czy bogate wcielanie fotografii do prac graficznych nie wy-
kracza poza ramy dyscypliny, podobnie jak odchodzenie od estetyki wizu-
alnej na rzecz przekazu intelektualnego, poprzez wprowadzanie w obreb
plaszczyzny obrazowej inskrypcji lub tekstu literackiego? Czy mozna za-

Projekt polskiej ekspozycji Miedzynarodowego Triennale Grafiki w Krakowie na

wystawe Sunek w zaktadach tytoniowych Toba¢na (26. Biennale Grafiki w Lublanie,
2005). Prace Andrzeja Bednarczyka: Re-pro-duktor i Ksawerego Kaliskiego, Przeciw

Nicosci. Wizualizacja Ksawery Kaliski.
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kwalifikowac jako grafike taczenie tradycyjnych plaskich technik powie-
lania, z jednorazowa odbitka, rysunkiem, z przestrzennym reliefowym
wytloczeniem, collage’owym nawarstwieniem wielu obrazéw i wreszcie —
z przestrzenng konstrukcjg?

Réwniez 20 lat p6zZniej, w latach dziewieddziesigtych oraz aktual-
nie, na poczatku nowego stulecia, swoistym wyzwaniem dla sztuki gra-
ficznej stalo sie rozprzestrzenienie sie nowych technologii przekazu, do
ktérych w pierwszym rzedzie nalezy zaliczy¢ zjawisko upowszechnienia
sie komputera i Internetu jako nos$nikéw i generatoréw obrazu wizual-
nego. Zapis cyfrowy obrazu mozna potraktowad jako swoistg matryce, za
pomoca ktorej jest sie w stanie powielaé nieskoriczong ilo$¢ takich sa-
mych obrazéw, drukowanych na papierze lub odtwarzanych na monito-
rze, albo wyéwietlanych na ekranie przy pomocy rzutnika. Réwniez na
wystawach krakowskiego Miedzynarodowego Triennale Grafiki zaznaczy-
fa sie fascynacja technika komputerowa, szczegélnie poprzez eksponowa-
nie wydrukéw jako odbitek graficznych. Pojawily sie takze eksperymenty

Andrzej Bednarczyk, Re-pro-duktor. Fot. Andrzej Bednarczyk
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wychodzenia grafiki w przestrzen i tworzenie multimedialnych instala-
cji graficznych. Nowym technikom odpowiada nowa, postmodernistycz-
na estetyka, w ktdrej jak okreslit to Jean-Francois Lyotard coraz wiekszg
role odgrywa wirtualna rzeczywisto$¢, tworzona z generowanych cyfrowo
niematerialiow — Les immatériaux — jak brzmiat tytul jego glo$nej wystawy
w Centre Pompidou w Paryzu w 1985 roku. Zatem réwniez i wspblczesna
grafika artystyczna musi znowu odpowiedziec sobie na pytanie o wlasna
tozsamos¢é. Wobec nowych, coraz bardziej zaawansowanych mechanicz-
nych i cybernetycznych technik i programéw tworzenia, przekazywania
oraz powielania obrazu, musi radykalnie przedefiniowac sie, aby nadgzy¢
po raz kolejny za przeksztalcajacym sie coraz to w wiekszym tempie ota-
czajacym nas $wiatem.

Pytanie o zmiany nowoczesnej sztuki graficznej w kontekécie gwal-
townego i radykalnego rozwoju elektronicznych mediéw i na tle pogtebiaja-
cej sie globalizacji wspolczesnego §wiata, zostalo postawione na sesji teore-
tycznej, przygotowujacej jubileuszowg wystawe biennale w Lublanie. W ten
sposéb wystawa zostala pomyslana jako proces, rozpoczety przez owo sym-

Ksawery Kaliski, Przeciw Nicosci. Wizualizacja Ksawery Kaaliski
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pozjum, a zakoniczony wlasciwg ekspozycja w dwu halach zakladéw tyto-
niowych Tobac¢na w czerwcu 2005 roku, jako ostateczng konkluzjg tego pro-

cesu. Stworzyt ja zesp6t komisarzy reprezentujacych rézne instytucje, takie

jak biennale lub triennale grafiki albo kolekcje muzealne, ktére wspétpra-
cowaly w ciggu piecdziesieciu lat z Biennale Grafiki w Lublanie3. Ekspozy-

cje nieprzypadkowo umieszczono na terenie industrialnym. Jej trudny do

dostownego oddania w jezyku polskim tytut sunek, ttumaczony przez or-

ganizatorow angielskim stowem thrust (pchniecie, dZzgniecie), nawigzywat
do techniki produkcji papieroséw, a zarazem oddawat ekspresyjng funkcje
grafiki, powigzanej z procederami technicznymi.

Zadaniem wprowadzenia do przestrzeni fabrycznej, dzielonej z 18

innymi instytucjami wystawienniczymi, prac, ktére z jednej strony do-

brze wkomponowywalyby sie w przemystowe otoczenie, z drugiej strony
odpowiadatyby na pytanie o alternatywne mozliwosci jezyka grafiki wobec
nowej rzeczywistosci i nowoczesnych technologii przekazu bylo trudne
i wymagalo znalezienia wspolnego mianownika miedzy elektronicznymi

noénikami obrazu a tradycyjnymi technikami graficznymi. Jest nim zasa-

Polska ekspozycja na wystawie Sunek w Lublanie: instalacje Ksawerego Kaliskiego

Przeciw Nicosci i Andrzeja Bednarczyka, Re-pro-duktor, wernisaz 23.06.2005.

Fot. Tomasz Gryglewicz
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da powielania obrazu za pomocg matrycy, negatywu. W ostatecznym pro-
jekcie, wobec ograniczonej przestrzeni oraz skrajnie mato kameralnego
charakteru wnetrza, niesprzyjajacego skupionej kontemplacji tradycyjne-
go druku na papierze, ograniczylbym do dwu instalacji graficznych, wy-
mienionych wyzej artystow.

Zastanawiajac sie nad wymowg ideowa wystawy, stwarzajaca wspol-
ng plaszczyzne dla réznych formalnie wypowiedzi graficznych, nawigza-
tem do wowczas dyskutowanego na réznych forach intelektualnych proble-
mu represyjnosci kultury.4 Kojarzac fundamentalne dla sztuki graficznej
wyobrazenie multiplikujacej obraz matrycy z represyjnym charakterem
cywilizacji zachodniej czaséw nowozytnych, zaproponowatem opatrzenie
wystawy wlasnie tytulem Matryca re-presji. Nawet patrzac od strony tema-
tycznej dostrzegamy silne zwiazki grafiki z represyjnoscia, gdyz bardzo
wiele serii graficznych, takich jak Apokalipsa Diirera, Wielkie niedole wojny
Jacquesa Callota lub Okropnosci wojny Francisco Goyi, czy przyktad z no-
woczesnej polskiej grafiki, cykl Rowerzysta Mieczystawa Wejmana, bez-
posrednio przedstawiajg motyw przemocy.

Ksawery Kaliski, Przeciw Nicosci wernisaz wystawy Sunek, Lublana 23.06.2005.

Fot. Tomasz Gryglewicz
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Matryca re-presji
W schematach funkcjonowania informacji wizualnej, elementem odréz-
niajacym grafike od rysunku lub malarstwa jest matryca. To z niej odbi-
ja sie obraz, zazwyczaj w wielu egzemplarzach. Rewolucja druku, ktéra
przeanalizowal Marshall McLuhan i réwnolegta rewolucja druku obrazu,
czyli grafiki, rozpoczeta w ramach cywilizacji europejskiej nowa jako$cio-
wo epoke nowozytng, w ktorej rosnie trwatos¢ i szybkos¢ przekazywanych
informacji w gwaltownym tempie w poréwnaniu z czasami ksigzki pisa-
nej recznie i obrazu wykonywanego w jednym egzemplarzu. Zasada obi-
cia wielu takich samych elementéw przy pomocy stempla-matrycy otwarta
droge do cywilizacji masowego powielania takich samych elementéw, nie
tyko pisma drukowanego i grafiki, ale wszelkich standardowych wyrobow
przemystowych. Konsekwencjg pomystu postuzenia sie matryca — wzo-
rem i negatywem — jest obecny $§wiat, wypelniony powielanymi w setkach,
w tysigcach lub nawet w milionach, egzemplarzy identycznymi przedmio-
tami, obrazami, ideami. Multiplikacja stala sie zasadg istnienia.

Czym jest matryca, jak wieloznaczne i pierwotne znaczenia wigza
sie z tym terminem moze wytlumaczyc taciniska etymologia tego stowa:

=y Y T

materia — materia, material, matris — matka, matrix — macica, pien. W pro-
cesie powstawania odbitki graficznej matryca odciska obraz na papierze,
czyli wywiera presje, faciriskie stowo premo, pressi, pressum — cisnad, wyci-
skad, wyttaczad. Od tego stowa z kolei wywodzg sie takie terminy stosowa-
ne do przekazu artystycznego jak impresja — wrazenie i ekspresja — wyraze-
nie. Lecz takze tacifiskie presso, oznacza uciskaé, przyttaczad, a rzeczownik
repressor, to okreslenie pogromcy i tyrana. Stad wyptywa termin represja,
szykana, przemoc.

Nowozytng cywilizacje europejska, ktérej konsekwencjg jest wsp6i-
czesny nam $wiat, cechowato nie tyko niebywate przyspieszenie i rozwdj
wszelkich dziedzin kultury, takze odkry¢ geograficznych i generalnie wy-
miany informacji umozliwianej poprzez masowe powielanie jej i rozpo-
wszechnianie, ale rowniez agresja, podboje i wojny na nieznang dotad ska-
le. We wspblczesnej nam rzeczywistosci stykamy sie z nieograniczonymi
mozliwo$ciami przekazu, zwlaszcza od kiedy pojawily sie §rodki mecha-
nicznej kopii obrazu w fotografii, filmie, telewizji, wideo oraz w kompu-
terze wraz z innymi technikami cyfrowej rejestracji, powielania i prze-
sylania. Lecz réwnoczesnie Zyjemy w rzeczywistosci wysoce represyjne;j.
Spotykamy sie na co dzien nie tylko z represjami politycznymi i spotecz-
nymi, ale takze stalg presje wywieraja na nas otaczajace i atakujace obra-

Ksawery Kaliski, Przeciw Nicosci (fragment), wernisaz wystawy Sunek, Lublana

23.06.2005. Fot. Tomasz Gryglewicz
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Andrzej Bednarczyk, Re-pro-duktor, wernisaz wystawy Sunek, Lublana 23.06.2006.

Fot. Tomasz Gryglewicz
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zy w reklamie, publicystyce, propagandzie i ideologicznej indoktrynacji.
Artysci polscy — w warstwie tresci i nastroju — odzwierciedlajg traume nie-
dawnych doswiadczen represyjnego paristwa, wprost lub posrednio, meta-
forycznie. Z drugiej strony owo traumatyczne doswiadczenie wyczula ich
na wszelkie formy przemocy i represji.

Koncepcja wystawy
Wystawione prace reprezentujg rézne postawy wobec definicji grafiki.
Dwaj arty$ci w rézny sposoéb poruszaja wiodacy temat wystawy, ktoéry
brzmi matryca re-presji. Andrzej Bednarczyk zaproponowal wieloelemen-
towa, przestrzenng instalacje graficzng pt.: Re—pro—ductor. Pojawia sie
w niej naczelny watek odbicia (takze lustrzanego) i re-presji wywieranej na
odbiorce. Jak pisze autor w autokomentarzu: zbudowana jest ona z trzech
odrgbnych elementéw dynamicznie na siebie oddziatujgcych: 1. cykl kompozy-
cji graficznych na papierze: »Kwadratowe portrety liczb, w ciggu przemian od
zera do nieskoriczonosci«, 2. lustrzany obiekt: » Kosmogon — zasada przeplotu«
wraz z lustrzanymi taflami, 3. widzowie wechodzgcy w przestrzen instalacji.
W cyklu: »Kwadratowe portrety liczb, w ciggu przemian od zera do
nieskoriczonosci« kazda nastgpna kompozycja powstaje ze ztozenia mikro-
i makro-obrazu poprzedniej, zgodnie z przyjetym algorytmem przeksztatcer

Devorah Sperber, Instalacja ze szpulek kolorowych nici, wernisaz wystawy Sunek,

Lublana 23.06.2006. Fot. Tomasz Gryglewicz
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i postgpowania. Kompozycja poprzednia staje si¢ wigc matrycg nastgpnej, ta
zas staje sig matrycq kolejnej, potencjalnie ad infinitum. Kazda zatem, niesie
w sobie pigtno, pamigc o wszystkich jg poprzedzajgcych, co wigcej, jest nimi
totalnie zdeterminowana.

Obicekt: »Kosmogon — zasada przeplotu« jest zespotem powierzchni lu-
strzanych samoodbijajgcych sig w sobie, potencjalnie ad infinitum. Dochodzi
tutaj do zjednoczenia tego, co odbijane, tego, co odbija i samego odbicia w jed-
nej, dynamicznej kompozycji samo-namnazajgcych sig obrazéw.

Potencjalny odbiorca wchodzgc w przestrzen instalacji, dostrzega
ksztatty materialnych obiektow, ich wzajemne odbicia oraz odbicie swojej po-
staci, jak i postaci wspét-odbiorcow. Poniewaz odbiorca nie ma mozliwosci
oglgdania instalacji z pominigciem swojego odbicia, staje sig on nieusuwalng
czgscig percypowanej kompozycji.

Pomigdzy stalowymi barierami wyznaczajgcymi dopuszczalne dukty
przejsc, lustrzanymi ekranami reprodukujgcymi otoczenie, a geometrycznymi
liniami przeksztatceri, »Re-pro-duktor« tworzy przestrzen drukujgcg sobg, na
sobie, samg siebie i wszystko, co wpadnie w jej obrgb.

Kolejnym artysta, tworzacym instalacje graficzne i postugujacym
sie technologia cyfrowa, jest Ksawery Kaliski, ktérego jedna z prac zwroci-
ta uwage na wystawie Grand Prix Mlodej Grafiki Polskiej — Krakéw 2003

Devorah Sperber, Mona Lisa Leonarda ze szpulek kolorowych nici, fragment

instalacji. Wernisaz wystawy Sunek, Lublana 23.06.2006. Fot. Tomasz Gryglewicz
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towarzyszacej Miedzynarodowemu Triennale Grafiki 2003. Na wystawe
w Lublanie zaprojektowal on dzieto pt.: Przeciw Nicosci — Catos¢ i Nieskori-
czonosc. Oddajmy glos samemu artyscie: Interaktywna instalacja graficz-
na powstata w 2005 roku w bardzo waznym momencie mojego zycia. Jest to
rodzaj manifestu, lub raczej zadumy nad niezmierzalnoscig ludzkich uczud,
nad tym, ze »zewngtrzno$c« nie jest w stanie zaingerowac ghghoko w naszg
»wewngtrznos$é«. Oczywiscie sg przyktady, kiedy nasza »wewngtrznosé« zo-
staje mocno naruszona, ale wtedy powstaje w nas rodzaj pewnej blokady tego,
co najcenniejsze. Stajemy sig zamknigci i hermetyczni w swoich uczuciach do
Innego. Kazdy cztowiek poszukuje Innego ...kimkolwiek by nie byt.

Dlaczego Przeciw Nicosci? Jesli cztowiek zamyka sig ...trwa w Nicosci.
Nie zyje po to by sig oddalac w Niebyt i trwac w Nicosci, lecz Zyje po to by re-
alizowac sig w Innym, tyle ze przez mitosc. Catos¢ i nieskoriczonos¢ — kiedy
Jjest catosc, a kiedy nieskoriczonosc?

