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JINIZAVMOddM

Gdy przeglgdatam moje teksty, pisane w ciggu ostatnich
okoto dziesieciu lat do katalogéw wystaw i jako wystgpienia
konferencyjne, by dokonac ich wyboru do niniejszej monografii,
zwrocit mojq uwage fakt, jak wielkg inspiracjg byty dla mnie w tym
czasie publikacje Georges'a Didi-Hubermana. To w slad za nimi
intensywniej zadawatam sobie pytania o cele historii sztuki i mojq
tozsamos¢ jako historyczki sztuki, nie tylko piszgcej o sztuce, lecz
takze kuratorujqcej wystawy. Stqd w tytule niniejszej ksigzki pojawia
sie sformutowany przez Didi-Hubermana postulat, by historig
sztuki jako dyscypline naukowq uprawiac bez tonu pewnosci,
a czasem nawet czyni¢ to z zamknigtymi oczami - widzenie jest
bowiem wedle tego francuskiego teoretyka nieustannym procesem
utraty; trzeba zamykac oczy, by widziec.

Gdy jako historyczka sztuki zaczetam zamykac oczy i tracic, by
postrzegac na nowo, odkrytam site innych zmystow niz tylko wzrok
i — zarowno jako badaczka, jak i kuratorka i odbiorczyni sztuki -
bytam w stanie opuscic¢ bezpieczne, oswojone pole wyznaczane
przez okularocentryzm. Nigdy jednak ,nie obrazitam sie” na wzrok
jako zmyst powiqzany z fallookulologocentryzmem, lecz zaczetam
dotrzegac jego potencjat w powiqzaniu z pozostatymi zmystami
i dziataniem catego ciata. Stqd konstrukcja tej ksigzki zostata
podzielona na trzy bloki: ten pierwszy analizujqcy z réznych
perspektyw ptynne kondycje obrazéw; ten drugi, w ktérego centrum
stajg namietnosci, iskry, leki i obsesje; oraz ten trzeci, zwigzany
z widmami, mitami i projekcjami, jokie wiqzq sie z historiq i politykq.

W czesci pierwszej nie patrze jednak na obrazy jedynie oczami,
lecz wtasnie czesto je przymykam lub wrecz zamykam, by
poczuc¢ aspekty somaestetyczne i cielesne. Wciqz interesuje
mnie dyskurs modernistyczny oraz zwigzana z nim kategoria
medium, lecz wprowadzam te kategorie w drgania, wynikajgce
z nieignorowania obecnosci czujgcego i myslgcego ciata. Owo
ciato - aktywne zaréwno w tworzeniu, jak i w percypowaniu sztuki
- dochodzi nqjsilniej do gtosu w czesci drugiej, gdzie spotykajq
sie teksty, w ktorych takie procesy jak dotykanie, oddychanie,
czucie bolu czy przyjemnosci oraz leki i obsesje sq przeze mnie
tematyzowane z gorqcq namigtnosciq. Z kolei w czesci trzeciej
przygladam sie politycznemu i spotecznemu zaangazowaniu sztuki
wspotczesnej, ktéra dotyka aktualnych problemoéw zwigzanych m.in.
z gosclnnosciq, potencjatem rewolucji, pozycjq kobiety, transkul-
turowosciq, czy nieprzepracowanymi widmami historii. Analizuje
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V. Woolf, Jak czytac
ksiqzki?, [w:] taze, Eseje
wybrane, ttum. M. Heydel,
Krakow 2015, s. 44. ...
uczymy sie przez uczucia;
nie mozemy zdusic¢ wtasnych
dziwactw bez zubozenia
swojego smaku”.

dzieta zaréwno artystek i artystéw znanych i uznanych, jak i tych
mtodych, ktérych potencjat wyjgtkowo silnie zainspirowat mnie do
refleksji. Koncentruje sie przede wszystkim na wspoétczesnej sztuce
polskiej oraz na twoérczosci tych artystek i artystow z zagranicy
(Niemcy, Turcja, Indie), ktorzy wystawiali w polskich instytucjach
lub w Polsce rozwijali swoje projekty. Zdecydowanie wazniejsza
jest zatem dla mnie konstrukcja merytoryczna i problemowa niz
zagadnienie przynaleznosci narodowej.

Moje pisanie o owych dzietach nazywam w tym kontekscie
sejsmografiq sztuki wspotczesnej, a metaforq tq probuje wyrazic
mojq kondycje jako badaczki, ktéra stqpa po niepewnym gruncie
oraz programowo i intuicyjnie wczuwa sie przy tym we wszelkie
.drgania”, widoczne i wyczuwalne zaréwno przy otwartych, jak
i przy zamknigetych oczach. Prébuje dziatac¢ niczym sejsmograf
o duzej czutosci, a przy tym - zainspirowana Virginiq Woolf!
- dqgze do uczenia sie przez uczucia i nie staram sie przy tym
zdusi¢ wtasnych dziwactw, bo to kosztowatoby mnie zubozenie
mojego smaku.

*hk

Dziekuje wszystkim artystkom i artystom za inspirujgcq sztuke,
rozmowy i spotkania przy ich dzietach. Instytucjom sztuki i galeriom
jestem wdzieczna za udzielenie zgody na przedrukowanie tekstow,
publikowanych w wydawanych przez nie publikacjach. Prof. Uwr.
dr hab. Dorocie Koczanowicz sktadam podziekowania za inspirujgcg
recenzje. Reprodukcje dziet sztuki, o ktorych pisze w niniejszej
ksigzce, mozna tatwo znalez¢ w Internecie.
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Fenomen sztuki Sophii Pompéry polega na tym, iz na bazie
zainteresowania Artystki zjawiskami z obszaru fizyki i optyki,
powstajq projekcje wideo, ktére w niezwykle wieloaspektowy
sposob wchodzqg w dialog z malarstwem, jego kondycjq i tradycjq
obrazowania. Cechujq sie one frapujgcg malarskosciq i subtelnie
rozegrang stronq wizualnq, ewokujgcq nastréj tajemniczosci
i onirycznosci, wprowadzajgc widza w stan koncentracji,
bliski medytacji czy wrecz hipnotycznemu zauroczeniu. Sq
wyrafinowane, skupione w sobie, wyciszone, skoncentrowane na
wybranej kwestii i perfekcyjnie zaaranzowane - uderzajq prostotq
srodkow wizualnych, ktéra w efekcie owocuje pojawianiem sie
wielowgtkowych, rozbudowanych sensow, oscylujgcych miedzy
rzeczywistosciq fizyczng a artystyczna.

Projekcja Milk z 2009 roku ukazuje dzbanek, z ktérego nieustannie,
cienkim strumieniem wylewa sie biata ciecz, sptywajgca do
ustawionej na stole miski. Struga mleka stanowi jedyny ruchomy
element tej osobliwej, niezgodnej z prawami fizyki ,martwej
natury”. Sposoéb kadrowania oraz aranzacja poszczegolnych
form dziatajg niczym $wietnie skomponowany obraz, w ktérym
uzyskano - wymarzone przez malarzy od wiekéw - wrazenie
natury ,jak zywej". Dodatkowo oko widza, ktory w swoim muzeum
wyobrazni przechowuje Nalewajgcq mleko Johannesa Vermeera
(ok. 1658-61), mimowolnie zestawia prace Pompéry z fragmentem
tego ptétna. Mimo iz u holenderskiego mistrza dzbanek jest gliniany
i widziany z innej perspektywy niz 6w szklany i przezroczysty,
pokazany w wideo, to w swiadomosci odbiorcy dochodzi miedzy
nimi do wzajemnego dialogu, w wyniku ktorego projekcja zyskuje
znamiona wysublimowane] malarskosci.
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Malarstwo ,jok zywe" powstaje takze w realizacji Plume z 2010 roku,
gdy sfilmowana zostaje czerwona farba, stopniowo wprowadzana
do wody i rozpuszczajgca sie w niej niczym delikatne kteby dymu.
Kolor dynamicznie naptywa i ,rozwija sie” od dotu ku gorze, kreujqc
motywy przypominajgce japoriskie malarstwo tuszem lub - bliskie
tradycji Dalekiego Wschodu - plamy z ptocien amerykanskiego
tworcy Sama Francisa. Zaden z widokéw nie pozwala sig zatrzymac,
przemija bardzo szybko, uwodzqgc spojrzenie swojqg efemerycz-
nosciq i znikajgcym powabem. Powstajqcy tq drogqg obraz jest
wigc nieustannym procesem, dzianiem sig, a na dodatek bazuje
na zastosowaniu kontrolowanego przypadku, gdyz nigdy nie da sie
doktadnie przewidziec, w jaki motyw ,utozy sie” czerwien. Pompéry
tworzy wiec ,malarstwo’, ktére przetamuje bezruch i niezmiennosc
tradycyjnie pojetego obrazu, niejako poszerzajqc granice gatunku.
Ponadto anglojezyczny tytut Plume przyczynia sie do pogtebienia
spectrum znaczen, gdyz oprocz smugi dymu oznacza takze pioro,
ktore moze byc¢ kojarzone z narzedziem malarza lub rysownika.

W roku 2008 w kawala play Pompéry podejmuje natomiast
zagadnienie wizualizacji dzwieku, gdyz grajgc na jednym
z najstarszych instrumentow z kregu kultury arabskiej, jednoczesnie
nadmuchuje banke mydlang, ktora powstaje na koncu fletu.
Banka stopniowo rosnie, a wraz z postepem tego procesu coraz
bardziej czytelne stajq sie odbite w niej motywy. Efemeryczny
obraz, odzwierciedlony w kulistej powierzchni, jest wiec $cisle
uzalezniony od czasu trwania dzwieku i oddechu grajgcej Artystki.
Powierzchnia ta jest ruchliwa, mieni sie réoznymi kolorami, lecz mimo
to mozna w niej rozpoznac odbicie zdeformowanego wnetrza,
ktorego sciany zakrzywiajq sie zgodnie z ksztattem banki i dzigki
temu przypominajq znane z malarstwa anamorfozy, bazujqce
miedzy innymi na ukazywaniu obrazu rzeczywistosci odbitego
w zwierciadle wypuktym, a stuzqce pokazaniu kunsztu artysty.

Dialog z malarstwem nawiqzuje sie rowniez dzieki skojarzeniom
z martwymi naturami lub widokami wnetrz autorstwa
holenderskich mistrzow z XVII wieku, ktorzy popisywali sie swoimi
umiejetnosciami, zaskakujgc widza wyrafinowanymi odbiciami
pomieszczen w przejrzystych czaszach kielichow czy kulistych
elementach metalowych zyrandoli (np. jak w Alegorii Malarstwa
Johannesa Vermeera ok. 1662-65). Dzieki zabiegom tego rodzaju
powstawat obraz w obrazie, pozwalajgcy zobaczy¢ znacznie
wiecej niz sam przedstawiony w kadrze wycinek przestrzeni.
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Analogicznie zjawisko to funkcjonuje w kawala play, gdzie
motyw fletu wraz z ujmujgcymi go dtonmi i narastajqcq bankg
mydlang jest wzbogacony o rysujqcy sie w odbiciu widok wnetrza,
w ktorym sytuacja ma miejsce. Ponadto na skraju migotliwej
powierzchni widoczna jest sama Artystka, zaciskajgca dtonie na
flecie - pojawia sie wiec Jej osobliwa ,sygnatura” czy autoportret,
ktéry dzieki swojej specyfice i marginalnemu potozeniu takze moze
by¢ postrzegany jako dialog z tego typu wizerunkami wtasnymi
malarzy, znanymi juz w sredniowieczu i czasach nowozytnych,
gdy tworcy celowali w ukazywaniu siebie gdzies na obrzezach
gtownej sceny.

Rowniez sam motyw banki mydlanej legitymizuje kojarzenie
wideo autorstwa Pompéry z siedemnastowiecznym malarstwem
holenderskim, w ktérym wystepowat on jako symbol ulotnosci
i przemijalnosci zycia doczesnego. kawala play obrazuje
i uzmystawia te efemerycznosc¢ poprzez krétki czas ,zycia”
banki, pojawiajqcej sie wraz z pierwszymi tonami i pekajqcej
wraz z ostatnim dzwigkiem fletu. Widz, jak zahipnotyzowany,
wpatruje sie w powierzchnie banki i pulsujgce na niej odbicia,
by zatrzymac je wzrokiem na jaok najdtuzej i ,utrwalic” obraz, ktory
jednak i tak pryska.

Fascynujqce zjawisko odbicia oraz motyw wtasnego wizerunku
Artystki jest poddawany namystowi takze w pracy miralamentira
z 2009 roku. Twarz Pompéry odbija sie w lustrze wody,
wypetniajgcej owalny metalowy potmisek. Barwy sg stonowane,
wyciszone, a ksztatt pola obrazowego przywodzi na mysl| osiem-
nastowieczne miniatury portretowe. Artystka przez chwile
kontempluje swoje oblicze, by po chwili pochyli¢ sie ku niemu
i stopniowo wypija¢ wode z potmiska. W efekcie odzwiercie-
dlenie fizjonomii zanika, ,wycofuje sie”, zostajgc po prostu wypite,
wchtoniete do wnetrza tej, ktérej portret byt widoczny - dochodzi
wiec do osobliwego aktu ,autokanibalizmu’, zapobiegajgcego
zastygnieciu w zachwycie nad wtasnym odbiciem, jakie przytrafito
sie mitycznemu Narcyzowi, umierajgcemu z niemozliwej do
spetnienia mitosci i tesknoty do samego siebie.

W kontekscie tej pracy autorstwa Pompeéry nie sposéb unikngc
skojarzen z jednym z najstynniejszych ptocien, ukazujgcych Narcyza,
a mianowicie z dzietem Caravaggia, powstatym prawdopodobnie
okoto 1597-99. O ile obraz wtoskiego malarza - z uwagi na
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przyrodzone cechy i ograniczenia malarstwa - przedstawia
jednq scene z mitu, a mianowicie zapatrzonego we wtasne oblicze
mtodzienca, o tyle wideo miralamentira ukazuje wizerunek kobiecy,
a takze pozwala sledzi¢ rozwoéj pewnego ciqgu wydarzen: od
pojawienia sig odbicia do jego wypicia i catkowitego zniknigcia, gdy
postac stoi vis d vis owalnego potmiska, lecz nie generuje odbicia
i nie moze juz dtuzej spoglgdac sobie w oczy. Ratuje sie tym samym
od zafiksowania na sobie i nie dzieli tragicznego losu Narcyza
- wypijajgc wode, wazy sie na to, czego bohater Metamorfoz
Owidiusza nie miat sit dokonac i w koricu umart z pragnienia.
Realizacja Pompéry, nawiqzujqc liczne i wieloznaczne intertek-
stualne relacje, poddaje wiec refleksji zaréwno kondycje obrazu,
jakina nowo ,redaguje” mit o Narcyzie. Okazuje sig, ze zniszczenie
wiasnego wizerunku - paradoksalnie - oznacza ocalenie,
a zachowanie go w nienaruszonym stanie moze prowadzi¢ do
hipnotycznego zauroczenia i w koricu do smierci.

Relacja miedzy projekcjg wideo a malarstwem, niejako
automatycznie, inicjuje sie w wyobrazni odbiorcy takze w przypadku
Still water z 2010 roku, w ktorej Pompéry ponownie zajmuje sie
kwestiq odbicia i powierzchni wody jako nosnika efemerycznego
obrazu. Tytut wywotuje natomiast asocjacje z martwg naturg -
still life - i poprzez te gre stow zwraca uwage na aspekt cichej,
spokojnej egzystencji przedmiotéw, ktére uktadajq sie we
frapujqcq konfiguracje. Juz sam kadr wideo, ukazujqcy ciemng
ptaszczyzne, fragment przezroczystego szklanego naczynia
z wodq, kremowq s$ciang oraz regularny wzor tkaniny obiciowej
na oparciu kanapy i czes$¢ niebieskiego worka, tworzg niezwykle
wywazonq i wysmakowangq kolorystycznie kompozycje. W tak
zaaranzowanym otoczeniu pojawia sie dton, ktéra moczy pedzel
i maluje wodq na ptaskiej powierzchni. Dzieki odksztatca-
jacej perspektywie oka kamery powstajqgca figura wyglqda jak
prostokgt, mimo iz w rzeczywistosci musiata by¢ trapezem. Na
powierzchni wody stopniowo wytania sie obraz - odwrécone
przedstawienie okna z wiszgcqg w nim szklang kolbg. Widok -
z kazdym pociggnieciem pedzla - staje sie z coraz bardziej wyrazny,
ostry i petny; uwidaczniajq sie szczegoty takie jok odzwierciedlenie
wewnetrznego dziedzinca w kulistym naczyniu zawieszonym
w oknie. Tym razem Pompéry kreuje wiec tak ztozonq sytuacje,
w ktérej powstaje nie tylko efekt obrazu w obrazie, lecz takze
odbicie w odbiciu. Dodatkowo wizerunek szklanej kolby natychmiast
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nawiqzuje relacje wizualng ze stojem napetnionym wodg, w ktorym
zanurzat sie pedzel, dopetniajgc tym samym finezje tej wielowar-
stwowej konfiguracji obrazowej.

Skojarzenia z martwymi naturami holenderskich malarzy
z XVII wieku sq uprawnione w kontekscie Still water nie tylko
ze wzgledu na motywy wnetrz odbitych w szklanych naczyniach,
lecz réwniez z powodu ewokowania nietrwatosci, co staje sie jednym
z gtéwnych watkow pracy. ,Namalowany” wodq obraz, uzyskawszy
swq optymalng ostros¢ i petnig, powoli zaczyna wysychac, zanikag,
kurczyc sie, traci¢ na ostrosci. | tak az do catkowitego zniknigcia
z powierzchni blatu - projekcja zatacza wiec koto, powracajqc do
widoku wnetrza, jaki jg zapoczgtkowuje. W obrazach Holendrow
symbolikg przemijania nasycone byty konkretne przedmioty,
zas w wideo Pompéry znaczenia te konotuje procesualnosc
.dojrzewajqcego” i zanikajgcego obrazu, ukazana dzieki specyfice
i mozliwosciom filmu, lecz wciqz z tradycjg malarstwa w tle.

Przez taki pryzmat mogq byc postrzegane takze takie realizacje
Artystki jok Blind (2010) oraz Vorhang (,Kurtyna®, 2011). Obie
projekcje na dwa rézne sposoby pokazujg bowiem okno: w Blind na
rolete, zastaniajgcq powierzchnie rzeczywistego okna, wyswietlany
jest widok ptynqgcych po btekitnym niebie obtokow, zas w Vorhang
- Kurtynie wizerunek okna, ktérego w rzeczywistosci za zastong
nie ma, jest rzucany na jej pofatdowanq powierzchnie. W obu
wypadkach widz popada w konfuzje, nie mogqc odréznic, co
pochodzi z realnosci, a co dziata jedynie jako iluzja. Te dwie
realizacje Pompéry uruchamiajg wiec skojarzenia z definicjq
obrazu jako fenestra aperta, ukutq w XV wieku i ugruntowujqcq
topos postrzegania obrazu joko otwartego okna. W Blind okno jest
zamkniete, a tytut pracy przywodzi na mysl slepote i niemoznosc
widzenia. Natomiast w Vorhang sugestywna obecnosc okna to
jedynie iluzja. Odstonigcie zastony spowodowatoby wszak kolejng
konfuzje - uzmystowitoby site iluzji w sposéb analogiczny do
zadziwienia Zeuksisa, gdy chciat on odstonic kurtyne perfekcyjnie
i zwodniczo namalowanq przez swojego rywala Parrazjosa.

Prace Sophii Pompéry — mimo swojej wizualnej prostoty
i traktowania zjawiska fizycznego jako punktu wyjscia (a moze
wtasnie dzieki tym cechom?) - jawiq sie jako wyjgtkowo
wieloznaczne i pobudzajgce wyobraznie widza traktaty o kondyc;ji
obrazu, jego procesualnosci, iluzji, potencjale odbicia, odwiecznym
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marzeniu malarstwa, by przedstawiac nature ,jak zywq", a takze
o (nie)ostrosci oraz nietrwatosci i zmiennosci widokéw. Wizualne
wysublimowanie kazdego kadru, czytelne zaréwno w przemyslanej
konfiguracji elementow i ich zgranej tonacji kolorystycznej,
jak i w doborze kontrastowych materii (np. szkto, blat, folia
i tkanina; skora dtoni, flet i banka mydlana), kreuje subtelng
malarskosé, czytelnq juz na poziomie pierwszego spojrzenia.
Jesli natomiast staje przed nimi erudycyjny odbiorca, w trakcie
dalszych faz procesu percepcji, realizacje te wchodzq w interakcje
z jego prywatnym muzeum wyobrazni, aktywizujq wiedze
i (nie)déwiadomos¢, wiodgc skojarzenia ku tradycji malarstwa,
wywotujgc w pamieci konkretne obrazy lub inicjujgc przemyslenia
o toposach, narostych wokoét obrazu przez wieki. Owe tancuchy
asocjacji Pompéry dodatkowo intensyfikuje poprzez nadawanie
pracom takich tytutow, ktére znacznie poszerzajq pole gry znaczen
i kierujg ku nowym perspektywom nawigzywania intertekstu-
alnych relacji. Widz, stajgcy oko w oko z tymi realizacjami, musi
by¢ czujny, skoncentrowany i otwarty na nieoczekiwane; mimo
wyciszonej atmosfery projekcje te niosg w sobie bowiem takze
duzy tadunek napigcia, ktéry przenosi sie na emocje odbiorcy, gdy
chce on zatrzymac czy chociaz na chwile ustabilizowac znikajgey
lub zmieniajqcy sie obraz lub jak najdtuzej wpatrywac sie w odbicie
w bance mydlanej, ktére moze zaraz prysngc. Pompéry lubuje
sie w badaniu niekonwencjonalnych nosnikéw obrazéw, takich jak
woda, powierzchnia mydlanej banki czy szklane naczynie. Widoki
powstate na tego rodzaju nosnikach majq jednak to do siebie, iz
sq efemeryczne, nietrwate, zmienne i nie do konca uchwytne. Tak,
jak nieuchwytny i wymykajqcy sie spojrzeniu jest wizerunek samej
Artystki, wpisany w te frapujgce i niepokojgce projekcje.
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2Rozroznienie na sztuke

abstrakcyjng i konkretng
za Maxem Billem: na

przyktadzie czerwonego
punktu na biatym tle -

w zaleznosci od intencji
artysty - Bill wykazat roznice
miedzy sztukqg abstrakcyjng

a konkretnq, dostrzegajac
odpowiednio bqdz zachod
storica we mgle, bqdz punkt
odniesiony do ptaszczyzny
i wyrazajqcy rzeczywistosc
wytqgcznie artystyczng.
Zob.: M. Bill, Prazisierungen
zur konkreten Gestaltung,
[w:] H. Frei, Konkrete Archi-
tektur? Uber Max Bill als
Architekten, Baden 1991

3Zob.: Refleksja
konceptualna w sztuce
polskiej. Doswiadczenia
dyskursu 1965-75, red.
P. Polit, P. Wozniakiewicz,
Warszawa 2000.

Historia sztuki nie przepada za tzw. artystami niekonse-
kwentnymi - wszak nietatwo przypisac ich dorobek do jakiegos
kierunku, zaklasyfikowac, przyszpilic naukowq terminologiq.
Konsekwencje uwaza sie za wyraz wysoko rozwinietej tworczej
Swiadomosci, pewnosci obranej drogi czy eksplorowania zespotu
wybranych zagadnien, ktérych waga nie maleje z biegiem czasu,
co ma zaswiadczac zaréwno o celnej intuicji, jak i o dojrzatosci
tworcy. Artysci, w ktorych oeuvre mozna dostrzec poszukiwania,
prowadzone w rozmaitych obszarach lub odmiennych gatunkach
sztuki, bywajg okreslani jako nie dos¢ wyrazisci, wcigz nie
znajdujqcy wtasnej koncepcji, nieokrzepnieci i chaotyczni. Wielu
sposrod historykow i krytykow sztuki popada w szczegolng konfuzje
wobec tworcow, w ktérych dorobkach sgsiadujq ze sobg prace
przedstawiajqce i nieprzedstawiajqce, zapytujgc o ,autentycznosc”
takiego (nie)zdecydowania i nie mogqc pojqé wewnetrznej logiki ich
rozwoju. W modernistycznym, teleologicznym ujeciu dziejow form
artystycznych sztuke nieprzedstawiajgcq czesto uwaza sie bowiem
za stojgcq na ,wyzszym” stopniu ewolucji niz malarstwo przed-
stawiajgce, co owocuje zdziwieniem, jesli jakis tworca ,cofa sie” od
obrazéw abstrakeyjnych lub konkretnych? ku pracom ukazujgcym
nature w sposéb mimetyczny.

Tak wiasnie sprawy majq sie z tworczosciq Andrzeja Berezianskiego,
ktory - czesto klasyfikowany jako konceptualista® — malowat réwniez
pejzaze, a byty to, co gorszal, pejzaze gorskie. Jak wyttumaczyc
te osobliwqg, wrecz irytujgcq niejednorodnosc eksplorowanych
sciezek? Dlaczego Berezianski nie pozostat przy obrazach
z motywami strzatek czy serii tzw. pejzazy konceptualnych, ktérych
formalne ,wyczyszczenie” wspodtgra ze sobq w widoczny sposob,
a réwnolegle siegngt po przedstawianie himalajskich widokow?
By¢ moze, gdyby pozostat konsekwentny, historia sztuki lubitaby go
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4Por.: R. Arnheim, Sztuka
i percepcja wzrokowa.
Psychologia twdrczego oka,
ttum. J. Mach, Warszawa
1978 oraz tenze, Die
Macht der Mitte. Eine
Kompositionslehre fiir die
bildenden Kiinste, Neue
Fassung, aus dem Ameri-
kanischen von C. Spinner,
2. Auflage, Kéin 2003.

bardziej jako twoérce zdeklarowanego, okreslonego, czy pewnego
podjetych decyzji.

W obecnych czasach, gdy stopniowej dekonstrukcji podlegajq
kategorie liniowego teleologicznego rozwoju, postepu i ewolucii,
powstajq sprzyjajgce okolicznosci, by na nowo spojrzec na dorobek
Berezianskiego i zapytac o charakter jego malarstwa. Okazuje
sie wowczas, ze zaréwno obrazy okreslane jako bliskie konceptu-
alizmowi, jak i pejzaze gorskie, majq ze sobqg wiele intrygujgcych
punktow stycznych.

Strzatki

Berezianski siega po forme strzatki - ksztatt gotowy, oswojony
kulturowo i niewymagajqcy wymyslania czegokolwiek na nowo.
Jego anonimowosc i znakowy charakter dajqg artyscie impuls
do dwutorowych poszukiwan: powstajq zarowno serie obrazow
z wieloma strzatkami, jok i prace na papierze z motywem strzaiki
pojedynczej, stanowiqcej gtowny motyw.

W obrazach uktady strzatek - biegngce po liniach prostych
lub wygietych trajektoriach - wchodzg w petng napiegc relacje
z indukujgcym sie szkieletem strukturalnym pola obrazowego,
dynamizujgc proces percepgji‘. Zgodnie z uniwersalnymi, antro-
pologicznie ugruntowanymi mechanizmnami widzenia w srodku
kazdego ograniczonego pola wizualnego silnie indukuje sie jego
centrum réwnowazqce, a dzieje sie tak nawet wowczas, gdy
w owym newralgicznym punkcie nie pojawia sie zaden motyw.
(Nie)obecne centrum - niczym wewnetrzny dyspozytor — warunkuje
sposoby postrzegania, wchodzqc w relacje z ukazanymi formami.
Analogicznie rzecz sie ma z (nie)obecnosciqg osi i przekgtnych
formatu, ktore oko widza ,kresli” w wyobrazni i odnosi do
namalowanych elementoéw. W serii prac ze strzatkami na zottym tle
konfiguracje tych znakéw buduijq linie, automatycznie nawiqzujgce
peten napigcia dialog z tq ,podskérng” topografiq pola obrazowego
i jego wewnetrznym unerwieniem. Ich niepokrywanie sie z owym
indukujgcym sie szkieletem strukturalnym prostokgtnych obrazow
generuje dynamike, potegowanq dodatkowo przez samg nature
strzatek, a mianowicie ich ukierunkowanie, wskazywane przez
grot. Strzatki mogq zgodnie biec w jedng strone lub rozmaicie
sie rozbiegac, ,rozciqgajqc” uktad na boki i kwestionujqc efekt
zamkniecia kompozycji w kadrze. Ich wizualna ruchliwos¢ oraz
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5Te teze Andrzeja Kosto-
towskiego przytacza Pawet
Polit. Zob.: Refleksja koncep-
tualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenia dyskursu
1965-75, dz. cyt., s. 70.

tendencja oka ludzkiego do kontynuowania ich przebiegu poza
ptotno podajg w watpliwosc ograniczenie pola obrazowego oraz
jego zamkniety charakter. Gdy strzatki biegng w przeciwstawnych
kierunkach powstaje niepokojgce napiecie ,rozrywania” spojnosci
tak namalowanej konfiguracji, w niektorych obrazach dodatkowo
wzmochione niemoznosciq policzenia strzatek na pierwszy rzut
oka i ich ekspresyjnym ,rojeniem sie” - tak jakby na monitorze
komputera nagle pojawito sie zbyt wiele kursoréw.

W pracach na papierze pojawia sie motyw masywnej strzatki
pojedynczej, posadowionej w srodku kadru i zajmujqcej duzq jego
powierzchnie. Znakowy, powtarzalny charakter formy jest tym
razem uzupetniony o cieniowanie - aspekt pochodzqcy z obszaru
odmiennych malarskich poetyk, ,obcy” i zastanawiajgcy. Dochodzi
bowiem do swego rodzaju ,indywidualizacji” zestandaryzowanych
znakow, ktore swoimi grotami celujg w jednq z granic formatu,
optycznie go ,rozsadzajqc” i burzqc jego spdjnosc.

W pracach Berezianskiego strzatka — mimo swej znakowej i multipli-
kowalnej natury - zyskuje na ekspresyjnosci i zostaje ,zatrudniona”
jako element, dzieki ktéremu, jak w laboratorium, wykonuje
sie optyczne eksperymenty zwigzane z badaniem percepcji
wizualnej®. Eksploracjom tego rodzaju sprzyjat takze sposob
ekspozycji, widoczny chocby na zdjeciu z indywidualnej wystawy
artysty, zatytutowanej Labirynt w 1971 roku w Galerii Krzysztofory
w Krakowie. Prace wiszg w przestrzeni na réznych wysokosciach,
przestaniajqc sie wzajemnie i wskazujgc przeciwstawne kierunki.
Wzrok biega wiec niczym w labiryncie, naprzemian pochwytywany
przez strzatki skierowane w doét i w gore, w prawo i w lewo. Podany
w watpliwosc zostaje takze zwigzek obrazu ze sciang, a malarstwo
rozgrywa sie, dzieje sie w przestrzeni, jakby niezaleznie od granic
poszczegolnych formatow.

Krajobrazy konceptualne

Posrod prac z motywem strzatki na fotografii z wystawy
Berezianskiego w Galerii Krzysztofory widoczne sq rowniez
tzw. krajobrazy konceptualne, skoncentrowane na oszczednej
prezentacji horyzontu jako jakosci fundamentalnej dla tego
gatunku malarstwa. Artysta bierze na warsztat malarskie
rudymenta: wygina linie styku nieba i ziemi to w gore, to
w dot, buduje rownolegte pasma, z ktérych kazde z osobna ma
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wtasny ,horyzont”, co w efekcie daje konfiguracje rownolegtych
i rytmicznych paséw, wypetniajgcych kadr. Konfiguracje sq tak
wyczyszczone formalnie i wyabstrahowane, ze nie sposdb domyslic
sig ich zrédta w naturze. Niezaleznie jednak czy gng sig niczym tuk
teczy, czy przypominajq skraj jakiejs obtej formy (Ziemi?), swoim
przebiegiem kwestionujqg zamkniety charakter pola obrazowego,
prowokujqc oko widza do kontynuowania ich przebiegu takze poza
formatem. Ukierunkowanie owej kontynuacji nie musi byc¢ jednak
tylko horyzontalne, gdyz na zdjeciu dokumentujgcym ekspozycje
w krakowskich Krzysztoforach widac, iz Berezianski wieszat te
prace rowniez w uktadzie wertykalnym, stawiajgc ,horyzont”
w pionie, jakby na sztorc — wbrew nawykom widzenia, draznigc
sie z przyzwyczajeniami i stereotypami.

upP

Jak istotny byt dla artysty problem ukierunkowania w obrazie
Swiadczqg zarowno prace ze strzatkami, jok i tzw. krajobrazy
konceptualne. Swoistq synteze obu wqtkéw zawiera natomiast
obraz Up z 1975 roku, wykonany olejem i pastelem na ptotnie.
Mozna domysli¢ sie na nim zarysu okrytych chmurami gorskich
szczytow, ktorych sylwety pnq sie dynamicznie w gore, wypetniajqc
wertykalny, chciatoby sie powiedziec japonizujgcy, format.
Ledwo czytelna linia horyzontu wije sie w okoto 5/6 wysokosci
pola obrazowego, a ponad niq pojawia sie zachmurzone, prawie
biate niebo. Kolorystyka jest subtelna, rozbielona, rozegrana
w zniuansowany sposob. Na pionowej osi kadru, tuz nad linig
horyzontu wida¢ czarng strzatke, mierzqcq w gore, a pod niq
napis ,UP", dobitnie wskazujqcy, jok nalezy owo ptoétno zawiesic.
Na frontowej ptaszczyznie obrazu Berezianski umieszcza wiec
rodzaj technicznej wskazoéwki dla przygotowujqcych ekspozycje -
zwykle instrukcja tego rodzaju znajduje sie na odwrocie blejtramu,
by w tym wypadku przekroczy¢ swojq stuzebnq role i stac sie
rownoprawnym, immanentnym elementem przedstawienia. | to
elementem o charakterze tautologicznym: strzatke, skierowang
grotem w gore, ktéra méwi sama za siebie, dopowiada jeszcze
stowo ,UP". Obecnos¢ strzatki i napisu stuzy takze ,odczarowaniu”
iluzyjnosci gorskiego widoku, wydobywa przyrodzong ptaskosc
obrazu i wyraziscie ogtasza: patrzysz na obraz, a nie na
rzeczywisty widok. Aspekt ten zostaje dodatkowo wzmocniony
przez zastosowanie malowanej czarnej ramy, ktoéra okala pejzaz
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5M. Czerobska,

W. Makowiecki, Konte-
stator totalny, [w:] Andrzej
Bereziariski 1939-1999,
Galeria Miejska Arsenat,
Poznan 2003, s. 5-10.

i sygnuje jego konwencjonalnosc. Berezianski gra wiec jednoczesnie
,na dwa fronty”: tudzi oko mimetycznym oddaniem wysokich
szczytdw, a zarazem sam owo przedstawienia dezawuuje jako
konwencje, powstajgcq na ptaszczyznie.

Widz, wciqgniety w te swego rodzaju zabawe, zastanawia sie,
czy rzeczywiscie to zaczepne, wrecz manifestacyjne wskazanie
jedynej wtasciwej orientacji obrazu byto niezbedne - przeciez to
pejzaz, sztuka przedstawiajgca, rozpoznawalna w kategoriach
przedmiotowych, a wiec na pierwszy rzut oka nie powinno by¢
problemoéw z okresleniem, w jaki sposéb zorientowac go na
scianie. Przechylanie gtowy przed ptdotnem lub obracanie jego
reprodukcji prowadzq jednak do zaskakujgcego odkrycia, ze
Up mozna by powiesi¢ w kazdej mozliwej pozycji i — co jeszcze
bardziej zadziwiajgce — w kazdym z tych ustawien niezmiennie
dostrzegac pejzaz gorski osnuty chmurami. Berezianski bada wiec
nature obrazu oraz proces widzenia, eksperymentuje z nawykami
postrzegania i kreuje obrazowe sytuacje, ktére pozwalajq zobaczyc
,Na swiezo", przekraczajqc przyzwyczajenia.

~Himalaje”

Bedqc kontestatorem totalnym - jak okreslajg go Monika
Czerobska i Wojciech Makowiecki6 - Berezianski dziata w polu
sztuki prowokacyjnie (nie)konsekwentnie, w 1975 roku tworzgc
serie pejzazy gorskich, zatytutowanq Himalaje - impresjonizm.
W centrum zainteresowania nie staje jednak wcale problematyka
przedstawiania natury, lecz raczej sama natura obrazu i gra
z impresjonistyczng konwencjq. Sylwety poszczegdlnych gor
znaczone sq relatywnie duzymi sladami pociqgnie¢ pedzla,
rozchodzgcymi sie dynamicznie w réznych kierunkach, co
sprawia wrazenie wewnetrznego rozedrgania masywow
i podaje w wqtpliwos¢ ich kamienng stabilnos¢. Oko w pierwszej
chwili nie koncentruje sie na rozpoznaniu zarysu szczytu, lecz
wikta sie w czysto malarski swiat grubych krech, powstatych
w wyniku pracy pedzla. Narzuca sie malarstwo samo w sobie,
a nie przedstawienie - jest nachalne i atakujgce do tego stopnia,
ze staje sie meczqce, wrecz odstreczajqce, a efekt ten wzmagajq
duze rozmiary formatow, sprawiajgce wrazenie wchtaniania
patrzqcego w swiat wewnqtrzobrazowy. Odbiorca konfrontuje
sie z czyms nie do konca oswajalnym - niby rozpoznaje motyw
gorskiego pejzazu, lecz sposdb namalowania stromych zboczy nie
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"Por.: W.J.T. Mitchell,
Czego chcq obrazy?,
tlum. £. Zaremba,
Warszawa 2013.

miesci sie w zadnej ze znanych malarskich konwencji ukazywania
gor. W wydaniu Berezianskiego impresjonizm uruchamia jakqs$
dzikos¢, immanentnie zawartq w sposobie prowadzenia pedzia
i ekspresji gestu, naktadajgcego farbe. Kolory i ich zestawy takze
nie dajq wytchnienia. Obraz broni sie przed kontemplowaniem go
i doznawaniem tzw. estetycznej przyjemnosci. Swojq ambiwalencjq
- zawieszong miedzy przedstawieniem natury a naturg obrazu -
az kusi, by tytutowac go Himalaje, podkreslajqgc zywiot malarstwa.

Czego chcq obrazy Berezianskiego?

Berezianski - jak stara sie pokazac powyzszy krotki wglgd w jego
oeuvre - jest wiec tworcq (nie)konsekwentnym: z jednej strony
porzuca bowiem malarstwo konceptualne na rzecz przedsta-
wiajgcego, lecz jednoczesnie obie te drogi eksploruje pod kgtem
prowadzenia nieustannych analitycznych eksperymentow
z widzeniem, a wiec takich o niewgtpliwym rodowodzie
konceptualnym. Spojnosc jego dorobku jest fundowana ,gtebiej”
niz w warstwie gatunkowej. Konstytuuje sie na bazie studiowania
uniwersalnych mechanizmow widzenia, ktére sq podawane
w wqtpliwos¢ na najrozmaitsze sposoby, dzieki czemu oko
nigdy nie odpoczywa, a raczej jest nieustajgco mobilizowane do
podejmowania wyzwan i rewizji wyuczonych nawykow.

Parafrazujgc W.J.T. Mitchella’, mozna zapytac, czego checq dzis
od nas obrazy Bereziariskiego? Na pewno nie pozwalajq sig tatwo
oswoic¢, chociaz niewqtpliwie intrygujq. Drazniq i prowokujq na
tyle, ze nie dajq sie zepchng¢ do lamusa i nie stajq sie li tylko
reliktem analitycznych tendencji lat 70. Gdy odbiorca podejmie
rzucane przez nie wyzwanie, musi by¢ gotowy na przygody
widzenia, ktéore momentami go zirytujq, nie pozwalajqc
ustabilizowac¢ oglgdanego obrazu, ,zamknqc¢” go w granicach
formatu i wyciszy¢ nieustannie narzucajgcych sie napie¢. Owo
na pierwszy rzut oka ,zgrzytliwe” potqczenie w jednym dorobku
malarstwa konceptualnego i pejzazowego, po diuzszym oglqdzie
okaze sie konsekwentne w swojej niekonsekwencji, nakierowanej
na zgtebianie natury widzenia oraz niesforne, programowe
i kontestatorskie jej dezawuowanie.
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80lga Boznanska, Dzieci
na schodach, 1898, olej
na ptoétnie, 102x75 cm,
wtasnos¢ Muzeum
Narodowe w Poznaniu.

® Autorami pojecia
remediacji s. Jay David
Bolter oraz Richard Grusin.
Za: T. Zatuski, Transme-
dialnosc?, [w:] Sztuka
w przestrzeni transme-
dialnej, red. tenze, £ 6dz
2010, s.13.

Gdy patrze na zdjecia z serii Zwiastuny dojrzatosci Kamila
Strudzinskiego, wywotujg one w mojej (pod)swiadomosci rodzaj
déja vu. Podczas spoglqgdania na kadr, ukazujgcy dziewczynke
siedzqcq na schodach, w moim muzeum wyobrazni odzywa obraz
Olgi Boznanskiej Dzieci na schodach® z 1898 roku. Pozostate
fotografie takze odsytajq do tradycji polskiego malarstwa moderni-
stycznego, a w szczegdlnosci do pasteli Stanistawa Wyspianskiego,
ktory — obok Boznanskiej - z niesamowitym wyczuciem ukazywat
nie tylko fenomen dziecigcosci, lecz réwniez rys pewnej dorostosci
i powagi widocznej w oczach i pozach matych modeli. Bohaterowie
portretéw Boznanskiej i Wyspianskiego mimo swojej niedojrzatosci
jawiq sie bowiem jako osoby, w ktorych spojrzeniach czai sig jakas
gteboka i niepojeta wiedza o zyciu - jakby przeczuwali oni cos,
czego sami z pewnosciq nie mogli jeszcze doswiadczyc.

Analogiczna aura emanuje z fotografii Strudzinskiego, ktory
wychwytuje takie sytuacje i momenty (a moze intencjonalnie
je aranzuje?), gdy upozowanie dzieci oraz ich otoczenie tworzqg
niepowtarzalng, jedyng w swoim rodzaju wizualng konfiguracje,
ktora - niczym filmowy kadr wyjety z szerszego kontekstu -
Lopowiada” jakgs historie i eksponuje jej bohatera, a jednoczesnie
nieodparcie kojarzy sie z malarstwem przetomu wiekow XIX
i XX. Strudzinski dokonuje wiec rodzaju remediacji®, ktéra moze
byc¢ rozumiana jako reprezentowanie tradycyjnych strategii
medialnych w nowym uktadzie i technologiach. Fotograficznosc
dochodzi do gtosu przede wszystkim w specyficznym kadrowaniu
oraz zréznicowanych w obrebie serii Zwiastuny dojrzatosci
perspektyw spojrzenia na modeli: raz krotkich i trzymajgcych
sie blisko, innym razem obserwujqcych z dystansu lub z gory.
Malarskosc nie ma natomiast nic wspodlnego z piktorializmmem
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°Witold Wojtkiewicz,
Samotny pierrot, 1907,
tempera na ptétnie,
65x80 cm, wiasnosc
Muzeum Narodowe
w Poznaniu.

rozumianym jako operowanie nieostrosciq i miekkim konturem,
lecz raczej ujawnia sie w ,podskérnym” podobienstwie sytuacii
ukazanych dzieci do bohaterow dziet polskiego malarstwa moder-
nistycznego, harmonijnej grze kolorystycznej poszczegdlnych
ujec oraz w ich perfekcyjnym zakomponowaniu, sprawiajgcym
wrazenie nieprzypadkowego.

Dziewczynka, ubrana w eleganckq sukienke i osobliwie potsiedzgca
czy potlezqca pod komodg w kgcie pokoju, swojg pozq przypomina
samotnego pierrota z obrazu Witolda Wojtkiewicza o takim wiasnie
tytule®. Oboje sq jednakowo opuszczeni, wyalienowani, osieroceni,
a otoczenie, w ktérym sie znalezli jeszcze owo osamotnienie
poteguje. Dziewczynce dodatkowo ,zagrazajq” wielkie bukiety
kwiatow, ktore niepokojgco - bliskie spadnigcia - balansujg na
krawedzi mebla jakby zaraz miaty zasypac ciato dziecka i pogrzebac
je zywcem. Nie wiadomo czy bohaterka fotografii upadta, czy moze
tylko odpoczywa po meczqcej zabawie. Analogicznie ambiwalentna
jest kondycja chtopca, ktéry — odziany w biatg koszule - skrywa
twarz pod dtormi, odchylajgc sie do tytu na krzesle. W jego
pozie uderza cos niepokojgcego, a zarazem frapujqgcego. Jest
sam. Z jednej strony jakby tart powieki, senny i znuzony dtugim
dniem, lecz z drugiej strony jakby przez swoje zamknigte oczy
widziat wiecej i gtebiej niz dostrzegtby spoglqgdajgc bezposrednio.
Natomiast przed fotografiq, przedstawiajgcq popiersie dziewczynki
z zamknietymi oczami i gtowq lekko pochylonq ku jej prawemu
ramieniu, nieodparcie nasuwa sie pytanie: spi, pozostaje
w jakims letargu czy jednak nie zyje? Analogiczna wqtpliwosc
powstaje w obliczu kadru z ujetym w perspektywicznym skrocie
od gtowy ciatem drobnej blondynki, niesionym przez dorostego
na tle czerwonej zastony. Zasneta w trakcie intensywnego, mitego
wieczoru, czy przytrafit sig jej jakis dramatyczny wypadek? Jej reka
przeciez tak bezwtadnie zwisa, a gtowa bezsilnie spoczywa na
ramieniu dorostego.

Alienacja i wyobcowanie wyzierajq takze z sytuacji pozostatych
dzieci sfotografowanych przez Strudzinskiego. Dziewczynka
na schodach samotnie konsumuje ciasto, otoczona odzianymi
w eleganckie spodnie i buty nogami mezczyzn. Znajduje sie
w Swiecie ponizej wysokosci ich pasa, w sferze poza ich zainte-
resowaniem, jakby zamknieta w enklawie wtasnej przestrzeni
wyznaczanej przez stopnie schoddéw. Takze trzy mate strojnisie
z kolejnego zdjecia - mimo witasnego towarzystwa - rowniez
zdajq sie by¢ samotne. Siedzq osobno i nie dostrzegajq sie
nawzajem, skupione na spoglqgdaniu przed siebie i pogrqzone
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1Por.: P. Duro, Introduction,
[w:] The Rethoric of the
Frame. Essays on the
Boundaries of the Artwork,
red. tenze, Cambridge
1996, s. 7. Poréwnaj takze:
S. Bann, The Framing of
Material: Around Degas’s
Bureau de Coton, [w:] The
Rethoric of the Frame.
Essays on the Boundaries
of the Artwork, dz. cyt,,
s. 136-152.

2Z0b.: H. Zaloscer, ,Das
Problem des Rahmens”
(Versuch zu einer Phdno-
menologie), ,Mitteilungen
der Gesellschaft fir Vergle-
ichende Kunstforschung in
Wien"1/2 (24), 1971, s.18.

3G. Simmel, Der
Bildrahmen. Ein dstheti-
scher Versuch, [w:] tenze,
Soziologische Asthetik,
Darmstadt 1998, s. 114.

“4Por.: T. Zatuski, dz. cyt.,
s. 9-18.

w rozmyslaniach. By¢ moze szukajg wzroku rodzicow, ktérzy
dumni z ich urody i delikatnosci uczynili z nich laleczki, spetniajgce
rodzicielskie ambicje i marzenia. Natomiast chtopiec z nastepnej
fotografii, siedzqcy na fotelu w ,dorostym” ubranku, kuli sie
w oczekiwaniu na cos, co dopiero przed nim. Jego sytuacje mozna
bowiem okresli¢ jako ,poczekalnie” - po prawej stronie otwiera sie
przejscie do jakiejs sali, w ktérej moze rozegrac sie to wydarzenia,
na jakie oczekuje bohater fotografii. Nie czeka jednak z radosciq, nie
wychyla sie ku przysztosci i ku przejsciu, lecz wbija wzrok we wtasne
kolana lub w podtoge przed sobg, nie wykazujqc ani zaintereso-
wania ani ochoty na jakgkolwiek inicjacje. Jego samotnosc jest
dojmujqca i wrecz nieznosna takze dla patrzqcych na fotografie;
budzi empatie i prowokuje do podjecia dziatania.

Tyle tylko, ze nie da sie przejs¢ na ,drugq strone lustra” i zainterwe-
niowac. Efekt dystansu miedzy swiatem wewnqtrz poszczegdinych
kadrow a swiatem widzow, pogtebiajg bogate, profilowane ramy,
w ktére fotografie zostaty oprawione. Ich obecnosc stuzy takze
wzmaganiu wrazenia pokrewienstwa z malarstwem przetomu
wiekow XIX'i XX, w ktorym rola ram polegata przede wszystkim
na pieczetowaniu iluzjonizmu® oraz na oddzielaniu swiata realnego
od $wiata wewngqtrzobrazowego®s. ,Rama wyklucza cate otoczenie,
a wiec takze i widza, pomagajqc przy tym w ustanowieniu dystansu,
w ktérym dzieto samo jest estetycznie doznawane™s. Widzowie,
stajqcy twarzq w twarz z samotnosciq i niepokojgcq kondycjq dzieci
widocznych na fotografiach Strudzinskiego, zostajq obarczeniich
wyalienowaniem; muszq pozostac¢ zdani na wtasng samotnosc
przed progiem ramy oraz na déja vu, uruchamiajqce asocjacje
z obrazami Boznanskiej, Wyspianskiego i Wojtkiewicza. Doznania
te aktywujq sie w petli transmedialnosci* - w petnej napiecia grze
miedzy fotografiq a malarstwem, w ktorej interakcja migdzy tymi
dwoma mediami zyskuje szczegolng intensywnos¢, pokazujqc, ze
rozne rodzaje sztuki sq nieprzettumaczalne i nieredukowalne do
siebie nawzajem, lecz ich dialektyka, ,podwdjna logika” czy adres
na zewnaqtrz, ktory zawierajqg, nasyca je dodatkowymi znaczeniami.
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5P, Stodkowski, Patrzqc
z daleka i z bliska. Trzy
spojrzenia na miedzy-
wojennq twaorczosc
Henryka Strenga,
w:] Marek Wtodarski, red.
M. Pitakowska, Sopot 2013.

1 Jako romantyka
i konstruktora okresla
Wiodarskiego Ignacy Witz:
|. Witz, Marek Wtodarski,
[w:] tenze, Obszary
malarskiej wyobrazni,
Krakow 1967, s. 54-67.
Przedruk [w:] Czarownik
przy zielonej skale. Marek
Whtodarski Henryk Streng,
red. J. Chrobak, J. Michalik,
M. Wilk, Galeria Piekary,
Poznar 20089, s. 18.

7D. Monkiewicz, Marek
Wiodarski (Henryk Streng),
1903-1960, [w:] Marek
Whtodarski (Henryk Streng).
Prace z kolekcji Muzeum
Narodowego w Warszawie,
Galeria Akademii Sztuk
Pieknych 3A. Warszawa
1993, s. nlb.

8], Witz, dz. cyt., s.13.

¥Por. np.: V. |. Stoichita,
Ustanowienie obrazu.
Metamalarstwo u progu ery
nowoczesnej, thum. K. Thiel-
-Janczuk, Gdansk 2011.

Niewqtpliwie ma racje Piotr Stodkowski, gdy zauwaza, ze tworczosc
Marka Wtodarskiego wcigz stanowi wyzwanie, ktére nalezy podjqc
z obecnej perspektywy historyczno-artystycznej. | bez wqgtpienia
sam to efektywnie czyni, na nowo sytuujqc artyste w krajobrazie
sztuki polskiej, odwotujqc sie - za Piotrem Piotrowskim i Andrzejem
Turowskim - do potencjatu horyzontalnej historii sztuki oraz
topografii rozproszenia®™. Studiujqgc obfity dorobek malarski
i rysunkowy Wiodarskiego, zastanawiatam sie gdzie znalez¢ wiasny
punkt widzenia na tego tworce dziatajgcego pomiedzy centrum
a peryferiami, okreslanego jako romantyk i konstruktor, ktory
jednoczesnie odrealniat i urealnial®, a na dodatek jawit sie — wedle
stow Doroty Monkiewicz - jako artysta ,podwdjnego debiutu™’,
uwarunkowanego cezurqg drugiej wojny swiatowej. Ignacy Witz
sugerowat nawet, ze powstajgce w latach S0. prace bytego cztonka
grupy Artes sq juz jakby nie jego, gdyz zanikajq w nich zaréwno
liryzm i poetyckie natezenia, jok i osobiste pietno®.

Po konfrontacji wnioskow wyciqgnietych w trakcie wiasnego ogladu
prac Wtodarskiego z dotychczas napisanymi o nich tekstami,
zaintrygowata mnie koncepcja przyjrzenia sie jego tworczosci
z perspektywy jej margineséw, a mianowicie przez pryzmat tzw.
obrazoéw i szkicow autorefleksyjnych, cechujgcych sie szczegdlnie
wyraznie zarysowangq refleksjq metamalarskq®®, rozumiang jako
podejmowanie namystu nad naturq i kondycjq sztuki. W dorobku
artysty nie ma ich wiele, ale mimo to (a moze wtasnie dlatego?)
wydaijq sie frapujgco - jakby z peryferii - komentowac najbardziej
reprezentatywne cykle, powtarzajqce sie motywy i charaktery-
styczne dla Wtodarskiego tematy. W zwiqzku z tym proponuje
takze inne niz do tej pory spojrzenie na obie wersje Demonstracji
obrazow, te z roku 1933 oraz te datowanq na ok. 1948 rok. Otéz
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2% Andrzej Turowski opisuje
,Demonstracje obrazéw”
oraz grupe kompozycji,
powstatych w latach
1933-34, jako wyraznie
tendencyjne, charaktery-
zujqce sie szkicowq, nieco
pospieszng ekspresjq.
Zob.: A. Turowski, Budow-
niczowie swiata. Z dziejow
radykalnego moder-
nizmu w sztuce polskiej,
Krakow 2000, s. 306.

eH. Piprek, Wstep,

[w:] Marek Wtodarski
(Henryk Streng) 1903-1860,
red. B. Askanas, Muzeum
Narodowe w Warszawie,
wystawa monograficzna
grudzien 1981 - styczen
1982, Warszawa 1981, s. 6.

22Por.: V. |. Stoichita,

dz. cyt, s.187-203, D.
Beaujean, Bilder in Bildern.

Studlien zur niederldn-
dischen Malerei des 17.
Jahrhunderts, Weimar

2001 oraz B. Bakuta,

Obrazy w obrazach.

O pewnym metatekstowym
zjawisku kultury, ,Artium
Quaestiones” IV, Poznan

1990, s. 57-73.

23B. Bakuta, dz. cyt.,
s. 57-58.

sugeruje, by w dzietach tych dostrzec aspekty metamalarskie
i komentujgce status obrazu, a nie jedynie kontekst polityczny,
zwigzany z manifestacjami, pochodami i strajkami lwowskich
robotnikow?°. Jak zauwaza Halina Piprek, ,pierwsza wersja (...)
realizujgca zatozenia ‘faktorealizm’, przeksztatca sie z czasem
w kompozycje nieomal abstrakeyjng”. Mamy wiec do czynienia
z motywem, ktory - jak wiele innych w oeuvre Wtodarskiego -
powraca po cezurze wojny, lecz w zdecydowanie odmiennej wersji,
wskutek czego pierwotny czytelny na pierwszy rzut oka wydzwiek
polityczny rozprasza sig i zanika, pozostajgc ,wyczuwalny” jedynie
w zestawieniu z pierwszym, przedwojennym wariantem.

Demonstracja obrazow z roku 1933 przedstawia trzech mezczyzn,
sposrod ktorych jeden trzyma tube nagtasniajqca, prawdopodobnie
skandujqc jakies hasta, dwoch pozostatych zas eksponuje obrazy,
podnoszqc je wysoko do gory na wyprostowanych rekach. Pierwszy
z trzymanych obrazéw ukazuje lezgcq postac robotnika, ofiary
strajkdw, natomiast na drugim widniejq sylwetki maszerujqcych
0s0b, ujetych od tytu, przypuszczalnie niosqcych beben, na ktorym
wybija sie rytm krokéw. O ile wizerunek martwego mezczyzny
jest czytelny na pierwszy rzut oka, o tyle wyraznosc drugiego
przedstawienia zaciera sie pod wptywem dziatania ciemnych
smug farby naniesionych na jego ptaszczyzne i ,pochtania-
jacych” rozgrywajqcq sie scene. Rozpatrywanie Demonstracji
obrazow przez pryzmat kontekstu historyczno-politycznego,
a wigc owczesnych strajkdéw robotniczych, jakie miaty miejsce we
Lwowie w latach 30., oraz w zwiqzku z lewicowym swiatopoglgdem
Wiodarskiego sytuuje to dzieto jako swego rodzaju zaangazowane
swiadectwo artysty sympatyzujgcego z protestujqgcymi. Jednak
obecnos¢ obrazéow w obrazie - a wiec typowy aspekt zwigzany
z metamalarstwem?® - sugeruje, by zapytaé o znaczenie tego
dzieta takze z perspektywy kondycji obrazu i zastanowic sie, jakiego
rodzaju (auto)refleksje uruchamia jego kompozycja w powigzaniu
z zastanawiajgcym tytutem. Jak zauwaza Bogustaw Bakuta, obrazy
w obrazach, mise en abyme, to najbardziej ,publicystyczna czesc”
sztuki, a zarazem wyraz orientacji na jawny dyskurs artystyczny3.
Teza ta wydaje sie szczegolnie nosna w kontekscie Demonstracji
obrazow, gdzie niesione przedstawienia mozna okreslic zarazem
jako ,publicystyczne”, jak i inicjujgce aspekty metamalarskie.

Ukazani mezczyzni demonstrujq w nieokreslonej przestrzeni,
a zblizony kadr koncentruje uwage tylko i wytgcznie na ich
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sylwetkach oraz niesionych przez nich obrazach, nie pozwalajgc
dostrzec, czy pochdd napotyka na jakis opor. Schematyzacja
ubioréw manifestujgcych postaci oraz uproszczenie formy
obrazow w obrazie uniwersalizujg sytuacje, osadzajqc jg
jednoczesnie wszedzie i nigdzie. Dzigki temu zabiegowi ptotno
Whtodarskiego przekracza kontekst lwowski i staje sie dzietem-
-manifestem, uogodiniajgcym kwestie robotniczych wystqpien
oraz znaczenie ich ofiar. Swiadectwem utraty zycia dla sprawy
stajq sie niesione obrazy, a nie bezposrednio ukazane sceny
ttumienia strajkow i strzelania do protestujgcych robotnikow.
Wtodarski daje swiadectwo swoim obrazem, a jednoczesnie
zaswiadcza obrazami w obrazie, ktore ukazujg patronujq idgcym.
Ponad wtasnymi gtowami entuzjastycznie niosq oni wizerunek
meczennika idei, w ktérego slady sq prawdopodobnie gotowi
pojsc. Obrazy w obrazie, czyli demonstrowane przez manifestu-
jacych przedstawienia, majq wiec site zaswiadczania o tym, co
sie wydarzyto, a ponadto urastajq do rangi symboli, nadajqcych
sens dalszej walce. Dzieki tubie, przystawionej do ust jednego
z mezczyzn, Demonstracja obrazéw jawi sie jako ,gtosny” obraz,
a ow wirtualny gtos dodatkowo poteguje site obrazéw w obrazie.
Catos¢ dopowiada rowniez tytut dzieta, ktéry wyraznie stawia
akcent na obrazy, nie zas na manifestujgcych robotnikow.
Przedstawienia stajq sie wiec gtownymi bohaterami, a ich moc
polega na tym, ze trwajq nawet wowczas, gdy ktorys z robotnikow
poniesie smierc. One o tej Smierci zaswiadczajq i jqg sakralizujg
niczym obrazy przeznaczone do dewocji i ikony, noszone w czasie
procesji. Mogq takze petni¢ funkcje przypominania, podburzac
do walki i utwierdza¢ w stusznosci dokonanych wyboréw. Ich
potencjat do przekraczania porzagdku realnosci ujownia sie rowniez
w ucieciu ich krawedzi gérng i boczng granicq obrazu, w ktérym
sie znajdujq, dzieki czemu dochodzi do swego rodzaju ,stopienia”
ptaszczyzn przedstawionych z ptaszczyznqg Demonstracji
obrazow, wskutek czego obraz jest demonstrowany nie tylko jako
przedstawienie o tresci politycznej, lecz rowniez jako obraz wraz
Z jego przyrodzonymi wiasciwosciami.

W jaki jednak sposob interpretowac w tym kontekscie obecnosc
ciemnych smug farby na powierzchni jednego z niesionych
obrazoéw, ktore kwestionujq jego czytelnosc¢ i kryjq” to, co ukazane?
W szkicu do Demonstracji obrazéw widoczni sq jedynie mezczyzni
trzymajgcy obrazy, lecz nie niosq oni gotowych przedstawien,
a raczej monochromy: z lewej na biatym tle rysuje sie dodatkowo
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ciemny pionowy pas przeprowadzony wzdtuz osi pionowej formatu,
natomiast obraz po prawej stronie w catosci pokrywa zielen. W tej
przygotowawczej wersji eksponowane sq obrazy jako takie, niczym
ikony siebie samych, tautologiczne wobec swojej natury, a mimo
to - cho¢ paradoksalnie moze wtasnie dlatego? - wystepujg
w roli swego rodzaju ,oreza” i kwintesencji sity strajkujgcych.
Natomiast ciemne pasma koloru w ukornczonym wariancie dzieta
budujq napigcie pomiedzy ptaskosciq obrazu a jego zdolnosciq
przedstawiania rzeczywistosci, sugerujqc, ze to, co odniesione
do ptaszczyzny przekracza porzqdek realnosci, urastajgc do
rangi ,ikony” oraz sytuujqc sie poza czasem. Mogq one rowniez
konotowac dziatanie pamieci, w ktorej, jakby pod kolejnymi
warstwami, zacierajq sie dawne wydarzenia, lepiej zapamietywane
i utrwalane przez obrazy niz zachowywane we wspomnieniach.
Witodarski, jako autor faktorealistycznej Demonstracji obrazow,
deklaruje wigc niejako swojg wiare w moc obrazéw i ich potencjat
na polu sztuki zaangazowane;j.

A moze jednak, wbrew wszelkim intuicjom i tropom interpre-
tacyjnym wskazanym powyzej, ciemne smugi farby na obrazie
w obrazie swiadczq o cieniu zwqgtpienia w te mozliwosci? Moze
sq juz zapowiedziq tego, co uwidoczni sie w drugiej, nieomal
abstrakcyjnej wersji ,Demonstracji obrazéw”, powstatej okoto
roku 1948, a wiec w czasie, gdy Wtodarski jako klasyk brat
udziat w | Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Krakowie? W tym
o pietnascie lat pdzniejszym wariancie po prawej stronie pozostaje
jedynie bardzo schematyczny zarys ludzkiej sylwetki trzymajqgcej
W gorze rece z obrazem, po lewej pojawia sie zas juz tylko
sam obraz. Nie ma $ladu po mezczyznie z tubqg - tym razem
demonstracja obrazéw dokonuje sie w ciszy. Miedzy szkicem,
wykonanym otowkiem i akwarelg na papierze, a finalnym
dzietem, namalowanym olejem na ptétnie, nie ma tak znaczgcych
roznic, jakie miaty miejsce w roku 1933. Jedyna rozpoznawalna
w kompozycji figura ludzka jest ,azurowa”, widac jej ,wnetrznosci”
i ,szkielet”, ktére nie majq nic wspdlnego z anatomiq, a sytuujq sie
blizej jakiejs osobliwej maszynerii, czy rodzaju pajeczyny z kotem
posrodku. Na obrazie, trzymanym w gorze przez te dziwaczng
postac, rysujg sie natomiast zwielokrotnione ramy, a moze
takze i przedmiot wywotujqcy skojarzenia z trumnag. Ktos, kto ma
wewnqtrz siebie abstrakcyjny uktad form, nie ujawnia ich wiec na
obrazie, ktory eksponuje, lecz pozostajgc osobq bez twarzy — nikim
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24 Cytat za: P. Piotrowski,
Znaczenia modernizmul.
W strone historii sztuki
polskiej po 1945 roku,
wyd. ll, Poznan 2011, s. 10.

25Zob.: Tamze, s. 27-32.

26 Rysunek ten jest repro-
dukowany [w:] Marek
Wtodarski (Henryk Streng)
1903-1960, dz. cyt, s. 60.

2’ Cytat za: P. Piotrowski,
dz. cyt, s. 3L

i kazdym zarazem - demonstruje strukture wywotujgcq funeralne
konotacje. Obraz staje sie ,grobowcem”, upamietnieniem, a formy
sztuki przedstawiajqcej po traumatycznym doswiadczeniu drugiej
wojny swiatowej nie sq juz w stanie ukazac kondycji swiata po
katastrofie. Tadeusz Kantor o roku 1947 pisat: ,Decyzje stajq
sie radykalne. Znikngt wizerunek cztowieka uznany dotychczas
zd jedynie wiarygodny. (..) Na nowo, od nowa rozpoczgtem cykl
stwarzania. (..) To nie w kategoriach estetyki dokonywat sie
ten akt deformagji klasycznego piekna. To czas wojny i ‘pandw
swiata’ sprawit, ze stracitem, jak wielu, zaufanie do owego
dawnego wizerunku i wspaniale uformowanych ksztattach,
gatunku wyrostego ponad wszystkie inne, nizsze jakby gatunki“®.
Prawdopodobnie wsréd owych wielu byt takze Wtodarski,
ktéory - porownywalnie do Kantorowskiego tzw. malarstwa
metaforycznego oraz serii Ponad-ruchy z konca lat 40. i poczgtku
lat 50. - ukazywat sylwetke ludzkqg jako kompletnie zdezinte-
growang, wykonujqcq bezsensowne ruchy w dziwnie ukazanej
przestrzeni najczesciej pozbawionej horyzontu?s. Wiodarski musiat
znac te prace Kantora, gdyz jednq z postaci z Ponad-ruchow
przerysowat piérkiem, akcentujgc bezzasadnos¢ jej poruszen
i sytuujqc jg w nieokreslonym otoczeniu®®. Faktorealizm sie
zdewaluowat, a powojenna Demonstracja obrazow dotyka
zagadnienia utraty zaufania do wizerunku cztowieka, choc¢ jednak
wcigz nie do obrazu samego.

Drugi obraz w obrazie to uktad form tworzqcy rodzaj osiowej
figury, uksztattowanej z nadbudowywanych nad sobg kolorowych
elementow, posiadajqcej cos w rodzaju odwtoka i bocznych odnozy.
Ponadto wertykalny, silnie wydtuzony prostokgt formatu zdaje sie
miec witasne nogii,stac” na dolnej krawedzi kompozycji, wewnqtrz
ktérej go przedstawiono. Zarowno ukazanie abstrakcyjnych
uktadow form jako ,wnetrznosci” postaci trzymajgcej obraz, jak
i wizualna konfiguracja z osiowq figurg zdajq sie dokonywac
stopienia jakich$ organizmow z powierzchniq ptdtna, co z kolei
koreluje z nastepujgcg wypowiedzig Kantora: ,Czutem, ze czas,
w ktérym zyje, wymaga czegos wigcej, jakiegos stopienia sie
powierzchni ptdtna z moim organizmem”®”. Wtodarski takze
idzie w tym wtasnie kierunku, poszukujgc nowych mozliwosci
procesu demonstracji obrazow i wyzwalania ich mocy. Obraz
po traumie wojny podejmuje zadanie ukazania zdezintegro-
wanej ludzkiej podmiotowosci, demonstrujqc sie samodzielnie
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28Tamze, s. 271 30.

29Zob.: H. U. Asemissen,

G. Schweikhart, Malerei

als Thema der Malerei,
Berlin 1994.

S0 Wtodarski ukrywat sie
w kompletnym zamknieciu
w latach 1942-1944.
Zob.: Henryk Streng /
Marek Wtodarski. Kalen-
darium, oprac. J. Chrobak,
[w:] Czarownik przy zielonej
skale. Marek Wtodarski
Henryk Streng, dz. cyt,,

s. 114.

lub w uniesionych rekach osobliwej postaci. By¢ moze zresztq
jej ramiona, trzymajgce w gorze obraz, ,pozostaty” w kompozycji
tylko po to, by — poza analogicznym tytutem - funkcjonowac jako
jedyny tgcznik, przerzucajgcy most ponad wojng do pierwszej wers;ji
dzieta z 1933 roku. Piotr Piotrowski, analizujgc tzw. metaforyczne
malarstwo Kantora i bazujgc na psychoanalizie, wskazuje na
kwestie surrealnosci traumatycznej pamigci i poglgd autora
Ponad-ruchow, wedle ktérego wyobraznia jest zdolna stwarzac
i pokazywac realnosé®s. Podobnym torem zdaje sie podqzacd
Wtodarski, ktory maluje dwie tak rozne wersje Demonstracji
obrazow, po wojnie zarzucajqc realizm i kierujqc sie ku abstrakgji.
Debiutuje na nowo, poszukujqc wizualnego jezyka, ktoéry bytby
w stanie sprostac przezytej traumie, ale wcigz nie wqtpi w obraz,
pozostajgc malarzem i wyznawcq potencjatu obrazu.

Zastanawiajgca wydaje sie jednak kwestia, jakie obrazy i szkice
autorefleksyjne Wtodarski maluje w czasie wojny, w tym okresie
wskazywanym jako tak istotna cezura na jego artystycznej
drodze, warunkujgca ,podwdjny debiut” i budujgca przepasc
migedzy obydwoma wariantami Demonstracji obrazéw, miedzy
tq malowanq jeszcze przez Henryka Strenga a tq malowang juz
przez Marka Wtodarskiego.

W konsekwencji takiego zakreslenia perspektywy badawczej,
wsrod rysunkow, datowanych na lata 1940-1945, szczegdlng
uwage zwracajq Malarz w ogrodzie oraz Malarz i modelka
w ogrodzie, kolorowane akwarelq, lub dodatkowo gwaszem
i kredkg, na szkicach otdwkiem, nakreslonych na papierach. Temat
tworcy przy pracy, okreslany zwykle jako wymowna egzem-
plifikacja artystycznej autorefleksji#®, w ujeciu Wtodarskiego,
progresywnego awangardowego eksperymentatora, zaskakuje
wyraznym nawrotem do swego rodzaju klasyki”. Jeden z malarzy
w swym dziele przedstawia ogréd, w ktérym sie znajduje, a ow
powstajqcy pejzaz podziwiajq zza jego plecow dwie eleganckie
damy w dtugich sukniach, drugi zas prawdopodobnie maluje akt
kobiecy, spoglqdajqc na pozujgcqg modelke z draperiq, ustawiong
na tle natury. Stroje malarzy - mimo ze przedstawione dos¢
schematycznie - wywotujq asocjacje z rokokiem lub romantyzmem,
atym samym w czasach wojny, gdy Wtodarski spedzit dwa dtugie
lata ukryty za szafg®® u swojej przysztej zony Janiny Brosch nie
majqc dostepu do zewnetrznej rzeczywistosci i natury, zdajq sie
petnic funkcje mitologizacji malarstwa jako sielankowej enklawy,
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ktora trwa poza czasem i przestrzeniq niczym hortus conclusus.
Ukazani w ogrodach artysci tworzq pejzaz i akt, a wiec motywy
- w tak tradycyjnym ujeciu - relatywnie rzadkie w dorobku
samego autora Demonstracji obrazéw, a jednak to wtasnie
one zdominowujq jego wyobraznie w okresie wojennym. Ogrod
staje sie nieledwie rajskqg sceneriq, w ktorej celebrowane jest
malarstwo, co$ w rodzaju tworczego rytuatu, ktéry chroni przed
utratg wiary w sztuke. Wtodarski ,chowa sie” wiec w sfere swojej
fantazji i odnajduje w niej bezpieczny swiat ,klasyki”, cofajqc sie
w czasie i idealizujgc samq czynnos¢ malowania. Nastawienie to
uwidacznia sie rowniez w serii rysunkowych portretéw, ukazujgcych
Janine Brosch przy malowaniu, kiedy - patrzqc przez pryzmat
porzqdku ptaszczyznowego - jej gtowa lub cata gérna czesc ciata
wizualnie integrujq sie z wtasnie malowanym przez niq obrazem
lub z obrazami wiszqgcymi za jej sylwetkq na scianie. Malarka
i obrazy jawiq sie jako jednos¢, a malarstwo jest enklawq, w ktorej
mozna sie skry¢ malujgc pejzaze, martwe natury, akty i wierzqgc,
ze obraz dysponuje sitq zaklinania rzeczywistosci, choc¢by tylko
tej najblizszej. Takze na namalowanych przez Wtodarskiego
kartach do gry, walet kier to malarz przy sztaludze, na ktorej
powstaje krajobraz. Usytuowany poza czasem, z wdziekiem
trzyma palete, podnosi dion z pedzlem, a na gtowie ma specyficzny
beret, znamienny dla artystéw od czaséw renesansu, stajqc sie
osobliwym alter ego autora Demonstracji obrazéw. Okoto roku
1943, a wiec w okresie, gdy Wtodarski przebywat w catkowitej
izolacji od swiata zewnetrznego, szkicuje takze martwe natury
we wnetrzu, koncentrujqc sie na wiasnych narzedziach malarskich,
pedzlach poustawianych w dzbankach, butelkach, bibelotach,
opartych o sciane pustych ramach i wiszqcych na scianach
reprodukcjach obrazéw. Fragment wnetrza z kilimem, ramami
i paletq, narysowany kredkami na papierze, prawdopodobnie
ukazuje pomieszczenie, w ktorym Wiodarski spedzit tak diugi okres
bez dostepu do swiata zewnetrznego, skupiajqc sie na wtasnym
malarskim mikroswiecie. Obraz byt wowczas dla niego gwarancjq
przetrwania, dlatego cata konfiguracja przedmiotow — poczqwszy
od pustych ram na podtodze po quasi renesansowy portret na
scianie - wyglqdajg niczym ottarz, na ktérym czci sie malarstwo
w 0golnosci, oczekujgc az odwieszona paleta i puste ramy znow
stanq sie uzyteczne. Te niepozorne szkice z lat wojny, pozwalajgc
Jnwentaryzowac” najblizsze otoczenie, jakby potwierdzajqgc
jego istnienie, stawaty sie jednoczesnie autorefleksjq o statusie
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1945, Munster, Hamburg
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s2Zob.: t. Kiepuszewski,
Praktyka autoportretu —
zagadnienie czasowosci,
[w:] Twarzg w twarz
z obrazem, red. Maria
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Seminarium Metodolo-
gicznego SHS Nieborow
pazdziernik 2002,
Warszawa 2003, s. 55-69.

sztuki, ktéra pozwala na otwarcie bogactwa wtasnego swiata
wewnetrznego mimo totalnej izolacji. Jako niezwykle przejmujqcy
komentarz do tej sytuacji mozna postrzegac prace Cztowiek ciqgnie
do okna, powstatq juz okoto roku 1947, gdzie po lewej stronie widac
zdezintegrowangq postac o absurdalnej anatomii, ktéra zielonymi
poziomymi pasami tgczy sie z oknem, schematycznie ukazanym
po stronie prawej. Owe pasy ,symbolizujq” w tym kontekscie
przycigganie swiata zewnetrznego, jakiego progiem jest okno, za
ktorym rozcigga sie realnosc i tzw. prawdziwe zycie. Wtodarski,
jako artysta zaangazowany, musiat przeciez za tym prawdziwym
zyciem dojmujqco teskni¢. W ujeciu metamalarskim okno to
takze kwintesencja definicji obrazu Leone Battisty Albertiego
postrzeganego jako fenestra aperta® - w okresie wojny dla
Whodarskiego stato sie ono odlegte i zamknigte, a czesto wiasna
twarz pozostawata jedynq, ktorg mozna byto malowac, studiujgc
ja w lustrze. Stqgd rysunkowy autoportret wykonany otéwkiem na
papierze, z ktérego artysta spoglgda na widza, znajdujgcego
sie w miejscu zwierciadta®? i przyjmujgcego na siebie natezong
intensywnosc¢ (nie)obecnego wzroku tworcy.

Uderzajqcy jest fakt, ze w czasie okupacji Wtodarski, wczesnigj
progresywny uczen Fernanda Légera i zwolennik poetyckiej
metafory o surrealistycznym charakterze, hotduje malarstwu
relatywnie tradycyjnemu, natomiast po wojnie tworzy zdezin-
tegrowane ludzkie sylwetki takie jak ta w Cztowiek ciggnie do
okna oraz te w drugiej wersji Demonstracji obrazow. Artysta,
przebywajgc w powojennej Warszawie, wcigz peten wiary
w obraz, daje natomiast swiadectwo utraty wiary w malarstwo
figuralne i ,faktorealizm”, ktére nie sq w stanie sprostac dopiero
co doswiadczonej gtebokiej traumie. Nic dziwnego wiec, ze
Ignacy Witz diagnozuje w twoérczosci Wtodarskiego zanik liryzmu
i poetyckiego natezenia, lecz na pewno nie mozna sie z Nim zgodzic,
gdy stwierdza on réwniez utrate osobistego pietna. Obrazy
powstajgce po wojnie sq tak samo jego - Marka Wtodarskiego -
jak te przedwojenne byty Henryka Strenga. Emil Cioran sugerowat,
ze po kazdym istotnym doswiadczeniu zyciowym powinnismy
zmieniac imig, bo nie jestesmy juz tym samym cztowiekiem, co
przedtem. Na Strengu / Wtodarskim taki ruch wymusita Historia,
lecz artysta ten, niezaleznie od nazwiska, pozostat wierny
malarstwu jako autentycznie zaangazowany demonstrator
obrazéw i ich potencjatu, co w szczegdlny sposéb uwidacznia sie
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dzieki analizie marginalnych w jego dorobku dziet o wyraznym
charakterze autorefleksyjnym. Sqdze, ze postawa tego rodzaju
nie tylko stanowita gwarant nieustannie ciekawych poszukiwan
malarskich, lecz rowniez skutecznie uchronita Wtodarskiego od
przyjecia doktryny socrealizmu.
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Jak przenikliwie zauwazyt kiedys Mieczystaw Porebski: ,Mozna
malowac bez modela i bez ptétna, nie mozna malowac bez
powodu”. Moim zdaniem, gdy Bartosz Kokosirski zabiera sie do
tworzenia, nigdy nie pracuje z modelem i nie zawsze dysponuje
ptotnem, lecz - co najwazniejsze — zawsze ma powdd i dlatego
jego tworczosc stopniowo staje sie jednq z najciekawszych
propozycji na polskiej scenie artystycznej. Autor stynnej juz
serii obrazow pozerajqcych rzeczywistosc¢ oscyluje pomiedzy
malarstwem a instalacjq, tworzgc obrazy - powiedziatabym -
z-obiekt-ywizowane. Obiektywizacje rozumiem w tym kontekscie
wielotorowo: zarowno w sensie transformacji obrazu w obiekt
dzigki zastosowaniu tréjwymiarowych przedmiotow i akcentowaniu
materialnosci dzieta, jak rowniez jako podkreslanie obiektywnej,
fizycznej obecnosci dzieta w realnej przestrzeni otoczenia.
Kokosinski wypracowat bowiem dwie stosowane rownolegle
strategie: brikolazowq, gdy tworzy obraz poprzez dodawanie
kolejnych elementow i zaginanie blejtramu, oraz chirurgiczng,
gdy zaglgda obrazom pod ptaszczyzng, bada ich wnetrznosci
i uwidacznia skomplikowanq fizjologie.