W instalacji catos¢ stanowig kokony, postaci w nich zamknigte i to co
Jje otacza, czyli Swiat zewngtrzny, ktory stara si¢ manipulowacd relacjg miedzy
Ja i Inny za pomocg pierscieni i interaktywnej podtogi w ksztatcie okrggtych
platform. Dostownie mozna powiedziec, ze Swiat zewngtrzny wchodzi w, pre-
paruje i wyciska presje (re-presjonuje) na »wewngtrznosci« poprzez interak-
toréw, ktérzy poruszajg sig po platformie oraz przy pomocy obrgczy manipu-
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Rimer Cardillo, Prace na wystawie Sunek, wernisaz, Lublana 23.06.2006.

Fot. Tomasz Gryglewicz
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lujg dtorimi. W ten sposéb »wewngtrznosc« (inaczej méwigc system wartosci
archetypicznych, uczucia, matryca zachowan, przezyc itp.) zostaje naruszo-
na, zostaje represjonowana.

Nieskoriczonosc jest tym co powstaje pomigdzy kokonami, to tak zwa-
na: asymetria relacji migdzyosobowej. Jest to rodzaj specyficznego ukierunko-
wania sig bytu z istotg uktadu Ja-Inny, uktadu ktory wychodzi »od siebie« ku
Innemu. Tak zarysowane elementy ukazujg dopiero przejscie od Catosci do
Nieskoriczonosci, sq deklaracjg i manifestem przeciw Nicosci.

Epilog

Wieczorem 23 czerwca 2005 roku odbyt sie huczny wernisaz wystawy
Sunek na terenie zaktadow tytoniowych Toba¢na w Lublanie, poprzedzo-
ny konferencja prasows, na ktérej ogloszono wyniki konkursu. Wielka
Nagrode 26. Biennale Grafiki otrzymato Triennale Poli/Grafica de San
Juan: América Latina y el Caribe, z Puerto Rico. W mojej opinii decy-
zja jury byla nietrafna, gdyz nie oparla si¢ na analizie formy artystycz-
nej, a raczej byla rezultatem ulegania modzie na tematyke poskolonial-
na i tzw. kreolizacjg kultury. Zdecydowanie najlepszymi byly jednak trzy
prace, zaréwno pod wzgledem oryginalno$ci koncepciji, jak i silnego efek-

Ingrid Ledent, Instalacja na wystawy Sunek, wernisaz, Lublana 23.06.2006.

Fot. Tomasz Gryglewicz
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tu realizacyjnego. To prace Devorah Sperber, reprezentujacej Brooklyn

Museum z Nowego Jorku, Ksawerego Kaliskiego i Andrzeja Bednarczyka.
Sperber zaprezentowala duzg instalacje, bedacg jakby ironicz-

nym komentarzem do znanego bestsellera Kod Leonarda da Vinci Dana

Browna. Obrazy Leonarda Mona Lisa i Ostatnia Wieczerza skonstruowa-

ne z barwnej mozaiki szpulek nici (a wiec kobiecego materiatu wedtug
feministycznych pogladéw na sztuke) scalaly w oku widza dotaczone

do instalacji soczewki. Gléwnym elementem wizualnym wideoinstala-
cji Ksawerego Kaliskiego byly dwa wiszace kokony, na ktérych wy$wie-
tlany byt rzutnikiem multimedialnym obraz generowany przez kompu-

ter, ukazujacy w ruchu dwie nagie, przeksztalcane wizualnie, postacie

kobiety i mezczyzny. Widzéw przyciggata mozliwo$¢é modelowania ob-

razéw rekami, za pomoca czujnikéw umieszczonych w pierscieniach
i nogami, na roztozonych matach, potaczonych z komputerem. Efekt

byt bardzo sugestywny, mozna rzec poetycki, odpowiadajacy symboli-

ce, zawartej w tej pracy.

Z instalacja cybernetyczng Kaliskiego kontrastowata wielka kon-

strukcja Andrzeja Bednarczyka, skladajaca sie z szeregu ekranéw, na
ktérych przymocowane byly czarno-biate, abstrakcyjne rysunki, bedace

geometrycznymi ,obrazami” liczb oraz wielkie lustra. W §rodku blysz-

czal tajemniczo lustrzany obiekt Kosmogonu, przyciagajacy wzrok swoim

—

Massimo Bartolini, Studio per Infinito, (1992), wernisaz wystawy Sunek, Lublana

23.06.2006. Fot. Tomasz Gryglewicz
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krystalicznym pieknem minimalistycznej rzezby. Widzowie poruszali
sie urzeczeni w tym lustrzanym labiryncie.

Ogolnie rzecz biorac w przestrzeni dwu hal fabrycznych, potaczo-
nych w ksztalcie litery L, sprawdzily sie jedynie instalacje graficzne lub
projekcje. Tradycyjna grafika zupelnie ginela, wymagajac percepcji wy-
ciszonej i skupionej, a wiec wnetrza zdecydowanie bardziej kameralne-
go i neutralnego. Z innych realizacji, godnych wymienienia, nalezatoby
zwr6ci¢ uwage na bardzo rozbudowang ekspozycje urugwajskiego arty-
sty Rimera Cardillo, reprezentujacego jednakze Proyecto’ace, z Buenos
Aires, czyli Argentyne, gdzie swoistym modutem dla wielu prac, zaréw-
no plaskich, jak i przestrzennych, byt wtopiony w papier martwy ptaszek.

Jedna z reprezentantek organizatoréw byla Ingrid Ledent, autorka
wideoinstalacji, w ktérej obok wiszacej grafiki i emitujacego obrazy mo-
nitora, wprowadzona zostata kompozycja z luzno utozonych na podlodze
elementéw ceramicznych. Ceramiczng grafika, umieszczona na podlo-
dze matego pokoiku, byta kompozycja Massimo Bartolini Studio per Infi-
nito (1992) reprezentujaca Istituto Nazionale per la Grafica z Rzymu. Na-
tomiast do tematyki ekologicznej nawigzywatla instalacja graficzna Tuiji

Tuiji Arminen, Prace na wystawy Sunek, wernisaz, Lublana 23.06.2006. Fot. To-

masz Gryglewicz
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Arminen z fiskiego Miedzynarodowego Triennale Grafiki Graphica Cre-
ativa w Jyviskyld z wiodagcym motywem drzew na rozklejonych na $cia-
nach i filarach hali wielkich kartonach. Nie obylo sie réwniez bez akcji
plastycznej w wykonaniu Swiatostawa Ponomarjowa, autora bardzo kolo-
rowych wydrukéw komputerowych, reprezentanta Nowosybirskiego Bien-
nale Wspoétczesnej Grafiki (kurator Wiadimir Nazanskij), ktéry usypywat
piaskowe kregi za pomoca wiszacego na linie, zataczajacego kota, pojem-
nika z otworem.

Uwazam, ze 26. Biennale Grafiki w Lublanie w 2005 roku byto
bardzo udane (mimo pewnych niedociagnie¢, do ktérych w pierwszym
rzedzie zaliczy¢ nalezy brak katalogu, niedociggnie¢ wyniklych — jak to
czesto bywa — z probleméw finansowych). Pomyst stworzenia wystawy
przez 18 kurator6w (przejety w pewnym stopniu z Biennale Weneckiego
z roku 2003) okazat sie bardzo trafny, podobnie jak poprzedzajgce wystawe
sympozjum. Udzial naszych artystow, reprezentujacych Miedzynarodo-
we Triennale Grafiki w Krakowie, oceniam jako znaczny sukces. Ich prace
zostaly przyjete z aprobata, niekiedy wrecz entuzjastycznie przez werni-
sazowg publiczno$é, o czym miatem mozno$é przekonad sie naocznie.

Swiatostaw Ponomariow, Akcja plastyczna na wernisazu wystawy Sunek, Lublana

23.06.2006. Fot. Tomasz Gryglewicz
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1 Stanowisko to reprezentowat m.in. Mieczystaw Wejman w niepublikowanym tekscie
O sztuce graficznej (maszynopis, w zbiorach syna artysty, Stanistawa Wejmana).

2 Po raz pierwszy rozwinatem te mysl i umotywowatem podczas dyskusji w trakcie se-
sji naukowej, zorganizowanej w dniach 17 i 18 maja 1972 r. przez Instytut Historii Sztuki
Uniwersytetu Jagielloriskiego przy wspétudziale IV Miedzynarodowego Biennale Grafi-
ki w Krakowie, bedac jeszcze studentem IV roku. Moje stanowisko podsumowat krét-
ko i trafnie Mieczystaw Porebski: Na inne analogie i inne sprzecznosci w samej sferze tech-
nicznej graficznego procederu zwrdcit uwage Tomasz Gryglewicz, méwiqc o posredniczqcej
i umozliwiajgcej zarazem powielenie roli negatywu — ptyty, kliszy, sztancy, ktdra przejmuje
role narzedzia, ale narzedzia paradoksalnego, bo nie tylko zostawia ono $lad, ale i samo jest
sladem, sladem samopowielajgcego sig dowolngq ilos¢ razy twérczego przestania. M. Porebski,
Postowie, w: Grafika wczoraj i dzis, Krakéw 1974, s. 188

3 Byty to nastepujace instytucje: Bharat Bhavan International Print Biennial, Bhopal, Indie,
Bibliothéque Nationale de France, Paryz, Francja, Birmingham Museums and Art Galle-
ry, Wielka Brytania, Brooklyn Museum, New York, USA, Calcografia Nacional, Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, Madryt, Hiszpania, Egyptian International Print
Triennial, Giza, Egipt, Graphica Creativa International Print Triennial, Jyviskyld, Finlan-
dia, Mednarodni grafi¢ni likovni center, Lublana, Stowenia, Miedzynarodowe Triennale
Grafiki w Krakowie, Polska, Istituto Nazionale per |la Grafica, Rzym, Wtochy, National Ta-
iwan Museum of Fine Arts, Tajwan, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum z Grazu,
Austria, Nowosibirskaja Biennale sovremennoj grafiki, Nowosybirsk, Rosja, Proyecto'a-
ce, Buenos Aires, Argentyna, San Juan Poly/Graphic Triennial: Latin America and the Ca-
ribbean, Puerto Rico, Sezon Museum of Modern Art, Karuizawa, Japonia, Mezdunarodno

trienale na grafikata, Sofia, Butgaria, Tallin Print Triennial, Estonia.

4 T. Gryglewicz, Sztuki plastyczne. Konteksty przemocy, w: |. Chrobaczyriski, W. Wrzesiri-

ski (red.), Dramat przemocy w historycznej perspektywie, Krakdw 2004, ss. 207-213; takze

dyskusja w trakcie XVII Powszechnego Zjazdu Historykéw Polskich, Krakéw 2004.
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Wiestaw Gdowicz

Czy istnieje znak bez sensu?

Wstep

Prezentowany tekst jest relacja z prowadzonych badan, rozpoczetych stu-
diami nad problemem abstrakgcji i procesami ksztattowania sie formy po-
znawczej w procesie poznania w filozofti §w. Tomasza z Akwinu oraz ba-
daniami, ktére miaty wyjasnic co jest przyczyna nie stosowania ilustracji
w publikacjach filozoficznych. OdpowiedZ' na ten ostatni problem zwra-
cala uwage na pojecia — struktury i jej hierarchie — jako gtéwne elemen-
ty, ktére tacza model intelektualny mysli z wewnetrzng strukturg obrazu,
ktoéry jest jego przedstawieniem. Poréwnanie sposobéw uzycia wizualnych
przedstawien w tekstach Platona i Arystotelesa nie rozwiazato jednoznacz-
nie tego problemu. Nie mozna byto wiec stwierdzi¢, czy brak ilustracji jest
wynikiem cech charakteru filozofa, czy tez wynika z samej istoty obrazo-
wego przedstawienia. Dalsze badania nad struktura wewnetrzng obrazu
jako czegos, co jest odczytywane jeszcze przed rozpoznaniem poszczegdl-
nych elementéw obrazu i ich znaczen postawity problem znaku oraz jego
znaczenia. Chodzi o to, czy znak jest nierozerwalnie zwigzany ze znacze-
niem, czy tez jest mozliwe rozlaczenie znaku i znaczenia, a jesli tak, to
jakie musza by¢ spetnione warunki, by to byto mozliwe.

Pytanie

Postawieniu pytania towarzysza pewne warunki. Jednym z nich jest
zalozenie, ze pytanie ma sens. Sensem pytania — uzywajac okreslen Ga-
damera — jest kierunek, z ktdrego ma nadej$¢ odpowiedz. Postawienie
pytania zaklada réwniez zgode na to, ze sie nie wie. Nikt przeciez nie
pyta o to, co wie. Pytanie to w koricu stwierdzenie, ze odpowiedZ nie jest
znana. Sumujac — pytac to wypatrywac kierunku, z ktérego ma nadejscé
odpowiedz; to by¢ przekonanym o tym, Ze si¢ nie wie oraz, ze odpowiedz
nie jest ustalona.

258

Rozmowa, tekst, sens

Gadamer opisujac fenomen rozmowy wskazuje na to, ze zastosowanie
pojecia metody do jej opisu jest skazane na niepowodzenie. Wyrdznienie
poszczegblnych elementéw rozmowy oraz zwigzkéw pomiedzy nimi nie
prowadzi do okreslenia istoty tego procesu. Niemozliwos¢ przewidzenia
skutkéw rozmowy tzn., ze moze sie powie$¢ lub nie, przybliza rozmowe do
gry. Nieprzewidywalno$¢ rozmowy czy zatracenie sie w rozmowie, to cechy
wspolne rozmowie i grze. Gadamer stwierdza, ze rozmowa ma swojego
duchai ze (...) stosowany w niej jezyk niesie ze sobg wlasng prawde, tzn. »od-
krywa«iwyzwala cos, co odtgd zaczyna istniec.> Wskazuje rowniez, ze rozu-
mienie nie polega na wstawianiu sie w czyje$ polozenie i doznawaniu jego
przezy<, lecz na porozumieniu. Doswiadczenie sensu dokonuje sie w ro-
zumieniu. Tym wiec, czego do§wiadczmy w rozmowie, to przede wszyst-
kim sens. Rozmowa jest wiec procesem, w ktérym chcemy zrozumie( to,
co drugi rozméwca méwi. To wazne stwierdzenie, poniewaz oznacza ono,
ze rozumienie odnosi sie nie do osoby, z ktéra rozmawiamy, lecz do tego,
co ona méwi. Poglad wyrazany przez osobe musimy wiec odnie$é do wia-
snych pogladéw i zapatrywan.

Sytuacja porozumienia w rozmowie przyjmuje hermeneutyczny
sens, gdy chodzi o rozumienie tekstow. Gadamer méwi o hermeneutycz-
nej rozmowie réwniez w przypadku sytuacji jaka ma miejsce pomiedzy
interpretatorem a tekstem. Porozumieniu w rozmowie odpowiada syme-
tryczna relacja pomiedzy interpretatorem a tekstem. Sadzi réwniez, ze
mozna méwic o hermeneutycznej sytuacji w przypadku tekstow. Co praw-
da ta sytuacja nie jest taka sama jak rozmowa, ale przyjmujac, ze teksty sa
utrwalonym uzewnetrznieniem zycia, to drugim partnerem hermeneu-
tycznej rozmowy jest tekst. Prowadzi to w konsekwencji do bardzo ciekawe-
go wniosku. Podobnie jak wypracowaniu porozumienia w rozmowie musi
towarzyszy¢ wysiltek (ktéry mozna nazwac procesem rozumienia i poro-
zumienia), w ktérym maja udziat obie rozmawiajace osoby, tak tez w rela-
cji interpretator — tekst wysitek uzgodnienia rozumienia i porozumienia
uwzglednia wlasne idee interpretatora. Rozumienie wiec jest procesem dy-
namicznym — chyba mozna uzyc analogii gry — relacja interpretator-tekst
jest rodzajem gry, w ktorej wygranym jest sens interpretowanego tekstu.
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Jezyk, rozum, rzecz

Interpretacja nie nastepuje po rozumieniu, lecz zawiera sie w nim. Inter-
pretacja pozwala rozumieniu dojs¢ do glosu, a tym samym rzeczy, o kto-
rej tekst méwi. Jednym z istotnych probleméw dotyczacych jezyka wspo-
mnianych przez Gadamera jest poglad o nieodpowiednio$ci jezyka do
nieskonczonej niemal woli i rozumienia. Mysl ta streszcza sie w potocz-
nym przekonaniu niemozno$ci opisania choéby wewnetrznego $wiata
przezyé. Z jednej strony sztywna forma jezyka, z drugiej ruchliwy
strumien przezy¢. Gadamer stwierdza, ze takie myslenie jest wynikiem
niewlasciwego pojmowania zwigzku jezyka z rozumem. Nie jest chyba tak,
ze nieograniczona mys$l jest przycinana do formy jezyka, tak ze to, co sie
nie zmies$ci pozostaje w umysle jako niemozno$é wyrazenia sie. Nalezy
raczej przyjaé, ze mysl w pelni wyraza sie w jezyku. Bez jezyka mysl by-
taby nieuksztaltowana. I stad zdanie Gadamera, ze jezyk jest jezykiem sa-
mego rozumu.? Jezyk jest jezykiem samego rozumu, to znaczy, ze jezyk jest
blisko rzeczy, ktéra nazywa.

Logos i verbum
Szukajac wlasciwego rozwigzania problemu jednosci mysli i jezyka (nie
znajduje go w jezykoznawstwie i filozofii jezyka), zwraca sie Gadamer
do dwoch przestrzeni: greckiego logosu i chrzescijariskiego verbum. Te
dwie przestrzenie wzajemnie sie przenikajg ksztaltujac pojecie jezyka
w mysli zachodnioeuropejskiej. Jedno$¢ rzeczy i stowa byta od dawna tak
oczywista, ze nazwe uznaje sie za czes$¢ nosiciela. Grecki termin onoma
okreslajacy stowo, oznacza nazwe, a zwlaszcza nazwe wlasng, czyli imie.
Stowo to nazwa i imie. Imie kto$ nosi i kto$ na nie reaguje. Filozofia grec-
ka uznala, ze stowo jest tylko imieniem, czyli nie reprezentuje prawdziwe-
go bytu. Wiara i niewiara w stowo tak rozumiane to pole, na ktérym Grecy
umieszczali relacje pomiedzy stowem a rzecza. Wiara i niewiara w stowo
rodzi zwatpienie w prawdziwo$¢ stowa. Rozwazania, czy pomiedzy sto-
wem a rzeczg powinna istnie¢ jedno$¢ sa ttem platoniskiego Kratylosa, kt6-
ry jest uznawany za podstawowe dzielo greckiej mysli o jezyku.

W Kratylosie s przedstawione dwie teorie, ktére w odmienny spo-
s6b okreslaja stosunek stowa i rzeczy. (1) Teoria konwencjonalistyczna
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— jedyne Zrédlo znaczen stéw, to jednoznaczne uzgodnienie i praktyka.
(2) Teoria podobienstwa — kazde stowo oddaje wlasciwie rzecz. Natural-
na zgodno$¢ stowa i rzeczy (pojecie stusznosci). Skrajnos$é obydwu teorii
powoduje, ze w konkretnych sytuacjach nie musza sie wcale wykluczad.
Pokazane przez Platona dwie skrajne teorie maja na celu stwierdzenie,
ze w jezyku nie jest mozliwa zadna prawda i ze byt musi by¢ pozna-
wany bez stéw. Oznacza to, Ze to nie stowo otwiera dostep do prawdy.
Odpowiednio$¢ stowa mozna poznad na podstawie poznania rzeczy. Pla-
ton unika rozwazania rzeczywistego stosunku stowa do rzeczy. Jezykowo§é
poznania jest tutaj traktowana na réwni ze ztudzeniami optycznymi. Czy-
ste my$lenie idei jest dialogiem duszy z samg sobg i jest nieme. Logos to
strumier wychodzgcy od takiego myslenia i rozbrzmiewajgcy przez usta.+ Tak
mozna to okresli¢ stowami Gadamera. Zwiazek poznania z jezykiem jest
uznawany tylko jako jeden z momentéw poznania. Sumujac — odkrycia
Platona zakrywajg istote jezyka.

Zwiazek poznania z jezykiem ponownie podnosi chrzescijaniska
idea inkarnacji, ktéra lepiej niz greckie idee wyjasnia ten problem. Nie-
grecka idea stworzenia byta opisywana w kategoriach cudu jezyka. To co
najistotniejsze — rzeczywisty zbawienny czyn, misterium inkarnacji opisy-
wany jest w kategoriach jezyka. Zabrzmienie stowa w Ewangelii §w. Jana
jest interpretowane jako cud réwny przybraniu przez Boga ludzkiej posta-
ci. Stowo méwi jaka rzecz jest i nie jest czyms dla siebie, lecz chce by¢ dla
kogos. Istot stowa jest ujawnianie. Stan rzeczy — méwi Gadamer — jest
uporzadkowany pod katem zakomunikowania go. Proces poznania nie
koniczy sie stowem, lecz stowo jest samym procesem poznania.

Bog, Samuel i Heli
Do zamierzonej analizy hermeneutycznej potrzebny byt tekst, ktory za-
wieralby trzy elementy: (1) Zrédlo znaku, (2) kto$ kto wie, jaki jest sens
znaku i (3) kto$, kto sensu znaku nie zna. Historia powotania Samuela
pochodzaca z 1 Ksiggi Samuela spelnia te wymaganias

Jestnoc. Chwila przed §witem. Zdarzenie rozgrywa sie w oswietlonej
$wiattem nieustannie plonacego $wiecznika wnetrzu $wiatyni, w ktorej
znajduje sie Arka Przymierza. Uczestnikami sg Bég, kaptan Heli i Samu-
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el, mlody chlopak stuzacy w §wiatyni. Heli i Samuel $pig. Polaczenie faktu
snu i stabego wzroku Helego w konteks$cie palacego sie §wiecznika Bozego
(dajacego $wiatlo na $pigcego) ma na celu wykluczenie zmystu wzroku.
Heli nie tylko wie jakie jest znaczenie znaku-Stowa, ale rowniez kiedy on
nastapi. To, ze Bég wybiera pare Samuel — Heli jako $rodowisko znaku-Stowa
nie jest jasne. Odczytywanie znaczenia znaku dokonuje sie stopniowo. Sa-
muel jest drugg czgscig pary. Réwniez $pi, ale jego oczy sa niewidzace z racji
snu. Sg widzace potencjalnie. W przestrzeni §wiatyni, w $wietle $wiecznika
i zblizajacego sie poranka, przy chorych oczach Helego i $pigcych oczach
Samuela odzywa sie GLOS. Bég odzywa sie do Samuela. Poczatki zna-
czenia znaku, to zmystowe poznanie. Ta sytuacja powtarza sie trzy razy.
Reakcja Samuela w tych trzech przypadkach jest taka sama, tzn. Samuel
myslac, ze to Heli go wota, idzie do niego. Reakcja jest taka sama, ale za
kazdym razem umieszczona w innym kontekscie. Cala historia tutaj opi-
sana sprawia wrazenie, jakby to byto jedno zdarzenie, ktére dla jakich$ ce-
low zostalo rozbite na trzy sekwencje. Samuel za kazdym razem wie wiecej
imozna przypuszczaé, ze zacznie sie sam czego$ domyslaé. Tak jednak sie
nie dzieje. Niezmienno$¢ reakeji Samuela mozna ttumaczyc jego wiekiem,
nieumiejetnoscia rozeznawania wewnetrznego, postuszenstwem lub inny-
mi powodami. Samuel odpowiada trzy razy tak samo. Kiedy po raz trzeci
Heli styszy odzywajacego sie Samuela méwi mu jak ma odpowiedzied: Mow,
Jahwe, bo stucha stuga Twdj. Samuel, ten ktéry trzy razy méwi do Helego tak
samo, teraz jednak zachowuje sie inaczej; usuwa z tego, co mu przekazat
Heli stowo Jahwe i zmienia kolejnos¢ stow z stucha stuga twdj na stuga twdj
stucha. Ta zmiana to nie stylistyka jezykowa. Dokonuje sie zaraz po fak-
cie opisanym w wersie dziesigtym: I przyszedt Jahwe, stangt obok i zawotat
Jjak poprzednio. Najbardziej niewyjasnionym elementem jest sytuacja, kie-
dy po raz czwarty odzywa sie Bég. Zanim Samuel ustyszy po raz czwarty
glos Boga dokonuje sie proces zlozony z trzech czesci: (A) Przybycie Pana;
(B) ,stanal”, zakoniczyt sie jakis ruch; (C) Glos. Analiza tekstu rozbita go
na mniejsze fragmenty. Zostaly one ponumerowane odpowiednio od o1
do 18 i pogrupowane na piec grup od (I) do (V). Wszystkie elementy zosta-
ty przedstawione w schematach graficznych, w ktérych zamiast fragmen-
tu tekstu podano odpowiadajace mu oznaczenie.
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Schemat 1
Schemat 1 przedstawia relacje pomiedzy trzema podmiotami analizowa-
nej akcji. Pomiedzy Bogiem a Samuelem oraz Samuelem a Helim zacho-
dzi relacja dwustronna. Pomiedzy Bogiem a Helim zachodzi relacja, ale
tekst wskazuje na to, ze mialta ona miejsce w przeszlosci i dlatego nazwa-
fem ja nieczynna, chod konieczng. Poniewaz mamy do czynienia z trze-
ma podmiotami umiescitem nazwy w ramionach tréjkata.

Bég — Samuel, relacja dwustronna; Heli — Samuel, relacja dwustronna;
Bog—Heli, relacja zaistniata kiedys, teraz nieczynna, choc konieczna.

BOG

HELI . SAMUEL
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Schemat 2

Schemat 2 stanowi polaczenie ponumerowanych fragmentéw tekstu ze
schematem 1. Relacjom zostaly tutaj przypisane nie tylko numery, lecz
roéwniez strzalki. I tak Samuel zwracat sie do Helego trzy razy — 02,06,10;
odpowiednio Heli odpowiadal Samuelowi trzy razy — 03, 07, 12; Jahwe
(Bog) zwracat si¢ do Samuela w tym fragmencie cztery razy — o1,05,09

oraz 14,15,16 (ta relacja zostanie wyjasniona dalej). Samuel natomiast zwra-

ca sie do Jahwe raz —18. Pomiedzy Helim a Samuelem otrzymujemy sze$¢
relacji-strzalek, pomiedzy Samuelem a Jahwe piec relacji-strzatek.

AN

HELI . 1w SAMUEL

02

=

3
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Schemat 3

To kolejny stopierr uogélnienia. A — Boég; C — Samuel; B — Heli. Relacje maja
postad linii z okresleniami cyfrowymi (np.: C do B to 02 nad linig; B do C
to 03 pod linia). W ten sposéb w poréwnaniu do schematu 2 pomiedzy C
a B w schemacie 3 mamy trzy linie.
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Schemat 4
Schemat 4 ma nieco inng postaé. Wierzcholki tréjkatéw ze schematu
3 zostaly polaczone spirala, ktérej poczatek jest w punkcie A1, a koniec
w punkcie Ci3. Postad spirali u§wiadamia, ze zdarzenie rozgrywa sie
w czasie. Kolor czerwony opisuje relacje Bég — Samuel, niebieski Samuel
— Heli, a szary Heli — Bog.

Kolejne schematy to warianty tego schematu z dodanym rozpi-

saniem scen.

7
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Schemat 4a
o1. (I) Glos Boga do Samuela, o2. (I) OdpowiedZ Samuela — idzie do Helego,
03. (I) Odpowiedz Helego, o4. (I) Powrét Samuela na swoje miejsce.

Ay
:\

b
-....»—-/

S 02
o3

Schemat 4b

05. (II) Glos Boga do Samuela.

06. (II) OdpowiedZ Samuela — idzie do Helego, o7. (IT) OdpowiedZ Helego,
08. (II) Powrdt Samuela na swoje miejsce.




Schemat 4¢

09. (III) Glos Boga do Samuela, 10. (III) OdpowiedZ Samuela — idzie do
Helego, 1. Heli ,widzi” — rozumie, Ze to Pan wola, 12. (III) Odpowiedz
Helego, 13. (III) Powr6t Samuela na swoje miejsce.

Schemat 4d
Przybycie Boga (A), Stanal Bég (B), (IV) Glos Pana do Samuela (C),
(IV) Odpowiedz Samuela, 18. (V) Glos Pana do Samuela

Schemat 5
To rozbudowanie schematu 4 w widok tréjwymiarowej spirali. Zdarzenie
przebiega od dotu do gory.

Heli B Samuel

1B8.(V) Glos Boga do Samuela

17.(IV) Odpowied: Samuela

16.(IV) Glos Boga do Samuela (C)
15.5tanql Bog (B)

14.Przybycie Boga (A)

13.0) Powrdt Samuela na swoje migfsce,
12.() Odpowiedi Helego

11. Hell "widzl" - rozumie, #e to Bog wola
10.{ln) Odpowied  Samuela i do Helepo
09, (IN) Glos Boga do Samuela.

08, () Powrdt Samuelo no swofe migjsce.
07. () Odpowiedi Helego

06, () Odpowiedi Samuela - 5¢ do Helega
05. {ll) Glos Boga do Samuela,

04, (1] Powrdt Samuela no swole migjsce
03, (I} Odpawiadi Helega

02. {I) Odpowied: Samuela - B¢ do Helego
01.(l) Gles Pana do Samuela
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Zakonczenie

Gdyby na postawione w tytule pytanie udzieli¢ jednoznacznej odpowie-
dzi, to brzmiatby ona w ten sposéb: nie istnieje znak bez sensu. Co nalezy
rozumied, ze znak i jego sens sg nierozdzielne i jednoczesne. Analiza her-
meneutyczna tekstu pozwala na wprowadzenie okreélenia — proces prze-
kazywania znaku — rozumiany jako akcja rozgrywajaca sie pomiedzy trze-
ma podmiotami: (1) dawcg znaku®, (2) kims, kto wie, jaki jest sens znaku
i (3) kims, kto sensu znaku nie zna. Tak rozumiany proces rozciaga sie
w czasie i jest miejscem stawania sie sensu znaku. Mozna wiec nazwad
go réwniez procesem stawania sie sensu. W tym procesie, jednym z jego
elementéw jest moment istnienia znaku bez sensu. Poza tym procesem
znak bez sensu nie jest mozliwy.

1vide: W. Gdowicz, Czy filozof boi sig obrazu?, w: M. Popczyk (red.), Przestrze#i sztuki: Obra-
zy — stfowa — komentarze, Folia Academiae, ASP Katowice 2005.

2 H.G. Gadamer, Prawda i metoda, PWN Warszawa 2004, s. 519.

3 ibidem, s. 542.

4 ibidem, s. 550.

5 | Ksiega Samuela (1 Sm 3,1 —10), Biblia Tysigclecia, wyd. V, Pallotinum, Poznari 2000.

6 w rozpatrywanym tu przyktadzie dawca znaku jest réwniez jego zrédtem.

ilustracje: W. Gdowicz
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Janusz Karbowniczek
Tradycja i pamied
podstawg my¢$lenia twérczego

Tradycja jest zachowanym postgpem,
postep — tradycjg kontynuowang
Carl Friedrich von Weizsicker

Tradycja — podobnie jak prawda, dobro, wolno$¢ — nalezy do tych poje¢,
z ktérymi spotykamy sie na co dzien, o ktérych niby wszystko wiemy, ale
tak na prawde stajemy wobec nich bezradni. Pojecie tradycji, nie do$¢,ze
funkcjonowato najczesciej z przyklejonym doni ujemnym znaczeniem, zo-
stalo odstawione na boczny tor i do tej pory nie doczekalo sie gruntowej
analizy na jakie zastuzylo. Nawet ostatnie opracowania uzywaja tego ter-
minu w sposdb stereotypowy nadajac mu rozmaite sensy.