Paradoksalnie wtasnie w sferze malarstwa Kokosirski rozwija
swoje zainteresowanie realnym przedmiotem, a takze
jednoczesnie zastanawia sie nad kondycjq wspotczesnego
cztowieka i hybrydalnosciq otaczajgcej nas rzeczywistosci. Jego
artystyczna postawa moze byc¢ postrzegana w powigzaniu
z pojeciem nadprodukcji i nadmiaru: artysta skupia sie
bowiem na niepotrzebnych, wyrzuconych i bezuzytecznych juz
przedmiotach, gwarantujqgc im nowe zycie i nowq egzystencje
w ramach sztuki. Mamy wiec do czynienia ze swoistym rodzajem
artystycznego recyclingu, gdy rzeczy niepotrzebne, stare, zuzyte
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i nieprzydatne - jak chociazby w Obrazie pozerajgcym narzedzia
rekreacji eksponowanym na state od czerwca 2015 roku w Visual
Parku nad Jeziorem Strzeszynskim w Poznaniu - nieoczekiwanie
zmieniajq swoj status, przenoszqc sie w mikrosfere sztuki.

W strategii Kokosinskiego szczegolnie ciekawe wydaje mi
sie sprzegniecie tradycji obiektu znalezionego, objet trouve,
znanej od surrealizmu, i ready made, przedmiotu gotowego,
wprowadzonego przez Marcela Duchampa i dadaistéw,
z klasycznym malarstwem sztalugowym. Uzycie masowo
produkowanych przedmiotéw dodatkowo osadza te realizacje
w kontekscie kultury masowej i popularnej oraz na zatartej juz
dawno granicy kultury niskiej i wysokiej.

Pozostate obrazy z serii pozerajg wybrane motywy: religijny,
wanitatywny, militarny czy pejzazowy, ,napychajgc swoje
brzuchy” realnymi przedmiotami. W Obrazie pozerajgcym scene
batalistyczng ze zwierajgcych sie ,szczek” pokaznych rozmiarow
blejtramu wytaniajg sie mundury, hetmy, wojskowe dystynkcje,
karabiny, granaty, tuski nabojow, szable, menazki, a nawet
fragmenty szkieletu.. Obraz zdaje sie ,trawic” te elementy,
ewokujgce dawne malarstwo batalistyczne, bitewny zgietk
i pietno Historii, zakletej w przedmiotach nalezgcych dawniegj
do konkretnych ludzi. Kokosirski przez dtugi czas zdobywat owe
militaria, by ztozyc z nich konglomerat, ,pozerany” przez obraz -
potykany i zasysany tréjwymiarowy motyw.

A moze wbrew tytutom dziet w tej serii, w ktorych mowa
0 pozeraniu rzeczywistosci przez malarstwo, mozna spojrzec¢ na
nie takze subwersywnie wobec artystycznej intencji i dojrze¢ w nich
~wypluwanie” motywow ze swiata sztuki z powrotem do swiata
natury? By¢ moze dw motyw jednak wyswobodzit sie z obrazu
i wtasnie z trudem przedziera sie do realnosci? Tak czy inaczej,
mamy do czynienia ze stanem granicznym oraz intrygujqcqg
sytuacjq obnazenia swego rodzaju fizjologii obrazu, pozerania
bqdz wypluwania tematyki czesto w historii malarstwa przez wieki
przedstawiane).

Kokosinski nalezy wiec do rzadkiego obecnie grona artystow,
ktorzy nie tylko pieczotowicie dziatajg na ptaszczyznie, lecz takze
- rownie skwapliwie niczym chirurdzy - zaglqdajq obrazowi pod
skore, czy kreujq i akcentujq jego tréjwymiarowe, z-obiekt-ywi-
zowane wnetrze. Frapujgce wydaje sie rowniez kumulowanie
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energii w poszczegolnych dzietach, ktére - ztozone z przedmiotow,
posiadajgcych swojq autentyczng historie — ewokujq aure pamieci
o minionym dotyku, wydarzeniach, czy zapachach ciat, jakie byty
kiedys blisko nich. Kokosinski uruchamia wigec osobliwy wewngtrzo-
brazowy krwiobieg, ktory intryguje odbiorcow i uzmystawia
procesualnosc obrazu w sposéb odmienny niz tradycyjna narracja,
znana z konwengji iluzjonistycznej.

Artysta w tworczy sposdb odwotuje sie zatem do tradycji (takze
m.in. techniki kolazu, czy tzw. kumulacji pokrewnych nurtowi
Nowego Realizmu), a jednoczesnie powotuje do zycia dzieta
znamienne dla jego wiasnego jezyka wizualnego. Jego prace sq
na pierwszy rzut oka rozpoznawalne, a stworzenie indywidualnego
stylu w obecnej epoce wydaje sie jednym z najtrudniejszych
wyzwan. Bardzo swiadomie operuje rowniez przestrzeniq jako
srodkiem wyrazu - swego rodzaju horror vacui nagromadzonych
przedmiotéw wchodzi w dialog zaréowno z galeryjng scianq, jak
i jej wnetrzem galerii, kreujgc nowe jakosci. Kokosinski przekracza
zatem malarstwo takze w kierunku instalacji, poszukujgc nowych
mozliwosci dla tego gatunku i wpisujgc sie w swiatowy nurt
tzw. expanded painting. Ostatnie wystawy (np. Opary w ABC
Gallery w Poznaniu) mogq by¢ postrzegane jako totalne catosci
site specific, ktére dajg wglqd nie tylko w kondycje obrazow, lecz
rowniez w metaforycznym sensie wpuszczajq nas do pracowni
artysty i ujawniajq jego pasje kolekcjonowania przedmiotow, jakie
z kolei z czasem znajdujg miejsce w malarstwie.

Ponadto okreslitabym Kokosirskiego rowniez jako wprawnego
malarskiego dermatologa. Juz od antyku greckiego malarstwo
byto wszak utozsamiane ze szminkowaniem powierzchni, a wiec
podtoze traktowano analogicznie do skoéry, na ktérq naktada
sie kosmetyki. Skora byta takze bezposrednio poréwnywana
z ptaszczyzng obrazu, gdyz w literaturze o sztuce czesto pojawiata
sie jako metafora nosnika obrazu, na ktérg naktada sie warstwy
farby i laserunkéw. Zdarzajq sie jednak artysci, ktérzy nie tylko
pieczotowicie dziatajq na ptaszczyznie dzieta, lecz takze - réownie
skwapliwie - zaglgdajq obrazowi pod skére. Do takich niewqgtpliwie
nalezy Kokosinski.

Witkacy mawiat, ze dzieto powinno pochodzi¢ z najgtebszych
bebechow danego indywiduum, by w efekcie koncowym byc
od tej bebechowatosci wolne. W wypadku prac Kokosirnskiego
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chodzi raczej o bebechy obrazu, wewnetrzne czy podskérne
zycie blejtramu, ktéry niespodziewanie zaczyna przetwarzac
poszczegolne motywy niczym zywy organizm, eksponujqc przy
tym nature swoich wewnetrznych tkanek. Z kolei z bebechow
autora tych prac pochodzi gtebokie zainteresowanie kondycjg
obrazu, by w efekcie finalnym bebechowatos¢ te ,przesungc”
w sfere dzieta samego.

W czesci swoich realizacji Kokosinski wnika takze w skore i pod skére
obrazu, kazqgc ptétnu rozrywac sie na blejtramie, pekac, bezwtadnie
zwisac¢, marszczyc¢ sie, potyskiwac, fatdowacd i rozwarstwiac.
Oglqgdajqc te prace miatam wrazenie, ze artysta wpisuje sie
w koncepcje postrzegania skory (obrazu) jako przestrzenno-cza-
sowego kontinuum, ktére - jok diagnozuje Villém Flusser - pulsuje
rownolegle z czasem, rozciqga sie i zbiega w trzecim wymiarze,
nie tracqc przy tym swojego charakteru powierzchni, a ponadto
dziata niczym ,moja pamiegc”, zapisujqgc skaleczenia w formie blizn.
Kaleczone i poranione sq rowniez ptétna Kokosirskiego, ktory
chirurgicznie nacina skére obrazu i penetruje jej zaskakujqcq
strukture, prezentujqgc jg odbiorcom. Nie ma tam sladu po
tradycyjnej iluzji, w jej miejsce zas pojawiajq sie dotykalne, realne
materie, ktoére od zawsze - cho¢ przewaznie w ukryciu — byty
nosnikami warstw malatury, kreujqcej iluzjonistyczne efekty.

W innej serii prac owa malatura peka niczym przesuszona ziemia na
pustyni, uwidaczniajgc przestrzennosc skory obrazu i eksponujgc jej
grubosc. Uzycie przez Kokosinskiego czystych pigmentéw sprawia,
ze ptaszczyzna wysycha niezwykle gwattownie, powodujqc przy tym
deformacje blejtramow. Obraz ponownie przezywa wiec niejako
fizjologiczny proces, przypominajqcy starzenie sie. Powierzchnia
kurczy sie i napina do granic mozliwosci, pociqgajqc za sobq caty
szkielet dzieta. Artysta inicjuje zatem swego rodzaju wewnetrzne
zycie obrazu i czujnie sledzi efekty, ktére do pewnego stopnia nie
pozwalajq sie przewidzie¢. Malarstwo bowiem dziata samodzielnie
i — niczym zywy organizm - przechodzi rozmaite transformacje.

Kolejne sposrod realizacji Kokosinskiego sugerujqg, ze pod
suchq, gtadkq skoérq obrazu moze tkwi¢ takze co$ w rodzaju
haptycznej, organicznej substancji, wylewajqcej sie na zewngtrz
jak farba z tuby po jej nacisnieciu lub - by przywotac bardziej
abiektalne poréwnanie - jak wnetrznosci z jakiegos stworzenia
po naruszeniu ciqgtosci jego powtok skornych. Z prac artysty
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wycieka i natychmiast zastyga rézowa lub niebieska substancja,
ktora w sposdéb wyraznie nieokietznany konwencjq, rozprzestrzenia
sie ostentacyjnie tamiqgc tradycyjng ptaskosc ptotna i eksponujgc
bebechy obrazu. Jednoczesnie fascynuje i odstrecza, naruszajgc
stereotypy postrzegania malarstwa. Dodatkowo, w wypadku
zastosowania rozu, staje sie niepokojgco cielesna, niczym tkanka,
ktora jokims dziwnym trafem wydostata sie spod skory i naruszyta
oswojony, bezpieczny podziat na wnetrze i zewnetrze, co przeciez
ZOwWsze nas niepokoi.

Kokosinski w swojej tworczosci idzie wigc znacznie dalej i w nieco
odmiennym kierunku niz wiekszos¢ malarzy, ktérzy w centrum
uwagi stawiajg samoswiadomos¢ i kondycje obrazu oraz
metaartystyczny kontekst malowania o malowaniu. Autor dziet
o wyjqtkowo wyeksponowanej i procesualnej fizjologii — ach, jak
kusi mnie, by to wreszcie powiedzie¢ wprost! - jawi w moich oczach
jako figlarny sadysta, ktéry nacina, rozrywa, rozkrawa, zgniata,
przesusza i rani powierzchnie dziet, z lubosciq i dociekliwoscig
wyzwalajgc bebechowatos¢ obrazu. Trzeba przyznac, ze nie
narusza przy tym estetycznej granicy, nie epatuje obrzydliwosciami,
lecz czasem jedynie balansuje na krawedzi abiektalnosci, bawigc
sie artystycznq tradycjq i organiczng podmiotowosciq wtasnych
dziet. Pokazuje tym samym, ze pod skorq z-obiekt-ywizowanego
malarstwa nieustannie wiele sig dzieje - trzeba tylko wstuchac sie
w puls obrazu lub zajrze¢ mu do brzucha. Szczegolnie cenig sobie
zatem owq przewrotnosc dziet Kokosinskiego, ktora, moim zdaniem,
polega na bardzo rzadko spotykanej fuzji metamalarstwa, czyli
malowania o malowaniu, z cielesnosciq i organicznymi bebechami
obrazu. Pierwiastek obiektywny tqczy sie z subiektywnym,
a modernistyczna tradycja malarska i formalna samoswiadomosc
obrazu przenikajq sie z desublimacjq i Bataille'owskim informe.
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%31, Wiinsche, Lebendige
Formen und bewegte
Linien: Organische
Abstraktionen in der
Kunst der klassischen
Moderne, [w:] Abstract
Art Now. Floating Form,
red. U. Lehmann, Bielefeld
2006, s. 18.

%4 A. von Asten, In der
groBen Werkstatt der
Natur. Biomorphe Formen
im Werk von Hans Arp / In

the Great Studlio of Nature,

[w:] Biomorph! Hans Arp
im Dialog mit aktuellen
Kdnstlerpositionen, red.

O. Kornhoff, Kdln 2011, s. 13.

%5 Pojecie naturakultura
za: D. Haraway, How Like
a Leaf. An Interview with
Thyrza Nichols Goodeve,
Routledge 2000, s. 105.

%6 M. Bakke, Bio-transfi-
guracje. Sztuka i estetyka
posthumanizmu, Poznan

2010, s. 60.

Tworczosc Marcina Zawickiego postrzegam jako subwersywny
i szalenie aktualny gtos w kontekscie sztuki operujqcej formami
organicznymi oraz odwotujqcej sie do idei natura naturans
Barucha Spinozy. Organicznosc to zjawisko, ktére eksponuje
przede wszystkim procesy zachodzgce w naturze®. Juz Johann
Wolfgang Goethe uwazat, ze postrzegajqc formy organiczne
nie znajdziemy w nich niczego spokojnego i statycznego, lecz
przeciwnie - dostrzezemy nieustanny ruch®*. Podobnie rzecz sie
ma z obrazami Zawickiego: pulsuje w nich zycie, a z zarodkéw
wykluwa sie nowy mikro- i makrokosmos. Mimo statyki medium,
w ktérym artysta pracuje, przedstawienia te optycznie tetnig
zmiang, emanujq procesualnosciq i ,prezq sie” przed oczami
odbiorcow. Ich subwersywnos¢ w relacji do tradycji artystycznej
polega jednak na tym, ze nie ma juz dzis czystej natury, a wiec
widoczne na ptétnach hybrydalne stwory, rosliny czy organizmy
sq produktami naturykultury®® — ,nalezy wreszcie oswoic sie
z tym, ze nie ma ‘powrotu do natury*®. Na niektérych obrazach
Zawickiego ktqcza rozsadzajqg glebe, mieszajq sie z odpadkami
cywilizacji, wyrzuconymi zabawkami i pedami grzybni, rozrastajqc
sie w blasku dziwacznego swiatta o nieokreslonym zrédle.
Z dzisiejszej perspektyw fenomen natura naturans uwzglednia
zatem proces mieszania i przenikania sie natury i kultury - artysta
uwidacznia ten aspekt takze w  katalogujgcym” i porzqdkujgcym
sposobie przedstawiania ,zmiksowanych” ze sobqg elementow
(roslinne pedy obok plastikowych odndzy smokdw czy dinozaurdéw),
prezentowanych na ,potkach’, w ,gablotach” lub jakby kolekcjo-
nowanych na kartach tajemniczego zielnika. Ow nieustanny ruch,
wskazany juz przez Goethego, wymaga przeciez zdystansowanego
i obiektywizujgcego spojrzenia, by - chociaz pozornie - owe procesy
spod znaku natura kulturans czy kultura naturans zrozumiec.

49 @




MOZVIgG0 ICDOAANON INNATd

37 0. Tokarczuk, Prawiek
iinne czasy, Krakow 2005,
s.188.

B Tamze.

W Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu Zawicki prezentuje dwa
najnowsze cykle malarskie Homoimerie oraz Sporysz. Obrazom
towarzyszq instalacje i obiekty, ktore artysta tworzy, by na ich
podstawie budowac wizualny, bardzo osobliwy swiat swoich
ptocien. Jak pisze w tekscie komentujgcym te prace: ,Homoimerie,
termin wprowadzony przez pierwszych filozoféw badajgcych nature
rzeczywistosci, najprawdopodobniej przez Anaksagorasa, oznacza
zarodki wszystkich rzeczy; podstawowy budulec wszechswiata”
Zawicki maluje zatem owe zarodki, koncentrujgc sie na procesach
zachodzqgcych w naturze, kigczeniu i dynamicznym rozprzestrze-
nianiu sig roslin oraz innych organizmow. W mikrokosmosie jego
tworczosci wyrastajq grzybnie, jakies tkanki, rozgwiazdy, pecherzyki,
muszelki, mitochondria, koralowce, odndéza (takze ludzkie), zwoje
mozgowe lub pedy — nie mozemy mie¢ pewnosci, czy oglgdamy
ow fenomen organicznosci pod mikroskopem czy w jego naturalnej
skali. Zawicki — podobnie jak Olga Tokarczuk opisujgca wies Prawiek
- jest wyczulony na obecnos¢ biomorficznego swiata: ,Grzybnia
rosnie pod catym lasem, a moze nawet pod catym Prawiekiem.
Tworzy w ziemi, pod miekkim poszyciem, pod trawq i kamieniami,
plgtanine cienkich niteczek, sznurkow i ktebkow, ktorymi omotuje
wszystko"®. Malarz operuje pojeciem zarodkdw, pisarka zas w taki
sposob dalej charakteryzuje grzybnie: ,podobna jest plesni -
biata, delikatna, zimna - ksiezycowa podziemna koronka, wilgotne
merezki plechy, sliskie pepowiny swiata"e.

W niektorych obrazach Zawicki inwentaryzuje biomorficzne formy
niczym w gabinecie osobliwosci, ,ustawiajqc” je na namalowanych
potkach i kreujgc tym bardziej wymowne napiecie miedzy naturg
a kulturg. Kompozycje z serii Homoimerie i Sporysz zachowujg
przy tym swojq niezwyktos¢, tajemniczosc i nieprzystepnosc,
a jednoczesnie stanowiq probe ,katalogowania” ekspansji
hybrydalnych form, ktore rozradzajq sie wokot nas w lasach, na
smietniskach, we wszystkich miejscach, w ktorych dochodzi do fuzji
Sladéw ludzkiej obecnosci i potencjatu przyrody.

Artysta - oproécz celnego wyboru motywéw - ma takze
swiadomosc¢ malarskiego medium: materialnosc farby potrafi
bowiem doskonale przetozy¢ na miesistosc¢ biologicznosci
i/lub iluzjonizm w stylu trompe-I‘ceil. Sliskie zdajq sie same élady
pociqgniec pedzla, ktory byt prowadzony z nieomylng pewnosciq,
by przekonujgco zamienic¢ farbe na organiczne, heterogeniczne
formy, pysznie rozradzajqce sie na ptaszczyznach. Jest w tym
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39 M. Podro, Vom Erkennen
in der Malerei, aus dem
Englischen von H. Jatho,
Minchen 2002, s. 160.

malarstwie wytworne wyrafinowanie, duszne i wilgotne piekno
mchow, w ktorych wijg sie jakies wezowe ksztatty, ggsienice, jelita
czy mozgowe zwoje. Dekoracyjnosc wydaije sie wrecz perwersyjna,
a wrazenie to koreluje z erotyzmem i fallicznosciq poszczegsinych
form, rozsiewajqcych swoje nasienie. Obserwujemy liczne wytryski
i wycieki, dysponujgce mocqg zaptadniania (wyobrazni).

Czasami pachnie takze plesniq, a - gdy dobrze natezy¢ - stuch -
mozna wystyszec pekanie nasion i prezenie sie zarodkoéw, ktore
wtasnie rozsadzajq chronigce je powtoki. Sliskie pepowiny $wiata
ocierajq sie o siebie, wysuwajgc na powierzchnie swoje ,czutki”
i parzydetka niczym biomorficzne peryskopy. Parafrazujgc
stowa Michaela Podro®®, dotyczqgce martwych natur Chardina,
powiedziatabym, ze potysk dzdzownic, pierscieniowatych odwtokow
i falujgcych form przypominajgcych jamochtony zdaje sie wytaniac
z materialnosci pigmentoéw. Malarstwo iluzyjnie oddaje owqg
wilgotnos¢ tego swiata, jego zadtuzenie w wodzie, nieustanne
przelewanie sie w nim réznorodnych ptynéw - jest wizualng esencjq
sliskosci i sluzowatosci. Materia farb zostaje zatrudniona, by
celebrowac ow przepych biomorficznych form, a biata ptaszczyzna
ptotna staje sie niekiedy ttem do ich inwentaryzacji. Mozna je
woéwczas oglqdacd szczegot po szczegole, studiujqe ich ksztatty i —
czesto bezskutecznie - prébowac rozwiktac splot naturykultury.
Z kolei niektére z nich - zarowno na obrazach, jak i w tréjwy-
miarowych obiektach - przypominajq stroiki i dekoracje stotow,
kupowane w kwiaciarniach. Dopiero uwazne zobaczenie ich z bliska
odsuwa to skojarzenie, ujawniajqc ich nieprzystawalnosc¢ do
oswojonych kategorii. Przewrotnie nazwatabym autora Homoimerii
oraz Sporyszu Arcimboldem epoki naturykultury - o ile bowiem
w dzietach stynnego manierysty pojawiajq sie same formy znane
ze Swiata natury, o tyle w obrazy Zawickiego wkraczajqg elementy
hybrydalne, a wsrod nich plastikowe wytwory przemystu, ktore
wrastajqg w przyrode, bo nigdy nie ulegng biodegradacji.

Ponadto Zawicki eskaluje owg parng atmosfere poprzez uzycie
niesamowitego swiatta. Niesamowitego w sensie Freudowskiego
pojecia Unheimlich: wywotuje ono bowiem uczucia niepokoju
i strachu przy jednoczesnym epatowaniu obcosciq oraz cechami
zjawiska dobrze znanego. Autor serii Homoimerie oraz Sporysz
sporo nauczyt sie bowiem od Caravaggia, by wykreowac
zupetnie nowq - organicznqg - odmiane tenebryzmu. Swiatto
slizga sie po wybranych elementach kompozycji, wydobywajac
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4O A, Turowski, Biomorfizm
w sztuce XX wieku.
Migdzy biome-
chanikqg a bezformiem,
Gdansk 2019.

ich biomorficzny rys i dodajgc im tajemniczosci. Gra $wiattocienia
bywa ostra, a w wielu zakgtkach czai sie gteboki mrok, ktérego
obecnosc dodatkowo pobudza imaginacje: to z niego wychylajg
sie hybrydalne organizmy, to w nim zawiqzujq sie i pgczkujq
zarodki wszystkich rzeczy. To wtasnie je - tym razem oswietlone
réowno jak w laboratorium - mozemy zobaczyc takze na kartach
zielnika lub w gablotach jakiegos gabinetu osobliwosci, do ktorego
wprowadza nas Zawicki nie tylko w swoich obrazach, lecz takze
w przestrzeni Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu. Dodatabym, ze
tytutowy sporysz to jednak nie tylko przetrwalnik pasozytniczego
grzyba, lecz rowniez zrodto substancji halucynogennych...

Tworczos¢ artysty - zbieracza i kreatora naturokulturowych
hybryd - bierze sie jednak nie tylko z obserwacji rzeczywistosci
i jego imaginacji, lecz réwniez, nieistotne intencjonalnie czy
nieintencjonalnie, z obszaru kultury. Zarobwno, Homoimerie, jak
i Sporysz, poréwnatabym bowiem z ilustracjami w publikacji
Ernsta Haeckela: ,W dziedzinie sztuki olbrzymiq role odegrata
jego publikacja z 1804 roku Kunstformen der Natur. Zebrat w niej
100 plansz litograficznych nad ktorymi pracowat od 1899 roku.
Tworzyty one wzornik motywow i zrédto inspiracji cieszqc sie
olbrzymim powodzeniem w kregach artystycznych. Litografie
barwne petne dekoracyjnego wyrazu i symetrycznej elegangji
przedstawiaty formy skorupiakow, rozgwiazd, koralowcow,
dziwnych owadow, wodnego planktonu i powiekszonych mikro-
organizmow. Byt to fragment (..) usystematyzowanych (..) na
ponad tysigcu kartonach opiséw i obrazéw zywych organizméw
przede wszystkim fluoroscencyjnych promienic, wielokomorkowych
gqbek, galaretowatych meduz i polipowatych rurkoptawoéw. Ich
tajemniczosc bqdz malowniczos¢ tworzyta pierwszy nowoczesny
stownik form biomorficznych"°. Najblizsze litografiom z publikacji
Haeckela sq te obrazy Zawickiego, w ktérych zachowuje on
symetrycznqg elegancje, uktadajqgc odseparowane od siebie
obiekty na biatym tle - jakby przygotowane do naukowego opisu
i inwentaryzacji. W pozostatych ptétnach autor Homoimerii oraz
Sporyszu porzuca jednak owq elegancje na rzecz rozbuchanej
biomorficznosci, nierozwiqzywalnych czy akrobatycznych wrecz
splotow organicznych ksztattéw, wypustek, sliskich pepowin
swiata i ekspansywnych peddw, wijgcych sie takze niekiedy wokot
odpadow cywilizacyjnych. W sferze malarstwa odbywa sie zatem
nieledwie alchemiczny spektakl wytaniania sie materii i bytu.
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“Por.: Monika Czerobska,
Wojciech Makowiecki,
dz. cyt, s. 5-10.

42Zob.: Tamze, s. B.

Fotografia u goéry strony.

43S. Bogen, F. Thurlemann,
Jenseits der Opposition
von Text und Bild. Uberle-
gungen zu einer Theorie
des Diagramms und
des Diagrammatischen,
[w:] Die Bildwelt der
Diagramme Joachims
von Fiore. Zur Media-
litat religios politischer
Programme in Mittelalter,
red. A. Patschovsky,
Ostfildern 2003, s. 4,
za: T. Thiel, Charts. Artistic
diagrams in the medium of
the exhibition, [w:] Schau-
bilder, red. tenze, Berlin
2013, s. 92. Inspiracje tym
pojeciem zawdzieczam
p. mgr Mai Demskiej,
za co Jej niniejszym
bardzo dziekuje.

44Termin diagramma-
tology promuje Astrit
Schmidt-Burkhardt,
ktora zaczerpneta go
z kolei z tytutu eseju
W. J.T. Mitchella, Diagram-
matology, ,Critical Inquiry” 3
(7)., Spring 1981, s. 622-633.

AKT I

JEST GESTO WSZEDZIE
PLYNE WYSOKO
JASNO - KOLOROWO - CIEPLO
W DOLE.... NIC

Czy w dzisiejszych czasach Andrzej Berezianski nadal widziatby
w dole NIC? Jak z kolei postrzegaliby twérczos¢ PLYNACEGO
WYSOKO mtodzi artysci, ktorzy dziatajq obecnie? By¢ moze
bowiem JEST GESCIEJ WSZEDZIE niz byto wéwczas, gdy éw
kontestator totalny® pisat swoj komentarz®® podzielony na trzy
akty, z ktorych Il 1l pozostaty puste. Puste, a wiec pozostawiajqce
przestrzen do rozegrania sie w kazdym miejscu i czasie, moze
wtasnie teraz. Puste, a zatem zapraszajgce do wypetnienia owej
pustki wtasng wyobrazniq.

Moja imaginacja wciqz podqza za strzatkami w obrazach
i rysunkach Berezianskiego. Sq to motywy, ktére ze wspotczesnej
perspektywy intrygujg tym bardziej, poniewaz - moim zdaniem
- antycypujq tak powszechne dzis zjawisko jak wszechobecna
wizualizacja danych oraz tzw. zwrot diagramatyczny“3. Termin
ten opisuje aktualny wzrost zainteresowania diagramem wsréd
artystéw. Z kolei pojecie diagramatologia®® (diagrammatology)
opisuje wytonienie sie diagramatycznego dyskursu badawczego,
intensywnie uprawianego w ostatnich latach przez teoretykow
kultury i sztuki. W tym tekscie - interpretujgc wybrane aspekty
ceuvre Berezianskiego - zostane wiec diagramatolozkq.

Diagram to uproszczona reprezentacja graficzna pewnych
pomystow, idei, konstrukgcji, zaleznosci, danych statystycznych,
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45 M. Demska, Miekkie dane.
Diagram jako narzedzie
artystyczne, praca
magisterska napisana
na Wydziale Grafiki
i Komunikacji Wizualnej
Uniwersytetu Artystycznego
w Poznaniu pod kierunkiem
dr hab. Marty Smolinskiej,
prof. UAP, maszynopis
w Bibliotece UAP, Poznan
2016, s. 2.

46B. Schnettler, W strone
socjologii wiedzy wizualneyj,
.Przeglad Socjologii
Jakosciowej” T. IV, Nr 3,
Listopad 2008, s. 125.

47Por.: R. Arnheim, Sztuka
i percepcja wzrokowa,
dz. cyt.

bqgdz struktur anatomicznych, wykorzystywana we wszystkich
dziedzinach zycia do obrazowej reprezentacji wiedzy. Jak pisze
Maja Demska: ,Jest to wigc zbiorczy termin obejmujqcy catq grupe
narzedzi stuzqcych do symbolicznej reprezentacji danych (takich
jak grafy, mapy, wykresy, osie, schematy, rysunki techniczne,
itp.). Wykonywane recznie lub za pomocqg narzedzi cyfrowych,
mogq przyjmowac zarowno forme prostego, intuicyjnego szkicu,
jak i skomplikowanej wizualizacji, ktorej interpretacja wymaga
specjalistycznych kompetencji. Diagramy przyjmujq liczne,
czesto stylistycznie odlegte od siebie formy, ale zbudowane sq
z tych samych elementow sktadowych stosowanych w réznych
proporcjach: danych ilo$ciowych i jakosciowych, stéw, liczb i/lub
pojedynczych liter, oraz elementow graficznych (punkty, linie,
ksztatty, znaki, symbole, obszary zréznicowanego koloru lub waloru)
zaaranzowanych na ptaszczyznie”®. Berezianski wybiera strzatki,
by wizualizowac¢ dane dotyczgce (kraj)obrazu.

AKT Il
W DOLE .. zwrot diagramatyczny

.Zwizualizowane wyjasnienia kompleksowych przebiegow
i zaleznosci zabierajg coraz wigcej miejsca w naukowych dysputach,
przez co zmienia sie status komunikacji wizualnej. Wizualnosé nie
jest juz tylko ilustrowanym dodatkiem do wiedzy. Zasoby wiedzy
w réznym stopniu powigzane zmystowo-intelektualno-refleksyjnie,
wytwarzane i rozpowszechniane sq wizualnie. Mozna to zilustrowac
na dwoch przyktadach: info-grafik i diagramoéw."4€ Berezianski,
tamiqc i podajgc w wagtpliwos¢ wszelkie konwencje obrazowania
oraz artystyczne tradycje, siegnat po narzedzia i srodki wizualne
bardziej znamienne dla projektowania graficznego niz dla
malarstwa. Paradoksalnie - z jednej strony kontestujqc pejzaz,
z drugiej zas gatunek ten uprawiajqc i kultywujgc - autor serii
Strzatki (z lat 1969-1970) stosuje tego rodzaju znaki, by nakresli¢
najistotniejsze i najbardziej newralgiczne punkty w kazdym z (kraj)
obrazéw. To wtasnie owe strzatki znaczqg rozchwiane horyzonty,
czy pedzq w roznych kierunkach niczym dostowna wizualizacja,
opisywanych przez Rudolfa Arnheima®’, wektoréw napiec
kierunkowych. Pokusitabym sie zatem o teze, ze Berezianski
zdiagramatyzowat pejzaz, sprowadzajgc go do prostej relacji
pomiedzy strzatkami - czesto ,lecqgcymi” niczym klucze dzikiego
ptactwa na niebie - a horyzontami. Oczywiscie w relacji do
catosci pola obrazowego. Patrzgc zaréwno na majestatyczne,
autonomiczne i wrecz ikoniczne czarne strzatki pojedyncze, ktore
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sq jedynymi elementami w obrazie, jak i na ciqgi strzatek widoczne
na pozostatych ptétnach z tego cyklu, tracimy pewnosé, w jaki
w zasadzie sposob nalezatoby na nie patrzec: na wprost czy
z gory? Na diagram spoglgdamy bowiem czasem z gory, gdy jest
on zreprodukowany w jakiej$ publikacji, lub na wprost, gdy staje
sie on czesciq danej prezentacji, ktorg oglgdamy na ekranie.

.Diagramy, wykresy (..) uchodzq za "tools of worldmaking’, ktérym
przypisywana jest ‘wtasna logika’, zmieniajqgca zasadniczo nie
tylko organizacje wiedzy, ale takze argumentacyjne struktury
komunikacji. Diagramy nalezq do standardowego inwentarza
abstrakcyjnej wiedzy i czesto unaoczniajq abstrakcyjne zaleznosci
funkcjonalnych zasad i regut. Pomagajq one ‘uczyni¢ widzialnym to,
co niewidzialne' Globisch & Ernst (2007) argumentujq, ze diagramy
tworzqg niezalezng klase znakoéw, ktorej sita lezy w zdolnosci do
redukowania uchwyconych pojeciowo spraw do poziomu ich
podstawowych relagji i przedstawiania ich wizualnie™®. Berezianski
w procesie diagramatyzacji pejzazu chwyta rudymentarne
zaleznosci zwiqzane z napieciem pomigdzy tym, co zwyczajowo
znajduje sie powyzej i ponizej linii horyzontu. W wielu dzietach
unaocznianie abstrakcyjnych zaleznosci funkcjonalnych zasad idzie
tak daleko, ze znika nawet horyzont - to strzatki anektujg wowczas
dla siebie pole obrazowe i aranzujg dystrybucje kierunkéw w jego
granicach. Status owych granic pozostaje zresztg dosc¢ niepewny,
poniewaz ostre groty zdajq sie dysponowac sitq ich przekroczenia,
a liniowe uktady strzatek domagajqg sie wizualnej kontynuacji
takze poza kadrem. Jesli wciqz poruszamy sie w kregu abstrakgji
i pejzazu, sugerowatabym zatem, ze Berezianski prawdopodobnie
wizualizuje nastepujqce dane: site i kierunek wiatru, dynamike nurtu
rzeki, uktad i predkos¢ chmur pedzqcych po nieboskionie, falowanie
traw na tqce, wygiety uktad teczy, trasy przelotow ptakow, drogi
migracji zwierzqt lub ludzi.. A moze takze popularng kiedys gre
w podchody? To, co JASNE - KOLOROWE - CIEPLE i zaczerpnigte
zrodtowo z natury, staje sie powigzang zmystowo-intelektual-
no-refleksyjnie diagramatycznq, czesto sfragmentaryzowang,
wizualizacjqg jakichs (nie)okreslonych danych, ktorych mozemy
sie jedynie domyslac. Bez watpienia kluczowe sq ruch i jego
ukierunkowana energia.

Jak podkresla Gilles Deleuze: ,Diagram to, w rzeczy samej,
chaos i katastrofa, ale jest to rowniez zalqgzek porzqdku
i rytmu”4®. Berezianski na owym napieciu pomiedzy chaosem
a rytmem rozgrywa swoje petne strzatek (kraj)obrazy: kietzna je
w geometryczne szeregi lub pozwala sig im ,organicznie” roic. Tak
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diagramatyzuje przy tym pejzaz, ze z jednej strony zatrzymuje
spojrzenie odbiorcy w kadrze, z drugiej zas odsyta je poza jego
granice, wizualnie ,rozsadzane” i kwestionowane przez wyrazisty
kierunek natarcia grotow. Caty czas nie mozemy by¢ pewni, czy
strzatki wskazujg same na siebie, czy na cos poza sobq. Berezianski
zatrudnia bowiem wieloaspektowq nature diagramu, totalnie
spajajqc forme z tresciq i tresc¢ z forma: , Definiujq go [tzn. diagram
- uzup. M. S.]jego nieformalne funkcje i tres¢, w kwestii formy nie
stawia roznicy miedzy tresciq i jej wyrazem, tworem dyskursywnym
i niedyskursywnym?”s°.

W kontekscie zdiagramatyzowanych pejzazy Bereziarskiego
szkoput tkwi jednak takze w tym, ze nie posiadajg one elementu
dyskursywnego, ktory mogtby wyjasniac, jakie doktadnie dane
sq wizualizowane. Artysta konfrontuje nas z diagramami bez
.legendy”, zapraszajqgc odbiorcow do uruchomienia wyobrazni
i indywidualnej konceptualizacji przekazu. Prace nie noszq
tytutu, ktory mogtby cokolwiek podpowiedziec: Bez tytutu
(Strzatki). Jesli wiec w ogodle otrzymujemy jakie$ wyjasnienie, to
jest ono tautologiczne wobec tego, co na ptétnach i papierach
Berezianskiego juz na pierwszy rzut oka dostrzegamy.

W ujeciu Gillesa Deleuze’'a, diagram to ,mozliwosé¢ faktu”s?,
proces, ktoéry ,[..] przeprowadza nas z jednej formy do drugiej”s?
- od doznania wzrokowego (stanowigcego impuls do stworzenia
obrazu) do finalnej formy dzieta (faktu malarskiego). ,Zasadniczy
sens diagramu tkwi w tym, ze cos z niego wynika, a jesli nic z niego
nie wynika, nie spetnia on swojej roli"*3. Co wynika z diagrama-
tycznych pejzazy Berezianskiego? Dla Deleuze'a z diagramu ma
wyniknq¢ malarski obraz, bazujgcy na logice wrazenia. Chodzi
o zjawisko ,przechodzenia przez diagram”, ktéry wedle Mai
Demskiej ,jest procesem tworzenia kompozycji poprzez wykreslanie
planéw, przestrzenne nawarstwianie farby, naktadanie koloréw
gestem, ktory pézniej zostaje mniej lub bardziej zatarty, pozostajgc
istotnym, wyraznie zarysowanym szkieletem obrazus4. Jak zatem
Berezianski przechodzi przez diagram w cyklu prac z motywem
strzatek”? Powiedziatabym, ze z pewnoscig dochodzi do malarskiego
obrazu, lecz wciela w niego faze diagramatyczng, ktéra sama staje
sie jego gtownym tematem. Diagram nie jest zatem szkicem, lecz
fundamentem i szkieletem malarstwa. Jak zauwaza Demska:
W ujeciu Deleuze'a ogdlne cechy i funkcje diagramu, zarowno
jako techniki wizualizacji danych, jak i szkieletu gramatyki jezyka
malarskiego, pozostajq takie same. Diagram jest narzedziem
intelektualnej kontroli nad przestrzenig®®, skutecznym przekaznikiem
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(informacji, obrazu), opierajgcym sie na nienarracyjnej relacji
elementéw sktadowych, umozliwiajgcych subiektywne odczytanie,
wywotujgcych wrazenie i/lub niosqcych wiedze 5. Berezianski
zatrzymuje sie na jednym z etapow przechodzenia przez diagram
i — abstrahujqc od pejzazu - unaocznia gramatyke malarskiego
jezyka. W serii prac na papierze z motywami pojedynczych strzatek
artysta cieniuje ich korpusy, przechodzqc przez diagram w taki
sposob, jakby nieustannie zalezato mu na sugerowaniu bliskosci
obrazu malarskiego, wychodzgcego od logiki wrazenia.

Z kolei dzietem, w ktorym artysta zatrudnia strzatki i inne symbole
diagramatyczne jaoko narzedzia intelektualnej kontroli nad
przestrzeniq, jest kompozycja bez tytutu datowana na ok. 1974 rok,
wykonana emulsjq na papierze o wymiarach 375x293 cm. Na
$lady dynamicznych pociggnie¢ pedzla, przypominajqcych
mgtawice lub widoki odlegtych galaktyk, natozone zostaty tuki,
okregi z klarownie zaznaczonymi srodkami, wygiete strzatki, czy
nieregularnie rozmieszczone biate kwadraciki. Przechodzenie
przez diagram zatrzymuje sie tutaj na etapie, ktory kojarzy mi
sie z kresleniem konstelacji gwiazd. Nie dostrzegamy potqczen
miedzy nimi, zanim ich nie narysujemy. Wykresy i narysy zjawiajq
sie na powierzchni, porzgdkujqc i czyniqgc bardziej zrozumiatq
.gtebie”, ktéra rozcigga sie pod nimi. Berezianski ponownie nie
wizualizuje jednak konkretnych informacji, lecz fenomen diagra-
matyzacji stuzy mu do eksponowania konceptualnych i w zasadzie
rudymentarnych aspektéw malarstwa: napiecia przestrzen -
ptaszczyzna, forma organiczna - forma geometryczna, plama
barwna - linia, ekspresyjny, spontaniczny gest - kontrola nad
kazdym rysowanym elementem, koncept - wizualizacja. Michel
Foucault, dla ktorego diagram ma wydzwigk przede wszystkim
polityczny, uwiktany w uktad wtadza - wiedza, zapytuje
i odpowiada: ,Czym jest diagram? Ekspozycjq stosunkéw miedzy
sitami, ktore stanowiq witadze"*’. O jakie sity i o jokq wtadze chodzi
w tworczosci Berezianskiego, operujgcej motywem strzatek?
Odpowiedziatabym, ze rzecz dotyczy sit wizualnych, ktére decydujg
o konceptualnej wtadzy obrazu.

AKT Il
Materialnosc i przestrzennosc diagramu

Jak podkresla Demska, definicja diagramu w ujeciu Deleuze'a
ktadzie nacisk rowniez na zupetnie nowe aspekty, nieobecne
zwykle w definicji diagramu - materialnos¢ i przestrzennos¢se.
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Patrzqc na twoérczosc Berezianskiego z perspektywy diagrama-
tologicznej, nie sposob nie dostrzec w niej witasnie tych dwoch
kwestii. W latach 70. XX wieku artysta tworzy prostopadtoscienne
obiekty z drewna, pianki i szkta (o wymiarach 36x36x7? cm).
Organiczne i rézowe formacje z pianki znajdujq sie albo w centrum,
albo po bokach zaszklonych ,gablotek”. W relacji do nich pozostajg
zas czarne ptaskie strzaiki, ktére - z jednym wyjgtkiem - na nie
wskazujq, ustalajgc i porzqgdkujgc ukierunkowanie optycznej
ekspansji falistych struktur. Jak zwykle u Bereziarnskiego nie
mozna dociec, jakiego rodzaju dane zostaty zwizualizowane:
czy mamy do czynienia z krawedziami topniejgcych lodowcow?
a moze z nieregularnymi brzegami wysp, podmywanych przez
morskie fale? W oczy rzuca sie przestrzennosc i materialnosc
diagramatycznych (kraj)obrazow, ktére opuscity ptaszczyzne
i dziejq sie w tréjwymiarze. Przechodzenie przez diagram
prowadzi zatem do obrazu, ktéry — mimo iz jest obiektem - nadal
dziata malarskimi wartosciami i analizuje gramatyke malarskiego
jezyka. Strzatki jawiq sie zas jako narzedzia intelektualnej kontroli
nad przestrzeniq.

Jako przestrzenny i materialny diagram mozna postrzegac rowniez
aranzacje wystawy Labirynt, ktérq Berezianski zaprezentowat
w 1971 roku w krakowskich Krzysztoforach. Prace na papierach
z motywem pojedynczych strzatek oraz horyzontéw zostaty
zawieszone we wnetrzu w taki sposob, by odbiorca mogt pomiedzy
nimi przechodzi¢. Groty kierunkowaty przestrzen we wszystkie
strony, komplikujgc mozliwosc ,logicznego” poruszania sie -
prowadzity na boki, w gére i w dét, wprowadzajgc patrzgeych w stan
totalnej dezorientacji. Jako diagramatolozka powiedziatabym
zatem, ze cata galeria stata sie diagramem, ktory ,grat z nami
w podchody”, nieustannie chwiejgc horyzontami i mylqgc tropy.
Przechodzenie przez diagram stato sie zatem w tym wypadku
udziatem odbiorcow, a nie definicjq procesu tworzenia obrazu.
Byto GESTO WSZEDZIE - jokby ujgtby to sam Berezianski.

Diagramatyczne (kraj)obrazy Berezianskiego sq zatem tak
skonstruowane, ze nawet jesli pozornie nic z nich nie wynika,
to jednak i tak spetniajg one swojq role: analizujg gramatyke
malarskiego jezyka oraz procesu percepcji. Ponadto antycypujq
zwrot diagramatyczny, w ramach ktérego diagram jest postrzegany
jako filozoficzna metafora, zwigzana z abstrakcyjnymi, niemate-
rialnymi sposobami porzqdkowania rzeczywistosci.
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Malarstwo Matgorzaty Wielek-Mandreli kgsa naszq tozsamosc,
ktéra chciataby pozostaé spojna i bezpiecznie zamknieta
we wtasnych granicach. Dziwaczne tarantule, oderwane lub
zwielokrotnione cztonki, wijgca sie roslinnosc¢, hybrydalne
stwory, ,zywioty” umiejscowione w nosach, monstrualne
grzybnie rosnqce na dtoniach, samodzielna nibynozka, wtosy
zakrywajqce twarze, a ha dodatek le$ne btoto, kisiel, niebieskie
zalewy, wycieki i bagna, to wizualny repertuar kreowanego przez
artystke osobliwego, oryginalnego swiata. Czuc¢ w tym wszystkim
nieokietznane rozplenianie sie, pulsowanie, ktqgczenie, potqgczone
z wrazeniem organicznej oslizgtosci, (l)imitowanej wyraznymi
Sladami pociqggniec pedzla. Wszystko pecznieje, tetni, rosnie,
wychodzi z chmury waty, wykluwa sie, kietkujgc przebija zaréwno
powierzchnie ziemi, jok i ludzkg lub zwierzecq skore. Gdy patrzymy
na to abiektalne malarstwo, infiltrujemy wtasnqg, pozornie
czystq cielesnosc i uzmystawiamy sobie - Scisle powigzane
ze Smiertelnosciq - wyparte aspekty naszego ja, co w efekcie
ukazuje kruchosc i ztudnosc tak mozolnie wywalczonej tozsamosci.

Wielek-Mandrela maluje procesy, a nie stany. Ujecie swiata
przyrody jako tworu, ktéry sam aktywizuje sie do dziatania,
wiqgze sie z koncepcjq XVIl-wiecznego filozofa Barucha Spinozy®®.
Do okreslenia tej prawidtowosci uzywa on terminu natura
naturans - przyrody, ktora sama siebie stymuluje do dziatania.
Wedle mysliciela, natura dokonuje autokreacji. Wydaje sig,
ze w malarskim mikrokosmosie Wielek-Mandreli éw proces
autokreacji zostat puszczony w ruch i poddany obserwacji.
Z najgtebszych zakqtkow wyobrazni wypetzty organizmy
i byty nietypowe, zazwyczaj skazane na wykluczenie ze sfery
wizualnosci. Czy grzybnia na dtoni, lesne btoto na gtowie i burza
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w nosie to symptomy jakichs chordéb, ktére opanowujq ludzkie
ciato niczym obcy i stopniowo je pochtaniajq? Pokrewne wrazenia
moze wzbudzac¢ fragmentaryzacja ciata i odbywajgce sie poza
naszq kontrolq rozrastanie sie jego tkanek, siegajgce poza spojne
granice organizmu.

Artystka tworzy catqg menazerie i plejade hybryd. Sq wsrod
nich nie tylko wariacje na temat postaci cztowieka, lecz rowniez
roslinozwierze czy psy splgtane w jedng wielkqg bryte. Koncepcja
ta doskonale koreluje z definicjg wspotczesnej dziatalnosci
artystycznej, sformutowanq przez Nicolasa Bourriaud, ktory
okreslit obecnq sztuke jako sfere hybrydyzacji®. Wielek-Man-
drela hybrydyzuje na potege: tqczy gtowy z nibyndzkami, torsy
przeksztatca w plqtanine gatezi lub buduje je z robalowatych
form, multiplikuje oczy i odnoza. W wizualnym laboratorium tej
artystki wszystko moze sig zdarzyc, niezaleznie od aktualnego
poziomu zaawansowania genetyki i badar naukowych.

Na dodatek te obrazy zdajq sie roztaczac zapachy i zagadywac
nasz zmyst wechu. Bagna, kisiel, ktebigca sie roslinnosc ewokujg
konkretne zmystowe odczucia. Z duzym prawdopodobienstwem
Roquentin, bohater Sartre’owskich Mdtosci, opisatby swoje
doswiadczenia wobec tych ptocien w nastepujqcy sposob:
wszystko przelewa sie ,w zapach zmoczonej ziemi, cieptego
i wilgotnego drzewa, czarny zapach rozciggniety jak lakier na
(..) zylastym drzewie, smak zzutego i stodkiego wtdkna"®l. Moze
zaczqgc nas mdlic. Wielek-Mandrela myli nas stodyczqg koloru,
uwodzi - nie stroni wszak od rézu i niebieskiego - ale w gruncie
rzeczy jedynie usypia w ten sposéb naszq czujnoéé. Swiat jej
obrazéw jest bowiem oniryczny, surrealistyczny i grozny - kontakt
z nim stuzy autopercepcji, w ramach ktoérej szczelna tozsamosc
zaczyna przeciekac” i weciggac nas w bagno wtasnej cielesnosci,
zazwyczaj bezpiecznie drzemiqcej pod powierzchniq skory.
Podobnie jak Roquentin, jednoczesnie fascynujemy sie naturg
i zaczynamy sie jej ba¢, wyobrazajgc sobie, ze ,[r]oslinnos¢
czotga sie dtugimi kilometrami w strone miast. Oczekuje. Kiedy
miasto umrze, Roslinnos¢ owtadnie [miastem], bedzie sie wspinac
po kamieniach, oplecie je, przeniknie, rozsadzi swoimi dtugimi
czarnymi szczypcami; pozastania otwory i zawiesi wszedzie
zielone tapy“®2. Na obrazach Wielek-Mandreli roslinnos¢ rozsadza
glebe, wnika w ludzkie ciata, rozrastajqc sie w blasku dziwacznego
Swiatta o nieokreslonym zrédle i tworzgce mdtq kipiel®s. Jak ujgt to
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juz XVIll-wieczny antropolog Karl Rosenkranz, doznajemy uczucia
wstretu wobec nadmiernie zywego wicia sie i rojenia, ktére
wykazuje podobienstwa takze z procesami gnilnymi.®* Wrazenie
owego wicia sie malarka dodatkowo poteguje swiadomym
operowaniem sladami pociqggnie¢ pedzla, ktére wizualnie
dynamizujg natura naturans. Wszystko zdaje sie sluzowato tetnic
zyciem, cho¢ czesto utkanym ze $mierci: petzajq tam bowiem
oderwane odnoza, splatajq sie pedy-jelita, nagle i nie wiadomo
skqd pojawiajqg sie bezpanskie nogi, para z impetem bucha
z nosow, a niepokojqce narosla pokrywajq twarze gwiezdnych
dziewczynek i pan z jezykiem.

Sartre’owski Roquentin wyobrazat sobie ,jak z ran bedzie sie
wolno, tagodnie sqczy¢ sperma, sperma pomieszana z krwiq,
szklgca sie i ciepta, z matymi pecherzykami“®®, czut wtasne ciato,
.Cielesne ciato, ktore zyje, ciato, ktére porusza sie i przetacza ptyny,
ciato przetacza, przetacza, przetacza stodkq i stodzong wodeg"®€,
Jakby juz cos w nim pekto, uzmystawiajgc mu jego wiasng migsng
kondycje, ktéra podchodzita mu mdligco do gardta. Malarstwo
Wielek-Mandreli jest pokrewne wyobrazni protagonisty Mdtosci
- jawi sie jako wizualizacja jego lekéw przed samonapedowymi
bytami, ktore sq utrapieniem szczegolnym, bo ich peregrynacje
obnazajq kruchose, przygodnosc i umownosc wytyczonego tadu.
Procesy wylewania i rozrastania sie nastepujq poza kontrolg, ciato
po prostu pekto i zaczeto sie rozlewac, peczniec, porastac, zrastac
z roslinami, przypominajgc ham o kruchosci naszego organizmu
i ztudnej jedynie szczelnosci jego powtok. Postac z obrazu - jak
tytutowy Samozer - moze tez pozerac sama siebie: a wyglgda
to tym bardziej przerazajgco i perwersyjnie, ze ma ona twarz
aniota i kotnierzyk grzecznej uczennicy..

Malarstwo Wielek-Mandreli funduje nam réwniez wizualny
przepych bezforemnosci, w Bataillowskim znaczeniu tego terminu:
informe ,sprowadza sie do twierdzenia, ze swiat jest jak pajgk
albo kawatek plwociny (crachat)"®”. Poplgtane psy, chmura
waty czy lejqce sie btoto sq kwintesencjg bezformia, ikonokla-
stycznie wprowadzonego w $wiat estetyki przez surrealistow. Jak
podkresla Andrzej Turowski, ,Bataille twierdzit, ze to stowo nie
kieruje nas w zadngq strone, lecz wttacza sie wszedzie jak pajgk
lub glista"®®. Podobnie w naszq wyobraznie wttacza sie lepkie
malarstwo Wielek-Mandreli. Nie dosc, ze operuje ono glistowatymi
formami, to rowniez do widzialnosci przywodzi postac pajgka
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- tarantule deadly cargo, ktéra na jednym z obrazow wygina
sie prowokacyjnie. Tarantula deadly cargo - niczym Chrystus
z ikonografii religijnej - btogostawi nas roslinno-bezforemnymi
palcamii sciska kule ziemskq. Pokazuje nam przy tym jezyk, drwiqc
z naszych przyzwyczajen i oczekiwan. Jest hybrydq, boginig-
-patronkq, kwintesencjq swiata, wykreowanego w malarstwie
Wielek-Mandreli.

Wytazenie z chmury waty i ekstatyczne ptyniecie po gérach wigzq
sie z ponoszeniem pewnych kosztow: doznajemy mdtosci, lecz
zdaniem Sartre’a, co wcigz pozostaje aktualne, mdtosci stuzg
autopercepcji obserwatora oraz autentycznemu doswiadczaniu
egzystencji®®. U francuskiego egzystencjalisty, podobnie jak
u Nietzschego, doznanie to wyrdznia wybrancéw poznania,
a btysk wstretu figuruje jako wydarzenie, ktére ma zdolnosc
objawiania’. Mdtosci kryjq wiec ogromny potencjat krytyczny:
mozna je opanowag, czy tez posiqsc, przyswajajac joko forme
poznania™ Obrazy Wielek-Mandreli wciggajg nas niczym bagno,
wysuwajgc w naszq strone swoje nibynozki i druzgoczgc spojnosc
naszej tozsamosci. Wciggnieci w rytm tatanca, wnikamy w samych
siebie i analizujemy wtasnq, ludzkg kondycje.
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NIE WOLNO GODzIC
SIE NA POLSRODKI?
- NIE DO KONCA
SPOJNE UWAGI

O DIALOGU DWOCH

WYRAZISTYCH
MALARZY MACIEJA
ANDRZEJCZAKA

| DAWIDA
MARSZEWSKIEGO
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Czasem tytuty wystaw rodzq sie w trakcie swobodnej dyskus;ji
z artystami w ich pracowni. Tak byto i tym razem - odwiedzitam
Macieja Andrzejczaka i Dawida Marszewskiego’ w Piekariacie
(przy ulicy Piekary w Poznaniu), ktory dzielg z Anng Rézg Kotackg
i Kingq Popielq. Jako kuratorka i historyczka sztuki lubie odwiedzac
pracownie, przypatrywac sie na gorqco powstajgcym tam nowym
realizacjom i rozmawiac o nich nieakademicko, brudzqgc sie przy
tym czasem nie do konca wyschnietq farbg.

W dolnej sali Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu wyobrazitam
sobie dialog obrazéw Andrzejczaka i Marszewskiego - dziejgcy
sie poza atmosferq i przestrzeniq Piekariatu. Zaprositam wiec
tych dwdéch miodych malarzy do podjecia dialogu. A jesli dialog
i wspoélna wystawa, to trzeba jg uzasadnic¢ jakims$ wespodt
podejmowanym zagadnieniem artystycznym. Dyskutowalismy,
szukalismy. Chciato sie nam czegos nieoczywistego - bo to, ze
obaj polemizujq z kondycjq obrazu w epoce postmedialnej wydato
nam sie zbyt oczywiste i ograne. Atmosfera Piekariatu, gdzie
czasem w rozmowy witqczaty sie Ania Kotacka i Kinga Popiela,
nas rozluzniata, a odlegty termin wystawy nieco rozleniwiat nasze
umysty. | nagle padto w dyskusji hasto ,potsrodki”. Wychwycitam
je natychmiast i podjetam trop, zadajqc pytanie: Czym mogaq by¢
potsrodki w sztuce? Czym w malarstwie?

Bo przeciez Maciej Andrzejczak i Dawid Marszewski sq tworcami,
ktorzy intensywnie krecq sie wokot malarstwa. W Piekariacie
i poza nim poruszajqg sie w orbicie epoki postmedialnej, postkon-
ceptualneji postinternetowej oraz w aurze nowego materializmu.
Kiedy hasto padto i entuzjastycznie wspdlnie je zatwierdzilismy
jako tytut wystawy w Wozowni, nie byto juz odwrotu. A z czasem
trzeba byto z niego wybrnqc, co wcale nie okazato sie takie tatwe.
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Kazdy z tworcow de facto dalej robit swoje, a termin ,potsrodki”
pozostawat mglisty i niedookreslony w relacji do poszczegdlnych
prac malowanych specjalnie na torunskg wystawe. Ja
w miedzyczasie poszukiwatam literatury teoretycznej i metodo-
logicznej, ktéra mogtaby mnie wesprzec, lecz nie odnalaztam
niczego inspirujqgcego. No, moze poza pewnym cytatem. Maria
Peszek w jednym z wywiadow z 2014 roku podkreslata: ,Potsrodki
nie sq dla mnie ciekawe. Jestem dos¢ wyrazistg osobq i uzywam
wyrazistych srodkow”. Mimo ze kocham Peszek, to tym razem jej
nie uwierzytam. Potsrodki tez mogq by¢ wyraziste — nawet jesli
do konca jasno nie mozna ich w relacji do malarstwa zdefiniowac.

Swiat sztuki bywa wszak przewrotny. Paradoksalnie okazuje
sie czasem, ze nie srodki, a potsrodki prowadzqg do bardziej
inspirujgcych rozwigzan. Zatrzymanie sie w pot kroku, pozostanie
przy wstepnym modelu, zdanie sie na szablon, inspirowanie sie
obrazami wirtualnymi o niskiej rozdzielczosci, korzystanie z czegos,
co juz gotowe lub potgotowe - to tylko kilka strategii wdrazania
potsrodkow, stosowane przez Andrzejczaka i Marszewskiego. Cos, co
tymczasowe, niedopetnione, prowizoryczne, niedorobione, zrobione
z potproduktu..., moze byc¢ kompletne w takim wtasnie stanie.

Marszewski, w serii bazujgcej na szablonach oraz operujqcej
krgzgcymi we wspotczesnym jezyku polskim stwierdzeniami
i utartymi zwrotami, czerpie z potsrodkow podwajnie. Po pierwsze
dziata szablonowo - w sensie dostownym i w przenosni - nie silqgc
sie przy tym specjalnie na oryginalny, zindywidualizowany gest. Po
drugie, siega réwniez po gotowe sformutowania, jezykowe matryce,
ktore odcisnety sie w potocznej rzeczywistosci i bywajq powtarzane
niczym mantry. Gra potsrodkami, uzyskujgc narracje wyrazistg
zaréwno na poziomie formalno-wizualnym, jak i tresciowym.

Ponadto inspiruje sie obrazami wirtualnymi, z cherlawq rozdziel-
czosciq, pozwalajgcymi na siebie diugo czeka¢ w trakcie powolhego
tadowania sie stron internetowych. W Piekariacie Internet nie
s$miga - na pojawienie sie obrazu na monitorze czesto oczekuje
sie dtuzej niz na nowy obraz ktoregos z czworki Piekariuszy czy
Piekariuszek. Marszewski sobie te niedoskonatosci i slimaczqce
sie wizualne przekazy refleksyjnie obserwuje, by skorzystac z tych
osobliwych poétsrodkow i przeniesc je na ptétna. Podobnie jak w serii
szablonowej, takze w Loading sporo opowiada, narratywizujqc
rzeczywistos¢ poprzez porzgdkowanie jej wokot haset, ktore
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uprzednio wstukuje w wyszukiwarke. Powoli, stopniowo tadujg
sie zatem obrazy z wojny w Syrii, masakry na wyspie Utoya,
wszelkiej masci katastrof, zamachow oraz politycznej ikonosfery
wspotczesnosci. Marszewski nie tworzy wiasnych wyobrazen o tych
wydarzeniach, lecz przyglqgda sie wirtualnym gotowcom, ktére
sptywajq z ocigganiem sie na monitor laptopa i wprowadzajg do
enklawy Piekariatu atmosfere zewnetrznosci. Sq - by¢ moze -
swego rodzaju potsrodkami zaréwno w kontekscie malarstwa, jak
i postrzegania swiata, ktéry dociera do odbiorcoéw przepuszczony
przez specyficzne filtry wyszukiwarki, decyzji wyszukujqgcego
czy spowolnienia zwigzanego ze stabq predkosciq potqczenia
internetowego. Niewyraznym obrazom towarzyszq przeciez
rowniez napisy - czesto uciete, nie do konca czytelne, zawieszone
jakby w potowie procesu powotywania sensow.

Rowniez i dla Andrzejczaka potérodkiem w procesie tworczym sq
wirtualne, mechanicznie powstajgce obrazy - w tym wypadku
generowane przez skale koloréw na monitorach. Model
przestrzeni barw, opisywanych wspotrzednymi RGB, a wiec
czerwony, zielony i niebieski, generuje biel - stqd Biaty ekran. Na
innych ptétnach, podejmujgcych status tej trojcy kolorystycznej,
wyglgda ona spod czerni lub kobaltu, naniesionych zamaszystymi
pociqggnieciami pedzla. Andrzejczak jako malarz postmedialny
i postinternetowy nie napina sie na poszukiwanie nowych
srodkoéw malarskich, lecz ze swobodqg czerpie z tych, ktore -
niczym potsrodki — unoszq sie w powietrzu wspotczesnosci
oraz w przebogatych zasobach artystycznej tradycji. tqczy je
jednak z materialnosciq obrazu o czesto mocno pogrubionym,
jakby ,skrzynkowo"” budowanym blejtramie, zwykle rzucajgcym
wyrazisty cien na sciane. Interesuje go ekranowy wymiar
obrazu sztalugowego, jak rowniez echo jego obiektowosci, tak
wyrazne w procesie tworzenia cieni. Artysta zderza takze iluzje
z ostentacyjnie rozmalowanymi sladami malarskiego gestu czy
motywem ociekajqcej farby. Ponadto gra srodkami z zakresu
rzemiosta introligatorskiego, kreujgc wrazenie materialnosci
swoich prac nie tylko na bazie ich uderzajqcej tréjwymia-
rowosci, lecz rowniez w relacji do dialogéw z pieczotowicie
pokrytymi ptétnem oktadkami oprawionych ksiqg i dokumentow.
Konfrontuje tym samym wirtualne z rzemiesiniczym, internetowe
z realnie dotykalnym, zadnemu z biegunéw nie pozwalajqc stac
sie dominujgcym Srodkiem wyrazu samym w sobie, a raczej
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aranzujqc napiecia miedzy starannie dobranymi i wzajemnie
wobec siebie wywazonymi poétsrodkami.

Z kolei dzieki filmowi Potsrodki, nakreconemu przez Andrzejczaka
i Marszewskiego w Piekariacie, w pewnym sensie wracamy do
pytania o znaczenie tytutowe] metafory. Krotko przed finalizacjg
wystawy obaj artysci ,podglqadajq sie” wzajemnie w przestrzeni
wspolnej pracowni i wcigz nie sq pewni, jak rozumiec ktopotliwg
metafore. Poszukujg, komentujg, zartujq, ironizujq. Dajg odpowiedz
jako potsrodek: forme nieco rozmemtanej dyskusji czy niezobo-
wigzujqcych rozmow w trakcie przygotowywania sie do dialogu
w Wozowni. Jako odbiorcy jestesmy tam z nimi. Podpatrujemy
na przyktad proces gruntowania ptétna - czy gotowy grunt to
potsrodek? Przyglgdamy sie atmosferze panujqcej w pracowni
i wstuchujemy w charakter przyjacielskiej, swobodnej relacji miedzy
obydwoma artystami. Ten film to potsrodek do pokazania, czym
jest wspdlne przebywanie i tworzenie w Piekariacie.

A moze moja interpretacja malarstwa Andrzejczaka
i Marszewskiego to jedynie usilna proba uzasadnienia wybranego
przez nas troje tytutu oraz uchwycenia metafory w relacji do
konkretnych dziet wystawionych w Wozowni? Moze stowa to
tylko potsrodki teoretyczne, ktorym same obrazy nieustannie
sie uchylajg, manifestujgc swojq wizualnosc przerastajgcqg
probe schwytania ich w siatke pojec? Czyzby caty ten tekst byt
potsrodkiem sam w sobie... Piszqc go, korzystam z potsrodkow
- wyszukuje cytaty. | - obok Peszek - mam oto kolejny. Tym
razem Haruki Murakami z powiesci Po zmierzchu: ,Nie wolno sie
godzi¢ na potsrodki. Sq na swiecie rzeczy, ktére mozna robic tylko
samemu i inne, ktére da sie zrobic¢ tylko we dwdjke. Wazne jest,
zeby je wtasciwie potgczyc.” Moze nie bedzie lepszej puenty dla
tej wystawy, ktérg Andrzejczak i Marszewski mogli zrobic tylko
we dwojke? Chociaz moze jednak aforyzm publicysty Andrzeja
Niewinnego Dobrowolskiego bedzie jeszcze bardziej na miejscu:
,Brak celu uswieca potsrodki”?
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A(NTRO)POLOGIA
MEDIUM FOTOGRAFII:
SCENERY (2015)
ALICJI DOBRUCKIEJ

ORAZ NEW WORLD
CHRONICLES OF AN
OLD WORLD COLOUR
(2015) RONNY SENA
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Fotografia jest bez wqtpienia medium miedzykulturowej
komunikacji. Fotograf moze dziata¢ jako antropolog i etnograf7?,
whnikliwie przyglqgdajqc sie innym kulturom i podejmujqgc prébe
ich zrozumienia. Celem niniejszego tekstu jest poréwnanie dwaoch
strategii artystycznych: polskiej artystki Alicji Dobruckiej, ktorej cykl
Scenery powstat w Indiach, oraz indyjskiego artysty Ronny Sena,
ktory dwadziescia piec fotografii z cyklu New World Chronicles
of an Old World Colour zrobit w Polsce. W roku 2015 Dobrucka
fotografowata w Mumbaju, Sen zas w Gdansku. Powiedziatabym,
ze oboje poszli tropem nieoczywistosci: Dobrucka skupita sie na
fotograficznych ttach, Sen z kolei z ulotnych impresji stworzyt
spojng wizualng opowiesc, nieoperujgcq sztandarowymi widokami
miasta. Twoércy nie siegali zatem po to, co centralne, lecz poruszali
sie tropem margineséw, uruchamiajqc fotografie jako narzedzie
subwersywnej dokumentacji innych swiatow. W pewnym sensie
zatrudnili w swoich fotografiach poetyke i estetyke braku, co
w efekcie zaowocowato wyjgtkowo intensywnq aktywizacjg
wyobrazni odbiorcow. Jak postaram sie udowodnic, oboje mowig
w swoich cyklach jednak zdecydowanie wiecej o transmedialnej
naturze fotografii niz o specyfice Indii czy Polski.

Alicja Dobrucka, zafascynowana odchodzgcymi juz do lamusa
ttami, jakie w zaktadach fotograficznych rozpina sie w Indiach
za pozujgcymi postaciami, nabyta w Mumbaju catq ich kolekcje.
Nastepnie catkowicie sfokusowata na nich uwage, czyniqc z nich
gtowny temat i motyw witasnych prac: subwersywnie odwrécita
zatem hierarchie, z czegos marginalnego czyniqc element
centralny i przesuwajqc parergon na pozycje wtasciwego ergonu.
Gdy na fotografiach brakuje pozujqgcych postaci, spojrzenie
odbiorcow sitq rzeczy skupia sie nha tym, co w konwencjonalnym
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ujeciu, uwzgledniajgcym modeli, uchylatoby sie spojrzeniu jako
cos marginalnego, dodatkowego - jako tto, ktére jest niezwykle
wazne, lecz samo w sobie ,chowa sig”, zapada sie w sobie, dziatajgc
na rzecz eksponowania pierwszoplanowych bohaterow. Rolg tta
jest ramowanie i uwypuklanie sylwetek stojgcych przed nim, czy
kreowanie odpowiedniego nastroju. W kolekcji tet, zgromadzonych
przez Dobruckq, sq girlandy kwiatowe, jakies niby pejzaze, a kazde
z nich jest odmienne. Lgczy je z kolei rodzaj wizualnej absurdalnosci,
zwiqzanej z pustkg w srodku, oczekujgcg na pojawienie sig
pozujgcych - wiadomo jednak, ze ci domniemani mieszkancy
Mumbaju nie przyjdq i nie zajmq centralnego miejsca, bo migawka
aparatu Dobruckiej juz spadta.

W tradycyjnym zaréwno malarstwie, jak i fotografii, mamy
zazwyczaj do czynienia z klasycznym, zrozumiatym podziatem
na figure i tto, a hierarchia tych elementow jest jasno okreslona.
Tto sytuuje sie na pozycje podrzednej - jawi sie jako stuzebne,
pozostaje w roli parergonu niczym passe-partout wobec
witasciwego dzieta. Ponadto wzajemna, hierarchiczna relacja
figur(y) i tta buduje rodzaj catosci; samo tto moze byc zatem
- w konsekwencji kulturowych nawykow - postrzegane jako
wybrakowany fragment, ktéry wota o dopetnienie. W tym wypadku
takim dopetnieniem bytaby obecnosc¢ pozujgcej mtodej pary
(gdy uzmystawiam sobie, ze Dobrucka nabyta te tta w Indiach,
klisze pamieci podsuwajg mi klimaty hollywoodzko-bollywo-
odzkie, w konsekwencji czego wyobrazam sobie monsunowe
wesele) lub licznej hinduskiej rodziny, odzianej w od$wietne szaty
i zgromadzonej z okazji jakiej$ uroczystosci (tu moja fantazja
- skazona postkolonialnymi stereotypami - nieco egzotyzuje
i etnografizuje potencjalnych bohateréw zdjecia). Ich jednak
de facto nie ma. Wyobrazam tez sobie wnetrza zaktadow fotogra-
ficznych, w ktorych owe tta przez lata byty uzywane: klient wybierat
to jedno, ktére w danym momencie stanowito najlepszq oprawe
dla jego najblizszych, przeglqgdajqc zwisajqce z sufitu imponujqce
ptachty z malowanymi pejzazami. Te tta to wszak rodzaj malarstwa:
malarstwa w stuzbie fotografii. Powiedziatabym zatem, ze cyk
Dobruckiej jest transmedialny, poniewaz artystka fotografuje
malarstwo, stworzone na ustugi fotografii.

Patrzgc na dzieta Dobruckiej, paralele pomiedzy procesami
zachodzgcymi w malarstwie a fotografiqg mozna wskazac takze
w kontekscie emancypacji ramy i passe-partout, jaka nastgpita
w drugiej potowie XX wieku. Rama i passe-partout przez wieki
petnity jedynie funkcje stuzebng i marginalng, podporzqgdkowang
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obrazowi, ktéry obejmowaty i eksponowaty. Ich forma byta tak
zaplanowana, by kierowa¢ uwage na dzieto, a same znikac
W jego cieniu, by¢ niejako niewidoczne i - jak wszystkie ksztatty
otwarte w srodku - jawic¢ sie jako nieledwie nieuchwytne
w trakcie bezposredniego patrzenia”™. O ile ,pusta rama staje
sie instrumentem postrzegania™’®, o tyle puste fotograficzne tto
jest takim instrumentem do potegi: konfrontujemy sie bowiem nie
tylko z brakiem postaci, lecz réwniez z ostentacyjng obecnosciq
samego tta, ktére nieoczekiwanie dochodzi do gtosu i stymuluje
naszq percepcje.

W obliczu ramy bez obrazu i fotograficznego tta bez modeli,
odbiorca znajduje sie w stanie szczegolnej mobilizacji, wynikajgcej
z braku gotowego, catosciowego dzieta: ,Puste ramy prowokujq
wyobraznie patrzqcego, ktory probuje ozywic pustq sciang [i tto
- uzup. M. S]] jako podtoze"”®. W procesie percepcji widz jest wiec
zobligowany do wirtualnego wypetnienia pustki po obrazie czy po
pozujgcych, a stan jego/jej aktywizacji osiqgga apogeum. Nie ma
juz danego optycznego centrum obrazu, ktore stanowitoby pewny
i okreslony punkt odniesienia dla postrzegania, lecz przesuwa sie
ono na widza,. W konsekwencji obraz przenosi sie w sfere wirtualng,
wyobrazniowq, otwierajqc sie na otoczenie i przebywajgcego
w nim odbiorce, a - co za tym idzie - cechami go fundujgcymi
sq niestatose, zmiennosé i nieuchwytnosc. Obramowany obszar
staje sie ,ekranem”, na ktéorym mogg wyswietlac¢ sie (nie)
zaprogramowane przez tworce jakosci: ,Nieobecne z gory zaktada
obecne. Estetyka braku opisuje cos obecnego, co uwidacznia
sie (...) dzieki nieobecnemu, zniszczonemu lub niewidocznemu
obrazowi. Estetyka braku tematyzuje to, co nieobecne tresciowo
i formalnie (...)"””. Procesualny obraz, generujqcy sie na bazie fantazji
patrzqcej osoby, nie jest jakims dekretowanym intencjq autora,
obiektywnym czy mozliwym do precyzyjnego okreslenia faktem,
lecz zalezy od indywidualnosci widza, ktéry na sobie wtasciwy
sposodb uruchamia interakcje pomiedzy obecnym a nieobecnym.
Dochodzi do skrajnego zanegowania oczekiwan odbiorcy, ktory
jest nastawiony na zobaczenie obrazu lub upozowanych postaci,
a tymczasem zostaje skonfrontowany z sytuacjqg wymagajgcq od
niego totalnej kreatywnosci i aktywnosci, wiodgcq w efekcie ku
wspottworzeniu powstajgcego w jego ciele dzieta.

Tak wtasnie dziatajq ,puste” tta Dobruckiej. Sq wehikutami dla
imaginacji, zabierajgcymi odbiorcow nie tylko w podroz do Indlii, lecz
przede wszystkim w kraine metadyskursu o artystycznej tradyc;ji
i mechanizmach rzgdzqgcych percepcjq, zwigzanych z nawykami
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widzenia zawsze najpierw centralnego motywu, a potem dopiero
marginesow. Fotograficzny cykl Dobruckiej de(kon)struuje nasze
przyzwyczajenia i dlatego wprowadza nas w konfuzje: zaprasza
do interakgji, nie oferujqc ,gotowego” czy ,pethego” obrazu,
jakiego bysmy oczekiwali. Przemieszcza parergon na pozycje
ergonu, kpiqc z ustalonych hierarchii i podwazajgc dominacje
figury nad ttem. Jak pisze Jacques Derrida: ,w klasycznej opozycji
filozoficznej nie mamy do czynienia z pokojowym wspotistnieniem
jakiego$ vis-d-vis, ale z majgcq charakter przemocy hierarchig”.
W wypadku obrazu za uprzywilejowane uchodzito jego wnetrze
i motyw centralny czyli tzw. figura, a rama, passe-partout i tto
petnity role stuzebnq, polegajqgcq na oddzielaniu i chronieniu
interioru dzieta od tego, co wobec niego zewnetrzne, oraz na
eksponowaniu motywu, znajdujqgcego sie w centrum. Dobrucka
upodmiatawia tto, czyniqc z niego figure. Dodatabym, ze figure
nie tylko wizualnq, lecz takze metadyskursywng, a na pewno
inicjujgcq o6w dyskurs o rudymentach fotografii, sztuki w ogole
oraz podstawach postrzegania. W tradycyjnym ujeciu tto
pracuje na centrum, samo pozostajgc w jego cieniu. Jednak to
jego obecnos¢ stwarza warunki do zaistnienia centrum i tym
bardziej ostentacyjnego prezentowania sie pozujqcych postaci -
uzmystowienie sobie tej wzajemnej zaleznosci podaje w wgtpliwos¢
powszechnie akceptowangq hierarchig, kwestionuje jej oczywistose,
sktaniajgc do postawienia pytania o kondycje tta zupetnie od
poczgtku jak czyni to Dobrucka. Jej fotografie okreslitabym zatem
jako ikonoklastyczne, w tym sensie, ze swiadomie rezygnujq one
z wizerunkow na rzecz eksponowania i dowartosciowywania tet,
ktére dziatajg niczym abstrakcyjne obrazy, dajgce wyobrazni
odbiorcow wielorakie impulsy do interakgiji.

Sytuujqc prace Dobruckiej w obszarze transmedialnym, nie
moge oprzec sig pokusie przytoczenia stow Jana Berdyszaka,
dotyczqcych jego wiasnego malarstwa: ,Doswiadczana obserwacja
prowadzita do wielu wnioskéw, np. ze mocne utrzymuje stabe, ze
intensywne, w swoim kontekscie, powoduje poczucie pustego, albo
pozornie pustego. Z tego powodu diugo w moich pracach widziano
to co malowane, pomijajgc wskazane otoczenie. Podobnie, jak
w starochinskiej opowiesci o cztowieku, ktory pokazywat zebranym
ksiezyc, a oni patrzyli na jego palec. Pouczajgca jest ta odwrotnosc
z moim mocnym, wskazujgcym stabe, a do tej pory spostrzeganym
jako tto"7®. Takze Dobrucka wskazata stabe, dezorganizujqc opartq
na przemocy relacje figura - tto. Dziatanie to moze wydawac sie
takie proste, takie podstawowe, a jednak jego konsekwencje
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82 Podobng strategie Sen
zastosowat w roku 2012
w cyklu ,Khmer Din": ,In
November 2012, Ronny
Sen (India, 1986) went
to the Cambodian city of
Siem Reap, hired a bike

for two dollars a day and

rode around at night taking
photographs. Without
a preconceived plan, he
photographed faces,
animals and bodies, in
an attempt to capture
decisive moments as
well as those in a state of
suspended animation. He
was attracted to pe ople of
the fringes of society who
manage to survive and thus
escape the predictable final
destinations such as prion,
the mental institution or

Heath. The city’s dark side

not only fascinated Ronny

Sen, but it displayed strong
similarities with the disil-
lusioned feeling he had at
the time.” Zob.: Data Rush.