Sprobujmy ustali¢ dzi$ pewne fakty wazne dla humanisty i twor-
cy i zastanowic sie nad istotg podejmowanego problemu. Musimy sie zgo-
dzi¢, ze tradycja jest dzieckiem przeszio$ci, w niej wzrasta, czas ja utrwala,
terazniejszo$¢ dostrzega i zderza z nowoczesnoscig. Istots jej jest przeka-
zanie i to przekazanie z pokolenia na pokolenie pewnych débr, wzorcow
i warto$ci. Jest przekazywanym dziedzictwem kultury, a by¢ moze, jak
twierdzi Stefan Czarnowski', to kultura jest caloscig spotecznej tradycji.

Tradycja jest dobrem kultury, ktére terazniejszo$¢ otrzymata
w spadku i to ona ja ocenia, weryfikuje zajmujac wobec niej jakie$ stano-
wisko. To starcie sie tradycji z nowym mys$leniem zwykle jest powodem
konfliktow, chod tak na prawde jest tworczym fermentem uaktywniania
sie cztowieka i otwarcia sie jego na trzy przestrzenie: przeszla, teraZzniej-
szg przyszla. W znaczeniu humanistycznym tradycja jest dziedzictwem
kulturowym przekazywanym spadkobiercom, a wlasciwie tg cze$cig dzie-
dzictwa, ktéra w pewien sposdb szczegdlny zostaje wiaczona do wspotcze-
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snosci. Sposéb ten zalezy od sytuacji i warunkéw spotecznych, przestrzeni
kulturowej i jej uzytkownikéw. Tradycja jest skarbnica kultury z jej kapi-
talem wiedzy, norm, dobr, wytworéw materialnych i ideowych, z ktérych
czerpiemy wzory i warto$ci do doskonalenia sie, do zachowania tozsamo-
$ci i ciaglodci czlowieczenstwa. Wprowadza w nasz czas pewien porza-
dek, pewna racjonalno$é w postepowaniu stanowiac bardzo istotny punkt
odniesienia do naszych poczynan. Jest potezng instytucja, a jej tworcze
wykorzystanie polega na mozliwosci przeksztatcania tradycji poprzez jej
doskonalenie.

Doskonalgc nasze myslenie i dziatanie w oparciu o analize dotych-
czasowych norm unikamy wpadniecia w préznie niepamieci, w ktérej to
budowa zatozen od podstaw niedtugo wymagata by i tak kolejnych zmian
i poprawek. Wyzwolenie od tradycji w takiej niepamieci przesztosci byloby
cofnieciem sie do jakiego$ momentu zerowego, a startujac z tego punktu
i tak bylibysmy atakowani §wiadomoscig i pamiecia tego, cosmy zanego-
wali. Nawet w najbardziej radykalnym postepowaniu myslenie beztrady-
cyjne jest nierealne. Mozna tworzyc nowe teorie — twierdzi K.R. Popper —
ale tworzy sig je po to, by rozwigzywac problemy, ktérym nie sprostaty stare.

Jak wiec powstaje tradycja i jaka pelni funkcje? Czy da sie ja ba-
daé¢ w naukowy sposdb? Zanim powstata naukowa tradycja wyjasniania
praw przyrody przez greckich filozoféw, ttumaczenie tych procesow zaste-
powala mitologia. Mitotworcy ttumaczyli zjawiska przyrody przypisujac
przyczyny ich powstawania i skutki bogom; i tak sztorm byt nastepstwem
gniewu Posejdona, zaémienie Storica, czy gradobicie — karg za wystepki
zycia. Kaprysy natury pelnity role wyroczni uzytkownikéw Ziemi zanim
nauka zastepujac mit zaczeta wyjasniac te kwestie po swojemu. Zamiast
bezkrytycznie akceptowac tradycje religijna, mityczng, filozofowie i medr-
cy zaczeli ja kwestionowac zastepujac stare mity nowymi. Dali w ten spo-
s6b poczatek nowej tradycji, opartej na krytycznej postawie wobec mitéw,
analizie ich, stawianiu pytan. Starej tradycji tworzenia mitow towarzyszy
teraz nowa tradycja krytycznej wobec nich postawy.

Zarbéwno nauka jak i religia s3 w réwnym stopniu producentkami
mitdw, z tym, ze nauka przyjmuje wobec nich postawe krytyczna, postawe
pytan i watpliwosci, a religia jak twierdzit D. Diderot daje nam tylko odpo-
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wiedzi. Fenomen nauki i postepu w niej polega nie na kumulacji wiedzy,
ale na krytyce istniejacych teorii i na sposobie przeksztalcania jej trady-
cyjnych mitow. Punktem wyjscia w tym zywym procesie nauki i czynu ni-
gdy nie bedzie moment zerowy, a kazda negacja teorii, czy systemu bedzie
tylko negacja cze$ciowa bowiem w rzeczywisto$ci opiera sie na mocnych
zasadach krytykowanej opcji: Skoro pragniemy postgpu, oprzec sig musimy
na ramionach poprzednikéw i kontynuowac okreslong tradycje.> Koncepcja
"palenia mostéw” nigdy nie byta pomystem realnym, wymagata zniesienia
tradycji i teorii dotychczasowych. Zaczynanie wszystkiego od nowa jest
fikcja, jest wejsciem w préznie spoteczng, w ktdrej nie ma jakiegokolwiek
punktu odniesienia. Takie wyzwolenie sie z wiezéw tradycji najczesciej
prowadzi do zastapienia jednej tradycji inna.

Jak wiec nalezy obchodzi¢ sie z tradycja? Do tradycji mozna pod-
chodzi¢ akceptujac ja (zwykle sa to nawyki, zwyczaje, obrzedy, ktérych
nie ma sensu zmieniac), badz zajmowad wobec niej postawe krytyczna,
odrzucajac ja, przyjmujac lub modyfikujac. Azeby na mocy racjonalnych
przestanek odrzuci¢ dang tradycje, nalezy ja poznad i zrozumiec. Wszyst-
ko co wzyciu odrzucamy musi przej$é przez wole zrozumienia, aby na-
sza negacja miala realng podstawe, a decyzja nie byta dyktowana opinia
spoteczna.

W wypadku akceptacji tradycji najbardziej trafng jest postawa kry-
tyczna podejmujaca préby jej obalenia, podobnie jak przy udowadnianiu
teorii naukowych i akceptowaniu nurtéw w sztuce. Do kazdej tradycji mu-
simy wiec miec stosunek krytyczny poprzez rozumienie jej i analize, musi-
my pamietad, ze wszelka krytyka jednej tradycji dokonuje sie na podstawie
innej, a wszystkie ukladaja sie w wielki taricuch ludzkich mysli, dziatan
i ludzkiego uobecniania. Nasze myslenie odnajduje sens tylko w specy-
ficznym zachowaniu cigglosci tradycji, kultury i tylko w oparciu o te baze
mozemy przeksztalcad mity i wartosci, cele i idee; tylko w centrum nasze-
go $wiata, a nie poza nim. Nawet niechlubng tradycje nietolerancji moze,
poprzez analize jej wad i skutkéw, zastapid tradycja tolerancii.

Tradycja w swej genezie wyrasta z przeszlosci, z pamieci czasu,
wchodzi w terazniejszos$¢ tworzac pewien consensus pogladéw i przeko-
nan. Przyjmowana bezrefleksyjnie, moze ostabi¢ dazenie do indywidu-
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alnosci, do odrebnosci, chyba, ze s3 to zasady o trwalych wartosciach,
niepoddajace sie probom czasu. Tradycja poszanowania rodziny, przeka-
zywana z pokolenia na pokolenie, podobnie jak tradycja szacunku dla dru-
giego czlowieka, dla jego pracy sg od dawna niepodwazalnymi zasadami
i warto$ciami w naszej kulturze chrzescijariskiej. Zywa jest wcigz tradycja
odwotywania sie do autorytetéw z przeszlosci, bohateréw literackich, ge-
niuszy epok, postaci §wietych. Sg to wzorce wziete z pamieci przesziosci,
zwykle niepodatne na ewolucje, nieulegle wobec terazniejszosci.

Tradycja jest tez swego rodzaju porozumieniem w czasie. Jest ta
substancja samoodradzajacy sie, dzieki ktorej dialektyka mysli i tworze-
nia nabiera wlagciwego kierunku poszukiwan, a ciggle iskrzenie, krytyka
i §cieranie sie pogladéw uszlachetnia cel i stwarza nadzieje na odzyska-
nie traconych w pospiechu wartosci. A jednak wciaz pokutuje negatywne
i bledne odczytywanie tego pojecia, przesuwajace ja na obrzeza kultury
w strone folkloru, w strone nawykéw, lokalizujac ja za zelazng brama no-
woczesnosci. Zarazem znaczna cze$¢ ludzi chwyta sie mitéw i zachowan
tradycyjnych bojac sie zmian i zwigzanego z nimi chaosu, tworzac z niej
tabu, magiczng strefe nienaruszalno$ci. Ale historie tworzg ci, co tamia
tabu, pokonuja przeszkody podnoszac swe cele na wyzszy poziom, na prze-
kér racjonalnym przestankom. Dla nich tradycja jest konstruktywnym do-
brem pokolen, jest istotnym elementem w sztafecie ciggltosci kulturowe;j.

Krytycy wspoélczesnej kultury zachodniej zarzucaja jej, ze utraci-
ta swe tradycje. Na skutek ich rozkladu nastat spoteczny nietad, upadek
znaczenia autorytetu, brak czasu na kontemplacje, a wlasciwie utrata zdol-
nosci kontemplacyjnych. Z kolei antytradycjonalisci atakuja ja za jej re-
gularno$é i powtarzalnoéc zachowan, jednorodno$é postaw, ale tez za bez-
refleksyjnos¢ i brak racjonalnego myslenia. Przyjmuja wobec niej postawe
krytyki, nie sktaniajac sie ku jej poznaniu i zrozumieniu, aby ja odrzucic.
Odrzucajac, nie wiedza, ze zastepuja jedna tradycje druga; nie znajac tego,
co odrzucajg, nie wiedza, tak naprawde czego poszukuja.

Lekcewazacy stosunek do tradycji jest symptomem obecnych cza-
s6w. Zwlaszcza u rzecznikéw kontestacji, w przestrzeni zwolennikéw
trans-, post- i neoawangardy w sztuce. Biorg oni jg (tradycje) jako warto$é
(w odniesieniu do systemu), kulturowo skostniala, zwigzang z tradycjona-
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lizmem: stereotypowym nawykiem kulturowym przeciwstawiajac ja nowo-
czesnos$ci —w ich mniemaniu synonimowi zmian. Przeciwstawiajac oba
terminy: tradycyjny — nowoczesny sobie, silg rzeczy oceniamy ich wyobra-
zenia standardowe, a nie ich wlasciwe przestanie i sens. W takiej konste-
lacji tradycja zwykle przegrywa kumulujac w sobie przymioty stagnacji,
braku rozwoju, a nawet zacofania. Oba pojecia powinnismy poréwnywac
nie jako skrajnoéci, ale w sp6jni ewolucyjnej, w ich wzajemnej kontynu-
acji i egzystencjalnym uwiktaniu, skupiajac uwage zaréwno na ré6znicach
jak i na podobienistwach.

Wielointerpretacyjne odczytywanie dzieta, badZ szerszego watku
kulturowego prowadzace do nawigzania dialogicznego kontaktu z nim,
do odkrywania coraz to nowych senséw, wskrzesza przesztosc i tradycje
do stalego uczestnictwa w tej rozgrywce. Ow podmiot widziany w tak ak-
tywnym zespoleniu (przeszto$é — terazniejszo$¢, tradycja — nowoczesnosc)
pozwala na odkrycie w nim zupelnie nowych poktadéw tresci. Hermeneu-
tyczne widzenie tradycji, z pelng §wiadomoscia tego, co bylo pozwala doce-
nic¢ wage terazniejszosci i zawierzy¢ temu, co nadejdzie. Jezeli przeszto§é
wykorzystamy jako przestrzen bytowa do teraZniejszego wzrastania, przy-
szlo$é pozostajaca zawsze wielka niewiadoma przestanie straszy¢ nas swa
kasandryczng niepewnoscia. Tradycja w zyciu czltowieka jest zatem pew-
nym regulatorem norm i wzorcow; stanowi, bedac dobrem kultury, rodzaj
bezpiecznego oparcia i potencjatu wartosci, skad czerpiemy site i madro$é
doswiadczenia. Stosunek do niej uczy pokory, przetamywania oporéw, pa-
nowania nad emocjami, a §wiadomo$¢ jej nadaje nowoczesnosci szlachet-
nego ludzkiego blasku. Tradycja humanistyczna, bliska postawie tworcy
i naukowca, opiera sie na poszanowaniu dziedzictwa kulturowego i mysli
intelektualnej. Jest wartoscig konstruktywna dla wzrostu i transgresywne-
go rozwoju cztowieka. Jest tez podstawg psychologiczng, filozoficzng i es-
tetyczng dla artystycznego rozwoju.

A jak przebiega proces odradzania si¢ tradycji w sztuce ? Czlowiek
zaczyna rozumiec¢ i doceniaé warto$¢ tradycji kiedy przesziosc przestaje
mu cigzy¢, a sam, dzieki refleksyjnej roli pamieci odczuwa wage symboli
przesziosci i catego dorobku materialno-duchowego, ktéry otrzymat nie-
jako w spadku. To pamiec jest straznikiem tradycji, a umyst i rozsadek ja

275



modyfikuje. Rola tworcy jest przefiltrowywanie wartosci zastanych; stwo-
rzenia spojnej catosci zasymilowanej i wzbogaconej kultura pamieci tego,
co bylo i przetrwato. Nie mozemy dzi$ zgodzic sie z pogladami takich ba-
daczy i filozoféw kultury, gtéwnie niemieckiego obszaru jezykowego, ze
wytwory kultury wcigz rodzg sie na nowo, nie sg czescig rozwijajacej sie
tradycji, nie siegaja do geniuszy przesztosci, do jej dokonan, a geniusz te-
razniejszo$ci zalezy wylacznie od sit tworczych kolejnych populacji ludz-
kich. Innymi stowy, to stanowisko, ze kultura nie moze by¢ przekazana
innym epokom stanowigc zamkniety system wartosci, ktére nie przecho-
dza do innych kultur.

Przeciwstawianie rozumu tradycji bedzie jeszcze dtugo pokutowad
jako dowdd btednego odczytywania tych pojed, traktujac w takim kojarze-
niu rozum jako alternatywe dla tradycji, ktéra tutaj miata by¢ balastem
dla teraZniejszo$ci. Gdyby tak bylo, to cata przeszlo$¢ kulturalna bytaby
jednym wielkim reliktem czasu, muzealnym skladem. Cata inicjacja ar-
tystyczna opiera sie na na tradycyjnych wzorach kultury, na poznawaniu
epok i kanonéw estetycznych, na szacunku dla wartosci trwatych. Trady-
cyjne wzorce z przesztosci sg punktem wyjscia do famania tabu, do prze-
kraczania przestrzeni znaczen; byty nimi réwniez dla geniuszy kazdej epo-
ki zanim osiggneli swa wyjatkowosc.

To co przeszle, stare prze ku nowemu i wlasnie tego, co nowe potrze-
buje stare, tego potrzebuje tradycja, azeby sie urzeczywistnic. Krzyzowanie
sie tradycyjnego z nowoczesnym nie znajduje swego ujscia we wspolnym
zrozumieniu, ale, jak twierdzi T. W. Adorno tylko na szczycie nowego moze
uchronic sig stare; w rozbiciu, nie dzigki cigglosci*. Tradycja wchodzi wiec
w uklad myslenia modernistycznego sitg konfrontacji. Konflikt miedzy no-
wym a trwaniem, czyli miedzy impresja chwili, emocjonalnym burzeniem
tadu a stabilizacja dzieta, jego trwaniem w czasie i w poza-czasie, podob-
nie jak konflikt tradycji z awangarda stanowil zwykle o potenciji sztuki; po-
wodowal, ze tworzyla sie ona w ostrych sporach i polemikach. I choc fana-
tyzm i emocjonalno$¢ zacieraly czesto obiektywno$¢ racji, a konfrontacja
wyprzedzala rozumienie, wlagciwy spér o wartosci cztowieka, o jego moz-
liwosci rozgrywat sie gdzie$ indziej: w zaciszu, we wnetrzu, w glebi duszy,
w nas samych, poza oficjalnym, medialno-internetowym obliczem sztuki.

O PROBLEMACH SZTUKI | . Karbowniczek
Tradycja i pamig¢ podstawg myslenia twérczego 276

Tworczo$d jest tg specyficzng, jedyna w swoim rodzaju wartoscia
zdolng wykorzystac i zespolic trzy przestrzenie bytow: przeszls, teraz-
niejsza i przyszta. Majac §wiadomosc tego, co bylo, §wiadomos¢ tradycji
i kultury przodkow, doceniajac wage terazniejszosci, zawierzajac intuicji
i postawie otwartej na to, co nadejdzie, cztowiek — tworca wypelnia zycie
positkujac sie tymi trzema czasami. Kult tradycji jako bazy wyjsciowej po-
winien stanowi¢ podstawe poszukiwan artystycznych mtodych tworcow;
musi by¢ jednak oparty na autokrytycznej analizie wartosci przyjmowa-
nych dla ich zmian, badZ do tworzenia nowych. Od tradycji i historii wy-
zwoli¢ sie nie da. Wcigz wracamy do nich, nie dla szacunku, ale dla na-
uki i wagi doswiadczen, na ktdrych jak na drozdzach, poprzez analogie
i krytyke szukamy wlasnego oblicza, proponujemy alternatywnie nowa
logike i sens. Przekraczamy granice kulturowe. Poszerzamy obszar auto-
przestrzeni odsuwajac kasandryczng przepowiednie Jerzego Ludwinskie-
go sprzed kilkunastu lat, ze sztuka naszych czaséw bedzie kazdg.

Ewolucja sztuki oparta jest nie na cigglosci, nie na ptynnym prze-
chodzeniu systeméw i sposobdéw wizualizacji, ale na polemice i konfron-
tacji, czyli na zespoleniu poprzez rozbicie i analize, a perspektywa cza-
su w sposéb najwladciwszy zweryfikuje to, co powstaje, co jest niejasne,
a ktéremu terazniejszos$¢ probuje nadac bieg. Totalna rewolucja w sztuce
XX w., w jej mimesis, w procesie tworczym, ikonografti i estetyce posze-
rzyla przestrzen sztuki o calg game dziatan i do§wiadczen istniejacych
do tej pory poza nia.

Spojrzenie postmodernistyczne, zrywajace auratyczny charakter
dzieta odarlo go z potencjatu sacrum, natomiast za zalete mozemy uznac
probe przetamywania granic kulturowych, odwolywania sie do pamieci,
historii i tradycji. Ta polemika z tradycja, obok wydania wielu dziet wybit-
nych, czesto koniczyta sie fiaskiem, gdy problem przerastat inwencje i wy-
obraznie twdrcy, a artysta, nie majac nic do zaproponowania, w tej zon-
glerce konwencjami rodzit kolejny twér tautologiczny.

Zanegowanie tradycji auratycznego charakteru dzieta sztuki wia-
Z3cego sie z otaczajacg go aura, sferg sacrum na rzecz dziela powstatego
przez zaskoczenie i szok estetyczny przeniosto nas w inny wymiar, w nowy
splot do§wiadczeni. Szybka rejestracja, metodg ich kojarzenia (klisze, cy-
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taty), taczenia w stanie rozproszonej uwagi — to nowy sposob wyrazania
emocji. Tak widziane dzieto zwigzane z natura poprzez posrednika jakim
jest aparat fotograficzny, komputer, wideo uleglo desakralizacji. By¢ moze
(w tej technicyzacji) jest nowy sposéb na u-ziemienie w sztuce, nowa me-
toda symbiozy z Naturg. Szok i zaskoczenie, zamiast kontemplacji — syn-
drom sztuki dzisiejszej, przenosza nas w pozér dzieta, nie do jego wnetrza.
W dobie reprodukcyjnosci sztuka traci warto$¢ fenomenu niepowtarzal-
nosci, a poprzez utrate zwigzku z Naturg popada w niebezpieczenstwo za-
krycia prawdy, tracac swa niewinno$¢, moment aury, tajemnice.

Na polu urzeczowiania idei wcigz dochodzi do spieé i konfliktow,
anurt tzw. sztuki krytycznej, tamiagcy obowigzujace normy i zasady etycz-
ne w mysl falszywie pojetej wolnoéci tworczej, uwiklany jest w zimna woj-
ne z odbiorcg. Poszanowanie tradycji wiary, warto$ci narodowych, marty-
rologii, etosu cztowieczenstwa zderza sie z prowokacjg artystyczng oparta
na przemocy, emanacji seksu, ataku w intymnga strefe czlowieka, w jego
cisze, prywatno$¢, moralno$é, wiare. W tym sporze stron, wolnosc twor-
cza jest zaréwno argumentem oskarzenia jak i obrony. Atmosfere pod-
grzewa medialno$¢ rynku sztuki naglasniajac prowokacje i skandal, za$
kompletnie ignorujac wlasciwy nurt artystyczny rozgrywajacy sie gdzie$
z boku, poza $wiattami kamer i fleszy. Aktywno$¢ transgresywna tworcy
wymusza na nim przekraczania granic, tylko nie wskazuje ktérych. On
sam musi zmierzy¢ sie z tym problemem kierujac sie wlasnym kluczem
warto$ci; dlatego tak tatwo o pomylke, o zamazanie prawdy. Powrét do
tradycji stanowi dzi$ gleboka refleksje nad calg przesztoscia ludzkich do-
konan. Jest zar6wno oceng ludzkich mozliwo$ci poprzez wartosci, ktére
przejelismy, jak i proba ujrzenia wlasnej tozsamosci z zewnatrz, spoza sie-
bie, ale przez pryzmat historii i kultury naszych poprzednikéw, ktérych
jeste§my spadkobiercami i dtuznikami.

1 por. S. Czarnowski, Kultura, (Warszawa 1938), Warszawa 2005.
2 K. R. Popper, Droga do wiedzy. Domysty i refutacje, Warszawa 1999, s. 226.
3 ibidem, s. 222.

4 T. W. Adorno, Teoria estetyczna, Warszawa 1994, s. 43.
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Antoni Porczak

Sztuka przesunieta. Shiftart™.

Tytulowy termin obejmuje te cze$c sztuki, ktéra tworzona jest wedtug no-
wego paradygmatu. Paradygmatu bedacego splotem nowych technologii
komunikacyjnych z postmodernistycznymi ogladami kultury. Jest to sztu-
ka interfejsu i digitalnej matrycy. Sztuka dajaca wyraz swojemu czasowi,
wykorzystujaca aktualne mozliwosci technologii jak i ludzkiej wyobrazni.

Gatunkowo to sztuka instalacji, nawigacji, remiksu.
Percepcyjnie sztuka udziatu uzytkownika w przeksztalcaniu artefaktu.
Komunikacyjnie, sztuka dialogiczna, sztuka interaktywna.

Kompozycyjnie, sztuka postugujaca sie: otwarta struktura, miksem, seg-
mentacja, repetycjami, szybkim montazem, czesto tworzona w czasie re-
alnym komputera.

Techniki nowych technologii sg tu traktowane jako ostateczne, to znaczy
niebedace, np. pomocniczymi lub posrednimi dla ostatecznego efektu, jak
to ma miejsce w poligrafii, grafice, czy innych tradycyjnych formach uzy-
wajacych technologii digitalnych jedynie jako lepszych narzedzi.

W konsekwencji praktycznego uzytkowania technologii, pojawiaja sie py-
tania nie tylko o rodzaj odmiennosci tworzenia przy ich pomocy, czy zwia-
zanej z nimi percepcji, ale rowniez o $rodowisko czlowieka, inng defini-
cje tworczosci, oraz sens autorstwa.

*) tekst ten miat swéj pierwodruk w kwartalniku kulturalnym Opcje, nr 2 (71) 2008 r. — przyp.

red.
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Przesunigcie jest rozwazane wzgledem sztuki dotychczasowej. Widoczne
jest ono w kilku planach:

« autorstwa,

« funkcji dziela,

« percepcii,

« fundamentu bytowego artefaktu,

« statusu spotecznego,

- miejsc bytowania (przejawiania sie).

Autorstwo

Autorstwo przesuwa sie w strone dawnego odbiorcy, twodrca nie jest juz je-
dynym kreatorem dzieta, uzytkownik lub interaktor jest réwniez wspot-
autorem artefaktu.

W interaktywnych dzietach medialnych, autor tworzy raczej otwarta struk-
ture, zawarto$¢ oraz procedury postepowania przy pomocy ktorych dzie-
o wytwarza interaktor. Autor jest raczej inicjatorem kreatywnych sytuacji
dla adresata, niz skoriczonego formalnie dzieta. Autorstwo jest tez, czesto
kwestionowane jako wlasno$¢, poniewaz kazdy autor korzysta w jakim$

zakresie z dziel i doswiadczen swoich poprzednikéw.

Funkcja dzieta

Cele i strategie artystyczne autora wobec adresata sg bardzo zréznicowane
iniekoniecznie powigzane jak dawniej z kultura wysoka. Dzielo jest prze-
znaczone raczej do przetwarzania wrazen, niz ich kontemplacji.

Dawne zdystansowanie do wrazen ptynacych z formy artefaktu jako sta-
tego obiektu, zastapione zostaje udzialem w jego przetwarzaniu. Dzieto
lub sytuacja artystyczna jest terenem przeksztalcen bodZcéw zaprogramo-
wanych przez autora. Nie chodzi o transmisje przestania artysty odbior-
cy, raczej wlaczenie sie tego drugiego jako uzytkownika w projekt autora.

Dzielo nie musi nawigzywac do warto$ci uniwersalnych, lub wielkich nar-
racji kulturowych, raczej powinno by¢ zdolne uruchomié lokalny kontekst
uzytkownika.
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Percepcja

Percepcja to zazwyczaj cybercepcja (cyberception), w trakcie ktérej splata-
ja sie elementy odbiorcze percypujacego podmiotu z ekspresyjnymi. Per-
cepcja nie jest juz jak dawniej konceptualno — kontemplacyjnym przezy-
ciem, raczej dziataniem i przeksztalcaniem artefaktu. Charakteryzuja ja:
dzialanie, kinestetyka, dotyk.

Percepcja staje sie operacyjna, operacyjna znaczy taka, gdzie przeksztal-
canie nastepuje réwnocze$nie (w czasie realnym) ze §ledzeniem skutkow
poczynan podmiotu z materialem dostarczonym w artefakcie.

Fundament bytowy

Fundament bytowy dziela przesunietego jest trudny do uchwycenia przy
pomocy tradycyjnych narzedzi, poniewaz dzielo nie jest materialnym
przedmiotem o skoficzonej przez autora formie. Jest procesem przeksztat-
cent dokonywanych przez uzytkownika, na bazie projektu autora. Stowo
fundament sugeruje cos trwatego, moze by¢ mylace dla sztuki stawania
sie w trakcie percepcji, wlasciwszym wydaje si¢ raczej okreslenie warun-
kow zaistnienia dzieta przez dyspozytyw medialny.

Dyspozytyw to cato$¢ uzytych do budowy artefaktu §rodkéw technicznych
danego medium. Opisanie dyspozytywu opisuje kategorie artefaktu, np.
instalacji interaktywnej, ktéra charakteryzuje sie tym, Zze dostepne w niej
interfejsy techniczne, maja specyficzne rozmieszczenie w przestrzeni re-
alnej, oraz usytuowanie uzytkownika w trakcie wspéttworzenia artefaktu.

Charakteryzujac dyspozytyw instalacji, np. typu CAVE, mozna powiedziec,
Ze jest to instalacja interaktywna, mieszczaca w swej przestrzeni realnej
interfejsy techniczne, ktérymi manipuluje interaktor zmieniajac w czasie
realnym otoczenie bodZcowe. Autor instalacji przeznaczyl swoj artefakt
jako zestaw urzadzen o specyficznej konfiguracji zdolny do operacyjnych
przeksztalcent dokonywanych przez adresata.
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Zatem dyspozytyw to potencjalna mozliwosc techniczna dla jakiego$ me-
dium lub cely, jakiemu moze stuzy¢.

Spoteczny status

Spoteczny status dzieta nie jest juz tak wyjatkowy jak dawniej, raczej twor-
czy w potocznym ujeciu, tzn. pozwalajacy uzytkownikowi przeksztalcad
artefakt wedlug jego wlasnego wyobrazenia, kompetenciji i urzadzen tech-
nicznych. Dzieto sztuki dotychczasowej bylo niedotykalne, natomiast dzie-
o przesunigte jako interaktywne bez operacyjnej percepcji odbiorcy nie
moze zaistnied.

Miejsce bytowania.

Terytorialnie miejsce dziela (na ogét) jest poza muzeum i galeria, ktore
zostaja zastapione przez przestrzen publiczna, siec, przestrzen specyficz-
na, np. postindustrialng architekture, przyrode lub przestrzen wirtualna.
W tym sensie mozna by powiedzied, ze przesuniecie idzie w kierunku zy-
cia codziennego, najczesciej uksztattowanego na zdobyczach technologicz-
nych $rodowiska. Przesunieciu takiemu mozna przypisac oglady rzeczywi-
stoéci sztuki opisane przez Dewey’a, czy Foucault, choc oczywiscie r6znia
sie one koncepcja filozoficzng. Foucault jest zwolennikiem transgres;ji, De-
wey uspotecznionej ludzkiej ekspresji. Lecz jego rozumienie dziela sztu-
ki zasadza sie na spostrzezeniu, ze w spoleczenistwie wspoétczesnym (dla
niego [ pol. XX w.) sztuka odnosi sie jedynie do przedmiotéw, nie za$ do
jednostek czy zycia. Wobec tego sztuka jest to, co wychodzi spod reki spe-
cjalisty lub eksperta i to on jest artystg. Pozostaje zatem otwartym pyta-
nie (ktére skonsumowata II pol. X w.), czy jednak zycie kazdego cztowie-
ka nie mogtoby stac si¢ dzietem sztuki?

Sztuka ta ulega transformacj:

od pigmentu do piksela (Andrzej Gw6zdz twierdzi od pigmentu

do interfejsu),

od materii do immaterii (zamiana atoméw na bity),

od awangardy do sieci,

od komunikacji jednokierunkowej do dialogicznej,

od niedotykalnosci do dotykalnosci,
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od elitarnosci do egalitarnodci,

od hierarchii do pluralizmu,

od catosciowo skoniczonego rekodzieta do bazy danych i interfejsu,
od kontemplacji do operacji (nowy rodzaj percepcji).

Przesuniecie to jest na tyle znaczace, ze z punktu widzenia kultury do-
tychczasowej dzieto przesunigte nie jest w ogéle sztuka, poniewaz ignoruje
terytoria i charakter sztuki dotychczasowej. Dlatego wielu tworcow i teore-
tykow sztuki dotychczasowej uwaza przesunigtq za niesztuke, a jej sposoby
istnienia za jedynie potencjalne i raczej teoretycznie mozliwe niz realne.
Ujawniona zmiana jest bardziej znaczaca niz w przypadku tzw. sztuki kry-
tycznej, ktéra osadzona jest jednak w paradygmacie moderny, a jedynie
przejmuje od polityki metody ideologizowania rzeczywistosci. Jej celem
nie jest nawet jak w latach 70 ostrzeganie spoleczenistwa przed zagroze-
niami, chce ona rywalizowac z frakcjami politycznymi o swoj, (jak jej sie
wydaje jedynie stuszny), obraz $wiata.

Poré6wnywanie obydwu mozna by zobrazowal przeno$nia: krytyczna
jest skokiem wzwyz (domaga sie hierarchii), przesunigta skokiem figur
szachowych.