Noorderlicht International

Photofestival. Pulse. Making
Oneself, curator Wim Melis,
Groningen 2015, s. 53.

83 Por.: . Becker,
Fotographische Atmos-
phdren. Rhetoriken des
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zeitgendssischen Kunst,

Mlnchen 2010.

sq dla percepcji niebagatelne. ,Akt patrzenia podlega negagcji
w brakujgcym widoku"8°, a wzrok btgdzi po peryferiach i wreszcie po
catym tle, nie znajdujqc oparcia w strefie centralnej i nie natrafiajgc
na tzw. figure, ktora przykutaby uwage w pierwszej kolejnosci.

Z kolei w fotografiach Ronny Sena takze w pewnym sensie
czegos brakuje. Zimq 2015 roku artysta przebywat trzy tygodnie
w Gdansku - spodziewalibysmy sie zatem na jego fotografiach
ujrzec¢ miejsca typowe dla tego portowego miasta nad Battykiem,
na podstawie ktérych natychmiast rozpoznalibysmy to miejsce jako
kolebke Solidarnosci. Nie dostajemy jednak tych stereotypowych
widokow, lecz impresje - czesto nieostre, chwytane jakby
mimochodem ujecia, ukazujqce przygodnych przechodniow
i spacerowiczow, fragmenty budynkow, ruch uliczny... Wolfgang
Ullrich w Die Geschichte der Unschdrfe (Historia nieostrosci)
stwierdza, iz z kazdego odbiorcy nieostre zdjecia czyniq detektywa,
ktory liczy, ze odkryje tajemnice®. Sen wciqga nas zatem w gre,
judzi tajemnicq. Pobudza klisze zakodowane w naszej pamigci.
Podsyca - poprzez potencjat nieostrosci — asocjacyjny charakter
fotografii, tak silnie budzqcy wspomnienia.

Wszystkie motywy sprawiajq wrazenie uchwyconych w trakcie
pozbawionego programu snucia sie po miescie, flanowania po
ulicach bez jakiego$ konkretnego celu®® czy wyznaczonej trasy,
ktérg zazwyczaj chadzajq turysci. Dominujq ujecia postaci od
tytu, wiec artyscie wcale nie chodzi o twarze owych Innych, wobec
ktorych miatby stang¢ sam i w efekcie postawi¢ odbiorcow swoich
fotografii. Widac gtéwnie plecy, ramiona, odwrocone sylwetki. Jesli
pojawia sie twarz, to jest nieostra lub zasnuta dymem. Gdarnsk
Sena jest zamglony, nieokreslony, widmowy - moze byc¢ kazdym
miastem na swiecie. Moze jedynie napis po polsku ,Boga bez
wierzqcych nie ma”, wydrapany na jakiejs rozbitej szybie sugeruje,
ze jestesmy w Polsce. Poza tym zadnych wskazdwek. Akcent
pada zdecydowanie na chwytanie halucynacyjnej atmosfery®?,
eterycznej aury, napiecia pomiedzy zatrzymaniem konkretnej, jokze
ulotnej chwili a wszechogarniajgcq bezczasowosciq. Fotografie
wyddajq sie jakby nierzeczywiste i oniryczne — samo nazwisko Sen
oznacza po polsku sen, wigc owa onirycznosc jawi sie poniekgd
jako osadzona w samej osobie fotografujgcego. Ponadto widoki
sq sfragmentaryzowane i kadrowane na najrozniejsze sposoby:
z gory, z dotu, zza muru, zza stupa, przez szybe, ze schodow,
z zewnqtrz do wnetrza, w Swietle latarni czy za dnia... Sen jest jak
duch; pozostaje na powierzchni miasta, nie starajqc sie zgtebic
jego specyfiki czy zblizy¢ do jego mieszkancow. Pozostaje obcym
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i na site nie stara sie przekroczyc tej roli. Pewnosc¢ daje mu jedynie
potencjat fotografii, w ramach ktérego tak zwinnie sie porusza.

Deklaruje, ze przebywajqgc w Gdansku wielokrotnie porownywat
historie tego miasta do komunistycznej przesztosci Kalkuty: ,While
there, | often thought of how it shared with my home city and
state the many burdens of a communist past. This serendipitous
connection became the locus of my attempts to connect to a place
| was otherwise a stranger to. (..)  had my own baggage because
| came from Calcutta where the communists had ruled for the
past three decades.” Okazuje sie jednak, ze miasta sq inne, mimo
podobienstw majg odmienne historie. Sen, odkrywszy ten fakt,
ulega pewnej deziluzji i dezorientacji: ,Soon disillusioned, | wasn't
sure what | was looking for anymore. | sought out every glimpse
of the accidental flare of hues, looking in and out, unnoticed and
unseen. Capturing colours, seeking them out and arranging them
in order would reveal meaning, | had thought. But what | ended
up photographing were mundane things, seemingly regular,
even banal, which only furthered the obscurity | had meant to
resolve in the very beginning. In the strange and melancholic
Polish winter, | grappled anew with the fading of the left and of
red - the colour which had been its most enduring symbol in the
past. Desolate, | looked thus for its chance traces and eventually
moved to other things, left behind unnoticed in crevices, there in
the streets where Solidarity had once emerged.” Artysta tropit
obecnos¢ koloru czerwonego jako symbolu komunizmu. Jak pisze
Anurag Banerjee: ,Sen went around Gdansk seeking out traces
of red - the colour of the communist movement - in an attempt
to draw connections to Kolkata's past. Unfortunately, he admits,
this was a disappointment”®4.

Artysta, rozminqwszy sie zatem zaréwno z tym, co spodziewat sie
w Gdansku zastag, jak i z wiasnqg zaplanowanq strategiq, siega
po poetyke filmow polskiego rezysera Krzysztofa Kieslowskiego.
Three Colours Trilogy juz wczesniej inspirowaty jego wyobraznie:
.l wanted to photograph Poland and the city of Gdansk through
single shades"®®. Sen - podobnie jak Dobrucka - porusza sie zatem
w sferze transmedialnosci. O ile polska fotografka tqczy fotografie
z malarstwem, o tyle on filtruje swoje fotografie przez pryzmat
polskiego kina. Swiadomie dgzy do tworzenia zdje¢ nastrojowych
i melancholijnych, a takze narracyjnych, jakby wyrwanych z jakiejs
wiekszej filmowej opowiesci — w wyobrazni mozemy wszak
rekonstruowac przed i po kazdej uchwyconej sceny. ,| wanted
to make poetic work. | wanted to make romantic images”8®
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- komentuje Sen. Formaty poszczegoélnych fotografii sq niewielkie,
co stuzy podejsciu blizej i bardziej intymnemu z nimi kontaktowi,
swiadomie zaplanowanemu przez artyste. W pewnym sensie
wyjasnia sie wiec owo poruszanie sie po marginesach miasta,
ktore jest uwarunkowane filmowq inspiracjq trylogiq Kieslowskiego.
Sen - zafascynowany jezykiem wizualnym polskiego rezysera
- siega po impresyjnosc i poetycki wyraz kolejnych kadréw. Ich
rozmytqg dynamikqg zas, konotowang przez nieostrosc, nawiqzuje
do niespiesznej dynamiki filmowych ujec¢, tak znamiennych dla
autora Three Colours.

Ponadto podkresla, ze fotografowat w rytmie polskiego jazzu:
.l was listening to Tomasz Stanko’s album Dark Eyes, and
whenever | would think of Poland, [this music] was in my mind.
The language [of the photos] comes from Polish Jazz"®”. Paradoks
polega jednak na tym, ze w recenzjach tego albumu czytamy:
Motywem przewodnim ptyty sq ‘ciemne oczy’ tajemniczej Marthy
Hirsch z obrazu Oskara Kokoschki. Sg tu rowniez inspiracje Nowym
Jorkiem, bo przeciez Stanko kocha jego rytm, puls, barwnosc,
zycie i bogactwo sztuki”. Zacierajq sie zatem wszelkie kategorie
zwiqzane z tzw. polskosciq. Fotograf dodaje rowniez: ,| wanted
to make images like the ones you would see in Russian short
stores as kids"®. Sen - w rytmie jazzu, z filmami Kieslowskiego
oraz radzieckimi animacjami dla dzieci pod powiekami - snuje
sie z aparatem po Gdansku i - jako Inny, podobnie jak Dobrucka
- porusza sig bardziej w transmedialnej sferze fotografii
niz pytan o polskosc czy indyjskos¢, ktore zawsze pozostajq
jedynie konstruktami.

Jesli zatem - jak sugerowatam we wstepie - Dobrucka i Sen
mowiq w swoich cyklach wiecej o transmedialnej naturze fotografii
niz o specyfice Indii czy Polski, nazwatabym ich antropologami
i apologetami medium fotografii. Bezpiecznym przyczotkiem czy
przestrzeniq wolnosci ich obojga jest bowiem fotografia sama,
a nie jakies konkretne miejsce na swiecie, ktore sie na fotografiach
pojawia. Oboje artysci siegajq po estetyke nieoczywistosci, a kazde
z nich na swoj wiasny i przekonujqcy sposob czyni figure z tta.
Strategie te pod wieloma wzgledami odwracajq uwage od tego,
gdzie dane fotografie zostaty zrobione, na rzecz kierowania uwagi
na uniwersalizujgcq kondycje fotografii jako srodka miedzykultu-
rowej komunikacji, czerpiqcego z transmedialnosci.
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Wanda Gotkowska jako artystka miata wiele twarzy - dogtebnie
opisanych ostatnio w monografii autorstwa Anity Wicencjusz-
-Patyny, czy w materiatach pokonferencyjnych pod redakcjq tejze
badaczki®®. Jakiego oblicza artystki dotychczas nie dostrzezono?
Jakie pozostato do odkrycia dla mnie? Otéz interesowac mnie
bedzie niezwykta fuzja dwoch strategii widoczna w dorobku
Gotkowskiej: nieskrepowane korzystanie ze srodkow wyrazu
znamiennych dla op artu oraz swiadome uruchamianie
potencjatu nieczytelnosci w relacji do matrycy pisma czytelnego.
Moim zdaniem bowiem - w koncu lat 70. XX wieku, gdy artystka
powraca do malowania i rysowania po okresie konceptualizmu
i podawaniu w watpliwosc realizacji jako epigonskiej w relacji do
koncepcji - niezwykle ciekawe w jej dziataniach na ptaszczyznie
staje sie budowanie napiecia pomiedzy efektami abstrakcyjnymi
zakorzenionymi w op-artowskich wibracjach a znakami przypo-
minajgcymi nieczytelne litery. Pomost pomiedzy obydwoma
fenomenami rozpina nawiqzanie do pejzazu, szczegdlnie
listopadowego, oraz technika rysowania pisakiem na papierze.
Przyjrze sie zatem wybranym, oszczednym formalnie rysunkom
Gotkowskiej z trzech dekad, gtownie z lat 80. i 90. oraz powstatym
juz po roku 2000, by zapytac o rodzaj projektowanej przez nie
percepcji. Sq tam tylko kreski i osobliwe znaczki - jakby pismo
artystki, ktore rozsadza schemat czytelnosci. Koloru zbyt wiele
tez w nich nie uswiadczymy: ciemne, czarne linie optycznie pietrzg
sie i drgajq na biatych lub kremowych ttach. Tak sumarycznie
rysowac¢ mozna jedynie po doswiadczeniu konceptualizmu
i op artu, a takze po uzmystowieniu sobie jak silnie przywigzani
jestesmy do liter, ktore niosq sens w procesie czytania. | to wtasnie
ta twarz Gotkowskiej, to jakze ciekawie skonstruowane przez nig
napigcie migedzy tradycjg op artu a fenomenem nieczytelnosci,
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pozostaty dotqd poza badawczymi zainteresowaniami badaczek
i badaczy. Na takg wtasnie sciezke interpretacyjng naprowadzity
mnie gtownie trzy prace obecne na wystawie w Galerii Piekary,
ktore wyznaczajg newralgiczne zagadnienia: Etiuda 5-12-1987
(1987, pisak, papier, 70x101 cm), List horyzontalny, 19 Il 1996
(1996, pisak, papier, 50x70 cm) oraz Listopad (2003, pisak, papier,
32x35 cm). Listopad - na bazie odwotania do pejzazu - tgczy
doswiadczenia op artu z nieczytelnymi znakami nawigzujgcymi
do jakiegos tajemniczego alfabetu.

Tradycja op artu

Badacze tego nurtu podkreslajqg, ze ustalajgc genealogie tzw.
malarstwa optycznego mozna wskaza¢ nawet na tak wczesne
zjawiska jak tworczos¢ romantykow, impresjonistow i neoimpre-
sjonistéw wraz z ich pointylistyczng technikg. Pierwsze dekady
XX wieku, wraz z dynamicznym rozwojem nurtéw awangardowych,
przynoszq caty wachlarz postaw, z ktérych tzw. malarstwo
optyczne, rozwijajqce sie w drugiej potowie tego stulecia, bedzie
obficie czerpac. Orfizm, symultanizm, suprematyzm, rajonizm,
neoplastycyzm, futuryzm, a takze wybrane prace Marcela
Duchampa, Wassily'’ego Kandinsky’ego oraz Johannesa Ittena
i Josefa Albersa generujq najistotniejsze impulsy dla przysztych
tworcow op. Awangardzisci majg swiadomosc kinetycznych
wtasciwosci koloréw. Niektorzy z nich swiadomie operujq takze
rytmami powtarzalnych form i technikq powielania identycznych
elementow, co pokrytg nimi powierzchnie wprowadza w optyczng
wibracje. W centrum uwagi staje wiec ekspansywnosc ksztattow
i barw, ktére zyskujg szczegdlng dynamike w kontakcie z odbiorcq.
Badaniu podlega réwniez proces percepcji, dzigki czemu szczegdlne
zainteresowanie kieruje sie na odbiorce - oba te aspekty zostang
odziedziczone i intensywnie rozwinigte przez op art.

W analizowanych przeze mnie rysunkach Gotkowskiej nie ma
jednak kombinacji barwnych pdl, lecz zderzenie czerni i bieli. Przed
nig to m.in. Josef Albers analizowat dziatania tych barw oraz ich
potencjat do uzyskiwania iluzyjnych przestrzeni, sprawiajgcych
wrazenie falowania i oscylowania pomiedzy powierzchniq a gtebiq.
Ten klasyk awangardy caty czas podkreslat, ze sztuka powstaje
tylko wtedy, gdy mamy do czynienia z przeciwienstwem pomiedzy
fizycznym stanem rzeczy a psychologicznym dziataniem. Dzieto
sztuki ma bowiem dziatac niczym objawienie i wywotywac wizje.
Oko musi wigc otrzymywac z obrazu impulsy niewidzialnej energii,
ktéra sprowokuje odbiorce do przezyc i doznan, jakich kontakt
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z rzeczywistosciq nie jest w stanie mu nigdy zapewnic¢. Moze sieg tez
zdarzyc, ze wyjgtkowos¢ tych doswiadczen bedzie generowana nie
poprzez harmonie i rytm formalno-barwny, lecz przez irytowanie
oka, na przyktad ostrym, draznigcym efektem niestabilnosci
kompozycji. U Gotkowskiej w Etiudzie 5-12-1987 azurowe, jokby
strunowe formy, zbudowane z krzyzujqcych sie kresek, zdajq sie
drgac w prostokgcie kompozycji niczym zapis jakiegos dzwieku,
ktory moze wprowadzac ciata patrzqgcych w rezonans. Jak
w klasycznym op arcie, chodzi bowiem o jak najbardziej intensywne
opanowywanie fizycznej i psychicznej przestrzeni zmystow widza,
ktory nie tylko patrzy, lecz takze porusza sie przed obrazem,
odczuwajqc obecnos¢ wtasnego ciata.

Umberto Eco, poproszony o napisanie tekstu do katalogu wystawy
artystow wtoskich, wigzanych z op artem, odnosit ich prace do
witasnej kategorii teoretycznej, a mianowicie dzieta otwartego®°.
Obraz optyczny nie jest jego zdaniem statycznym obiektem,
lecz procesualng, zmienng przygodq, otwartg na rozmaite
interpretacje. Gotkowska uzywata w swojej tworczosci tytutu
Uktady otwarte - co prawda nie w relacji do rysunkow z lat 80.
i 90., choc¢ znajqgc teoretyczne kategorie Eco nie wahatabym sie
takze i owych prac na papierze postrzegac jako dziet otwartych.
Symultanicznie koegzystujq w nich réznorodne formy, ktore
w relacji do tta zapraszajg odbiorce do percepcyjnej gimnastyki.
Eco poréwnuje sytuacje widza wobec tego typu dzieta do doznan
kierowcy w bardzo szybkim aucie, ktéry jednoczesnie postrzega
wiele elementow w ruchu. Takze Gotkowska tak zageszczata swoje
kreski, ze wszystko wydaje sie w tych pracach drgac, wibrowac,
pedzi¢ w kilku kierunkach jednoczesnie, jakby wdzierac i wwiercac
sie w gtqb ptaszczyzny, a takze destabilizowac naszq statyczng
zwykle pozycje przed obrazem.

Percepcja staje tu na nowo w centrum uwagi jako bardzo
ztozony, skomplikowany proces, w ktorym udziat bierze rowniez
ciato odbiorcy oraz chociazby zmyst rownowagi. Podejscie tego
rodzaju przesuwa zainteresowanie z obrazu na widza oraz
na to, co zachodzi pomiedzy nimi. Wtasnie w owym pomiedzy
rozgrywa sie wizualna akcja, a obraz staje sie przezyciem,
doznaniem i doswiadczeniem, a nie tylko martwym przedmiotem.
Realizowane sq wiec postulaty Albersa i innych poézniejszych
klasykow op artu, a Gotkowska energetyzuje ptaszczyzne obrazu,
ktéora wchodzi z kolei w intensywnq interakcje z widzem dzigki
swojej optycznej radiacji. Jak wiemy juz z poprzednich dekad
jej tworczosci, interakcja z odbiorcq bardzo jq interesowata,
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co skutkowato cyklami prac, w ktére mozna byto ingerowac,
zmieniajgc ich konfiguracje (Uktady otwarte, pokazane
w 1968 roku w Galerii pod Monq Lizg we Wroctawiu). Wraz z op
artem pojawita sie wszak potrzeba wykreowania tzw. nowego
odbiorcy, ktoéry aktywnie zaangazuje sie w proces percepcji:
i to nie tylko okiem, lecz rowniez umystem i catym ciatem, ktére
przemieszcza sie wzdtuz ptaszczyzny obrazu, $ledzqc zmieniajgce
sie efekty wizualne. Gotkowska nie mogta sie temu oprzec, gdyz
koncepcja ta szalenie pasowata do jej wtasnych postulatow
artystycznych. Myslenie tego typu wpisato sie w dwczesnego
ducha czasu i zbiegto sie takze z koncepcjq $mierci autora,
opublikowanq przez Rolanda Barthesa w roku 1968.%' W miejsce
autora narodzit sie aktywny czytelnik i aktywny odbiorca sztuki.

William C. Seitz w katalogu kanonicznej wystawy op artu The
Responsive Eye z 1965 roku wyjasniat podtoze teoretyczne nurtu.
Sam tytut wystawy zwracat uwage na oko, lecz nie oko bierne,
kontemplujqce sztuke w sposob pasywny. Chodzito o oko aktywne,
wrazliwe i zywo reagujgce na kierowane w jego strone bodzce.
Kurator wystawy w swoim eseju podkreslat, ze prace artystek
i artystow, pokazane w ramach wystawy The Responsive Eye
bardzo czesto byty okreslane jako ,optyczne” lub ,siatkowkowe”, co
zdecydowanie zaweza sposob ich oddziatywania. Seitz postulowat
wiec szersze pojmowanie mechanizmow procesu percepdcji,
w ktorym bardzo trudno jest odrozni¢ widzenie od myslenia,
odczuwania i dziatania pamieci. Na zwigzki intelektu, emocji
i wspomnien wskazujq niewqgtpliwie czarno-biate kompozycje
z kresek, ktéore Gotkowska skrupulatnie i w zdyscyplinowany
sposob wykreslita na papierze pisakami od lat 80. XX do poczgtku
XX wieku. Powiedziatabym, ze to rodzaj post-op-artu, op art
wyczyszczony, sterylne laboratorium form.

W jednej z dalszych czesci eseju do katalogu wystawy The
Responsive Eye Seitz skoncentrowat sie na pracach rozegranych
jedynie w bieli i czerni. Zauwazyt tam, ze prawie wszystko, co
dotychczas napisat o malarstwie optycznym w kolorze, mozna
odniesc¢ takze do obrazéw czarno-biatych, i na odwroét. Okazuje
sie, ze barwa nie jest niezbedna, by wykreowac percepcyjng
ambiwalencje, roznorodnosc i wrazenie ruchu. By aktywowac
wizje wystarczy rudymentarne zestawienie czerni i bieli, ktére
swoim kontrastem zainicjujg wielopoziomowy i wieloaspektowy
proces odbioru. Prace tego typu sq czyms zdecydowanie bardziej
skomplikowanym niz szkice z zajec z designu czy grafiki, a takze
czyms wiecej niz diagramy psychologiczne. Petng tego swiadomos¢
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miata Gotkowska, dla ktérej wiqzki kresek stawaty sie wehikutami
do pobudzania percepcji i wprowadzania jej w drgania.

W zwiqzku z dzietami, ograniczonymi do tych dwoéch barw, Seitz
omawia takze tzw. efekt moiré, zwany prgzkami mory. Powstaje on,
gdy naktadajq sie na siebie co najmniej dwie siatki linii, obrocone
o pewien kqt lub poddane wzgledem siebie deformacji. Potencjat
prqazkéw mory jest tak duzy, ze na jego bazie mozna tworzyc
najbardziej dramatyczne demonstracje dynamiki, zdawatoby
sie, jakze prostych czarno-biatych struktur liniowych. Mozna
powiedzie¢, ze w Etiudzie 5-12-1987 Gotkowska modelowo
uruchamia pracy efekt prgzkéw mory. Wiqzki kresek-strun
przebiegajq zarowno przez catq wysokosc formatu, jak i formujgq
kluczowe zageszczenie wzdtuz jego osi horyzontalnej, wzdtuz
ktorej wibrujg osiqgajqc rozmaite amplitudy niczym jaki$ wykres.
Moze jest to zapis dzwieku? Proba przetozenia poszczegdlnych
tonow tytutowej etiudy na forme wizualng? Efekt mory sprzyja
pobudzaniu wyobrazni i kierowaniu skojarzen ku drgajgcym
strunom, ktére generujqg muzyke. Uktad formalny sugeruje
rowniez tony nizsze i wyzsze, ktore ,nurkujg” ponizej osi poziomej
pola obrazowego lub ,wyskakujq” wyzej ponad niq. W tym
kontekscie jako tto gtdbwnego motywu — zarowno wizualnego,
jak i muzycznego - mogq byc postrzegane pionowe wiqgzki linii,
spinajqce dolnq z gérnq krawedziq formatu. Tu rytm jest bardziej
przewidywalny, powtarzalny - to na jego tle mogq odbywac
sie dzikie, dysonansowe ,skoki” poszczegolnych wiqzek kresek,
prowadzone od lewej do prawej na jednym z kluczowych elementow
szkieletu strukturalnego formatu, czyli na jego horyzontalnej
osi. Rozne odlegtosci pomiedzy poszczegolnymi, precyzyjnie
wykreslonymi ,strunami” mogg konotowac przyspieszone lub
zwolnione tempo. Newralgiczne punkty kompozycji, w ktorych
ruch wydaje sig szczegdlnie dynamiczny, dziatajq jok fragmenty
utworu muzycznego grane forte. Odnoszqc sie do pism Arnolda
Schonberga, Rudolf Arnheim zauwazyt: ,teorii muzycznej nie
interesuje przyjemny dla ucha dobdér dzwiekdw, ale problem, jak
ujq¢ zamierzongq tres¢ w trafny ksztatt. (..) Warto wspomniec,
ze skala muzyczna moze byc dla kompozytora ‘paletq’ wtasnie
dlatego, ze jej tony nie zawsze zgodnie wspotbrzmiq, ale mogq tez
tworzy¢ najrozmaitsze dysonanse”?. Etiuda - z utworu poczgtkowo
przeznaczonego do celow dydaktycznych - dzieki m.in. Fryderykowi
Chopinowi rozwineta sie w popisowy utwor koncertowy, cechujgcy
sie duzym technicznym skomplikowaniem oraz wymagajgcy od
grajqcego nie tylko wirtuozerii, lecz rowniez brawury. Rysunek

87



MOZVIE90 ICDOAANON INNATd

93 Termin ten stosuje
za Maxem Imdahlem,
niemieckim historykiem
sztuki, ktory zaproponowat
to pojecie odnosnie do dziet
Victora Vasarely'ego. Zob.:
M. Holzhey, Victor Vasarely
(1906-1997). Das reine
Sehen, Koln 200S.

Gotkowskiej to wiec partytura percepcyjna®, oparta na cechach
etiudy. W wypadku tej pracy czarno-biaty zapis ,strunowej” notacji,
a nie nutowej, pozwala wybrzmiec i rozegrac sie skomplikowanemu
procesowi percepcji, dyrygowanemu przez wizualng kompozycje
zbudowanq z ekspresyjnych, skosnych linii. Odbiorca wchodzi zas
w rezonans i tanczy z formami w zaleznosci od indywidualnego
rytmu wtasnej osobowosci.

Uktad wizualny, zaproponowany przez Gotkowskq, zdaje sie
wibrowag, plgsac, drgac, falowac i draznic¢ oko, nie dajgc mu
wytchnienia ani na chwile. Uzywajqc fachowego jezyka badaczy
op artu, powiedziatabym, ze mamy do czynienia z powtarzalng
strukturg periodyczng z zamierzonymi zaburzeniami systemu.
Wszystko pozostaje w optycznym ruchu, a miejsca szczegolnego
zageszczenia kresek nie pozwalajq na ustabilizowanie obrazu.
Praktycznie kazde kolejne spojrzenie natrafia na ,nowy” widok,
co nadaje rysunkom tego typu szczegdlnej atrakcyjnosci.
Widz, zmieniajgc kqty widzenia i przemieszczajqc sie wzdtuz
dzieta, doznaje wcigz swiezych wrazen. Wzrok, sledzqcy bieg
poszczegolnych trajektorii, pulsuje wraz z nimi, poddajqc sie
ich rytmowi. Istotnq role w procesie percepcji grajq rowniez
powidoki, ktore w trakcie mrugania odbiorca oglgda pod witasnymi
powiekami, ,wchtaniajgc” w ten sposéb obraz do wnetrza wiasnego
ciatai,styszqc” w swojej wyobrazni Etiude 5-12-1987.

Potencjat nieczytelnosci

List horyzontalny, 19-111-1996 Gotkowskiej jest nieczytelny. Nie
ma co do tego wqtpliwosci. Z pewnej odlegtosci tudzi odbiorcow,
ze jego sens uda sie odczytac - zblizenie sie jednak do niego,
natychmiast owych ztudzen pozbawia. Forma wizualna swietnie
markuje wyglad starannie sformutowanego listu, tqcznie z datq,
nagtowkiem, kazdq kolejng napisang linijkg czy wcietym akapitem.
Po prawej na dole wage przekazu dodatkowo podkresla lakowa
pieczec. List jest otwarty, ostentacyjnie wystawiony do czytania
i zarazem demonstracyjnie nieczytelny. Jak rodzaj wyzwania
wobec odbiorcy, ktory pieczotowicie przesledzi wzrokiem kazdy
wers, by doszukac¢ sie sensu. Zamiast stéw, zbudowanych
z konkretnych liter, Gotkowska wykreowata jednak osobliwe znaczki,
dtugie ,skaczqce” kreski, tuki, zygzaki.. W tym osobliwym stanie,
kiedy tak pozgdany sens bezczelnie i bezpowrotnie nam umyka,
odkrywamy percepcje innego rodzaju, poniewaz pismo staje sie
materialnym zjawiskiem samym w sobie, frapujgcym ornamentem
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lub kodem bez informacji. Mamy wiec do czynienia z zapisami,
ktore sq widzialne, lecz pozostajq nieczytelne.

Jak podkreslajg wspoétczesni filozofowie, nieczytelnosc w sferze
literatury, a takze sztuk wizualnych, moze sie sta¢ swiadomie
wybierang strategig® stosowang wobec odbiorcéw, by pokazac,
ze nieczytelne nie musi byc¢ i nie jest przeciwienstwem czytelnego,
lecz moze prowadzi¢ do alternatywnych form dostepu do tekstow:
.Nieczytelnosc nie jest punktem koncowym, poniewaz takze to, co
jest prezentowane jako nieczytelne, moze w swojej hieczytelnosci
pozostac nieczytelne, by wtasnie w ten sposdb motywowac nowe
rodzaje lektury”®®. Wiedzieli o tym juz rosyjscy i wtoscy futurysci
- jak chocby Wielimir Chlebnikow i Filippo Tommaso Marinetti -
ktorzy na poczqgtku XX wieku postulowali uwolnienie i wyzwolenie
stow od balastu znaczen. W obszarze filozofii i teorii literatury na
potencjat nieczytelnosci uwage zwrocit m.in. Jacques Derrida.
Francuski filozof wskazuje, ze w znaku pisanym tego, co idealne
nie da sie oddzieli¢ od tego, co materialne, cielesne i zmystowe®®.
Gotkowska w marcu 1996 roku, piszqc List horyzontalny, byta
juz, co w tym kontekscie niebagatelne, po doswiadczeniach op
artu. Interesowaty jg zatem alternatywne rodzaje percepcji oraz
proby aktywizacji odbiorcow. Strategia nieczytelnosci doskonale
sie do tego nadaje.

Jakby powiedziat Derrida, nieczytelne pismo konfrontuje
odbiorcow listu Gotkowskiej z ,nierozstrzygalnikiem”. Doznajemy
woweczas ,epistemicznej traumy”?’, gdyz nie mozemy zrozumiec
znaczenia i uchwycic sensu. Nie jestesmy w stanie rozstrzygnqc,
ktore ze znaczen, jakie przychodzg nam do gtowy, jest tym jedynym
wiasciwym. Usitujemy dopasowac znane stowa do bazgrotéw, lecz
zaden sens i tak sig nie wytania. Jesli nie ma konkretnego adresata
i nadawcy, mozna zaktadag, ze korespondencja kierowana jest
do kazdego odbiorcy, a komunikat wysyta artystka. Wobec Listu
horyzontalnego Gotkowskiej nie powinnismy jednak rozktadac¢ rgk
W poczuciu bezradnosci, poniewaz w ocenie Derridy zderzenie sig
z ,nierozstrzygalnikiem”, jakim w tym przypadku jest nieczytelne
pismo, stanowi impuls do uruchomienia innego rodzaju percepcji
i zobaczenia samego ,pisma jako pisma”. Pisma zwigzanego
Z naszq zarowno umystowosciq, jak i cielesnosciq. Pisma, ktore
swojq nieczytelnosciq nie tylko nas irytuje, lecz takze stymuluje
naszg wyobraznie, uchylajgc sie wygodnej lekturze. Jakby dodat
Derrida, nieczytelnosc jest miejscem, w ktorym wydarza sie
btad, jaki z kolei moze byc¢ sygnatem najbardziej intensywnego
inicjowania i dziania sie nowych znaczen.
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Nieczytelnos¢ ma zatem ogromny krytyczny potencjat, poniewaz
sktania nas do przemyslenia procesow produkgji wiedzy i celdw,
ktorym owa wiedza stuzy. Pokazuje, ze nie istnieje cos takiego
jak komunikacyjna transparencja®®. Gdy trafimy na nieczytelne
pismo, podajemy w watpliwos¢ jego podstawowq funkcje zapisu
i przekazywania wiedzy. Jest ono niedostepne i urzeczowione,
mimo ze Gotkowska manifestacyjnie pisze do nas list, po
ktérym spodziewamy sie przekazania konkretnych informacji.
Powiedziatabym, ze tresc tego listu dotyczy alternatywnych
sposobow percepcji, w ramach ktérych nie dostajemy niczego,
co jest ,gotowe” - sens odbiorcy muszqg kreowac samodzielnie,
a ponadto w czytanie nieczytelnego angazowane sq ich ciata.
Do Listu horyzontalnego trzeba podejsc blisko, by moc skanowac
wzrokiem kazdq jego linijke. Niezwykle istotny jest przy tym fakt,
ze w naszych umystach wcigz konfrontujemy to, co nieczytelne
z matrycg pisma, ktorg mamy ,wdrukowang” w pamigci.
Nieczytelnos¢ nabiera sensu tylko w relacji do czytelnosci.
Negowanie czytelnosci jest czytelne jedynie w kontekscie
systemow pisma, ktore doskonale znamy i umiemy przeczytac
ze zrozumieniem.

Gotkowska uruchamia wszystkie te aspekty adresujgc do nas
List horyzontalny, w ktérym - gdzies w tle - wyczuwalna jest
obecnosc jej piszqcego ciata. Faliste formy stanowiq zapis gestow
artystkii kumulujg w sobie energie ruchu jej dtoni. Czy w procesie
pisania dominowat kontrolowany przypadek oraz zdawanie sie
na podswiadomosg, zainspirowane ideq pisma automatycznego,
propagowanego przez surrealistéw juz w latach 30. XX wieku?
Gotkowska prowadzita pisak po papierze ze skupiong precyzjq,
zawierajgc w poszczegolnych linijkach i kreskach zarowno energie
tego ruchu i dynamike jego amplitud, jak i zelaznq dyscypling
rowniutkich wersow.

Krajobraz

Korzystanie z zatozen op artu oraz tqczenie go z potencjatem
nieczytelnosci uwidaczniajq sie z kolei modelowo w rysunku
Listopad z roku 2003. Dwie artystyczne konwencje Gotkowska tgczy
zatem poprzez odwotanie do wyobrazenia natury - krajobrazu,
w ktérym rownorzednie istotne sq pytania o przedstawienie
pejzazu oraz o nature obrazu samego.

Kompozycja jest horyzontalna i pasowa. Strefa pierwszoplanowa
siega mniej wiecej dwoch trzecich wysokosci formatu. Moze to
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tgka, moze tafla wody z odbiciami i roslinnoscig, moze bagnisko.
.Ktebiqg sie” w niej niezliczone znaczki, kreski, gryzmofki, kropki, co$
& la znaki interpunkcyjne, bazgroty, przypominajqce te z Listu
horyzontalnego. W liscie utadzone, ustawione w szeregi linijek,
tutaj wyzwalajqg sie z rygoru i swoim optycznym rozedrganiem
nasladujq falujgcq tgkowq roslinnosc czy powierzchnie wodnego
zbiornika. Znaczki, imitujgce wczesniej w tworczosci Gotkowskiej
litery, stajq sie elementami natury, a nieczytelnosc - odrywajqc
sie od kontekstu pisma - zyskuje na metaforycznym wymiarze.
Artystka po mistrzowsku ,porusza” ptaskg powierzchnig kartki,
otwierajqc jg na iluzyjnq gtebie i tworzgc na niej wieloaspektowq
wirtualng przestrzen.

Z kolei drugi pas kompozycji jest relatywnie wgski, prawie pusty,
swiecqcy bielg papieru. Pisak, trzymany przez Gotkowskq,
zostawit na nim nieliczne kreski, kropki, czy osobliwe formy
przypominajgce przecinki, sredniki lub wielokropki. Powyzej wznosi
sie formacja pionowych kresek réznej wysokosci, lecz rozmiesz-
czonych w rytmie analogicznych odstepow. Jak w Etiudzie
5-12-1987 przypominajg wykres o rozmaitych, ,skokowo” ujetych
amplitudach. Moze to las ha horyzoncie? Moze goéry, nad ktorymi
unosi sie jeszcze niebo przedstawione poprzez nieprzedstawienie
czyli pozostawienie w tym miejscu biatej, nietknietej pisakiem
kartki? W tym pasie najbardziej uwidacznia sie opartowski rytm,
kreskowanie powierzchni w taki sposob, by optycznie drgata.
Efekt ten jest potegowany przez zderzenie organicznej falistej
linii, ,rysujgcej” grzbiety pagérkow czy horyzont z rygorystycznym
wertykalizmmem poszczegdlnych sladéw pociggniec pisaka po
papierze, prowadzonego w rownych odlegtosciach od siebie.
To poézna jesien, listopad. Moze zatem na pierwszym planie
to wirujgce w powietrzu, opadajqce liscie, niesione wiatrem?
Na niewielkim formacie Gotkowska posiada niesamowitq
umiejetnosc czynienia pejzazu petnym powietrza, atmosferycznym
i przestrzennym. Poszczegdlne drobne formy zdajq sie tworzyc
co$ w rodzaju wizualnej ,chmury” przed ptaszczyzng obrazu, od
ktorej wirtualnie sie odrywajq, przenikajgc w kierunku odbiorcy.
Jak z kolei podkresla Rudolf Arnheim: ,Nawet chmura nie jest
w naszych oczach zdarzeniem, lecz przedmiotem ulegajgcym
transformagciji (...)"?°. Po doswiadczeniu op artu autorka Listopada
kreuje wiec wrazenie, ze powierzchnia papieru zyje, oddycha i tetni
na kazdym jej centymetrze kwadratowym. Kompozycje spowija
osobliwa ,chmura’, jokby unoszqca sie przed nim. ,Ale co mozemy
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wiedziec¢ o chmurze, skoro tylko zgadujemy, czym jest, nigdy
za$ nie mozemy jej uchwyci¢?"1%.,

Gotkowska spina zatem w tym krajobrazie nature ze strategiami op
artu i nieczytelnosci. Technika rysunku czarnym pisakiem na biatym
papierze wydobywa te fascynujqgcq fuzje rozmaitych konwencji
w laboratoryjny wrecz sposob. Odbiorca moze balansowac
pomiedzy catosciowym efektem kompozycji, by ujrze¢ pejzaz,
a poszczegolnymi detalami, ktore bez odniesienia do owej catosci
sq kreskami i znaczkami, przypominajgcymi nieczytelne pismo.

Aktywizacja percepcji

Ptaszczyzna w rysunkach Gotkowskiej zdaje sie falowac, wyginac,
zaginac, ptynqc i drgac, niestrudzenie prowokujgc odbiorce do
przezywania intensywnej wizualnej przygody. Artystka potrafi
wirtualnie poruszy¢ ptaszczyzne i wykreowacd sytuacje, ktore
pobudzajq inne procesy percepcyjne niz te doswiadczane na
co dzien. Sztuka ta nie polega na optycznych trikach i iluzji, co
czesto zarzucano op artowi, lecz uruchamia zupetnie niecodzienne
sposoby percepcji, inicjowane dzigki operowaniu wybrang energiq
wizualng oraz napigeciem miedzy tradycjq malarstwa optycznego,
potencjatem nieczytelnosci a pejzazem. Dodatabym, ze kazdy
z tych rysunkéw - nawet jesli nie ma w jego tytule bezposredniego
odwotania do konkretnej formy muzycznej jok ma to miejsce
w Etiudzie 5-12-1987 - mozna okresli¢ mianem percepcyjnej
partytury. Prace Gotkowskiej dyrygujq naszq percepcjq, grajqg na
niej niczym na muzycznym instrumencie, aktywizujqc te jej sfery,
ktére na co dzien pozostajq raczej pasywne.

Ponadto wszystkie opisane powyzej aspekty wiqzq sie z kolei
z tym, ze w rysunkach artystki mamy do czynienia z wyczuwalng
obecnosciq czasu. Jego uptyw ujawnia sie w trakcie procesu
percepcji, stymulowany zmiennosciq i procesualnosciq oglgdu
tego rodzaju kompozycji, ktére nie pozwalajq sie optycznie
ustabilizowac. Odbiorca patrzy na wizualne uklady pod réznymi
kqtami, co wymaga zaangazowania w czasie. Ustawiczne proby
uspokojenia optycznego ruchu, ktorym tetni struktura wizualna,
automatycznie wyzwalajq temporalne doznania. Kazdy ruch trwa
bowiem w konkretnym okresie czasowym - tak jak uprzednio
w czasie trwaty poszczegodlne gesty artystki kreslgcej kreski czy
piszqcej List horyzontalny. Takze wahadtowy przebieg procesu
percepcji - od skojarzen z naturqg po abstrahowanie od niej -
rozcigga sie z momentu w trwanie. Dziet Gotkowskiej nie da sie
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wiec oglgda¢ w mgnieniu oka, poniewaz aktywizujq one odbiorce
i zanurzajgq go w czasie. Dwuwymiarowy obraz nie tylko emanuje
wiec trojwymiarowq optycznq przestrzeniq, lecz rowniez implikuje
wymiar czwarty: czas.

Widzenie, jak ujgt to Arnheim, jest czynnosciq swiadomqg
i odkrywczq zarazem. Gotkowska dokonuje nie tylko mariazu
czernii bieli oraz ksztattow, lecz rowniez spaja wspdlnie przez nie
budowang forme wizualnq z tresciq. Jej rysunki nie opowiadajq
anegdot, nie sq narracyjne. W ich wypadku owq tresc stanowiq
przekaz nastroju i pobudzanie oka odbiorcy do tworczej percepcji,
odmiennej od tej znanej z konfrontacji z rzeczywistosciq. Oko musi
byc¢ twoércze - szczegdlnie wobec (nie)czytelnych percepcyjnych
partytur. Obraz powstaje bowiem dopiero na siatkéwce oka
widza i w interakcji z odbiorcq; bez niego pozostaje martwy.
Ma wiec wymiar psychologiczny. Dzieto sztuki materialne jest
statyczne, dzieto sztuki psychiczne z kolei dynamiczne. Dlatego
tez forma i tresc¢ sq ze sobg nierozerwalnie zwigzane: to forma
stanowi srodek przekazywania ekspres;ji i stanow symbolizujgcych
ludzkie doswiadczenia. Gotkowska, stawiajgc na uktady otwarte,
konsekwentnie unikata stabilnosci dzieta, dajgc odbiorcy mozliwosé
wiqczania sie w proces wspotkreowania jego sensow.
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Malarstwo Kingi Popieli powstaje ze sladow, jakie na papierach
i ptétnach pozostawiajg narzedzia malarskie pewnie prowadzone
jej gestami. Artystka uzywa tworzonych przez siebie utensyliow,
ktorych ksztatty i wielkosci w duzej mierze warunkujq szerokosc,
.gestosc” i charakter powstajqcych na ptaszczyznie form. Maluje
wtasciwie catym ciatem, ktére (pod)swiadomie wprawia w ruch,
by z kolei uruchomic¢ potencjat swoich pedzlii ggbek nasigknietych
farbq. Parafrazujqc stowa francuskiego fenomenologa Maurice'a
Merleau-Ponty'ego powiedziatabym, ze operatywne ciato
Kingi Popieli jest splotem widzenia i ruchu. Jak pisat francuski
fenomenolog: ,Widzialne i ruchome, ciato moje zalicza sie do
rzeczy, jest jednq z nich; tkwi w tkance swiata i jego spojnosc jest
spojnosciq rzeczy. Jednakowoz, skoro widzi oraz sie porusza,
w krqg ustawia rzeczy wokot siebie, one zas sq jokqs jego
dobudowkq bgdz tez przedtuzeniem, sq inkrustowane w jego
cielesnosci, stanowiqg czes¢ jego petnej definicji i tworzywem swiata
jest tworzywo ciata™®. Prace Kingi Popieli sq inkrustowane w jej
cielesnosci i podobnie jak jej malujgce ciato tkwig w tkance swiata,
z ktorq sq spojne. Parafrazujqc dalej stowa Merleau-Ponty’ego
dodatabym, ze rozprzestrzeniajqgcy sie ruch ciata artystki w trakcie
procesu tworzenia jest naturalnym nastepstwem, dojrzewaniem
widzenial®®, prowadzqgcym w efekcie finalnym do rytmicznego
zapisywania gestow na ptotnach i papierach. Malarka w procesie
tworczym ucielesnia takze stowa Juhani Pallasmy: ,Reka ujmuje
fizycznosc i materialnosé mysli i przeksztatca jg w konkretny
obraz. W zmudnym procesie projektowania dton czesto przejmuje
inicjatywe w poszukiwaniu wizji, mgliste przeczucie przekuwa
ostatecznie w szkic, materializacje idei"®3.
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Ta materializacja idei, ktérg komentuje finski teoretyk sztuki, to
w wypadku malarstwa Kingi Popieli rytmiczne kompozycje na
dtugich zwojach-tapetach, w ktérych mechanicznos¢ gestow
zawsze nieznacznie wymyka sie kontroli i pozwala na ,odchylenia”
od powtarzanego modutu. To rowniez ksztatty organiczne,
biomorficzne, ktdre zdajg sie unosi¢ na neutralnych ttach niczym
zadziwiajgce motyle, podwodne zyjqtka z wachlarzami nibyndzek,
ameby, algi czy osobliwe kwiaty. Niektore z nich ,poruszajq sie” na
pustych, jasnych ttach, jakby lewitujgc w nieokreslonej przestrzeni
ni to petnej powietrza, ni to zalanej wodgq. Inne z kolei szczelnie
wypetniajq pola obrazowe i formaty ptdcien, sugerujqc, ze takze
i poza ich granicami mogtyby sie dalej rozwija¢ niczym wzory oparte
o dgzenie do wszechobecnosci i nieskoriczonosci. To przestrzenne
i jakby elastyczne struktury, zbudowane z ptynnie falujgcych
modutow. Zdajq sie one tworzyc¢ biologiczne tkanki i zy¢ wiasnym
zyciem, za ktorym kryje sie instynkt ekspansji na jak najwigksze
terytorium. Moim zdaniem to wtasnie owa tkanka swiata, o ktorej
wspominat Merleau-Ponty. Jest w tych obrazach ggbczastosc,
wilgotnosc, btoniastosc i ruchliwos¢. Sq ambiwalentne, bo czesto
lekko transparentne, mgliste i nie do konca uchwytne, a jednak
réowniez intensywnie obecne, jokby skondensowane i zageszczone,
dotykalne. Majg w sobie prostote jednokomaorkowcow i site kolonii
analogicznie zbudowanych organizmow, ktorg emanujq dzigki
strategii ich multiplikowania. Ich istota w duzym stopniu zalezy
od sity, z jakq Kinga Popiela docisneta ggbke lub pedzel, czy od
decyzji, jokq podjeta, dobierajqc gestosc farby.

Formy rodzq sie dzieki scistej wspotpracy operatywnego ciata,
uzywanego narzedzia oraz ich styku z ptaszczyzng. Pedzel
i ggbka muszq catkowicie zgrac sie z ciatem, by dotrwac do konca
planowanego pociggniecia. Kinga Popiela - paradoksalnie —
jednoczesnie uzmystawia zatem widzom prostote gestu, ktérego
efektem sq namalowane formy, oraz jego niezwykty potencjat,
wynikajgcy z trudnosci utrzymania rytmu i zapanowania nad
prowadzonym narzedziem. Ciato z czasem zyskuje i rozwija co$
w rodzaju witasnego stylu i pamieci miesniowej, dzieki ktérej
moze dziata¢ samodzielnie i automatycznie. ,Pamiec miesniowa
to termin powszechnie uzywany w codziennym dyskursie na
okreslenie swoistego rodzaju nieswiadomej, ucielesnionej pamieci,
umozliwiajgcej nam, w nieuzmystowiony sposéb, wykonywanie
pewnych czynnosci ruchowych, ktére opanowalismy wskutek
przyzwyczajenia lub celowego ¢wiczenia albo, po prostu, w wyniku
nieformalnego, nieintencjonalnego lub wrecz nieswiadomego
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uczenia sie z wczesniejszych doswiadczen?4. Patrzqc na te
obrazy, malujemy je w wyobrazni wtasnym ciatem; odzywajq sie
echa naszej wtasnej migsniowej pamieci. Ucielesniamy je w nas
samych, przesuwajqgc migkko wzrokiem po kazdej kolejnej formie
i napinajgc miesnie, ktore pracowaty(by) przy ich rzeczywistym
malowaniu. To formy, ktére sprawiajg na mnie wrazenie samopro-
jektujqcych sie, podqgzajgcych za gestami operatywnego ciata
Kingi Popieli, ktéra prowadzi narzedzia malarskie w taki sposob,
by widzenie i ruch splotty sie w jedno. W efekcie powstajq struktury,
ktore poniekgd same sig kreujqg we wspotpracy z myslgcq dtonig,
przejmujgc inicjatywe i prowadzqc dalej w procesie samokreacji.
To s$lady ciata, ktére - zyskujgc witasng somatyczng i wizualng
maqdrosc¢ - rozprzestrzeniajq sie zachtannie i pozyskujq coraz
wiekszq ptaszczyzne, by moéc sie plastycznie wytoni¢. Metoda
pracy Kingi Popieli uruchamia bowiem zjawisko, ktére nazwatabym
samokreowaniem sie formy, jej ,pqczkowaniem”, w ramach
ktérego podejmowane sq watki, ujawniajqce sie w trakcie procesu
tworzenia. Materializacja idei nastepuje zatem nie tylko wskutek
przejecia inicjatywy przez dton - jak podkreslat Juhani Pallasmaa
- lecz réwniez w relacji do aktywnosci samej formy, ktérqg to
dynamike artystka instynktownie i bez zawahania wiqgcza w splot
widzenia i ruchu.

Na taki rezultat i stan trzeba jednak bardzo dtugo pracowac -
cho¢, gdy patrze na obrazy artystki, jestem przekonana, ze tatwo
ulec wrazeniu ich pozornej lekkosci i tatwosci. To jednak jedynie
ztudzenie, bowiem osiggniecie tego stanu formy, w ktorym niby
sie ona rozbestwia i sama dalej ptynie, lecz jednak wcigz pozostaje
pod kontrolg, wymaga ogromnej liczby ¢wiczen i cierpliwosci.
By tak kietznac¢ organiczne ksztatty, jak czyni to Kinga Popiela,
trzeba latami zgrywac sie z malarskimi narzedziami i poznawac
wtasne operatywne ciato, wprowadzac je w ruch i prowadzic¢
gest bez zawahania. Nie mozna ignorowac przy tym oddechu,
ktory — gdy tylko bedzie zbyt ptytki lub zbyt gteboki — zaburzy rytm
pociggniecia pedzla lub gqbki. To proces, ktéry w tych obrazach
czu¢, a dodatkowo ujawnia go towarzyszqgce malarstwu wideo,
dokumentujqce wybrane gesty i ich symbioze z zostawiajgcymi
slady utensyliami. Tu nie mozna sie zawahac. Dtor musi rozumiec
istote materii, by méc wyobrazi¢ sobie potencjalne ksztatty
tworzone przez nig na ptaszczyznie.

Taka postawa zbliza Kinge Popiele do dalekowschodniej tradycji
malarskiej, o wielowiekowym dorobku zwigzanym z koncentracjq
na gescie i akcentowaniu roli malujgcego ciata. To bliski medytacji
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proces kietznania emocji i zaprzegania ich do scistej wspotpracy
w kreowaniu pozgdanych form. Artystka ,przyznaje sie” do
fascynacji sztukg Dalekiego Wschodu rowniez woéwczas, gdy
siega po forme zwoju, na ktorej kreuje kolejne rzedy ksztattow
i biomorficzne struktury, ptyngce wraz z ,falg” dziesieciometrowych
papierow. Obraz na zwoju moze byc¢ czesciowo niewidoczny, lecz
i tak jest wyczuwalny - Kinga Popiela nadaje wszak formom takg
wewnetrzng ekspansywnosc¢, ktéra w korelacji z formatem dzieta,
zdaje sie emanowac ucielesnionq energiq w kierunku odbiorcow
i inspirowac ich ciekawos¢ do stawiania pytan o dalszy rozwdj
zmaterializowanej gestem struktury.

W powstajgcym od roku 2018 cyklu Hylemorfizm artystka wizualnie
rozwaza relacje materii i formy. To jakby elastyczne ptaszczyzny,
przypominajgce siatki, animowane podmuchami wiatru lub
stymulowane ,podwodnymi” prgdami. Tytutowe pojecie, ktorego
definicje mozna odnalez¢ juz w filozofii Arystotelesa, oznacza,
ze kazdy byt powstaje dzieki korelacji materii pierwszej i formy
substancjalnej. Kinga Popiela hylemorficznie postrzega i konstruuje
tkanke swiata, ktora zdaje sie pozostawac w nieustannym stanie
przemiany: faluje, przeradza sie z jednej substancji w drugq, zmaga
sie sama ze sobg, napina, zageszcza i rozluznia, wzbiera ruchem,
by za chwile zastygnqc¢ w bezruchu. Nie mozna by¢ pewnym, czy
to mikro- czy makroskala.

Obrazy z cyklu Hylemorfizm pulsujq jednak nie tylko ,wybrzu-
szajgcymi sie” powierzchniami, przypominajgcymi plastry miodu,
strzepki, fatdy, scianki gniazd jakichs tajemniczych owadow czy
wysciotke wewnetrznych narzqdow, lecz oddziatywajg rowniez
nasycongq kolorystykq. To pewna nowosc w malarstwie Kingi Popieli,
ktéra zafascynowana dalekowschodnim malarstwem tuszem,
postugiwata sie dotychczas gtownie zestawieniem czerni i bieli lub
grata monochromatycznymi zgaszonymi barwnie kompozycjami. To
byto wszak najbardziej ,sterylne” laboratorium dla operatywnego
ciata, lecz z czasem - jako naturalne nastepstwo procesu tworzenia
- zaczeto w nim dojrzewac takze widzenie petne koloru. Biologiczna
esencja swiata zabarwita sie rézowo, niebiesko, zielono... Aspekt ten
poszedt jeszcze dalej w obrazach Fortuna z roku 2020, na ktorych
rurkowate formy zotte sgsiadujq z rézowymi, fioletowymi, zielonymi
i niebieskimi, niczym osobliwe korale na podmorskim dnie. To nieco
inna struktura niz w Hylemorfizmie - substancja przerodzita sie
tutaj w okrggtawe elementy, ktore egzystujq obok siebie i pozostajq
czesciowo przezroczyste, ,porastajqc” cate ptaszczyzny obrazow.
Wyglgdajq jakby przez wzajemne sqsiedztwo symbiotycznie
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dopasowywaty sie do siebie, by stworzy¢ nowe srodowisko,
w ktérym nawet pojedyncza zétta wypustka, ,zagubiona” miedzy
rézowymi, nie bedzie czuta sie osaczona.

Tworzywo ciata staje sie zatem na obrazach Kingi Popieli
tworzywem $Swiata. Malujgce ciato artystki przekazuje nam
swoje widzenie tkanki swiata, w ktorej tkwi. Tkanka ta ma w sobie
biologicznosc i organicznose, ktéra poprzez inkrustowanie jej
w ciele malarki, jest nie tylko spdjna ze swiatem, lecz zdagje sie
stanowic jego istote.
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To, co widzimy, spoglgda takze na nas - stwierdzit Georges
Didi-Huberman, dogtebnie zajmujqc sie antropologiq formy
i metapsychologiq obrazu'®s. Teze te podzielat takze Wojciech
Fangor, ktory w wywiadzie prowadzonym przeze mnie w roku
20089 analizowat z tej perspektywy m.in. serie wtasnych rysunkow
zatytutowang ,Jak cyklop, obraz patrzy na mnie"°®. Fenomen
ten wydaje sie szczegdlnie intensywny, gdy dane dzieto
przedstawia oko i wgapia sie w nas jednoocznie, odwzajemniajqc
nasze zainteresowanie.

Takim wtasnie cyklopicznym spojrzeniem obdarzyta mnie
Kompozycja Mieczystawa Janikowskiego o wymiarach
60x92 cm, malowana olejno na ptdtnie. Obraz o poziomym
formacie przedstawia migdatowato obrysowanqg gatke oczng
z osobliwie i nieregularnie uksztattowangq teczowkqg. Spotkatam
sie z tym motywem wzrokiem; zatrzymat mnie najbardziej sposrod
pozostatych dziet artysty i zainspirowat do zastanowienia sie
zaréwno nad jej jednostkowosciq, jak i miejscem w kontekscie
catego dorobku polskiego abstrakcjonisty.

To z pewnosciq intrygujqca tworczose, ktérg wpisywano juz
wielokrotnie w nurty malarstwa nieprzedstawiajgcego XX
wieku, a przede wszystkim w konwencje zwigzane z geometrig
i konstruktywizmem. Poréwnywano Janikowskiego z Wiadystawem
Strzeminskim, Henrykiem Stazewskim, Marig Jaremgq, Victorem
Vasarelym, Stefanem Gierowskim czy Janem Berdyszakiem,
a takze z innymi malarzami poszukujgcymi w swoich
strategiach artystycznych duchowosci, metafizyki, kontemplacji
i transcendencji. Dos¢ powierzchownie i pospiesznie przyglgdano
sie jego powiqzaniom ze wspotczesnymi mu scenami artystycznymi
Londynu, Edynburga i Paryza, zwracajqc uwage na srodowiska,
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w ktérych sie obracat, poznajqc rézne nurty abstrakcji. Dorobek
Janikowskiego wcigz nie doczekat sie wiec przekonujqcej,
wnikliwej analizy.

Kompozycja, ukazujqca oko, jest na tyle frapujqca, ze sktania do
postawienia pytan o jej status jakby zupetnie od nowa, ,na swiezo”
- to spojrzenie jest wszak odwzajemniane tu i teraz, wobec mojego
spojrzenia, ktore nie moze sig juz uchyli¢ i podejmuje gre. Ta gra
jest prowadzona w moim muzeum wyobrazni, w ktérym Janikowski
spotka np. Hansa Arpa, a takze ponownie Strzeminskiego, lecz nie
jako konstruktywiste, a raczej jako twoérce form biomorficznych
i autora Teorii widzenia.

Organiczne ksztatty pojawiajq sie u Janikowskiego rzadziej niz
geometryczne, lecz oko, ktére na mnie intensywnie spoglqgda,
ma teczéwke witasnie o takim obrysie. Nie moge tego zatem
zignorowac, a poza tym wychodze z zatozenie, ze czesto te
aspekty, ktore w dorobku danego artysty wydajq sie marginalne,
mowig o nim wigcej niz te stojgce w centrum i nieustannie
omawiane. Moja postawa koreluje zatem z programowym
tropieniem opozycji, uchwytnych w tozsamosci kazdego zjawiska
artystycznego, co w ramach modernizmu przekonujgco pokazata
Rosalind E. Krauss.'” Dlatego nie bede - jak wiekszos$¢ piszgcych
o tym tworcy - koncentrowac sie na swietle, geometrycznych
formach oraz ich matematycznych i metafizycznych kontekstach.
Na bazie analizy roli i statusu form organicznych w twoérczosci
Janikowskiego zapytam natomiast o ucielesniong percepcje
malarstwa abstrakcyjnego, ktére zazwyczaj postrzegane jest
z perspektywy kartezjariskiego oka rozumu lub przez pryzmat
duchowosci i metafizyki. Worew tym toposom obejrze obrazy moim
okiem cielesnym i fizjologicznym, przy czym nie zignoruje tego, ze
i one patrzqg na mnie.

Oko w oko

Tto Kompozycji jest ceglaste, ciemne, by tym silniej wyeksponowac
jasne ,otwarcie” czy ,przeswit’, ktory pojawia sie w optycznym
i jednoczesnie geometrycznym centrum pola obrazowego, bardziej
markujgc niz naturalistycznie przedstawiajgc ksztatt gatki ocznej.
Gatka ta swobodnie miesci sie w kadrze: od goéry i od dotu, a takze
z obydwu bokoéw nie styka sie z granicami formatu, lecz moze
wewngtrz niego ,oddychac”. Najbardziej osobliwa wydaje sie
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teczéwka: jednolicie rozowa, niedoktadnie wpasowana w jasne
migdatowate pole i zamknieta w nieregularnym obrysie, a na
dodatek pozbawiona zrenicy. Jej ksztatt jest symetryczny, lecz
osie symetrii ustawione sq skosnie, co dodatkowo poteguje
wrazenie niecatkowitego dopasowania do wykroju gatki ocznej.
Owa forma kojarzy sie z czyms organicznym: moze przekrojonym
jabtkiem? Ma bowiem swoje wklgstosci i wypuktosci, co nie tylko
nie przypomina typowej okrqgtej teczowki, lecz ponadto wydaje
sie optycznie poruszad, dgzy¢ do zmiany potozenia i pulsowac
wewnetrznym zyciem. To ksztatt organiczny i biomorficzny, a wiec
emanujqcy dynamikq. Samodzielng energiq wydaje sie by¢ rézowa
teczéwka, ktora w dwoch miejscach dotyka konturu catej gatki
ocznej jakby prébowata przetestowac jego elastycznosc i zmienic
wtasne potozenie. Ta forma sie wierci, nie jest w stanie usiedzie¢ na
miejscu i grzecznie wpasowac sie w przypisane jej w oku miejsce.

Jest niby $lepa, bo Zrenicy niewgtpliwie nie ma, lecz jednak mimo
tego braku cyklopicznie mnie obserwuje, patrzy, spoglqgda, a moze
nawet sie gapi i przewierca mnie na wskros. Niepokoi. Niby otwiera
sie na moje spojrzenie i na nie przyzwala, niby pozwala sie sobie
przyjrzec, lecz jednoczesnie pozostaje niezgtebiona i nieprzenik-
niona, wszedzie identycznie ptaska i rézowa, troche amebowata,
optycznie falujqca i niepozwalajqca sie przyszpilic w jednym
miejscu. Jesli bielmo moze byc¢ rézowe, to mamy do czynienia
z takg wtasnie sytuacjq.

Ponadto ow réz jest cielisty, najczesciej stosowany do
przedstawiania karnacji, a wiec czegos co na zewnqtrz ciata: skory.
Skéra w oku, w miejscu teczéwki? Kolejna konfuzja, a spojrzenie
Kompozygji staje sie tym intensywniejsze i tym bardziej tajemnicze.
Nie wiadomo, gdzie jest granica miedzy wnetrzem a zewnetrzem,
a ta niepewnosc konfunduje. Wszak skora jako fenomen graniczny
sytuuje sie pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem, podajqc
w watpliwosc éw klarowny dualistyczny podziat.

Co zatem zrobi¢ z tym spojrzeniem, ktore tak wyraziscie
i bezpardonowo odwzajemnia moje wtasne? Jak je oswoic
i zrozumiec? Moze poprzez oglqd innych form organicznych
w tworczosci Janikowskiego?
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Owal

Janikowski kochat bowiem nie tylko tréjkaty, prostokgty, romby
i kwadraty, o prostych konturach, lecz réwniez optywowe owale.
Afekt ten wyznat najnamiegtniej w Kompozycji z szafirowym
owalem, w ktorej skupit sie na adorowaniu tej formy unoszqcej
sie bezpretensjonalnie na ciemnogranatowym tle. Ksztatt ten
powtarza sie rowniez w cyklu Miniatury, co potwierdza, ze artysta
malowat jego zmystowy obraz z wielkq przyjemnosciq, wyczuciem
i zaangazowaniem.

Ta namietnosc do owalu tgczy go z Hansem Arpem, dla ktorego
ksztatt ten byt jednym z najbardziej ulubionych. Arp, wychodzgc
od obserwacji natury, dgzyt do wynalezienia takiego sposobu
postrzegania, ktéry uwolni jg od asocjacji przedmiotowych,
ukazujqc raczej procesy i rozgrywajqcy sie w tle kosmiczny
porzgdek.'°® Po raz pierwszy éw przedstawiciel dadaizmu
i surrealizmmu wskazat na potencjat formy owalnej w tekscie
o Alberto Magnellim z 1947 roku, sugerujqgc w nim, ze wynalazt jq
dla siebie juz w roku 19161°°. Nastepnie dodawat: ,Coraz bardziej
odsuwatem sie od estetyki. Chciatem znalez¢ inny porzgdek,
inng wartos¢ cztowieka w naturze. Cztowiek nie byt juz miarg
wszystkich rzeczy, nie redukowat wszystkiego wedtug swojej
wtasnej miary. Chciatem kreowac nowe wyglgdy, wydobyc¢ nowe
formy z cztowieka. Ta tendencja przybrata swoj ksztatt w 1917
roku w moich ‘obiektach’™°. Arp widziat w owalu doskonatosé
- najprostszq forme, ktéra jest wspolna wszystkim elementom
natury, a ponadto symbolizuje wieczng, organiczng przemiang™.

Janikowski podziela to nastawienie i z wdziekiem ,zawiesza”
doskonaty szafirowy owal w centrum swojego obrazu, dodatkowo
podkreslajqc jego optycznq dynamike ciemnym, gtebokim jak
woda ttem i usytuowaniem jego ,bryty” na opadajgcej osi pola
obrazowego. Owalny ksztatt sprawia wrazenie zsuwania sie ku
prawemu dolnemu naroznikowi formatu, lecz jest perfekcyjnie
Jprzyszpilony” zarowno przez przebieg owej przekqtnej, jok i przede
wszystkim przez usytuowanie w geometrycznym centrum ptotna.
Mechanizm ludzkiego widzenia - wedtug stwierdzen gestaltystow
- jest tak zaprogramowany, ze zawsze najpierw postrzega sie
centrum, a dopiero potem peryferie danego pola wizualnego. Takie
rozgrywki formalne budzq okreslone reakcje psychofizjologiczne
i — podobnie jak w dzietach - Arpa ukazujq owal jako wizualny
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fenomen, ktory tetni wewnetrzng energiq i z gracjg napina sie
tak, jokby do czegos dqzyt.

Powstate w roku 1962 stosunkowo duzych rozmiarow dwie
kompozycje, Astra i Essa, takze operujg owalami. Ta druga byta
interpretowana dotychczas przede wszystkim jako wyraz przeciw-
stawienia sobie swiatta i mroku, a wiec de facto akcentowano
gtownie jej wymiar symboliczny i byta ona postrzegana zaréwno
z perspektywy sztuki abstrakcyjnej, jok i konkretnej. Max Bill na
przyktadzie czerwonego punktu na biatym tle - w zaleznosci od
intencji - wykazat réznice miedzy sztukq abstrakcyjng a konkretng,
dostrzegajqc odpowiednio bgdz zachdd stornca we mgle, bqdz
punkt odniesiony do ptaszczyzny i wyrazajqcy rzeczywistosc
wytgcznie artystyczng!?. Czym zatem sq owe owale, ktére
tak intensywnie oddajg spojrzenie tym, ktérzy na nie patrzg?
Janikowski abstrahowat te formy z natury czy rodzity sie w jego
umysle? To pytanie obnaza zresztg niejasnosc kryteriéw podziatu
proponowanych przez Billa.

Powiedziatabym, ze obie kompozycje Janikowskiego sq nie tylko
metafizyczne i symboliczne, lecz rowniez fizyczne, a mianowicie
waginalne, a wiec mogq by¢ interpretowane rowniez jako
abstrakcyjne. Szczegolnie zas Astra w ognistych kolorach gra
z tradycjg obrazowania organicznych, waginalnych ksztattow.
Emanuje wysokqg temperaturg i wrecz pata namigtnosciq tym
silniejszg, bo zamknigetg w perfekcyjnym obrysie; przy czym
niewqtpliwie nas widzi, przyzywajgc do siebie i zapraszajqc do
staniecia oko w oko z tajemnicq.

Janikowski nie datowat swoich obrazéw, a takze nie pisat
autokomentarzy i nie robit notatek. Do intencji artysty nie
mam wiec zadnej drogi dostepu, wskutek czego nie umiem
jednoznacznie stwierdzic, czy to obraz abstrakcyjny czy konkretny.
Dodatabym jednak - idgc dalej w kierunku wpisywania obu
obrazéw w nurt abstrakcyjny - ze owal w kompozycji ,Astra”
koreluje takze z dtugq tradycjq przedstawien stygmatow
sw. Franciszka oraz ran Chrystusa, przejmujqco ukazywanych
w krucyfiksach rzezbiarskich i malarskich oraz w typie ikono-
graficznym Ecce Homo. Motyw ran Chrystusa, ktory stat sie
samodzielnym tematem od wieku XlI, miat stuzy¢ kontemplagcji
cierpienia Ukrzyzowanego i wzbudzaniu zalu za grzechys. Juz
w $redniowieczu kojarzono 6w schematyczny owalny ksztatt
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takze z waginqg i okiem, co miato swoje gtebokie teologiczne
uzasadnienie i miato pobudzac¢ percepcje ucielesnionq,
rozumiejgcg cielesnos¢ ludzkiej kondycji. Gteboko musiat ten
wymiar kondycji egzystencjalnej cztowieka rozumiec takze sam
Janikowski, ktory w roku 1944 zostat ciezko ranny w bitwie
o Alphen. Ponadto byt wszechstronnie oczytany: ,Znajoma
wspominata, ze Janikowskiego interesowato wszystko: ksiqzki
o sztuce i gastronomii, powiesci kryminalne i religioznawstwo,
a takze encyklopedia z dziedziny seksualnej™s.

Bedqc malarskim efektem owego gtebokiego zrozumienia
cielesnosci i wieloaspektowosci zycia, minimalistyczne owale
Janikowskiego majqg moc odwzajemniania mojego spojrzenia —
czuje sie przez nie widziana. Czy to ja kontempluje ich ptasko
pokryte kolorem powierzchnie, czy to one cyklopowo kontemplujg
i kontrujg mojq cielesnq obecnos$¢ przed obrazem? Analogicznie
rowniez do owali Arpowskich, dgzg do wydobywania howych form
z cztowieka i pozwalajg mi dobitnie odczuc, ze nie jestem juz miarg
wszystkich rzeczy, a raczej jednq z wielu form natury.

Fizjologia widzenia

Janikowski byt zafascynowany twodrczosciqg Wiadystawa
Strzeminskiego, cho¢ - zdaniem Juliusza Starzynskiego®® -
odzegnywat sie od tradycji konstruktywizmu. Przypuszczam
jednak, ze Kompozycje architektoniczne czy Pejzaze morskie byty
autorowi obrazéw Astra i Essa bardzo bliskie. Zaktadam réwniez,
ze znat Teorie widzenia i postrzegam patrzqgcq na mnie cyklopowo
Kompozycje jako swego rodzaju malarskie rozwazania na temat
fizjologii percepcji, zainspirowane koncepcjq tworcy unizmu.

Dla Strzeminskiego patrzenie to proces fizjologiczny, ruchomy,
a nie statyczny, w ramach ktérego oko koncentruje sie na tzw.
podnietach wzrokowych, by w koricu - przy pomocy intelektu
- zbudowac catosciowy obraz swiata: ,Nasze widzenie swiata
sktada sie ze spojrzen ruchomych. Patrzymy kolejno na rozmaite
przedmioty, rzucamy spojrzenia w roznych kierunkach, i dopiero
z podsumowania ich przez uswiadamiajgcg mysl powstaje jednolity
obraz widzianej rzeczywistosci. Obraz widzianego swiata powstaje
wiec nie w jednym nieruchomym spojrzeniu, lecz w catkujgcej
czynnosci mysli"Y.
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Ta teczéwka, ktora nieustannie i uporczywie patrzy na mnie
z centrum Kompozycji, wydaje sie rzucac spojrzenia w roznych
kierunkach, by w finalnym efekcie wygenerowac catosciowq wizje
rzeczywistosci. Janikowski pokazuje i uzmystawia osadzenie
procesu widzenia w ciele - w ciele, ktdre nie pozostaje nieruchome,
lecz jest dynamicznym wehikutem dla percypujgcego oka.
Kompozycja mogtaby sie znalez¢ na oktadce Teorii widzenia,
poniewaz ,ilustruje” przekonania Strzeminskiego o przechodzeniu
percepcji ze sfery biologicznej w poznawczq prace intelektu
i Swiadomosci. W centrum uwagi stawia to osobliwe réozowe
i amebowate ,ciatko”, ktére tetni optycznym ruchem i jest pokazane
W procesie poszukiwania coraz to nowych podniet wzrokowych.
Kiedy stoje przed Kompozycjq, ja réwniez jestem dla niego takg
wzrokowq podnietq, ktérq ono natychmiast dostrzega.

Owa teczdwka jest tak organiczna jak biomorficzne sq formy
w Pejzazach morskich Strzeminskiego, lecz jej idealnie symetryczny
ksztatt nie wydaje sie pochodzic z natury - czy Janikowski wskazuje
w ten sposob na swiadomosc¢ wzrokowq i korekty dokonywane
przez intelekt patrzgcej osoby? Ta symetria jawi sie jako proba
okietznania pulsujqcej fizjologicznosci widzenia przez mozg, ktory
dokonuje uporzgdkowania tego, co zebrato ruchome i ruchliwe
oko, patrzqce w réznych kierunkach.

Moze w Kompozycji zawarta jest takze historia oka samego
Janikowskiego, ktory zaczynat od malowania pejzazy i inspiracji
naturq, by dojs¢ do minimalistycznej wersji malarstwa
abstrakcyjnego, a przede wszystkim skupi¢ sie na nurcie
geometrycznym i stac sie - jak go nie bez kozery nazywano - wtadcq
trojkgtow? Jozef Czapski podkpiwat, ze Janikowski ,nieustannie
przesuwa trojkqty™® i postrzegat go przy tym jednoczesnie jako
przyjaciela i przeciwnika. Pono¢ éw witadca trojkgtow nie ulegat
modom, nie wczut sie w zgietk Londynu i Paryza, by zawsze
podqzac wiasnq sciezkq, ale te formutke powtarza sie o tak wielu
artystach, ze nie brzmi ona przekonujqco - w zasadzie nie mowi
wiele o samym artyscie i jego tworczosci.

Janikowski uchodzi zatem gtownie za klasyka abstrakcji
geometrycznej!'®, za perfekcjoniste i ascete formy
o ostrych konturach, przekonujqco operujgcego chromatycznymi
zestawieniami oraz konotujgcqg metafizyke i mistycyzm
Swietlistosciq. Jak pisat Starzynski: ,geometria form, ktorej
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zawierzyt, pokrywata w istocie liryczno-mistyczny podktad jego
osobowosci malarskiej 2.

Pokusze sie o stwierdzenie, ze 6w podktad byt jednak duzo bardziej
wielowarstwowy niz oszacowat to autor wstepu do katalogu
indywidualnej wystawy Janikowskiego w Muzeum Sztuki w t.odzi
w 1974 roku: w oku tego artysty wciqz pozostaje bowiem takze
organiczny rytm natury. Maluje tez wszak takie motywy jak
obwiedziona falistg, biomorficznq linig teczéwka oraz owale;
prowadzi kreske miekko i kreuje optywowe formy, pozbawione
ostrych kgtow. Ponadto zaskakuje gwaszami, ktore - jak ujeta to
Anna Baranowa - ,[p]okazujg innego Janikowskiego - frywolnego,
bawigcego sie kolorem i formq ™. Badaczka podkresla zmystowosc,
rozsmakowanie w efektach formalnych, przyzwolenie na dziatanie
przypadku oraz swobodne rozlewanie sie plam barwnych!?,
Oko z Kompozycji zapisato w swojej wizualnej pamieci te faze
tworczosci, ktéra pulsuje pod perfekcyjng geometrig znamienng
dla Janikowskiego, solidnego i precyzyjnego witadcy trojkqtow.

Mimo ze malarz stopniowo ,czysci” swoje uktady formalno-barwne
i odcina wszystko, co mogtoby przypominac nature, to nie odcina
jednak catkowicie samej natury widzenia, ktérg pokazuje wtasnie
na owym pidtnie. Potrzebuje do tego form organicznych, ktére na
nas patrzq. By¢ moze akcentuje to, co jest pod spodem widzenia,
a wiec jego fizjologie i pierwotnq biologicznos¢, zanim zostanie ona
poddana porzgdkujgcej pracy intelektu, ktory ponownie nakaze
nieustannie przesuwac trojkaty.
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Na poczqgtku XVII wieku wyobraznig malarzy holenderskich
owtadnat kartograficzny impuls — pioniersko wprowadzili oni
przedstawienia map do swoich obrazéw!®®, wytyczajgc tym
samym sciezki inspirujgce tworcow po czasy obecne. Rozpoczel
mapowanie i kartograficzne myslenie, w ktore w XX stuleciu
wpisat sie miedzy innymi Michel Foucault, postrzegajqgcy sam
siebie jako kartografa’®!. Mapowanie to zatem réwniez aktywnosc
mentalna i kognitywna'?®. Mapa jako znak i obiekt estetyczny,
ktory - jak podkreslat Victor |. Stoichita — ma jednoczesnie cos
z wyobrazenia, jak i z tekstu®®. ,Dwuwymiarowa mapa swiata
jest kompromisem, w jej ramach kartograf probuje stworzyc cos
pomigdzy przesadnie upraszczajgcg abstrakcjg a plastycznym
odwzorowaniem Ziemi"?”. Wedle semiotycznych kategorii Charlesa
Pierce’a mapa jest jednoczesnie obrazem, indeksem i symbolem
- w trakcie lektury ignorujemy wszelkie réznice miedzy tymi
kategoriami znakow, a wiec catkowicie zapominamy o jej znakowym
charakterze. Dokonujemy tzw. kartograficznej konwersji, w trakcie
ktérej dochodzi do wymiany znaku i opisywanego™8. Mapa - dzieki
swojemu otwartemu charakterowi — w kontakcie z rzeczywistosciq
jest catkowicie zwrécona w strone eksperymentowania: ,Mozna
ja narysowac na scianie, uznac za dzieto sztuki, skonstruowac
jako dziatanie polityczne albo joko medytacje™?®. Poetycki klimat
i podrozowanie jako stan umystu spotykajq sie zatem z topografiq
bezwzglednie i beztrosko kreowanq przez wtadcow i politykow
- na papierze tak tatwo przesuwa sie przeciez limes, a pilnie
strzezona granica wyglgda jak ,biaty, btyszczqcy, nieprzebyty pasek
papieru™=°, Elzbieta Rybicka podnosi z kolei, ze mapa jest ,pojeciem
wedrownym, ktore cyrkuluje pomiedzy dyscyplinami naukowymi
(kartografiq geograficzng, historiq, historig sztuki, psychologiqg
i socjologiq) i praktykami artystycznymi™3.

111



MOZVIEG0 ICIOAANON INNATd

132V, |. Stoichita, dz. cyt.,
s. 210.

133 M. Schramm, Karten-
wissen und digitale
Kartographie. Technischer
Wandel und Transfor-
mation des Wissens im 20.
Jahrhundert, [w:] Karten-
Wissen..., s. 457.

34 A Nacher, Media
lokacyjne. Ukryte zycie
obrazow, Krakow 2016, s. 11.

135H. Wagner, dz. cyt.,
s. 461-462.

Przy catej roznorodnosci zagadnien zwigzanych z impulsem karto-
graficznym i fenomenem mapy w niniejszym tekscie skupie sie
na tych aspektach, ktére wiqzq sie z problematyzacjq statusu
reprezentacji. ,Pejzaz stanowi odwrotnosé mapy *2 - pisze Victor
|. Stoichita, interpretujqc dzieta malarzy z Haarlemu i wskazujqgc
dzieto Widok Toledo wraz z jego planem (1610-1614) El Greco
jako obraz paradygmatyczny o charakterze metamalarskim.
Czy na pewno zasada ta dotyczy takze sztuki wspoétczesnej?
Powiedziatabym, ze mapowanie wyobrazni czesto kreuje pejzaze
na bazie map, a mape samg w sobie czyni pejzazem, akcentujgc
wyobrazenie bardziej niz znak. Z biegiem czasu nasila sie obrazowy
charakter map'*3. Dzieta sztuki, operujgce motywami kartogra-
ficznymi, zabierajg nas w wirtualng podréz w nieznane. Odnoszg
sie zaréwno do pamieci kulturowej, jak i indywidualnej, nierzadko
odstaniajgc przy tym drazliwe konteksty spoteczno-polityczne.

Jaka sytuacja zarysuje sie zatem, gdy zapytam o kwestie statusu
reprezentacji i paradygmatyczny obraz kartograficzny w relacji
do epoki postmedialnej oraz potencjatu tzw. mediow lokacyjnych
i Google maps? El Greco zestawiat w jednym dziele mape danego
miasta z wedutq je przedstawiajgcq, a wigc dwuwymiarowosc
mapy naktadata sie na ptaszczyzne obrazu, zwracajgc uwage
na kondycje obrazu jako ptaskiej powierzchni i pytajqc o status
przedstawienia. Co dzieje sie dzisiaj, gdy Dawid Marszewski
w swoim cyklu Geometria ciemnosci (2014) konfrontuje ze sobg
tradycyjny obraz sztalugowy ukazujgcy narysy wybranych obozéw
zagtady z ich widokami pobranymi z Google maps? Jak sytuacja
sie ma, gdy maluje widok z Google maps z z6ttq sylwetkq tzw.
nawigatora na terenie bytego obozu koncentracyjnego Auschwitz-
-Birkenau i tytutuje 6w obraz Nawigacja (2014)?

W epoce globalnych geodanych mapa nie jest juz wszak tq samg
mapq, ktérq byta przed epokg satelitow ,oglgdajgcych” Ziemie
z orbity. Wraz z cyberkartografiq rozwija sie nowe obrazowanie
towarzyszgce mediom lokalizacji***. Rozwdj kartografii jest coraz
bardziej zwigzany z rozwojem mediow technicznych, a mapa
satelitarna z narysowanymi granicami jawi sie jako hybryda
mapy i obrazu. Mapa satelitarna nie ma bowiem indeksalnej
funkcji mapy tradycyjnej, a ponadto moze byc postrzegana
jako narzedzie geosurveillance, co wedtug Jeremy’ego
Cramptona stuzy potegowaniu polityki strachu®®®. Ponownie
zatem wyraziscie rysuje sie splot problematyzacji statusu
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reprezentacji oraz kwestii zwigzanych z politycznym wymiarem
(cyber)kartografii. Weryfikacji podlega spojrzenie z lotu ptaka
i nowe formy geowizualizacji, a informacja geoprzestrzenna ma
wptyw niemal na kazdy aspekt naszej egzystencji. Ponadto -
jak pisze Anna Nacher - ,[b] ezposrednim locus wytaniania sig
obrazéw w mediach lokacyjnych jest tgcznosc bezprzewodowa.
[..] Decyduje [ona -] o rozproszeniu fundamentu ontologicznego
medium, okreslajgc postmedialng charakterystyke opisywanych
fenomenow i umozliwia jednoczesnie zagniezdzanie obrazow
w rzeczywistosci"®®.

Mapa sytuuje sie pomiedzy obrazem, diagramem a modelem,
aspirujgc do rangi medium epistemicznego zaposredniczenia
przestrzeni'®¥’. Jest ,jedng z kluczowych metafor episte-
mologicznych i ontologicznych w dyskursie filozoficznym,
postkolonialnym, historycznym, literaturoznawczym™28. Zatem
jaki jest charakter mapy: epistemiczny czy epistemologiczny? Jak
na to i inne powyzej postawione pytania w epoce postmedialnej
odpowie sztuka wspodtczesna, a konkretnie Geometria ciemnosci
i Nawigacja Marszewskiego?

Artysta zastanawia sie nad miejscami pamieci, a doktadnie
nazistowskimi obozami koncentracyjnymi zlokalizowanymi na
terenie Polski'*®. Przyglgda sie zmianom, jakie zachodzg w nich
z biegiem lat. Poniewaz, realizujqc projekt, nie byt w stanie fizycznie
odwiedzi¢ ich wszystkich, positkuje sie Google maps i odbywa
wirtualne spacery m.in. po Auschwitz-Birkenau. Okazuje sie, ze -
gdy ustawimy tzw. nawigatora - program natychmiast przenosi
nas do opcji street view, ktéra umozliwia znalezienie sie na terenie
bytego obozu i oglgdanie jego obecnego stanu. Karen O'Rourke,
ktéra analizuje widoczng w polu sztuki wspotczesnej fuzje strategii
spacerowania i mapowania, wskazuje, ze artysci-kartografowie
dotykajg zarowno performatywnych i medialnych aspektéow
mapy, jak i kwestii politycznych!4®. Z kolei performatywnosé mapy
zalezy od jej czytelnosci*, a - jak wiadomo - Google maps sq
pod tym wzgledem coraz doskonalsze. Marszewski moze zatem
przechadzac¢ sie po terenach bytych obozéw koncentracyjnych
i by¢ w nich, wcale fizycznie w nich nie bedqc, a jedynie sterujqc
swoim awatarem - nawigatorem. Jak zaznacza Hedwig Wagner,
metageografia Internetu przeobraza status map, poniewaz
terytorium staje sie hybrydq przestrzeni realnej i wirtualnej#2.

113



MOZVIEG0 ICIOAANON INNATd

145Zob.: A. Nacher, dz. cyt,,
s.117-148 (rozdziat IV:
Spacer jako praktyka
artystyczna - kryzys repre-
zentacgjonizmu, sieciowy
obiekt sztuki i dryf zapisany
w danych).

14470b.: S. Leeb, Der
Unort von Karten und das
Nirgendwo der Kunst. Drei
Weisen der Entortung, [w:]
KartenWissen..., s. 316.

1Sk A. Nacher, dz. cyt.,
s. 150.

146 P, Barber, Zur Subjek-
tivitdt von Karten, [w:]
Weltvermesser. Das
goldene Zeitalter der Karto-
graphie, red. M. Bischoff,
V. LUpkes, R. Schonlau,
Dresden 2015, s. 25.

147P, Weibel, Media,
Mapping and Painting,
[w:] Mapping Spaces.
Networks of Knowledge in
17th Century Landscape
Painting, red. U. Gehring,
P. Weibel, Karlsruhe 2014,
s. 454,

148 A Korzybski, Science and
Sanity. An Introduction to
Non-Aristotelian Systems

and General Semantics,
Lakeville 1958, s. 750 i nn.

W takg hybryde zanurza sie Marszewski, by - paradoksalnie -
wyjsc z niej po owym flanowaniu wciqz jako malarz - klasyczny
malarz sztalugowy. Niewqtpliwie dziatania artystyczne zwigzane
ze spacerowaniem majq swoje korzenie w spacerze jako praktyce
artystycznej, uprawianym tak chetnie przez twércow kregu land
art oraz sytuacjonistow proponujgcych tzw. dryf“3. Spacerowali
oni jednak ,analogowo”, Marszewski ,wchodzi” zas w niemiejsca
o podwajnie problematycznym statusie: po pierwsze — odnoszqc sie
do teorii semiotyka Louisa Marina*4 - mozna powiedzie¢, ze mapa
sama w sobie to niemiejsce i utopia, po drugie powiedziatabym,
ze staje sie ona niemiejscem do potegi, poniewaz jest nieustanng
transmisjq danych, a nie ustalonym obrazem. Zjawisko karto-
graficznej konwersji podlega odmiennej problematyzacji niz
w kontekscie map tradycyjnych: z jednej strony bowiem dokonuje
sie cos w rodzaju immersji, z drugiej zas Google maps to nieustanny
proces i efekt zageszczenia cyrkulujgcych danych, co nie pozwala
juz tak tatwo postawic znaku rownosci miedzy opisywanym a jego
znakiem. Stan tego rodzaju skomentowatabym stowami Nacher,
ktora pisze: ,W tych warunkach [...] mapa to cos wiecej niz koncept,
a mapowanie staje sie nie tylko sposobem nadawania sensu, ale
takze praktykq znaczenie bardziej zaawansowanej transwersal-
nosci, przekraczajqcej podziat ustanawiajgcy radykalnie odmienne
porzqgdki ontologiczne: fizycznosci i cyfrowosci”s. Marszewski
porusza sie pomiedzy obydwoma porzgdkami i zaciera klarowny
podziat miedzy nimi, nieustannie pytajqc o status reprezentacji
i kondycje medium.

Ponadto nieustannie mam na uwadze fakt, ze — mimo catej
swojej doktadnosci i stojgcych za nimi nowoczesnych technologii
- nawet nowe mapy wirtualne sqg subiektywne!#€. ,Mapa ktamie
tak samo jako wszystkie inne media. Relacja miedzy reprodukcjg
a realnoscig, mapq a krajem, medium i realnosciq jest naznaczona
réznicq"4’ — celnie konstatuje Peter Weibel. Jasno podkreslat
ow fakt juz polsko-amerykanski naukowiec Alfred Korzybski,
ktory w 1931 roku pisat: ,Mapa nie jest terytorium” (,The map is
not the territory”)€. Wskazat on tym samym na semantyczng
i strukturalng luke pomiedzy opisem krajobrazu i wyobrazeniem
terenu aich reprezentacjq, co pozostaje aktualne nie tylko w relagiji
do map tradycyjnych, lecz réwniez tych wirtualnych. Co przynosi
wiec Marszewskiemu spacerowanie po owych niemiejscach,
naznaczonych réznicqg wobec realnosci? | dlaczego doswiadczenia
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te trafiajg w koncu na ptaszczyzne obrazu sztalugowego jako
Lutrwalone” farbg na ptétnie?

Podqzajqc za nawigatorem i obrazami street view, artysta udaje
sie w droge, a - jak podkresla Michel Houellebecq — mapa jest
bardziej interesujqca od terytorium. Pisze on, ze na mapie catosc
sprawia ,wrazenie spokoju, rownowagi, niemal abstrakcji”. Moze
wigec Marszewski w taki wtasnie sposob zyskuje mozliwos¢ mniej
bolesnego ,oswojenia” terenéw po bytych nazistowskich obozach?
Moze owe wrazenia spokoju, rownowagi i niemal abstrakgcji — mimo
fotograficznej doktadnosci widokow street view - charakteryzujg
nie tylko mapy tradycyjne, lecz rowniez te wirtualne, powstajgce
w efekcie przekazywania i krqzenia danych wewngtrz systemu
tzw. mediow lokacyjnych? ,Kartografia powinna w korcu zostac
uznana za rodzaj literatury, a sam atlas za gatunek poetycki[..]"4°
- sugeruje Judith Schalansky. Marszewski wnika wiec w oboz przez
Jiteracko-poetycki filtr”, ktéry pozwala mu zarazem tam by¢, jak
i zachowac cielesny dystans, wysta¢ —awatara — nawigatora, ktory
przejmie na siebie to, co w realnosci statoby sie doswiadczeniem
bardziej osobistym i ucielesnionym.

Jak podkreslajg autorzy inspirujgcej monografii Mapy swiata,
mapy ciata. Geografia i cielesnos¢ w literaturze>°, mapowanie
porzqdku przestrzennego i gry z topografig zawsze (bez)
posrednio odnoszq sie rowniez do tworzenia mapy wtasnego
ciata i rozumienia siebie. ,Prace oparte na estetyce chodzenia
sq za kazdym razem praktykq ucielesnionq - istotny jest zatem
takze aspekt mediacji krajobrazu za pomocq ciata artysty =
W procesie pracy nad Geometriq ciemnosci i Nawigacjq ciato
pozostaje jednak przed monitorem komputera, a wedrujgcy
podmiot spaceruje mentalnie, a nie fizycznie. Jest to wiec rodzaj
wedrowki psychogeograficznej lub taki typ praktyk mobilnosci,
ktére nie wiqzq sie z realnym przemieszczaniem. Artysta dziata
w sferze wirtualnej, pozostawiajqc ,cyfrowy élad” oraz ,cyfrowy
cier”. Jak definiuje te terminy Nacher: ,»Cyfrowy cien« to oczywiscie
wszelkie pobrane dane, ktére przedstawiajq i przechowujg
codzienne zachowania, natomiast »cyfrowe slady« to obraz
umiejscowionych, zlokalizowanych za pomocg odbiornikow GPS
i narzedzi stuzqcych do adnotacji i lokalizacji zdarzen zachodzgcych
w Swiecie - obie formy sq [...] mediowane przez oprogramowanie
i zachodzq w srodowisku komunikacji w spektrum elektromagne-
tycznym [..]"'%2. Marszewski staje sie persong cyfrowq (digital
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persona) i posiada swojego cyfrowego sobowtéra (data double)'=3,
ktory mapuje za niego zaréwno tereny odwiedzanych obozéw,
jak i jego wtasne ciato w relacji do zdobywanych doswiadczen.
W, naturze” medidw lokacyjnych, postrzeganych w szerszym
kontekscie, lezq zatem takze ,sktadniki cielesne [pogrubienie
moje], technologiczne i kulturowe, tqczqcle] praktyki kulturowe
i ucielesnione doswiadczenie uzytkownika z rozmaitymi »mediamic«
oraz wrazliwymi na lokalizacje technologiami w rodzaju GPS"54.
Paradoksalnie zatem sktadnik cielesny i afektywny wcigz pozostaje,
pozwalajgc mowic o ,odczuwaniu” oraz zapisywac w sobie to, co
przekazuje mapa.

Ta z kolei nieczule, lecz precyzyjnie, zapisuje wszelkiego typu
zmiany, stajqgc sie czesto sejsmografem Historii. Nie chodzi
jednak tylko o utrate zaufania do map politycznych, o czym pisze
Schalansky: ,Stracitam [..] zaufanie do map politycznych, na
ktérych panstwa przypominajg kolorowe reczniki roztozone na
niebieskim oceanie. Takie mapy szybko sie dezaktualizujg i mozna
sie z nich dowiedziec jedynie, kto w danej chwili zarzqdza tq czy
inng kolorowg plamq"*s. Chodzi takze o rejestrowanie zmian
zachodzqgcych na terenach bytych obozéw koncentracyjnych
przez kolejne fotografie sktadajgce sie na obrazy w typie street
view. Google maps nieczule, lecz precyzyjnie gromadzi dane, ktére
uzmystawiajg nam muzealizacje miejsc pamieci lub ich zacieranie
sie w pochtaniajqcej je naturze. | znowu w tym kontekscie —
niezwykle skqdingd ciekawa - obserwacja Schalansky wymaga
uzupetnienia: ,Duzo wiecej [niz na mapach politycznych] widac
na mapach, na ktérych natura jest jeszcze nieupanstwowiona,
wszedzie podobna niezaleznie od wyznaczonych przez cztowieka
granic. Na mapach fizycznych lgdy rozbtyskujq réznymi kolorami, od
ciemnej, nizinnegj zieleni po wysokogorskq czerwien lub polarng biel
lodowcdw, morza zas wszystkimi odcieniami btekitu - nie dbajqgc
o wydarzenia historyczne™*¢. Mapy fizyczne - a szczegdinie takie
jak Google maps w widoku satelitarnym - dbajq jednak w jakims
sensie o historyczne wydarzenia: wyraznie widac¢ na nich obozowe
baraki, pomigdzy ktérymi spaceruje nawigator. Owszem, nie ma
granic charakterystycznych dla map politycznych, lecz procesy
historyczne oraz slady polityk(i) pamieci stajq sie czytelne takze
na mapach fizycznych w wydaniu wirtualnym, gdzie - poruszajqc
suwakiem regulujgcym skale widoku — mozemy przyjrzec sie bardzo
doktadnie wielu wybranym detalom.
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Jesli z kolei teraz przyznam racje Schalansky, ktora twierdzi, ze:
.Mapy sq abstrakcyjne i zarazem konkretne - przy catym swoim
obiektywizmie wcale nie oferujq odbicia rzeczywistosci, lecz jedynie
jej smiatq interpretacje™’, to musze rowniez dodaé, ze Marszewski,
owtadniety cyberkartograficznym impulsem, kreuje interpretacje
owej interpretacji. Wiktor Marzec i Agata Zysiak postrzegajg media
geolokalizacyjne jako surogat mapowania poznawczego™8. Czy
w wypadku strategii artystycznej autora Geometrii ciemnosci
i Nawigacji ich rola ogranicza sie jedynie do bycia surogatem?

Mapowanie poznawcze dotyczy wszak w tym wypadku zaréwno
kondycji medium, jak i konkretnych miejsc pamieci. W ramach
cyberkartografii mapa przestaje byc jedynie obiektem, lecz
staje sie fenomenem procesualnym, modyfikowanym pod
wptywem naptywania strumieni wcigz nowych danych. Jak
zatem poruszac sie w dwoch ,ptynnych przestrzeniach”: na
spacerze z Google maps oraz w relacji do pamieci, ktéra zawsze
wymaga medializacji i ,ciata-nosnika”, by moc przetrwac? Mamy
do czynienia - moéwiqc za Lambrosem Malafourisem i Colinem
Renfrew - z ,koalicjq ontologiczng”, ktérqg Nacher definiuje jako
.wzajemne przenikanie domeny fizycznej, rzeczowej ze zjawiskami
mentalnymi i wyobrazeniowymis®. Owa koalicja sama w sobie
funkcjonuje jako procesualna, a medium zjawiania sie obrazéw,
powstajgcych w ramach cyberkartografii, cechuje sie niejednolitym
ontologicznie fundamentem.

Marszewski, odbywszy wirtualne spacery za pomocq Google
maps, dokonuje transferu na ptétna napoptkanych tam
zmiennych obrazow. W Geometrii ciemnosci sq to jedynie proste,
schematyczne narysy terendw, na ktérych znajdowaty sie obozy.
Formy nakreslone biatq linig na czarnym tle - zestawione obok
siebie na wielkoformatowym obrazie - nie pozwolityby sie
odczytac, gdyby nie zestawienie ich z fotografiami z Google maps,
ktére ma miejsce w ksiqzce towarzyszqcej dzietu malarskiemu.
Na poszczegdlnych rozktadowkach kazdy ksztatt zostaje
,osadzony” w konkretnym miejscu i przypisany do konkretnego
obozu. Czarne tto na obrazie jest grube i nieprzeniknione, co
stanowi wynik natozenia na siebie w trakcie procesu malowania
wielu czarnych swastyk. Powiedziatabym zatem, ze Geometria
ciemnosci w pewien sposob ,stabilizuje” i ponownie ,ujednolica”
fundament ontologiczny medium, by mapowanie nie byto jedynie
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surogatem procesu poznawczego, lecz nasycong znaczeniami
medializacjq pamieci.

Podobnie rzecz sie ma z Nawigacjq. Artysta przemalowuje
bowiem zrzut z monitora z widokiem z Google maps, z6ttq
sylwetkg nawigatora, ikonami, paskiem narzedzi i suwakiem do
skalowania. Z lotu ptaka patrzymy, gdzie wobec miasta Oswigcim
sytuuje sie obecnie teren bytego obozu zagtady. Procesualny obraz
wirtualny, efekt dziatania cyberkartografii, zostaje ,zamrozony”
i zatrzymany na ptaszczyznie pokrytej farbami wedtug okreslonego
porzadku. W efekcie procesu mediacji, medium (od)zyskuje
jednolitos¢ ontologicznego fundamentu: ,Nie oznacza to, ze
»mediacja« przestania dzieto, ale raczej, ze tozsamosc i znaczenie
dzieta nie moze by¢ bez niej w petni osiqgniete™s°. Marszewski
z obszaru cyberkartografii, ktéra wedtug Lva Manovicha rzqdzi
sie tg samq logikg, co nowe media, ,powraca” w sfere medium
analogowego, lecz uruchamia przy tym jego dyferencyjng
specyfike'®, wskazujgcq na dialog z mediami geolokalizacyjnymi.
Ponowne wyjscie ku tradycyjnemu malarstwu uzmystawia dobitnie,
ze mapy - szczegolnie te powstajgce w ramach cyberkartografii
- majq epistemologiczny, a nie epistemiczny charakter. Poziom
epistemiczny traktuje bowiem tekst jednoznacznie, to znaczy
przyjmuje okreslong episteme za pewnik. Wedle ujecia epistemo-
logicznego zas koncentrujemy sie przede wszystkim na relacjach
pomiedzy sensem a znaczeniem tekstu'®2. Dodatkowo Marszewski
ow tekst ,przepisuje” w innym, ontologicznie bardziej spojnym
jezyku, nieustajqco pytajgc o status reprezentacji. Moze zatem
tworca Geometrii ciemnosci i Nawigacji pokazuje nam, ze - jak
pisat Stoichita - rowniez i w epoce postmedialnej pejzaz stanowi
odwrotnos¢ mapy? Przy czym trzeba miec swiadomosé, ze pejzaz
jest przemalowanym zrzutem z ekranu z opcji widoku satelitarnego
Google maps, mapa zas jest procesualnym efektem cyberkarto-
grafii. Natomiast impulsem do utrzymania stanu owej odwrotnosci
sq miejsca pamiegci, czyli tereny bytych obozéw koncentracyjnych,
ktérych mapowanie w gescie Marszewskiego podlega medializacji
w bardziej ,skrystalizowanej” i bardziej sprzyjajqcej pamietaniu
formie niz w Google maps: na malarskiej ptaszczyznie.
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Wystawa Lidii Kot Trzy czwarte oblicza czerni w dolnej Sali
Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu uzmystawia wielos¢ odcieni
czerni oraz nieobliczalnosc¢ tej barwy. Co wazne, uzmystawia,
a nie pokazuje, poniewaz gtebie czerni, jej (nie)przedstawialnosce,
gestos¢ czy nieprzewidywalnosc czujemy catym ciatem. ,Czern jest
wszechobecna. Byta pierwszym pigmentem malarzy jaskiniowych,
podkreslata urode egipskich wtadcoéw, zamieniata chinskie
i japonskie pismo w obraz, a dzis cierpliwie znosi ciepto gorqcych
wydrukoéw laserowych” — pisze w autokomentarzu artystka. Lidia
Kot jest czerniq zafascynowana; czern pochtania Jej tworcze mysli
i swojq lepkg, smolistq i niezbywalng obecnoscig stymuluje ekspe-
rymentalne dziatania artystyczne, zarowno na ptaszczyznie, jak
i w tréjwymiarze. Artystka (zo)nurza sie z zapamietaniem i pasjg
we wszelakich przejawach obecnosci tego koloru, pijajgc przy
tym czarnq kawe i zagryzajqc czarnym chlebem, ktére nie dajg
jej sytosci w konfrontacji z tym fenomenem.

Wystawa Trzy czwarte oblicza czerni daje nam wglqd jedynie
w wycinek tych wieloletnich zmagan, zanurzen, smakowan
i obwqgchiwan tej barwy, ktére majq doprowadzi¢ do znalezienia
odpowiedzi na pozornie proste i oczywiste pytania: Jaka jest
natura czerni? Czy czern to synonim ciemnosci, czy zjawisko
znacznie bardziej wielorakie? Jak przedstawic czern? Jak czernig
stymulowac¢ percepcje, by w czerni widziec¢ lub - przeciwnie —
jak oslepia¢ czerniq? Jak dziata¢ czerniq nie tylko na wzrok,
stuch, dotyk, wech i smak, lecz rowniez na zmysty rownowagi
i kinestetyczny? Jak wreszcie uzmystowi¢ jej materialnosé,
rozpietqg pomiedzy smolistosciq sadzy, ptynnosciq smoty lub farby,
niewyobrazalng przestrzeniq czarnej dziury i nieprzeniknionym
mrokiem panujqgcym na dnie Rowu Marianskiego? Czy optyka
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aparatu fotograficznego widzi czern odmiennie niz ludzkie oko?
Czy ciato postrzega czern catg skorq? Jak znajduje w niej punkty
orientacyjne? lle warstw ma czern? Czy klasyfikowanie jej jako
barwy achromatycznej na pewno jest uzasadnione? Jakie inne
barwy chromatyczne czajq sie w jej gestwie?

Powstajg niezliczone obrazy, fotografie, obiekty, a kazdy z nich
jest probqg uchwycenia niepowtarzalnego, jednostkowego stanu
istnienia czerni, ktora i tak wymyka sie obserwacji. Prace Lidii Kot
portretujg czern jako fenomen nieuchwytny, zmienny, pulsujgcy
wysokg wewnetrzng temperaturq, ktéra - nieoczekiwanie -
przechodzi w inne barwy jak czerwien, zotty, pomaranczowy,
srebrny czy niebieski. Artystka zmaga sie z przewrotnosciq czerni,
ktoéra raz jawi sig jako potyskliwa, gteboka i ptynna, innym razem
zas jako gtucha, ciemna i zastygta w bezruchu. Czern zaréwno
pozera $wiatto, jak i wypluwa je pod postaciami innych kolorow,
ktérych pojawienia sie nie mozna wczesniej przewidzie¢ — mimo
Lprogramowania” warunkow powstawania obrazu. Lidia Kot jest
stale na czatach, czai sie, by przydybac czern na gorgcym uczynku,
gdy ustanawia sie ona w obraz lub istoczy w forme.

Kluczowy w tym kontekscie wydaje mi sie wtasnie éw czasownik
Jistoczyc sie®3, ktory pochodzi ze stownika Martina Heideggera
i wedle Krzysztofa Michalskiego, interpretatora i ttumacza dorobku
niemieckiego filozofa, oznacza bycie jako proces, jako dzianie
sie, w ramach ktérego dochodzi do formowania, tworzenia,
ksztattowania sie i dawania istoty - w tym wypadku dawania
istoty czerni. W pracach Lidii Kot obecnosc tej barwy — mimo ze
zatrzymana na fotografiach i w obrazach - nigdy nie zapomina
o wtasnej procesualnosci i zmiennosci, nieustannie pozostajgc
w stanie owego istoczenia sie w Heideggerowskim sensie tego
.dynamicznego” terminu.

Lidia Kot rejestruje przy tym tyle z oblicza tego zjawiska, ile ono
samo pozwoli. A pozwala co najwyzej na trzy czwarte, choc¢
artystka obsesyjnie i wytrwale probuje podejsc¢ czern zaréwno
ze strony tradycji artystycznej, jak i psychofizjologii widzenia czy
fizyki kwantowej. Pierwsze obrazy artystki, zwigzane z tq barwg,
wynikaty z czujnego przyglqgdania ikonom, a doktadnie sylwecie
Czarnej Madonny, ktéra - juz w interpretacji Lidii Kot — wyglqdata
niczym wypetniona spojng czerniqg dziurka od klucza. Czarna
kobieta, pokazujqca trzy czwarte oblicza - tajemnicza i intrygujqca
istota, w ktorej istoczy sie czern jako zrédto wszystkiego. Sylweta,
ktéra nie daje pewnosci, ze ktos w jej konturach jest obecny,
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obficie szafujgc ambiwalencjq pomiedzy wrecz namacalng i jakby
zageszczonq cielesnosciq a... czarng dziurg, brakiem, wycieciem,
w ktore wlata sie czern, perfekcyjnie wpasowujgc sie w 6w ksztatt.
To w taki wtasnie sposob czern znecita Lidie Kot, objawiajqc sie
jej jako cos pierwotnego, gtuchego, milczqcego i wymownego
zarazem. Artystka nie oparta sie pokusie zajrzenia przez owq
dziurke od klucza i do dzi$ pieczotowicie usituje przychwycic w niej
istoczenie sie czerni w catej jej zmiennosci.

Maria Rzepinska, analizujgc pdzne obrazy Francisco Goi, sledzita
roznorodnosc uzywanej przez hiszpanskiego tworce czerni: ,czern
nie jest tq aksamitng, majestatyczngq, cieptq czerniq, jakiej uzywat
Goya w dawniejszych swych obrazach. Skala tej czerni wydaje sie
rozlegta, gdy uzyta jest w sposob bardzo zréznicowany, czasem
ledwo przetarta, czasem zmieszana z ugrem, czasem potozona
wielkq, prawie jednolitg, ale niedbatq plamag (..). Jest to czern
nieurodziwa, gtucha, ponura i bedgca ostentacyjnie farbg
traktowanq materialnie i gesturalnie, nie imitujgcq ciemnosci,
wyrazajqcq wiasng substancje, a nie substancje desygnatue4.
Patrzqc na prace Lidii Kot spod powiek pociggnietych czarnqg linig
eyelinera, z ktorym sie nie rozstaje, mam wrazenie, ze w pracach
tej artystki czern zawsze jest urodziwa i zawsze ostentacyjnie
prezentuje swojq wiasnqg substancje, niezaleznie, czy desygnuje
rzeczywistosc czy nie.

Z kolei w malarstwie XX wieku czern, pozbawiona juz aspiracji
iluzjonistycznych, stata sie sztandarowq barwg abstrakcjonistow.
Niektorzy z nich - jak chociazby Ad Reinhardt - chcieli ,zatrudnic”
ja do namalowania tzw. ostatnich obrazéw i pokazania stanu
zero malarstwa. Dzis, patrzqc na potyczki Lidii Kot z tg barwg,
powiedziatabym, ze owi malarze nie docenili potencjatu jej
istoczenia sie; brali jg w posiadanie swoimi pedzlami niczym macho,
w duzym stopniu $lepi na niuanse i jej podskoérng aktywnosc.
Niczego nie wyzerowali, a juz na pewno nie doprowadzili do korica
malarstwa; czern pozostata wyzwaniem, zawierajgcym w sobie
jednoczesnie zarowno poczqgtek, jak i koniec.

Paradoksalnosc czerni podkresla réwniez odmienne jej
wartosciowanie, zalezne od kultur: w tradycji chrzescijanskiej jest
nacechowana negatywnie i wigzana z ciemnosciq piekielnych
czelusci, natomiast ,w kulturze chinskiej to kolor matych chtopcow
i szczescia, w kulturze starozytnego Egiptu oraz Indian - kolor zycia,
kojarzony z zyciodajnym mutem Nilu, ziemiq i jej btogostawienstwem
dla cztowieka. W kulturze japonskiej kolor czarny jest symbolem
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szlachetnosci, wieku i doswiadczenia, w przeciwienstwie do koloru
biatego oznaczajgcego mtodosc¢ i naiwnose™es. Takze naukowcy
nie do konca wiedzq, w jaki sposob ludzki mozg odbiera barwe
czarnq, dlatego rozréznia sie wrazenie czerni, jej doznanie oraz
percepcje czerni. Do badania tych zjawisk najbardziej przyczynili sie
Hermann von Helmholtz i Ewald Hering. Pierwszy z nich uwazat, ze
doswiadczenie wrazenia tego koloru ma by¢ powodowane brakiem
stymulacji swietlnej. Natomiast Hering twierdzit, ze widoczna dla
ludzkiego oka czern zawiera w sobie swiatto, ale jej percepcja jest
wynikiem kontrastu.

Moim zdaniem Lidia Kot dostrzega w czerni swiatto
i niestrudzenie go w niej poszukuje. Podobnie jak francuski
malarz Pierre Soulages, ktory relacjonowat: ,Ktéregos dnia
malowatem, czerr opanowata catqg powierzchnie ptotna, bez
form, bez kontrastéw, bez przezroczystosci. W tej skrajnosci
dostrzegtem swego rodzaju negacje czerni. Réznice faktury
odbijaty mocniej lub stabiej blask swiatta i z mroku emanowata
jasnosé, swiatto malarskie (...) Moim narzedziem nie byta juz
czern, ale to pochodzgce z niej tajemnicze $wiatto"16e,

Na tropach owego swiatta Lidig Kot wstrzgsajg dreszcze czerni -
to czarna gorqczka, nieustajqcy upadek w czern i (za)nurzanie sie
w niej, by wyistoczyt sie kolejny jej obraz, kolejne jej oblicze - nawet,
jesli znowu niepetne, znowu jedynie - czy moze az? - w trzech
czwartych; to jednak wigcej niz nic, nawet wiecej niz potowa.
Artystke opanowata czarna zadyszka, czarna obsesja, mierzona jej
witasnym tetnem. To gra z wiasnymi ograniczeniami, by uruchomic
widocznosc czerni na tyle, na ile to mozliwe: na ile pozwala ludzka
percepcja, (nie)wiedza, (nie)widzenia oraz najnowsze technologie
reprodukcyjne i soczewki teleskopow czy podmorskich sond.

To zachtystywanie sie czerniq, a takze wytrwate, powtarzalne
i uparte w swojej niepowtarzalnosci skradanie sie ku jej
nieobliczalnej naturze. Czern i tak nie daje sig jednak oswoic,
wierzga, wycieka i wyslizguje sie jednoznacznym kategoryzacjom.
Lidia Kot — mimo obserwacji i rejestracji procesow jej istoczenia
sie w ramach tworzenia poszczegoélnych obrazow i obiektéw — nie
jest w stanie stworzy¢ dwdch identycznych wizerunkow tej barwy.
Czern sobie pokpiwa z wysitkow artystki i nagle - nieoczekiwanie —
wypluwa z siebie z6t¢, czerwien lub przypominajqcy gazowy
ptomien btekit, inaczej ustawiajgc odcienie i wtasne nasycenie.
Inaczej objawia sie na fotografii, odmiennie na obiekcie, a jeszcze
inaczej na ptétnie lub ekranie. Kokietuje, zwodzi i uwodzi, wabi
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godowym potyskiem; jednoczesnie sie odstania i zastania, podajqc
artystce czarnqg polewke. Prezentuje sig, lecz zarazem uchyla
sie stereotypom przypisanym jej przez tradycje artystyczng
jako synonimowi ciemnosci, zta i zagrozenia. Wystrzela feeriq
zaskakujgcych niuansow, jest aktantem - czynng aktorkg procesu
tworzenia i jego wspotuczestniczkg, mimo ze czasem cichaczem
udaje jedynie bierng materie. Wrze jak smota, doprowadzajqgc
ciekawos¢ Lidii Kot do podobnego wrzenia - jestem zatem pewna,
ze owo (za)nurzanie sie w czerni nie skonczy sie na wystawie
w Galerii Sztuki Wozownia...

Tegeltorp, 25-26.07.2021
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1.

CZY WARTO
MARNOWAC SWOJE
NAJCZYSTSZE
ZAPALY DLA CIAL

PRZERAZLIWIE
OBCYCH?

UWAGI O MOTYWIE
LALKI W TWORCZOSCI
MARKA PIASECKIEGO
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Cykl czarno-biatych fotografii autorstwa Marka Piaseckiego,
zatytutowany Lalka z lat S50. i 60. XX wieku, oraz obiekty tego
artysty z motywem lalki, powstate w tych samych dekadach,
nauczyty mnie nie dowierza¢ Rainerowi Marii Rilkemu. W 1913
roku austriacki poeta napisat bowiem w swoim stynnym eseju
Lalki. O lalkach woskowych Lotty Pritzel (Puppen. Zu den
Wachs-Puppen von Lotte Pritzel), ze nie majq one duszy i fantazji,
w hierarchii stojq zas - w przeciwienstwie do marionetek - ponizej
rzeczy'®”. Cechujq sie réwniez ciatem przerazliwie obcym, ,dla
ktérego zmarnowalismy nasze najczystsze zapaty; jako nieudolnie
pomalowany topielec, ktéry pozwalat sie unosic i podtrzymywac
powodziom naszych czutosci do momentu, w ktérym na powrot
wysychali$my i zostawialismy go gdzies w zaroslach®8. Ponadto
- co (od)wazne - polski tworca siegat po motyw lalki po Hansie
Bellmerze, a to przeciez wyzwanie nie lada. Piasecki znalazt swoje
lalki prawdopodobnie na strychach i pchlich targach. Nie tylko
owe objet trouves (s)fotografowat, lecz réwniez w zaciszu swoich
kolejnych pracowni (z)montowat z nich obiekty, ktére w ramach
kolejnego etapu tworczego procesu utrwalit na czarno-biatych
kliszach. Co zatem wydobyt z lalki w swoich inscenizowanych
analogowych fotografiach, obiektach i sfotografowanych
obiektach innego niz dostrzegli w niej Rilke i Bellmer?

Pokusitabym sie o teze, ze Piasecki na state nadat tym ciatom
przerazliwie obcym dusze i fantazje, stawiajgc je tym samym
powyzej rzeczy. Spowodowat, ze patrzq na nas tak wyraziscie, iz na
nowo widzimy siebie samych, zatrzymanych ich przeszywajgcym
wzrokiem przyszpilajgcym nas przed fotografiami. Czujemy sie
nieswojo jakby ogarniato nas Freudowskie das Unheimliche -
pojecie to, wywodzqce sie z psychoanalizy, oznacza synteze
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tajemniczosci czy strachu wobec zjawiska znanego, ktore nagle
jawi sie jako obce, zagadkowe i intrygujgce. W kadrach i obiektach
Piaseckiego lalka bowiem zatrwaza i absorbuje uwage; jest
jednoczesnie zwyczajna i znana, jak i zaskakujgca. Wpisuje sig
w tradycje surrealizmu i neodadaizmu, lecz jednoczesnie oba te
konteksty swoim semantycznym nasyceniem mochno przerasta.

Jak w relacji do obcych obrazow o bardzo duzej ostrosci zauwazyt
Hans Bellmer: ,Ta wynaturzona wyrazistos¢ mogta byc bez
waqtpienia urzekajgca™®®. Lalki w dzietach Piaseckiego niewgtpliwie
sq urzekajqce i osobliwie wynaturzone, a moze - powiedziatabym
- wykulturzone. Ich natura wykreowana w sferze kultury jawi
sie wszak na czarno-biatych fotografiach i w obiektach wielce
osobliwie. Z pewnosciq nie sqg to niewinne dzieciece zabawki,
ktore dziewczynki wozg w wozkach wsrod migkkich poduszek
obszytych koronkq. Najczesciej pozostajq nagie i sfragmentary-
zowane; zamieszkujq ciasne, jakby Witkacowskie kadry. Niepokojq,
a nie kojg. Majq i dusze, i fantazje. Jak dalej podkresla — tym
razem celnie - Rilke: ,nie mozemy zrobi¢ z niej [lalki = uzup. M. S.]
ani rzeczy, ani cztowieka, i w takich chwilach staje sie dla nas
czyms$ nieznanym“°. Funkcjonuje zatem pomiedzy, a jej status
jest nierozstrzygalny, co skutkuje ontologicznq i epistemolo-
giczng nieokreslonosciq.

Jak przenikliwie pisze z kolei Bellmer, 6w dogtebny znawca
i namietny wielbiciel lalkowatosci, lalka zyje tylko dzigki
wktadanym w niqg wyobrazeniom'. Piasecki wypetnit swoje lalki
wyobrazeniami po brzegi - stqd ich przeszywajqce dziatanie
na naszq imaginacje, w ktérej ozywajq najrozmaitsze klisze
pamieciowe. Artysta przebierat je, ustawiat, upozowywat,
oswietlat, fotografowat, pozbawiajqc przy tym - jak ujat to
kiedys Janusz Bogucki - infantylnej beztroski. Jest w tych lalkach
.mimo bezgranicznej ulegtosci (...) dystans doprowadzajgcy do
rozpaczy"’2. Jak z kolei w serii poematéw prozq zatytutowanej
Gry lalki pisze Paul Eluard, lalka J[sltraszy zwierzeta i dzieci...
whnetrze przescieradet stuzy jej za lustro™’3. Wobec realizacji
Piaseckiego to my sami jako odbiorcy stuzymy jej za owo
zwierciadto i = nie da sie ukry¢ - jest w tym wzajemnym mierzeniu
sie cos niesamowitego. Ciato sztuczne i ciato zywe napotykajq
swoje spojrzenia, zapytujqgc sie wzajemnie o wtasng kondycje.
Piasecki tak kadruje swoje fotografie, ze przewaznie lalka jest:
.Skurczona, gdyz wszystko, co mozna o niej powiedziec, redukuje
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jq. ogranicza. W najmniejszej przestrzeni najwezszego pola
widzenia szukamy - kalkulujgc, spierajgc sie - miejsca, gdzie ma
serce, szacujemy wiare w dziecinstwo"74,

Chciatoby sie powiedziec, ze lalki Piaseckiego nie majq twarzy,
a raczej symboliczng i dyskursywng po-twarz. Jak pisze
Anna Szyjkowska-Piotrowska, autorka monografii Po-twarz.
Przekraczanie wizualnosci w sztuce i fotografii, w nature tego
stowa ,wpisane jest peknigcie, ktére naraz stanowi spojenie,
odnosi sie ono do twarzy jako ‘przestrzeni pomiedzy’, zawierajqcej
liczne dychotomie, ale tez scalajgcej w sobie rozmaite opozycje
kultury. W stowie ‘po-twarz’ mozna zobaczyé¢ (..) nasze
przekraczanie twarzy w jej wizualnosci ku kolejnemu studium
symbolu lub tez wymykanie sie nam twarzy"’s. Fizjonomie
lalek Piaseckiego sq jednoczesnie standardowe, lalkowate,
powtarzalne, jak i jednostkowe i jedyne w swoim rodzaju. Artysta
doskonale rozgrywa i animuje twarz jako przestrzen pomiedzy
seryjnoéciq i stereotypem a rysem indywidualnym. Swiatto
w relacji do ciemnego, otchtannego czesto tta oraz sposdb
kadrowania czy budowania sqsiedztwa z drugqg po-twarzg
powodujqg, ze nasze spotkanie z tymi konkretnymi lalkami jest
tak petne napiecia. W ich oczy nie patrzy sie bezkarnie, a od ich
spojrzenia nie mozna sie uchylic.

Odwotujqc sie do Giorgio Agambena, ktory z kolei zainspirowat
sie pojeciem z repertuaru Waltera Benjamina, powiedziatabym,
ze fizjonomie lalek Piaseckiego majq wartosc ekspozycyjng -
sq nieruchome jak malarskie ptétno'”®. Operujg w przestrzeni
pomiedzy po-twarzg a maskg, umozliwiajgc nam nieustanne
szacowanie naszej wiary w dziecinstwo. Na fotografiach owa
wartosc ekspozycyjna wydaje sig jaokby podwajac: zawiera sie
ona bowiem juz w samych zastygtych obliczach lalek, jak i wich
pozowaniu artyscie do zdjec, co z kolei zdaje sie stygmatyzowac
samo fotograficzne medium. Powstaje efekt swego rodzaju
podwdjnej ekspozycji, lecz nie chodzi w tym wypadku o tradycyjne
rozumienie tego pojecia w zakresie technik fotograficznych,
a raczej o metafore pytajgcq o wizualny fenomen intensywnej
obecnosci petnych fantazji lalek Piaseckiego. Fotografia poteguje
te wartosc ekspozycyjnq twarzy, naktadajqc na nie medialny filtr
i przenoszqc je w sfere gestego ikonicznie obrazu.
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Wsréd owych lalek spotykamy jednak takze i takie, ktore zamknety
oczy - jakby wywrdcity je nagle na drugq strone i patrzyty gdzies
w gtqb siebie. Paradoksalnie mozna mie¢ wéwczas wrazenie, ze
nas rowniez przenikliwie obserwujg niewidzgcymi oczyma. Moze
Spiq i $nig, a moze sq nieodwracalnie martwe. Ich fizjonomie
jeszcze dobitniej jawiq sie jako po-twarze czy przestrzenie
pomiedzy, a ich wartosc¢ ekspozycyjna zostaje nawiedzona
i silnie przeniknieta przez das Unheimliche. Jesli z kolei, jak chce
Georges Didi-Huberman zainspirowany fragmentami Ulissesa
Jamesa Joyce'a, widzenie jest nieustannym procesem utraty,
trzeba zamykac oczy, by widzie¢?”. Mamy do czynienia z widmami,
ktére widzimy i ktore widzg nas. Piasecki czesto porzuca wszak
ostrosc i wyrazistos¢ na rzecz nieostrosci i rozmycia konturéw
- moze lalki poruszyty sie gwattownie w trakcie pozowania, co
czujnie zarejestrowat aparat fotograficzny? Wokaot ich, czasem
podwojonych sylwetek, generuje sie jakas aura, a smugi, znaczqce
kierunek ich domniemanego ruchu, nadajq catosci kompozycji
elektryzujgcej dynamiki. Jest w tym upiornosc i demonicznosé,
a efekty te Piasecki osigga uruchamiajqgc bogaty wachlarz
mozliwosci fotograficznych technik.

Aby wejs¢ w dialog z owymi lalkami — widmami nalezy nauczyc
sie rozmawiac z tym, co znajduje sie zawsze w niezdecydowaniu
pomiedzy ‘byc¢ albo nie by¢”8. Ponadto nie napotkamy nigdy
pojedynczego widma'’®. Tak dzieje sie wtasnie na niektérych
fotografiach Piaseckiego, gdzie lalki sq tak eteryczne jakby wiasnie
sie materializowaty lub dematerializowaty, przyciqgajgc nasz
wzrok swojq przejrzystosciq, przez ktérg miejscami przeswitujg
elementy tta - jak chociazby swietliste okno z konkretnq kratqg
czarnych ram. By dialogowac z widmami we wtasnej tworczosci,
trzeba zaproponowac zupetnie specjalny arsenat plastycznych
srodkow. Piasecki kreuje dla owych lalek — widm sceng, na ktorej
mogq sie pojawiac i przejmujgco na nas patrzec. Jak czujnie
zauwazajq filozofowie: ,Widmo jest nieczyste, niedookreslone
i pojmowane jedynie mgliscie, niewyraznie, nie moze wigc roscic
sobie prawa do pojeciowej, catkowicie dostepnej reprezentacji"ee.
Podobnie rzecz sie ma w sztukach wizualnych. Widmo nie moze
wszak zyskac petnej, nasyconej, przekonujgcej obecnosci. Ma sie
jedynie - i az - zamanifestowac, nieustannie pozostajqc na
granicy zniknigecia. Wsunqc¢ bezgtowq sylwetke w nasz swiat,
w tym wypadku do pokoju z oknem, by da¢ nam o sobie znag,

132

EHOADEO0 IIMITZVAEIZAd IVID V1A AIVAVZ 3ZSLSAZOCVN ICOMS QVMONEVIN OLIVM AZD

181G, Didi-Huberman, Was
wir sehen blickt uns an, s. 31.

82Tamze.

po czym rozptynqgc sie w powietrzu, zostawiajgc nas zmienionymi
i nawiedzonymi.

Lalka, zjawisko samo w sobie o jakze niepewnym statusie, zyskuje
wiec w dzietach Piaseckiego dodatkowy ambiwalentny status:
wciela sie w widmo. Jej tozsamosc¢ wydaje sie tym bardziej
niepewna i ptynna. Nie ostabia to jednak wyrazistosci niesionego
przez nie przestania: wytonity sie one z naszej wtasnej pamigci, by
dobitnie powiedzie¢ nam, ze nasze zycie jest byciem ku smierci,
rozgrywajgcym sie dodatkowo w wypadku Piaseckiego w czasach
po Katastrofie.

Jedna z lalek ma niepokojqco roztozong, rozmontowang gtowe,
jakby rozbitq i sfragmentaryzowanq. Jej oczodoty sq puste,
a ciato zostato wyeksponowane na tle kartki z regularnqg kratkg
- jakby postac byta poddawana procesowi jakiegos tajemniczego
mierzenia czy skalowania. Lalka ostentacyjnie manifestuje swojgq
wewnetrzng pustke, a mimo to wcigz ma dusze. Podobnie rzecz
sie ma z obiektem zbudowanym na bazie zestawienia tylnej czesci
gtowy jakiejs nieokreslonej lalki, jakby catkowicie wydrqzonej,
z biatym plastikowym kroélikiem. Pojawia sie on na tle owej
pustej ,skorupy” niczym na scenie i sygnalizuje, ze w srodku -
mimo braku ciata - zawsze cos jest. Georges Didi-Huberman,
pytajgc o widzenie jako utrate i znikanie rzeczy, koncentruje sie
na wolumenie z pustq przestrzeniq w srodku: Jaki to wolumen,
ktory moze pokazywac utrate ciata? Jaki to wolumen, ktéry
nosi w sobie pustke i moze jq pokazac?® Mimo ze francuski
historyk i teoretyk sztuki snuje swoje rozwazania wokot obiektéw
powstatych w ramach nurtu minimal art, jego intuicje przesuwam
w kontekst fotografii i obiektow Piaseckiego - to one bowiem
rowniez jakze czujnie podejmujq zadanie postawienia pytania
o akt pokazania pustki. Ponadto, zgodnie z dalszym tokiem
myslenia Didi-Hubermana, od razu pyta, jak robi sie z takiego
aktu forme, i to takg forme, ktéra na nas patrzy i nas dostrzega'®.
To wydrqzenie i wewnetrzna pustka mogqg bowiem dotyczyc
kazdego ciata, takze mojego, a do gtosu dochodzi nieuniknione
poczucie utraty zawarte w dziele. W relacji do cztekoksztattnej
lalki efekt ten wydaje sie jeszcze silniejszy niz w odniesieniu do
kubicznych form znamiennych dla minimal artu jak na przyktad
Black Box Tony Smitha, ktory jest przedmiotem analitycznej
uwagi Didi-Hubermana. Puste, wydrgzone oczodoty dostrzegajq
nas - moze czyniq to nawet silniej niz gdyby wypetniaty je oczy.

133



“30S3ASEO0 ‘INIT AUNSI IDSONLIINVYN

83 Tamze, s. 222.

184 Odwotania do Herdera
za: W. Menninghaus, dz. cyt.,
s.70.

85 Cytat za: K. A. Jelenski,
dz. cyt, s. 11

186D, Freedberg, Potega
wizerunkow. Studia z historii
i teorii oddziatywania, trum.
E. Klekot, Krakéw 2005,
s.193.

Spoglgda na nas wszak sama pustka, ktérq Piasecki nasycit ciato
lalki, bezbronne i bliskie naszemu. Cata ta fotografia jest formq
intensywnq, ktorqg mozna definiowac jako powrot wypartego
w sfere wizualng i estetyczng'®s.

Niezwykle niepokojgcym charakterem legitymujq sie rowniez
wtosy. Piasecki jednq ze swoich lalek obdarza zatem bujng
fryzurqg. Moze nawet nadmiernie bujng, co powoduje, ze
mozemy zadawac sobie pytanie, czy to rzeczywiscie wtosy tej
postaci czy jedynie jakie$ morze wtosow obcych, w ktérym jg
zatopiono. Wtosy o tak ambiwalentnym statusie i niepewnym
zwiqzku z osobq stajq sie zjawiskiem nieoswajalnym, dziwacznym.
Jako typowy abject jednoczesnie przyciqgajq, jak i odrzucajq;
ich obecnosc¢ wydaje sie wrecz nie-do-zniesienia, bo budzi lek
przed smiercig. Odcigte wtosy jawiq sie jako haptyczne, uwodzg
i kuszg dotyk, lecz zarazem dtorh cofa sie przed kontaktem
z nimi. Sq hawiedzone i widmowe. Pamiec wzrokowa przywotuje
bowiem tony wtosoéw w Auschwitz. Ozywa wiedza o przemysle,
ktory wtosy ofiar Holokaustu wykorzystywat jako surowiec.
Swiadomos¢ ta naktada sie na rodzaj atawizmu, tkwiqgcego
w cztowieku, ktérego efektem jest zupetnie specjalny stosunek
do (odcietych) wtoséw, przejawiajgcy sie joko fuzja fascynacji
i wstretu. Obciecie wtosow powoduje, ze stajq sie one - jakby
ujqt to Johann Gottfried Herder - odtogq, a wiec czyms, co budzi
odraze™®. Dlatego to co$ przeraza. Ciasny, duszny kadr, zamkniete
oczy lalki oraz jej rozchylone usta dodatkowo intensyfikujg
nieswojq atmosfere. Sama ptaska przeciez fotografia wydaje
sie by¢ kosmata, kudtata i zmierzwiona jak widoczne na niej
monstrualne wrecz wiosy. Chciatoby sie powiedzie¢ za Eluardem,
ze lalka ta: ,Jest ciezka, nieprzejrzysta, toporna. Jednym
stowem, jest sama. Sama w swym zimnym i btotnistym kadrze,
sama i bez swych oczu, nieubtaganie sama”®s. Tyle tylko, ze my
jestesmy doktadnie naprzeciwko niej, co uzmystawia nam naszq
kondycje. Wykulturzona i intensywnie obecna nie pozwala sie
zignorowad, gdyz w hierarchii stoi powyzej rzeczy, a jakze blisko
nas. ,Kiedy Freud szukat wyjasnienia sktonnosci do przypisywania
zycia przedmiotom nieozywionym (..), zacytowat nastepujqcy
fragment z trzeciej czesci Naturalnej historii religii Hume'a: ‘Ludzi
znamionuje powszechnie tendencja, azeby wszystko, co istnigje,
ujmowac na wtasne podobienstwo i nadawac kazdej rzeczy takie
cechy, z jakimi sg obyci i doskonale obeznani' €8,
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Piasecki wiedziat, ze dla lalek warto zaangazowac swoje
najczystsze zapaty — wowczas powiedzqg one wszak to, co trafia
w nasze najczulsze punkty i dotyka najbardziej newralgicznych
aspektow ludzkiej kondycji, najczesciej tych wypieranych.
Fragmentaryzacja ciat nie stuzy, jak u Bellmera, erotyzacji
czy fetyszyzacji, lecz uzmystawia ich bezbronng kruchosc¢
i Smiertelnos¢. Niektdre z nich sq zdruzgotane, konwulsyjne,
relacje poszczegodlnych cztonkow zas nie majq nic wspolnego
z anatomiq niczym na obrazach z cyklu Rozstrzelania Andrzeja
Wroéblewskiego. Uktad rgk i nog jednej z lalek przypomina
biegacza - by¢ moze widzimy jg w trakcie jakiejs dramatycznej
ucieczki; z kolei inna sprawia wrazenie zastygtej bez ruchu
i martwej. W obiektach-asamblazach fragmenty ciat pojawiajq
sie pod szklanymi kloszami, w gablotkach czasem przypomi-
najqcych trumny, w rodzaju czerwonej ,rakiety”, dopowiadajqc
wizualng narracje o pokawatkowaniu widoczng na czarno-biatych
fotografiach. Jak w wierszu Dom lalek z 2005 roku pisze
Tadeusz Rézewicz: ,(..) w nocy w domu lalek / stycha¢ ptacz
krzyk / zgrzytanie zebdw (..)". W jednym z obiektéw-asam-
blazy przerazliwie straszy samotna reka, ktorej dton kieruje sie
ku gtowie, takze oderwanej od reszty ciata. Czesci te chaotycznie
mieszajq sie metalowymi elementami, tiulem, sznurkiem, guzikami,
drutami.. Gtowa i reka majg zatem taki sam status jak przedmioty
je otaczajqgce - ciato zostaje uprzedmiotowione i zdezinte-
growane, nosi slady przemocy. Z kolei w innym obiekcie oddzielony
od catosci sylwetki pojawia sie nagi odwrécony korpus, ktéremu
towarzyszq czerwona kula i fragmenty jakiejs materii. Dodatkowo
w gablotce jest ciasno i opresyjnie. Fakt, ze Piasecki z zatozenia
obdarza lalki duszqg i fantazjg powoduje, iz owo pokawatkowanie
dziata tym dotkliwiej. Postawienie zas lalek w hierarchii ponad
przedmiotami i nagte zréwnanie z nimi czesci ich ciat, do ktorego
w owych dwdch obiektach-asamblazach dochodzi, dziata tym
intensywniej i tym bardziej upiornie.

Tta fotografii i obiektéw-asamblazy czesto bywajq ciemne,
oniryczne, niedookreslone. Piasecki eksperymentuje z technikami
fotograficznymi i sytuuje swoje lalki jakby na miejscu styku
ciemnosci z naszym swiatem, potegujqc ich widmowy charakter
oraz wartosc ekspozycyjnq przykuwajqcych uwage fizjonomii
0 zazwyczaj przerysowanych, groteskowych rysach. Z kolei
gry swiattocieniem bywajq tak wyraziste jak u Caravaggia
i tenebrystow. Zabieg ten tym silniej wydobywa te oblicza wobec
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nas jako partneréw do dyskusji, w ramach ktérej gtosy mogq
niespodziewanie wiezngc¢ w gardle.

Rozmowy z lalkami - widmami nie sq zatem ani tatwe,
ani przyjemne. Pozwalajg jednak wejrze¢ w istote wtasnej
egzystencji, a takze zwracajq uwage na to, ze terazniejszosc
nie jest spojna i zwarta. Nie znika widmo wojny i Zagtady.
W nieoczywisty sposob powraca ono takze w zestawie kompozycji
przestrzennych, w ktorych na prostopadtosciennych, walcowatych
lub wielobocznych postumentach wyeksponowane zostaty
rozmaite formy m.in. kule. Skojarzytabym je z miniaturowymi
antypomnikami. Swojqg nieprzenikniong czerniq oraz tajemniczq,
abstrakcyjng formg upamigtniajg one dramatyczne losy lalek,
ktorych ciata ulegty pokawatkowaniu w trybach bezwzglednej
Historii, uzmystawiajgc nam naszg wtasng smiertelnosc.

Walter Benjamin, cytujqc tekst Paula Lindaua z 1896 roku,
zauwaza, ze ,[w] pewnym momencie motyw lalki nabiera
charakteru krytyki spotecznej”®”. Oprocz wszelakich wagtkdéw
egzystencjalnych i metapsychologicznych moze rowniez i taki
charakter przeswituje przez dzieta Piaseckiego z motywem
lalek? Moze to swiat, czyli polska powojenna i komunistyczna
rzeczywistos¢ lat 50. i 80. XX wieku, wokot artysty byt tak
przerazliwie obcy, ze trzeba byto na state nadac¢ owym lalkom
dusze i fantazje, stawiajgc je powyzej rzeczy, by przetrwac i dac
swiadectwo ztozonosci ludzkiej kondyc;ji?
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88 F Steinle, Wissen,
Technik, Macht. Elektri-
zitat im 18. Jahrhundert,
[w:] Macht des Wissens.
Die Entstehung der
modernen Wissensgesell-
schaft, red. R. van Dilmen,
S. Rauschenbach, KéIn
- Weimar - Wien 2004,
s. 515.

189 J. Steen, Die ,fée
électricité” trifft Prometheus
- Die Internationale Elektro-

technische Ausstellung
1891 und die ,Neue Zeit",
[w:] Unbedingt modern sein.
Elektrizitdt und Zeitgeist
um 1900, red. R. Spilker,
Osnabriick 2001, s. 34.

190 C. Asendorf, Im Zeichen
der Zirkulation - Veerkeh-
rstréme, Kraftflisse und
die Bilder der Elektrizitdt,

[w:] Die zweite Schépfung.

Bilder der industriellen

Welt vom 18. Jahrhundert

bis in die Gegenwart, red.
S. Beneke, O. H. Ottomeyer,
Berlin 2002, s. 94.

Zadna inna sita natury

nie odcisneta sie tak fundamentalnie
na naszym nowoczesnym
spoteczenstwie wiedzy

jak elektrycznosc.

Friedrich Steinle!®®

Bez elektrycznosci nie mozna wyobrazi¢ sobie nowoczesnego
spoteczenstwa - jest ona nosnikiem energii, medium
przekazywania, gromadzenia i obrabiania informacji. Juz Karol
Marks podkreslat, ze w miejsce pary - jako jeszcze bardziej znaczgcy
czynnik rewolucjonizujqcy zycie — wejdzie iskra elektryczna, ktérg
wykorzystywano wowczas w telegrafie. W korcu XIX wieku sqdzono
idealistycznie i utopijnie, ze - o ile para nie dawata sie dzieli¢
sprawiedliwie — o tyle elektrycznos¢ jest bardziej demokratyczna
i kazdy bedzie mogt dostac jej tyle, ile potrzebuje’®. Rozwdj sieci
telegraficznej byt postrzegany jako unerwienie ziemi, ktore wigzato
sie z nieustajgco rozwijajgcym sie procesem cyrkulacji**C. W roku
1859 Charles Baudelaire pisat, ze flaneur obserwuje sie¢ cyrkulacji,
ktora staje sie tak istotna, ze nie moze juz byc przeoczona. Jesli
zas ow flaneur jest artystq musi siegac po niq joko po materiat
swojej sztuki. W trakcie Miedzynarodowej Wystawy Elektrycznosci
w Monachium w Patacu Szklanym w 1882 roku odbyta sie pierwsza
demonstracja przesytania prqdu na odlegtosc; siedem lat pdzniej
w trakcie Wystawy Swiatowej w Paryzu czubek Wiezy Eiffla zostat
o$wietlony elektrycznie, a w roku 1900 na Wystawie Swiatowej
w Paryzu poswigcono elektrycznosci juz caty patac. Z kolei w roku
1937 w Palais de I'Electricité wykonanie dekoracji, przedstawia-
jacej monumentalny obraz o historii elektrycznosci, przypadto
Raoulowi Dufy. Artysta ukazat ponad sto postaci zwigzanych
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z historiq elektrycznosci: od starozytnosci (Archimedes, Tales,
Arystoteles) do wspodtczesnosci, a kobieca pulchna personifikacja
elektrycznosci z nagimi piersiami dziarsko prowadzita wszystkich
ku postepowi®. Futurysci pojawili sie zas na poczgtku XX wieku
jako pierwsza awangarda wyraziscie i programowo odnoszqca
sie do owego technicznego postepu. W Manifescie technicznym
wyznawcy futuryzmu ogtosili, ze nie ma juz przestrzeni, a to, co
pozostato to wspdtoddziatywanie roznych energiil®2 Patrzgc dzis na
pochod postaci namalowany przez Raoula Dufy, domalowatabym
tam takze postac Jozefa Robakowskiego - albo jak wytania sie
dynamicznie z wody, ogtaszajqc, ze sztuka jest energiq (Manifest
energetyczny), albo gdy przeprowadza performance, w trakcie
ktérego ,konsumuje” elektrycznosc (Jestem elektryczny).

Efektownos¢ elektrycznosci joko zjawiska rozpoznano juz w czasach
baroku i rokoka, kiedy eksperymenty zwigzane z jej dziataniem
inicjowano na wsiach i na jarmarkach. W 1767 roku Joseph Priestley
zauwazyt, ze elektrycznos¢ ma te przewage nad innymi dziedzinami
nauk przyrodniczych, ze moze stanowic¢ zaréwno materiat do
namystu dla naukoweca, jak i da¢ ucieche kazdemu bez réznicy
wyksztatcenial®. W || potowie XVIII stulecia petnymi pasji .elektry-
zatorami” byli lekarze, prawnicy, uczeni, aptekarze i nauczyciele;
z epoki pochodzq ilustracje ukazujgce tzw. ,salony elektryczne” oraz
Lelektryczne pocatunki”, uzmystawiajgce nam z jokg dezynwolturg
przedstawiciele wyzszych sfer bawili sie elektrycznosciq. Nie
mam waqtpliwosci, ze Robakowski tez doskonale czutby sie na
takowych salonachl Moze zresztq artyste przenikneta energia tzw.
homo electrificatus, czyli osmio- lub dziewiecioletniego chtopca
z sierocinca, ktory w kwietniu 1730 roku zostat naelektryzowany
przez Stephena Greya'®*. Angielski badacz odczuwat dzieciecq
radosc, gdy przeprowadzat ten eksperyment, i w zwiqzku z tym
do konca zycia (1736) niestrudzenie wymyslat jego nowe warianty.
Dziatanie to wywierato na widzach niesamowite wrazenie, wskutek
czego wszedzie skupiano uwage na elektrycznym chtopcu niczym
na matym celebrycie. Czyz Robakowski nie jest wspotczesnym
wcieleniem homo electrificatus, na dodatek bardzo meskim?

Elektrycznos¢ od swego zarania wywotywata wszak moche
asocjacje z meskosciq, poniewaz kojarzono jq z sitq, energiq,
dynamikqg, postepem, oswieceniem, nowoczesnosciqg oraz
zawtadnieciem sitami natury i dobrobytem?®s. Poza tym na mys|
od razu przychodzit Prometeusz, ktory wykradt ogien bogom
i przyczynit sie do rozwoju ludzkosci. Paradoks polega jednak na
tym, ze jako personifikacje elektrycznosci preferowano kobiety
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- przedstawiane oczywiscie z meskocentrycznej perspektywy
jako energiczne wrozki o nagich piersiach'®®. Robakowski z kolei
- sam grajqc role homo electrificatus - tamie 6w stereotyp
i elektryzuje odbiorcow swojg meskg, umigsnionq i owtosiong
klatkq piersiowq! Prezy jg w Autoportrecie przestrzennym czy
wytania éw nagi tors energicznie z wody (Manifest energetyczny).
koncentrujgc naszq uwage na ciele wypetnionym, wrecz
tryskajgcym energiq. Z przymruzeniem oka powiedziatabym
zatem, ze Robakowski kreuje sie na elektrycznego macho: macho
electrificatus. Karmi sie prqdem, przepuszcza go przez swoje
ciato, inicjujgc swiecenie trzymanej w rekach zaréwki potgczonej
uktadem kabli z jego organizmem (Jestem elektryczny). Zaprasza
publicznos¢ performance’u do interakcji, przekrecania gatki
i sycenia go kolejng porcjq Voltow. Przy pomocy wtasnorecznie
zbudowanego przyrzqdu artysta pracuje w zakresie od O do 220 V.
Trzeba przyznac, ze joko odwazne dziecko polskiej powszechnej
elektryfikacji z czaséw komunistycznych, macho Robakowski
.dokarmia” energiq wtasne ciato, a nie - jak eksperymentatorzy
epoki baroku i rokoka - eksperymentuje na chtopcu z sierocinca.
Pochtaniajqc kolejne porcje prqdu zmiennego, budzi respekt
i zaciekawienie. Wzbudza napigcie i pozqgdanie ,elektrycznego
pocatunku’. Sugeruje dobitnie, ze natchnienie artysty nie pochodzi
ze sfery transcendentnej i nie jest efektem konszachtéw z Muzami,
lecz ze tworca musi po prostu tadowaé akumulatory. Jesli bowiem
sztuka jest energiq - jak skanduje Robakowski w Manifescie
energetycznym - to energie musi miec¢ rowniez sam artysta.
Energia musi bowiem krqzyc w polu sztuki, a owa siec¢ cyrkulacji -
jak sugerowat juz Charles Baudelaire - powinna by¢ dostrzezona
przez artystow jako materiat tworczych dziatan. Autor Autoportretu
przestrzennego doskonale o tym wie i owgq wymiane energii inicjuje,
sam stajqc sie jej gtdwnym ogniwem.

Robakowski eksploruje rowniez przy tym wnikliwie relacje pomiedzy
ciatem a energiq oraz rzeczywistosciq a zageszczeniami owej
energii. Pierwszy z tych wqtkéw podejmuje chociazby w trzech
autoportretowych fotografiach z cyklu Kqty energetyczne, na
ktorych, patrzqc prosto na odbiorcow, ustawia swoje przedramiona
kolejno pod kgtami: 70°, 110° i 30°. Demonstruje nam pomiary
dokonywane za pomocgq ciata, wartosci obiektywizowane zaréwno
przez obiektyw aparatu fotograficznego, jak i dorysowane na
poszczegolnych zdjeciach narysy tytutowych kqtoéw energetycznych
oraz ich wartosci. Robakowski staje sie w tym wypadku - moze
nie miarg wszechrzeczy czy cztowiekiem witruwianskim - lecz
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z pewnosciq miarg energii skupionej w owych kqtach. Artysta jest
peten napigcia; pokazuje odbiorcom jak silne mogq byc¢ powigzania
cztowieka ze sferq, w ktorej, najczesciej w niewidzialny dla nas
sposob, cyrkuluje i kumuluje sie energia. Gtosiciel Manifestu
energetycznego te energie ,chwyta” i wizualizuje niczym macho
electrificatus, ktory jak najczulszy sejsmograf ,usidla” w swoich
dzietach sztuke krgzgcq w powietrzu.

Z kolei drugi z aspektow, czyli relacje pomiedzy otaczajqgcq
nas rzeczywistosciq a zageszczeniami energii, Robakowski
podejmuje w innych realizacjach z cyklu Kqty energetyczne.
Widac na nich m.in. ujecia z zabiej perspektywy, ukazujgce
pnqce sie ku goérze zmonumentalizowane sciany kamienic oraz
katy dwu- lub wieloramienne, rysujqce sie ostro na tle nieba.
Artysta koncentruje sie na tych wtasnie miejscach szczegolnej
kondensacji energii i transponuje energie tych zageszczen
na przedstawienia Kqtow energetycznych. Dziata przy tym
w rozmaitych technikach: od rysunku otéwkiem na kartonie po
skomplikowane dziatania ,mieszane” jak akryl, fotografia, ptdtno,
metal. Metalowe podtoze - oprocz walorow wizualnych - daje
rowniez efekt ,techniczny” i kojarzy sie z przewodzeniem energii,
ktora tak dynamicznie kreuje zagiecia i rozgiecia poszczegoélnych
kgtéw. Ich optyczna ekspansywnoscé jest tak duza, ze prostokgtne
formaty zdajq sie ledwie wytrzymywac ich wewnetrzny napor.
Formy napierajq na siebie wzajemnie, stajgc sie tym, co Rudolf
Arnheim nazwatby wektorami napiec kierunkowych. Rywalizujg
o przestrzen, rozpychajq sig, prg ku sobie wzajemnie. Niektore
z kolei ,rozdzierajq” tto swojq ostrosciq i ,pedzq” ku jednej z krawedzi
formatu, jakby zaraz miaty jg przekroczyc. Niektore sposréd form
i linii ,przebijajq” granice pola obrazowego, prowokujgc tym samym
odbiorcow do wyobrazania sobie trajektorii ich dalszego przebiegu
poza ptaszczyzng, na ktorej poddaty sie procesowi reprezentagji
wizualnej. Oczywiscie poddaty sie jedynie fragmentarycznie - ich
energia pulsuje bowiem wszedzie, a nie tylko w obrebie granic
poszczegolnych dziet z cyklu Kqty energetyczne. Realizacje
Robakowskiego sq niczym ,putapki na energig”, ktore sprytnie
i pomystowo zastawia macho electrificatus. Natomiast na jednej
z kart podrecznika geometrii artysta dokonuje interwencji i wkleja
fragment czarno-biatej fotografii ukazujqcej niebo z ptyngcymi po
nim chmurami. Rzeczywisto$¢ naktada sie na edukacyjny schemat,
uswiadamiajgc patrzgcym na to hybrydalne potgczenie, ze
energia zawarta w poszczegoélnych kgtach, nie jest abstrakejq, lecz
fenomenem, w ktorym - czesto bezwiednie - jestesmy zanurzeni.
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Macho electrificatus uzmystawia nam wiec, ze zyjemy w polu
Scierania sie energii, ktéra dynamicznie cyrkuluje pomiedzy zyciem
a sztukq czy rzeczywistosciq powszedniq a artystycznqg. Robakowski
karmi sie energiq, dzigki czemu - nasycony niq — tym wnikliwiej
pojmuje jej nature. Tresuje energie, kietzna jg, chwyta, przekonujgco
wizualizujgc w swoich pracach niewidzialne napiecia, ktore
nieustannie wokot nas powstajg. W jego meskim ciele wyczuwa
sie analogiczng energie jaka krqzy wokot niego w powietrzu lub
pod wodg, spod ktorej artysta wytania sie rytmicznie, by zapoznac
nas z ideami Manifestu energetycznego. Elektrycznosc staje sie
materiatem jego twoérczosci: i to zaréwno jesli chodzi o ogdlng
idee sztuki jako energii, jok réwniez w odniesieniu do traktowania
samego siebie jako medium przekazujqgcego te energie odbiorcom.
Warto dodac takze, ze owo przekazywanie nie polega tylko na
wizualizowaniu kgtow energetycznych, lecz tez na dokarmianiu
witasnego ciata prgdem zmiennym. Robakowski - jak na
wyrafinowanego i doswiadczonego tresera energii przystato —
panuje nad procesem ,tadowania akumulatora” jego organizmu,
by nie doszto do porazenia i przedawkowania. Odwaznie balansuje
na granicy bezpieczenstwa, wywotujgc wsrod publicznosci,
obserwujqgcej performance Jestem elektryczny, uczucia niepokoju,
podekscytowania i napiecia.

Pokrewnqg fascynacje elektrycznosciq juz od potowy lat SO.
XX wieku wykazywat Joseph Beuys. Od tego czasu w dorobku
niemieckiego artysty pojawia sie mnéstwo motywow zwigzanych
z naukami przyrodniczymi i fizykq (promieniowanie, przeswietlanie,
wypetnianie przestrzeni falami, magnetyzm, klatka Faradaya,
przeskok iskry..)1%7. Beuys, studiujgc zwiqzki miedzy wewnetrznymi
sitami natury a ludzkq swiadomosciq oraz powigzania miedzy
fenomenami naturalnymi i technicznymi, wizualizowat potencjat
swiatta, sit magnetycznych i elektrycznych wytadowan.
Fascynowaty go baterie i zjawisko tuku swiatta. Teoretycy i krytycy,
analizujgc te aspekty jego bogatej dziatalnosci artystycznej, okreslili
je jako jego wtasnq i niepowtarzalng ,nauke o elektrycznosci”
(Elekrizitdtslehre)®®. Beuys wykreowat jg na bazie fascynacji
odkryciem Heinricha Hertza, ktéry w poznych latach 80. XIX wieku
opisat fale elektromagnetyczne umozliwiajqgce bezprzewodowq
transmisje, oraz w relacji do tekstéw naukowca i antropozofa
Rudolfa Hauschki®®. Hauschka przypisywat elektrycznosci kluczowq
role w zakotwiczaniu i zageszczaniu kosmicznej istoty w materii.
Niemiecki artysta, oscylujgc pomiedzy fizykq a antropozofiq,
stworzyt ikonografie energii, w ramach ktorej pokazywat
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elektrycznosc jako element proceséw zachodzqcych nie tylko
w rzeczywistosci zewnetrznej, lecz réwniez - jesli nie przede
wszystkim - wewnqtrz cztowieka. Poza Hauschkq intrygowaty
go tezy Rudolfa Steinera, a szczegodlnie pojecie promieniujgcej
materii oraz proces ustanawiania relacji miedzy elektrycznosciq
a materig®®. Beuys, za Steinerem, wnikliwie tropit analogie miedzy
procesami naturalnymi a tymi majgcymi miejsce we wnetrzu
cztowieka. Zafascynowany eksperymentami Franza Antona
Mesmera i Nikoli Tesli oraz ich probami leczenia elektrycznosciq
w czasie kilku akcji sam takze postugiwat sie elektryzowaniem?.
Artysta podejmowat proby przektadania zjawisk fizycznych
na problematyke zwigzang z cztowiekiem i spoteczenstwem,
a jego ,elektryczna ikonografia” miata rowniez polityczny wymiar.
Z Beuysem Robakowskiego najbardziej tqgczy natomiast zaintereso-
wanie osobistym magnetyzmem oraz wiara w to, ze przestrzenie sq
przesycone energiq. Robakowski, wielbiciel sztuki na prqgd zmienny,
to zatem ,elektryczny brat” Beuysa oraz tych wszystkich artystow,
reprezentujgcych pierwszq fale awangardy, ktorych fascynowata
elektrycznosc.

Ponadto niemiecki tworca — nomen omen tez czesto okreslany
jako ,macho” - uwazat, ze ciepto powinno byc¢ postrzegane
jako zasada plastykiz®2. Robakowski zdaje sie podzielaé to
nastawienie, czemu daje wyraz w serii Obrazéw gorgcych z lat
1989-2000, wykonywanych w technice termogramu. Widac
na nich pojedyncze narzedzia lub ich kumulacje: kombinerki,
roznego rodzaju klucze, sruby, naktadki, tozyska, tarcze, kqtowniki...
Podreczny zestaw, ktorym dysponuje macho electrificatus.
Za powstanie termogramow odpowiada ciepto, a wiec rowniez
rodzaj energii, ktérq wielce sprawnie zongluje Robakowski. Obraz
gorqcy nr 4 mozna z kolei postrzegac jako dialog z Marcelem
Duchampem i jego zespotem prac zatytutowanych Rotoreliefy
z 1935 roku. Zwoje, wykonane prawdopodobnie z cienkich blach
lub drutu, zdajq sie optycznie wirowac i wprawiac¢ w ruch catosé
kompozycji, ktéra intensywnie emituje energie. Energetyczny
przekaz termogramoéw jest bardzo dynamiczny i skondensowany
jakby Robakowskiemu ponownie udato sie ,schwytac” energie
w putapke sztuki i wizualnie skondensowac jej tadunek w taki
sposob, by przekazac jg odbiorcom. Artysta i sztuka to zatem
media-przekazniki, ktére posredniczq pomiedzy niezauwazalnym
na co dzien swiatem energii a widzami. ,Energetyczna” sztuka
Robakowskiego to bowiem nie tylko przedstawienia motywow
zwiqzanych z tq tematykq, lecz réowniez fundamentalne pytanie
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o potencjat medium sztuki do stawania sie medium energii. Macho
electrificatus uprawia wigec autorefleksje na poziomie meta,
zadajqc pytanie, czym jest proces tworczy w epoce elektrycznosci,
gdy podstawq funkcjonowania rzeczywistosci jest siec cyrkulacji,
ktora - juz wedtug sugestii Baudelaire'a z 1858 roku - powinna
by¢ materiatem artystycznych dziatan.

Robakowski - idqc za awangardowq tradycjq - zaciera réznice
migdzy sztukg a zyciem, pokazujqc, ze oba te obszary sq przenikane
przez rozmaitego rodzaju energie. Niczym elektryczny wegorz
(falliczne skojarzenie w relacji do narracji machowskiej jak
najbardziej niewykluczonel) wytwarza prgd w tych momentach, gdy
pojawiajq sie ku temu szczegdlne okolicznosci. Jego palce takze sq
petne energii (O palcach) i kazdy z nich ma swojg osobng, a nawet
bardzo osobistg historie. To wtasnie te palce uktadaty narzedzia
i tworzyty ich Obrazy gorqce; to one skonstruowaty urzqgdzenie,
dzieki ktéremu artysta zainicjowat przeptyw prgdu zmiennego
i proces dokarmiania nim wtasnego ciata (Jestem elektryczny);
to one aranzowaty napiecia w Kqtach energetycznych. Nie
chodzi - jak u Zbigniewa Warpechowskiego - jedynie o Krdtkie
love story z elektrycznosciq (1979). Robakowski jest ,natadowany”
nieustannie, by niezmiennie mocno emanowac energiq w polu
sztuki. Elektryzuje odbiorcéw swoim potencjatem, generujqc
tylko wysokie napiecia. Dialoguje przy tym swobodnie z tradycjg
barokowych i rokokowych eksperymentow, dziedzictwem tzw.
Wielkiej Awangardy - gtownie futurystow i konstruktywistow,
Rotoreliefami Marcela Duchampa oraz naukg o elektrycznosci
Josepha Beuysa. Przeskakuje z kontekstu w kontekst niczym
elektryczna iskra, ktora transmituje porazajqcy wtasny przekaz
o naktadaniu sie sfer sztuki i energii. A wszystko to rozgrywa na
tle Nieba czasu domysinego, siegajqc po fuzje fotografii oraz
techniki obrazu termo-cyfrowego. Wytania sie swoista (meta)fizyka
energii artystycznej, w ktorej kluczowym ogniwem i elementem
zamykajgcym obwod jest sam macho electrificatus.
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Choroba zaburza nasze funkcjonowanie,
wytrqca nas z rytmu zycia, grozi
potencjalnym chaosem, a z pewnosciq
zmusza do wprowadzenia zmian

w codziennej rutynie. Niektore z rdl,

ktore petnimy, ulegajq wowczas zawieszeniu.
Dominujqca staje sie [...] rola chorego.