Cho¢ dla jednej i drugiej skok jest odrywaniem sie od ziemi, by za chwile
na nig opas$¢ ponownie, to ich byty oderwane jak ich trajektorie i sensy sa
zasadniczo rozne. Radykalno$¢ sztuki krytycznej jest podobna do kontrkul-
turowych ruchéw z lat sze$édziesigtych ubieglego wieku (ma cechy kontr-
kultury), polega na atakowaniu ikon ancien regime’u i dyktowaniu wia-
snych. Artysta ma by¢ kims wyjatkowym, domaga sie bezkarnosci pod
pretekstem wolnosci dla sztuki. Chce przywileju kontestowania wszyst-
kiego bez ponoszenia konsekwencji. Sztuka ma by¢ dobrem najwyzszym,
ponad prawem, religia, obyczajem, etyka.

Inaczej jest ze sztuka przesuniets, nie jest ona czyms gotowym, powstaje

réwniez przez dziatanie adresata, a nie jedynie jako akcja artysty na me-
chanizmach spotecznych w sztuce krytycznej. Gléwne zainteresowanie
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przesunigtej, to nie narzucanie ideologii czy warto$ci, raczej tworzenie
technologicznego §rodowiska dla wytwarzania wartosci przez uzytkow-
nika. Jesli nawet pojawia sie w przestrzeni spolecznej, nie zawlaszcza jej,
nie kontestuje, a jedynie kontekstuje; odbywa sie najczesciej na terytorium
niezajetym przez sziukg pigmentu i przedmiotu.

Shiftart przesuwa tak dalece rozumienie sztuki i kultury, ze nie jest jesz-
cze nawet zjawiskiem rozpoznanym przez $rodowiska artystyczne, tym
bardziej rozumianym, na razie dla nich nie jest w ogdle sztuka, ani nowa
kultura dla kulturalnych ludzi sztuki wysokiej. Jest raczej marginalnym
eksperymentem mlodego pokolenia, pokolenia nie tyle artystéw, co uzyt-
kownikéw, poniewaz adepci sztuki w tradycyjnych uczelniach artystycz-
nych dostaja w wianie wyksztalcenia slepg plamkg przystaniajaca (niepo-
zwalajaca dostrzec) przesuniecia. Przejmujac terminologie komputera
mozna by powiedzied, ze nie maja oni zainstalowanych sterownikéw wi-
dzenia nowej kultury, zatem nie widza przesunigcia, tak jak komputer nie
widzi nie zainstalowanego urzadzenia, chociaz fizycznie jest podiaczone.
Sztuka przesunigta nie jest antyteza $rodowiska, nie jest radykalna w po-
tocznym rozumieniu, poniewaz sita radykalizmu jest tym wieksza, im bli-
zej umiejscowiona dotychczasowych norm, ktérym zaprzecza, narusza ich
status (np. genitalia na krzyzu). Przesunigta jest za daleko od dotychczaso-
wych warunkéw zaistnienia sztuki, by mogta byc radykalna. Zmiane taka
mozna by poréwnad przez odwotanie sie do pastwiska, pastwiska w wiek-
szo$ci skonsumowanego przez kulture awangardy. Awangarda szukata co-
raz to nowych terenéw, teraz nie chodzi o nowe pastwiska, raczej o inne
formy zywienia, niz skubanie trawy.

Pole sztuki jako modernistyczne pastwisko przestaje by¢ uzyteczne dla in-
nego paradygmatu zywienia, teraz jest to raczej strawa o wysokim stopniu
przetworzenia, nie istnieje topograficznie, jest raczej podobne do czesto-
tliwoéci fal niewidzialnych, ktére teraz alimentuja sztuke. Sztuka moder-
ny, jesli widzi jaki§ pozytek z nowych (elektronicznych) mozliwosci, to
raczej wyznacza im role elektronicznego pastucha odgradzajacego swo-
je pole od innych.
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Przesuniecie sztuki w inny rejon mentalny, ale rowniez cielesny a zarazem
wirtualny powoduje, ze dawne narzedzia wykrywajace sztuke staja sie nie-
uzyteczne. Przesunigcie w potocznym rozumieniu moze sugerowac, ze po
tej operacji elementy konstytutywne dzieta powinny sie odnalez¢ w ukta-
dzie wyjsciowym, ale na innym terytorium, ale tak sie nie dzieje. Sytu-
acja jest bardziej ztozona: po pierwsze na przesuniecie oddziatuje dawny
modernistyczny paradygmat, jako palimpsest wczesniejszego pojmowania
sztuki, gdzie dzielo rozumiane bylo jako recznie wytwarzany przedmiot,
umiejscowione w spolecznie wyznaczanych miejscach dla wytworéw in-
tencjonalnie przeznaczonych do bezinteresownego interpretowania, i po
drugie, co najwazniejsze, pozostalty dawne nawyki percepcyjne. Tak wiec
przesuniecie jest widoczne tylko od strony nowego paradygmatu (digital-
nej i telematycznej kultury), natomiast od strony kultury wysokiej prze-
sunigta jest nadal niesztuka, lub w najlepszym wypadku gorsza sztuka.
Dotychczasowe historyczne zmiany nie byly tak znaczace — kiedy powstato
malarstwo abstrakcyjne, pozostawata rama malarstwa. Kiedy powstawat
Salon Odrzuconych, pozostata rama salonu. Sztuka przejawiata sie w tych
samych terytoriach i ramach, realnie i w przenosni. Chce wykazad, ze
termin sztuka przesunigta nie jest jedynie neologizmem, lecz wnioskiem
obserwacyjnym nowych zjawisk w naszej kulturze i sztuce. Przesuniecie
jest figura postmoderny, nie kontestuje, nie wymazuje zastanego (jak ru-
chy awangardowe), ale tworzy inne mozliwosci.

Realne mozliwo$ci przesunigtej sa by¢ moze wieksze niz ruchéw awangar-
dowych, poniewaz wspieraja ja najnowsze technologie. Technologie igno-
rowane przez kulture wysoka, ktérych ona nawet nie stara sie zrozumiec,
ani asymilowa¢, tym bardziej nie dajg sie jej kontrolowad. Przesuniecie nie
jest ani wprost linearnym rozwojem kultury, ani prostg kontynuacja, jest
raczej zajeciem miejsca pozostawionego przez kurczacy sie obszar kultu-
ry wysokiej, ktéra nie docenita zmian technologicznych dokonanych przez
codzienny uzytek technologii komunikacyjnych. Wolfgang Welsch pro-
ponuje estetykg poza estetykg, przesuniecie zainteresowania estetykow ze
sztuki jako czesci kultury wysokiej na zjawiska poza nia, choc¢by poprzez
takie fenomeny jak estetyzacja zycia codziennego. Ale zadanie takie nie
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da sie wykonad przy pomocy dotychczasowych narzedzi, zatem przesunie-
cie zainteresowania (znane réwniez w historii), nie wystarcza, potrzebne
sa nowe narzedzia badawcze. Nie oznacza to jednak, ze zniknie tradycyj-
na estetyka jak i tradycyjna sztuka ze swoimi typowymi dla kultury wy-
sokiej narzedziami. Ale dzisiaj slogan, ktéry stal sie akademickim sztuka
jest jedna, lub estetyka jest jedna wydaje sie absurdalny, poniewaz w skraj-
nych wypadkach jedynym elementem laczacym zastane z przesunietym
jest sama nazwa dyscypliny. Dzisiaj nazwa to puste naczynie.

Przekonanie tradycyjnych estetykéw, ze sa w posiadaczami uniwersalnych
narzedzi badawczych polega réwniez na przystonie $lepej plamki niepo-
zwalajacej dostrzec przesuniecia. Przesuniecie zatem nie jest ani czyms
catkiem nowym, ani tez kontynuacjg, jest zmiang wspélczynnikéw za-
istnienia sztuki na obecnym poziomie cywilizacji, ale przy zachowaniu
pamieci ich poprzedniego potozenia. Sztuka przesunigta nie jest definio-
wana od nowa, raczej redefiniowana, ale lokowana w innej niz dotychcza-
sowa przestrzeni. Potrzebuje nie tylko nowej percepcji nieopartej na kli-
szy kultury, czy warsztatu nowych technologii, potrzebuje kompetencji
dzialania w innych rejonach aktywnosci (interaktywnos¢). Co zatem jest
redefiniowane?

Rola artysty
Artysta nie jest juz samodzielnym autorem, raczej inicjatorem dzieta (ar-
tefaktu) nieskoniczonego formalnie. Prowokuje adresata do dziatania, pro-
ponuje procedury przeksztalcania artefaktu, tworzy baze danych, (jakas
zawartosc).

Tworzy warunki do przeksztalcania artefaktu.

Nie tworzy kulturowego wzoru, raczej kulture miksu, przeksztalcania
zastanego.

Nie musi trafiaé pod strzechy, pokrzepiac serc, tworzy¢ wielkich narracji,
cierpiec za miliony, by¢ mistrzem formy.
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Proces kreacji

Proces kreacji nie musi by¢ calkowicie nowatorski, dajacy w efekcie unika-
towa forme dziela, raczej ma zmierzac do przekraczania dotychczasowe-
go doswiadczenia uzytkownika, wyzwolenia jego kreatywnosci, operacyj-
nos$ci i umiejetnosci przetwarzania dotychczasowej kultury.

Rola percypujacego podmiotu.

Podmiot kontemplatywny przeistacza sie w podmiot dzialajacy (fizycznie)
itranswersalny. Transwersalny znaczy tu tyle, co dziatajacy bezposrednio
w napotkanym kontek$cie zdarzen i kreujacy ad hoc nowa sytuacje arty-
styczng, lub jedynie twoérczg. Twodrcza, znaczy przekraczajacg dotychcza-
sowe doswiadczenie. Kompetencje operacyjne i kreacyjne bedace percep-
cja i autoekspresja taczone sg przez operacje na zastanym, napotkanym
materiale.

Rola podmiotu nie jest juz odgadywanie znaczen autora, raczej tworzenie
nowych senséw przez przetwarzanie artefaktu zaproponowanego przez
autora. Podmiot nie musi posiadac ogélnie cenionych zalet, ma prawo do
bycia takim, jakim jest, powinien jednak posiada¢ kompetencje operacyj-
nego przetwarzania zastanego artefaktu.

Rola dzieta sztuki.

Najpierw odr6znijmy dzieto od artefaktu. Na uzytek tego tekstu zaklada-
my, ze dzieto sztuki to wytworzone podczas percepcji artefaktu przezy-
cie estetyczne. Artefaktem bedzie autorski zestaw bodZcéw, badz zestaw
mozliwo$ci ich wytwarzania i przeksztalcania, pretendujacy do bycia dzie-
tem sztuki. Zatem artefakt to forma, na ktéra adresaci, dla ktérych jest
przeznaczona nakladaja swoje skojarzenia, czyli tresci (w ujeciu M. Ma-
zura). Artefakt jest tworem intencjonalnym, przeznaczonym do tworze-
nie sztuki w spotecznym akcie percepcji. W przestrzeni spotecznej na-
trafiamy na artefakty, a nie dzieta sztuki, artefakty to jedynie potencjalne
dziela sztuki. Ale w przesunigtej artefakt zmienia sie z przekaZnika idei
autorskich w przestrzen zdarzen odbiorczych bedacych rezultatem zapo-
$redniczonych interakcji uzytkownika z autorem. Nie jest no$nikiem sen-
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séw (zawartych immanentnie), raczej prowokacja do przetwarzania arte-
faktu i tworzenia senséw uzytkownika. Interaktywne sposoby medialnego
komunikowania, z jednej strony autorskiego artefaktu, a akcji uzytkowni-
ka z drugiej maja charakter negocjaciji.

Miejsce usensowienia dzieta

Sens dziela jest nie jest juz sensem autora (przestaniem), lecz sensem wy-
negocjowanym przez uzytkownika. Cho¢ w tradycyjnej sztuce sens po-
wstawal rowniez w odbiorze, jednak sadzono, ze artefakt (forma dzieta),
byta prawda, a odbiér jedynie jej interpretacja, lub wypelnianiem luk za-
planowanych przez artyste. Przykladano wiecej wagi do formy artefaktu,
znakoéw, symboli niz ich interpretacji. Uwazano, Ze ten, kto nie jest w sta-
nie wylonic prawdziwego autorskiego sensu, nie jest czlowiekiem kultural-
nym, raczej ignorantem lub dewiantem. Jednokierunkowa komunikacja
przebiegata od autora, ktéry kodowat w forme artefaktu przestanie, przez
dzielo, ktére mialo w sobie immanentnie zawarty ten autorski sens, do
odbiorcy, ktéry powinien odczytal zawarto$¢ przekazu. W komunikacji
dialogicznej nie tylko sens prawdziwy, to ten, ktéry nadaje dzietu adresat,
ale réwniez on nadaje ostateczng forme artefaktowi zapoczatkowanemu
przez nadawce (artyste). Artefakt jest tworzony podczas (w trakcie) opera-
cyjnej percepcji przez interaktora, ktory nie tylko nie jest odbiorca sensow
autora, ale réwniez nie jest odbiorca catosci artefaktu. Interaktor napotyka
autorska propozycje dziatania jako procedury postepowania z urzadzenia-
mi technicznymi przygotowanymi przez autora artefaktu.

Miejsce funkcjonowania artefaktu

Dawny artefakt funkcjonowat w galerii, muzeum, w domowej kolekcji.
Miejsce to okreslalo spoteczny status wytwarzanego w odbiorze dziela.
Dostepno$¢ stanowila pierwszy krok do przezycia estetycznego, nastep-
nym byly kompetencje odbiorcy. Wybdr artefaktu do upowszechniania
przynalezat wlascicielowi (lub przedstawicielowi wlasciciela), miejsca, in-
stytucji: muzeum, galerii, domu, palacu, $wiatyni, uzytku publicznego,
przestrzeni publicznej.
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Kryterium dostepno$ci wyznaczane byto przez wladze polityczng badz
pienigdza czesto ukryta na zapleczu kultury. Dostepnosé oznaczata se-
lekcje, selekcja wladze, wladza profit, profit sens, ale sens kamuflowany
przez kulture. Wlasno$¢ przetwarzata bezinteresowno$¢ sztuki w profit,
autorstwo w gwiazdorstwo, subordynacje profitowi w wolno$¢ proponowa-
nga jako wartosci kultury wysokiej. Kiedy tzw. arcydzieta sztuki uzysku-
ja na aukcjach niewiarygodne sumy, mozemy by¢ pewni, ze nie o sztuke
tu chodzi. Przesunigta nie tyle jest bezwartosciowa dla kultury wysokiej
przez swoéj sposob bytowania opierajacy sie wlasnosci rozumianej dwu-
dziestowiecznie, a raczej przez to, ze nie zostata wchlonieta przez kultu-
re wysoka, czyli kamuflowang wladze. Nie bez sensu bedzie chyba uznad
sam proces stawania sig artefaktem przesunietej, takie rozumienie bylo-
by bliskie sytuacji estetycznej zaproponowanej, przez Marie Gotaszewskg.
Ale nawet takie ujecie dla przesunigtej moze okazad sie niewystarczajace,
bo co np. dla sztuki sieci jest artefaktem?

Podlaczenie?

Miejsce na serwerze?

Autorski projekt sieciowy?

Sposoby uzytku?

Czy wszystko razem jako ztozony dyspozytyw?

Kryteria oddziatywania artefaktu.

Zadaniem dziela jako materialnego obiektu byto:
zachwycac lub wstrzasad,

przenosic przestanie artysty do odbiorcéw, ale tez:
trwac ku potomnym,

trafia¢ pod strzechy,

wychowywac,

podtrzymywac na duchu,

ksztalci¢ smak estetyczny,

uwrazliwiad,

szokowad,

zdobi¢,

podnosic prestiz wlasciciela.
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Trwalos$¢ dzieta i jego zakotwiczenie w miejscu dostepnosci pozwalata
ksztattowac historyczny gust pokolerr i narodéw na kolekcjach narodo-
wych, lub rynkach sztuki lokalnej. Przekazywane z pokolenia na pokole-
nie byly nie tylko artefakty (formy) dziel, ale rowniez ich kolejne interpre-
tacje, sugerowane sensy. Swiat nadawcy gérowat nad §wiatem odbiorcy,
mityzowat dzialania artysty, degradowat odbiorce nie postusznego syste-
mowi informacyjnemu. Nastapita muzealizacja do§wiadczenia, propono-
wanie w imie szczytnych idei narodu, panstwa, kultury prymitywu inter-
pretacyjnego nie nadazajacego za rozwojem spotecznosci.