Edyta Zierkiewicz203

Choroba jako metafora - jednak

Choroba zalicza sie do pierwotnych przezy¢ cztowieka, ktére
fascynowaty artystow wszystkich epok, dajgc im impuls do jej
przedstawiania, w czym niebagatelng role odgrywata ludzka
potrzeba zrozumienia przyczyn dolegliwosci?®. Zawsze jednak
pojawiaty sie pytania, jak chorobe wizualizowac i do jakiego
stopnia moze by¢ ona odzwierciedlona bez konsultacji artysty
z lekarzem™2%® Jak pisze badacz ikonografii chorych, Helmut
Vogt, obawiano sie emocjonalnej deformacji rzeczywistoscic®®,
niestrudzenie poszukujgc obiektywnego sposobu obrazowania
chorobowych symptomoéw. Co zaskakujqgce, podobne obawy
wyczuwam u Susan Sontag, zawarte w jej obsesyjnej wrecz
checi odmetaforyzowania i odmitologizowania choroby: od
gruzlicy, poprzez raka po AIDS. Moim zdaniem amerykarnska
filozofka sama jednak takze tworzy metafory, ktére weszty nam
mocno pod skore: ,Choroba jest nocng strong zycia, naszym
bardziej ucigzliwym obywatelstwem. Od dnia narodzin kazdy
z nas posiada bowiem jakby dwa paszporty - przynalezy
zaroéwno do swiata zdrowych, jak i do swiata chorych. | cho¢
wszyscy wolimy przyznawac sie tylko do lepszego z tych swiatow,
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rozumiane jako zinsty-
tucjonalizowana rola
spoteczna za: T. Parsons,
System spoteczny, ttum.
M. Kaczmarczyk, Krakéw
2009, s. 319-355.

215 Pisze ten tekst w lipcu
2018 r., gdy u mojej Matki
wtasnie zdiagnozowano
gruczolakoraka ztosliwego
zotqdka i przetyku, a w takiej
sytuacji nie tylko sama
chora osoba migruje w sfere
nocnej strony zycia.

predzej czy pozniej, chociazby na krotko, musimy uznac rowniez
nasz zwigzek i z tym drugim”2%”. Ten stynny, zeby nie powiedziec¢
naduzywany, cytat pojawia sie wszak w kazdym tekscie
o chorobie, przywotywany - paradoksalnie - ze wzgledu na
trafnosc zastosowanej metaforyki. ,W rzeczywistosci widziec¢ cos
poza metaforq mozna jedynie postugujqc sie inng metaforg 28,

Celem, jaki stawiam sobie w niniejszym tekscie, jest wykazanie, ze
w sztukach wizualnych choroba moze by¢ metaforg, ktéra na rozne
sposoby poddaje sig reprezentacji, czesto pozostajqc w dialogu
nie tylko z ilustracjami medycznymi2®®, lecz réwniez z pamieciq
indywidualng i konwencjami artystycznymi. Nie chodzi oczywiscie
o takie metafory, ktérych sita - jak pisze Sontag - polega na
kreowaniu ,obraz[u] choroby otoczonej tajemnicq, przesyconej
zmysleniami i nieodzownym fatalizmem®°, lecz o takie, ktoére
umozliwiajg empatyczne wczucie sie w cudzy bél oraz zrozumienie,
ze wyobrazenia choréb majq zwiqzek z ideologiq i kategoriami
reprezentacji przez te ideologie akceptowanymi™.

Na przyktadzie wybranych prac z tworczosci Marty Antoniak,
Matgorzaty Dawidek, Magdy Hueckel, Emilii Kachnicz, Lidii Kot,
Katarzyny Kozyry, Violi Kus, Artura Malewskiego, Andrzeja
Okinczyca, Joanny Rajkowskiej i Aleksandry Ska?? bede pytad
o (nie)mozliwos¢ reprezentacji choroby i przekazania odbiorcom
doswiadczanego cierpienia oraz o nierozerwalny splot medium
i choroby - o medium chorujgce, ktére nie chce wyzdrowiec.
Parafrazujgc zdanie Paula Klee, zastanowie sie, jak sztuka czyni
chorobe widzialng. Obrazy choroby potraktuje tutaj zatem jako
obrazy mimo wszystko®3, sugerujqc, ze choroba - analogicznie
jak Zagtada - moze przekracza¢ mit o jej nieprzedstawial-
nosci. W moich rozwazaniach bede sie zatem przemieszczac po
trajektoriach odmiennych od tych proponowanych przez kuratorke
wystawy ,Choroba jako zrodto sztuki”, dr Agnieszke Skalskq, ktora
we wstepnym scenariuszu pisata: ,Choroba prawie nigdy nie
jest ewidentnym tematem obrazow malowanych przez chorych
artystow (tworzq oni wchorobie, lecznieo chorobie).
Bywa zas jezykiem wyrazania czegos innego niz ona sama, stuzy
w dziele innym celom niz opowiesci o cierpieniu”. Mnie interesujqg te
artystki i artysci, ktérzy owe wizualne opowiesci o chorobie i bdlu
snujq, sami bedqgc w roli chorej/chorego (role of the sick)®* lub
w roli osoby dotknietej chorobg kogo$ bliskiego®® czy chorobg jako
fenomenem w ogolnosci, nie dajqcym sie oddzieli¢ od ludzkiego
doswiadczenia. Chociaz choroba sama w sobie nie prowadzi do
autobiografii, to - jak pisze Edyta Zierkiewicz - ,Doswiadczenie
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choroby jest [..] podatne na autobiografizowanie . Koncentruje
sie zarowno na intymnym autobiografizowaniu choroby, jak
i na wyjsciu z tym procesem w przestrzen publiczng (Joanna
Rajkowska) czy zadawaniu pytan o zagrozenie pandemiq
(Aleksandra Ska) lub globalng epidemiqg przegrzania neuronow
przedstawicieli wspdtczesnej cywilizacji (Viola Kus). Pytam zatem
réwniez o spoteczne i polityczne konstrukcje kategorii choroby?”
oraz - za Byronem J. Goodem - o semantyczng sie¢ choroby
(semantic illness network), wedtug ktérej choroba nie jest tylko
faktem naturalnym, ale spotecznym i kulturowym stanem
o charakterze psycho-socjo-etycznym: ,Dlatego rozumienie
i przezywanie swojej choroby przez ludzi uwarunkowane jest
stowami, sytuacjami, emocjami oraz sposobami kategoryzo-
wania symptomow okreslonej dolegliwosci charakterystycznymi
dla danego kregu kulturowego"®#,

Polemizowatabym rowniez z Sontag w kwestii jej stanowczego
protestu wobec romantycznych w swej genezie przekonan
o chorobie jako stanie swego rodzaju wyjgtkowym i pogtebiajgcym
Swiadomosc?®. Filozofka znalazta zrodto krytykowanej przez siebie
idei: ,[...] koncepcja gtoszqca, ze choroby sq czyms interesujgcym,
zostata najsmielej, a przy tym najbardziej ambiwalentnie
sformutowana w Woli mocy Nietzschego i innych jego
pismach [..]"22°. Nietzsche byt pod wrazeniem ludzi, ktérzy mimo
choroby fizycznej i cierpien duchowych, w pogtebionym sensie
pozostawali zdrowi®?, Choroba - jak w nietzscheanskim ujeciu pisze
Hans Suter interpretujqcy pdzng tworczosc Paula Klee cierpigcego
na sklerodermie - moze byc¢ szansq, wyzwalajgcqg kreatywne
mozliwosci, a nie jedynie kryzysem. Szczegdlnie u osobowosci
artystycznych zas dolegliwosci majg najczesciej wtasciwosci
stymulujqce i przyczyniajq sie do nadludzkich wyczyndw.222 Jestem
przekonana, ze choroba zmienia ludzkg percepcje®?® - i to nie tylko
witasna. Jochen Boberg, badacz tworczosci Francisca Goi, twierdzi
z kolei, ze choroba wyostrza u tego twércy krytyczne spojrzenie®®.
Dodatabym, ze rola chorego, schwytanego w semantyczng
sie¢ choroby, wyjgtkowo wyostrza owo krytyczne spojrzenie -
szczegolnie na kontekst i okolicznosci, w jakich sie choruje, co
wykaze w analizach dziet poszczegolnych tworcow.

Zafascynowany kreatywnosciq Nietzschego i Chopina Stanistaw
Przybyszewski uwazat, ze kreatywne moce tkwig we wszelkich
chorobach i patologiach, a postep to fizjologiczna degeneracja
wybitnej jednostki oraz chorobotwoércze procesy zachodzgce
w obrebie komorek jej ciata??s. Nie podzielam tego skrajnego
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226 Zob.: B. Gockel, Die
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Kinstlers. Kunstlerlegenden
der Moderne, Berlin 2010,
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22’P. Dybel, dz. cyt, s. 118
i124.

228 R. Chojnacki, Przedmowa,
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229 Tamze, s. 14.
230P, Dybel, dz. cyt., s. 123.
23 Tamze.

232 Zob.: E. Zierkiewicz, dz.

cyt., s. 54.

233 Zob.: G. Lakoff, Mark
Johnson, dz. cyt.

234 M. Tokarz, Podstawowe
zatozenia teorii metafory
Lakoffa i Johnsona, ,Nowa
Krytyka” 2000, nr1l, s. 253.

poglgdu o wyroznionej pozycji wszelkich patologii w procesie
kulturowym oraz budowania mitologii choroby podnoszqgcej jq
do rangi podstawowej zasady rozwoju historycznego, ktére to
tezy sq fundamentami dekadenckigj filozofii autora Confiteor.
Nie kontynuuje rowniez modernistycznej wiary w chorobe
psychicznq jako majqcq potencjat artystycznego hipostazowania
tego, co duchowe?26. Choroba artysty nie jest dla mnie ani
paradygmatem, ani kulturowym ideatem, ktory szalonego
geniusza wynosi na piedestat.

W mysleniu Przybyszewskiego przekonuje mnie natomiast
aspekt - ktoéry z pewnosciq zanegowataby Sontag - opisywany
nastepujgco przez Pawta Dybla: ,(...) jesli choroba spustoszyta
rozlegte przestrzenie organizmu, to zarazem w jego odosobnionych
‘miejscach’ nastgpito niezwykte skupienie zyciowej energii, jego
kreatywnych mocy. (..) Tylko bowiem choroba, stanowigc wytom
w wyjatawiajgcej rutynie zycia, moze spotegowac drzemiqce
w martwych tkankach ludzkiego organizmu mozliwosci
‘energetyczne’"??’. Podobnie sqdzit rumunski przedstawiciel
Jiteratury subiektywnej autentycznosci” i ,literatury cierpienia”
Max Blecher (1809-1938), dla ktorego ,cate doswiadczenie
zyciowe, zwiqzane z chorobg, byto podstawowym materiatem,
podstawowym budulcem literatury”@®. Pisarz ,miat kiedys$
powiedzie¢, ze w ciqgu roku chory jest w stanie wykrzesac
z siebie tyle energii, ile trzeba, by podbi¢ imperium 2. Artystki
i artysci, dreczeni schorzeniami wtasnymi i swoich najblizszych
oraz dostrzegajqcy zagrozenie epidemiami, a nawet pandemig,
przekraczajq bariere nieprzedstawialnosci choroby, czynigc z jej
fizjologicznej konkretnosci wyraziste metafory. Chodzi jednak
o metafory, ktore - wbrew tym zwalczanym przez Sontag - nie
bedq otoczone tajemnicg, przesycone zmysleniami i nieodzownym
fatalizmem, lecz owe niepozqgdane i stygmatyzujqce aspekty
poddadzq de(kon)strukcji. | ten wiasnie przejaw teorii Przybyszew-
skiego, dla ktérego choroba stanowi ,naruszenie schematycznosci
dotychczasowego porzgdku i otwiera nowe perspektywy rozwojowe
w procesie zycia"®®, bedqc ,czym$ w rodzaju figury retorycznej,
metafory, za ktoérej pomocq daje sie uchwyci¢ podstawowy
aspekt procesu zycia"®3, wydaje mi sie inspirujgcy. Choroba to
wszak stan wyjgtkowy, w trakcie ktérego dochodzi do odczucia
Lhieciqgtosci tozsamosci’, co z kolei budzi pragnienie zabrania gtosu
i budowania narracji?®® - w tym wypadku wizualnych i nasyconych
ikoniczng gestosciq.
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pojecie masochistycznego
kontraktu stosuje Catharine
Nichols. Por.: C. Nichols, dz.
cyt., s. 220.

Chorobe, jako figure retorycznq i metafore, rozumiem zatem
- za George'em Lakoffem i Markiem Johnsonem?33 - jako
probe ,zrozumienia i przedstawienia pewnych ztozonych
aspektow otaczajgcego nas swiata w kategoriach pierwotnego,
fizycznego doswiadczenia. Tak rozumiana metafora nie jest wiec
sprawq jezyka, lecz naszego sposobu pojmowania $wiata”@34.
W tym wypadku pojmowania swiata w chorobie i wobec choroby,
a wiec w stanie wyjgtkowo mocnego pierwotnego, fizycznego
doswiadczenia. Badacze piszq dalej: ,\Wyglqda na to, ze zdolnos¢
pojmowania doswiadczen za posrednictwem metafory jest
kolejnym zmystem, jak wzrok, dotyk czy stuch, a metafora dostarcza
jedynego sposobu postrzegania i doswiadczania znacznej czesci
Swiata rzeczywistego. Metafora jest takim samym i rownie cennym
elementem naszego funkcjonowania co zmyst dotyku@3®. Wybrane
przeze mnie artystki i artysci takim wtasnie zmystem metafory sie
postugujq, dgzqc do wizualnej reprezentacji choroby i odwotujgc
sie do empatycznego odbiorcy. Pojmujq doswiadczenie choroby
za pomocqg metafor, ktore - paradoksalnie - przyczyniajq sie do
demitologizacji i demetaforyzacji tego stanu w sensie, jakiego
domagata sie Sontag czy oczekiwatby Roland Barthes?%®. Metafory
pozwalajg na zrozumienie i komunikacje, co jest kluczowym
aspektem w momencie, gdy dqzy sie do tego, by doszto do
akceptacji choroby jako rzeczywistosci dotyczqcej nas samych
oraz internalizacji sposoboéw jej obrazowania®®’.

Chodzi wiec o to, by — mimo bycia zdrowym - nie patrzec¢
na chorego jak na Innego. Znamienna jest w tym kontekscie
wypowiedz Georges'a Didi-Hubermana: ,Jedynym zdaniem
z mojej pierwszej ksiqzki, ktore wciqz przywotuje i ktére otworzyto
pytanie, jakie do dzis mnie zajmuje i ktopocze, jest: «Jak moze
wyglgdac relacja z bolem w naszym podejsciu do prac i obrazow?
Jak dziata bdl, jaka moze byc jego forma, jaka jest czasowosc
jego pojawiania sie lub jego powrot? Jak to sie dzieje przed -
i wewnqtrz — nas i naszego spojrzenia?» &8, Wizualizowany bol
jest wszak tak nieuchwytny, tak trudny do zobiektywizowania,
ze moze wywotac u odbiorcow réoznorakie reakcje: od wstretu,
przez zdystansowanie, po empatie; paradoksalnie nie ma jednak
mocy wywotania samego bdlu - wspdétodczuwanie u widza
w takiej sytuacji uchyla sie w odruchu samoobrony?*. Jak owo
uchylanie sie w sztuce i poprzez sztuke pokonac¢? Jak uruchomic
kategorie czujgcego widzenia (fihlendes Sehen)?*°, zmyst metafory
i ,sygnowac” - parafrazujqc pojecie Gilles'a Deleuze'a® -
masochistyczny kontrakt, polegajgcy na specjalnej relacji pomiedzy
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dzietem i odbiorcq, w ramach ktérego mamy do czynienia nie tylko
z widzeniem czujgcym, ale i wspotczujgecym? Kazda z wybranych
przeze mnie artystek i kazdy z artystdw majq na to swoje strategie,
ktore probuje ponizej wstepnie kategoryzowac ze swiadomosciq,
ze nie mozna postrzegac relacji sublimacja - symptom, a méwiqc
innymi stowami: sztuki i choroby, jako surowej, prostej relacji jeden
do jednego, poniewaz chodzi raczej o kwestie dialektyki®®2.

Patografki - wizualne narracje w pierwszej
osobie (Katarzyna Kozyra, Magda Hueckel,
Matgorzata Dawidek)

,Poniewaz smierc¢ stata sie dla nas faktem upokarzajgco
bezsensownym, choroba powszechnie utozsamiana ze smierciq
odbierana jest jako co$, co nalezy ukrywad. (..) widzi sie w niej
cos$ obscenicznego - w pierwotnym znaczeniu tego stowa: cos
ztowrogiego, ohydnego, porazajgcego zmysty"243. Katarzyna
Kozyra w stynnej pracy Olimpia z 1996 r. nie ukrywa swojej choroby
nowotworowej, a wrecz przeciwnie - eksponuje swojq role chorej,
niezdolnej w danym momencie do petnienia innych rol spotecznych.
Artystka, poddajgc wtasnq kondycje autobiografizacji i mowiqgc
Jjestem chora, na wielkoformatowych fotografiach pokazuje swoje
nagie, wyniszczone ciato w trakcie chemioterapii. W jednym ujeciu
jest pozbawionq wtoséw Manetowskq Olimpig, ktéra podobnie
jak jej stynna poprzedniczka rzuca spojrzeniem wyzwanie catemu
Swiatu; na drugim lezy na szpitalnym tézku, podpieta do kroplowki
i obstugiwana przez pielegniarke. W szpitalu skupienie uwagi na
pacjencie oraz kontrola sq identyczne - szukac¢ pomocy oznacza
oddac sie we wtadze lekarzy i personelu®*. Kozyra reaguje na
ten rodzaj ubezwtasnowolnienia poprzez odniesienie do historii
malarstwa, a strategie te interpretowatabym jako efekt dziatania
zmystu metafory, ktory pozwala na nowo pojmowac swiat. To, co
obsceniczne - choroba nowotworowa - zyskuje reprezentacje,
pojawia sie na scenie widzialnosci. Kozyra wyostrza krytyczne
spojrzenie na chorowanie we wspotczesnym spoteczenstwie,
kultywujgcym jedynie pigkno, zdrowie i mtodos¢. ,Ciato chore
nie respektuje granicy pomiedzy tym, co prywatne, a tym, co
publiczne, wszelkie ptyny zwiqgzane z ciatem zas sytuujq sie
gdzie$ pomigdzy wnetrzem i zewnetrzem, nic sobie robiq z préob
klasyfikacji i wyraznych dystynkcji“®4®. Artystka wystawia sie na
nasze (wspodhczujgce spojrzenia, ale nie ,plasuje sie w cierpieniu4
po to, by owego wspdtczucia oczekiwaé. Chodzi o de(kon)strukcje
stereotypowego podejscia do choroby jako funkcjonujqcej poza
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sferq widzialnosci. Wpisuje sie swojq pracqg w semantyczng siec¢
choroby, pokazujqc jej spoteczne oraz ideologiczne uwarunkowania
poddawanego medykalizacji ciata. Desublimuje i szokuje, ale - jak
pisze Catharine Nichols: ,Desublimacja dzieta sztuki, jak sie zdaje,
nie gwarantuje jeszcze desublimacji bolu™24.

Catosci tryptyku fotograficznego Kozyry dopetnia portret nagiej,
starszej kobiety z aksamitkg Olimpii na szyi oraz film ukazujgcy
podawanie kropléwek. W postaci staruszki, osamotnionej na
domowej kanapie, artystka metaforyzuje osamotnienie, jakie
zwykle towarzyszy chorobie. Jak w swoim egzystencjalno-feno-
menologicznym ujeciu choroby pisze Alfred Schitz?48, wszelkim
dolegliwosciom towarzyszy wigksze skupienie na ciele oraz
poczucie izolacji i ubezwtasnowolnienia. Wedle Sandera L. Gilmana,
portret cierpigcego czy pacjenta jest portretem zantropomorfi-
zowanej choroby?4°.

Kozyra, przez swoje wzmocnione przez chorobe krytyczne
spojrzenie i uprawianie patografii, poszerza spoteczng
rzeczywistosc i wprowadza do nigj to, co wykluczane i porazajgce
zmysty: ,Plasujgc takie wyobrazenia w kulturowo akceptowanych
kategoriach reprezentacji, w «sztuce», prezentujemy je jako
spoteczng rzeczywistosé (..)"2%°. Zawiera przy tym z nami
masochistyczny kontrakt, w ramach ktérego patrzymy na ciata
niemieszczqce sie w obowigzujgcych kanonach, a tak demonstra-
cyjnie - dzieki odniesieniu do arcydzieta francuskiego malarstwa
- w te kanony wpisane. Manetowska Olimpia jest wszak w tym
kontekscie, do ktorego zaprosita jg Kozyra, jednq z kluczowych
sygnatariuszek tego kontraktu.

Odmienngq strategie autoprezentacji i autobiografizacji wtasnej
choroby przyjmuje natomiast Magda Hueckel w Autoportretach
wyciszonych, serii rozpoczetej w 2005 r. i kontynuowanej do dzis.
Artystka przedstawia siebie zawsze od tytu, od topatek w gore,
zapatrzonq w krajobraz niczym postac z romantycznego malarstwa
Caspara Davida Friedricha. Gdy jej gtowa jest pozbawiona wtosow
w trakcie chemioterapii, Hueckel tamie dotychczas przyjetq
konwencje i ukazuje siebie przed biatg scianq. Znane z dotych-
czasowych ujec otwarte, petne powietrza, wiatru i przestrzeni
krajobrazy, czesto z dalekim horyzontem, ustepujq nagle ptaskiej,
jasnej ptaszczyznie, ktéra gwattowanie zamyka kadr za odwrécong
plecami postaciq. Choroba jest zatem jak dojscie do sciany, jak
staniecie przed sciang w totalnym osamotnieniu, jak konfrontacja
z barierq - Hueckel ma zatem éw zmyst metafory, ktory pozwala
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dotknqc¢ doswiadczenia choroby nowotworowej. Artystka moze
byc takze wzieta za wiezniarke z ogolonq gtowq, lecz w tym
wypadku owym wiezieniem jest rola chorej, ktéra rozgrywa sie
w klaustrofobicznej, jakze ptytkiej, biatej, jakby sterylnej przestrzeni.
Powiedziatabym, ze Hueckel zachowuje higiene kadru. Wizualizuje
wtasne ubezwtasnowolnienie i zamkniecie w Swiecie choroby.
Dziatanie tego autoportretu jest tym silniejsze, ze postrzegamy go
w cyklu, w ramach ktérego kazda poprzednia fotografia pozwalata
gteboko oddychac i wcielac sie w bohaterke zapatrzonq w rozlegte
pejzaze. A - jak wiadomo z estetyki recepcji — odwrdécona postac
staje sie naszym alter ego, wcielamy sie w niq, oglqgdajgc obraz, na
ktorym jest przedstawiona i jej oczami oglgdamy przedstawione
otoczenie. Podobnie dzieje sie w wypadku tysej postaci ustawionej
pod sciang. Stajemy sig niq, czujgc owo ograniczenie somaeste-
tycznie®®,, catym ciatem.

JIstotne jest tez to, ze w kulturze Zachodu choroba wywotuje
u chorych poczucie «nieciqggtosci tozsamosci». Chec zapetnienia
tej luki, a takze pragnienie uczynienia siebie dostepnym dla siebie
(jok w swoich dziennikach rakowych ujeta to Audre Lorde) coraz
czesciej stajq sie bardziej lub mniej uswiadamianymi powodami
tworzenia narracji choroby“#%2. Hueckel rozwija swojqg patografie
wizualnie, ale - poprzez wpisanie ,chorego” autoportretu
w cykl Autoportretow wyciszonych - nie traktuje jednak czasu
choroby jako momentu ,nieciqggtosci tozsamosci”, lecz jako jeden
z elementow ciggu przemian witasnej osobowosci. Tym bardziej,
Ze zadraz po tym ujeciu pojawia sie sylwetka z nieco odrosnietymi
wtosami, zwiastujgcymi zakorczenie chemioterapii, ktéra ponownie
stoi na tle otwartego morza i oddycha petnq piersiq. Co z tego, ze
niebo nie jest catkiem btekitne, skoro zza szarych chmur przebijajg
sie stoneczne przebtyski? Artystka po raz pierwszy w catym cyklu
pokazuje fragment lewego profilu, kawatek twarzy. lkonicznie
akcentuje zatem, ze jest juz kims innym niz osoba sprzed choroby,
ktora staneta przed sciang.

Masochistyczny kontrakt podpisywany z dzietami Hueckel, jest
wigc znacznie mniej dojmujqcy niz ten zawierany z Olimpiq Kozyry.
Nawigzanie do konwencji romantycznego malarstwa, wpisanie
autoportretu czaséw choroby w cykl fotografii rozwijany od 2005 r.
oraz odwroécenie wzroku powodujq, ze nasze (wspodhczujgce
widzenie uzmystawia nam w subtelny sposdéb, ze przed owq
sciang moze stanqc kazdy z nas. Wszyscy lekamy sie potencjalnej
utratqg kontroli nad ciatem - chociaz zawsze wierzymy, ze ten
lek egzystuje odseparowany od nas samych. ,Obrazy chordb,
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zaréwno w sztuce, jak i w literaturze, nie zmieniajq sie, mimo
ze reprezentujq zapasc. Sq to konkretne, state obrazy, ktore
pozostajq niezmiennie zewnetrzne wobec naszego poczucia
siebie"2%3. Te obrazy uwewnetrzniajqg i internalizujq ,Autoportrety
wyciszone”. Chora Kozyra patrzy na nas jako ona, Hueckel zas
niepostrzezenie stwarza warunki, w ktérych staje sie naszym
alter ego, subwersywnie wyzyskujqc do tego celu konwencje
romantycznego malarstwa.

Matgorzata Dawidek jest z kolei patografkg - bodygrafkg®?, co
manifestuje sie w cyklach fotografii Repozytorium i Teksty ciata
z roku 2016. Jak pisze Zierkiewicz: ,Podstawowq kompetencjqg
pacjentéw wcielajgcych sie — moéwiqc stowami A. Franka -
w «zranionych gawedziarzy» (3) wydaje sie wiec pismiennosc
zdrowotna, a takze refleksyjnosc i zaangazowanie w prowadzenie
projektéw biograficznych zorientowanych na podtrzymywanie
wtasnego zdrowia. Réwnie wazng umiejetnosciq jest tez
postugiwanie sie przez autorow stylem odpowiednim dla gatunku
patograficznego. Aby mdéc opowiedziec¢ swojq historie, trzeba
posiadac¢ pewnq wiedze na temat konwencji, struktur i tresci
mozliwych do wykorzystania przy tworzeniu narracji cierpienia,
poniewaz to pozwoli innym odczytac i wtasciwie zinterpretowac
to, co narrator chciat przekazac 5. Dawidek ikonicznie gestymi
obrazami pokazuje, ze jezyk nie bardzo potrafi sprostac owej
narracji bolu, ktéry opanowuje cztowieka w trakcie przewlektej
choroby i - jakby powiedziat Nietzsche - towarzyszy cztowiekowi
caty czas jak wierny pies.

W najstarszych metaforach dotyczqcych pamieci nierozerwalnie
tqczq sie ze sobg pismo i ciato. Sokrates poréwnuje pamiec do
woskowej tabliczki, otrzymanej w darze od muzy Mnemosyne, na
ktérej - niczym zapis — odciskajq sie slady, umozliwiajgce utrwalanie
ulotnych wspomnien®8. Nawiqzujgc do metaforyki tego rodzaju,
Segren Kierkegaard z kolei zapytuje: ,Kto chciatby byc¢ tablicq, na
ktérej czas co chwila pisze inne stowa?"%”. To pytanie duriskiego
filozofa odzyto w mojej pamieci, gdy zobaczytam autoportretowe
fotografie Matgorzaty Dawidek, na ktorych widoczne jest jej ciato
pokryte tekstem. Ciato artystki staje sie zatem takq tablicg, na
ktorej doswiadczenia przewlektej choroby odciskajq swoje pietno
jak na mitycznym woskowym podtozu.

W ujeciu Dawidek ciato dziata jako pierwsza instancja wspomnien:
z jednegj strony staje sie nosnikiem pisma i utrwala na samym
sobie to, co wczesniej samo przezyto; z drugiej zas strony aktywnie
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2% Zob.: A. Assmann,
Miedzy historiq a pamieciq.
Antologia, red. M. Saryusz-
-Wolska, Warszawa 2013.
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o obrazie, ttum. M. Bryl,

Krakow 2007, s. 46.

280 F. Nietzsche, Z genealogii

moralnosci, ttum. L. Staff,
Krakéw 2003, s. 43-44.

wiqcza sie w proces pisania, ktoéry jawi sie w tym kontekscie
jako somatycznie uwarunkowany. Archeologia pamieci jest
immanentnie cielesna, a wspomnienia potrzebujg medium, by maoc
pozostawi¢ slad®s8. Wedle Aleidy Assmann, niemieckiej badaczki
meandréw zapamietywania i zapominania, pamie¢ indywidualna
jest perspektywiczna, bo wynikajgca z perspektywy konkretnej
osoby i jej przezyc, fragmentaryczna i ulotna, a takze powigzana
z innymi rodzajami pamieci, chociazby z pamiegciq kulturowaq.
Dawidek uruchamia zatem caty arsenat artystycznych strategii
zapisywania i publikowania wspomnien, podejmujgc proby
zatrzymania ich ulotnosci i dyskursywizacji tego, co subiektywne -
a bdl jest okrutnie subiektywnym doznaniem. Pamiec indywidualna
zyskuje medialny, obrazowy wymiar. ,Ciato w wieloraki sposéb
uczestniczy w tej genezie obrazu, jest ono bowiem nie tylko
nosnikiem obrazu, ale takze producentem obrazu - w tym
sensie, ze ono niejako bierze w swoje rece akt przemiany siebie
w obraz"®%°. W cyklu fotografii ciato Dawidek z porzqgdku natury
przenosi sie w porzqdek metaforyczny i symboliczny, poniewaz
ma ono podwaojnq egzystencje medium i obrazu - tekst wizualnie
wybrzmiewa wiasnie na nim.

Co na tablicy wiasnego ciata odciska i zapisuje artystka? Od 2010 r.
nieustannie notuje swoje spostrzezenia dotyczqce choroby
i towarzyszqgcego jej bolu. To wiasnie owe proby werbalizacji tego,
co gteboko somatyczne i subiektywne, w formie tekstu powracajq
na powierzchnie ciata. Ciato jako medium choroby daje wszak
impuls do ich powstania, by w koricu przyjqc¢ je na siebie jako nosnik
obrazu. W twoérczosci Dawidek konfrontujemy sie zatem z rodzajem
kolistej inkorporacji pamieci i przezytych doznan: od ciata, z ciata,
poprzez ciato, z powrotem na ciato.

Friedrich Nietzsche podkreslat, ze ,tylko to, co nie przestaje bolec,
zostaje w pamieci”®®°. Artystka tatuuje obnazone fragmenty
wtasnej skory zapiskami o bolu: ,Nie pamietam siebie sprzed
bolu. Znam roézne jego rodzaje i kategorie. Znam bdl fizyczny,
ktujgcy i ostry. Pulsujgcy i staty. Miejscowy i rozlany po ciele. Znam
bol wykrecajqcy stawy i rozrzynajgcy migesnie. Znam pieczenie
i ucisk w klatce. Znam bol rozpychajgcy piers od wewnagtrz
i bol zmeczenia. Bol hamujgcey oddech i bdl wyrywajgcy wnetrze
piersi. Znam ten intensywny i ten powodujgcy omdlenia. Toczgcy
sie po ciele, drqzqcy i zmieniajgcy obszary swego potozenia.
Znam sredni, zapowiadajqcy nieprzespane noce. Dtawigcy lub
kurczowy. Ale znam tez ten nieomal nieodczuwalny. tagodny.
Migkki. Niedokuczliwy. Ten, ktory jest ztudqg braku bolu. | ktéremu
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nieomal wierze, ze nie istnieje. Bo on pozwala mi wstac, pozwala
rozmawiag, pozwala czytac, a nawet wyjsc zdomu. Ale nie pozwala
mi o sobie zapomniec. Bo ‘nieomal’ znaczy ‘pamigtac’. ‘Nieomal’
jest jak znak wyryty w ciele. ‘Nieomal’ to podskoérne ‘jestem i cie
nie opuszczam'. Jak drasniecie, po ktérym sie nie spodziewamy,
ze niewyjeta z niego dzi$ drzazga jutro nie pozwoli nam zasng¢ e

Dawidek transformuje metafore znaku wyrytego na ciele
z obszaru werbalnego w wizualny, pokrywajgc swoje ciato
rowno biegngcymi linijkami zapisu, czesto dostosowujgcymi sie
do anatomii. Tekst na pierwszy rzut oka dziata przede wszystkim
wizualnie, ale jest rowniez czytelny: zaprasza odbiorce do
dotykania okiem kazdej litery, nierozerwalnie zintegrowanej
z ciatem-medium, dzieki czemu cielesnos¢ pisania - czy
patograficzny proces ciatopisania - staje sie bliski takze odbiorcy.
Proces percepcji, rozgrywajqcy sie¢ w ramach masochistycznego
kontraktu, nazwatabym zatem empatycznym ciatoczytaniem -
tylko ono jest bowiem adekwatng odpowiedzig na tak intymne,
a zarazem intersubiektywne, ciatopisanie.

Ciato jako tekst uzmystawia réowniez, ze zaréwno ciatopisanie, jak
i ciatoczytanie, nie bazujq jedynie na jezyku dyskursywnym, lecz
dzieki medializacji pamieci w ciele, demaskujg niewypowiadalnosc
ciata. ,'Ciato’ jest naszym obnazonym niepokojem”2®2. Nie da sie
zwerbalizowa¢ emocji zwigzanych z chorobg w taki sposob, by miec
poczucie totalnej przylegtosci stowa do uczucia. Szczegolnie bol
jest niewypowiadalny; ma on wyjgtkowy potencjat do obnazania
niemocy jezyka wobec doswiadczania cierpienia.

Kwestii tej dotykajqg rysunki z serii Repozytorium, w ktérych Dawidek
opisuje wiasne zmagania z jezykiem, niemieszczenie sie w nim, préby
poszerzenia jego granic i poszukiwanie ekwiwalentow stownych dla
obolatej cielesnosci. Zapiski zdajq sprawe z rozczarowania jezykiem.
Sq swiadectwem porazki logicznych systemow jezykowych
wobec zadania opisu chorujqcego ciata i bolu. Sam termin
‘repozytorium’, pochodzqcy z taciny, oznacza miejsce uporzqgd-
kowanego przechowywania dokumentéw, z ktorych wszystkie
przeznaczone sq do udostepniania. Dawidek ucielesnia to pojecie,
odnoszqc sie w tych rysunkach do perspektywicznego, ulotnego
i fragmentarycznego charakteru wtasnej pamieci indywidualnej,
w ktorej zapisato sie tyle bolu. W kazdym z rysunkéw Dawidek wqtpi
w jezyk, pozostajqc blizej udreczonego permanentnym bdlem ciata
i poniekqd akcentujgc jego niewypowiadalnosc.
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W serii Repozytorium artystka uruchamia takze nieczytelnosc
jako $wiadomie wybrang strategie®®®, by zwroci¢ uwage na
alternatywne formy dostepu do tekstow i motywowac nowe
rodzaje lektury. Uparcie szuka kontaktu z chorujgcym ciatem
poprzez jezyk i pismo, zdajqc sobie przy tym sprawe z nieusuwalnej
szczeliny miedzy tymi fenomenami i poruszajqc sie w horyzoncie ich
wzajemnej nieprzystawalnosci. Stqd zapisuje teksty warstwowo,
pietrzy wersy jedne na drugich, kwestionujqc ich czytelnosc i grajqgc
z naturg mechanizmow pamieci, ktdére zacierajq eteryczne znaki
zapisywane na woskowych tabliczkach naszych obolatych ciat.
Akty patograficznego ciatopisania majg moc spajania ja z chorym
ciatem. Z kolei ciatoczytanie transponuje to zjawisko na odbiorce
w akcie (wspodt)czujgcego widzenia.

Kozyra, Hueckel i Dawidek to trzy patografki. Kazda z nich
metaforyzuje chorobe w taki sposéb, by jg zdemitologizowac
i oswoi¢ na tyle, na ile to tylko mozliwe. U kazdej z nich wizualna
narracja patograficzna podqza innymi sciezkami, lecz tqcznikiem
jest zawsze ciato, najczesciej ich wtasne, ukazane w akcie autopor-
tretowania sie i autobiografizowania choroby.

Homo dolens (Artur Malewski,
Malgorzata Dawidek)

Choroba, szczegdlnie przewlekta, powoduje, ze cztowiek staje sie
obolaty. Jego powszechna kondycja to homo dolens, ktéry na state
.plasuje sie w cierpieniu”. Na rézne sposoby kondycje te wizualnie
metaforyzujq Artur Malewski i Matgorzata Dawidek.

Malewski, sam nie chorujqc, przyglqda sie tym, ktorych ciata
kompletnhie wymknety sie spod kontroli i pod wptywem choroby
spotworniaty, stajqc sie sensacyjnymi Innymi wobec zdrowych: ,To
jest tu, tak blisko, lecz nie da sie przyswoic. To sie harzuca, niepokoi,
fascynuje pragnienie, ktére mimo to nie pozwala sie uwiesc.
Pragnienie, przestraszone, odwraca sie. Zraza sie i odrzuca284,
Julia Kristeva zauwaza, iz to, co wstretne jest jednoczesnie kuszgce
i przeklete. Cztowiek odczuwa lek przed tym, co obrzydliwe, gdyz
zaburza to jego tozsamos¢, uswiadamia nieustanne niebezpie-
czenstwo, w ktérym znajduje sie podmiot, a takze bezlitosnie
ujawnia brak, tkwigcy u podstaw kazdego bytu. Takim brakiem?ss
epatujqg jednostki, ktorych ciata zdeformowata choroba, nadajgc
im nieodwracalne pigtno innosci. Wstretne znieksztatcenia wabig
wzrok, ale i odrzucajq, budzq lek. Jak gtosi Ksiega Kaptarnska
cztowiek, ktory ma jakgkolwiek skaze cielesnq, jest wykluczony
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ze sktadania ofiary Bogu, a wiec juz w Biblii powstaje sugestia,
ze ,ciato nie moze zachowac zadnego sladu swego dtugu wobec
natury: musi by¢ czyste, by by¢ w petni symboliczne”28,

Fizjonomia, zyjgcego w XIX w. Josepha Carey’'a Merricka,
zwanego cztowiekiem-stoniem oraz ciato zmartego w 2016 r.
Indonezyjczyka Dede Koswary, okreslanego jako cztowiek-
-drzewo, noszq wyraziste slady swego dtugu wobec natury: oblicze
Merricka pokrywaty wielkie guzy, zas skore Koswary porastaty
duze brodawki przypominajgce gatezie czy korzenie. Obaj sq
hybrydami czy dziwacznymi w(s)tretami w normalnosc, stanowiq
potqczenie istoty ludzkiej ze zwierzeciem lub z rosling, co czyni
ich nieczystymi i uniemozliwia im uzyskanie petni symbolicznosci.
Malewski ujawnia zatem semantyczng sie¢ choroby i zawigzuje
z nami masochistyczny kontrakt, w ramach ktérego reprezentuje
obscenicznos¢ i porazajgce zmysty wymiary choroby w taki
sposob, by - za pomocg odniesienia do chrzescijanskiej ikonografii
cierpienia - uruchomic nasze (wspdhczujgce widzenie.

Artysta w cyklu Weltschmerz buduje dla cztowieka-stonia i cztowie-
ka-drzewa inne ramy symbolicznosci, wpisujgc ich cierpienie
w kontekst Ottarza z Isenheim Matthiasa Griinewalda. Dzieto to
powstato dla klasztoru Antonitow, zajmujgcych sie pielegnacjq
chorych, w tym tredowatych, ktérzy modlili sie przed nim, majgc
przed oczyma przejmujgco powykrecane boélem ciato Chrystusa.
Malewski buduje tryptyk, w ktérego centrum znajduje sie dton,
nawiqzujgca do uktadu reki sw. Jana Chrzciciela z obrazu
Grinewalda, opatrzona - analogicznie jak na oryginale -
inskrypcjq: illum oportet crescere, me autem minui (trzeba, by
Chrystus urastat, a ja bym sie umniejszat). Tym razem jednak
wyrazisty gest wskazujqcy nie odnosi sie do Ukrzyzowanego,
lecz zwraca sie ku skrzydtu tryptyku, na ktérym ukazano wielkq
brodawke - jednqg z tych, ktérych dziesigtki porastajqg ciato
cztowieka-drzewa. Przez symetrie struktury ottarza wskazanie to
odnosi sie rowniez do osobliwego kaptura z wycieciem na oczy,
ktory obrazuje ten noszony przez cztowieka-stonia, by zakry¢
jego utomnosci. Wyizolowanie brodawki i kaptura na ciemnym
tle bocznych skrzydet tryptyku oraz ich scista korelacja z dtonig
i facinskim napisem umieszczonymi w centrum, uswieca cierpienie,
pozbawia je znamion sensacyjnosci i sakralizuje. Znaki, charakte-
ryzujqce tych, ktorych wyglady noszq na sobie slady dtugu wobec
natury, urastajq do rangi symboli, gwarantujgc owym Innym rodzaj
symbolicznosci ciata odmienny od powszechnego, przesuwajqc je
w sfere poza powszedniq cielesnosciq i zestawiajqgc je z cierpieniem
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&70,Jest to projekt powstaty
we wspotpracy z grupg
wsparcia oséb chorych na
choroby rzadkie prowa-
dzong w Kings Collage
Hospital w Londynie”. Jak
dalej wyjasnia Matgo-
rzata Dawidek: ,(Self)
Soothing Projekt jest wiec
rodzajem fotograficznego
przewodnika dla lekarzy,
pacjentéw oraz ich rodzin.
Ma na celu usprawnienie
komunikacji pomiedzy
chorymi a ich otoczeniem
i wigczenie chorych do
spotecznosci przez posze-
rzenie wiedzy na temat
zycia z chorobami rzadkimi.
[...] Generalnie chodzi wiec
o to, ze pacjenci wymieniajg
sie swojq wiedzg na temat
technik radzenia sobie
z sytuacjami krytycznymi (to
moze byc¢ bdl, ale tez skrajne
ostabienie witgcznie ze
stanami diugotrwatych lub
czestych omdlen, przewle-
ktego wycienczenia, fatygi,
odczucia zimna, dretwienia
czesci ciata, sztywnienia
miesni, etc.). Pamiec
i potrzeby mojego wtasnego
ciata, ktére wytworzyto
stownik gestow i pozycji
niezbednych do przetrwania
w kryzysowych sytuacjach,
staty sie punktem wyjscia
do stworzenia szerszego
projektu z osobami
w podobnej do mojej
kondycji, ktore takze
dysponujg indywidu-
alnymi stownikami. Poza

Chrystusa, ktorego sylwetka z ottarza Grinewalda - niczym punkt
odniesienia - pojawia sie vis-d-vis.

Powieszone na $cianach ptaskorzezby?®’, odzwierciedlajgce wyglgd
twarzy cztowieka-stonia oraz catego ciata cztowieka-drzewa,
odrealniajq ich wizerunki, przenoszqc je w obszar czystosci,
konotowanej przez biel i sterylnosc gipsu. Materia i brak koloru
skory wyciszajq cielesnosc na rzecz jakiejs symbolicznej aury,
ktérg dodatkowo potegujq skojarzenia z katafalkiemn w przypadku
wizerunku Koswary i forma tonda, w jakiej prezentowane jest
oblicze Merricka.

W odniesieniu do literatury Céline'a Kristeva zauwaza, ze
opowiadanie jest narracjq bolu, a ,lek, odraza, wstret - gdy
zostajq wykrzyczane, uspokajajq sie i tgczg w historig 8. Jednak
bol istnienia w ujeciu francuskiego pisarza nie ma w sobie nic
chwalebnego?®®, zas Weltschmerz w redakcji Malewskiego otwiera
sie na symbolicznosc i sens — mimo sladéw diugu wobec natury.
Koswara i Merrick stajq sie ikonami homo dolens, meczennikami
zarowno ich rzadkich choréb samych w sobie, jak i ofiarami ludzkich
lekéw, uprzedzen i niezdrowej, chorobliwej ciekawosci, uwiktani
w sie¢ metafor tego typu, jakiego obawiata sie Sontag.

Homo dolens w cyklu SelfSoothing®® Matgorzaty Dawidek,
kontynuowanym od roku 2016, poszukuje natomiast pozycji,
w ktorych bél mégtby choc¢ odrobing zelzec. Artystka sama weciela sie
w postaci cierpiqgcych w serii oszczednych, czarno-biatych fotografii,
wykonywanych w minimalistycznie urzgdzonych wnetrzach. Homo
dolens jest sam na sam ze swoim bdlem; odizolowany od swiata;
zastygty i przyczajony w bezruchu, bo ruch zazwyczaj wzmaga
dolegliwosci. W centrum uwagi stajq jego gesty i pozycje, czesto
dos¢ osobliwe, ktére majg egzorcyzmowac cierpienie, umniejszyc
dolegliwosci poprzez wygiecie ciata, ucisk stopy, specjalne utozenie
rqk czy odgiecie gtowy do tytu. To samokojenie. Z pewnosciq
artystka zna te zabiegi z wiasnego doswiadczenia, dliatego studiuje
je z tym wigkszym zaangazowaniem, wprowadzajqgc odbiorcow
w swiat osoby nieustajgco obolate;.

Bdl jest tak roznoraki jak formy jego objawiania sie. O wiasnym bélu
ma sie konkretne wyobrazenie, podczas gdy o bolu kogos innego
mozna jedynie spekulowac. Co jest jego substancjq i jok on dziata,
jest podobnie niejasne?”’. Myslenie o boélu idzie w parze z empatig
oraz wtasnym doswiadczeniem boélu?’z, co dobitnie potwierdza sie
w fotografiach - obrazach mimo wszystko Dawidek. Stowa Hannah
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praktyczny - wyprobo-
wujemy wzajemnie swoje
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T. Schnalke, D. Tyradellis,
Schmerz. Ein Experiment
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273 H. Arendt, Kondycja
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Warszawa 2000, s. 57.
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275 C. Nichols, dz. cyt, s. 221.

276 M. Blecher, Zabliznione
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277 Catharine Nichols,
dz. cyt, s. 219.

278 Tamze, s. 217.

Arendt stanowiq doskonaty komentarz do prac artystki: ,Doprawdy
najbardziej intensywne ze znanych nam odczuc, zdolne przyttumic
wszystkie inne doznania, mianowicie doswiadczenie silnego bdlu
fizycznego, jest zarazem najbardziej osobiste i najtrudniejsze
do zakomunikowania. (..) Wydaje sie brakowa¢ jakiegokolwiek
przejscia od najbardziej radykalnej subiektywnosci, w ktorej nie
jestem juz ‘rozpoznawalna’, do zewnetrznego $wiata zycia@7s.

Najczesciej w sztuce bol wizualizuje sie zupetnie inaczej niz
w stonowanych, wyciszonych czy wrecz medytacyjnych kadrach
cyklu SelfSoothing, stawiajqgc przede wszystkim na otwarte do
krzyku usta, ptacz, szlochanie, mimike twarzy, skrety, skurcze
i konwulsje ciata®”4. Artystka, niczym doskonale wyc¢wiczona
maszyna, swoimi pozycjami i gestami sugeruje, ze krzyk pomaga
jedynie na chwile, gdy bdl jest krétkotrwaty. Homo dolens
zas, ktéremu cierpienie towarzyszy niczym wierny pies i jest
immanentng czesciq jego codziennej egzystencji, uczy sie z nim
zyC i kietznac go na tyle, na ile potrafi. Juz nie histeryzuje, lecz
wdraza sie we wspotzycie z dolegliwosciami i stara sig je koic.
Ponadto artystka wie, ze gdy bdl i cierpienie sq zbyt drastycznie
sensacyjne, trudno o to, by byly rzeczywiscie odczuwane?®’s. Jak
mawiata bohaterka powiesci Maxa Blechera: ,Widzisz, serca nas,
chorych, tyle juz otrzymaty w zyciu ciosow nozem, ze staty sie takg
wiasnie zablizniong tkanka... (..) Niewrazliwg, sing i stwardniatg..."?”8.
Podobnie zablizniona i stwardniata jest postac z fotografii Dawidek,
ktéra metodycznie poszukuje ulgi, idgc za wskazéwkami wiasnego
ciata. Ciata, ktére stato sie medium bodlu; miejscem, ktoremu bdl
nie jest obcy.

W estetyce bolu ogromng role odgrywa pamiec indywidualna
i subiektywnos¢®”. Zaréwno Malewski, jok i Dawidek, uzmystawiajq
osamotnienie i izolacje homo dolens, ktéry zmaga sie z chorobqg
zaréwno wobec wtasnej fizycznosci, jak i wobec spotecznej
stygmatyzagcji, jesli dana przypadtosc oszpeca go i czyni zen
postac niemieszczqcq sie w kanonach urody. To nie tylko
postrzeganie bolu, a raczej postrzeganie postrzegania bolu@’8,
ktére umozliwia oddanie w sztuce zmystowego, (nie)przekazy-
walnego doswiadczenia bycia obolatym w taki sposdb, by wzbudzi¢
empatie odbiorcy. W koncu wszyscy lub prawie wszyscy chociaz
na krotko poznalismy nocng strone zycia i swoje drugie, to bardziej
ucigzliwe obywatelstwo, wobec ktérego tak czesto stosujemy zmyst
metafory, ktory dziata jak samokojenie.
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Medium zarazone (Marta Antoniak,
Magda Hueckel, Emilia Kachnicz, Lidia Kot,
Andrzej Okiniczyc)

Jednym z ciekawszych, moim zdaniem, przejawow choroby
w sztuce, jest nie tylko przedstawianie jej symptomow, lecz
.zarazanie” samego medium. Strategie tego rodzaju dostrzegam
zarowno w malarstwie, jak i w fotografii. Niedoscigtq mistrzynig
infekowania medium w relacji do rzezby i tréjwymiarowych
obiektow byta z kolei Alina Szapocznikow, co uwidacznia sie
szczegolnie w cyklu Nowotwory z lat 1969-1971, w ktorym
zrakowaciate komorki sq integralne z formag i materig?’®. Jak pisat
Gottfried Boehm: ,wtasciwa medium przepuszczalnosc pocigga za
sobq przezroczystosé (..). Totez trzeba szczegolnego nastawienia,
gdy chce sie obserwowac media, do czego okazja nastrecza sie
szczegolnie wowczas, gdy narastajqce zgestnienie zakidca przezro-
czystosc i media same zwracajg na siebie uwage"®°. Chorobe
interpretowatabym w tym kontekscie wiasnie jako owo narastajgce
zgestnienie, ktore zwraca uwage na obecnos¢ medium, poniewaz
sie z nim stapia i utozsamia. Schorzenie moze wcieli¢ sie - jakby
z kolei ujqt to Hans Belting - w medium-nosnik i medium-go-
spodarza®®l. Ja powiedziatabym, ze medium, gdy pozostaje
przezroczyste, jest medium-nosicielem - jeszcze bez objawow
choroby, lecz ze zdolnosciq zarazania (sie), ktérq wyczuwajg
artysci. W owym procesie zarazania objawia sie zas ich zdolnos¢
do korzystania ze zmystu metafory oraz poszukiwania obrazéow
mimo wszystko.

Marta Antoniak w serii obrazéw kontynuowanej od 2013 r.
i zatytutowanej Plastikowe gardto nawigzuje do ilustracji
z medycznych atlaséw. Do ,zarazenia” medium uzywa zas plastiku
jako materii malarskiej. Mozna przypuszczac, ze Roland Barthes,
patrzqc na te prace, zacytowatby fragment swojego eseju z lat
60. XX w.: ,Materiat ten uszlachetniony jako ruch niemal nie istnieje
jako substancja”®®. Artystka wypracowata bowiem wtasng
technike stapiania plastiku i ,wypiekania” go w taki sposoéb, ze
staje sie on plastyczng miksturg, optycznie tetnigcq ruchliwosciq,
z ktorej kreowane sg nowe wizualne catosci, czesto wchodzgce
w role zdegenerowanych tkanek, opanowanych przez nowotwory.
Antoniak nastepujqgco opisuje swojq technike: ,Opalarkg
przysmazam zarowno plastik, jok i farbe, ktére pod wptywem
temperatury peczniejq i zaczynajg wytwarza¢ malutkie bgbelki.
Na blasze uktadam dinozaury i swinki, jok ciasteczka. Wktadam
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283 Plastikowe gardfto,
praca doktorska Marty
Antoniak (Akademia Sztuk
Pieknych im. Jana Matejki
w Krakowie, 2017). Dzieki
uprzejmosci Autorki.

284 Tamze.

do piekarnika. Wlewam farbe akrylowq do form silikonowych
przeznaczonych do ciast i czekam az zastygnie @3,

Plastik jest sztuczng materiq, ktéra w serii dziet Plastikowe gardto
- paradoksalnie - zamienia sie w materie quasi-organiczng.
W obrazach tych, nawigzujgcych do nieokietznanej dynamiki
choroby, zjawisko to osigga apogeum, poniewaz utrwalona
ptynnosc kolorowych tworzyw imituje i ucielesnia narosle na
wargach, nosach czy przetykach. Masa wyptywa z ust, a moze
je zatyka i nie pozwala zaczerpngc oddechu. Osiada na ptucach
i ,dusi” je swojg ekspansywnq naturq. Plastikowe gardfo wizualizuje
leki przed rozlewaniem sie chorob niczym naciekow wewngtrz i na
zewnqtrz bezbronnego ludzkiego ciata.

Gdy doktadnigj sie przyjrzymy, okazuje sie, ze cztowiek ma w sobie
klocki oraz rézne serie zwierzgtek i bajkowych postaci z jajek
niespodzianek. Organizm ludzki - jok pokazujg prace Antoniak -
jest wigc zbiorowiskiem cywilizacyjnych odpadow, na bazie ktérych
rozwijajq sie choroby. Czy jeszcze biologicznie degradowalnym -
chciatoby sie zapytac? A pytanie to w relacji do nierozktadania sie
zwtok osob, ktore spozywaty jedzenie nasycone konserwantami
nie jest nieuzasadnione.

Antoniak unifikuje zatem przedstawienia chorobowo zmienionych
tkanek i organéw z plastikowq materiq malarskq, ktérej uzywa
w swojej tworczosci. Obrazuje w taki sposob, by zainfekowac samo
medium i wyzyskac, ,zatrudnic” jego ptynny potencjat do nie tylko
reprezentowania nowotworowych zmian, lecz do ich ,ucielesniania”
czy stawania sie nimi. Forma staje sig tozsama z tym, co wizualizuje,
a wiec medium przestaje byc¢ jedynie przezroczystym nosicielem,
lecz podlega narastajgcemu zgestnieniu, wskutek czego zwraca
na siebie uwage podobnie jak w Nowotworach Szapocznikow.
Co ciekawe, masochistyczny traktat Antoniak zawiera nie tylko
z odbiorcami, lecz rowniez poniekgd sama ze sobq: ,Otwieram
kolejng Kinder Niespodzianke, ale zamiast czekolady do ust biore
wydtubanego z wnetrza pingwina. Obracam go jezykiem, sse jak
cukierka, gryze. Dudniqcy dzwiek miazdzonego zebami plastiku
rozsadza mi skronie. Czuje jak odchodzi farba. Czekam na smak
nadzienia. Roztapia sie w ustach. Oblepia przetyk kolorami teczy.
Rozkosz jok w Ekstazie swietej Teresy Berniniego. Plastikowa strzata
przebija moj zotqdek, sprawiajgc bol i radosé jednoczesnie 84,

W przypadku Autoportretow obsesyjnych Magdy Hueckel z roku
2006 mamy natomiast do czynienia z wyzyskaniem potencjatu
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medium fotografii do ,zakazenia” go juz na poziomie stosowanej
techniki. Trzydziesci jeden niewielkich rozmiaréw czarno-biatych
fotografii ukazuje zdeformowane fragmenty ciata. Przypisany tym
pracom sposob ekspozycji polegajqcy na nieregularnym ich rozdys-
ponowaniu na ptaszczyznie danej sciany, sktania do podejscia
blizej, przyglgdania sie im z nieznacznej odlegtosci i uaktywnienia
ciata w trakcie oglqdu - widz musi sie bowiem schylac lub wspinac
na palce, by dojrzec osobliwos¢ niektorych prac, powieszonych
poza wysokosciq ludzkiego oka. Na fotografiach, oprawionych
w czarne ramy, widac stopy, dtonie, przedramiona, piersi,
szyje, ale - co szokujqce i zarazem fascynujgce dla oka - na ich
powierzchniach zachodzg jakies$ specyficzne procesy, wiodgce ku
chorobowej degradacji skory, ku jej pomarszczeniom i dziwacznym
deformacjom, objawiajgcym sie plamami, rozmigkczeniem tkanki
lub odrazajgcym napigciem jakichs wtdkien. Na pierwszy rzut oka
mozna by pomyslec, ze sq to fotografie wykonane w prosektorium,
po sekcjach, gdy odstonieciu podlegajq sciegna, zyty czy struktura
migsni. Dzieki wyeksponowaniu w ramach i za szktem wywotujq
skojarzenia z preparatami nieokreslonej proweniencji — uwaga
skupia sie na ich wtasciwosciach niczym oko badacza pochylone
nad mikroskopem. Natomiast kontrast miedzy czarnym, gtebokim
ttem a jasnym motywem konotuje charakter zdjec¢ rentgenowskich,
sugerujqcych dokonywanie wglqdu pod powierzchnie, gdzies
w gtgb. Obserwowanie tych prac z bliska jest nieustanng
oscylacjq oka pomiedzy rozpoznawaniem konkretnych czesci
ciata a studiowaniem zachodzqcych na skorze proceséw rozktadu.
Spojrzenie z dystansu pozwala zas na wychwycenie powigzan
pomiedzy poszczegdlnymi fotografiami tak rozmieszczonymi
na scianie, by tworzy¢ nowe catosci, frapujgce konfiguracje,
powstajqce z sugestii kontynuacji formy z jednego zdjecia
w sqsiednim kadrze.

W konfuzje wprowadza jednak tytut serii fotografii, nie
pozostawiajgcy watpliwosci co do faktu, ze sq to autoportrety.
Nie da sie ich zrozumiec i zaklasyfikowac za pomocqg asocjacji
ze zdjeciami rentgenowskimi lub prosektoryjng dokumentacjq.
Nie da sig ich zby¢ ,zaszufladkowaniem” w sferze medycyny,
na przyktad atlasu dermatologicznego - to czesci ciata samej
Hueckel, fotografowane przez niq samq i ,naktadane” na jednej
klatce z wizerunkami gnijgcych, psujgcych sie warzyw i owocow.
Naniesione na obraz gtadkiej skory zdajq sie jg pokrywac, przenikac,
rozmiekczac, drastycznie postarzac i opanowywac swojq niepo-
wstrzymanq sitq galopujqcego rozktadu. Catkowicie integrujq sie
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z powierzchniq dtoni, wnikajg w zagtebienie nad kostkq, anektujg
miekko zarysowany owal piersi. Sprawiajq wrazenie rozprzestrze-
niania sig, nieustannego bycia-w-procesie, ,zarazania” swojq
odstreczajgcq naturg kolejnych centymetrow kwadratowych
zarowno sfotografowanej skory, jak i samej fotografii. Wykwitajq
plamami, guzami, fatdami i owrzodzeniami, bezlitosnie dajqc
do zrozumienia, ze rozktad toczy ciato. Aspekt ten dochodzi tak
wyraziscie do gtosu dzieki wizualnemu dopracowaniu i technicznej
perfekcji fotografii, ktore tym silniej przerazajq, uswiadamiajqc
nieuchronnos¢ bardziej uciqzliwego obywatelstwa i nieodwra-
calnos¢ zmian zachodzgcych w organizmie pod wptywem choroby.

Ten lek — wspdlny wiekszosci rodzaju ludzkiego - sprawia, ze
Autoportrety obsesyjne Hueckel uniwersalizujqg sie; stajq sie
opowiesciq o zjawisku dotykajgcym nie tylko wyobrazni artystki, lecz
uruchamiajgcym sie w psychice kazdego odbiorcy w odniesieniu
do jego wtasnej kondycji. Liczba tych fotografii, wariantowos¢ ujec
ujawniajq obsesyjnosé, jakies natrectwo, od ktérego nie mozna
sie uwolni¢; ktore zniewala i weigga do tego stopnia, ze trzeba do
niego powracac¢ mimo wstretu i prob niedostrzegania przemian
zachodzqcych we wtasnym ciele. Trzeba metaforyzowaé, by (po)
radzic¢ sobie z przerazeniem oraz odnalez¢ w sobie te odosobnione
.migjsca’, w ktorych nastgpito niezwykte skupienie zyciowej energii
i kreatywnych mocy.

W roku 2016 - jako pendant do Autoportretow obsesyjnych -
powstajq Autoportrety odobsesyjne. Jest ich réwniez trzydziesci
jeden. Kazde ,zakazone” zdjecie dostaje swojego lustrzanego
partnera, by obsesja choroby i proces uzdrowienia mogty sie
w sobie nawzajem przeglqgdac. Hueckel - jako patografka oraz
whnikliwa, silna i krytyczna obserwatorka wtasnego chorowania
i zdrowienia - podobnie jak w cyklu ,Autoportretéw wyciszonych”
stawia na swiatto jako metafore nadziei. Tym razem nie dialoguje
jednak z tradycjq romantycznego malarstwa i zjawiskiem epifanii
w pejzazu, lecz siega po swiatto jako fenomen przyrodzony medium
fotografii. By¢ moze praktykuje tym samym magiczny rytuat
odwracania choroby, ktéry wyraza sie w odinfekowaniu medium
i nienatozeniu na ciato gnijgcych warzyw czy owocow jak miato to
miejsce w cyklu o dekade wczesniejszym.

W Autoportretach odobsesyjnych szczegdlnie zwracajg uwage
fotografie ukazujgce miejsce po amputowanej piersi; jeszcze Swieze
i zaklejone rzedem plastréw w czasie gojenia sig i rekonwalescenciji.
To blizna, ktéra jest znakiem w najwtasciwszym sensie tego pojecia;
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Biblioteki UAP.

jest indeksem i symptomem; jest nieusuwalnym sladem, ktory
wskazuje na bdl, zranienie, rang®®®. Nie powstataby bez cierpienia
i przebytej operacji. Stanowi grawiure na skorze, ktéra opowiada
historie i moze by¢ odczytywana (wspdt)czujgcym spojrzeniem.
Jak przenikliwie zauwaza Novina Gohlsdorf, blizna czerpie swojqg
site zambiwalentnej pozycji pomiedzy: jest bowiem jednoczesnie
sztuczna i naturalna; nie jest wrodzona i powstaje jedynie wskutek
dziatania z zewngtrz®®®. Pozostaje jako znamie na ciele, powstaje
z realnego ciata - wchodzi w sfere cielesnosci danej osoby, by
jak naturalne znamie zrosnqc sie z jej wygladem. ,Blizna staje sie
znakiem rany, gdy owej rany juz nie ma. Leczenie kazdej rany jednak
trwa; blizna powstaje w czasie. Kiedy doktadnie rana staje sie
bliznq? Fazy leczenia naktadajq sie na siebie i nie pozwalajq sie od
siebie oddzieli¢. (..) Blizna powstaje wraz z powolnym zamykaniem
sie rany. Rana znajduje sie na powierzchni naszej skéry, mozna
obserwowac jg w trakcie tych przemian®”. Hueckel, paradoksalnie,
cieszy sie blizng, celebruje jq i uzmystawia nam, ze z blizny spoglqda
na nas jednoczesnie przesztosc i przysztosé. Miec blizne, nosi¢
blizne oznacza bowiem przekroczenie wtasnego ciata i pokonanie
choroby. Sq zatem powody, by chciec jg posiadac, bo wciqz sie
zyje. ,Wiele naszych historii, by¢ moze wszystkie, sq historiami blizn.
Te historie zyjq z tego, ze kazde zabliznianie sie jest czasowym
procesem. Palimpsest blizn, ktéry nosimy, jest historiografig na
progu wysoce osobistego doswiadczenia i powszechnie dostepnej
wiedzy historycznej. (..) Pismo blizn nie opowiada linearnych
zyciorysow, lecz donosi o tym, co sie odcisneto pietnem. Blizny
dajq przez to $wiadectwo gtebi doswiadczenia (Walter Benjamin),
ktore ma zawsze swojq przestrzennosc. Stawanie sig jest takze
zaciesnianiem sie"?®8. Blizny Hueckel prezentujq sie w swietle
poszczegolnych ujec, ktére w serii ,Autoportretéw odobsesyjnych”
,odkaza” i ,uzdrawia” zarowno ciato, jak samo medium fotografii.

Natomiast Emilia Kachnicz rozumie chorobe nowotworowg
jako symbol rozktadu, btedu i smierci, czemu daje wyraz w cyklu
swoich obrazéw, zatytutowanym Odwrocenie procesu. Btqd jako
medium malarskie z 2018 r.28° Artystka swiadomie inicjuje serie
technologicznych omytek, by zainfekowac ptaszczyzne obrazu
,chorg” malarskg materiqg. Celowe btedy popetnia juz przy
gruntowaniu ptocien, by z kolei natozy¢ na nie farby niezgodnie
z wszelkimi technologicznymi wskazéwkami, a nawet doktadnie
wbrew nim. W efekcie choroba zagarnia obrazy, ktérych skéra
tuszczy sie, marszczy, a one same kruszq sie, ,pocq i gorqczkujq”,
tracg materie, rozwarstwiajq sie niczym opanowane przez
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dolegliwosci organizmy?°. O ile na przyktad Edvard Munch w dziele
Chore dziecko: ,Aby ewokowa¢ prawdziwg nature choroby, [..]
wykorzystat uchwyt pedzla do zarysowania linii, pozwalajqgc, by
farba sptyneta po ptétnie, tworzgc w ten sposob inne linie, ktore
daty efekt szczegotowe], niedokonczonej pracy @, o tyle Kachnicz
nie tylko uruchamia potencjat niemimetycznych srodkéw wyrazu,
lecz ,zaraza” chorobq jako btedem i btedem jako chorobqg catq
powierzchnie obrazu. Artystka czyni ze swoich prac ekspery-
mentalne preparaty, na ktorych studiuje stadia poszczegdinych
schorzen. Chore jest malarstwo jako takie, a medium staje sie
nosnikiem i gospodarzem tych przypadtosci. W takim ujeciu
choroba ma nieprzewidywalny przebieg, a ptétna pokryte farbg
w efekcie technologicznych bteddéw sq procesualne i zmienne
niczym chorujqce organizmy. W ramach ,substytutywnego aktu
obrazowego"#2 zamieniajq sie w chorujqce ciata, mimo ze tej
cielesnosci w sposob mimetyczny nie przedstawiono. Choroba
medium dziata w tym kontekscie zatem jako stymulator przemian,
ktore nie mogtyby zajs¢ w ,zdrowym” malarstwie. Ogarnia
i pochtania poszczegdlne ptdtna, pozostajqe tozsama z ich istotq.
,Zarazone” w ten sposob medium wyzwala nowe mozliwosci
tworcze i samo dalej wyzwala witasng kreatywnosg, juz niezaleznie
od woli artystki.

W teoretycznej pracy magisterskiej, zatytutowanej Nowotwor
w malarstwie a nowotwdr malarstwa. Chore obrazy na przyktadzie
twodrczosci wybranych artystek i artystow polskich, Kachnicz -
za W.J.T. Mitchellem?®® ozywiajqc i upodmiotawiajgc swoje prace
- przewrotnie pyta, czy chorujgce obrazy chcq wyzdrowied®®4,
Odpowiedz jest w tym wypadku jasna: nie chcg. ,Uzdrowienie
jest rownie bezlitosne jak choroba2%s. Pozbawitoby je wszak ich
tozsamosci i odebrato powdd do istnienia. Obrazy chorujg zatem
inaczej niz ludzie, ktorzy dgzq do wyzdrowienia. Dla obrazow
i ,zarazonego” medium choroba w strategii Kachnicz staje sie
szansq na wyzwolenie wyjgtkowej kreatywnej energii, ktora nie
mogtaby ujawnic¢ swojej sity w zadnych innych okolicznosciach.
W tym wypadku powiedziatabym, ze masochistyczny kontrakt
obrazy podpisujg przede wszystkim z samq artystkq.

Choroby rozwijajg sie wewnaqtrz ciata i pozostajg czesto poza
sferq widzialnosci. Gdy w 2002 r. na chtoniaka zmart moj
Ojciec, po sekcji zwtok chciatam zobaczy¢ fragmenty guza, ktory
rozwingt sie w srodpiersiu. Nie do kornca wiem, co mnq kierowato.
Moze - jakby ujgt to Frank Furedi?®® — niezdrowa obsesja na
punkcie choroby? Teraz w wyszukiwarke regularnie wstukuje
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.gruczolakorak przetyku i zotqdka”, by ujrzec oblicze nowotworu
mojej Matki. Gdy z kolei sama miatam podejrzenie wstepnej fazy
raka szyjki macicy, kompulsywnie oglgdatam w sieci porazajgco
piekne formy wirusa HPV, powigkszonego mikroskopowo. Sontag
podkresla, ze: ,Chory na raka nie oglgda pod mikroskopem wycinka
swojego guza nowotworowego“2¥”. Czasy sie zmieniajq i dzieki
progresowi technologii medycznych wglqd w to niewidzialne czy
dotychczas niedostepne wzrokowi oblicze choroby staje sie coraz
tatwiejszy. Sztuka takze moze czynic¢ ten aspekt widzialnym, co
uzmystawiajq ptétna Lidii Kot z cyklu Obraz choroby, przedsta-
wigjgce w ogromnym powigkszeniu na duzych formatach réznego
typu nowotwory rozwijajgce sie w rozmaitych organach oraz we
krwi i limfie. Filozofia i tradycja Zachodu bazuje na przekonaniu,
ze wnetrze i zewnetrze istotnie rozniq sie od siebie: ,\Wnetrze jest
z definicji i z natury tym, czego sie nie widzi. Wnetrze jest wiec
z definicji tym, co jest przykre lub nietadne, w przeciwienstwie do
zewnetrza, ktore jest mite i gtadkie. Wnetrze jest ptynne, zewnetrze
suche; wnetrze jest odpychajgce, zewnetrze piekne; wnetrze jest
prywatne, zewnetrze publiczne; i w koricu zewnetrze jest samym
zyciem, podczas gdy wnetrze jest $mierciq”#%.

Artystka utozsamia te ,wewnetrzne” motywy z catq ptaszczyzng
kazdego obrazu, dzieki czemu medium ulega ,zarazeniu”
i funkcjonuje jako obraz choroby. Gdy w ciele pojawiajq sie komorki
nowotworowe, jego integralnosc zostaje zraniona, a wewnetrzna
rownowaga zachwiana: opanowane przez raka i wirusy, przez
systemy informacji (information systems), ktére niszczq jego
systemy immunologiczne od wewnqtrz, kieruje sie przeciw sobie,
atakuje samo siebie®®®. Na obrazach Kot trwajg wiec dynamiczne
procesy zmagan komorek zdrowych i chorych. Wszystko dzieje sie
w ptynach ustrojowych chorej osoby, ktérej twarzy i tozsamosci
nie widzimy. ,Zarazone” medium malarstwa jest nosnikiem
i gospodarzem dla specjalistycznych wizualizacji ze sfery
medycyny, ktére najczesciej oglgdajq jedynie lekarze i analitycy.
Sq to niepowtarzalne biomedyczne portrety konkretnych oséb
- choroba jest wszak rodzajem linii papilarnych, bo kazdy z nas
choruje inaczej. Obraz zmian w organizmie ma niepowtarzalny
rys. Moze wsrod obrazow jest tez autoportret artystki, ktora jest
patografkg wtasnych dolegliwosci? Kot przektada te medyczne,
fachowe ilustracje, wykonane przy pomocy najnowoczesniej-
szych technik i wysoce specjalistycznego sprzetu, na malarstwo.
Kazdg komorke rakowq i wirusa odtwarza pedzlem na ptotnie,
kreslqc je swoimi gestamii filtrujqc przez wtasngq cielesnosc. Wnika
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w chorobe od strony, od ktérej nie jest ona zazwyczaj postrzegana,
poszerzajqc sfere widzialnosci i pytajgc o poziom molekularny
jej funkcjonowania. Zmyst metafory siega tym razem bardzo
gteboko pod skore: w gtgb tkanek, na wskros organow i do srodka
naczyn krwionosnych.

Ponadto obrazy Kot na pierwszy rzut oka moggq dziatac estetycznie,
a nawet wydawac sie piekne. Czyzby zatem znowu Sontag sie
nieco pomylita, gdy pisata: ,Rak (..) jest nadal tematem rzadkim
i bulwersujgcym:; estetyzacja tej choroby wydaje sie niemozliwa"3°°?
Amerykanskigj filozofce chodzito oczywiscie o poezje, ale mysle,
ze teza ta doskonale pozwala przetransponowac sie na sztuki
wizualne. Paradoksalnie Kot estetyzuje raka, wcale go nie
estetyzujqc, a po prostu do bolu mimetycznie, iluzjonistycznie go
odtwarzajqc i ,zarazajgc” nim medium.

Czy powiesilibysmy sobie takq ,abstrakcje” nad sofg w salonie? Czy
podpisalibysmy ten wtasnie rodzaj masochistycznego kontraktu?
Co moze wydac sie zaskakujqce, ,(...) sqdzi sie, ze mozna postrzegac
bol spoglqdajqc na preparaty chorych organow %L Moze wigc
takze na obrazy chorob pod mikroskopem?

W kontekscie pytania o estetyzacje w malarstwie niezwykle
ciekawie rysuje sie radykalna zmiana w twoérczosci Andrzeja
Okinczyca, kojarzonego gtownie z doskonatymi, pogtebionymi
psychologicznie portretami, pieknymi pejzazami i kunsztownymi
draperiami. Po operacji wstawienia protez stawdw biodrowych
artysta namalowat serig obrazow, z ktorymi natychmiast i bez
wahania sygnowatam masochistyczny kontrakt. Gdy w 2016 r.
uczestniczytam w otwarciu indywidualnej wystawy artysty
w Miejskiej Galerii Sztuki w todzi, wielbiciele dotychczasowej
tworczosci Okinczyca, szeptali pokgtnie, ze te najnowsze prace sq
odrazajqce. Potwierdzito sie zatem zdanie Zierkiewicz, ze w Polsce
brakuje kulturowej legitymizacji dla narracji patograficznych®°z,
Od sztuk wizualnych, a w szczegdlnosci od malarstwa, oczekuje
sie przede wszystkim piekna, a Okinczyc poddat chorobe autobio-
grafizacji i na dodatek - jako swiadomy malarz - przejmujgco
i przekonujgco ,zarazit” samo medium.

W 1974 r. Zdzistaw Kepinski napisat, ze artysta ten w swojej
sztuce zachowat wiare w to, ze obrazy sq zdolne ,wyrazic¢ catq
osobowosc bez pogtebiania ich nozem whbijanym - rzekomo we
wtasny, a w gruncie rzeczy w cudzy brzuch”3°3. Notabene céz
za celna definicja masochistycznego kontraktu! Moim zdaniem
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zachowanie owej wiary na obecnym etapie tworczosci artysty
polega jednak wiasnie na whijaniu noza w brzuch (obrazu). A takze
na zadawaniu mu ran, zdawaniu w nim sprawy z chorowania,
krepowaniu go sznurem lub bandazem czy demonstrowaniu blizn,
a nawet obdarciu go ze skory.

W serii prac z lat 2013-2015, zatytutowanych po prostu Studium,
Okinczyc skupia uwage na ciele (obrazu), koncentrujqc sie na
miesnosci i balansujgc gdzies na granicy wnetrza i zewnetrza,
wchodzgc przy tym gteboko pod skére (obrazu). Studia to bowiem
realnie ,wybrzuszone” kwadraty 60 x 60 cm, w ktérych odbiorca
napotyka wcielong oraz - jak skonstatowaliby David Freedberg34
i Hans Belting®®® - organiczng obecnos¢ i stopniowo dqzy do
ustanowienia zywej cielesnosci, finalnie dostrzegajqc brzuch i ciato
obrazu.

.Realne ciata zostajg odcielesnione w obraz, w przeciwienstwie
tego aktu zas ucielesnia sie obraz"°¢. W dzietach tych dokonuje sie
bowiem nieustanny ruch tautologicznej wymiany pomiedzy ciatem
przedstawionym a ciatem obrazu. Te wymiennos¢ ciata i obrazu,
Horst Bredekamp okreslit jako substytutywny akt obrazowy>®”.
Obserwujqc prace Okinczyca mozna nieustannie balansowac na
granicy obcowania z rzeczywistym ciatem (obrazu), a nie tylko
obrazem ciata - stopniowo, nieco podobnie jak wobec malarstwa
Kachnicz, zaczynamy postrzegac bowiem przedmiot materialny
jako obdarzony zyciem. Na bazie interakcji obrazowej obecnosci
z cielesnie zakorzenionym widzeniem, w Studiach Okinczyca
fenomenologia obrazu zazebia sie z fenomenologiqg ciata®%® -
chorego ciata, ktére jest tozsame z medium. Chore ,[cliato jest
okiem cyklonu, osrodkiem koordynacji, statym miejscem napiec
w szeregu doswiadczen. Wszystko krqzy wokot niego i jest
odczuwane z jego punktu widzenia"3°°,

Ptaszczyzna wybrzusza sie i - jakby pod wptywem grawitacji - cigzy
w dot. Okinczyc zaprasza zatem brzuch na powierzchnie obrazu,
.wycinajqc” go z ciata i kadrujgc w formacie kwadratu, jednoczesnie
pozwalajgc zachowac mu organicznosc i cielesnosc. Dzieje sie
substytutywny akt obrazowy: brzuchy wybrzuszajq sie ku nam,
indagujqc zaréwno nasz zmyst wzroku, jak i dotyku. Pobudzajg
naszq cielesng percepcje; czujemy je we wtasnych trzewiach.
,Widzimy znajomq anatomie i obdarzamy jq uczuciami; dzigki temu
materia zupetnie pozbawiona z nami zwigzku zaczyna oddychag,
krwawi¢, czu¢"3°. Dlatego tak bardzo boli nas Studium 1, gdzie
bezbronny brzuch (obrazu) zostat w dwdch miejscach przeciety.
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Blizny — mimo ze estetycznie opracowane - sq sladem doznanego
cierpienia i przebytej choroby.