Mityzacja artysty i muzeum doprowadzita do niewspdétmiernej hierarchi-
zacji wartosci, konserwator zabytkow zyskal miano najwazniejszego ar-
tysty, konserwacja przesztosci przerosta w kulturze wysokiej idee nowa-
torstwa odkry¢ i twoérczosci. Panstwo broni konserwy jak Czestochowy,
proponujac przesztosé jako przyszto$é, mimo iz prawie wszyscy uzywa-
my mobilnej telefonii i Internetu. Dzieta historyczne obrastajg w kolejne
warstwy znaczen i estetycznych méd. Tak jak dawniej, kiedy niezmienna
forma artefaktu dawata mozliwo$ci poréwnywania oddzialywan réznych
obiektéw na réznych odbiorcéw. Pozwalala na tworzenie styléw, kierun-
kéw, podobienstw i r6znic miedzy i wewnatrz kategorii. Bazg byl wiecznie
trwaly przedmiot materialnego artefaktu. A przeciez oddzialywanie dzie-
ta: procesualnego, temporalnego, elektronicznego, interaktywnego jest
mierzone raczej faktycznym uruchomieniem twoérczych dziatan uzytkow-
nikéw, naturg przeksztalcen artefaktu (projektu autorskiego), rodzajem in-
terakcji z urzadzeniami lub innymi uzytkownikami projektu.

Dzieto powstaje zawsze jednak w jazni, czy to odbiorcy, czy interakto-
ra. Autor stawia sobie zadnie, jak skonstruowac efektywny artefakt zdol-
ny do przeksztalcenia w dzieto sztuki, a interaktor jak wytworzy¢ dzieto
sztuki w procesie przeksztalcania artefaktu. Dawne kompetencje odbiorcy
ograniczaly sie do odgadywania sensu skoriczonego formalnie artefaktu.
Kompetencje interaktora polegaja dodatkowo na umiejetnosci przeksztal-
cania artefaktu w sposéb operacyjny (przy pomocy interfejséw) oraz ne-
gocjowaniu senséw tych operacji. W przelozeniu na zycie codzienne, mo-
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gliby$my powiedzie¢, ze odbiorca gotéwki w banku odbiera ja jako efekt
skoticzonej operacji banku. Operacja jest skoficzona przez bank, ale in-
terpretowana jako stan konta: debet, lub profit przez odbiorce. Natomiast
kompetencje interaktora mozna rozumiec jako operatora wlasnego konta
bankowego przy pomocy narzedzi elektronicznych przygotowanych przez
bank, jako mozliwosci prowadzenia transakcji przez samego uzytkowni-
ka. Bank oddaje do dyspozycji interaktora strukture i procedury umozli-
wiajace na operacyjny sposob przeksztalcania zawartoséci konta w rdzne
transakcje. Elektroniczny pieniadz jest efektem odtgczenia informacji od
transportu, nie trzeba przenosic pieniedzy z banku do elektrowni, wystar-
czy przy pomocy procedur wysyltaé informacje w zamienniku na elektro-
ny i bity. Atomy zostaly zamienione na bity, ktérych transportem zajmuja
sie komputery podtaczone do sieci. Interaktywna cywilizacja przenosi na
uzytkownika kompetencje operacji przeksztalcania danych wedtug usta-
lanych regut (procedur), co daje mu mozliwos$é wyboru: opcji, czasu trans-
akcji, kierunku i celu przeksztalcania zgodnie z jego interesem. Sztuka
interaktywna odzwierciedla te wlasnie tendencje, tak jak dawna sztuka
odzwierciedlata 6wczesne tendencje obstugiwania klienta, przez wytwa-
rzanie dla niego gotowego produktu.

Przesuniecie w sztuce jest konsekwencja rozwoju technologii informacyj-
nych, ale na ktére nakladane sg ciagle jeszcze artystyczne uzusy wytwo-
rzone przez dwudziestowieczng kulture. Przesunigta jest konsekwencja
przemian technologicznych oddziatujacych na kulture, w znacznym stop-
niu tworzong jeszcze przez stary paradygmat produktu jako materialnego
przedmiotu. Posrednictwo, medialnosc, czyli réwniez artefakt kreowany
dawniej i nalezacy do autora, teraz jest wspdlnym polem negocjacyjnym,
wspo6ttworzonym przez nadawce i odbiorce. Samodzielno$¢ sztuki oka-
zuje sie by¢ iluzoryczna w tym sensie, ze zalezy ona gléwnie od aktual-
nego stanu technologii, a nie od kultury artystycznej. Sztuka przesunigta
wydaje sie przywracac sens dawnego znaczenia wbudowanego w nig tech-
ne pozwalajacego na udziat w rozwoju cywilizacyjnym, o czym zapomi-
natla sztuka awangardowa wyznaczajaca jak sie jej wydawalo wlasne cele.
Przeciwstawiajgc technike i jej technologie kulturze utrzymujemy ztud-
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ne prze$wiadczenie, ze s3 to dwie walczace z sobg rzeczywistosci, lub, ze
to kultura wysoka wyznacza miejsce technologii w naszej rzeczywistosci.
Ale czy tak jest w istocie? Wychowali§my sie w kulturze XX wieku, ktorej
podstawowa kategorig byly sprzecznos$¢, a jako arsenat przekonywania sita
iwalka. Czy jednak nie nalezy dokonad rewizji tych przyzwyczajen myslo-
wych w refleksji nad mechanizmami rozwoju naszego aktualnego $rodo-
wiska a wiec réwniez nas samych? Aby pozby(¢ sie $lepej plamki musimy
spojrzec na sztuke z zewnatrz, tak jak na estetyke poza estetykq .
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NOTY BIOGRAFICZNE

Janusz Antos, historyk sztuki, kustosz w Bibliotece Gl6wnej ASP w Kra-
kowie. Autor kilkudziesieciu tekstéw o sztuce polskiej XX wieku. Zreda-
gowal prace zbiorowa Stanistaw Wyspianski w ASP w Krakowie, Krakow
2007. Czlonek SHS i Sekgji Polskiej AICA.

Grzegorz Banaszkiewicz, prof., grafik; dyplom w Pracowni Miedziorytu
M. Wejmana w ASP w Krakowie; od 1997 prowadzi Pracownie Litografti
w Akademii Jana Dlugosza w Czestochowie. Uwaza, ze wszelkie metody
wizualizacji stosowane w nauce i technice mogg by¢ rowniez uzyteczne
w warsztacie artysty-grafika; przyjmuje fundamentalna jedno$¢ grafiki.

Adam Bartoszek, dr hab., socjolog zwigzany z Uniwersytetem Slaskiem,
uczen prof. Wiadystawa Jachera. Autor i wspélautor o§miu ksiazek oraz
blisko 6o artykuléw, sposréd nich najwazniejsze to: Spoteczne tworzenie
osobowosci (1994), Kapitat spoteczno-kulturowy miodej inteligencji wobec wy-
mogow rynku (2003) oraz opracowania po§wiecone rozréznieniu opinii pu-
blicznej i opinii obywatelskiej.

Jan Berdyszak prof., rzezbiarz, malarz, grafik, autor instalacji, scenograf,
teoretyk sztuki; absolwent (1958) i pedagog od 1965 r. Wyzszej Szkoly
Sztuk Plastycznych (ASP) w Poznaniu. W latach Go. zerwat z prostokat-
nym formatem obrazu, badajac relacje obrazu z otoczeniem; autor licz-
nych akcji efemerycznych, wielkiej ilosci szkicoéw rysunkowych oraz tek-
stéw pisanych i wypowiadanych.

Pawet Frackiewicz, grafik, prof. zw. na Wydziale Grafiki ASP we Wroclawiu,
gdzie prowadzi pracownie litografii. Swoje prace prezentowal na 25 wysta-
wach indywidualnych w kraju i za granica i w ponad 150 wystawach zbio-
rowych. Zajmuje sie rysunkiem, litografig i malarstwem. Od 1999 roku
organizuje Miedzynarodowy Konkurs Rysunku we Wroctawiu.
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Grzegorz Dziamski, prof. dr hab., kierownik Zakladu Badarh nad Kultu-
ra Artystyczng w Instytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu. Zajmuje sie estetyka wspélczesng, postmoderni-
styczng praktyka artystyczng i instytucjonalng analiza sztuki. Ostatnio
opublikowal Sztuka po koricu sztuki. Sztuka poczgtku XXI wieku, Arsenat,
Poznan 2009.

Darek Gajewski, dr sztuki, studia w ASP w Krakowie, Wydziat Grafiki
w Katowicach, dyplom w1992 r. Obecnie prowadzi Pracownie Grafiki Cy-
frowej w ASP w Katowicach. Jest kuratorem Miedzynarodowego Trienn-
le PrintArt Krakéw — Katowice i czlonkiem rady programowej Festiwalu
ArsGrafia

Wiestaw Gdowicz, prof. nadzw. dr hab. sztuk pieknych, pracuje na stano-
wisku profesora w Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach. Prorektor ASP
ds. Studentéw i Badan Naukowych, kierownik Zaktadu Badan Wizualnych
i Interakeji. Uprawia drzeworyt sztorcowy, plakat, grafike uzytkowa. Jego
publikowane prace teoretyczne dotyczg teorii znaku, obrazowania proce-
séw myslowych oraz przestrzeni abstrakgiji.

Aleksandra Gietdori-Paszek, dr, historyk sztuki, zwigzana z Uniwersyte-
tem Slaskim i ASP w Katowicach; autorka publikacji dotyczacych dydak-
tyki artystycznej, a takze recenzji i esejéw krytycznych o sztuce wspbl-
czesnych artystow.

Dorota Gtazek, dr, historyk sztuki, adiunkt w Zaktadzie Teorii i Historii
Sztuki ASP w Katowicach; zajmuje sie historig architektury XIX i XX wie-
ku, autorka ksiazek: Gérny Slgsk. Ziemia nieznana, Katowice 1999, Domus
Celeberrima. Architektura sakralna (katolicka) przemystowej czgsci Gorne-
go Slgska 1870-1914, Katowice 2003; cztonek SHS, laureatka nagrody im.
ks. S. Dettloffa (1981) i Stowarzyszenia Konserwatoréw Polskich (2001).

Zbigniew Gorlak, malarz, grafik, prof. w Pracowni Litografii w ASP
w Gdansku. Pomystodawca duzych projektéw wystawienniczych, m.in.
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Gdansk we Wroctawiu — Wroctaw w Gdanisku, Gdansk w Poznaniu — Po-
znan w Gdarisku, Retrospekcja — najlepsze dyplomy grafiki w Akademiach
Sztuk Pieknych; uczestnik wielu wystaw krajowych i zagranicznych. Jego
prace znajduja sie w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie, Museum
Junge Kunst we Frankfurcie n/Odrg, w Kolekeji Centrali Lego w Danii, Ko-
lekcji Marka Marii Pienkowskiego i w wielu zbiorach prywatnych.

Tomasz Gryglewicz, prof. dr hab., kierownik Zaktadu Historii Sztuki No-

woczesnej w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego, czto-
nek Stowarzyszenia Historykéw Sztuki w Polsce, Komisji Historii Sztu-

ki PAU i Miedzynarodowego Stowarzyszenia Krytykéw Artystycznych
(AICA). Autor ksiazek: Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Krakow 1984,
Malarstwo Europy Srodkowej 1900-1914, Krakéw 1992, Erotyzm w sztuce

polskiej, Wroctaw 2004, Krakéw i artysci, Krakéw 2005 oraz licznych ar-

tykutéw naukowych, recenzji oraz wstepéw do katalogéw wystaw sztuki
XIX i XX w. oraz sztuki biezacej.

Janusz Karbowniczek, prof., artysta malarz, studia na Wydziale Grafiki
w Katowicach, ASP w Krakowie (dyplom w 1975). Obecnie jest profesorem
katowickiej uczelni. Zorganizowal 70 wystaw indywidualnych rysunku
i malarstwa w kraju i za granica. Uczestnik wielu pleneréw malarskich
i sympozjéw teoretycznych sztuki.

Andrzej Kisielewski, dr, historyk sztuki i kulturoznawca, pracownik Uni-

wersytetu w Bialymstoku. Autor ksigzek: Karny (1995), Sztuka i reklama.
Relacje migdzy sztukg i kulturg (1999) i tekstow o sztuce XX i XXI wieku;
redaktor ksigzki Artystow gry z kulturg (2009).

Maria Korusiewicz, dr, anglista, ttumacz literatury angielskojezycznej, ar-
tysta plastyk; uprawia grafike warsztatows, zajmuje sie rowniez ilustra-
cja. Autorka ksigzek poetyckich: Oddziat kobiecy nad ranem, Slask Ka-

towice 1987; Tajemnica korespondencji, Czytelnik Warszawa 1991. Jest

adiunktem w Katedrze Anglistyki, Akademii Techniczno-Humanistycz-

nej w Bielsku-Biatej.
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Roman Nieczyporowski, dr, historyk sztuki, adiunkt w Miedzywydziato-
wym Instytucie Nauk o Sztuce Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, tak-
ze wyktadowca innych uczelni Tréjmiasta. Jego zainteresowania to histo-
ria i kultura Skandynawii, sztuka XX wieku (w szczeg6lnosci tzw. Szkota
Nowojorska) oraz wspolczesnej kultura Japonii. Zapalony alpinista od lat
zwigzany z gérami (od 1985 czlonek Polskiego Zwigzku Alpinizmu.

Mariusz Patka, prof., studia w ASP w Krakowie na Wydziale Grafiki w Ka-
towicach, dyplom w 19776 roku. Grafik i pedagog w macierzystej uczelni,
gdzie prowadzi Pracownie Druku Wypuklego, kierownik Katedry Grafiki.
Bral udzial w ponad 130 wystawach w krajui za granica. Mieszka i pra-
cuje w Katowicach.

Antoni Porczak, prof. zw. ASP w Krakowie, kierownik Pracowni Dziatan
Medialnych w Katedrze Intermediéw. Uczestnik ponad 120 wystaw, m.in.
XLIII Biennale w Wenecji w 1988 r. Uprawia rzezbe, rysunek, akcje, in-
stalacje. Kurator wystaw sztuki mediéw, redaktor wydawnictw o sztuce,
autor kilkudziesieciu artykutéw. Czlonek zatozyciel Polskiego Towarzy-
stwa Estetycznego.

Wiestaw Przytuski, grafik, dr. hab. Dyplom w 1986 roku w PWSSP w Lodzi
w Pracowni Druku Wklestego prof. Leszka Rézgi oraz w Pracowni Typo-
grafti prof. Jana Kubasiewicza. Laureat nagrody im. Wtadystawa Pietrza-
ka w roku 1997. Obecnie jest adiunktem w Katedrze Grafiki Warsztatowej
ASP w Lodzi. Uprawia rzezbe i grafike.

Adam Romaniuk, prof. zw., grafik, malarz, absolwent ASP w Krakowie Wy-
dziat Grafiki w Katowicach (1973), kierownik Pracowni Technik Cyfrowych
i Intermediéw w Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach oraz pracow-
nik dydaktyczny Wydziatu Sztuki Politechniki Radomskiej. Uprawia gra-
fike warsztatows (serigrafie, grafike cyfrowa), plakat, zajmuje sie projek-
towaniem graficznym i grafikg edytorska. Autor wystaw indywidualnych
i uczestnik wielu wystaw zbiorowych w kraju i za granica.
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Violetta Sajkiewicz, dr, krytyk sztuki, teatrolog. Adiunkt w Instytucie Nauk
o Kulturze Uniwersytetu Slaskiego i w Akademii Sztuk Pieknych w Ka-
towicach. Autorka ksigzki Przestrzeri animowana. Plastyka teatralna Jana
Berdyszaka, Katowice 2000 oraz ponad stu artykutéw naukowych, esejow
irecenzji. Czlonek AICA (Association Internationale des Critiques d *Art),
FIRT/IFIRT (The International Federation for Theatre Research). Prze-
wodniczgca Rady Programowej Ronda Sztuki w Katowicach.