Okinczyc opina wybrzuszone kwadraty tkaning i pokrywa je
rézowq farbq o lekko pertowym potysku. Estetyzuje. Pokazuje
miesnosc¢ ciata (obrazu), lecz w sposdb wywazony, jokby jeszcze
nieco ostrozny. Wnika pod skore, lecz granice wnetrza i zewnetrza
traktuje po malarsku identycznie jak catosc rozowej powierzchni.
Motyw skoéry uzmystawia nam réwniez naszq smiertelnos¢ oraz
podatnosé na zranienia i choroby, co w dzisiejszych czasach zostato
wyparte ze sfery naszej swiadomosci. Okinczyc zapuszcza sie
zatem w rejony, ktérych dotychczas w swojej ponadczasowej i -
parafrazujgc Witkacego - niepochodzqgcej z bebechéw danego
indywiduum tworczosci nie eksplorowat.

W tym samym 2013 r. artysta - podsuwajgc nam do podpisania
masochistyczny kontrakt - wbija noz jeszcze gtebiej rzekomo
we wtasny, a w gruncie rzeczy w cudzy brzuch, tworzqc Studia
o kolejnych numerach: 3, 4 i 5. Kreuje prace, ktére w identycznych
kwadratowych formatach jak brzuchy pod warstwq pleksi - niczym
w gablotach - zamykajq wnetrznosci. Tak, wnetrznosci. A moze
mielone migso? Co z tego, ze wykonane z pianki montazowej,
uktadajqcej sie w finezyjne formy i pomalowanej czerwono-
-rozowq farbqg? Akt substytucji dziata tak silnie i przekonujgco, ze
rozpoznajemy zwoje mozgowe lub jelita. Nie ma juz skory, ktora
szczelnie krytaby to, czego zazwyczaj nie widzimy.

Postugujqc sie jezykiem Hala Fostera, dodatabym, ze obrazy
Okinczyca odmawiajq wzigcia na siebie tradycyjnego obowigzku
tqgczenia wyobrazonego i symbolicznego przeciwko Realnemu,
a raczej sprawiajg, by ,Realne istniato w catej chwale (lub grozie)
swego pulsujgcego pozgdania™, konstytuujgc podmiot w szoku
miotajqcy sie pomiedzy fascynacjq a wstretem. Migso wyklucza
zwigzek z ciatem symbolicznym32. Nasza podmiotowosé staje
pod znakiem zapytania, nagle uzmystawiajgc sobie materialng
obecnosc podatnego na choroby ciata i jego smiertelnosc: ,cielesne
ciato, ktore zyje, ciato, ktére porusza sie i przetacza ptyny, ciato
przetacza, przetacza, przetacza stodkq i stodzong wode"2,

Analizujgc proces percepcji tych prac, powiedziatabym, ze mamy tu
do czynienia - ponownie odwotujqc sie do Fostera - z iluzjonizmmem
traumatycznym: ,iluzja nie tylko nie potrafi oszuka¢ oka, ale takze
ujarzmic spojrzenia, a wiec ochroni¢ przed Realnym. Inaczej
mowiqgc nie potrafi nie przypominac¢ nam o Realnym i sama staje
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sie traumatyczna - to traumatyczny iluzjonizm [pogrubienie za
Fosterem] 4. Wobec tych dziet stajemy sie podmiotami w szoku®,
a samym Realnym jest choroba. Slady ,krwi” oraz, méwigc
kolokwialnie, flaki i ich naturalistyczna kolorystyka powodujg,
ze przebywajgc w poblizu Studidw 3, 4 i 5 - a przeciez musimy
podejsc blisko, by zobaczyc¢ wszystkie detale - odczuwamy je catym
ciatem, doznajqgc dreszczu fascynacji i obrzydzenia jednoczesnie.
Konfrontujemy sie wiec z typowym abiektem, ktory, wedle opisu
Julii Kristevej, jawi sie jako cos, co zarowno przyciqga, jok i odrzuca:
,~Jest zarazem obcy podmiotowi i intymnie z nim zwigzany; wrecz
za mocno zwigzany, gdyz wiasnie ta nadmierna bliskos¢ wywotuje
w podmiocie panike3®.

Efekt szoku jest dodatkowo potegowany przez taki sposob
przedstawiania brzucha (obrazu) jokby zostat on otwarty, wskutek
czego jasny status granicy miedzy wnetrzem a zewnetrzem
zostat podany w wqtpliwosé: ,Dzieki temu abiekt pozwala zdac
sobie sprawe ze stabosci granic, (..) ze stabosci przestrzennego
oddzielenia tego, co zewnetrzne, od tego, co wewnetrzne (...)"3Y.

Motyw wnetrznosci powraca w Studium 12 (2015), gdzie
brzuch (obrazu) zostat obdarty ze skéry, by uwidoczni¢ wtasng
miesnosc. W obrazie Okinczyca flaki sprawiajg wrazenie wicia
i rojenia sie, pulsowania i tetnienia wtasnym zyciem. Kipiq.
Takie ,samonapedowe” byty sq utrapieniem szczegdlnym, bo
ich peregrynacje obnazajq kruchosc, przygodnosc i umownosc
wytyczonego tadu®®. Wywotujg w nas odraze i panike, tak
ostentacyjnie wystawione do oglgdu. W Studiach masochistyczny
kontrakt nosi znamiona wyjgtkowej perwers;ji, poniewaz opiera
sie na traumatycznym iluzjonizmie i dobitnie uzmystawia nam, ze
.cokolwiek sie w zyciu ludzkim liczy, liczy sie tylko dlatego, ze zycie
ludzkie ma kres, i ze ludzie o tym wiedzq"®®. Jak zauwazyt Emil
Cioran, wszystko, co nas krepuje, pozwala nam sie samookreslic.
Tworczose¢ Okinczyca w latach 2013-2015 musiata krepowac
cielesnos¢ ubezwtasnowolnionego chorobq ciata: rzekomo jego
wtasna, a w gruncie rzeczy cudza, nasza.

Studium 6 z roku 2014 ma z kolei barwe szarokremowgq. Na
brzuchu (obrazu) rozposciera sie dtuga, tukowato biegnqca blizna,
sciqgnieta szwami. To szwy pooperacyjne? A moze posekcyjne?
Kolor skéry (obrazu) nie konotuje bowiem zycia. A moze - jak
pisze Olga Tokarczuk - ,to jest wtasnie kolor naszego ciata,
szarokremowy, szarobrqzowy, brzydki, trzeba go zapamigtac. Nie
chcielibysmy takich scian w naszym domu ani takiego samochodu.
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To kolor wnetrza, ciemnosci, miejsc, gdzie nie dociera stonce, gdzie
materia kryje sie w wilgoci przed cudzym wzrokiem, a wigc nie musi
sig juz popisywac. Tylko z krwiq stac jq byto na ekstrawagancje;
krew ma by¢ ostrzezeniem, jej czerwien alarmem, ze muszla
naszego ciata zostata otwarta. Ciggtos¢ tkanek - przerwana2°,

Krew, porownana do gorgcej lawy, ktéra napiera od wewnaqtrz
i probuje wylac sie na powierzchnie brzucha (obrazu), pojawia
sie natomiast w Studium 7 (2014). Wnetrze ciata jest zatem
poréwnane z gorgcq magma, ktora wycieka w momencie eksplozji,
jaka zachodzi w niedostepnej dla wzroku czelusci ciata (obrazu).
Whnetrznosci mogq zatem pali¢ niczym lawa o niewyobrazalnej
temperaturze, uzmystawiajgc nam, ze nie jestesmy w stanie
umystem okietznac i zdyscyplinowac wtasnego ciata, w ktérym
choroba uprawia samowole. W Studium 11 (2015) z kolei Okinczyc
obandazowuje brzuch (obrazu) i pozwala krwi niepokojgco
przesigkac przez kolejne warstwy opatrunku. W Studium 9 (2015)
nawigzuje natomiast do ciata ubiczowanego. Jego powierzchnig
znaczq horyzontalne i skosne blizny, podbiegte ciemniejgcq juz
krwig. Empatia, ktora towarzyszy percepcji, uruchamia naszq
wyobraznie: ,Bez standw cielesnych, ktére nastepujg wraz
z percepcjq, ta ostatnia mogtaby byc¢ czysto poznawcza w formie,
blada, bezbarwna (...)"*2L Czujemy bol wtasnym ciatem: na tym
wtasnie polega dziatanie traumatycznego iluzjonizmu.

Chrzescijanska ikonografia cierpienia stoi czesto za ikonografig
choroby w sztuce wspotczesnej - jak w tym tekscie pokazatam to
juz na przyktadzie prac Malewskiego. Okinczyc w Studiach, wpisujgc
sie w tradycje incarnazione®2, nieustannie oscyluje pomiedzy
obrazem ciata a ciatem obrazu. Powierzchnia wybrzuszonych
formatéw sama zostaje wielokrotnie wyposazona w rany
i naruszona, a ten irytujgcy detal natychmiast staje sie rang
wpisang w reprezentacje®®3. Sq to wiec dzieta metamalarskie —
z ,zarazonym’, ,chorym” medium. Dlatego uwazam, ze wyrazenie
odczuc zwiqzanych z chorowaniem czasem wrecz wymaga whbicia
noza rzekomo we wiasny, a w gruncie rzeczy w cudzy brzuch. To
mocna metafora. Zabieg ten boli tym bardziej, gdy przeprowadza
go Okinczyc - portrecista i wysmakowany esteta. W ramach jego
dorobku Studia razq niczym nuz w bzuhu. Osobiscie jestem za
legitymizacjq takiej patografii.
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Choroba w przestrzeni publicznej
(Joanna Rajkowska)

W wigkszosci tekstow dotyczqeych choroby podkresla sie wage
jej oswojenia - jakby byta ona czyms dzikim i nieobtaskawionym.
Proces ten ma pozwoli¢ na zniesienie dolegliwosci oraz roli
chorego z wigkszym zrozumieniem. Stowo ,oswojenie” powtarza
sie jednak w tym kontekscie tak czesto, ze stato sie ono puste,
stereotypowe, a dla Joanny Rajkowskiej wrecz irytujqce. Dlatego
W swojej tworczosci artystka postanowita przemiescic chorobe
z wnetrza ciata w przestrzen publiczng, by - paradoksalnie -
zainicjowac subwersywne zjawisko od-swajania. Proces
ten - jak zwykle u Rajkowskiej — ma wymiar analityczny, krytyczny
i polityczny: ,Choroba zawsze jest konkretna i konkretna osoba
na niq zapada. Choroba jest usytuowana, imienna, towarzyszg
jej emocje, zagraza naszemu zyciu. Ma ciemnq, straszng aure
niepewnosci i rozpaczy. Wszelkie wielkie programy polityczne, plany
uzdrowienia, wzmocnienia, podniesienia, skrzetnie omijajq chorobe,
waqtpliwosci i catq tragedie naszego niepewnego biologicznego
istnienia. Zauwazcie, ze bez wzgledu na opcje polityczng - czy
jest to opcja prawicowa, konserwatywna, czy neoliberalna, czy
nawet lewicowa - sztuka publiczna, ktéra ma jg wspierac jest
zawsze zatos$nie odcielesniona i bezpiecznie ‘poprawna’4. Wejscie
z takqg perspektywq w przestrzen publicznq to takze przekroczenie
choroby jako doswiadczenia jednostkowego i indywidualnego
na rzecz uczynienia zen metafory de(kon)struujgcej spoteczne,
kulturowe i polityczne konteksty. Rajkowska widzi w chorobie
potencjat do wskazywania newralgicznych kwestii, zwigzanych
z utartymi schematami myslenia: ,Choroba, paradoksalnie,
zawsze jest polityczna, jest zdecydowanie zwigzana z kwestiami
ptci i hierarchig wtadzy. Ma moc ujawniania nieoczywistych,
wydawatoby sig, osi naszej symbolicznej rzeczywistosci. Jest to
rowniez moment uruchomienia stanu wyjgtkowego, karnawatu
symptomow, ktére normalnie uznalibysmy za zbyt straszne,
zeby sie nimi zajmowac. Wszystko to, w moim przekonaniu,
czyni z choroby mozliwy, istotny wqtek projektu publicznego”32s.
Z chorobg mamy sie zatem nie oswoi¢, a raczej od-swoic czy
wyzyskac jej krytyczny potencjat do od-swojenia mitow i metafor
tego rodzaju, jakie zwalczata Sontag.

W roku 2013 na zewnetrznej scianie Muzeum Narodowego
w Brasilii Rajkowska zrealizowata efemeryczny projekt site specific
Wszystkowidzqce oko. Choroba gwattownie wkroczyta w zycie
artystki wraz z nowotworem oczu jej corki Rozy, ktéry z czasem
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zostat wyleczony. Na hemisferycznej fasadzie modernistycznego
budynku artystka wyswietlita projekcje pokazujgcq gatke ocznq,
stopniowo zwalczajgcg nowotwor i zmieniajgcq strukture z chorej
na zdrowq. Z perspektywy uwzgledniajqgcej odbicie projekcji
w lustrze wody, nad ktorg zbudowano muzeum, wszystkowidzgce
cyklopowe oko duplikuje sie i patrzy na nas dwuocznie, co poteguje
wrazenie obserwacji. Rajkowska - podobnie jak Kot - siegneta
po medyczne obrazy choroby, wykonane za posrednictwem
wysoko specjalizowanych urzgdzen i w wielokrotnym powiekszeniu
pokazata to, co zazwyczaj pozostaje poza sferq widzialnosci.
Choroba nowotworowa Rozy uzmystowita na nowo artystce, czym
jest widzenie i czym grozi jego utrata. Choroba corki dodatkowo
wyostrzyta zatem krytyczne postrzeganie Rajkowskiej joko artystki
i zainspirowata jg do sygnowania masochistycznego kontraktu
z odbiorcami w Brasilii — miescie zbudowanym w 1960 r. na planie
nawiqzujgcym do sylwety lecqcego samolotu lub kondora. To
gigantyczna stolica - konstrukt, w ktérej obserwacja mieszkancow
przez wtadze zostata od poczgtku wkalkulowana. Rajkowska,
pokazujgc proces uzdrawiania oka w tej ikonicznej futurystycznej
metropolii modernizmu, nie tylko zwraca uwage na funkcjonujqce
w nigj niewidzialne systemy nadzoru, lecz rowniez daje nadzieje
na przywrocenie potencjatu widzenia do innych celdéw niz odgérna
obserwacja. Oko - emblemat modernizmu - w tym wypadku jest
chore, jakby do systemu wkradt sie btqgd. Jakie obrazy przesyta
siatkéwka zaatakowana nowotworem? Choroba rozszczelnia
system i jego precyzyjng konstrukcje. Otwiera mozliwos¢ innego
widzenia, a nastepujgce w kolejnych kadrach projekcji uleczenie,
zwigzane z rozpadem nowotworowych komaorek, daje nadzieje na
przekroczenie opresyjnosci wzrokocentryzmu i obsesji odgérnego
wszystkowidzenia. Czy Rajkowska sugeruje, ze modernistyczne oko
byto chore? Co i jak zobaczymy zatem okiem zdrowym?

Niebagatelna pozostaje takze kwestia, ze oko pojawia sie na
fasadzie budynku Muzeum Narodowego, w ktéorym gromadzi
sie dzieta sztuki, tworzqgce tzw. narodowy, brazylijski kanon.
Hemisferyczny budynek sam staje sie w tym kontekscie rodzajem
gatki ocznej, ktora nieoczekiwanie podniosta powieke i pokazata
swoje wnetrze - zaczeta patrzec i widzie¢, sama bedqc widziang
i inicjujgc wymiane spojrzen w przestrzeni publicznej. Od choroby
witasnej corki Rozy Rajkowska doszta wiec do kwestii zwigzanych
z pytaniem o status widzenia jako takiego oraz kondycje widzenia
w tradycji modernistycznej i tkance miasta, ktore powstato
w nowym wspaniatym swiecie. Choroba generuje ryse na tym
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ideale i subwersywnie naktuwa mit wszystkowidzgcego oka jako
symbolu modernizmu. Powiedziatabym, ze artystka ,odczarowuje”
wzrokocentryzm i de(kon)struuje model oka jako wszechwidzgcego.
W tytule wyczuwam wszak rodzaj ironii. Proces od raka do jego
rozpadu staje sie wiec metaforycznym oczyszczaniem widzenia
i przejrzeniem na oczy; radosciq z odzyskania wzroku, ktory - po
btedzie w systemie i jego naprawieniu - moze by¢ uzywany poza
modernistyczng opresyjng wiarg w obiektywizm postrzegania,
narzucajgcg wszystkim to, co dla nich najlepsze.

Choroba u Rajkowskiej staje sie zatem swego rodzaju wirusem,
ktory - raz znalaztszy sie w przestrzeni publicznej — mutuje i zaraza
umysty kolejnych odbiorcow. Z innej perspektywy spojrzg oni na
role muzeum we wspodtczesnym Swiecie czy bardziej swiadomie
postawiq pytania o wszechobecnq kontrole i surveillance.
Nowotwor oka u Rajkowskiej jest od-swojony na tyle, by choroba
zyskata polityczny wymiar.

Epidemia i pandemia
(Viola Kus, Aleksandra Ska)

Choroba - obok wymiaru indywidualnego - moze miec rowniez
charakter epidemii, a nawet globalnej pandemii. Pojecia te od lat
kojarzone sq z ogromnym, czajqcym sie gdzies w tle wspotczesnej
epoki zagrozeniem dla ludzkosci. Plagami XXI w. w sieci nazywane
sq chociazby ADHD, czyli zespot nadpobudliwosci ruchowej
z deficytem uwagi, cukrzyca, niewydolnosc serca, alergie czy
depresja. Nad swiatem unosi sie realne widmo pandemii grypy,
a media w ramach nakrecania polityki strachu dodatkowo potegujg
leki zwigzane z chorobami, ktére mogq zagrozi¢ milionom ludzi.
Choroba moze stac¢ sie zatem narzedziem manipulacji i sterowania
ludzkimi lekami.

Viola Kus$ w instalacji zatytutowanej (OPEN/NPN)_w napieciu
przegrzanych neuronow - odstona 2 jako epidemig XXI w. wskazuje
z kolei dolegliwosci wynikajgce z nadpobudliwosci oraz (nad)
tworczych zdolnosci ludzkiego mézgu. W centrum zainteresowania
staje zagadnienie przetadowania naszych systemoéw nerwowych
nadmiarem ptyngcych zewszqd informagji i bodzcow, nadprodukcjq
obrazow, strumieniem danych, w ktérym jestesmy nieustannie
zanurzeni. Do tego dochodzi stres zwiqgzany z pedzqcym
i nieubtaganie uciekajgcym czasem. Kus diagnozuje ,przegrzanie”
neuronow jako jedng z epidemii wspotczesnych czasdw czy swego
rodzaju signum temporis. To juz nie dzuma, cholera, odra lub

176

IAVELNON ANZOALSIHOOSVIN

326 T Szlendak, Pie¢
procesow w kulturze +
rola publicznych insty-

tugji kultury, ktore o tych
procesach conieco wiedzgq,
http://obserwatorium.
ikm.gda.pl/artykul/
tomasz-szlendak-piec-pro-
cesow-w-kulturze/ [dostep:
4.08.2018].

327 M. Gizycki, Koniec i co
dalej? Szkice o postmoder-
nizmie, sztuce wspotczesnej
i koricu wieku, Gdansk 2001,

s.29.

283, Sontag, dz. cyt,, s. 167.

grypa, lecz schorzenie uktadu nerwowego, ktére nie pozwala
na skupienie uwagi i zabija umiejetnosc¢ koncentracji: ,Kultura
dzisiejsza to kultura nadmiaru, przesytu, przetadowania (..).
Funkcjonujemy wrecz w czasach dyktatury nadmiaru i hegemonii
nadprodukgji kulturowej, z ktérymi trudno radzi¢ sobie w obliczu
niedostatku“32®. Nic wiec dziwnego, ze neurony ,przegrzewajq sie”
niczym przecigzone przewody, co artystka uzmystawia i wizualizuje
poprzez zaproszenie odbiorcéw do wnetrza instalacji zoudowanej
z luster. Naktadajqgc jednorazowe obuwie i wchodzgc do srodka,
widzimy siebie w zwielokratniajgcych sie odbiciach. Rekurencyjne
obrazy, oparte o efekt Droste, powielajg sie w nieskonczonose,
narastajq w gtqb lustrzanej przestrzeni, kreujqc niekonczqcq
sie konfiguracje. Prébujgc objgc¢ te multiplikacje, mozemy
jedynie ,nadwyrezyc” neurony i utracic jakikolwiek pewny punkt
odniesienia. Lustro — w nawigzaniu do teorii Jacquesa Lacana
- stanowi tez wieloznaczny ,rekwizyt”, ktory w tym wypadku
uzmystawia, ze tzw. faza lustra nie musi dzi$ prowadzi¢ do scalenia
tozsamosci, a wrecz przeciwnie - do jej rozbicia i fragmenta-
ryzacji. Zwierciadlane powtérzenia nas samych jawiq sie jako
swego rodzaju metafora zapetlenia mysli, ktére wcigz galopujq,
nakrecajqc spirale nadaktywnosci i nadprodukgji: ,\Wspotczesna
kultura z pewnosciq nie cierpi na niedostatek réznorodnosci form,
jej bolgczkg jest raczej nadprodukcja“?”. Koncepcja instalacji Kus
polega na tym, ze tego wrazenia doswiadczamy na wtasnej skorze
- wchodzgc do wnetrza per formatywnej instalacji, sygnujemy
wszak masochistyczny kontrakt.

Aleksandra Ska w instalacji Pandemia z 2015 r. pyta z kolei
o globalny, nieprzewidywalny wymiar choroby, wynikajqcej
z dynamicznych, niepohamowanych i zupetnie nieprzewidy-
walnych mutacji wirusow. Artystka zajmuje sie politykqg strachu,
zwigzang z medialnym dyskursem otaczajgcym rozprzestrzenianie
sie chorob w dzisiejszym swiecie, w ktérym przemieszczanie sie
jest kluczowym aspektem kondycji cztowieka. Wraz z cztowiekiem
przemieszczajq sie wirusy, ktore ignorujq wizy, pozwolenia,
odlegtosci i granice. Jak kilka dekad temu pisata Sontag: ,Réznica
pomiedzy obecng epidemiq a zapowiadang pandemiq [..], wydaje
sie przypominac roznice pomiedzy toczonymi dzis wojnami - tak
zwanymi wojnami ograniczonymi — a wojnami niewyobrazalnie
bardziej przerazajgcymi, ktére dopiero mogq nastqpic, przy czym
te ostatnie (ze wszystkimi atrybutami fantastyki naukowej) nalezg
do sfery zdarzen inscenizowanych natogowo dla zabawy w postaci
gier elektronicznych”®28. Ska wizualizuje nasze leki, kreujqgc nowe,
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nieistniejgce wirusy i wizualizujgc ich wyglgdy w quasi-ilustracjach
medycznych, powstatych jakby pod mikroskopem. Ponadto - przy
wspotpracy z genetykiem dr Maciejem Behrendtem - opisuje
objawy choroéb i dolegliwosci, jakie dany wirus moze wywotac,
symulujgc fachowy, medyczny jezyk. Catosci projektu dopetnia
wielki metalowy wiatrak, ktéry obracajgc sie i szumigc przypomina
symbol atomowego zagrozenia.

Jak pisat Albert Camus w Dzumie - nikt nie bedzie wolny, dopoki
bedq istniaty zarazy. Kazda epoka jest stygmatyzowana przez
znamienny dla niej typ epidemii czy pandemii. Ponadto zjawiska te
wiqzqg sie nie tylko z realnym wystepowaniem choroéb, lecz rowniez
stajq sie elementami gier o wtadze oraz nieodtgcznym elementem
polityki strachu, napedzanej przez politykow i populistyczne
media. Choroba jako zagrozenie globalne zostaje wigc gteboko
upolityczniona. Od leku przed pandemiq mogq nam sie przegrzac
neurony.

Czy ta sztuka powinna wyzdrowie¢?

JTwierdze (...), ze choroba to nie metafora i ze najblizszy prawdzie
sposob jej postrzegania - jak réwniez najzdrowszy sposéb
chorowania - jest w najwyzszym stopniu wolny od myslenia
metaforycznego i najbardziej nan niepodatny”32°. Mimo tej
deklaracji, sama Sontag jest mistrzyniq w kreowaniu metafor
zwiqzanych z chorowaniem. Takze artystki i artysci sztuk wizualnych
majq zmyst metafory, dzieki ktoremu sq w stanie analizowad role
chorego, oswaja¢ i od-swaja¢ choroby, de(kon)struowac leki
z nimi zwigzane, wizualizowac ich obscenicznosc¢ i poszerzac sfere
wizualnosci, czesto tamiqc kulturowe tabu, pokazywac zarowno ich
indywidualny, jak i pandemiczny, globalny wymiar czy wskazywac
na ich upolitycznienie. Niektorzy sposrod nich jako pendant choroby
postrzegajq proces leczenia i uzdrowienia.

Sontag podkresla, ze nie chce ,opisywac, jak to naprawde jest, gdy
sie migruje do $wiata chorych i jok sie¢ w nim mieszka (...)"3%°. Lecz
paradoksalnie to wtasnie metafory oraz kazdorazowe sygnowanie
z odbiorcqg masochistycznego kontraktu pozwalajq na uchylenie sie
od opisywania jak jest naprawde, gdy zyskuje sie to drugie, jakze
niechciane obywatelstwo. Artystki i artysci, czesto nawigzujgc do
chrzescijanskiej ikonografii cierpienia, medycznego obrazu choroby,
medykalizacji ciata czy estetyki bolu i abiektu, uruchamiajq (wspodt)
czujgce spojrzenie i somaestetyczng percepcje. Przedstawienie
cierpigcego ciata wywotuje analogiczne odczucia u odbiorcy,
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lecz wedtug Georgesa Bataille'a doznanie bdlu tego rodzaju jest
pozytywne, poniewaz znosi cierpienie indywidualne i pozwala
wczuc sie w bol innych, podajgc w watpliwosc zasade indywidu-
alnosci®®. Joseph Beuys mawiat, ze bez bélu nie ma swiadomosci
(Ohne Schmerz gibt es kein Bewusstsein)®®2. Zycie bez bélu samo
w sobie bytoby zatem bolesne i niezdrowe. Analogicznie rzecz ma
sie z doznaniem wstretu, ktore zdaniem Nietzschego wyrdéznia tylko
wybrancéw poznania®3s,

Nasza podmiotowosc - jak ma to zwykle miejsce w kontakcie
z dzietami abiektalnymi przedstawiajgcymi chorobe - staje pod
znakiem zapytania, gdy nagle uzmystawiamy sobie materialng
obecnosc ciata, jego podatnos¢ na choroby i wreszcie Smiertelnosc.
Jako spoteczenstwo, ktoremu narzuca sig estetyzacje, wykluczajgc
chorobe ze sfery widzialnosci jako obsceniczng, potrzebujemy
patografek i patograféw, ktdérzy spiszq z nami masochistyczny
kontrakt i pokazqg peten wymiar cztowieczenstwa, mozliwy
do zrozumienia tylko dzieki uzmystowieniu sobie istnienia
choroby. Jak pisze Thomas Couser, tacy autobiografowie takng
kulturowej autoryzacji i Swiadomosci, ze ich opowiesc jest wazna
i wartosciowa. ,Im bardziej publiczna jest ta forma ekspresji, tym
silniejszego, byc moze, spotecznego usankcjonowania potrzebuje.
A do niedawna takiej kulturowej autoryzacji brakowato3*. Dlatego
- paradoksalnie - opowiadatabym sie za tym, by sztuka tego
rodzaju nigdy nie zdrowiata. To wszak dzigki niej rozpoznajemy
semantyczng sie¢ choroby i ogladamy obrazy mimo wszystko,
ktorych medium zostato ,zarazone”.

.Celem mojej ksigzki byto uspokojenie wyobrazni, a nie jej
rozbudzanie™3s - pisze Sontag. Celem z kolei mojego tekstu byto
rozbudzanie (wspdt)czujgcego spojrzenia poprzez tropienie zmystu
metafory w obliczu choroby w strategiach tworczych wybranych
artystek i artystow.
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Wypratam - krétko i zasadniczo komunikuje tytut indywidualnej
wystawy Bettiny Beres w Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu. Czas
przeszty, tryb dokonany, pierwsza osoba liczby pojedyncze]. Nie ma
o czym dyskutowac¢ - pranie zostato zrobione. Tylko jakie pranie?!
Co wyprata Bettina Beres?

Artystka w swojej tworczosci od lat subtelnie dotyka kwestii
zwiqzanej z pamieciq indywidualng i zbiorowq. Pamiec¢ zas -
z racji swoje ulotnosci i zacierania sie wspomnien - wymaga
Lucielesnienia” i medializacji, czego Bettina Beres pieczotowicie
sie podejmuje, kreujgc sztuke rozpietq pomiedzy przesztosciq
a terazniejszosciq. Na makatkach haftuje zwiezte, celne hasta,
ktore ,piorq mozg” tym, ktore myslq, ze bedqg wiecznie mtode,
Zze sq niezastgpione i na dodatek kochajg obowiqzki (Jutro
bedziesz stara, Nie jestes niezastqpiona, Nie kochaj obowigzkdw,
Nie tylko twoje ciato robi sie do kitu). W dolnej sali Galerii Sztuki
Wozownia owe makatki oraz przescieradta, poszwy, zastony
i serwetki, pokryte wyhaftowanymi napisami, wiszq na sznurkach
pomiedzy filarami niczym suszgce sie pranie - mozna migdzy
nimi spacerowad, szukajqc wtasnego rytmu ich lektury. Kolorowe
litery na biatym tle, zwigzane z barwq uzytego kordonka, rysuja
sie z daleka niczym wzoér - dopiero z bliska pozwalajq sie odczytac
i w petni doznac sarkastycznego poczucia humoru Bettiny Beres.
Artystka potrafi bowiem niezwykle celnie spuentowac aktualng
rzeczywistos¢, kondycje kobiety w spoteczenstwie czy odnies¢
sie do wszechobecnych stereotypdéw. Trafia w punkt. Jest
przenikliwa, czesto bezlitosna, czasem lekko kokieteryjna i frywolna.
Wielokrotnie w wyhaftowanych hastach komentuje swoj wiek —
jest wszak po piecdziesiqtce, ale na jednej z eleganckich serwetek
podkresla przy tym, ze Tworczosc zaczyna sie po piecdziesiqtce.
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Czyzby dialogowata z dzietem Marii Pininskiej-Beres Czy kobieta
jest cztowiekiem? (1973), ktéremu towarzyszyta tabliczka-metka
z napisem Data produkgji.., data waznosci..? Bettina Beres
manifestuje, ze nie tylko nie mineta jej data waznosci, lecz ponadto
catkiem niedawno rozpoczqgt sie w Jej zyciu prawdziwie tworczy
etap. Na dodatek deklaruje, ze wierzy w malarstwo. Pierze wiec
rowniez stereotyp, ktéry musiata znac z rodzinnego domu, gdzie
dwoje artystow Maria Pininska-Beres i Jerzy Beres opowiadali sie
wytqcznie za performance’m i obiektami jako jedynymi formami
artystycznego wyrazu.

Ptachty biatego ,prania”, rozwieszone na sznurkach i przypiete
klamerkami, dziatajg niczym labirynt, w ktérym mozna krqzyc¢
kolekcjonujgc w pamigci owe cierpkie i ironiczne przekazy. Bettina
Beres ,pierze brudy”, ktére zalegajg w naszej swiadomosci
i wigzqg sie z pozycjq kobiety w kulturze patriarchalnej. Mamy
przeciez kochac obowiqzki, by¢ aniotkami, sprzqtac po przyjeciu
natychmiast, mie¢ doskonate ciata, by¢ wiecznie mtode
i niezastgpione, a takze nie za mqdre, goli¢ nogi, poswiecac sie
kobiecym zajeciom, a ponadto nie wolno nam by¢ egoistkamil
Hasta, haftowane przez artystke, sprzeciwiajg sie tym kliszom
zwiqzanym z kobiecymi rolami. Haftowanie staje sie zatem
subwersywne: kojarzone z kobiecosciq stuzy w tym wypadku
emancypacji oraz de(kon)struowaniu przesqdoéw i usankcjono-
wanych kulturowo sposobow myslenia.

Bettina Beres gra takze z akcjami Marii Pininskiej-Beres Pranie |
1980) oraz Pranie Il (1981), w ramach ktérych Jej matka, przed-
stawicielka neoawangardy, prata pieluchy. Z liter na pieluchach
utozyt sie napis ,feminizm”, ktory rowniez w ten sposob zostat
symbolicznie wyprany. Pininska-Beres podkreslata, ze czas
macierzynstwa byt okresem odebranym sztuce i nigdy nie
zdotata go pozniej nadrobic. Bettina Beres na jednej z serwetek
- oczywiscie na rézowo - haftuje zdanie Moja mama wyprata
feminizm, akcentujqc jednoczesnie bliskqg relacje z tworczosciq
Pininskiej, jak i wtasne srodki wyrazu. Swojqg sztukqg artystka robi
zatem metapranie: pranie prania. | lapidarnie, mocno oswiadcza,
Ze juz wyprata.

Z kolei na przescieradle, ,suszqcym sie” posrod makatek, serwetek,
bieznikéw, zaston i poszew, rysujq sie wyhaftowane ksztatty dwoch
ciat: kobiecego i meskiego. Pomigdzy nimi biegnie napis: Cienka
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czerwona linia. Owa linia, mimo ze przeciez cienka, wyraziscie
oddziela od siebie obie sylwetki, stanowigc nieprzekraczalng
granice miedzy dwoma swiatami. Wspolne przescieradto, a wiec
wspdlne tozko, lecz para nie jest juz razem. Czy tych dwoje podzielito
wzajemne znudzenie sobqg po wielu latach zwigzku i codzienna
rutyna”? Moze zdrada jednego z nich? A moze polityczne poglgdy?
Przescieradto, uzyte przez Betting Beres jako nosnik czy swego
rodzaju medium przekazu, w nocy jest bardzo bliskie spigcym
ciatom - wchtania ich ciepto, odciska poruszenia, bywa swiadkiem
erotycznych zblizen i/lub ktdtni.

Artystka siega zatem po bielizne poscielowq, serwetki,
makatki i biezniki, ktore towarzyszqg nam w kazdym domu,
swiadkujgc powszedniemu zyciu. Kondensuje na nich — poprzez
wyhaftowane hasta i formy - zwigzte zapisy emocji i komentarze
do zakorzenionych gteboko przekonan. Pierze naszq swiadomosc.
| robi to w przekonujgcy sposob, bo jest nie tylko ironiczna, lecz
przede wszystkim autoironiczna - nie oszczedza wigc zaréwno
nas, jak i siebie samej. Jestem winna - mowi. Tak jaok my wszystkie.
Niektorzy pokgtnie szepczg pewnie o Jej dziataniach: ,To nie
jest sztuka”, co Bettina Beres skrupulatnie zapisuje haftem na
nieskazitelnie biatej powierzchni serwetki. Moze za sztuke bardziej
uznaliby malarstwo?

Pomiedzy owym praniem, rozwieszonym w Wozowni, wytaniajg
sie bowiem réwniez obrazy, ktore czesto do owego tytutowego
motywu nawigzujq: umywalka do wykonania przepierki, miski
do namoczenia uporczywie zaplamionych tkanin. Jest w tych
kompozycjach uspokajajgca celebracja powagi prostych sprzetow,
ktore towarzyszg nam w codziennosci i po cichu, skromnie
spetniajg swojq uzytkowq role. Bettina Beres ma dla nich czasem
wiecej czutosci niz dla czytelniczek i czytelnikow haftowanych
haset, ktérymi — niczym igtq do haftowania - naktuwa poczucie
bezpieczenstwa, wynikajgce z mentalnego wygodnictwa
i powielania stereotypow w ramach wtasnych egzystencji.
Obrazy komunikujg obecnosc¢ owych misek, umywalek, wanienek,
sugerujqc, ze bez nich pranie nie bytoby mozliwe.

Obok jednej z misek wiszq rézowe rajtki, wyeksponowane
i powiewajqce dumnie na sznurku niczym flaga. Sztandar dziew-
czynskosci w kolorze tak znamiennym dla Marii Pininskiej-Beres.
Cztonkini Il Grupy Krakowskiej prata feminizm, Bettina Beres
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pierze zas rajtki, bo jej mama feminizm wyprata juz wczesniej,
redefiniujgc role kobiety w swiecie sztuki. Ptotno powstato w roku
2005 i wigze sie - jak czesto w tworczosci autorki wystawy
Wypratam - z pamigciq indywidualng, gdy malarke zainspirowaty
rajstopy jej corki, a wiec element otaczajgcej jg codziennosci.
W relacji jednak do Prania feminizmu kompozycja RdéZowe rajtki
zyskuje nowe znaczenia i konteksty, szalenie ciekawe, cho¢ przeciez
niezamierzone przez ich autorke. Bettina Beres moze cieszyc¢
sie swoim macierzynstwem, a takze tak kobiecq czynnosciq jak
haftowanie, bo tworzy w epoce postfeministycznej, w ktorej nie
musi juz walczyc¢ o tak podstawowe kwestie jak rwnouprawnienie.

Ponadto artystka przywotuje na swoich obrazach takie hasta jak
Tozsamosc, Dziedzictwo czy Honor, dokonujqgc ironicznej ,przepierki”
tak popularnych ostatnio w polskiej rzeczywistosci terminow. Jakze
filuternie zakrecajq sie rogi w ,nadetym” porozu, tak znamiennym
dla wyposazenia szlacheckich dworéw, odzwierciedlonym na
ptétnie Honor! Jak ochoczo kietkujq ziemniaki, zrzucone na sterte
pod napisem Tozsamosc! Z kolei Dziedzictwo wyglgda tak, jakby
byto ,sprane”, rozmyte i niewyrazne. | coz w ogdle dziedziczymy?
Wyglagda na to, ze kwiat w doniczce ustawionej na odwréconym
garnku czy wiaderku, widoczny na tle wykafelkowanej sciany.
Roslina jest ,wywindowana” w goére na owym osobliwym
postumencie, mimo ze sama wydaje sie dos¢ rachityczna, moze
nawet pozodtkta i weale niegodna az takiej nobilitujgcej ekspozycii.
Czyzby takie wtasnie byto nasze dziedzictwo: wystawione na
piedestat, na ktéry de facto nie zastuguje? Dziedziczymy w korcu
owe skietkowane kartofle, ktore az nadto mowiq o naszej
tozsamosci, a takze nieustannie zmagamy sie z pytaniem, czym
jest honor. Zresztq, gdy styszymy to ostatnie stowo, automatycznie
nasza pamiec uzupetnia triade: Bég, Honor, Ojczyzna. Najlepiej
wszystko wielkimi literami. Bettina Beres pyta tez o Dobre czasy,
ktére by¢ moze juz minety, a moze dopiero nastgpiq. Nie wiadomo,
czy drzewa na tym obrazie kiedys pokryjq sie zieleniq czy ich
gatezie na zawsze juz pozostanq bezlistne. ,Za zastonq toczy sie
szczesliwsze zycie” — moze to tam wtasnie trwajg owe mityczne
dobre czasy?

Ow komentarz do rzeczywistosci uzupetniajg kompozycje
z napisami zwigzanymi z odczuwaniem bolu: Boli gtowa, Boli
brzuch, Boli biodro boli. Gtowa boli od myslenia, brzuch od emocji,
biodro by¢ moze z przesadnej pilnosci i nadmiernej mitosci do
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obowiqzkéw, ktérych przeciez — wedtug Bettiny Beres - kochac nie
nalezy. Bal jest nieodtqczng czesciq codziennosci — zarowno ten
fizyczny, jak i ten mentalny, psychiczny, egzystencjalny. Czasem
jest sie spranym przez niego, a czasem to nam udaje sie go sprac.

Bettina Beres - niczym Zbigniew Cybulski w filmie Jowita z 1967 roku
- nie przerywa prania nawet w kluczowych momentach: ,Z ‘Jowity’
w pamigci zostaje jednak przede wszystkim scena z Cybulskim,
trenerem gtownego bohatera, kiedy wchodzi w konfrontacje ze
swoim zawodnikiem, wyzymajqgc pranie w wannie. Aktor wymyslit
te scene. Miewat takiego nosa czesto”3%. Artystka tez ma nosa.
Hastem wyszytym na jednej z makatek zacheca: | ty mozesz sie
zbuntowac aniotku. | ma to tego prawo, bo sama juz dawno sie
zbuntowata. Wyprata. A Jej pranie pachnie frywolnosciq.

185



2
0
@2
Z
@
z
>
-
Py
3
>
I}
I
o
@
0
m
@
o

Cztowiek zawsze ma przesadne
wyobrazenie o tym, czego nie zna.

Obcy Albert Camus

Prace Diany Fiedler, prezentowane w goérnej sali, archiwum
i laboratorium Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu, oscylujg
wokot procesu sondowania i rozpoznawania ,obcego”. Dotykajq
problematyki szeroko pojmowanej obcosci, innosci i alienacji,
a takze roznego rodzaju gtebokich lekdw oraz niejednoznacznych
tozsamosci. W swoim nieoczywistym, metaforycznym wymiarze
otwierajq konteksty nie tylko indywidualne, lecz rowniez spoteczne
i polityczne, dotyczqgce wszelkich mozliwych oblicz ,obcego”.

Tytut Missing staje sie w tym kontekscie bardzo wieloznaczny,
poniewaz z jednej strony wskazuje na kogos zaginionego, z drugiej
zas moze wywotywac konotacje z tesknotq za kims$. Ponadto ma
wydzwiek ,filmowy”, pobudzajgc asocjacje zwigzane z narracjami,
znamiennymi gtownie dla thrilleréw. Fiedler buduje wigc napigcie
juz w samej nazwie wystawy, sugerujqc nieprzenikniong tajemnice
i rzucajqc odbiorom te jednq jedyng stowng podpowiedz: Missing -
jakze dziatajgcq na wyobraznie! To ktos stracony, utracony,
brakujqcy, nieobecny, zaginiony... Dla kazdego z odwiedzajgcych
wystawe ow tajemniczy, nieuchwytny obcy moze by¢ kims innym.

Fiedler rezyseruje przestrzen galerii, umieszczajqgc w niej konkretne
obiekty. Gra z naszymi przesadnymi wyobrazeniami o tym, czego
nie znamy, budujqgc mikroswiat, w ramach ktérego nieledwie
czujemy na plecach oddech owego niezidentyfikowanego
.0bcego” czy wdychamy jego dziwng won - raz nieprzyjemny
odor gumy, innym razem mitg won trawy cytrynowej. Friedrich
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Nietzsche krytykowat innych filozoféw za zaniedbywanie nosa
jako najdelikatniejszego instrumentu, ktorym dysponuje cztowiek
i ktory dostarcza wiedzy o minimalnych réznicach dotyczgcych
ruchu znacznie doktadniej niz spektroskop®?”. Zapach opiera sie
bowiem idealizacji i generuje mentalng narracje dla postrzega-
jacego, zawierajgc w sobie materialny slad przesztosci i tgczqc sie
bezposrednio z ciatem.

Owej niezdefiniowanej, takze olfaktorycznej obecnosci obcego
doswiadczamy na wystawie Missing catym ciatem, ktére staje
sie osrodkiem multisensorycznej i somaestetycznej percepcji.
Przechodzimy bowiem przez ciemny i opresyjny gumowy korytarz,
na koncu ktérego napotykamy puste, czarne oczodoty okien;
odchylamy zotte i transparentne kurtyny paskowe, by wejsc
W nierozpoznang przestrzen i wdychac zapach trawy cytrynowej;
przemieszczamy sie pomiedzy stalowymi Spidersami, ktore
w przestrzeni publicznej stuzq do odgradzania i zabezpieczania
konkretnych obszaréw - Fiedler ustawia je tak, ze nie mozemy miec
pewnosci, po ktorej ich stronie sie znajdujemy: tej zabezpieczonej,
czy tej, w ktorej jestesmy narazeni na spotkanie z ,obcym”. Miejscami
jest az ,lepko” od niepokoju, duszno od lekow, ktére aktywujq sie
w kontakcie z czarnymi jak smota gumowymi scianami korytarza
czy ciezkimi pasami kurtyny, ,lejgcymi sie” na ciato kazdego, kto
chce je rozchyli¢. To wystawa doswiadczana zmystowo, na wtasnej
skorze - jakbysmy cielesnie znalezli sie na planie jakiegos filmu, nie
znajqc jego scenariusza. Kazdq sciezke, wyznaczonq przez artyst-
ke-scenarzystke-rezyserke-scenografke, musimy zatem przejsc
sami, zdajqc sie na wtasngq cielesnq intuicje i ttumiqc poczucie
zagrozenia, ktore nie moze nas do konca sparalizowadé — wiemy
przeciez, ze to galeria, w ktérej grasuje (nie)realny obcy, a nie
rzeczywista przestrzen.

Mikroswiat, skonstruowany przez Fiedler, nawiqzuje do filozofii
podmiotowosci, w ramach ktoérej odbiorca dzieta sztuki podgza
od wzroku do dotyku, od dotyku do odnalezienia samego siebie
poprzez poczucie cielesnosci i wiasne afektywne zaangazowanie®,
Staje w epicentrum doswiadczen haptycznych, rozumianych jako
doznania wielozmystowe. Dzieta artystki sq bliskie takze pojeciu
systemu haptycznego®?*, zaproponowanego przez Jamesa
J. Gibsona. Za pomocq systemu haptycznego jednostka gromadzi
informacje o swiecie i o swoim wtasnym ciele. Dziata on w poprzek
porzqdkow zmystoéw, angazujqc je wszystkie tqgcznie ze zmystem
rownowagi i kinestetycznym?34°. Doznania dotykowe nie pochodzq
wiec tylko ze skory, lecz takze z innych zmystow, wskutek czego

188

093280 HOVdOdL VN ‘ONISSIW

24C. Spence, The Multi-
sensory Perception of
Touch, [w:] Art and the
Senses, red. by F. Bacci and
D. Melcher, Oxford 2009,
s.100.

%42 Por.: H. Protzman,
Die visuelle Asthetik der
Skulptur und das Problem
der Wechselvertretung
von Auge und Tastsinn,
,~Jahrbuch der Staatlichen
Kunstsammlungen
Dresden” 13,1981, s. 21.

343 M. Merleau-Ponty,
The Film and the New
Psychology, [w:] Tenze,
Sense and Non-Sense, with
a preface by H. L. Dreyfus &
P. Allen Dreyfus, Evanston
1964, s. 48.

344G. Bachelard,
Poetyka marzenia, ttum.
L. Brogowski, Gdansk 1998,
s.14.

345Z0ob.: D. Czaja,
Anatomia duszy. Figury
wyobraznii gry jezykowe,
Krakow 2006.

346 P, Schollenberger,
Strefy kontaktu - Merle-
au-Ponty i Duchamp
o zwiqzkach widzenia
i dotyku, [w:] W kulturze
dotyku? Dotyk i jego
reprezentacje w tekstach
kultury, red. A. tebkowska,
t. Wroblewski, P. Badysiak,
Krakow 2016, s. 51-52.

percepcja haptyczna musi byc¢ opisywana jako multisensoryczna,
co staje sie coraz bardziej zrozumiate takze dzieki badaniom
neuropsychologicznym?3*. Fiedler kreuje co$ w rodzaju parkuru,
na ktérym — w konfrontacji z ,przeszkodami” - testowaniu podlega
samopoczucie odbiorcy, jego haptyczna wyobraznia, cielesna
i Swiadoma pamiec. W ramach percepcji haptycznej, stanowiqgcej
efekt pracy systemu haptycznego, dochodzi do synestetycznej
wymiany miedzy wieloma zmystami oraz ich scistej wspotpracy,
a nie jedynie miedzy wzrokiem a dotykiem3. Na integracje
doznan zbieranych przez poszczegolne zmysty wskazywat juz
Maurice Merleau-Ponty: ,Moja percepcja nie jest sumq wizualnych,
taktylnych i stuchowych danych. Postrzegam w sposob totalny,
catosciq mojego jestestwa. Ujmuje unikatowq strukture rzeczy,
unikatowy sposob istnienia, ktory przemawia do wszystkich moich
zmystéw jednoczesnie™43. Natomiast Gaston Bachelard okreslat
te multisensoryczng korelacje ,polifonig zmystow”344. Fiedler
dyryguje tq polifoniq, oddziatywujgc najsilniej na dotyk, wzrok,
wech oraz zmyst kinestetyczny. Stuch takze musi by¢ aktywny,
gdy w napieciu wstuchujemy sie we wtasne kroki czy szelest
odchylanych paskowych kurtyn, drzqc przy tym podswiadomie, czy
przypadkiem nie wystyszymy rowniez krokow obcego. Istotnqg role
w potegowaniu owych efektow odgrywajq przesadne wyobrazenia
o tym, czego nie znamy.

Momentami mozna sie zachwiac, zgubi¢ pewnosc¢ kroku -
szczegolnie wobec ekspansywnych, ostrych Spidersow czy
w trzewiach ciemnego gumowego korytarza. We ,wnetrzu”
wystawy Missing czujqce ciato czasem traci rownowage,
a propriocepcja zostaje poddana testowi w wyniku haptycznej
percepcji dziet rozmieszczonych w Wozowni. Zmyst rownowagi
umozliwia czucie potozenia ciata w przestrzeni, kinestetyczny zas,
zwany tez czuciem gtebokim, pozwala na orientacje jak utozone
sq czesci ciata bez patrzenia na nie. Fiedler jako artystka wie, ze
obydwa te zmysty, obok podstawowych pieciu, sq wiec kluczowe dla
kondycji czujqgcego ciata, ktére cate objete jest przez haptycznosc.
Takie ujecie otwiera rowniez droge do przezwyciezenia silnej
w tradycji zachodnioeuropejskiej separaciji ciata i duszy®*° oraz
przyczynia sie do rewizji tradycji metafizycznej i powiqzanej
z niq nierozerwalnie koncepcji podmiotu: ,..dotyk jest zmystem
radykalnym w zrédtowym tego stowa rozumieniu. Niczym radix -
korzen, pozwala zakorzenic postrzegajqcq i poznajgcq swiadomosc
w tym, co zmystowe; tgczy umyst i zmysty, dusze i ciato”®6. Ta
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poznajgca uzmystowiona swiadomosc jest w koncepcji Fiedler
szczegdlnie wyczulona na (nie)obecnosc obcego.

Paradoksalnie - mimo ze na wystawie nie ma przedstawienia
zadnych konkretnych oczu, ktére mogtyby na nas patrze¢ - mozna
caty czas czuc sig jak pod nieustanng obserwacjq. To dziwaczne
czarne okna, to okrqgte, gtebokie wzierniki peryskopow, to
spojrzenia innych odbiorcow wystawy krzyzujq sie w przestrzeni,
dotykajgc naszych ciat i przywotujgc na mysl tak powszechne dzis
zjawisko surveillance. Wrazenie nadzoru i inwigilacji, ktorych zrédta
nie mozemy doktadnie zlokalizowa¢, powoduje z kolei uczucie, ze
spoglqgda na nas 6w niezdefiniowany obcy, ktérego duch unosi sie
w przestrzeni. Fiedler rezyseruje estetyke kontroli. To atmosfera
znana takze z projektu wiezienia - panoptikonu - autorstwa
Jeremy’ego Benthama. Panoptikon, w ktorym wigzniowie nie
wiedzq, czy i kiedy sq obserwowani przez straznikdw, opisany
przez Michela Foucaulta w Nadzorowac i karac, stat sie metaforg
permanentnej inwigilacji®?.

Réwniez poszczegdline miejsca, w ktorych obiekty sq wystawione,
automatycznie stajq sie integralng czesciq przekazu nadawanego
przez artystke: osobliwe peryskopy sledzg nas w laboratorium,
nawiqzujqc przestrzenno-semantyczne relacje z otoczeniem;
w ciemnej gornej sali Galerii Sztuki Wozownia powstaje ,geste” od
niepokoju srodowisko, w ramach ktérego zastane drewniane filary
stajq sie znaczqcq i nieodzowng czescig narracji. W budowaniu
efektu owej niepewnosci, zagrozenia czy nawet opresji znaczqcy
udziat bierze takze skala poszczegolnych obiektow. Sq one bowiem
dopasowane nie tylko do galeryjnych wnetrz, lecz rowniez do
wymiarow ludzkiego ciata - osrodka percepcji, za posrednictwem
ktérego odbiorca styka sie z ich materialng, zagadkowq i bardzo
wyrazistg obecnosciq.

W ramach wystawy Missing kazdy odbiorca dialoguje wiec
z ,wtasnym obcym’, a takze jest ,obcym” dla innych przebywajgcych
rownoczesnie z nim na wystawie. Jesli racje miat Artur Rimbaud,
ze ja to kto$ inny, to takze sami dla siebie pozostajemy ,obcymi”.
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Dama w lustrze to zarazem tytut opowiadania Virginii Woolf,
jak i zbiorowej wystawy w Galerii Piekary w Poznaniu, w ramach
ktorej pokazano wybrane prace wybitnych artystek polskiej
neoawangardy jak Izabella Gustowska, Zofia Kulik, Anna Kutera,
Natalia LL, Jolanta Marcolla, Teresa Murak, Ewa Partum, Maria
Pininska-Beres oraz Teresa Tyszkiewicz. Kobiecy podmiot odbija
sie w lustrze fotografii i wideo, konstruujgc (auto)portrety
i przechwytujgc wtasnosci medium w taki sposéb, by stworzyc
swoje wiasne swiaty. Strategia moich rozwazan o tych dzietach
i postawach bedzie zatem dwojaka: po pierwsze wskaze na role
lustra - fotografii i wideo - jako medium w relacji do rozwazan
zaréwno Rosalind E. Krauss, jak i Lucy Irigaray; po drugie zas
zastanowig sie nad wywrotowym potencjatem narcyzmu w relacji
do de(kon)struowania fallokulologocentryzmu. Abstrahujqc zas od
Sciezki interpretacyjnej, ktérg bede w danym momencie podqgzag,
towarzyszy¢ mi bedzie zazdrosc: petna podziwu zazdros¢ wobec
kobiet-artystek tak wyzwolonych i niezaleznych.

Polskie artystki w latach 70. zachtannie i programowo siegajg
po aparaty fotograficzne i kamery. Ostentacyjnie epatujq
swojq urodq, mtodosciq, bezkompromisowym podejsciem
do artystycznych konwencji i filisterskiego odbiorcy. Bywajq
bezpruderyjne, zmystowe, otwarte, wtadcze, uwodzicielskie
i po prostu piekne. Jak kotki chadzajq wtasnymi drogami, tylko
czasem dajqc sie pogtaskac. Przeglqdajq sie w medium fotografii
i wideo niczym Narcyz w lustrze - sq jednak nie tyle bezkrytycznie
zakochane w swoich wizerunkach, co swiadomie ich uzywajq,
by chociaz troche w polu sztuki pochuliganic, potricksterowac
i zakwestionowac obowigzujgce hierarchie, raz po raz wystawiajgc
pazurki. Powiedziatabym - moze nieco przewrotnie - ze artystki
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te antycypujq dzisiejszq generacje selfie, ale nie majq w sobie nic
ze wspotczesnej powierzchownej, miatkiej gry z fotografowaniem
samych siebie. Przeciwnie - jawiq sie wszak jako te, ktére majg
swiadomosc¢, ze Narcyz jest figurq, ktéra w roznych mediach
tematyzuje i problematyzuje, ze szczegdlnie interesujgcych
perspektyw, status reprezentacji: ,Narcyz nie jest artystq, ale
reprezentacjq sztuki niemozliwej: zeby zaczeta sie reprezentacja,
konieczne jest pozegnanie”*8. Stawiam teze, ze artystki zegnajq
reprezentacje fallokulologocentryczng i fundujg wtasng:
wywrotowo kobiecq, w ramach ktorej stajg sie podmiotami nie
pozwalajgcymi sig juz wiecej dyscyplinowac. Kpiq sobie z meskiego
spojrzenia, prowokujq, kokietujq, udzielajq audiencji. Dzielq i rzqdzq.
A przy okazji doskonale sie przy tym bawiq.

Sposob adaptacji strategii narcyzmu mowi wiele o czasach,
w ktorych dane dzieta powstaty — jest rodzajem metaforycznego
lustra, w ktorym odbijajq sie aspekty zarowno teoretyczno-arty-
styczne, jak i spoteczne. Po doswiadczenia bohatera Metamorfoz
Owidiusza tworcy siegali zazwyczaj po to, by zanegowac lub podac
w wqtpliwosé dominujgce w danej epoce artystyczne konwencje4.
Kobiety-artystki, dziatajgce w latach 70., naruszajq zatem zaréwno
komunistyczng szarosc i pruderie, naktuwajg nadety patriarchat,
jak i operujq aparatami fotograficznymi czy kamerami wideo w taki
sposob, by nie pozwoli¢ sie uprzedmiotowic i samodzielnie przejgc
symboliczng wtadze spojrzenia. Ow aspekt, ze same na nas patrzq,
to jedynie preludium do wciggniecia odbiorcow do gry na wtasnych
zasadach. Zaden widz nie dozna tu wszak beztroskiego komfortu
oglgdania ciat, ktore bezkarnie pozwalatyby sie kontemplowac
i podporzqgdkowywac. To jest ring; tu trzeba podjqc rekawice
rzucang przez artystki, ktére szukajq takich sciezek, na ktorych
moze narodzic¢ sie pomyst na reprezentacje kobiecosci poza mesko-
centrycznymi schematami.

Biorqc pod uwage stwierdzenie Umberto Eco, ze wideo narodzito
sie z lustra i kontynuuje jego funkcje w sposob technicznie
wzmocniony®%°, pokusitabym sie o stwierdzenie, ze wcielenia
i oblicza artystek-Narcyztek w dziatach z lat 70. w wyjgtkowo
intensywny sposoéb uruchamiajq perspektywe subwersywnq
i metateoretyczng. Monitor, traktowany jako aktywne zwierciadto®®,
oraz fotografia jako medialne lustro stawiajq bowiem pytania
zarowno o status medium, jak i o de(kon)struowanie zastanych,
panujgcych konwencji.
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Powiqzania narcyzmu ze sztukq wideo dokonata w 1976 roku
Rosalind E. Krauss, ktéra na tamach czasopisma October
opublikowata paradygmatyczny juz dzis tekst utozsamiajgcy oba
te zjawiska®*2. Rozprawa ta negatywnie odbita sie na postrzeganiu
catej sztuki wideo, bezzasadnie zawezajqc jej wtasciwosci do
estetyki narcyzmu, definiowanej jako rodzaj zapatrzenia w siebie.
Polemizujqc z teoretycznq propozycjq Krauss, anachronicznie
przywotam renesansowy traktat De Pictura (O malarstwie)
Leona Battisty Albertiego z 1435 roku®s3, w ktérym autor wskazat
Narcyza jako wynalazce malarstwa i postac problematyzujgcg
status reprezentacji. Aspekt ten pozwala, moim zdaniem, wykazag,
ze estetyka narcyzmu w sztuce polskich artystek neoawangar-
dowych nie tylko nie jest zjawiskiem deprecjonujgcym, lecz - wrecz
przeciwnie - umozliwiajgcym nieustanne podejmowanie dyskus;ji
o statusie reprezentacji w relacji do fallokulologocentryzmu.

Krauss podkreslita, ze w latach 60. XX wieku artysci w ramach
sztuki wideo czesto parodiowali abstrakcje, uzywajgc monitora jako
lustra. Ciato zas stato sie centralnym instrumentem, uwiktanym
w proces symultanicznej recepcji i projekcji obrazu. Autorka
przywotuje m.in. Centres (1971) i Air Time (1973) Vito Acconciego
oraz Revolving Upside Down (1968) Bruce'a Naumana. Kamera
w Air Time przez 35 minut koncentruje sie ha postaci samego
artysty, ktory siedzi miedzy kamerg a lustrem, snujgc monolog
oparty na terminach ‘ja'i 'ty Z kolei w Revolving Upside Down
Nauman porusza sie w gtqgb pracowni, by odwracac sie na pigcie
i powracac ku kamerze. Schemat ten powtarza sie na okrqgto, przy
czym sylwetka tworcey, jak wskazuje tytut pracy, jest odwrécona
do géry nogami.

Zdaniem Krauss w realizacjach tego typu, gdzie monitor mozna
poréwnac z lustrem, artysci stosujq strategie zwrotnosci,
ktéra umozliwia uzyskanie radykalnej asymetrii od wewnaqtrz.
Tradycyjne odbicie w lustrze badaczka okresla zas mianem symetrii
zewnetrznej, w ramach ktorej odbijajgca sie postac i odbity obraz
pozostajq literalnie odseparowane®“. Asymetria wewnetrzna
zostaje skojarzona z zaczerpnigtym z obszaru psychoanalizy
pojeciem narcyzmu, co oznacza, ze odzwierciedlenie na monitorze
zostaje zrownane z odbiciem w lustrze. Na éwczesnym etapie
swoich badarn Krauss, czerpiqgc z psychoanalizy, sprowadzita wiec
medium wideo do intymnego zwiqzku i wymiany pomiedzy artystq
a kamerq, nie podejmujqc refleksji nad statusem reprezentacji
i kondycjq medium?ss,
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W tym samym okresie, w socjalistycznej Polsce, kobiety
neoawangardy pokazujq, ze - paradoksalnie - owa strategia
zwrotnosci oraz narcyzm sq czyms znacznie wigcej niz intymny
zwiqzek miedzy artystkq a kamerq czy fotograficznym aparatem.
Epatujg one w swoich realizacjach erotycznym wyzwoleniem,
samoswiadomosciq, puszczajg do nas oko i hie pozwalajq sie
okietznaé. Brykajq, fikajg, kochajq (sie), $niq, tarzajqg sie w pierzu
i ziarnie (ach! ten dotyk na nagiej skoérzel). Zapraszajg nas do
rozmowy, by nieoczekiwanie strzeli¢ focha czy z nas lekko zadrwic.
Sq skrajnie niemieszczanskie. Nie zachowujqg sie jak trzeba. Nie
dqzq do tego, by wpisac sie w obowiqzujgce kanony urody. Ignorujq
je wrecz ostentacyjnie. Pozostajq blisko natury: siejg na swoim
ciele, ktadq sie na tqce, baraszkujq w trawie, obsypujq sie ziarnem.
Mezczyzna jest ich partnerem. Czasem celebrujq tez codziennosc,
banalnosc i morfologie nowej rzeczywistosci, a czasem z kolei
eskalujq inscenizacje go granic mozliwosci niczym krélowe medium,
ktore opanowaty kazdy zakamarek lustra i jego medialny potencjat.
Raz skupiajqg sie ha wiasnej oszatamiajqcej urodzie, innym razem
zas odstaniajq niedoskonatosci kobiecego ciata, ktére ma prawo do
starzenia sie - mimo ze kultura fallokulogocentryczna w zasadzie
mu tego zabrania. Bez ogrodek i z poczuciem gigantycznej frajdy
pokazujg nam fige z makiem. Bywajq matkami, ale przeciez nie
Matkami — Polkami, ktore pokornie i na powaznie celebrujg te
uswieconq tradycjq role. Bawiq sie z dzie¢mi jak dzieci, robigc
miny do obiektywu i ignorujqc spoteczne wymagania zwiqzane
z macierzynstwem.

Victor I. Stoichita, ktéry w tradycji zachodniej obok obrazu-cienia
umiescit obraz-lustro®®®, zinterpretowat historie Narcyza jako
przejscie od etapu cienia, zwigzanego z rozpoznaniem tego, co
zewnetrzne, do fazy lustra, gdy - zgodnie z kategoriami Jacques'a
Lacana - dochodzi do rozpoznania wtasnego ja. Polskie artystki-
-Narcyztki rozpoznaty wtasne ja i nabraty wiatru w zagle w jego
wywrotowym i rebelianckim jak na owe czasy (re)prezentowaniu.
Z kolei w Metamorfozach Owidiusza ujrzenie wiasnego oblicza
przez Narcyza nie odbywa sie nagle, lecz stopniowo.3%” Poeta
opisuje go jako biednego gtupca, ktory pozqgda sam siebie,
obnazajgc tym samym swoim autorskim metakomentarzem nature
lustra wody jako medium. Spojrzenie Narcyza nie jest wiec tylko
erotyczne, lecz takze estetyczne, a jego dylemat jest ugruntowany
w medium lustra®®®. Przebywa wiec trzy nastepujgce fazy:
postrzeganie odbicia jako rzeczywiscie obecnego innego, odkrycie
iluzji i przebywanie w jej Swiecie, tematyzacja medium i zyskanie
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Swiadomosci regut nim rzqdzqcych. Samorozpoznanie sie Narcyza
automatycznie pocigga wiec za sobq rozpoznanie medium.
Nie mam waqtpliwosci, ze to wtasnie taki sSwiadomy bohater
Owidiuszowego mitu patronuje dziataniom polskich artystek
neoawangardy. Ich narcyzm jest prowokacyjnie subwersywny. Nie
ma w nic z pustego zapatrzenia sie w siebie i biernego zastygniecia
w mitosci do wiasnego odbicia. Przeciwnie — mamy do czynienia
z dynamicznq aktywnosciq, ktéra rozsadza reguty i konwenanse,
by zamanifestowac wszelkie odcienie nieskrepowanej kobiecosci.
Konsumowanie bananow, takze wielu na raz, prezenie sie w futrach,
igraszki z psem, zwielokrotnianie wtasnej nagosci i rozchylanie
ud swiadczq o checi takomego zagarnigcia rzeczywistosci i jej
odczarowania w taki sposob, by medialne lustro fotografii i wideo
az oslepiato odbiorce swoimi rozbtyskami. Niby przepraszajq, ze
byty. ze sq, ale tak naprawde az tryskajg witalnosciqg i radosciq
zycia, w ktorej nie ma nic z przepraszajqcej pokory. Zachtystujg
sie swiatem i sobqg, bezwstydnie pozwalajgc nam na to patrzec.
Nawet dzis mozemy zazdroscic¢ im tej odwagi do wprowadzenia
na scene tego, co uwazane za obsceniczne. Ogonek z wtosow na
kobiecej gtowie moze by¢ przeciez taki falliczny! A wszystko to, co
zrutynizowane i nawykowe musi zostac wywrécone na nice.

Ponadto atutem mitu o Narcyzie joko wynalazcy malarstwa jest
rowniez fakt, ze przedstawia on dwa mozliwe momenty lustra:
klarowne i zaburzone. Sqdze, ze artystki-Narcyztki sq wielbicielkami
tego drugiego. Kochajq ptatac figle i manipulowac przy klarownosci
artystycznych konwencji, wsuwajgc swoje piekne ciata w kadr
aparatu fotograficznego czy kamery, by zaburzyc lustro medium.
Nie chodzi jednak o dgzenie do nieostrosci samego obrazu-odbicia,
lecz raczej o zaburzenie ostrosci podziatow znanych ze sfery fallo-
kulologocentrycznej. Fotografia jest z zatozenia patriarchalna®s®,
a kobiety neoawangardy zapalczywie siegajq po nig jok po swoje,
nie tylko ignorujqc jej uwiktania, lecz wrecz czynigc z nich atut.

Wedtug Lucy Irigaray kobieta jest lustrem meskiej podmiotowosci
- to ona jest tym innym - (m)other, wobec ktérego owa meska
podmiotowos$¢ moze sie ukonstytuowac®°. - To o tym pisze we
Wtasnym pokoju Wirginia Woolf, gdy wspomina, ze kobiety przez
wieki stuzyty jako lustra posiadajqce magiczng moc odbijania figury
mezczyzny w dwukrotnym powiekszenius®. Irigaray stwierdza, ze
ptaskie lustro jest narzedziem reprezentacji, ktére uprzywilejowuje
fallokulologocentryczny porzqdek, poniewaz odbite w nim kobiece
narzqdy ptciowe wyglqdajq niczym dziura®?. ,Lustrzany wizerunek
kobiety pokazuje falliczng kobiete, inng wobec mezczyzny. W Divine
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Woman Irigaray pisze, ze lustro redukuje kobiete do 'zewnetrznosci
szczegoblnego rodzaju’. W procesie wchodzenia w jezyk, czyli
konstytucji podmiotu, funkcja lustra polega na tworzeniu ekranu
miedzy kobietq przed lustrem i pozytywnq innq spoza logiki
‘tozsamosci. W ten sposob lustro meskiego podmiotu odbija
jedynie ‘sztucznq’ kobiete, negatywnq inng fallocentrycznego
porzqdku. Struktura logiki ‘tozsamosci’ wymaga od kobiety, aby
zidentyfikowata sie z tym lustrzanym wizerunkiem fallicznej innej,
aby ‘wysuneta go naprzod jako instrument stuzqcy uwodzeniu’.
Kobiety patrzg wiec na siebie w takie lustro, ‘aby kogo$
zadowoli¢, aniew poszukiwaniu wtasnej podmiotowosci.
Widzq w nim swdj ‘ptaski i powierzchowny’ wizerunek - innq tego
samego, falliczng kobiete, ktora kontroluje swoj wyglqd z meskiego
punktu widzenia ", Amoze artystki-Narcyztki znalazty
te pozytywnq innq i zadowalajg same siebie? Wiem, jak trudne
jest znalezienie symbolicznej reprezentacji takiej pozytywnej
innosci - najczesciej nawet wqtpie, czy w ogole mozliwe. A jednak
damy w lustrze i ich realizacje uwodzg mnie tak bardzo swojqg
sitq, ze zaczynam wierzyc, iz wyszukaty nieodkrytq dotqd sciezke,
prowadzqcq do trafnego pokazania seksualnej roznicy.

Jrigaray nie mowi o ‘naturze’, z ktorej trzeba sie wyzwolic, lecz
o tym, ze trzeba uwolnic sie z fallocentrycznej logiki ‘tozsamosci’,
w ktorej pozycja kobiety jako braku, mniej niz cztowieka okreslana
jest joko stan ‘naturalny3%4. Tylko w ten sposéb mozliwe staje sie
otwarcie przestrzeni dla kreacji kobiecej tozsamosci, kobiecego
ciata, kobiecego pragnienia. Nie odnosze wrazenia, ze artystki-
-Narcyztki wychodzq z pozycji kobiety jako braku. One kipiq, tetniq
zyciem, sq ucielesnieniem nadmiaru, a nie brakiem. ,Celem Irigaray
jest badanie, w jaki sposdb konstytuuje sie rzeczywistosc kobiety
jako innej meskiego swiata, produktu fantazji meskiego ego oraz
wykreowanie takiego ‘lustra’ (speculum mundi), w ktérym odbija
sie pozytywna odmiennos¢ kobiety, odmiennos¢ przetamujgca
schemat ‘tozsamosci'”355. Polskie artystki takie wtasnie lustro
sobie kreujq. Nie liczqg sie z bolesnym sttumieniem, utrzymujgcym
kobiecos¢ w mroku. Nie sprawiajq wrazenia cierpigcych z powodu
popedow, ktorych nie majqg jak symbolizowac. Czy pomiedzy
rozchylonymi frywolnie udami rysujq sie dwie wargi sromowe,
ktore nieustannie chiazmatycznie sie dotykajq?

Jak zaktada ikonologia spojrzenia, sq one juz w obrazie zanim
napotkajq na obraz - tylko dlatego mozliwe jest pisanie historii
postrzegania, ktéra zajmuje sig nie tylko historycznymi przemianami,
lecz rowniez indywidualng i spoteczng rozmaitosciq spojrzen
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w lustrze obrazéw?3®®. Ten splot spojrzen z lat 70. ze spojrzeniami
naszymi, pojawiajgcymi sie prawie pot wieku pozniej, jest niezwykle
dynamiczny — damy w lustrze sq wspotczesne, intensywnie obecne,
przekonujqce, nie starzejq sie i nie stajq reliktem swojej minionej
epoki. W czasach selfie-feminizmu®®” jawiq sie jako zaskakujgco
aktualne i - paradoksalnie - zdecydowanie bardziej radykalne
i wyraziste niz ich obecne nastepczynie. takomie i pazernie
wgryzajq sie w konwencje artystyczne jok w banany i nie zwracajg
uwagi na to, ze cieknie im po brodzie. Nie bawiq sie w przesadng
estetyzacje; nie prébujg sie przypodobac. Unoszq sie na fali
atmosfery lat 70., bez zahamowan i komplekséw smakujgc kazdy
aspekt zycia i czerpiqc z wtasnej soczystej kobiecosci. Gdy patrze
na ich prace, tego wtasnie subwersywnego narcyzmu, doskonale
odbitego w lustrze medium, spontanicznej swobody oraz bezkom-
promisowosci catq sobq, kompulsywnie im zazdroszcze. MJj
problem wcigz jest wszak problemem kobiety.
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7.

SZEWCZYK(I)

W KOLEKCJI
SIMULART:

CZYLI O NAMIETNYM

KOLEKCJONOWANIU
TWORCZOSCI
ARTYSTY, KTORY
NIENAWIDZIL SLOWA
TWORCZOSC

LAVINWIS ICOATTOA M (DAAZOMIZS

Wiem, [...] Zze to, co robie zawiera
zZywy kawat mnie zywego i martwego, i innego.

Andrzej Szewczyk w rozmowie z Jaromirem Jedlinskim
(Lodz - Cieszyn — Poznan, 2001)

Aktorzy-aktanci

W prywatnej kolekgji Simulart znajduje sie obecnie ponad sto dziet
Andrzeja Szewczyka (1950-2001), co czyni jg drugim co do wielkosci
- po Muzeum Gornoslgskim w Bytomiu - zbiorem prac tego artysty.
Kolekcja Simulart wcigz ochoczo sie rozwija i jest na Szewczyka
wyjgtkowo zachtanna, wciqz gtodna artefaktow, ktére wyszty z jego
rak, archiwaliéw, dotyczqcych tego tworcy czy jakichkolwiek sladow
jego dziatalnosci. Jest takoma i nienasycona. Wnikliwie sledzi rynek
sztuki, by wytowi¢ cos dla siebie. Lapczywie i namigtnie wchtonetaby
kazde dzieto autora Biblioteki dla Mariany Alcoforado, a i tak nadal
pozostataby niezaspokojona w swoim pozgdaniu. To kolekcja
afektywna, bazujgca na emocjach, zakochana w Szewczyku
i uwiedziona przez niego ,na zawsze i bez wybaczenia"*8. Znajdujg
sie w niej zaréwno dzieta sztandarowe, oczywiste i reprezenta-
tywne, jak i prace pozornie nieistotne - kolorowanki dla dzieci
z poczqgtku lat 70., ktore artysta wypetnit barwami zgodnie
z instrukcjq, rysunek, prawdopodobnie mtodziencza, ekspresyjna
kopia konwencjonalnego barokowego obrazu, czy mato znane
prace ,pisane” daktylamii orzeszkami piniowymi. Kolekcja pragnie
wszak zbudowac ,catosciowy” wizerunek twoérczosci Szewczyka
i pokazac, na jakim gruncie wyrosta jego tendencja do repetycji
malarstwa, uznawanej za zdrowie malarstwa®®® oraz wskazywanie
.Na wartosci nie - twoérczosci"s7°.
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S0 A, Szewczyk, Z zapiskow
artysty, 18. Sierpnia 1983,
[w:] Andrzej Szewczyk,
oprac. J. Jedlinski, Muzeum
Sztuki w todzi, todz 1988.

3710dnosze sie do teorii
aktora-sieci Bruno Latoura.
Zob. m.in. K. Abriszewski,
Teoria Aktora-Sieci Bruno
Latoura, ,Teksty Drugie”,
2007, 1-2, s. 113-126.

872 A. Szewczyk, Z zapiskow
artysty, 3. Luty 1985,
dz. cyt.

Znamy juz zatem pierwszego aktanta tej sieci®”: to kolekcja
Simulart. Aktor to o tyle ciekawy, ze ludzki i pozaludzki jednoczesnie,
fascynujqcy i hybrydalny, bo przektadajgcy ludzkq pasje na
materig sztuki. Drugi aktant zbiorowy to wiasnie owa materia
sztuki, a wiec dzieta Szewczyka w tymze zbiorze, ktére ,zawierajg
zywy kawat go zywego i martwego, i innego”. Skrétowo i potocznie
mozemy nazywac je ,Szewczykami”, podobnie jak chociazby ptétna
Rembrandta Harmenszoona van Rijna okresla sie ,Rembrandtami”
lub Vincenta van Gogha - ,van Goghami”. Szewczyki budujq
kolekcje, sktadajq sie na nig, tetnig w niej i odbijajg sie w niej niczym
w lustrze, tak samo jak ona odbija sie w nich. To rodzaj intymnej
wrecz bliskosci, wzajemnego dopetniania i dopowiadania sie,
uscisku, nawet klinczu. Kolekcja Simulart jest ambitna, coraz lepiej
wyksztatcona, oczytana, obsesyjnie wrecz tropigca i zbierajgca
kazdy szczegot zaréowno o Szewczykach, jak i o Szewczyku. Jest
tak skrupulatna i czujna jak sam autor pistacjowego pisma, ktory
wykryt btgd w cyfrach na jednym z obrazow Romana Opaiki.
Z czutosciq i zaangazowaniem probuje ona rozumied i czug, czuc
i rozumiec, a takze gromadzi¢, przechowywac i chronic¢ dzieta
artysty. Nie ma w niej jednak wsobnosci i egoistycznej zachtannosci,
ktore zamykatyby dzieta tylko na scianach prywatnych przestrzeni
- przeciwnie, kolekcja lubi byc¢ zapraszana do rozmaitych instytugji
sztuki, sprawia jej wielkq przyjemnosc¢ wychodzenie na zewngtrz
w imie propagowania tworczosci Andrzeja Szewczyka.

Kolekcja Simulart, przynalezne jej Szewczyki oraz figura Szewczy-
ka-artysty, obecna takze poprzez teksty jego samego oraz
teksty historykow sztuki o nim, tworzy wiec grupe aktorow-ak-
tantow, ktorzy oscylujg wokoét siebie wzajemnie w ramach jednej,
scisle powigzanej ze sobqg sieci. Wspotkreujq sie. Parafrazujqc
stowa Szewczyka o teorii Wernera Heisenberga wyjasnionej
w rozmowach niemieckiego fizyka z Nielsem Bohrem, ktore byty
jednq z lektur artysty, mozna powiedziec¢, ze mamy tu do czynienia
z komplementarnosciq, ktora ciggle i nieustannie sie stwarza.
W procesie owego procesualnego stwarzania sie komplemen-
tarnosci pomiedzy poszczegolnymi aktantami, kolekcja zyskata
juz pewnq rutyne, stabilizacje, swoje ceremoniaty, co pomaga jej
uchronic sie przed gtupstwami, lekami i kompromisami. Jak ujgt to
bowiem Szewczyk: ,[g]ldy tylko wychodzimy z rutyny i ceremoniatu,
zaczynajq sie gtupstwa, leki i kompromisy“372. Dlatego kolekcja jest
odpowiedzialna i sumienna, z rozkoszq bierze na siebie stodkie
brzemie misji budowania wizerunku Szewczyka i popularyzowania
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373\W kolekcji Simulart
znajdujg sie rowniez prace
innych artystek i artystow,

lecz w ramach wystawy
w PGS pokazywane
s. jedynie prace Andrzeja
Szewczyka i to wiasnie
na nich koncentruje sie
w tekscie. Stanowiq one
trzon kolekcji Simulart.

374 M. Krajewski, W obronie
Narcyza, [w:] Projekt
Narcyz, red. naukowa

A. Bednarczyk, Krakéw 2017,
s.120.

3757 listu Andrzeja
Szewczyka do Jaromira
Jedlinskiego, 5. wrzesnia

2001. Maszynopis

w kolekgeji Simulart.

jego artystycznej dziatalnosci. Miewa leki, i owszem, lecz nie robi
gtupstw i nie chodzi na kompromisy. Jest czujna, coraz bardziej
swiadoma siebie i skupiona, by jak najrzetelniej wypetniac swojg
role. Nie interesuje jg perspektywa finansowa czy myslenie
inwestycyjne - zapatu, zachwytu i zarliwosci nie przelicza sie wszak
na pienigdze.

Kolekcja Simulart jest takze w Szewczyku po prostu bez pamigci
zakochana, wiernie i gteboko w niego zapatrzona, a - gdy to
Szewczyki same sie na nig przeciez sktadajg®? - jest ona rowniez
zapatrzona sama w siebie, narcystyczna w pozytywnym sensie tego
stowa, nastawiona na samopoznanie i doskonalenie. Jak celnie
ujmuje ten fenomen Marek Krajewski, ,samopoznanie wymaga
reprezentacji karmigcych naszg wyobraznie, pozwalajgcych cos
sobie przedstawic i przedstawic sobie siebie samego™. To zatem
sie¢ wzajemnych zaleznosci, w ktérej czasem nietatwo odroznic
Szewczyki od kolekcji, kolekcje zas od Szewczykéw czy Szewczyka.
Dzieki kolekcji Simulart Szewczyk zawiera w sobie zatem rowniez
ow zZywy kawat innego, ktérego od zawsze w sobie czut.

Kolejng aktorkg-aktantkqg jestem ja sama - historyczka sztuki
i autorka niniejszego tekstu, momentami zatrwozona retorykq
Szewczyka, ktory oczekiwat od zdan, by ocieraty sie o smierc
lub zycie, poniewaz inaczej nie brzmig®’®. Oczekiwania kolekgji
rowniez wchodzg na podobny putap, co sprawia, ze zazdroszcze
artyscie jego nieczytelnych alfabetow otowianych, pistacjowych,
daktylowych, zbudowanych z plam, sladow staléwki, kredkowych
czy otowkowych scinkow... ktérymi mozna pisac zycie bez obawy, ze
nie zabrzmi ono w dobranych zdaniach odpowiednio intensywnie.
Jestem tez zatem kolejnym zywym kawatem innego, ktory
wspotkreuje siec i nagle staje pomiedzy Szewczykami a kolekcjq, by
z tej pozycji przyjrze sie namigtnosci zbierania dziet tego artysty.

Kartografia kolekcji

A namigtnosc ta znajduje swoje uzasadnienie nie tylko w afektach,
lecz rowniez w zaskakujgcej wrecz aktualnosci Szewczykow,
ktére swoimi przekazami spotykajq sie z wieloma frapujgcymi
trendami humanistyki, rozwijanymi od drugiej potowy XX wieku do
wspotczesnosci. Kolekcje Simulart mozna wiec mapowac, pytajgc
o kluczowe zagadnienia twoérczosci Szewczyka oraz o ich miejsce
w sieci potencjalnych filozoficznych odniesien. Artysta w swoich
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%76 Analogiczne procesy
oraz ich tto teoretyczne
zostaty opisane w ksigzce:
M. Smolinska, Otwie-
ranie obrazu. De(kon)
strukcja uniwersalnych
mechanizmdw widzenia
w nieprzedstawiajgcym
malarstwie sztalugowym
Il potowy XX wieku,
Torun 2012.

377 Zob. M. Kwietniewska,
Postowie, [w:] J. Derrida,
Prawda w malarstwie, ttum.
taze, Gdansk 2003, s. 449.
Kwietniewska przywotuje
tezy fizyka Fritjofa Capry,
dotyczqgce potencjatu
procesualnosci i fragmen-
taryzacji.

pracach dyskutuje wszak ze zwrotem lingwistycznym, materiali-
stycznym, performatywnym, kartograficznym... Siegajqc po mapy,
staje sie kartografem, jakby odpowiadat na odezwe Michela
Foucaulta, ktéry sam siebie definiowat jako filozofa-kartografa.

Szewczyk bezkompromisowo kwestionuje réwniez konwencjonalne
pojecie obrazu, dominujgce w sztuce od czaséw pochodzqcej z XV
wieku definicji fenestra aperta Giovanni Battisty Albertiego. Podaje
przy tym w watpliwos¢ klasyczng estetyke oraz ja tworcy®’s. Czyni
to wypetniajgc barwami wedle instrukcji schematyczne kolorowanki
dla dzieci, malujgc pasy na lustrach, odtwarzajgc sciany
rybackich chatup w Chtopach czy pracujqc z mapami i watkami
malarskimi uzywanymi przez malarzy pokojowych. Programowo
odchodzi od komponowanego obrazu, pozostajqc jednak przy
malarstwie i malowaniu. Oddaje pole gotowym schematom,
by uciec od wyuczonego postrzegania i obcigzajqcej widzenie
tradycji artystyczne.

Szewczyk z powodzeniem mogtby byc tez pupilkiem tzw.
nowego materializmu, poniewaz jego strategie obchodzenia
sie i eksponowania materii w dzietach sztuki stanowczo czynig
z niej aktywnego uczestnika procesu tworzenia, wspotkreujgcego
znaczenia na réwni z artystq. Twoércze strategie Szewczyka
pozwalajq bowiem postrzegac materiaty w ich dynamice i dziataniu
w artystycznym procesie kreacji; nie zamrazajq ich ruchu, a czynig
ich dynamizm dostepnym doswiadczeniu. Ponadto Szewczyki
sqg sensualne, ucielesnione, multisensoryczne i haptyczne, co
umozliwia postrzeganie ich z perspektywy rewaloryzacji hierarchii
zmystéw i de(kon)strukcji skopicznego rezimu. Aktywizujq i uwodzg
dotyk, wabiqg zapachem wosku i metalicznym posmakiem otowiu.
Sq nie tylko dla oczu.

Szewczyk to takze sensualny intelektualista, ktéry kocha
procesualnosc sztuki oraz potencjat fragmentu. W jego dzietach
konstytuuje sie rownowaga pomiedzy czgsciq a catosciq, co
w zdecydowany sposob otwiera droge do autonomizacji fragmentu.
Kazda tupina pistacji, kazda struzyna kredki stanowiq catosci same
w sobie, chociaz sq fragmentami. W owych pracach dochodzi przy
tym do przejécia od struktur do proceséw, a takze do odwrocenia
dotychczasowej hierarchii: ,to proces jest pierwotny, struktura
zas stanowi jego pochodng”®””. W konsekwencji procesualnosci
i fragmentaryzacji aktywizuje sie odbiorca, ktéry wobec uktadow
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8 Tamze.

37 M. Wieland, about
blank: Appropriationen des
Leerraums seit Mallarmé,
[w:] Wiederaufgelegt. Zur
Appropriation von Texten
und Blcher in Blchern, red.
A. Gilbert, Bielefeld 2012,
s.195.

380 E. Schumacher, Die Ironie

der Unverstandlichkeit.
Johann Georg Hamann:
Friedrich Schlegel, Jacques
Derrida, Paul de Man,
Frankfurt/M 2000, s. 333.

381 Por. A. Burzynska,
Dekonstrukcja, polityka
i performatyka, Krakow

2013, s. 536.

s82Zob. R. Nycz, Lekcja
Adorna: tekst jako sposob
poznania albo o kulturze
Jako palimpsescie, ,Teksty
Drugie”, 2012, nr 3,
w roznych miejscach.

fragmentarycznych i procesualnych ,przestaje juz petnic funkcje
podmiotu usytuowanego na zewnqtrz zobiektywizowanego uktadu
przedmiotowych struktur”®’8. Obserwator staje sie elementem
procesualnej sieci i moze jg somaestetycznie odczuwac.

Autor Biblioteki dla Mariany Alcoforado jest takze chronicznym
wielbicielem nieczytelnosci i palimpsestéw. Jak podkreslajg
wspotczesni filozofowie, nieczytelnos¢ w sferze literatury, a takze
sztuk wizualnych, moze sie sta¢ $wiadomie wybierang strategiq®®
stosowang wobec odbiorcow, by pokazag, ze nieczytelne nie musi
byc i nie jest przeciwienstwem czytelnego, lecz moze prowadzi¢ do
alternatywnych form dostepu do tekstow oraz generowac nowe
rodzaje lektury®8°. Postulowali to juz m.in. Wielimir Chlebnikow
i Filippo Tommaso Marinetti. Szewczyk w listach i notatkach
wielokrotnie daje sygnhaty uwielbienia dlia Chlebnikowa, doskonale
rozumiejgc zaréowno jego poezje, jak i stojgcq za nimi koncepcje
teoretycznq. Pismo otowiane, pistacjowe, kredkowe czy daktylowe
moze byc¢ zatem widziane jako proba przekroczenia znaczen stow
w strone jezyka uniwersalnego, ucielesnionego, nieczytelnego
i zmaterializowanego, ktéry w swojej wizualnej i zmystowej formie
niesie wiecej niz sensy dajgce sie zamknqc w poszczegolnych
wyrazach. Szewczyk pozostaje wiec blisko przekonania Jacques'a
Derridy, ktory z kolei wskazuje, ze w znaku pisanym tego, co idealne
nie da sie oddzieli¢ od tego, co materialne, cielesne i zmystowe®s.,

Aspekty te ,zapisuje” w sobie palimpsest, ktéry dla artysty stat
sie jednq ze sztandarowych strategii artystycznego wyrazu.
Terminem tym definiuje sie wszak rekopis spisany na uzywanym
juz wczesniej materiale pismiennym. Mamy zatem do czynienia
z nawarstwianiem sig kolejnych tekstow, ktére z czasem zaczynajg
zazwyczaj przeswitywac jedne spod drugich, czyniqc przekaz coraz
mniej czytelnym lub wrecz nieczytelnym. Palimpsest moze by¢
rozumiany takze jako metafora opisujgca wspdtczesng kulture®e,
ale tez konotowac wszelkie fenomeny, ktérych wieloaspektowa
tozsamosc zostata uksztattowana na bazie ,pietrzenia” kolejnych
warstw, gtéwnie pisma. Widac to zaréwno w Stownikach, gdzie
kolejng warstwe zapisu stanowig otow i wosk, jak i na obrazach
z motywami z watkéw malarskich, na ktorych pojawiajqg sie
wersety naklejonych scinkéw kredkowych czy w Manuskryptach
alchemicznych, gdy na zadrukowanych stronach mozna ,czytac”
rzedy czarnych plam, wykonanych tuszem, jakby atrament
w nadmiarze skapnat ze stalowki w czasie pisania. Jak powiedziatby
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383 Patrz przypis 97.

384 W rozmowie z Jaromirem
Jedlinskim, przeprowa-
dzonej w Katowicach 8.
maja 1996 roku. Maszy-
nopis w kolekcji Simulart.

385 A. Szewczyk, Z zapiskow
artysty, 27. stycznia 1985,
dz. cyt.

386 A. Szewczyk, List do
Jaromira Jedliriskiego,
[w:] Andrzej Szewczyk
1950-200L1. Czterdziesci
.Malowidet” (, Watki"). Listy
Andrzeja Szewczyka do
Jaromira Jedlinskiego
(z komentarzem adresata),
Galeria Muzalewska,
Poznan 2005, s. 40.

387W rozmowie z Jaromirem
Jedlinskim, przeprowa-
dzonej w Katowicach 8.
maja 1996 roku, dz. cyt.

388 Tamze.

Derrida, Szewczyki ze swoim nieczytelnym pismem konfrontujg
nas z ,nierozstrzygalnikiem”. Doznajemy wowczas ,epistemicznej
traumy”®®3, gdyz nie mozemy zrozumied¢ znaczenia i uchwycic
sensu. Paradoksalnie - dzieki owej traumie — odbieramy impuls
do uruchomienia innego rodzaju percepcji i zobaczenia samego
pisma jako pisma; pisma, ktére dla Szewczyka byto zyciem.

Ponadto autor Pomnika listow Franza Kafki do Felicji Bauer
subwersywnie dyskutuje z pojeciem sublimacji - byt wszak
wielbicielem Barnetta Newmana. Gra na ambiwalencjach
i paradoksach: sublimuje nie sublimujgc, poniewaz sublimacje
ucielesnia i erotyzuje. | te dwa aspekty wymagajq osobnej uwagi.

Konstrukcja z ciata

,Konstrukcja, jesli jest prawdziwg, jest konstrukcjq z ciata, a ciato
jest najlepiej skonstruowane w sposoéb naturalny” - moéwit
Szewczyk3®4. Jego prace pozostajq z dzisiejszej perspektywy
szalenie aktualne miedzy innymi wtasnie dlatego, ze zacierajq
roznice miedzy dwoma skrajnymi biegunami: ciata i rozumu czy
ciata i duszy. Zostaty wykonane dtormi, ktore traktowaty ,zycie
jako pismo”38s. Szewczyk bywat porownywany do mistyka i filozofa,
zafascynowanego literaturg, poezjq oraz réznymi rodzajami
duchowosci - chrzescijanskq, buddyjskq, dalekowschodniq...
lecz, by je zgtebiac, musiat gteboko czu¢ obecnosc swojego
wtasnego ciata: ,przysiqde na reszcie mej niestrudzonej dupy
by popatrzec na cokolwiek ale z cholernqg uwagg, w absolutnym
skupieniu na catym zjawisku patrzonym, czujgc zarazem siebie
i to powolne stapianie sie [z] pasjg, w pasji [..]"%8€. Gdy po raz
pierwszy joko szesnastolatek zobaczyt Spigcg Wenus Giorgione
w drezdenskim Zwingerze, miat niemalze porazone nogi, co
pozniej skomentowat jako skutecznosc dzieta sztuki, ktore musi
oddziatywac przede wszystkim na some®®”. Pézniej owa soma
juz nie ulegata porazeniu, lecz - wrecz przeciwnie - najlepiej
rozluzniata sie na swietnych wystawach: w Krzysztoforach
w Krakowie, Foksalu w Warszawie czy Muzeum Sztuki w todzi:
J[olglagdatem wszystko niezwykle uwaznie, kilkakrotnie. | tam sig
czutem, fizycznie czutem sig dobrze, nawet bardziej rozluzniony jak
w koéciele — o wiele bardziej rozluzniony jok w kosciele"®®8, Z kolei
po przeczytaniu swietnych ksigzek, chciat je natychmiast tanczye,
a jesli do tego nie inspirowaty, nie uznawat ich za dobre3®°.
Richard Shusterman, twérca pojecia i teorii somaestetyki,

206

LAVINWIS ICIXMITON M (DIAZOM3IZS

89 Rozmowy o sztuce.
Jaromir Jedlinski rozmawia
z Andrzejem Szewczykiem,
[w:] Andrzej Szewczyk....
calamum in mente
tinquebat... ..pioro maczat
w umysle, Galeria Sztuki
Wspotczesnej BWA
w Katowicach, Galeria
Bielska BWA w Bielsku
Biatej, Katowice - Bielsko-
-Biata 1996, s. 6.

390 Zob. R. Shusterman,
Myslenie ciata. Eseje
z zakresu somaestetyki,
ttum. P. Poniatowska,
Warszawa - £édz, 2016,
oraz tenze, Swiadomos¢
ciata. Dociekania z zakresu
somaestetyki, thum.
W. Matecki, S. Stankiewicz,
Krakow 2010.

S8'W. James, Principles of
Psychology, Cambridge
1983, 5. 1065-1066.

392 Por. M. Smolinska,
Haptycznosc poszerzona.
Zmyst dotyku w sztuce
polskiej drugiej potowy
XX i poczqtku XXI wieku,
Krakow 2020.

musiatby niechybnie pokochac Szewczyka, ktory — chociaz nie
postugiwat sie bezposrednio tym terminem - trafiat w sedno mysli
amerykanskiego filozofa, tematyzujgc ucielesnione doswiadczanie
sztuki, zwigzane z mysleniem ciata oraz somatyczng kondycjq3°.

Czy kolekcja Simulart jest rowniez somaestetycznie wrazliwa i moze
byc tak doskonale rozluzniona, gdy oglgda dzieta Szewczyka, ktére
w sobie kumuluje? Czy chce je natychmiast tanczy<? W dzietach
tych, a przez to takze i w niej samej, tetni i pulsuje echo cielesnosci
artysty. Wielokrotnie podnosit on wage dotykania materii rekami,
parania sie niq. Stqd za Szewczykami stoi 6w niezbywalny, jokze
intensywny performatywny aspekt jego twoérczosci: wiercenie
otworow w drewnianych tablicach, topienie otowiu i wlewanie go
w owe otwory, stemplowanie kazdej kropli plastycznego jeszcze
metalu, rozgrzewanie wosku, zatapianie catosci w enkaustyce,
sypanie soli, skosnie prowadzone cigcie kredek, malowanie plam
i obwodzenie ich konturem, ,stemplowanie” starych papieréw
Sladem staléwki, naktadanie farby na watek malarski, suniecie
owym watkiem po ptaszczyznie, sumienne uktadanie tupin pistacji
czy pestek daktyli w rowne wersety, pokrywanie ich kolorami
lub ztotem... Do tego oddychanie, czasem bardzo gtebokie, jak
wspominat Szewczyk w listach do Jaromira Jedlinskiego, a nawet
bdle plecow od dtugiego siedzenia w jednej niewygodnej pozycji.

W kazdej pracy pozostata aura cielesnej aktywnosci i somatycznej
dynamiki Szewczyka. ,Bez stanéw cielesnych, ktére nastepujg
wraz z percepcjq, ta ostatnia mogtaby byc czysto poznawcza
w formie, blada, bezbarwna i pozbawiona emocjonalnego
ciepta”®®. To prace haptyczne, w znaczeniu haptycznosci
poszerzonej®2, obejmujqgcej cate ciato zaréwno tworcy, jak
i odbiorcy, rozumianej joko somaestetyczna modalnosc
wielu zmystow. Faktury kredkowych kompozycji Szewczyka
sq czesto ,najezone”, mogtyby zranic, niektore sposrdd nich
.Zmiekcza” warstwa enkaustyki, ktéra redukuje ich ostrosc
i wabi zmyst dotyku. Lejqcy sie, ,ptynny” otéw, nagle zatrzymany
w fazie rozlewania (sie), zapamietat wysokq temperature tego
procesu i wciqgz wydaje sie aktywny. Szewczyk jest haptycznym
uwodzicielem - nic dziwnego wiec, ze kolekcja Simulart pozwolita
mu sie uwies¢. W uzywane materiaty i materie oraz w kreowane
z nich faktury artysta bezkompromisowo zainwestowat swojq
cielesnosc, ktorej intensywna i sensualna obecnosc stoi za kazdg
z jego czesto jakze czasochtonnych realizacji.
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“““ *Wypowiedz Andrzeja
Szewczyka [w:] Rozmawiajq
Andrzej Szewczyk i Andrzej
Przywara, [w:] Andrzej
Szewczyk. Malarstwo,
Galleria Kronika Centrum
Sztuki w Bytomiu, Bytom.

3% Por. A. Szewczyk,
W poszukiwaniu straconej
litery, [w:] Katowicki Under-
ground Artystyczny po

1953 roku, red. J. Zagrodzki,

oprac. S. Ruksza, Galeria

Sztuki Wspotczesnej BWA

w Katowicach, Katowice
2004, s. 148.

35Pp. M. Lee, lllegibility /
Unleserlichkeit. 100 Notes -
100 Thoughts / 100 Notizen
- 100 Gedanken,
Documenta, Kassel und
Ostfildern 2011, s. 17.

396 Z listu Franza Kafki
do Felicji Bauer z 13.
listopada 1912.

397 A. Szewczyk, List do

Jaromira Jedlinskiego,

[w:] Andrzej Szewczyk
1950-2001..., dz. cyt., s. 40.

388 Zob. J. Kristeva, dz. cyt.

Jestem z erotyki, nie z hermeneutyki®®®

Pismo, a w zasadzie cata sztuka, byty wiec dla niego
paraerotyzmem, zblizonym do tarca doswiadczaniem bytu oraz
przekazywaniem w kazdej plamie ,.kwarku ducha94. Pomnik listu
Franza Kafki do Felicji Bauer jest nieczytelnym zapisem mitosnego
napiecia, ktore Szewczyk przektada na gorgcy otow, wciskany
w otwory wywiercone w drewnie - jakby usitowat zmiescic zywiot
ognia w podatnym na niego, tatwopalnym materiale. ,[P]rocesy
poprzez reke - projektowane jako cielesny slad - sq faktycznie
uwewnetrzniane i ucielesniane [...]"*%%. Te uwage Pameli M. Lee,
wielbicielki nieczytelnosci, mozna odniesc¢ do samych listéw Kafki,
jak rowniez do dziatan Szewczyka, ktory - przektadajgc owqg
korespondencje na otowiane zapisy - sugeruje, ze zawarta w nich
namietnosc zdecydowanie wykracza poza mozliwosci przekazania
jej jezykiem, nawet tak doskonatym jak autora Przemiany.
Kompulsywnosc, erotyzm i cielesnosc zdan Kafki zostaje ,przelana”
w otéw i — mimo ze z czasem zastyga - zachowuje pulsujgcy w nich
mitosny zapat: ,stowo Ty’ wszakze trwa, jest tutaj, tak jak Twdj list,
ktory sie nie rusza i pozwala, bym go catowat, raz i drugi, i jeszcze"9€,
Szewczyk niczym sejsmograf odczytat owo cielesne rozedrganie,
stojqce za stowami, i przetopit je we wtasny alfabet. Podobnie
z Bibliotekq dla Mariany Alcoforado - portugalskiej klaryski
(1640-1723) i domniemanej autorki ptomiennych listéw mitosnych,
ktérych stowa artysta wtryskiwat w otwory poszczegdinych tablic,
czyniqc erotycznym juz sam proces powstawania dzieta.

Z kolei opisujgc w jednym z listow do Jaromira Jedlinskiego obraz
Thomasa Gainsborougha, malujgcego w XVIII wieku wykwintne
portrety angielskich dam, uzywat konkretnych stow i puszczat
wodze erotycznych fantazji: ,[p]lani Graham spoglqda (strzela) spod
pior (zawadiacki seks-rogal-kapelusik), oddycha ptasim kotnierzem,
kokarda na rekawie - jak oddychata Jej prawdziwa vagina, co
dziato sig, gdy rozdziawiata wargi, uchylajqc te przestrzen
przedsionka pochwyl!!l | ten jorski czton!"#97. Czy stowa o podobnej
mocy stojq za alfabetami otowiowymi i pistacjowymi?

Szewczyk byt jednak nie tylko z subtelnej i dosadnej erotyki, lecz
rowniez z fizjologii, z krwi i spermy, z abiektu®®®, czym pewnie
uwiodtby i samq autorke tego terminu Julie Kristeve. W latach
30. malowat wtasng spermq oraz krwig menstruacyjng ukochanej
kobiety. Ponadto oddajgc mocz i defekujqc, patrzyt na cytaty
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399 Andrzej Szewczyk
W rozmowie z Jaromirem
Jedlinskim (L6dz - Cieszyn -
Poznan, lato 2001)..., dz. cyt.
“OW. Menninghaus, dz. cyt.,
s.439.

491H. Foster, dz. cyt., s. 183.

4027, Kristeva, dz. cyt, s. 7.

z Ludwiga Wittgensteina oraz fotografie Wolsa, ktére wisiaty
w jego toalecie: ,[m]oj wychodek jest peten znaczen. Wart jest
opisania”®® - prowokowat zderzeniem uduchowienia i oczytania
z abiektalnym wymiarem cielesnosci. Chociaz czy na pewno
prowokowat? Pewnie nie taka byta jego intencja, poniewaz
W sposob oczywisty nie rozdzielat ciata od duszy, znoszgc 6w
dualizm catqg swojq sztukq. Pisat kiedys, ze zrozumiat Friedricha
Nietzschego. Jego dzieta potwierdzajq ten fakt z perspektywy
estetyki wstretu: wstret bowiem - jak podkreslat niemiecki
filozof - stanowi signum autentycznego doswiadczenia egzystendji
i konotuje medium samego poznania, umozliwiajgc autopercepcje
oraz wglqd w prawdziwq ,istote rzeczy"4°°.

Praca zrobiona spermg na papierze powstata w czasie za¢mienia
storica, a przynajmniej tak sugeruje jej tytut. Krew menstruacyjna -
esencja abiektalnosci - stata sie u Szewczyka farbg, trafiajgc
w 1995 roku na obrazowqg ptaszczyzne w ramach serii pod
tytutem Marzec, kwiecier, maj i sugerujqc, ze w ciqgu tych trzech
miesiecy na pewno nie doszto do zaptodnienia. Zbrqzowiate
plamy krwi zostaty czule otoczone otéwkowymi liniami niczym
pierscieniami czy wyspami. Podobnie sperma. To Szewczykowe
wglqdy w istote rzeczy. Najczesciej nasza podmiotowosc - jak ma
to zwykle miejsce w kontakcie z dzietami abiektalnymi i budzgcymi
wstret - staje pod znakiem zapytania, nagle uzmystawiajgc sobie
materialng obecnosc ciata i jego smiertelnosc. Abiekt jest zas -
paradoksalnie - jednoczesnie obcy podmiotowi i intymnie z nim
zwigzany. Jak podkresla Kristeva wrecz za mocno zwigzany,
poniewaz ta zbytnia blisko$¢ wywotuje w podmiocie lek i panike®°.
Szewczyk jednoczesnie czuje te panike i transmituje jg w strone
odbiorcy, jak i = paradoksalnie - oswaja jq, rysujgc otowkowe
kreski, ktorymi z uwaznosciq i czutosciq zamyka abiektalne
wydzieliny. Kristeva sugeruje, ze ucielesniamy abiekty w naszych
wnetrzach, a wowczas zagrazajq one tym silniej poczuciu naszej
spojnej tozsamosci: ,[jlak gdyby skéra - ten delikatny zbiornik - nie
gwarantowata juz integralnosci «tego, co wiasne», ale przedziu-
rawiona lub przezroczysta, niewidoczna lub napieta, ustepowata
przed wyrzuceniem zawartosci"®2 Enkaustyki Szewczyka tak
wtasnie wyglqdajq; sq niczym skora: napiete, delikatne, wrazliwe
na dotyk i potencjalne zranienie. Czasami ostro wcinajq sie w niq
pociete kredki lub krawedzie tupin pistacji, jakby chciaty jq przecigé
przed wyrzuceniem zawartosci.
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403 A, Szewczyk, Z zapiskow
artysty, 28. Listopada
1983, [w:] Andrzej
Szewczyk, dz. cyt.

404tenze, List do Jaromira
Jedlirskiego, [w:] Andrzej
Szewczyk 1950-2001...,
dz. cyt, s. 40.

495|. Lorenc, Milczenie
Jjezyka w koncepcjach
Merleau-Ponty‘ego
i Lyotarda, [w:] Fenomen
stowa, red. A. Grzegorczyk,
M. Grzywacz, R. Koschany,
Wydanictwo Naukowe UAM,
Poznar 2009, s. 103.

406 Wypowiedz Andrzeja
Szewczyka [w:] Rozmawiajq
Andrzej Szewczyk i Andrzej

Przywara, [w:] Andrzej
Szewczyk. Malarstwo,
dz. cyt.

Szewczyk zaszczepia swoim pracom ,zywy kawat siebie zywego
i martwego, i innego”, takze i pozaludzkiego, gdy w jednej
z realizacji na papierze maluje krwiq zwierzecq, wymieszang
z woskiem, postantropocentrycznie zrownujqc byty. Ponadto
tworca postrzega rozne gatunki papieru, na ktorych rysowat
i malowat, jako ,rézne gatunki gleby°3. To z owej gleby ,wyrastajq”
poszczegolne organicznie ksztattowane plamy krwi i spermy,
nierozerwalnie wigzqc cztowieka i zwierzeta z ziemiq.

Kolekcja Simulart kocha takze i te Szewczyki — cho¢ czasem czyni
to z pewnq takqg niesmiatosciq, delikatnym zawstydzeniem. Zbiera
jednak wszystko, co Szewczyka i Szewczykdw dotyczy, takze jego
wypowiedzi, ktére brzmiq jak manifesty erotycznego mistyka czy
mistycznego wielbiciela erotyki: ,[z]e swietq woniq Pizdy spalanej
we mnie gdy gapie sie w Niebo"°4. Nie przypadkiem w tym multi-
sensorycznie hacechowanym zdaniu i Pizda, i Niebo pisane sq
wielkimi literami. Tak samo te kluczowe stowa zapisane zostaty
otowiem, tupinami pistacji, daktylami, sladami stalowki, czarnymi
plamami tuszu.. w ramach nieczytelnego pisma uniwersalnego,
ktore stato sie stylem sygnaturowym Szewczyka. Czesciowo -
choc sie tego wyrzekat i od tego odzegnywat - byt jednak takze
i z hermeneutyki: paraerotycznie zgtebiat pismo, byt cielesnie
nawiedzonym uczonym w pismie, siedzqgcym ,na reszcie swej
niestrudzonej dupy”, by ztowi¢ kwark ducha. ,Mozna tu mowic
0 swego rodzaju wiedzy piktoralnej, ktéra przez doswiadczanie
zmystowych rzeczy (...) objawia sekrety uniwersum”°s,

Odczuwanie w sobie

Szewczyk(i) stawia(jq) kolekcji Simulart wysokie wymagania, nie
pobtazajq jej. Pozwalajq sie kolekcjonowad, lecz w tle zawsze
pobrzmiewa zastrzezenie pozostawione przez artyste, ktory pisat:
.[n]ienawidze stowa tworczosc. Gdybym cokolwiek w zyciu stworzyt,
bytoby to z gruntu fatszywe, nigdy artysta niczego nie stworzyt.
Artysta moze wykonywac pewne rzeczy, ktére odczuwa w sobie. (...)
Nienawidze stowa twoérczosc i nigdy niczego nie stworzytem"4.
Rowniez kolekcja wykonuje tylko te pewne rzeczy, ktore odczuwa
w sobie - pragnie pozostac wierna Szewczykowi i Szewczykom,
jakie tapczywie w siebie zagarnia, by sie wokot nich gorliwie
krzqtac oraz tkac subtelnq sie¢ wzajemnych zaleznoéci pomiedzy
poszczegolnymi aktantami-aktorami.
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“sierpien 2020, Berlin, Schoneberg, przy goscinnym biurku Kat Nowak, w towarzy-

stwie Mimi Misiek i Miss Phryne Fisher
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Posiadanie tak imponujqcej kolekgcji fotografii, jokq zgromadzit
Cezary Pieczynski, wyobrazam sobie zaréwno jako gtebokg
przyjemnosc, jak i nieustanne intelektualne wyzwanie. Mozna
bowiem poruszac sie po niej bardzo wieloma réznymi tropami,
wyszukujgc w jej zasobach coraz to nowe waqgtki zarowno
tematyczne, jak i medialno-teoretyczne. Zanim jednak o tych
waqtkach napisze wnikliwiej, poimaginuje sobie najpierw, kim
jako kolekcjoner jest lub bywa Cezary Pieczynski. Gdy patrze
na te bogatq i réznorodngq kolekcje, ktérg wystawiano juz m.in.
pod trafnym tytutem Oh no, not sex and death again!, jestem
zadowolona, ze nie cieszy ona jedynie oka jej wtasciciela -
odbiorcy regularnie majq do niej dostep w trakcie pokazéw
i w towarzyszqgcych im katalogach.

Pomimo tej szczodrobliwosci, uwazam jednak, ze Cezary Pieczyrski
jako kolekcjoner jest lub bywa konceptualng kokietkq. Dlaczego™?
Wyobrazam sobie teraz, ze zestawione razem stowa Anny Kutery,
wybrane z jej dwoch osobnych fotografii, powstatych w 1976 roku
w ramach cyklu Sytuacje stymulowane, wypowiada nie artystka,
a sam wtasciciel kolekcji:

-, Ty stoisz naprzeciwko mnie. Stworzytam idealnq sytuacje
do rozmowy.”

- ,Ale ja nie mam ochoty prowadzic¢ dialogu.”

Mam wrazenie, ze Cezary Pieczyrski w taki wiasnie sposdb udziela
nam dostgpu do swoich zbioréw: niby zwraca sie do nas per ty,
niby kieruje do nas swaj przekaz bezposrednio, lecz to tylko pozory
tworzenia idealnej sytuacji dialogicznej. Jego kolekcja jest wszak
tak mocno zréznicowana, ze kazdy z odbiorcéw musi odwaznie
i autonomicznie znalez¢ w niej wtasne sciezki. Jej posiadacz jedynie
kokietuje, ze odkrywa karty. Tak naprawde uwodzicielsko i kaprysnie
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4071 Calvino, Filosofia
e letteratura, [w:] Tenze,
Una pietra sopra. Discorsi
di letteratura e societa,
Torino 1980, s.150; cytat
za: £. Musiat, A. Zychlifski,
Kafka. Proba choru,
[w:] Nienasycenie. Filozo-
fowie o Kafce, red. t. Musiat,
A. Zychlinski, Krakow 2011,
s. 7.

wydyma usta jok Anna Kutera i podkresla, ze wcale nie ma ochoty
prowadzi¢ dialogu. Brak sexy grzywki, jakg ma ta artystka, Cezary
Pieczynski rekompensuje sobie grg z odbiorcami. Odstania swojq
kolekcje i zdaje sie mowic¢, ze — poznajqc jego zbidr - dowiemy
sie, kim jest, lecz juz przy pierwszym oglqdzie tych roznorodnych
fotografii spojny wizerunek zbieracza rozpada sie na kawaitki jok
chociazby Twarz na fotografii Stefana Wojneckiego z 1856 roku
czy jak fizjonomia na Portrecie pocietym, 49 powtorzen z 7 klatek
Ryszarda Waski z roku 1971.

Cezary Pieczynski jest bowiem kolekcjonerem przewrotnym: wielbi
namietnie w fotografii zaréwno cielesnosc, erotyke i przejawy
codziennej, powszedniej rzeczywistosci, jak i wyrafinowane
konceptualne gry prowadzone przez artystki i artystow wokot
definicji samego medium czy jego technicznych mozliwosci
i ograniczen. Kolekcja kokietuje wiec erotycznym nasyceniem,
zapachem perwers;ji (ach ta mina niby $pigcego Jeana Cocteau,
zestawiona z biatqg maskq, na fotografii Berenice Abbott!
| to nieledwie gotyckie wygiecie jego dtugich palcéw na kotdrze!)
i ustawicznie powracajgcym motywem warg, a jednoczesnie
uwodzi konceptualng, nasycongq intelektualnie nudg powtarzalnych
motywow, w ramach ktorych testowano granice i definicje medium
fotografii. Jest jaok oksymoron. Cezary Pieczynski, mimo wielu lat
kolekcjonerskiej praktyki, wcigz nie wie, co kocha bardziej: owqg
pulsujgcq zmystowosc czy percepcyjne eksperymenty i wiwisekcyjne
dtubanie w bebechach aparatéw, ustawieniach przeston
i potencjale fotografii jako medium. Paradoksalnie, udaje mu sie
jednak tworzyc kolekcje z bardzo - wydawatoby sie na pierwszy
rzut oka — odrebnych elementdw i poetyk, ktére wspdlnie sktadajg
sie na co$, co nazwatabym miesistosciq swiata (w) fotografii. Owg
miesistosc buduje wszakze Scisty splot cielesnych motywow, owego
jedrnego miecha, ktére da sie sfotografowac, z miechem medium,
ktore podlega sekcji w trakcie robienia kazdego kolejnego zdjecia
i precyzyjnego, zrutynizowanego notowania ustawien aparatu jak
chociazby w przypadku cyklu Aparat 1-27 Jarostawa Koztowskiego
zlat 1971-1972.

W interpretacji Italo Calvino zastugq filozoféw byto znoszenie
miesistej gestosci swiata: ,Spojrzenie filozofa przenika nieprzej-
rzystosc swiata, znosi jego miesistq gestosc, redukuje wielosc
bytéw do pajeczej sieci relacji pomiedzy pojeciami ogolnymi,
ustala reguty, wedle ktorych skonczona liczba figur realizuje za
pomocg swoich posunigc na szachownicy nieskonczong by¢ moze
liczbe kombinacji“4®”. Kolekcja Cezarego Pieczynskiego pokazuje
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498 S. Sontag, O fotografii,
thum. S. Magala, Krakéw
2009,s.9.

jednak, ze zastugq fotograféw jest fenomen doktadnie odwrotny,
a mianowicie celebrowanie nieprzejrzystosci oraz miesistej gestosci
Swiata wraz z jego wieloscig bytow, ktérej nie da sie zredukowac do
ustalonych regut. Potencjat fotografii rozpiety jest wszak pomiedzy
ostrosciq a nieostrosciq, zblizeniem a oddaleniem, poetykg
czarno-biatq a kolorem, iluzjg przedstawienia a ostentacyjnym
eksponowaniem obecnosci medium, pozytywem a negatywem,
widzialnosciq a niewidzialnosciq, czy catosciowosciq ujecia
a jego pokawatkowaniem i fragmentaryzacjg. W tym sensie -
paradoksalnie — miesiste mogq byc¢ zatem zaréwno wargi na
zdjeciach Man Raya Lips. Faces (1959) i Mowa (1974) Ireneusza
Pierzgalskiego, uda i posladki na Fotografii konkretnej (1977)
Andrzeja Lachowicza, jak i $wiatto w Partyturach miast (1981)
i Zapisach swietlnych (1979) Antoniego Mikotajczyka oraz
~wWybrzuszona” soczewkowo rzeczywistos¢ w Fotoneutroni-
konach Jerzego Rosotowicza z 1972 roku. Jesli rzeczywiscie jest
tak, jok uwazata Susan Sontag, ze: ,Zbierac fotografie, to zbierac
Swiat 48, to Cezary Pieczynski zachtannie i konsekwentnie zbiera
jego nieprzejrzystq miesistos¢, rozpietq miedzy aksamitem
nagiej skory i wilgotnosciq ust a pozornym chtodem eksploragcji
mozliwosci i ograniczen magicznego medium fotografii. Dlatego -
nie zawaham sig tego powtodrzy¢ - jest konceptualng kokietkq,
ktora podkochuje sie w oksymoronach.

Kokieteryjna migsistos¢ motywow

W ramach kolekcji Cezarego Pieczynskiego wybrane fotografie
tqczq sie w konstelacje, ktére kazdy z odbiorcéw moze kreowac
tylko dla siebie. Moja konstelacja, ktérg nazywam zmystowo-fe-
tyszystyczng przebiega od Hansa Bellmera, przez Natalie LL,
Zdzistawa Sosnowskiego i Zbigniewa Dtubaka, po Nan Goldin.

Na fotografii Bellmera Die Puppe z 1934 roku wizualnie realizuje
sie idea sfragmentaryzowanej kobiecej cielesnosci, podlegtej
witadzy meskiego spojrzenia, ktére moze fantazjowac na jej
temat. Najbardziej catosciowo potraktowana jest noga, od stopy
po udo, a takze klatka piersiowa, na ktorej wyraznie rysuje sie
biust z wyeksponowanymi sterczgcymi sutkami. Jak ujmowat ten
fenomen Konstanty A. Jelenski, mamy do czynienia z manifestem
nieswiadomosci ciata, ukrytych pragnien i pozgdan. To ikoniczny
wrecz wyraz migsistosci tego, co ,podskornie” naktuwa wyobraznie.

Owq nieswiadomos¢ ciata i produkowane przez nig obrazy na
jezyk fotografii doskonale przektada Natalia LL, ktora w Fotografii
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sztucznej z 1976 pokazuje swoj podwojony akt. Kobieta, rozebrana,
a nie naga, poniewaz ubrana jedynie w buty na wysokich obcasach,
siedzi na fotelu i — wskutek podwojenia jej wizerunku - sprawia
wrazenie obejmowania samej siebie czy przytulania sie do
samej siebie. Jest perfekcyjng konceptualng kokietkq: z jednej
strony pozostaje wsobna, z drugiej zas uwodzi swojq obnazong
cielesnosciq, ktéora — mimo ze miejscami transparentna -
emanuje gestg miesistosciq. To fotografia oksymoroniczna:
otwarta wsobnosc, na ktorej punkcie Cezary Pieczynski po prostu
musiat oszalec.

Silnie fetyszystycznie nacechowane sq z kolei dwa zdjecia
zatytutowane Football Zdzistawa Sosnowskiego z roku 1977.
W obydwu kadrach widzimy noge kobiecq i meskq, ktore probujg
opanowac pitke. Noga kobieca obuta jest seksownie w ekstremalnie
wysokie koturny, meska zas w trampkokorki. Na obu fotografiach
buty dotykajq pitki, naciskajg na niq i prébujq jg przejgé, a cata
zabawa odbywa sie w... toaleciel Wnetrze jest wykafelkowane,
na jednym z uje¢ widac¢ wyraznie ceramiczng muszle klozetowq.
Kto rozgrywa mecz w takim miejscu?! Musi by¢ dynamicznie, bo
horyzont nie trzyma poziomu, co sktania do wyobrazania sobie
dzikiej bliskosci niewidocznych w kadrze ciat. Football Sosnowskiego
jest wiec nieprzyzwoicie erotyczng grq!

Nieswiadomosc¢ ciata naktuwana jest nawet wowczas, gdy
w szacownych instytucjach sztuki lub albumach oglgda sie obrazy
o symbolistycznym i patriotycznym wydzwieku jok Eloe z Ellenai
Jacka Malczewskiego z 1908 roku. Mimo ze w sposobie ukazania
nagich ndg umartej Ellenai mamy do czynienia z nawigzaniem
do stynnego obrazu Pieta Mantegni, a tym samym z sygnalizo-
waniem nieodwracalnosci smierci, stopy, jedrne tydki i zgrabne
kolana mocno niepokojq. Kobieta wyglgda na $piqgcg, nie zas
umartq, wskutek czego jest peszqco erotyczna. Aspekt ten
nie umkngt czujnej uwadze Zbigniewa Dtubaka, ktéry w swojej
kilkuczesciowej kompozycji fotograficznej w roku 1978 dokonat
desymbolizacji dzieta Malczewskiego, nalezgcego do swietego
imaginarium narodowego. Kobiece obnazone nogi - wyjete
z kontekstu i upozowane na podobienstwo intrygujgcych tydek
Ellenai - stajq sie fetyszami, oddziatywujqc analogicznie jak nogi
Bellmerowskiej lalki. Desymbolizacje bezwzglednie uzmystawiajq
wiec, ze spojrzenie nie jest niewinne - nawet wowczas, gdy mamy
koncentrowac sie przede wszystkim na symboliczno-patriotyczno-
-poetyckim wydzwieku obrazu i tak ulegamy kokieterii zmystowej
miegsistosci ukazanych ciat.
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Natomiast dwie fotografie Nan Goldin Aktor John Heys jako Diana
Vreeland oraz Jimmy Paulette after the Parade, obie z lat 90,
wnoszq do kolekcji Cezarego Pieczyrskiego ten rodzaj dekadenckiej
i nienormatywnej zmystowosci, ktora kokietuje nasyconymi
barwami i koncentruje sie na performatywnosci ptci. To migsistos¢
gender w najbardziej esencjonalnym i kokieteryjnym wydaniu. Na
dodatek bardzo piktorialna, malarska, duszna, sensualna i jakby
nieco przydymiona.

Zaktadam, ze Cezary Pieczynski jest wyznawcg tych zmystowych
fotografii. Po raz kolejny potwierdza tymi wyborami swoje
kolekcjonerskie preferencje: siega po zdjecia, ktére kokietujq
migsistosciqg motywow i erotycznym nasyceniem. | na dodatek te
nogi: od nogi u lalki Bellmera, poprzez rozchylone uda Natalii LL
czy szalone futbolowe nogi damsko-meskie u Sosnowskiego, po
tydki Ellenai u Dtubaka. Czyzbym zaczynata postrzegac swiat jak
bohater Kosmosu Witolda Gombrowicza, dla ktérego pozornie
niepowiqzane ze sobq elementy uktadaty sie w sekwencje dzieki
powtorzeniu motywow? A moze do poruszania sie po takich
witasnie imaginacyjnych sciezkach zaprasza nas Cezary Pieczynski,
ktory z wielkq lubosciq zbiera swiat?

Konceptualna miesistosé medium

Medium czyni widzialnym; jest zarowno materialnym nosnikiem
obrazow, jak i pamiegciq czy splotem konwencji. W ramach nurtu
konceptualnego w latach 60. i 70. pytania fundamentalne
dotyczyty jego definicji; krqzyty wokot jego mozliwosci i ograniczen,
a takze egzystencji pomiedzy autonomicznym polem sztuki
a rzeczywistosciq. Rozwazania te odcisnety istotne pietno takze
na fotografii polskiej tego okresu, ktérej modelowe przyktady
Cezary Pieczynski wiqczyt do swojej kolekcji jako egzemplifikacje
konceptualne] migsistosci medium. Spojrze blizej na konstelacje,
ktorqg w tym kontekscie zbuduje z prac Jozefa Robakowskiego,
Jarostawa Koztowskiego, Romualda Kutery, Antoniego Mikotajczyka
i Ryszarda Wasko.

W 4 polach ostrosci z 1969 roku Jozef Robakowski ustawia na
fizjonomii portretowanego mezczyzny cztery fokusy postrzegania
obrazu i wydziela je w formie roznej wielkosci prostokgtow.
W kazdym obszarze rysujq sie odmienne migkkosci konturu i rézne
materialnosci faktur. Mechaniczne oko aparatu w precyzyjny
sposob ujawnia rozmaite mozliwosci widzenia oraz potencjat
manipulowania postrzeganiem poprzez ustawienia obiektywu.
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Robakowski dobitnie wskazuje w tej pracy na sztucznosé medium
fotografii, ktéra dzieki swojej optyce przekracza naturalnosc
ludzkiego widzenia. Odkrywa przy tym i zestawia ze sobqg
sfery widzialnosci, jakie jednoczesnie nie mogq byc¢ widziane:
jak przyktadowo ostra i nieostra czesc¢ nosa i ust. To zdjecie to
w zasadzie konceptualne ¢wiczenie warsztatowe, w ramach
ktérego artysta indaguje medialng nature fotografii.

Gigantycznym traktatem na analogiczny temat jest rowniez
Aparat 1-27 Jarostawa Koztowskiego z lat 1971-1972. Artysta
wykonat w sumie 1296 ujec, pokazujgc za kazdym razem te samg
kamienice i kawatek nieba nad nig, widziang okiem obiektywu
przy zawsze réznych, skrupulatnie zapisywanych ustawieniach
aparatu Praktisix No. 27197. Maszynopisy z adnotacjami zawierajg
parametry ostrosci, przystony oraz czasu liczonego w sekundach.
Poszczegolne zdjecia prezentujq wachlarz od fotografii technicznie
perfekcyjnych, poprzez nieostre i niedoswietlone, po przeswietlone
lub zupetnie ciemne. To zapis procesu, w ramach ktérego
precyzyjnemu badaniu poddane zostato techniczne widzenie.

Z kolei Romuald Kutera staje naprzeciwko obiektywu z lusterkiem
w dtoniach, co dokumentuje w czteroelementowej pracy Lusterko,
pierwotnie wykonanej w 1972 roku. Stopniowo tak tapie swiatto, ze
kieruje je prosto w oko aparatu, wskutek czego sam znika w jakiejs
nieostrej swietlnej plamie. Kutera prowokacyjnie pokazuje zatem,
ze optyke obiektywu tez mozna pozbawi¢ mozliwosci widzenia,
a w zasadzie ,0slepi¢”. Nawet mechaniczne widzenie nie zawsze
jest perfekcyjne i niezawodne - artysta konceptualnie wytupit
aparatowi oko. Swiattemn mozna jednak nie tylko oslepiad, lecz
rowniez - jak pokazujq to ,Zapisy swietlne” Antoniego Mikotajczyka
z 1979 roku - rysowac abstrakcyjne kompozycje na czarnym
tle. Ich medialna natura polega na wskazywaniu istotnosci
swiatta jako podstawowego czynnika sprawczego w procesie
wykonywania fotografii.

W centrum uwagi Ryszarda Waski stanety natomiast relacje
fotografii z czarnymi, nieprzejrzystymi formami geometrycznymi.
W jednej z kompozycji z cyklu Prosto - krzywo z roku 1973 owe ksztatty
znajdujq sie na arkuszu obok zdjec ukazujgcych motywy miejskie, by
na jej kolejnym wariancie, ktory powstat dwa lata pdzniej, posadowic
sie juz bezposrednio na poszczegdlnych zdjeciach i czesciowo
zastoni¢ to, co na nich widoczne. Wasko bawi sie w zastanianie
i odstanianie, wprowadzajgc obce elementy niczym precyzyjnie
wyciete czarne negatywowe dziury, anektujgce fragmenty kadréw
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i draznigce swojq hieoczekiwang obecnosciq. Artysta zderza ze
sobq realnosc¢ fotograficznego odwzorowania z fenomenem,
ktory — pojawiajqc sie na ptaszczyznach poszczegolnych ujec -
nieoczekiwanie ujawnia ich arbitralnosc i iluzyjnosc.

Cezary Pieczynski erudycyjnie smakuje te konceptualng migsistosc
medium, uwidocznionq w konceptualnych realizacjach tego typu,
ktére nalezqg do jego kolekcji. Paradoksalnie te metody i strategie
fotograficznej pracy przypominajq przeciez takze rodzaj obnazania
i striptizu, lecz nie po prostu cielesnego, a raczej medialnego.
Artysci penetrujg medium jako takie, rozbierajqc je na czesci
pierwsze oraz wskazujqc przy tym zaréwno jego wielki potencjat,
jak i punktujgc ograniczenia.

Kolekcjonerskie ekstazy do potegi n-tej

Gdybym miata jednak zgadywac, jakie fotografie ze swojej kolekgji
Cezary Pieczynski wielbi najbardziej, wskazatabym te, ktorych
migsistos¢ ujawnia sie w owym oksymoronicznym zmystowo-
-konceptualnym splocie. Cielesny lub wrecz erotyczny motyw
plus dogtebna konceptualna analiza medium, ktére na dodatek
zyskujq znaczenie polityczne, to wyrdzniki dziet, ktore kolekcjonera
wprawiajg w ekstaze. Przyktady? Arbitralnie wybratam dwa:
Sztuke konsumpcyjng Natalii Lach-Lachowicz z roku 1974 oraz
o dwa lata pozniejszy Video - oddech Pawta Kwieka.

Cyklem Sztuka konsumpcyjna Natalia LL bezkompromisowo
zniosta podziat pomiedzy doznaniami estetycznymi a pozqgdaniem,
trafiajgc w newralgiczny punkt wszelkich tabu zwiqgzanych
ze skopicznym rezimem oraz postrzeganiem obzarstwa jako
zwierzecego i grzesznego. O ich erotycznym nasyceniu ponownie
zaswiadczyto usuniecie tych prac z ekspozycji w Muzeum
Narodowym w Warszawie, gdy w kwietniu 2019 roku uznano je
za gorszqce. Modelka, zanim wsunie banana do ust, subtelnie
lize jego koncowke, po czym przesuwa niq sobie po wargach,
prowadzqc rodzaj haptycznej gry wstepnej. Eksponowany jest
takze sam jezyk jako najczulszy instrument haptyczny, dotykajgcy
i smakujgcy jednoczesnie. Pozbawione zawstydzenia lizanie, ssanie
stajg sie namigtnymi strategiami, ktére majq udzielic sie odbiorcom
w procesie percepcji. Powiedziatabym, ze Natalia LL wykreowata
ikony neurogastronomii, cho¢ pojecie to w latach 70. XX wieku nie
byto jeszcze znane. Fallicznos¢ ksztattu bananow - niedostepnych
fetyszow PRL-u - dodatkowo wigze erotyczny wydzwiek tych prac
z kontekstem politycznym oraz de(kon)struowaniem percepcji
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409 P, Kwiek, Video i oddech,
[w:] Uczestnictwo. Poznanie.
Decyzja, katalog wystawy,
Galeria Mata, Warszawa
1979, s. nlb.

40t Guzek, Rekonstrukcja
sztuki akcji w Polsce,
Warszawa-Torun 2017,
s. 210.

sztuki jako kontemplacji bezcelowego piekna. Sztuka konsumpcyjna
ma bowiem kilka celdw: uczynic¢ percepcje cielesng, zmystowgq,
przyjemngq i erotycznq oraz przeanalizowac seryjnosc, sztucznosc
i czasowosc fotografii, co Natalia LL czyni jak na rasowq konceptu-
alistke przystato. Sztuka konsumpcyjna musiata sie zatem znalezc
w kolekcji Cezarego Pieczynskiego, ktory - strojgc do nas Miny
niczym Leonard Sempolinski w cyklu autoportretéw z lat 30. -
moze zawsze przewrotnie uzasadnic¢ swoj wybor tej wtasnie pracy
zamitowaniem do konceptualizmu i jego polityczno-feministycznych
uwarunkowan - bynajmniej nie do wybujatej bananowej erotyki.

Z kolei w Video - oddech Pawta Kwieka oddech traktowany jest
zaréwno jako wyraz zyjgcego, indywidualnego ciata uwiktanego
z jednej strony w rzeczywistosc, z drugiej strony wpisanego
w medialny kontekst sztuki, jak i jako metafora, ktéra mogta
sta¢ sie impulsem do de(kon)strukcji politycznej propagandy.
Przypuszczam, ze to ztozone napigcie i wielos¢ znaczen musiato
uwiesc Cezarego Pieczynskiego swojq migsistosciq, gdy zdobywat
te fotografie do swego zbioru. Kwiek bada na tym zdjeciu stosunek
oddychajqcego ciata i obrazu nadawanego w telewizyjnym
odbiorniku. Prowadzone juz w koncu lat 60. badania dowiodlty,
ze obywatele PRL byli w petni swiadomi jak wielki wptyw telewizja
wywiera na ksztattowanie ich postaw i swiatopoglqdu. Bez
waqtpienia swiadomy byt tego réwniez Kwiek, ktory potqczyt swoje
ciato z telewizorem, by - jak sam pisat - ,poprzez mechaniczne
sprzezenie gatki regulatora jasnosci obrazu z ruchem klatki
piersiowej uzyskiwac mozliwos¢ sterowania jego jasnosciq
oddychajqc°®. Kwiek, z nagim torsem potgczonym poziomym
drutem z regulatorem jasnosci ekranu, siedziat w pozie Buddy na
prawo od odbiornika, profilem do widza. Spokojnie, medytacyjnie
oddychat, kontrolujqc poszczegdline wdechy i wydechy niczym
podczas religijnego rytuatu. Oddech stawat sie zatem medium
przekazywania informacji, a jego rytm miat wptyw na jasnosc
obrazu widocznego na monitorze. Momentami oddychajqce
ciato artysty rozjasniato éw obraz do totalnej biatosci, nadajgc
mu swietlistos¢ nietypowq dla znanych z codziennosci audycji
lub sciemniato go do catkowitej czerni. Pomiedzy tymi dwoma
biegunami widoczny byt obraz ukazujgcy zwielokrotniony wizerunek
Kwieka, wykonujgcego ten wtasnie performance (close circuit).
Polski artysta grat ze stynnq pracq TV Buddha (1974) von Nam
June Paik, lecz sam zajgt miejsce posqgu Buddy i swoim oddechem
prowadzit momentami do catkowitego zaniku obrazu®®. Nie tylko
sam wybrat to, co na monitorze widac - czyli jego autoportret
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w trakcie oddychania, lecz takze sterowat nasyceniem jasnosci.
Miat decydujqcy wptyw zardwno na tresc, jak i forme przekazu,
a wiec symbolicznie przechwycit kanat informacyjny, przypisany
do emitowania propagandy. Pokazat wiec siebie samego jako
pojedynczego obywatela, ktérego réwny, medytacyjny oddech
nabrat nieoczekiwanej mocy i znaczenia. Telewizor — narzedzie
i fetysz propagandy wiadzy, ktéry miat wptyw na miliony jednostek
- zostat zatem zawtaszczony przez jednostke, ktora niespodzie-
wanie przejeta na nim kontrole. | to za pomocq oddechu - jednej
z najbardziej podstawowych zyciowych czynnosci, zwigzanej
z zyciem indywidualnego cztowieka. Przy pomocy niewidzialnego
oddechu, wydobywajqcego sie z widocznego ciata, Kwiek wykonat
istotny polityczny gest, wskazujqc tatwos¢ manipulowania
przekazem telewizyjnym. Kreujgc splot cielesno-medialny
o zaskakujgco aktualnym politycznym wydzwieku, artysta musiat
zafascynowac kolekcjonera Cezarego Pieczynskiego tq wtasnie
fotografiq.

Przywileje kolekcjonera: miny i role

Cezary Pieczynski, kokietujgcy odbiorcow swojej kolekcji czasem
w stylu Anny Kutery, czasem zas$ Leonarda Sempolinskiego,
bywa jednak takze i Goalkeeperem z serii fotografii Zdzistawa
Sosnowskiego, wykonanej w roku 1975. Taki przywilej kolekcjonera,
ze moze kreowac siebie z poszczegodinych elementéw swojego
zbioru i co jakis czas pozwalac sobie na utozsamianie sie z ich
migsistq gestosciq. Szatowego Goalkeepera pozqdajq wszak dwie
kobiety, ciemno- i jasnowtosa, pali on sobie szpanerskie cygaro,
nosi kapelusz i skrywa sie za ciemnymi okularami, w ktérych
odbijajq sie Swiatta reflektoréw. ,Ale ja nie mam ochoty prowadzic¢
dialogu.” - zdaje sie mowic jako kolekcjoner. ,Ta wypowiedz nie
jest takze monologiem.” - mogtby dodac¢ ponownie za Anng
Kuterg, pozwalajgc nam bardzo mocno zazdrosci¢ sobie takiej
kolekcji fotografii jakg zgromadzit. Z tej zazdrosci stac mnie tylko
na uwagi zimnokrwiste.
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41| Wiinsche, Lebendige
Formen und bewegte
Linien: Organische Abstrak-
tionen in der Kunst der
klassischen Moderne, [w:]
Abstract Art Now. Floating
Form, red. U. Lehmann,
Bielefeld 2006, s. 18.
Poréwnaj takze: Biocen-
trism and Modernism, red.
I. Winsche, O. A. |. Botar,
Ashgate 2011.

“2Tamze, s. 12.

45 Organisch / Organic.
Anthony Cragg, [w:]
Biomorph! Hans Arp

im Dialog mit aktuellen

Klinstlerpositionen, dz. cyt.,
s.38.

oddam wszystkie przenosnie
za jeden wyraz

wytuskany z piersi jak zebro
za jedno stowo

ktore miesci sie

w granicach mojej skory

Zbigniew Herbert

Rzezby Martyny Pajgk opowiadajq o cielesnosci. Sq zmystowe
i organiczne, dzieki czemu sprawiajq wrazenie jakby w ich
whnetrzach pulsowato zycie. Prezq sie, napinajq, oddychajq, zdajg
sie petzac i pozostawac w procesie jakichs przemian, ktorych
celowosci mozemy sie jedynie domyslac¢. Wiele dziedziczg od
Hansa Arpa oraz jego koncepcji biomorficznosci, rozumianej
jako jednoczesnie abstrakcyjna i dotyczgca natury, lecz nie jej
zewnetrznego wyglgdu, a proceséw w niej zachodzgcych?!.
Jak z kolei konkluduje Astrid von Asten, jest to jezyk form, ktory
umozliwia doznanie naturalnych proceséw, przebiegajgcych
we wszystkim tym, co zyjqgce®2. Ze wspodtczesnej perspektywy
celnie definicje form organicznych i biomorficznych podsumowuje
Anthony Cragg, ktéry sugeruje, ze rzezby te nie sq nasladow-
nictwem, lecz samodzielnymi energiami*3.

Takimi samodzielnymi energiami sq rowniez niewqtpliwie formy
Martyny Pajgk, ktére dzieki swojej somatycznosci zdajq sie
oddychag, przetaczac krew i limfe czy nabrzmiewac zmystowosciq,
rozpietq pomiedzy rozkoszq a bolesnym napieciem. Nie wiadomo,
czy sq fragmentami czy catosciami, lecz w nadanych im przez
artystke ksztattach catkowicie sie spetniajg jako autonomiczne
i petne wyrazu formy. Pod ,skérg” wielu z nich cos sig przelewa,
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pecznigje lub napreza, jakby dgzyto do wylania sie na zewnqtrz
i rozdarcia epidermy rzezby. Cos kietkuje lub wykluwa sie jak na
przyktad w pracach Jajko oraz (Re)materia, obie z 2016 roku.
Biomorficzne formy wykluwajq sie z kruchej skorupki, smiato
wychylajqc sie ku Swiatu i nabrzmiewajqc zyciem, a ciemny ksztatt
sensualnie rozlewa sig, sugerujqc ptynnosc i procesualny charakter
wtasnej natury. Wszystko tetni optycznym ruchem i emanuje
podskoérnymi energiami, ktore odbiorcy rzezb Martyny Pajgk
odczuwajg w gtebi wtasnych ciat jakby oglqdali czesci wiasnych
organizmow. To percepcja cielesna i haptyczna, bo pobudzajgca
niezwykle silnie zmyst dotyku traktowany jaoko modalnosc widzenia:
biomorficzne wypuktosci i wklestosci tych form mozna z lubosciq
piesci¢ wzrokiem, naprzemiennie zagtebiajqc sie w zakamarki
pomiedzy zebrami i przeskakujqc na ich wybrzuszenia. Widzialne
przechodzi w dotykalne, dotykalne zas w widzialne, podkreslajgc
role zmystowych interakcji w procesie percepcji.

Motyw zeber powraca w kilku pracach - Mito byto, Dynamiczna
rana narcystyczna czy Inhale/Exhale - potegujqc wrazenie,
ze formy wtasnie zaczerpnety powietrza lub, przeciwnie, przed
sekundq dokonaty wydechu. To specyficznie zbudowane szkielety
zebrowe wypetniajg somatyczno-organiczne ksztatty od srodka,
jakby testowaty granice napiecia naciggnietej na nich skory. Tworzg
pod nig wybrzuszenia i wypustki, manifestujgc swojq podskorng
aktywnosc. Martyne Pajgk interesuje owo napiecie pomiedzy tym,
co wewnatrz, a tym, co na powierzchni; miedzy twardosciq kosci
i chrzgstek a migkkosciq tkanek i elastycznosciqg skory. Ornament
zeber, wydobyty dodatkowo oswietleniem powierzchni tych prac
i spotegowany grq swiattocieniowq, kusi oko, by uruchomito
swoje zdolnosci haptyczne i slizgato sie po ich pofalowanych
ptaszczyznach.

W Dynamicznej ranie narcystycznej obsesja zeber rysuje
sie najintensywniej, wyznaczajgc na formie rytm budowany
przez kazdy kolejny tuk kosci, kazdy nastepny kreg oraz dwie
chude, wystajqgce ku gorze i bezbronne topatki. To osobliwy
kadtubek, czesc ciata, ktéra stata sie catosciq, by dynamicznie
i narcystycznie zamanifestowac swojq ranliwos¢, kruchos¢
i delikatnosc. Ma pierscienie niczym gqsienica, ktéra peiza,
a jednoczesnie forma ta wydaje sie gteboko i przejmujgco
ludzka. W swojej bezradnosci sprawia wrazenie wotania o pomoc
czy o pieszczote; domaga sie dotyku, a jednoczesnie troche
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44 M. Andreotti, The Early
Sculpture of Jean Arp,
London 19889, s. 147.

odrzuca i przeraza swojqg nhiejasng kondycjg. Jak mowi tytut,
to w koncu przeciez rana, mimo ze sterylnie biata i zasklepiona
W swojej nienagannie szczelnej obtosci. Byto mito takze opiera
sie na wewnetrznym ozebrowaniu, ktére wydaje sie byc
poddawane wiwisekcji na operacyjnym czy prosektoryjnym stole.
Martyna Pajgk skupia sie tym razem na cielesnej formie, ktéra
jednoczesnie zapada sie, jakby sama zasysata sie do srodka,
a zarazem prezy sie tak mocno, ze jej powierzchnia podlega
regularnemu pofatdowaniu. Cwiczenia z oddychania - wdechu
i wydechu — powracajg réowniez w Inhale/Exhale, przyjmujqc
tym razem postacd, przypominajgcg skulone plecy lub jakies
podwodne zyjqtko: élimaka? skorupiaka? Zebra wystajqg, tworzqc
wrecz ornamentalng strukture powierzchniowq, pod ktorg czuc
ich rozpierajqcq site. Powietrze musi byc¢ zaciqgane do srodka
i wydalane na zewnqtrz, a wyobrazanie sobie tych czynnosci
jest wzmagane przez organiczny i procesualny wymiar formy.

Witasne centrum uzmystawia z kolei, ze wytrzymatosc¢ skory nie
jest nieograniczona i ze czasem moze dojsc¢ do jej przebicia -
wielki ciemny kolec przedart sie bowiem na zewngtrz, naktuwajgc
powietrze i budzqc przerazenie. Jest stalowy, ostry niczym zqdto,
i wydobywa sie z biatej organicznej formy, wykonanej tym razem ze
sztucznego tworzywa. Miejsce naruszenia ciqgtosci skory pozostaje
jednak sterylne, nie ujawniajgc, w jaki sposéb i dlaczego to, co
ukryte w $rodku, we wnetrznosciach, nagle podato w watpliwosc
granice miedzy wnetrzem a zewnetrzem. Gdy juz zna sie te
prace, tym silniej wzrasta uczucie niepokoju przy postrzeganiu
prac skoncentrowanych na motywie zeber: patrzy sie wszak na
nie ze swiadomosciq, jak kruchy moze byc éw stan tak silnego
naskorkowego napiecia.

Obsesja zeber nie przejawitaby sie jednak tak intensywnie,
gdyby nie wspoétudziat swiadomie dobieranej i aktywizowanej
rzezbiarskiej materii. Wiekszoé¢ biomorficznych i somatycznych
prac Martyny Pajgk zostata wykonana z biatego gipsu. Wydawac
by sie mogto, ze owa biel przypomina martwe i zimne skamieliny,
lecz nic bardziej mylnego. Materia ta, pozwalajgca na kreowanie
gtadkich i perfekcyjnie obtych powierzchni, byta charaktery-
styczna réwniez dla dziet Arpa. Margherita Andreotti stwierdza,
ze to wiasnie gips umozliwit temu mistrzowi awangardy zostanie
pionierem biomorficznej rzezby - w tym materiale po raz pierwszy
byt bowiem w stanie da¢ formie idealnie zaokrgglony ksztatt*4.
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Barbara Hepworth pisata z kolei, ze gips jaoko materiat byt dla niej
martwy i pozbawiony taktylnej przyjemnosci, natomiast po wizycie
w atelier tego mistrza zrozumiata, ze takze on moze emanowac
ruchem i wewnetrznym zyciem.

Do dzis rozumie 6w potencjat gipsu Martyna Pajgk, poniewaz takim
wtasnie ruchem i zyciem tetni on tez w Odrzutkach z 2016 roku,
Jpetzajqc” po granitowych walcach. Biate formy eksponujq przy
tym swojq haptycznosc i biomorficznose, a efekty te dochodzg
gtosu tym intensywniej, ze w kontrascie do geometrycznych,
regularnych form, do ktérych przylgnety niczym ttuste pomrowy.
Z kolei w Ego z roku 2018 obta, organiczna forma gipsowa
przyssata sie do spojenia trzech zestawionych ze sobg metalowych
pretéow, tworzqc z ich zimng strukturqg nieoczekiwang i petng
napiecia symbioze. Chciatoby sie jg podtrzymac, by na pewno nie
spadta z wysokosci, poniewaz tak bardzo mocno czuc jej wysitek
wspinania sie, by uzyskac bezpieczng i stabilng pozycje. Jej walke
z grawitacjq i balansowanie na metalowych pretach Martyna
Pajgk zaaranzowata tak somatycznie, ze nie sposoéb nie doznac
tego napiecia wtasnym brzuchem.

Rzezby te to zatem celnie przetozone na forme i materie
somatyczne opowiesci o zmaganiach i testowaniu ludzkiej
cielesnosci. Wszystkie one sq narcystycznie zorientowane na
siebie i wtasnq zywotnq egzystencje. Mimo owej wsobnosci
emanujq samodzielnymi energiami w taki sposodb, ze stajqg
sie nagle czesciami rowniez i naszych ciat, a w ich wnetrzach
zaczynajq obsesyjnie prezyc sie nasze wtasne zebra. Ciato staje
sie jgdrem estetycznego doswiadczenia. Efekt ten dodatkowo
poteguje preferowany przez Martyne Pajgk sposob ekspozycji
wiekszosci form, polegajgcy na umieszczeniu ich bezposrednio
na podtodze lub na blacie stotu, bez klasycznych postumentow,
zwykle generujqcych dystans miedzy dzietem a odbiorcq. Mogg
one wiegc ,petzac” bez ograniczen, optycznie opanowujqc dane
im otoczenie i przeksztatcajqc je w swego rodzaju gabinet
osobliwosci. W konsekwencji braku cokotéw prace artystki sq
obecne w przestrzeni w sposoéb niezaposredniczony, co sprzyja
aktywizacji ucielesnionej i nasyconej zmystowo percepcji. Gdyby
sie gteboko pochyli¢ i dobrze przy tym wstucha¢, mozna wystyszec
rytmiczne wdechy i wydechy, powodujgce napinanie i zapadanie
sie ozebrowania klatek piersiowych kilku sposrod wyekspono-
wanych nisko form.
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Zbigniew Herbert deklarowat chec oddania wszelkich przenosni za
jeden wyraz, ktory wytuskatby z piersi jak zebro i ktory miescitby sie
w granicach jego skéry. Martyna Pajgk pewnie oddataby wszelkie
ksztatty za takg forme, ktora najcelniej opowiedziataby o obses;ji
zeber, ktore napinajq skére do granic wytrzymatosci. A moze juz
takq forme znalazta?
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48 por. R. Barthes, Swiatfo
obrazu. Uwagi o fotografii,
ttum. J. Trznadel,
Krakéw 1996.

Spojrzenie w oczy

Patrzymy sobie z Magdalenq Abakanowicz wzajemnie w oczy;
gteboko i intensywnie. Troche tak, jakbysmy sie wzajemnie
hipnotyzowaty. Artystka spoglqda na mnie z czarno-biatej
fotografii z jej warszawskiego archiwum, na ktérej jest widoczna
w popiersiu. Ubrana w ,grzecznym” stylu w ciemny sweter, spod
ktorego wystaje duzy pasiasty kotnierzyk, lezy na plecach na
ziemi pokrytej lis¢mi i korq czy struzynami drewna. Obok jej gtowy
znajduje sie patyk, ktorego skosnq, dynamiczng optycznie linie
ucinajq krawedzie zdjecia, lewa i gorna. W kadrze po jego lewej
stronie widac tez cztery palce prawej dtoni, w ktére Abakanowicz
wplotta sobie zdzbta trawy. Dotyka ich, a one dotykajq jej. Jej
wtosy rozsypujq sie zas swobodnie na lisciach. Plecami ciasno
i z oddaniem przywiera do podtoza. Musi te ziemie mocno czuc¢
catym ciatem; nie boi sig, ze mogtaby sie pobrudzic. Ziemia czuje
ciezar kobiecego ciata.

Artystka patrzyta w utrwalonym momencie w obiektyw, w oko
fotografa - teraz patrzy w oczy nam, odbiorcom swojej sztuki,
jakby chciata zwrdéci¢ naszg uwage na jej bliskos¢ z ziemiq i naturg
oraz ich materialnosciq. ,Unosimy sie” nad jej twarzqg w taki
sposob, jakbysmy widzieli jg z lotu ptaka, a jakby ona w tym czasie
rozkoszowata sie sitq przyciggania ziemi.

Barthesowskie punctum®® tego zdjecia stanowi dla mnie interakcja
dtoni i zdziebet trawy, ukazana na marginesie kadru, a jednak
niezbywalna jako miedzygatunkowy dotyk pomiedzy cztowiekiem
a rosling i jej zywag materiq. Patyk, opadte liscie, kora nie majg
w sobie tej witalnosci, ktorg emanujqg owe wagskie, tatwe do
przeoczenia pasma trawy. Abakanowicz w catej swojej tworczosci
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47 Por. J. T. Hamilton,
The Luxury of Self-de-
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418 A, Markowska, Dwa
przetomy. Sztuka polska
po 1955 i 1989 roku, Torun
2012, s. 181

49 Watek, osnowa,
supet. Z Marysiq Lewan-
dowskq rozmawia Marta
Kowalewska [w:] Abaka-

nowicz. Metamorfizm, red.
M. Kowalewska, £ 6dz 2018,
s.258.

420 Zdanie to jest parafrazg

wiersza Haliny Poswiatow-

skiej Jestem z uptywajqcej
wody.

“2lzob. np. J. Vojvodik,
Sita dotyku — nowocze-
snosc anachronizmu.

O filozofii sztuki Georges'a
Didi-Hubermana, thum.
H. Marciniak, http://rcin.
org.pl/Content/50647/

WA248_66590_P-1-2524_

vojvodik-sila-bez-il.pdf
(dostep: 25.01.2021).

porusza sie na granicy owej witalnosci i martwoty, pulsowania
sokow zyciowych iich zastygania w wysuszone struktury.

Na drugim zdjeciu z lat 30. XX wieku artystka — widoczna od pasa
w gore - nosi futrzanq czape oraz futro, spod ktérego pod szyjg
wytania sie golf. Stoi na tle stogéw siana, ktore ciasno wypetniajg
drugi plan, przy czym strona lewa jest w petni ostra, prawa zas
rozmywa sie w nieostrym ujeciu. Materie futra i siana korespondujq
ze sobq, sprawiajqc wrazenie, ze artystka uprawia co$ w rodzaju
mimikry i wtapia sie w nature. | futro, i siano majqg struktury ,rozbite”
na poszczegodlne wioski czy zdzbta, a ich materie swojg haptyczng
naturg uwodzqg zmyst dotyku. Abstrahujgc od tego, na co - nie
bez racji - krytycznie zwrdociliby uwage obroncy praw zwierzqt
z nosnq medialnie Joanng Krupg na czele, powiedziatabym, ze
Abakanowicz stylizuje sie ha czes¢ natury, w szczegdlnie dobitny
sposob podkreslajgc jej materialny i fakturalny wymiar.

O ile jednak wedle Rogera Caillois'a, ktéry w latach 30. XX wieku
w kontekscie surrealizmu interesowat sie nieludzkimi formami
kreatywnosci oraz biologicznymi podstawami tworzenia, mimikra
czy mimesis mogq byc¢ niebezpieczne, poniewaz prowadzqg do
zatarcia réznicy miedzy jednostkq a jej otoczeniem”, o tyle — moja
teza - Abakanowicz szta na to niebezpieczenstwo swiadomie,
ale nie va banque. Drobiazgowo i starannie, by nie powiedziec
wrecz pedantycznie, dbata o kazdy detal swoich fotograficznych
portretéw, na ktorych odrozniata sie od materialnosci natury
przede wszystkim przenikliwym spojrzeniem. Ze zdjecia, na
ktorym widac jqg w futrze na tle siana, ponownie spoglqgda na nas
przeszywajqco czy wrecz swidrujgco, do tego nieco cyklopicznie,
bo gtownie prawym okiem. To ono celuje w nas uporczywie
i nie daje sie zbyc. Oko lewe przestaniajg natomiast geste kepki
futra zwieszajqce sie z wielkiej czapy i tworzgce osobliwy filtr,
znieksztatcajqcey pole widzenia. To wtasnie stanowi dla mnie
punctum tego zdjecia: zastoniete spojrzenie, ktére musi byc¢
przeciez tak samo intensywne jak to, ktére uprawia oko prawe.
Abakanowicz postrzega wigc swiat rowniez przez pryzmat futra,
materii pochodzgcej z natury i — mimo ze juz martwej - to jednak
wciqz emanujgcej witalnosciq. Materia to filtr, poprzez ktory
odbywa sie percepcja; to klucz do dzieta autorki Abakanow. Na
obydwu tych portretach fotograficznych artystka mozliwie mocno
zbliza sie bowiem do natury i jej materialnosci oraz stara sie
z nimi zintegrowac. Gdy patrze na te zdjecia, moja wyobraznia
olfaktoryczna weszy zapach ziemi, jesiennych lisci i siana. Kazdy
szczegot w obydwu kadrach jest znaczqcy, kazdy dziata na zmysty.
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422 W ksigzkach poswie-
conych historii sztuki oraz
wizualnosci [Mieke - uzup.

M.S.] Bal formutuje postulat
tworzenia historii prepo-
steryjnej. Preposteryjnosc

Jjest tu rozumiana jako
jedna z drog odrzucenia
tradycyjnie pojmowanych
badan nad historig sztuki:
nastepstwo historyczne
nie jest konieczne dla
wskazania, jakie teksty
kultury wigzq sie ze sobq.
Oznacza to zatem, ze
mozna interpretowac
niejako wstecz: wspotczesne
zjawiska odstaniajg howe
mozliwosci i stuzq jako
zrodto interpretacji dla
tekstow kultury od nich
znaczqco wezesniejszych.
Tak rozumiana historia
preposteryjna narusza
zarowno klasyczne
rozumienie pojecia
tradycji, jak i wptywu.” Za:

J. Tabaszewska, ,Wedrujgce
pojecia”: koncepcja Mieke

Bal — przyktad inter- czy

transdyscyplinarnosci?,

,Studia Europaea
Gnesnensia” 8/2013, s. 120.