Stefan Speil, grafik, prof. nadzw. ASP w Katowicach, gdzie w Katedrze
Projektowania Graficznego prowadzi Pracownie Rysunku I Roku. Absol-
went PLSP w Bielsku Bialej (1969) oraz Wydzialu Grafiki ASP w Krako-
wie (1975). Uprawia drzeworyt, rysunek, kolaz graficzny, malarstwo. Autor
20 wystaw indywidualnych, uczestnik wielu wystaw zbiorowych w kraju
1 zagranicg.

Krzysztof Stadler, socjolog, zajmuje sie szeroko rozumiang psychologia
spoleczng. Autor wielu empirycznych procedur badawczych z obszaru
marketingu i reklamy. Uczestnik wyjazdéw naukowych m.i. do Danii,
Wielkiej Brytani, Niemiec, USA. Twoérca zatozen i programéw szkolenio-
wych dla firm panstwowych oraz prywatnych w tym zagranicznych, m.in.
w Portugalii i na Ukrainie. Od 12 lat wyktadowca Zaktadu Teorii i Historii
Sztuki Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach.

Bernadeta Stano, dr, absolwentka edukacji artystycznej w zakresie sztuk
plastycznych (1995) i historii sztuki UJ (1997), pedagog Katedry Teorii
Sztukii Edukacji Artystycznej Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie,
autorka artykutéw i ksigzek o sztuce; ostatnio wydata, Odwilz w Zakopa-
nem: salony marcowe 1958-1960, WNUP Krakow 2009.

Ewa Stopa-Pielesz, dr hab., pedagog w Katedrze Komunikacji Wizualnej
katowickiej ASP, projektant, redaktor graficzny Biuletynu Sztuki Projek-
towania. Absolwentka ASP w Krakowie, Wydzial Grafiki w Katowicach
(1990). Autorka artykutéw i publikacji zwartych, m.in. Estetyka w typogra-
fii wobec postulatu czytelnosci, Folia Academiae Katowice 2009.
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Beata Wasowska, artysta plastyk, uprawia malarstwo i digrafie, absolwent-
ka ASP w Krakowie, Wydzial Grafiki w Katowicach (198s). Stworzyla por-
tal www.rekomendacje.net. Darczynica aukcji sztuki. Czlonek ZPAP i So-
roptymist International. Przygotowata kilkadziesigt prezentacji wiasnej
tworczosci w kraju i zagranica.
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SUMMARY

The Academy of Fine Arts in Katowice, since it became independent in
2001, organises nationwide scientific conferences, habitually followed by
conference publications consummating the event. The history of this vol-
ume is slightly more complex than usual. It includes a selection of texts
resulting from three national conferences organised by the Academy at
the initiative of the Department of Art History and Theory. The first con-
ference, Graphic art — perspectives took place in the autumn of 2005, the
second, Modern art contexts, in the autumn of 20006, and the third, Acad-
emy 2007 +, in January 2008. Several texts (Adam Romaniuk, Adam Bar-
toszek) were especially commissioned to complete the emerging whole.
Two of the essays printed here have been published before: the text by
Grzegorz Dziamski and one of the two by Antoni Porczak. The idea be-
hind publishing this book arose from some obvious substantial consid-
erations: the current state of affairs in art in general and at the Academy
in particular. The texts in this volume comment on that state at a particu-
lar point in time and in a more narrowly defined area: graphic art. There
are no references to other artistic fields like painting on the one hand and
design on the other, with the sole exception of the Ewa Stopa-Pielesz text.
There is no reason for it other than that in the field of graphic art during
the past few years there have been tendencies that changed its self-identi-
fication the most, and therefore have been widely discussed, namely the
passage from traditional to digital media.

The volume is composed of four parts: On art, On graphic art, On
the Academy, On the problems of art. The first part comprises five texts, com-
menting on the current state of affairs in art in broader terms. The text by
Andrzej Kisielewski Pastiche strategy, or the presence of avant-garde tradition
today, presents how the universalistic demand of historical avant-garde is
shown from the perspective of a researcher —art historian in a time when
the commonly employed strategy is that of parody, euphemistically called
pastiche. It uses the examples of the outstanding personalities of Polish art
in the 1990s and the beginning of the 21* century: Zbigniew Libera, Ka-
tarzyna Kozyra, Pawet Althamer, Elzbieta Jabloriska and Robert Maciejuk.
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The text by Bernadeta Stano, The atopic interiors of Christian Tomaszewski
and Robert Kusmirowski, points to a problem similar in its nature, but lo-
cated within the matter of creation itself. By performing a critical decom-
position of the two artists’ exhibitions, the author reveals their constitutive
relations, which are the real and unreal, created readymade, copy-original,
real illusion, the presence of a trespasser, and above all the artist’s mock-
ery, this time directed against himself. An unusual conclusion to this is-
sue is the subject of the artistic strategy of Wojciech Cwiertniewicz, dis-
cussed by Janusz Antos. The text Practicing utopia. On the relation between
modernist abstractions with circles and the Diaries of Wojciech Cwiertniewcz
shows the consistency of the artist’s reflections expressed in his diaries
and the artistic practice of painting circles. It reveals itself as an unusu-
al meditative pose and a way to penetrate abstraction, practicing a private
utopia. Apparently from a completely different side, but in fact similar, the
problem of teaching art history appears in a extensive presentation of the
works of a Japanese artist in the text The art of Nobuyoshi Araki, or the di-
lemmas of an art history teacher. The artist, considered a source of contro-
versy and confusion, as the ambivalence surrounding him seems to be
very skilfully animated by a precise dosage of gestures ranging from por-
nographic (all possible variations of female nudes, including bondage) to
verging on exhibitionism (showing his beloved wife suffering and dying
of cancer). In the end, the resulting sadness and loneliness of man in the
world is another universal story of humanity. The final text, Citations or
translations? The reinterpretations of old art in contemporary Polish art by
Violetta Sajkiewicz is devoted to the phenomenon of imitative techniques
common in contemporary art. Referring herself to the analyses by Bea-
ta Frydryczak, Stanistaw Czekalski, as well as Bryson and Mieke Bal the
author analyses the art of Agata Bogacka, Paulina Olowska, Zofia Kulik,
Przemystaw Kwiek, Anna Ostoya, Kamil Kuskowski, Grzegorz Sztabinski,
and Marek Glinkowski.

The second part is devoted to ongoing discussions within the
field that return to confront the fundamental question: what is graph-
ic art? Asking this has become relevant again due to turbulent changes
caused by the widespread use of digital techniques in the creation, record-
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ing and printing of images. On graphic art opens with a text by Dariusz
Gajewski The idea of graphic art: between digital print and traditional work-
shop, in which the author, mostly on the basis of his experience of the In-
ternational Print Triennial in Krakow 2003, recapitulates the problem of
graphic art faced with the digital medium by defining anew the relation-
ship original — copy through the introduction of a new analytic category:
principal image — subsidiary image. The text that follows, Dialogue with
digital shadow by Adam Romaniuk, reports on the transition from tradi-
tional to digital medium, at the heart of which is a new way of understand-
ing and constructing the matrix. It is a fundamental issue like a rite of
passage, defining anew the ontology of the discipline. The two analyses
are supplemented with a text by Pawel Frackiewicz The garden of graphic
art — modern cultivation techniques, which takes up a related subject: what
is media art and its relationship with graphic art. The recently emerged
trend of creating art that goes beyond the boundaries of traditional disci-
plines (in this case, graphic art) inspires a reflection on its beneficial live-
liness on the one hand, and on the other a danger of dissolution of what
is familiar and essential in what is non-identifiable already at its point of
departure. In turn, Mariusz Patka’s Graphic art — from matter to ideology
refers to the expression of technical skill as a sine qua non rule of graphic
art. He identifies the alchemy of printmaking with the alchemy of creation
contained in the mark of the tool, the living and only sign of professional
mastery. He chooses Toshihiro Hamano and Giinter Dollhopf as his allies.
An ordering tendency is exemplified also by Grzegorz Banaszkiewicz in
his analysis of the vocabulary currently used in graphic art — The terms of
graphic art, leading to the conclusion of constructing a schematic order-
ing graphic processes. Stefan Speil (Will there be beauty in diversity?) once
again referring to great artistic events, in this case the 51 Venice Biennale
in 2005, focuses on the invasion of photography in graphic art, seeing it
as a danger to its identity, which in connection with the dominant role
of electronic media will cause a transition from intended visualization to
factual hallucination. The short text by Wiestaw Przytuski The memory of
matter — its role in shaping intaglio printmaking is in fact an artistic credo
of a graphic art practitioner, looking with affection at the engraved mark
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he leaves. This mark is the captured memory of matter, which is released
again in the process of revealing the image as an image of the world. The
part is summed up by a personal appeal of an artist, Jan Berdyszak to his
colleagues. It is a call for an appropriate graphic culture built on constant
self-improvement and keeping a sensitive attitude as the only remedy to
the practice of suppressing humanities at universities and closing down
classic printmaking studios at art schools on the excuse of lack of current
interests, attention of the public and external needs.

Part three, On the problems of the Academy, opens with an exposi-
tion by Aleksandra Gietdon-Paszek, Eulogy to thinking, about the heritage
of academicism in teaching practice at modern Academies. By following
the traces of historically shaped academicism and their complete lack in
the artistic practice of the young generation of artists, the author reaches
a conclusion of the paradoxical situation of academicism in the Academy
today. Historical academicism remains only as the shape of a necessary
model which must be employed in teaching, but its content can be, and
indeed is, unrestricted, often directed against academic art in any form.
Similarly devoted to the teaching curriculum is the text by Dorota Glazek:
Academy — curricula. Beginning with Vasari’s Florence Academy and Ac-
cademia degli Incammineti of the Carracci brothers at the end of the 16"
century, through the proliferation of art schools in the 18" century, the
Academies of the 19™ century as a model for those existing today, analo-
gous teaching programs can be found everywhere. If they are a good prep-
aration for the modern times is a subject for another discussion. A similar
tone of concern over an equilibrium between the old and the new, tradi-
tion and experiment can be found in the text by Ewa Stopa-Pielesz The di-
alogue of tradition and experimentation in modern typography. The dynam-
ic development of modern typography is a well known fact, but the stages
of this development and the nature of its novelty are not common knowl-
edge, as well as what really is this peculiar métier of the designer-typogra-
pher and the place of typography in graphic design and artistic education.
Be as it may, here as elsewhere tradition without experimentation is dead
and experimentation without tradition is useless. Very significant text
in the third part is without a doubt that by Grzegorz Dziamski, Academy
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against academicism, where the author presents current models of artis-
tic education as a consequence of epistemological changes connecting art
and teaching in the wider frame of social context in a triadic form: from
talent-métier-imitation in the classical understanding, through creativity-
medium-innovation in Bauhaus, to attitude-practice-deconstruction in the
1980s. As a result, art emerges as one of the signification practices, and
one highly mediated. On the dangers that spring from the victory of func-
tionalism, leading everywhere to the total unification of reality comments
Zbigniew Gorlak in his essay Legoism — the uniform of civilized world. He
refers to the omnipresent tendency for design standardization under the
guise of economy and minimum effort. Unfortunately this directive em-
ployed without consideration leads to a world that is everywhere the same,
one-dimensional. It is a civilization of Legoism, a world deprived of diver-
sity at its own request. Antoni Porczak in Classified writes on the hidden
mechanisms that guide all decisions and choices, including those made at
the Academy, showing that those mechanisms are not subject to any con-
trol, exactly due to their discrete nature, but the results of their function-
ing have a very tangible character. In the practice of the Academy these
are the bureaucratic norms, also in the field of transmitting attitudes to-
wards art and its understanding as a distinctive and peculiar practice. In
turn, the two texts that follow, Cultural capital as a field of communication
and artistic creation by Adam Bartoszek and The cultural capital of stu-
dents at the AFA in Katowice by Krzysztof Stadler, focus on a different sort
of problem than the previous texts. They are classic sociological analyses,
the first showing the analytical character of the notion of social and cul-
tural capital, above all in their classic application to the analysis of artistic
community, with respect to the Academy of Fine Arts, and the second by
employing this theoretical frame tries to formulate foundations for em-
pirical research in this field in terms of both quantity and quality accord-
ing to the FGI standards (such research was in fact conducted at the AFA
in Katowice in 2008).

Finally, part four, On the problems of art, is a collection of com-
ments on general topics, but with relation to concrete artistic manifesta-
tions and achievements. It opens with a text by Beata Wasowska I think
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therefore I create. A redefinition of art terms, with an attempt at the seem-
ingly hopeless task of defining a work of art today. This interesting en-
deavour, without hesitation revealing its methodological, legal, epistemo-
logical, anthropological contexts and difficulties, and in the end its proper
grounding in facts leads to the formulation of the author’s own proposed
definition. Maria Korusiewicz, starting with the hermeneutic tradition
and post-Heideggerian anthropology, with the use of metaphor poetic in
origin, attempts a similar task: delineating the actual boundaries of art,
a work of art, being an artist. In his analysis, an artist is the one who con-
quers, shares, fights the Shadow (in the Jungian sense), and as a conse-
quence can receive the gift of meaning. Next, the problem of copy and orig-
inal resurfaces again in the text by Anna Manicka «The best days are those
when I make ten thousand dollars for a print before breakfast». The graphic
art of Salvador Dali in the context of the noble art of reproduction, analysing
with detailed precision the delineated problem, which has never caused
so much controversy as today and which reveals its intentional core. The
subsequent text by Tomasz Gryglewicz, The matrix of violence, is a voice
of an art historian, who from his perspective discusses two important ar-
tistic expressions (Ksawery Kaliski and Andrzej Bednarczyk) at the 26t
International Biennial of Graphic Art in Ljubljana. Aside from the dis-
cussion there is also a significant theoretical conception of graphic art —
matrix understood as the matrix of re-pression with all its consequences.
The question posed in the title of the essay by Wiestaw Gdowicz Is there
sign without meaning? directs the attention to the singularity of the sign’s
existence, namely its existential dependence and its irremovably mediat-
ed cognitive nature. The author uses Gadamer’s hermeneutics on an ex-
ample from the Bible (the story of Samuel’s calling from the First Book
of Samuel) and reaches the conclusion that there can be no sign without
meaning. Somewhat different contexts are revealed in the text Tradition
and memory as the basis of creative thinking by Janusz Karbowniczek. It is
another confrontation with the problem of the relation between tradition
and modernity, in this case with relation to artistic creation. Most likely
this problem can never be considered as solved, and it is likely that each
generation will try to define it anew. According to the author, dismissive
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attitude towards trans-, post-, and neo-avant-garde has not brought the
liberation it promised, nor solved any problems, and in fact created some
new ones. The only remedy to this can be a dynamic balance between new
and old. The final text of the fourth part and the entire volume Displaced
art. Shiftart by Antoni Porczak is dedicated to the newest phenomena in
art that are known to all, but cause the most problems when it comes to
describing them, as describing what is in statu nascendi is always a very
risky operation. The author looks at the type of artistic activity that thinks
nothing of the lamentations over it, it is what is the most recent. It is the
art of interaction, installation and remix. In it, all factors change: author-
ship, function, perception, its ontological foundation and place, social sta-
tus and what gives meaning to the work of art thus understood and exe-
cuted. If it is still art as it is understood it today, or the real form of the art
of tomorrow, cannot be determined at present, only time will show.

The 28 texts collected in this volume present a certain outline of
the discussions currently in progress in the arts community, both among
practitioners and theorists, over the condition and character of contempo-
rary art in the first decade of the 21 century. Naturally there is no claim
to completeness of the reported discussions or a full overview of the prob-
lems connected with the issue. Rather, the book registers a certain tone
and characteristic stances. We leave the extent of the success of this un-
dertaking for the reader to decide, inviting to lecture in hope of favoura-
ble reception.

Mieczystaw Juda
translated by Iza Blacha
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