423 E. Hornowska, Wspdina
przestrzen [w:] Abaka-
nowicz. Gry wojenne.
Mutanty, red. M. Waller,
Poznarn 2002, s. 8. Taki
charakter ma réwniez
monografia Barbary
Rose, pisana we wspot-
pracy z artystkq, w ktérej
kreowany jest mit uniwer-
salnosci sztuki Abakanowicz,
wigzqcy jej tworczosc
z dyskursem moderni-
stycznym. Por. B. Rose,
Magdalena Abakanowicz,
New York 1994.

Abakanowicz dzis: ramowanie przez pryzmat
nowego materializmu i haptycznosci
poszerzonej

Nie ma waqtpliwosci, ze Abakanowicz szalenie dbata o swoj
artystyczny wizerunek, pieczotowicie i skrupulatnie konstruujqgc
wtasny idiom, ktory miat uczyni¢ z niej artyste-rzezbiarza,
zajmujgcego sie ludzkim cierpieniem w ujeciu uniwersalnym®®. O ile
rozumiem historyczno-artystyczne, historyczne oraz geopolityczne
uwarunkowania, ktére artystke - obsesyjnie wrecz odzegnujgcq
sie od bycia okreslang jako tkaczka - do tego zmotywowaty, o tyle
taka Abakanowicz nie jest mi najblizsza. Zgadzam sie z Marysiq
Lewandowskg, ktora w wywiadzie z Martg Kowalewskg, ocenia
zwrot od tkaniny ku rzezbie oraz ku regutom sztuki, ustanawianym
przez artystéw-mezczyzn, jako zachowawczy®. Naprawde
mocno i nieustajgco fascynujg mnie Abakany, stanowiqgce
wyraz zmystowego i wrecz ostentacyjnego manifestowania
obecnosci materii jako podstawowego sktadnika rzeczywistosci.
Dlatego spojrze na ten cykl prac z dzisiejszej perspektywy przez
pryzmat nowego materializmu, rewaloryzacji hierarchii zmystow
i haptycznosci poszerzonej oraz posthumanizmu w ogole.

Poniekgd sama Abakanowicz proponuje mi takie ramowanie jej
tworczosci, spoglgdajge miw oczy z tych starannie zaaranzowanych
fotograficznych portretow. Jest na nich wszak nie tylko bardziej
wspotczesna niz byta to w stanie to zaplanowac, lecz takze
i bardziej poetycka: to Abakanowicz, ktora jest z uptywajqcej
wodly i lisci, ktére drzq, trqcane dzwigkiem wiatru przelatujgcego
pospiesznie“?®. Paradoksalnie to wiec nie artysta-rzezbiarz,
aspirujgcy do wpisywania sie swojq sztukg w modernistyczny
dyskurs uniwersalnej sztuki wysokiej, lecz raczej zmystowa
artystka, ktorej praktyka tworcza, gtéwnie ta z lat 60. XX wieku,
moze by¢ anachronicznie®® czy preposteryjnie*®® odczytywana
w kontekscie nowego materializmu. Fotografie na tle kory, lisci,
patyka i siana nie poprowadzq mnie wiec w kierunku mitologii
dziecinstwa, tak skrzetnie budowanej przez Abakanowicz
i powtarzanej w wielu tekstach o jej tworczosci, by tym skuteczniej
wpisac jg w modernistyczne narracje, w ramach ktérych wiasna
mitologia artysty jest niezbednym fundamentem jego wizerunku.
W dziecinstwie glina, kora, patyki - wszystko cos mowito i te
opowiesci musiaty zostac opowiedziane?3 — podkreslata Ewa
Hornowska, powtarzajgc - jak wiele innych osdb piszgcych
o artystce - to, co rozpowszechniata sama Abakanowicz.
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4247Zob. New Materialism:
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Politics, red. D. Coole,

S. Frost, Durham 2010
oraz Feministyczne nowe
materializmy: usytu-
owane kartografie, red.
O. Ciemiecka, M. Rogowska-
-Stangret, Lublin 2018.

425 zob. M. Smolinska,
Haptycznosc poszerzona.
Zmyst dotyku w sztuce
polskiej drugiej potowy
XX i poczqtku XXI wieku,
Krakow 2020.

426Zob. R. Shusterman,
Myslenie ciata. Eseje
z zakresu somaestetyki,
ttum. P. Poniatowska,War-
szawa 2016 oraz tenze,
Swiadomosc¢ ciata.
Dociekania z zakresu
somaestetyki, ttum.
W. Matecki, S. Stankiewicz,
Krakow 2016.

427M. Rath, J. Trempler,

I. Wenderholm, Das
haptische Bild. Kérperhafte
Bilderfahrung in der
Neuzeit [w:] Das haptische
Bild. Kérperhafte Bilder-
fahrung in der Neuzeit, red.
M. Rath, J. Trempler und
I. Wenderholm, Berlin 2013,
s. VIL.

428 Tamze, s. X-XI.

a history, New Haven and
London 2018. Por. takze: G.
Sztabinski, Empatia w sztuce
- dawniej i dzis [w:] Acta
Artis. Studia ofiarowane
Profesor Wandzie Nowakow-
skigj, red. E. Jedlinska, A.
Pawtowska, K. Stefanski, tédz
2016, s. 93-116. Porownaj
takze teorie Piotra Przybysza
i Piotra Markiewicza,
ktorzy wyrozniajg empatie
estetycznq na poziomie
afektywnym oraz empatie
estetycznq na poziomie
kognitywnym: P. Przybysz,
P. Markiewicz, Neuroeste-

Idgc za nowym materializmmem, ,podskdrnie” powiqze dzieta
autorki Abakandéw z feminizmem?4, co - jak wiadomo - bytoby
wbrew jej woli, mimo ze wielokrotnie, szczegdlnie za granicq, takie
zabiegi interpretacyjne i kuratorskie juz przekonujgco poczyniono.
Kluczowq kategoriq, charakteryzujgcqg nowy materializm jako
wspotczesny heterogeniczny nurt filozoficzny, bedzie dla mnie
materia postrzegana jako podstawowy budulec rzeczywistosci,
cechujqcy sie sprawczosciq i aktywnosciq, a nie jedynie biernym
oczekiwaniem na tchniecie w niq idei, przychodzqcej z zewnqtrz,
spoza niej same;j.

Tak traktowana materia niejako automatycznie znosi dominacje
zmystu wzroku i rezimu skopicznego, a wiec kolejnym tropem jakim
pojde, omawiajgc Abakany, bedzie ucielesniona, somaestetyczna
percepcja oraz haptycznosé poszerzona“®®, rozumiana jako
wspotdziatanie wszystkich zmystéw w ramach funkcjonowania tzw.
haptycznego systemu, ktory posiada kazdy haptyczny empatyczny
podmiot. Abakany interpretuje zatem jako dzieta szczegoinie
intensywnie aktywizujgce zdolnos¢ postrzegania i przezywania
przynaleznq czujqcej i myslqcej podmiotowosci, angazujqcq tylez
zmysty, co emocje i umyst. Fenomen haptycznosci poszerzonej
jest przeze mnie traktowany nie tylko jako modalnosc wzroku, lecz
rowniez jako modalnos¢ stuchu, smaku i wechu, a takze zmystu
réwnowagi i zmystu kinestetycznego (propriocepcja), przy czym te
dwa ostatnie dodaje do tradycyjnej listy pieciu zmystow. Analizujgc
Abakany, nie jestem jednak apologetkq cielesnosci oderwanej
od myslenia i Swiadomosci - owg swiadomos¢ somaestetycznie
osadzam w ciele, poruszajqc sie w orbicie nie tylko tzw. ,zwrotu
materialnego”, lecz takze i ,zwrotu ku doswiadczeniu”. Dlatego tez
tak wazne jest dla mnie rozréznianie pojec ,haptyczny” od ,taktylny”,
ktére rozumiem nastepujgco: doznania wzrokowe, traktujgce
dotyk jako modalnosc widzenia, definiuje jako haptyczne; taktylne
doswiadczenia traktuje zas joko rzeczywiste dotykowe spetnienia
zachodzgce w ramach kontaktu z dzietem sztuki. Abakany wpisujq,
bqgdz wedle pierwotnej intencji artystki, wpisywaty sie w obydwie te
kategorie, poniewaz ich autorka zaktadata realny kontakt taktylny
odbiorcow z ich haptyczng materiq.

Percepcja, odbywajgca sie w ramach haptycznosci poszerzonej,
jest cielesnie i emocjonalnie aktywowana, co wigze sie nie tylko
z dotykiem dtoni, lecz rowniez z catym repertuarem materialnosci
ciata i jego sensomotorycznych i somaestetycznych??® doznan,
a takze z gtebokq wrazliwosciq, ktora z kolei wynika z potozenia
i dynamiki ciata w przestrzeni oraz odczuwania bélu i temperatury*®”.
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43IM. Abakanowicz,
O nietrwatosci, ,Konteksty.
Polska Sztuka Ludowa”
3-4/2006, s. 51

432 Abakanowicz jest
w tym wypadku bardzo
bliska pojeciu ,haptycznej
temperatury”, zapropono-
wanemu juz przez Filippo
Tomasso Marinettiego.
Wioski futurysta uszere-
gowat doznania dotykowe
w szesciostopniowej skali
od chtodu po ciepto, przypi-
sujgc im przy tym konkretne
materiaty. Chtdd - obok
papieru sciernego - scisle
powigzat rowniez
z folig aluminiowq. Ponadto
w ramach jego teorii
podkreslono, ze kwestia
ta Scisle zalezy réwniez od
ksztattu: obiekty o zaokrg-
glonych krawedziach, kule
czy cylindry kreujg bowiem
wrazenie ciepta; takie zas,
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wywotujq zawsze efekt
zimna. Zob. W. Strauven,
Marinetti’s Tattilismo
Revisitred. Hand Travels,
Tactile Screens, and Touch
Cinema in the 21st Century,
Amsterdam 2018, s. 69-87.

438 P, Kathke, Materialitdt
inszenieren. Ein Desiderat
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rischer Lehre [w:] Material

und kiinstlerisches Handeln.

Positionen und Perspektiven
in der Gegenwartskunst,
red. S Autsch, S. Horndk,

Bielefeld 2017, s. 29-33.

Haptyczna percepcja moze byc zatem definiowana jako kombinacja
doznan odbieranych roznymi zmystami, a - by doznac¢ takiej
percepcji — niezbedne jest czujgce ciato. Haptycznosc poszerzona -
taka, jokg odnosze do Abakandw - stanowi multisensoryczne
doswiadczenie estetyczne?®®. Haptyczne postrzeganie nie jest
kognitywne, lecz performatywne, co Scisle wiqze sie rowniez
z pojeciem empatii“®, ktérym historia sztuki zajmuje sie od okoto
potowy XIX wieku i traktuje synonimicznie do terminu ,wczucie sie”.
To ucielesniony paradygmat kognitywny, czyli taki model inteligencji,
ktérego wyjasnienie polega na odwotaniu do haptycznoscii ruchu
ciata®3°, co szczegolnie wazne w kontekscie Abakanow.
Haptycznosé i taktylnosé: somaestetyczna
penetracja ,,Abakanéw”

W latach B60. XX wieku Magdalena Abakanowicz tworzyta Abakany,
ktére - jak powszechnie wiadomo - zredefiniowaty podejscie
do potencjatu tkaniny artystycznej, czyniqc jq trojwymiarowq
i niezalezng od sciany. Organicznosc form i gesta materialnosc
tych dziet, a takze technika ich wykonania, zwigzana z dotykaniem
rekq poszczegodlnych widkien w trakcie procesu tkania, rzutujg na
ich haptyczng nature.

Sama artystka tematyzowata dotyk rowniez w autokomentarzu:
,Dotykam i dowiaduje sie o temperaturze. Dowiaduje sie
o chropowatosci i gtadkosci. Przedmiot jest suchy czy wilgotny?
Wilgotny od ciepta czy od zimna? Pulsujgcy czy cichy? Ugina sie
pod palcem czy broni powierzchnig? Jaki jest naprawde? Nie
dotkngwszy, nie wiem"4%l. Abakanowicz postulowata wiec taktylne
weryfikowanie temperatury danej powierzchni, kreujqc przy tym
jezyk opisu doznan tego rodzaju, ktory wydaje sie jednoczesnie
nieco poetycki, lecz takze bardzo precyzyjny i konkretny#*2. Petra
Kathke - wprawdzie w relacji do Plecéw, a nie do Abakanow -
zwrdécita natomiast uwage na haptyczny zmyst polskiej artystki,
rozwijany w relacji do uzywanej materii“®3. Analizujgc powyzszy
fragment autokomentarza podniosta zas fakt, ze dla Abakanowicz
dotykanie oznaczato poznawanie i zdobywanie wiedzy, ktorg
w relacji z Abakanami mieli pozyskiwac rowniez odbiorcy.

Obecnie w trakcie wigekszosci prezentacji sztuki Abakanowicz
haptyczny empatyczny podmiot nie moze juz sprawdzic,
czy Abakany ugnq sie pod jej/jego palcami czy obroniq sie
powierzchniq przed naciskiem, poniewaz dzieta te z pierwotnie
przypisanej im kategorii taktylnosci zostaty przesuniete do
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kategorii haptycznosci ze wzgledu na zakazy instytucjonalne oraz
restrykcyjne zalecenia konserwatorskie.

Jak - rozwijajgc swoje pragnienia taktylnego kontaktu
z Abakanami - pisat natomiast Dominik Kurytek: ,W ‘penetracje’
dzieta widz moze wtqczy¢ cate swoje ciato. Aby doswiadczyc
‘Abakanu’, powinien obejs¢ go dookota, otrzec sie o niego,
delikatnie popchnqc, przytulic¢ sie, pogtaskac go czule, powgchac
i posmakowaé."#34 Sama Abakanowicz réwniez czesto uzywata
okreslenia ,penetracja”, co wskazuje na erotyczny wymiar nie tylko
samych Abakanodw, lecz réwniez sposobow ich percepcji, ktora
moze, a hawet powinna byc¢ rowniez taktylna, somaestetyczna
i ucielesniona. Ponadto jak zauwazyta Julita Deluga: ,Istotng
konsekwencjq tego, ze Abakany sq ‘miekkie’ jest fakt, ze majq
one mozliwos¢ poruszania sie. Mogq zosta¢ wprawione w ruch
przez wiatr, obecnos$¢ widza albo dotyk"35. Walory dotykowe
tych dziet - zamiast jedynie wzrokowych - podnosita réwniez
Anna Markowska, poréwnujqc je z tworczosciq Alberta Burriego
i przekonujgco wpisujqc w tradycje informel#3s.

Zmyst dotyku miat zatem dla Abakanowicz w tym cyklu niezwykle
istotne znaczenie. Wedtug Kurytka, prace artystki dowodzq uprzy-
wilejowania innego zmystu niz wzrok, a mianowicie dotyku, ktérego
gtownym receptorem jest skéra*®”. W Abakanach - zdaniem
badacza - dotyk jest aktywizowany przez ich autorke w sposob
paradoksalny, a mianowicie zgodnie z duchem modernizmu, ktory
w ujeciu Wolfganga Welscha staje sie przedsiewzieciem zwigzanym
nie tylko ze zmystami, lecz takze z duchem i z mysleniem. A wiec
Abakanowicz ,[z]wraca sie z naciskiem przeciw ograniczeniu
wylqcznie do widzenia czy tez do samych doznan zmystowych"438,
Wedtug Kurytka w dzietach tej artystki z drugiej potowy lat 60.
XX wieku mamy wiec do czynienia z fantazmatem dotyku, ktéry
wspomaga myslenie o tym, co niemozliwe do zobaczenia“s®.
Fantazmat ow przeksztatcat sie jednak czasem takze w taktylne
doswiadczanie Abakandw, podczas ktorego ci odbiorcy, ktorzy
dostgpili tej mozliwosci, penetrowali dzieta rowniez od wewnqtrz,
zanurzajqc sie w ich przyciemnionej aurze. Paradoksalnie -
mimo ze widzieli wigcej niz ci, ktérzy pozostajg na zewnqtrz - by¢
moze postrzegali jeszcze wiecej sposrod tego, co niemozliwe
do zobaczenia.

Deluga silniej akcentowata z kolei przede wszystkim erotyzm,
powiqzany z migkkoscig materii i organicznosciq ksztattow, niz
wzniosty wymiar Abakandw: ,Znakomita wigkszos¢ ma silne
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erotyczne zabarwienie, wyraznie w swojej formie (albo ksztatcie)
odwotujqgce sie do kobiecych narzgdow ptciowych. Sita wyrazu,
erotyzm zestawione z migkkim witdknem (..) stworzyty bardzo
sugestywny, a zarazem niepokojqcy efekt"4°. Rozwijajgc mysl
Delugi, mozna pojsc za Elizabeth Grosz, jednq z czotowych
przedstawicielek filozofii posthumanizmu i nowego materializmu,
wedle ktérej naturalna cztowiekowi che¢ do eksperymento-
wania, erotycznego wabienia doprowadzita do rozkwitu kultury,
sztuki i jezyka: ,Sztuka jest ze zwierzecia. Nie pochodzi z rozumu,
uznania/rozpoznania, inteligencji ani z wytgcznie ludzkiej
wrazliwosci, ani z ktérejkolwiek z ludzkich wyzszych umiejetnosci.
Pochodzi z czego$ nadmiernego, nieprzewidywalnego,
podrzednego. To, co jest w nas najbardziej artystyczne, jest
zarazem najbardziej zwierzece™ . Abakany takze powstaty z owego
nadmiaru i zaskoczenia, ktére sq scisle zwigzane z przemianami
cielesnymi oraz seksualnosciq. Zdaniem Grosz seksualne potrzeby
ukryte w cielesnosci aktywujg kreatywnos¢ oraz dziatania
w przestrzeni. Ow erotyczny filtr natozony na sztuke i tworczosé
w ogolnosci sktonit Monike Rogowskq-Stangret do nastepujqcej
refleksji o tezach Grosz: ,trudno tu zatem o jednoznaczne rozstrzy-
gniecie, co byto pierwsze: seksualnosc¢ czy sztuka, jedno jest
natomiast pewne: obie sity wzajemnie odsytajq, podsycajq sie
i inspirujq”#2. To czu¢ w Abakanach, ktére - szczegdlnie jak ow
Abakan turkusowy z 1969 roku z kolekcji Muzeum Narodowego
w Warszawie - przypominajq ptaki lub inne zwierzeta w czasie
tancow godowych. Struktura Abakanu turkusowego jest wszak
lekka i uskrzydlona, uwodzi i wdzigczy sie w przestrzeni niczym
koliber lub inny egzotyczny ptak. A moze to napeczniata roslina
podwodna, ktéra zmystowo ptynie ku storicu, przebijajgcemu
sie przez lustro wody, by wypusci¢ swieze, nabrzmiate pedy?
Jakze trafnie komentuje 6w aspekt Grosz: ,Ludzka sztuka jest
tak nie-ludzka jok sam cztowiek"#43. | dodatabym - dlatego nie
moze byc¢ percypowana jedynie przy pomocy zmystu wzroku.
Abakanowicz musiata byc¢ tego swiadoma.

W swoim opisie Abakanow Kurytek czujnie podnosit takze kwestie
smakowania i wgchania, a nie jedynie widzenia i dotykania, co
sytuuje te dzieta w sferze percepcji wielozmystowej. Pachnq juz
jednak nie tylko naturalnymi wtdknami, lecz takze muzealnymi
magazynami. Do zakresu ich zmystowego oddziatywania,
dodatabym jeszcze stuchanie, poniewaz dzieta te szeleszczg
delikatnie, gdy przesuwa sie po nich dtoniq, jak rowniez skrzypiqg
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na granicy styszalnosci, poruszajqc sie na linkach, na ktérych
zostaty zawieszone.

Powiedziatabym - unifikujgc stanowiska obojga interpreta-
toréw - ze owo erotyczne nasycenie Abakandow, inicjujgce
haptycznqg percepcje, uruchamia rowniez haptyczne myslenie
i haptyczng wyobraznig, ktére pozwalajq sie w tym doswiadczeniu
nawiedzac rowniez przez to, co nienamacalne, a moze wrecz
quasi transcendentne?“. Przesuwajqc wzrok lub dton - gdy
uda sie skry¢ przez muzealnymi straznikami - po bogatej
i migsistej fakturze prac Abakanowicz, haptyczny empatyczny
podmiot doznaje ich catym swoim czujgcym i myslgcym ciatem.
Immanentnie wpisana w dotyk wzajemnos¢, dwukierunkowose
oraz chiazmatycznosc inicjujg haptyczng percepcje. Percepcja ta -
ogodlnie rzecz ujmujqc - jest z pewnosciq cielesna, kinestetyczna,
synestetyczna i zgodnie z terminologig Richarda Shustermana
somaestetyczna, a takze, jak celnie ujgt to John Michael Krois*®,
zwiqzana ze schematem i obrazem naszego ciata. James J. Gibson
zaproponowat z kolei pojecie systemu haptycznego, ktory stanowi
o wiele bardziej skomplikowany i wieloaspektowy mechanizm niz
ujecie dwuzmystowe, w ktorym podporzqgdkowany wzrokowi dotyk
jest traktowany jako modalnos$¢ widzenia*4®. Za pomocg systemu
haptycznego jednostka gromadzi informacje o swiecie i 0 swoim
wtasnym ciele. System ten operuje wowczas, gdy cztowiek bqdz
zwierze odczuwa srodowisko swoim ciatem bgdz za sprawgq jego
koniuszkow*#’. Powierzchnie tego ciata pokrywa wrazliwa skora,
ktora jest najczulszym organem zmystu dotyku.

Ow zmyst utozsamiany jest takze czesto z dtoAmi i opuszkami
palcéw. Fotograficzna i filmowa dokumentacja Abakanow bardzo
czesto ukazuje je jednak w interakgji z dtonmi samej artystki, ktore
wytaniajq sie z grubej, biomorficznie ksztattowanej i zréznicowanej
fakturalnie materii, oraz z odbiorcami. Fenomen ten zostat
szczegolnie mocno pokreslony w filmie z 1970 roku, zrealizowanym
przez Kazimierza Muche, do ktérego czesc zdjec, szczegdinie
plenerowych na wydmach w tebie zrobit Jarostaw Borowski.
Obaj operatorzy podqgzali za rekami Abakanowicz, ktére nie tylko
tkaty, lecz rowniez ksztattowaty, dociskaty, uciskaty, formowaty,
rozchylaty, gtadzity, gtaskaty, ,czesaty” powierzchnie Abakandw,
eksponujqgc ich taktylne walory. To dtonie tworcze, materializujgce
mysl448. Materia tasi sie do myslqcych dtoni Abakanowicz, ktore
ja ksztattujg. W niektérych momentach filmu Muchy Abakanow
dotykajg rowniez odbiorcy - kobieta i mezczyzna czynig to nie
tylko dtornmi, lecz takze zanurzajq sie catymi ciatami we wnetrzach
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wiszgcych z sufitu biomorficznych struktur. Film dokumentuje
zatem taktylng percepcje dziet Abakanowicz, rozpinajqc jg
pomiedzy dotykiem samej artystki a odbiorem dwojga aktoréw,
odgrywajqcych role haptycznych empatycznych podmiotow.
Artystka podkreslata z przekonaniem, ze wnetrze jest niezwykle
wazne w procesie percepcji Abakanow: ,Ksztatty, ktore buduje, sg
miekkie. Ukrywajg wewnqtrz siebie przyczyny migkkosci. Ukrywajq
wszystko to, co zostawiam wyobrazni. Niewyjasnione okiem ani
naskorkiem palca, ktory bada, ani dtoniq, ktéra informuje mozg
o doznaniach. Wnetrze jest tak wazne, jak powtoka zewnetrzna. Za
kazdym razem ksztattowane jako konsekwencja zewnetrznego albo
zewnetrzne jako konsekwencja srodka dopiero razem stanowiq
catosc. Niewidoczny srodek, pozostajgcy domystem, jest rownie
wazny jak wtedy, kiedy otwiera sie dla kazdego i pozwala na
fizyczng penetracje™4®. W narracji Abakanowicz jej prace majq
zatem potencjat zaréwno jako obiekty haptyczne, gdy sq jedynie
postrzegane z zewnqtrz i stymulujg wyobraznie odbiorcow,
jak rowniez jako fenomeny taktylne, gdy dokonuje sie realnego
zanurzenia w ich wnetrza i czuje sig ich szorstkosc catq skorg. Na
jednym ze zdjec z lat 60. XX wieku Abakanowicz siedzi na podtodze,
czesciowo we wnetrzu Abakanu - jakby na jego progu i pomiedzy
obydwoma pozgdanymi przez nig modusami percepg;ji.

Abakany najblizsze ciatu

Aspekt bliskosci skorze w odmienny sposob dodatkowo uwypuklaty
te Abakany, ktére formami i tytutami nawiqzywaty do ubran,
ubiorow czy ptaszczy, co z zatozenia zaktadato wyobrazenie
kontaktu ze skérg noszgcej je na sobie osoby. Ciato jawi sie tu
zawsze jako tto dziatania, jest - jok w zatozeniach somaestetyki -
zawsze obecne i czynne. To ciata Siostry i Brata, stojg za pracami
z cyklu Ubranie czarne z lat 1969-1974. Mimo przeskalowania,
Abakanowicz ,trzyma sie” w tych dzietach, podobnie zresztq jak
w Czarnym miekkim ubraniu (1973) czy Czarnym ubraniu z workami
(1971), ksztattu przypominajgcego ludzkg sylwetke, ktérqg mozna
nimi okryc.

O ile wigkszosc¢ dziet samej Abakanowicz byta zbyt duza i obszerna,
by rzeczywiscie potraktowac je jako ubrania, o tyle w 1879 roku
w trakcie ¢wiczenia dydaktycznego w Pracowni Gobelinu, ktérg
artystka wowczas prowadzita w PWSSP w Poznaniu, studentki
i studenci wykonali obiekty, najczesciej z widkien sizalowych, jakie
z kolei zatozyli na siebie w trakcie otwarcia wystawy w Galerii ON.
Zadanie nosito tytut Zmienic siebie tworzgc obiekt, ktory potem
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istnieje samodzielnie, a wiec - juz po prezentacji na wtasnym
ciele - tworcy wystawili owe obiekty bliskie konwencji Abakandow
jako autonomiczne prace. Dziatania z tymi obiektami dokumentuje
rowniez film nakrecony na dziedzincu uczelni, pokazujgcy interakcje
poszczegolnych studentek i studentéw z wykreowanymi przez nich
formami. Przebieg i istota tego ¢wiczenia podkreslajq dodatkowo
jakistotny byt dla Abakanowicz zmyst dotyku, zakotwiczony w catym
doswiadczajgcym ciele, pokrytym wrazliwg skorq i bliskim koszuli.
Zaréwno prace samej artystki z cyklu Ubranie czarne, jok i realizacje
studenckie, wykonane w pracowni prowadzonej przez artystke,
rozwijajg zatem idee Abakanow jako przestrzeni, w ktore mozna
wejsé, zyskujgc w ten sposdb rodzaj schronienia czy ,kokonu”,
zarowno chronigcego, jak i podkreslajgcego kruchosc cielesnosci.

Wstreti bol

Percepcja Abakanow moze jednak rowniez wigzac sie z bolem,
nieprzyjemnosciq czy jednoczesnym doznaniem fascynacji
i wstretu. O abjektalnym wymiarze dziet Abakanowicz wspominata
Anna Markowska: ,Abject jest tqczony z kwestiq nieintegral-
nosci ludzkiego ciata, zagrozeniem jego autonomii. Dlatego
doswiadczanie abjection (wstretu), zaktdcajgce nasze poczucie
czystosci i wtasnosci, a takze decorum, moze byc¢ doswiadczeniem
stymulujgcym analize konstrukcji tozsamosci, gdyz pojawiajq sie
w nim elementy nieistniejgce w kulturze dominujgcej, wyparte poza
jej granice”=°. Powierzchnie dziet Abakanowicz sq biomorficznie
ksztattowane, majg wypustki, czutki, nibynozki, narosla, blizny,
szramy, rany i ranki, rozdarcia, sq jak otwarte tkanki, ktorych
zazwyczaj sie nie oglgda, a wiec swoimi strukturami podajq
w watpliwoéc klarowny podziat na wnetrze i zewnetrze, zadajgc
przy tym percepcyjny bdl. ,[Albiekt pozwala zdac¢ sobie sprawe ze
stabosci granic, (...) ze stabosci przestrzennego oddzielenia tego, co
zewnetrzne, od tego, co wewnetrzne (..)"**.. Ten aspekt intensywnie
uzmystawiajg Abakany, poniewaz haptyczny empatyczny podmiot
moze odnosi¢ wrazenie, ze — MiMo iz postrzega zewnetrze - to ma
ono strukture w(ew)netrznosci, wydaje sie rozdarte, biologiczne,
tkankowe, a przy tym nie jest gtadkie jak ludzka skora, zamykajgca
szczelnie widok tego, co wewnetrzne.

Dla okreslenie ztozonego, nieoczywistego stosunku miedzy
wnetrzem a zewnetrzem Jacques Derrida stosuje z kolei
pojecie inwaginagji: to, co uwazamy za wnetrznosci - zotqdek,
jelita, pochwa - to w istocie zawiniete do wewngtrz kieszenie
zewnetrznosci?®®. Jak pisze Krzysztof Loska, interpretujgc ten
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453K, Loska, Wokot
Finnegans Wake. James
Joyce i komunikacja audio-
wizualna, Krakéow 19989,
s. 34.

454]. Wiltshire, Przedsta-
wienie bolu w twdrczosci
Magdaleny Abakanowicz,
Representing Pain in the
artwork of Magdalena
Abakanowicz, ,Kwartalnik
Oronsko"1-2/2020, s. 34.

455 J.-F. Lyotard, Co
malowac? Adami, Arakawa,
Buren, ttum. M. Murawska,
P. Schollenberger,
Warszawa 2016, s. 49.

456 M. Grunwald, Homo
hapticus. Dlaczego nie
mozemy zyc bez zmystu
dotyku?, thum. E. Kowynia,
Krakow 2019, s. 25.

457J.J. Gibson, dz. cyt,,

s. 146-147. Zob. takze:
A. Jelewska, Sensorium.
Eseje o sztuce i technologii,
Poznan 2013, s. 76-79
(rozdziat: Kinestezja jako
percepcja w ruchu).

48 J.M. Krois, Tastbilder. Zur
Verkérperungstheorie ikoni-
scher Formen, s. 227.

459 M. Abakanowicz, Wstep,
s. 4.

termin, inwaginacja ,jest procesem niszczgcym samo pojecie
czystego, identyfikowalnego, nietknietego wnetrza, ktére bez
trudu mozna by przeciwstawié¢ czesci zewnetrznej. (W tym sensie
mozemy mowic o vaginie jako wewnetrznej tkance, ktéra zostaje
wywinigta na zewnatrz, tkance, bedgcej zarazem wewnatrz, jok i na
zewnqtrz)"4%3. Abakanowicz bez wqgtpienia inwaginuje aktywizujqc
przy tym niezwykle silnie haptycznq percepcje odczuwang przez
caty haptyczny system i neurony lustrzane.

Powierzchnie Abakanow sg miejscami postrzepione, jakby owe
poddane inwaginacji tkanki ewokowaty wrazenie doznanego
wczesnigj i zapisanego na ,skérze” bolu. Imogen Wiltshire, zajmujqc
sie co prawda cyklami artystki tworzonymi od potowy lat 70. XX
wieku, stwierdza, ze twoérczosc¢ ta ,moze by¢ odczytana jako
gtebokie wizualne wniknigcie w ztozony, fizyczny i umystowy aparat
wywotujgcy bodl jako doswiadczenie”#%4. Te mysl rozszerzytabym
takze na Abakany, poniewaz ich ciata uplgtane sq z takich nitek,
ktére ewokujqg nie tylko zachwyt, lecz réwniez (wspdt)cierpienie.
Efekt ten wzmaga takze niepewnosé, czy postrzegamy catosci
czy fragmenty. Abakan Zéfty to petnia czy raczej element jakiejs
wigkszej organicznej struktury? Fragmentarycznosc tego, co
cielesne przypomina nam wszak o naszej kruchosci, podatnosci
na zranienia i wreszcie smiertelnosci. Uzyta przez Abakanowicz
materia ,dezorganizuje (déconcerte) wiadze scalania”™ss, ktérej
dokonatby wzrok, pozbawiony potencjatu haptycznosci poszerzone;.

Rytm ciata i styl somatyczny: kinestezja
i propriocepcja jako modalnosci dotyku

Penetrowanie Abakanow przy wchodzeniu do ich wnetrza to takze
aktywizowanie zmystow kinestetycznego i propriocepcji, poniewaz
w relacji do ich migkkich, wiszgcych struktur haptycznosc staje sie
doznaniem, ktére obejmuje cate ciato odbiorcy. Propriocepcja to
czes¢ narzgdu dotyku?® — ten zas wigze sie rowniez z kinestezjq,
a wiec z ruchem ciata®®”. Zmysty nie sq od siebie odizolowane,
a haptycznos¢, definiowana w takim kontekscie, obejmuje cate
ciato?8. Abakanowicz podkreslata, ze jej prace powstawaty w rytmie
nadawanym przez rytm jej ciata, oddechdw i krwiobiegus®. To sie
udziela, poniewaz - jak pisat Shusterman: ,Propriocepcja oznacza
gtebokie czucie wewnetrznych wrazen odnoszqcych sie do pozycji,
postawy, wagi, kierunku, rownowagi i wewnetrznych naciskéw ciata
i jego czesci, a percepcja kinestetyczna jeszcze Scislej odnosi sie
do wewnetrznie doswiadczanych doznan i wynikajgcych z nich
rozpoznan, wigzqgcych sie ze zmianami w postawie, kierunku,
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480 R. Shusterman, Myslenie
ciafa..., s. 395.

461M. Abakanowicz, Wstep
[w:] Magdalena Abaka-
nowicz. Tkanina, £6dz 1978,
s. 5.

42 Taze, Ksztatt zawisty
w przestrzeni, 1970, maszy-
nopis w archiwum artystki.

“83D. Freedberg, Potega
wizerunkow. Studia z historii
i teorii oddziatywania, thum.

E. Klekot, Krakéw 2005,

s.204.

484 M. Paterson, The Senses
of Touch: Haptics, Affects
and Technologies, Oxford
and New York 2007, s. IX.
Zob. takze: tenze, Seeing

With the Hands: Blindness,

Vision and Touch after

Descartes, Edinburgh 2016.

naciskach i rownowadze ciata i jego organéw zachodzqcymi
w ruchu”° Wedle ustalerh somaestetyki, obserwujgc czyjes
ciato jestesmy w stanie odczytac napiecie migsni, ruchy, lekkosc
czy ociezatosc¢, a nastepnie dostrzec i odczuc to propriocepcyjnie
i kinestetycznie w swoich ciatach: migsniach, stawach, kosciach,
w swoim krwiobiegu. Abakany posredniczq zatem niejako pomiedzy
rytmem ciata Abakanowicz a haptycznymi empatycznymi
podmiotami, ktérymi sq dzisiejsi odbiorcy. Shusterman nazywa
te zdolnos¢ empatycznym odczytywaniem stylu somatycznego
innej osoby, co odbywa sie w efekcie funkcjonowania neuronéw
lustrzanych. ,Abakany” to zapis stylu somatycznego artystki,
w ktérym ucielesnity sie ruchy jej pracujqcych dtoni, napiecie jej
nerwow oraz puls krwiobiegu: ,Nici, ktére splatam, tworzq tkanke
niejednolitg, ktorej wyraz zalezy od napiecia moich nerwow lub ich
rozluznienia. Od wewnetrznego obiegu sokdéw pod mojq skorg e,
Neurony lustrzane stymulujq z kolei neurony ruchowe w naszych
percypujqcych ciatach i przenoszq na nie budzgce sie wrazenia.

Abakanowicz wieszata wigkszos¢ swoich dziet z tego cyklu
w przestrzeni, poniewaz zdawata sobie sprawe jak wazny jest ruch:
.Forma stojgca jest tresciq zamknietq. Nie reaguje na przeptyw
powietrza i dotyk. Jest ksztattem okreslonym na trwate. Forma
wiszqca poddaje sie dotknigciu, zbiera jego energie i odpowiada catg
swojq powierzchniq nabierajgcq ruchu, zmieniajqceq ksztatt i pozycje
w przestrzeni. Jest to zjawisko okreslone czasem wyznaczonym
przez wielko$¢ nadanej energii, a korczqgcym sie powrotem do pozycji
statycznej"€2. Abakany uruchamiajq ludzkg zdolnosc przypisywania
obiektom nieozywionym sit zyciowych, ktére sg odczytywane
z dynamicznych relacji zawartych w ich biomorficznych, erotycznych
i organicznych formach: ,Widzimy znajomq anatomieg i obdarzamy jg
uczuciami; dzieki temu materia zupetnie pozbawiona z nami zwigzku
zaczyna oddychad, krwawié, czuc¢ s,

W definicji percepcji haptycznej, sformutowanej wspotczesnie przez
Marka Patersona, ow ruch, w ramach ktérego ,o0zywajq” Abakany,
zostat uwzgledniony i dobitnie dowartosciowany. Chodzi przy tym
zarowno o ruch zachodzqgcy po stronie obiektu i przestrzeni, jak
i odbiorcy, ktéry/ktéra ten obiekt lub przestrzen obserwuje®.
Chodzi zatem o rodzaj synergii pomiedzy wzrokiem, dotykiem,
rownowagq ciata i swiadomosciq przestrzeni, a model proprio-
cepcyjny funkcjonuje w tym ujeciu jako fenomen haptyczny. Wedtug
Patersona dochodzi do proprioceptywnej fuzji kinestezji wraz
z taktylnqg i skérng percepcjq (tactile and cutaneous perception).
Ogolnie mozna wiec powiedzied, ze badacz ten - bazujgc na
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485 Tamze.

456 Rope Environments.
Magdalena Abakanowicz
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9/1974, s. 36-41.

47Zob. S. Leigh Foster,
Choreographing Empathy.
Kinesthesia in Performance,
London and New York 2011.

488 A -S. Lehmann,
The matter of the
medium: some tools for
an art theoretical inter-
pretations of materials
[w:] The Matter of Art:
Material, Practices, Cultural
Logics, c. 1250-1750, red.
Ch. Anderson, A. Dunlop,
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2015, s. 21

489 M, Abakanowicz, Powsta-
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red. H. Gajewska, Ororisko
2013, s. 59.

fenomenologii Maurice’a Merleau-Ponty'ego - zdefiniowat
haptyczng percepcje jako proprioceptywnq i kinestetyczngq,
czyli jako postrzeganie pozycji, stanu oraz ruchu ciata i konczyn
w przestrzeni®®s. Abakany w szczegodlnie intensywny sposob
ten wtasnie typ percepcji aktywizujq. Pragnq, by sie wokot nich
poruszac i wchodzi¢ do ich wnetrz, czujgc przy tym kazdqg czesc
witasnego ciata. Abakanowicz uwazata wszak, ze ,(...) tkanina ma
zdolnosc¢ poruszania sie. Reaguje na dotyk, wywotujqc reakcje
w osobie, ktora jej dotyka. Wywieszona na zewnqtrz, porusza
sie na wietrze. Ma w sobie zycie jak zaden inny materiat"4ee,
Owo poruszanie sie na wietrze dokumentuje i uzmystawia film
Kazimierza Muchy - Abakany subtelnie powiewajq i oddychajg
niczym zywe organizmy.

Pojecie dotyku, rozumiane jako dotykanie palcami, jest zatem
zbyt waqskie, by wyjasnic wymiary haptycznego postrzegania
prac z tego fenomenalnego cyklu. Percepcja przestrzenna jawi
sie w tym kontekscie jako niezalezna od widzenia i od dotykania
palcami - opiera sie bowiem na cielesnosci odbiorcy: na
kinestezji oraz propriocepcji, jak rowniez na empatii. Empatia zas
poddaje sie choreografii, poniewaz - postrzegajqc poruszenia
zawieszonych w przestrzeni i cigzgcych ku dotowi Abakanow -
poprzez kinestetyczne odczucie reprodukujemy obserwowane
ruchy w swoim ciele*®”.

Materia jako witalny agent

Status materii w Abakanach potwierdza posthumanistyczne
ustalenia, ze materiat jest znaczqgcym, witalnym komponentem
wizualnym dzieta sztuki i nie moze byc¢ odseparowany od
reprezentacji“®®. Ponadto artystka uzywata czesto komponentéw
organicznych jak wiékna konopne, skora, koriskie witosie czy sizal,
pozyskiwany ze specjalnego gatunku agawy, ktére to substancje
noszq w sobie pamiegc¢ tetnigcego w nich wczesniej zycia. Ponadto
artystka pisata: ,Miedzy mng a materiatem, z ktérego tworze,
nie ma posrednictwa narzedzia. Wybieram go rekami. Rekami
ksztattuje. Rece przekazujg mu mojq energie. Ttumaczqc zamyst
na ksztatt, zawsze przekazq one cos, co wymyka sie konceptuali-
zagji. Ujawniq nieuswiadomione™8®. Zwracata wiec przy tym uwage
na witalnos¢ materii we witasnej twoérczosci, wynikajgcqg réwniez
z bezposredniej i dotykowej relacji z jej tworzgcym ciatem.

Alex Potts, badacz potencjatu zmystu dotyku w polu sztuki,
podkreslat z kolei, ze istotniejsze jest w tym kontekscie bazowanie
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na dotykowych wtasnosciach substancji i materiatéw, a nie
plastycznosci formy, by uzyskaé efekt taktylnosci*’®. Postulowat
przy tym uzywanie w polu sztuki zwyktych materiatow
i powszednich obiektow, ktére sq dotykane w codziennym zyciu,
co miatoby mie¢ tym silniejsze haptyczne oddziatywania, bazujgce
na nawykach i przyzwyczajeniach haptycznego empatycznego
podmiotu. Abakany sq z takich wtasnie materiatéw wykonane,
a dotyk funkcjonuje wobec nich joko podstawowy gest artystyczny,
warunek ksztattowania materii i przezwyciezania jej oporu”.

Jak podkresla Ann-Sophie Lehmann, jedna z najwazniej-
szych obecnie badaczek roli materiatéw w sztuce, tradycyjna
historia sztuki czesto oddziela znaczenie od materiatu, mimo
ze w XX wieku materiaty wyemancypowaty sie dos¢ wyraznie
jako znaczqce substancje?2. Nadal jednak dominuje jezykowe
odczytanie obiektéw artystycznych jako tekstow, co niedosta-
tecznie uwzglednia ich materialnosc i powoduje, ze niematerialna
idea zawsze pozostaje wazniejsza niz ich wymiar materialny.
Nieustannie, ukgszeni heglowsko, celebrujemy dzieto sztuki, ktére
przezwycigzyto i przerosto wtasng materialnosc. Powiedziatabym,
ze materialnos¢ Abakanow dziata tak silnie, ze nie da sie jej zbyc
skupieniem jedynie na niematerialnym przekazie. Lehmann - aby
ponownie rematerializowac dzieto w jezyku historii sztuki -
proponuje stosowanie teorii aktora-sieci, zaczerpnietej z filozofii
Bruno Latoura®’®. Jej zdaniem - co uznaje za przekonujgce -
podejscie to uwzglednia wrazliwosc na rzeczy, materiaty i procesy,
a same materiaty sq postrzegane jako aktywni agenci w procesie
tworzenia sztuki4’#, co doskonale uzmystawiajq zaréwno film
Kazimierza Muchy, jak i kolejny fragment autokomentarzy
Abakanowicz: ,Moje prace rosng powolnym rytmem jak twory
natury i jak twory natury sq organiczne i jak twory natury z czasem
stanq sie ziemiq"4’®. To zywa, witalna, aktywna materia, ktora -
wedle teorii afordancji Jamesa J. Gibsona*’® - sama generuje
okreslone dziatania i umozliwia postrzeganie widkien sizalowych
w ich dynamice i dziataniu w artystycznym procesie kreacji.
Filmowy dokument o Abakanach nie tylko nie zamraza ich ruchu,
lecz czyniich dynamizm dostepnym haptycznemu doswiadczeniu
nawet w momencie, gdy doznania taktylne sq juz niedostepne®”.
Zazwyczaj ludzcey i nieludzcy sprawcy pozostajqg rozdzieleni, mimo
ze majq rowne szanse aktywnosci. Uzywajqc pojecia material
engagement autorstwa archeologa Lambrosa Malafourisa®7®,
powiedziatabym, ze Abakanowicz pozwala wtdknom jako ,zywey",
organicznej materii w duzym stopniu inicjowac warunki tworczego
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procesu. Dlatego, gdy patrze na jej dzieta, nieustannie zadaje sobie
pytanie, do jakiego stopnia aktywny jest sam materiat w relacji
do dtoni artystki i idei w jej gtowie*”®. Paradoksalnie ta aktywnos$¢
materiatu trwa w Abakanach do dzisiaj - mimo ze wszystkie ich
sploty dawno zastygty, nieustajgco wyczuwamy ich witalnosc
i dynamike wtasnymi ciatami.

Zamiast zakonczenia: struktury wiékniste
rozpiete miedzy zachwytem i bélem

.To nitka buduje wszystkie zywe organizmy, rosliny, tkanke lisci
i nas samych, nasze nerwy, nasz kod genetyczny, nasze przewody
zylne, nasze migsnie. Jestesmy strukturami wtoknistymi. Serce
nasze jest otoczone splotem wiencowym, splotem przewodow
najwazniejszych. Biorqc ni¢ do reki, dotykamy tajemnicy”48° —
pisata Abakanowicz. Halina Poswiatowska operowata w swoich
nasyconych erotyzmem i zmystowosciq wierszach zaskakujgco
podobng metaforykq: ,z takich nitek uplgtane jest ciato / zachwyt
i bol zachwytibdl” czy ,cate moje ciato oddane mitosci i obserwujqc
najdrobniejsze drgnienia / widkien delikatnych / w samowiedzy
sie pogragzam / jak w stawie”. Takze i dla poetki serce i mieso
zbudowane sq z wtdkien, a motyw ten powraca czesto w jej
wierszach. To zaaranzowane przeze mnie nieoczekiwane spotkanie
Abakanowicz i Poswiatowskiej - ktore pewnie nigdy o sobie nie
styszaty, mimo ze w latach 60. XX wieku tworzyty réwnolegle
i jednakowo odwaznie artystycznie wypowiadaty sie o erotyce -
uzmystawia, ze poprzez nitke i wtdkno niechybnie trafiamy do
cielesnosci, do cielesnosci Abakanow.
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481 Cytat za: M. Kitow-
ska-tysiak, Magdalena
Abakanowicz, online:
https://culture.pl/pl/
tworca/magdalena-abaka-
nowicz [dostep: 16.06.2021].

“2B. Rose, Los cztowieka:
egzystencjalna wizja
Magdaleny Abakanowicz,
[w:] Magdalena Abaka-
nowicz, kat. wyst., Muzeum
Sztuki w todzi, luty - marzec
1991, £6dz 1991, s. nlb.
Online: https://msl.org.pl/
media/user/Czytelnia/
magdalena-abakanowicz-
-1991-pdf.pdf [dostep:
15.06.2021].

Formuta patosu

Wraz z figurami wkracza do tworczosci Magdaleny Abakanowicz
specyficzny rodzaj patosu, nasycony egzystencjalnymi
odniesieniami, rozwazaniami o ludzkiej kondycji czy samotnosci
w ttumie. Napisano o tych postaciach - kroczqcych, stojgcych,
wydrgzonych, skulonych i siedzqcych - bardzo wiele tekstow,
w ktérych podkreslano niesamowitg wrecz umiejetnosc artystki,
polegajgcq na budowaniu napiecia pomiedzy osamotniong
jednostkowosciq a zbiorowosciq, a takze wskazywano na
dramatyzm ludzkich loséw oraz cztowieczq godnosc i cierpienie.
Artystka moéwita: ,Pracuje ciggle nad tq samq dawng historiq,
dawnq, jok sama egzystencja, opowiadam o niej, o lekach, rozcza-
rowaniach i tesknotach, ktore niesie"#®.. Barbara Rose, dajgc
niepohamowany upust i wyraz tego rodzaju retoryce, zatytutowata
swoj tekst do katalogu wystawy w 1991 roku w Muzeum Sztuki
w todzi ,Los cztowieka: egzystencjalna wizja Magdaleny
Abakanowicz 482,

Sama - recenzujqc najwiekszqg plenerowq instalacje Abakanowicz
Nierozpoznani, zrealizowang w 2002 roku w parku na poznanskiej
Cytadeli - wpisatam sie w ten styl, konstruujgc zdania jakby
na gtebokim wdechu i upajajgc sie nieco egzaltowanq formg
wtasnych quasi egzystencjalnych rozwazan: ,Kazda postac
pozostaje w ttumie anonimowa i zagubiona. Mimo krzyzowania
sie ich drég, bliskiego sgsiedztwa i przebywania w ttumie pomiedzy
poszczegolnymi figurami nie tworzq sie zadne wiezy. Elementem
tgczgcym jest jedynie powtarzalnosc ksztattow sylwetek i uparte
podqzanie przed siebie. Nierozpoznani mijajq sie obojetnie,
pograzeni w izolacji. Znalezienie sie w ttumie nie gwarantuje
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nawiqzania kontaktu z sgsiadem - ttum, podobnie jak w ekspre-
sjonistycznych mitach z poczgtku XX wieku, staje sie synonimem
ludzkiego zbiorowiska, w ktérym kazdy pozostaje nierozpoznany
i nadal samotny. Czyzby Nierozpoznani snuli opowies¢ o kondyc;ji
cztowieka poczgtku XXI wieku?"483, Datam sie wéwczas uwiesc tej
auratycznej formule patosu - tak profesjonalnie aktywizowanej
przez Abakanowicz w figuralnych instalacjach.

Pojecie formuta patosu (niem. Pathosformel) zaproponowat
w 1905 roku w swoim wyktadzie ,Direr a antyk w Italii” (niem. Ddrer
und die italienische Antike) Aby Warburg (1866-1929). Jak pisze
Wojciech Batus, ,0znacza ono pewng strukture formalng zdolng
wyrazi¢ jakies elementarne i gwattowne uczucie lub namigtnosc
poprzez ukazanie »najwyzszego stopnia mowy gestow (Superlative
der Gebdrdensprache)«"484. To wigc spotegowana ekspresja ciele-
sno-duchowa, archetyp afektywnej formy wyrazu. Taki wtasnie
najwyzszy i skoncentrowany stopiert mowy gestéw - nawet
jesli figury sq pozbawione ramion i nie mogq gestykulowac -
osiggneta Abakanowicz, kontynuujgc 6w, znany od czasow
antycznych, potencjat sztuki do przekazywania archetypowych,
stypizowanych emocji poprzez utozenie i mowe ciata czy odzwier-
ciedlenie napiec¢ migsni. Z kolei wedtug Ryszarda Kasperowicza
w formutach patosu ,wypowiada sie (..), z mniejszqg lub wiekszg
sitq, pragnienie dystansu, naznaczone zawsze poczuciem tragizmu.
Kryjq one w sobie niezmierzony potencjat symboliczno-ekspresyjnej
energii i stylotworczej pamieci, bedqcy jednoczesnie warunkiem
i instrumentem orientacji cztowieka w Swiecie oraz ujecia samego
siebie wobec swiata"48s,

Postacie znane z tworczosci Abakanowicz, zaréwno te odlane
w brqgzie, wykonane w drewnie i kamieniu, jok i utwardzone zywicq
W jucie, sq esencjq takiego wtasnie myslenia o formie rzezbiarskiej
i sposobach przedstawiania ludzkiej sylwetki, ktére niostyby ze sobg
uniwersalny, fundamentalny przekaz, nasycony tragizmem. Aspekt
ten podsyca dodatkowo ich multiplikacja oraz fragmentaryzacja,
wzmagajgca dramatyzm do wysokiego, nieledwie histerycznego C.
Aspekt ten tym silniej tqczy prace Abakanowicz z rozwazaniami
Warburga, dla ktérego ,[clierpienie byto [..] pierwotnym zroditem
obrazéw, a wizerunki stanowity forme jego ekspresji. (..) Formuty
patosu to zatem »$lady pamieciowe« (engramy) przezytych traum,
ktére trwajq w pamieci spotecznej 488, To wizualne toposy, ktére
silnie oddziatywujq na percepcje odbiorcow.
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4873, Eisenstein, Patos,
[w:] tenze, Nieobojetna
przyroda, thum. M. Kumorek,
Warszawa 1975, s. 186.

4883, Sasse, Patos
i antypatos. Formuty patosu
u Siergieja Eisensteina
i Aby'ego Warburga, thum.
P. Piszczatowski, ,Widok.
Teorie i Praktyki Kultury
Wizualnej” 8, 2014, https://
www.pismowidok.org/pl/
archiwum/2014/6-obraz-
-patos/patos-i-antypatos
[dostep: 15.06.2021].

488 Cytat za: M. Kitowska-
-tysiak, dz. cyt.

4905, Sasse, dz. cyt.

O ile jednak jedng z najwazniejszych Pathosformeln byt dla
Warburga patos triumfujgcego zwyciezcy, o tyle dla Abakanowicz
stat sig niq patos pokonanego przez los i przeznaczenie, samotnego,
ztamanego dramatem egzystencji cztowieka. To wiasnie z owej
formuty polska artystka uczynita swoéj znak rozpoznawczy.

O formule patosu pisat w swoich tekstach takze Siergiej Eisenstein
(1898-1948), dla ktorego fenomen ten polegat na tym, ze w sztuce
.dokonywata sie fundamentalna ekstatyczna eksplozja lezgca
u podstaw patetycznego efektu, joki wywiera catose dzieta™®”.
U Abakanowicz nie ma moze owej gwattownej ,ekstatycznej
eksplozji”, lecz powiedziatabym raczej, ze figury autorstwa tej
artystki sq tak petne napigcia, jakby takowq eksplozje juz przezyty
lub jakby jej oczekiwaty. Ponadto twoérczyni Nierozpoznanych
stawia na patos materii i faktury, ktore — bazujgc na zrédtowej
miekkosci tkanin - ,brqzowiejq”, twardniejq, krzepnq i sztywniejq,
catkowicie zmieniajgc swoje oddziatywanie. Eisenstein definiowat
.patos jako wyjscie materiatu artystycznego poza siebie, ktore
osigga sie w taki sposob, ze pewien pojedynczy element, jakas
cecha utworu przeskakuje »z jakosci w jakosc« (..), przewaznie
we wtasne przeciwienstwo"4® U Abakanowicz éw przeskok
nastepuje w konsekwencji odejscia od tkaniny ku materiatom
takim jak szlachetny, heroizujqcy i obarczony dtugq tradycjg
artystycznq brqgz. Utwardzona zywicq juta sytuuje sie pomiedzy
tymi biegunami i zwiastuje owo przejscie z jednej jakosci w jakosc
przeciwng. Sama artystka w 1875 roku zanotowata: ,Bede
zapewne zawsze porzucata jedne techniki i materiaty na rzecz
drugich, nie porzucajqc jednak wgtku wypowiedzi"#8°. Eisenstein,
badajgc formuty patosu w relacji do filmu, podkresla réwniez, ze
w tym kontekscie ,chodzi o patetyzacje materiatu skrajnie niepate-
tycznego™#°. Te stowa - choc pisane w innym czasie i miejscu oraz
w relacji do odmiennego medium niz to, ktérym postugiwata sie
Abakanowicz - zdajqg sie trafnie oddawac nature dziatan artystki
z postrzepiong materiq uzywanych workow oraz jutg, jakze niepa-
tetycznymi, szczegdlnie w porownaniu z brgzem.

Instalacje figuralne tej rzezbiarki sprawnie operujq zatem
formutami patosu joko wzorcami obrazowej ekspresji stanow
emocjonalnych cztowieka, a czyniq to zarobwno w relacji do formy
i sSrodkow wyrazu, jak i w kontekscie traktowania samego materiatu
i transformowania jego wtasciwosci.

JFormuta patosu moze mie¢ charakter ozywczy dla kultury, o ile
nie zamienia sie w pusty gest, lecz zdolna jest do polaryzacji,
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4SIW. Battus, dz. cyt,,
s. 35-36.

“2Tamze, s. 37.

czyli przyjecia sensu przeciwstawnego#®! - pisze dalej Batus,
komentujqc teorie Warburga. Wedtug niemieckiego historyka
i teoretyka sztuki artysci renesansowi dokonali licznych reinter-
pretacji antycznych Pathosformeln, nadajgc im nowe, czesto
~Wywrotowe" znaczenia: ,Antyczne poruszone akcesoria i wtosy
wyrazac zaczety dgzenia do emancypacji spod wtadzy srednio-
wiecznej mentalnosci, koscielnej dyscypliny i statycznej, uroczystej
sztuki o niderlandzkiej proweniencji"4®2. Czy Abakanowicz dokonuje
takiej ozywczej polaryzacji w swoich figuralnych formutach patosu?
A moze owa reinterpretacja i przyjecie sensu przeciwstawnego
nastepuje dopiero w pracy Nierozpoznana Macieja Kuraka
i Maxa Skorwidera?

...i po formule patosu!

W roku 2008 Maciej Kurak i Max Skorwider jako prowadzqcy
wowczas poznanskq galerie Niewielkg bezlitosnie naktuli balon
formuty patosu, znamiennej dla Magdaleny Abakanowicz, ,biorgc
na warsztat” jej plenerowq instalacje Nierozpoznani. Artysci
sfingowali bowiem kradziez jednej sposrod stu dwunastu figur,
stojgcych w parku na poznanskiej Cytadeli, a akt ten przedstawili
w swojej parodystycznej pracy wideo. Nazwa galerii Niewielka
takze nie byta przypadkowa, poniewaz w sposdb autoironiczny
i przesmiewczy deprecjonowata jej wtasny status, szczegolnie
w relacji do wystawy wielkiej rzezbiarki, a raczej wielkiego
rzezbiarza, jok chciata by¢ nazywana Abakanowicz, odzegnujgca
sie wielokrotnie od okreslenia ,tkaczka”.

W wideo Kradziez obaj twodrcy dziarsko skradajq sie z tomem
i mtotkiem ku dzietu w zimowy dzien, gdy caty teren pokrywa $nieg.
Niczym ztoczyncy, ktérzy chcq pozostac nierozpoznani (czyzby
ironiczna aluzja do tytutu instalacji Abakanowicz?), ukrywajq
twarze: jeden z nich zastania oblicze szalem i dodatkowo ma na
gtowie kaptur, drugi zas kominiarke. Czajqc sie, podchodzq do
dwoch bezgtowych postaci, by w koricu zdecydowac sie na kolejng
z nich i zaczq¢ zmagac sie z ,wyrwaniem” jej z podtoza. Gdy akt
ten sie udaje (notabene podejrzanie tatwo), unoszq jq niczym tup
i cichaczem oddalajq sie po biatym puchu poza kadr. Rzezba jest
ciezka, niesienie jej w pozycji horyzontalnej wyraznie wymaga
wysitku, co uwidacznia sig szczegdlnie mocno, gdy prawie wypada
ona Kurakowi i Skorwiderowi z rgk - to takze jedyna w swoim
rodzaju najwyzszego stopnia mowa gestow. Cata quasi wandalska
akcja przeprowadzona jest jednak sprawnie i udokumentowana
w wideo Kradziez.

248

NSOL1Vd TNIWJO4 3113dAd3d

493 M. Kurak, M. Skorwider,
Magdalena Abakanowicz.

NIEROZPOZNANA, nota
prasowa towarzyszqca
wystawie w Londynie
w ramach ,Polskal Year”,
online: https://culture.
pl/pl/wydarzenie/
maciej-kurak-max-skor-
wider-magdalena-aba-
kanowicz-nierozpoznana
[dostep: 15.06.2021].

494 Tamze.

Z kradziezq rzeczywistq nie mamy tu jednak do czynienia, poniewaz
artysci sfilmowali ,uprowadzenie” wczesniej wykonanej kopii jednej
z odlanych z zeliwa sylwetek. Jak pisano w informacji prasowej
projektu: , Wystawa »Magdalena Abakanowicz NIEROZPOZNANA«
to swego rodzaju ready made, cytat jednoczesnie z Abakanowicz
i Duchampa. Co znamienne, artysci »pozyczyli« tylko jedng
z rzezb. Pozbawili jg tym samym kompletnie sensu, jaki miata
pierwotnie; rzezba o zagubieniu jednostki w ttumie, anonimowosci,
wyobcowaniu stata sie jedynie cieniem tworczosci Abakanowicz"™93,
Kurak i Skorwider zagrali wiec nie tylko z powagq i prestizem
instytucjonalno-rynkowej ramy, jaka otaczata bardzo drogie juz
wowczas prace stynnej artystki, urzqdzajgc jej wystawe w nisko
budzetowej galerii Niewielka. Przy okazji rozmontowali réwniez
Pathosformel i zde(kon)struowali patetyczno-symboliczne
znaczenia Nierozpoznanych: ,Kurak i Skorwider pokazujg »troche
Abakanowicz«, mamiq publicznos¢ magiq nazwiska, uzywajq
chwytu marketingowego majqcego przyciqgnqc jak najwiekszq
uwage. Artysci postuzyli sie tu typowym zagraniem instytucji,
ktorych program sztucznie podbija sie wystawami stabych lub
mniej znaczgcych prac wielkich mistrzow 494,

Ponadto wieloznaczny i jakze przewrotny jest tytut wystawy,
wobec ktorego mozna odniesc¢ wrazenie, ze to sama Magdalena
Abakanowicz zostaje opisana epitetem ,nierozpoznana”. Nazwisko
artystki jest tak znane, ze samo w sobie moze funkcjonowac jako
formuta patosu, a w ujeciu Kuraka i Skorwidera zostaje nagle
ironicznie i subwersywnie skomentowane. Po co ,krasc¢” prace
artystki nierozpoznanej? A moze to kopia jednej z jej figur ma
pozostac¢ nierozpoznana jako dzieto wielkiej rzezbiarki? Mimo
ze rozpoznajemy je na pierwszy rzut oka, tytut zdaje sie celowo
i filuternie probowac pozbawic nas tej pewnosci.

Abakanowicz podkreslata: , To moja najwazniejsza realizacja. Jest
dla mnie znakiem wciqz trwajgcej obawy, konfrontacjq z iloscig
i z sobq samym”. Danuta Wroblewska wskazywata z kolei w recenzji
w ,Gazecie Wyborcze]", ze instalacja ta probuje udzielic odpowiedzi
na pytanie: ,Jaki jest cztowiek w stanie czystym? Ale takze: Skaqd
idziemy? Kim jestesmy? Dokad zmierzamy? Jak i ku czemu
zmieniamy historie? Jaki instynkt jest w cztowieku naczelny?”.
Moim zdaniem w Kuraku i Skorwiderze naczelny byt instynkt
kpiny i depatetyzacji. Gestem tym chcieli tak zmienic historig,
a doktadniej historie sztuki, by zaczeta ona zmierzac¢ ku demito-
logizacji pojecia oryginatu oraz ku demontazowi aury zarowno
wielkiej artystki o swiatowej stawie, jak i jej dzieta. Celnie wskazali
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495T, Zatuski, Modernizm
artystyczny i powtorzenie.
Prdba reinterpretacji,
Krakow 2008, s. 13 20.

496 Teorie francuskiego
filozofa referuje Zatuski.
Tamze, s. 25

497 Tamze, s. 190.

498 A, Hirszfeld, Co rzqdzi
obrazem? Powtorzenie
w sztukach audiowizu-

alnych, Krakow 2015, s. 9.

takze na urynkowienie owej auratycznej formuty patosu, ktora
wydawac by sie mogta tak gteboko nacechowana symbolicznie,
ze az niesprzedawalna, bo pozostajqgca jedynie w sferze idei.

W galerii Niewielka artysci pokazali kopie figury Abakanowicz, ktéra,
z powagq godngq dobrej sprawy, grata ,uprowadzony” oryginat,
podczas gdy w tle wyswietlato sie wideo Kradziez. Do artystow
zadzwonit wowczas prawnik autorki Nierozpoznanych; sprawa
nie znalazta jednak finatu w sqdzie, poniewaz oko jurysdykcji
pozostato przymruzone. Paragrafy wygiety sie w znaki zapytania
wobec niejasnosci sytuacji: kradziezy, ktéra zostata swiadomie
zaaranzowana w taki sposob, by ukrasé ustawiong wczesniej na
poznanskiej Cytadeli kopie dzieta Abakanowicz. Kurak i Skorwider
stworzyli zatem prace, ktéra sama stawia pytanie, co wiasciwie
niq jest i co jq stanowi: kopia jednej z figur Nierozpoznanych?
Performance na sniegu? Jego dokumentacja filmowa? Wystawa
w galerii Niewielka? Caty ten proces, oparty na dezinformacji?
Ponadto w ramach pierwszego pokazu projektu w miejscu nazwisk
autorow byta jedynie nazwa galerii Niewielka...

Podane w watpliwos¢ zostato wiec takze pojecie autorstwa,
ktore nagle mozna byto przypisac¢ zarowno Abakanowicz, jak
i figlarnym ,ztodziejom”, kryjgcym sie za nazwq galerii. To kopia
i oryginat jednoczesnie; to osobliwe powtoérzenie, a jak pisze Tomasz
Zatuski, znawca tematyki zwigzanej z tym pojeciem: ,powtorzenie
nie posiada jednej, wiasciwej tozsamosci. (...) Wiasnie dlatego ze to
co powtarzane, juz byto, samo powtdrzenie jest czyms hnowym bgdz
tez prowadzi do nadejscia czegos nowego, odmiennego od tego,
co juz byto"4%5. Powtdrzenie zawsze zawiera réznice, prowadzgc
do przemiany i reinterpretacji podejmowanej problematyki:
w wypadku trojkgta Abakanowicz - Kurak - Skorwider do
transformacji formut patosu. Powotujqc sie na kategorie Gillesa
Deleuze'a mogtabym powiedzie¢, ze na potrzeby wystawy w galerii
Niewielka dokonano powtérzenia ,a-paradygmatycznego”s,
w ramach ktérego ,[m]odel nie posiada idealnej tozsamosci
Tego Samego, lecz przeciwnie jest modelem Innego (...) modelem
réznicy samej w sobie"®”. Na tej réznicy samej w sobie oparli
swoj projekt Kurak i Skorwider, koncypujgc go z tobuzerskim
mrugnieciem w strone odbiorcow, ktére miato moc rozszczelnienia
czy rozchwiania formuty patosu, wpisanej w Nierozpoznanych
oraz destabilizacje tozsamosci figur Abakanowicz i utartych
sciezek ich interpretacji. Powtérzenie postuzyto chuliganskim
artystom czy artystycznym chuliganom jako ,narzedzie diagnozy
aktualnosci“*®® owej formuty i stopnia jej wizualno-retorycznego
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499 A, Burzynska,
Dekonstrukcja, polityka
i performatyka, Krakow

2013, s. 12.

~napuszenia”. Tym - de facto prostym - gestem, przypominajgcym
potencjat Derridianskiego suplementu, artysci uruchomili strategie
de(kon)strukgji, posiadajgcg ,zdolnos¢ ‘rozchwiewania’ [labilité],
wstrzgsania czy ‘wprawiania w drganie’ wszelkich skostniatych
struktur”4®,

Czyiby jednak powrét formul(y) patosu?

W ramach obecnej wystawy Magdalena Abakanowicz. Moje formy
to kolejne skdry, ktore z siebie zdejmuje w Galerii Piekary kultywujgce
formuty patosu postacie Abakanowicz spotykajq sie z zatozenia
antypatetycznym projektem Kuraka i Skorwidera. Przeglqdaijq sie
w sobie wzajemnie, prowokujgc pytania o jeszcze inne znaczenia,
zwiqzane przede wszystkim ze statusem nasyconego symbolicznie
i egzystencjalnie dzieta, ktore - niczym konik szachowy -, porusza”
sie w roznych miejscach pola sztuki, w tym takze w kontekstach
rynkowych, uzyskujgc niebotyczne ceny i stanowigc prestizowy
obiekt pozgdania kolekcjoneréw. Ponadto - jak wiadomo nie od
dzis - wszystko, nawet tzw. antysztuka, da sie zmuzealizowad,
zinstytucjonalizowacd i w koncu wpisac w ramy sztuki czy urynkowic,
co widac takze na przyktadzie projektu Kuraka i Skorwidera. Cos
podszeptuje mi wszak w tyle gtowy, ze w kontekscie wystawy
w Galerii Piekary, w towarzystwie wielu figur Abakanowicz
wypozyczonych z kolekcji prywatnych, rowniez Nierozpoznana staje
sie formutq patosu i dzietem prestizowym. Mozna powiedziec, ze
ona takze na swoj sposdb zdejmuje kolejng skore z dziet artystki,
odstaniajqc to, co podskérne w metaforycznym sensie tego stowa.

Formuty patosu, zwigzane z postaciami autorstwa wielkiej
rzezbiarki, przesuwajq sie bowiem z nasyconych dramatyzmem
egzystencjalnych znaczen na patos posiadania ich w kolekgji. Figury,
wyrwane z kontekstu wieloelementowych i monumentalnych
instalacji plenerowych, ,krqzq” na rynku sztuki i aukcjach
w pojedynke lub w niewielkich grupkach, a taki wtasnie ich los
wskazata i wykpita juz weczesniej pojedyncza kopia wykonana przez
Kuraka i Skorwidera. Paradoksalnie jednak takze i ona podniosta
ow prestiz i ,napompowata” Pathosformel - nie kopiuje i nie
.kradnie” sie przeciez dziet nieznaczqcych czy niezajmujgcych
waznej pozycji w hierarchii pola sztuki. Sama owa kopia - jako
obiekt jednostkowy i ,oryginalna” praca dwoch poznanskich
artystow - rowniez ostatecznie zyskata z czasem na znaczeniu,
stajqc sie swego rodzaju fetyszem. Czy ktos kupi jg wkrétce do
swojej kolekcji?
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Kurak i Skorwider, kreujqc ,troche Abakanowicz”, ferdydurkujq
i odbrgzawiajg artystke, co w kontekscie stosowanie przez
nig brgzu wydaje sie tym bardziej trafione: Abakanowicz
wielkq artystkq byta. Detronizacja twoérczyni Nierozpoznanych
poprzez kopiowanie i sfingowanie kradziezy jej dzieta jest wiec
jednoczesnie - paradoksalnie - zaréwno intronizacjq artystki
i potwierdzeniem jej miejsca w tzw. kanonie sztuki wspotczesnej,
jak rowniez - znowu paradoksalnie - zajeciem wygodnej pozycji
w polu sztuki przez samych Kuraka i Skorwidera. Obaj artysci
zawsze mogq przeciez powiedziec, ze to byt zart, ktory nie miat
na celu ani produkgji obiektu sztuki, ani kreacji nowego rodzaju
formuty patosu. Takowa Pathosformel jednakowoz z biegiem
czasu juz sie rozwineta, a jej specyfika polega na akcentowaniu
gestu tobuzerskiego o dadaistycznej proweniencji jako rodzaju —
parafrazujqc Eisensteina - fundamentalnej ekstatycznej eksploz;ji.
Eksplozja ta wybrzmiewa tym gtosniej, ze eksponowane rzezby
i rysunki Abakanowicz emanujg cichym tragizmem, domagajqc
sie nieustannie dostrzegania w nich przede wszystkim sladow
dramatycznego istnienia czy zmagania sie z fatalizmem
ludzkiej kondycji.

Obserwujgc nierozerwalne juz losy trojkgta Abakanowicz -
Kurak - Skorwider, mamy zatem do czynienia z btednym kotem
paradoksow, w ktérym formuty patosu, najpierw starannie
konstruowane, a poézniej pieczotowicie de(kon)struowane
i kwestionowane, wcigz na nowo powracajg w nieco odmienionych
formach, nawiedzajqc nie tylko dzieta same, lecz rowniez kolejne
konteksty ich funkcjonowania. Nierozpoznane bywajqg ich sciezki.
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90 Por.: Thinking Through
the Skin, red. S. Ahmed,
J. Stacey, London and
New York 2007.

SOV, Flusser, Haut, [w:]
Flusser Studies 02, http://
www.flusserstudies.net/
pag/02/flusser-haut02 pdf,
dostep: 08.04.2017.

Justyna Olszewska w swoich pracach mysli poprzez skéresee.
Postawa tego rodzaju jest bliska poglgdom filozofa Viléma Flussera,
ktory zaproponowat filozoficzng dermatologie poszerzong,
traktujgcq o skorze jako o granicy miedzy ja a $wiatem®®. Filozof
ten postulowat, ze musimy sie zmienic i stac sie powierzchowni,
bysmy w teorie wychodzili od samych siebie i widzieli wszystko
ekstatycznie z perspektywy wtasnego ciata pokrytego skérq. Jego
zdaniem powinny nas interesowa¢ powierzchnie, a nie rzekomo
ukryte pod nimi tajemnice, gdyz tajemnica nie jest gdzies gteboko
schowana, lecz lezy wtasnie na powierzchni skéry. Skéra jawi sie
jako ,przestrzenno-czasowe kontinuum®, ktére pulsuje réwnolegle
Z czasem, rozciqga sie i zbiega w trzecim wymiarze, nie tracqc przy
tym swojego charakteru powierzchni, a ponadto dziata niczym
,moja pamiec”, zapisujgc skaleczenia w formie blizn i szram.
Flusser diagnozuje kryzys nauki i zachodnich modeli myslenia,
opartych o obiektywizm i transcendencje, poprzez ktore nie
da sie wypowiedzie¢ doswiadczen i informacji, pozyskiwanych
z perspektywy fenomenologicznej. Ta niemoznosc¢ czyni nas z kolei
wyobcowanymi wobec wtasnej skory - czujemy sie w niej jak
w czyms dla nas obcym, wskutek czego jestesmy wyobcowani takze
w swiecie. Filozof zaproponowat wiec dermatologie filozoficzng jako
rodzaj narzedzia, dzigki ktoremu proces wyobcowania zostanie
odwroécony. Nakreslenie mapy skory oraz rozwinigcie poszerzonej
dermatologii filozoficznej powinno réwniez stymulowac pojawianie
sie nowych modeli myslenia i nauki, ktérych jego zdaniem
obecnie potrzebujemy.

Olszewska porusza sig z kolei najblizej postrzegania skory jako
niezwykle wrazliwej granicy miedzy ja a swiatem, na ktorej tak
wiele kazdego dnia moze sie w naszym zyciu wydarzy¢. U dorostego
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cztowieka to w koricu przecietnie az 1,5-2 metry kwadratowe
powierzchni, nieustajgco wystawionej na dotyk. Barbara Stafford
proponuje poszerzenie dermatologicznego projektu Flussera na
obszar estetyki, propagujqc pojecie dermatologii estetycznej®°2.
Natomiast zdaniem Atsushi Tanigawy mozemy mowic o semiotyce
skory, gdyz jest to miejsce, w ktérym dochodzi do wyjgtkowo
skomplikowanej wymiany i transferow pomiedzy wnetrzem
a zewnetrzem®°2, Takie transfery czujnie $ledzi i aranzuje w swoich
dokamerowych performensach i obiektach takze Olszewska, dla
ktérej w ramach projektu pokazywanego obecnie w Galerii Sztuki
Wozownia w Toruniu ekwiwalentem skory stajq sie powierzchnie
z rzepowej tasmy.

Rzep - jak moéwi znane powiedzenie - czepia sie wszystkiego. Jest
chwytliwy, wchodzi w natychmiastowq interakcje z otoczeniem,
Jdapiqc” i kumulujge na sobie zaréwno to, co znajduje sie w jego
otoczeniu, jak i przylegajgc do napotkanych istot i przedmiotow.
W naturze rzep to owoc topianu, ktory w drodze ewolucji wyksztatcit
haczyki wczepiajgce sie w futra zwierzqt, roznoszqgcych w ten
sposodb jego nasiona.

Dla Olszewskiej rzep staje sie metaforq skory jako granicy miedzy
ja a swiatem, na ktérej codziennie dochodzi do szalenie skompli-
kowanych procesow. Mogq to byc¢ spektakularne rozkoszne czy
bolesne zetknigcia z kims innym. Mogq to byc¢ takze efemeryczne
i subtelne relacje z kurzem, wtasnymi wypadajgcymi wtosami
czy siersciq kota snujgcq sie miekko po mieszkaniu i w efekcie
otulajgcq nas niczym kozuch. Nasza skéra wiedzie bowiem wtasne,
intrygujqce zycie, a my - szczelnie niq pokryci - czesto dostrzegamy
jedynie jego niewielkq - by nie powiedzie¢ - utamkowq - czesc.
W realizacjach Olszewskiej skora, postrzegana niczym pod lupg,
staje sie ,czepliwa”, pozwalajgc nam z jednej strony tqczyc¢ sie
z drugim cztowiekiem lub naszym otoczeniem; z drugiej zas strony
nieledwie bolesnie sie od nich oddziela¢. Momenty tgczenia sie
rzepow sq w tym wypadku intensywnym zwréceniem uwagi na
owe sytuacje, gdy skora styka sie z czyms, wchodzi w bliski kontakt,
a nastepnie — zapamigtawszy dotykiem to zetknigcie - odrywa
sie i odbudowuje granice hermetycznie opasujgcq nasze ciata.
Dlatego w dolnej sali Galerii Sztuki Wozownia niebagatelng role
petni przejmujqcy dzwiek rozrywanych rzepowych tasm, ktory
wybrzmiewa zaréwno jak sygnat rozdzielenia po doznanej bliskosci,
jak i jako hymn doznawanej ulgi czy uwalniania sie, zwiastujqcy
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ponowne odzyskanie autonomii, gdy znowu bezpiecznie znajdujemy
sie we wtasnej skorze.

.Ciato jest okiem cyklonu, osrodkiem koordynacji, statym miejscem
napiec w szeregu doswiadczen. Wszystko krqzy wokoét niego i jest
odczuwane z jego punktu widzenia%. Percepcja prac tego rodzaju
przenosi sie zatem w sfere sensomotoryczng, a w centrum tego
procesu - zamiast chtodnej analizy - sytuuje sie intensywnosc¢
doznan, potegowanych dodatkowo dzwigkiem.

Tak popularne obecnie skierowanie uwagi na powierzchnie i skore
inspirowane jest nie tylko badaniami z zakresu psychoanalizy, lecz
rowniez metaforami autorstwa miedzy innymi Paula Valéry'ego,
okreslajgcymi cztowieka jako istote ektodermiczng, ktorej wtasciwa
gtebia paradoksalnie jest skérq. To przesunigcie zainteresowania
z gtebi na powierzchnie oraz z dualizmmu wnetrze - zewnetrze na
to, co pomiedzy nimi, wigze sie takze ze sposobami definiowania
tozsamosci wspodtczesnego cztowieka. O tym ,opowiadajq” prace
Olszewskiej, rozgrywajqce sie w otoczeniu sterylnej bieli, ktéra tym
silniej kieruje uwage na sedno sprawy: skore jako przestrzenno-
-czasowe kontinuum, dzieki ktoremu kontaktujemy sie ze Swiatem
i ze sobg nawzajem. Skéra zyskuje autonomig i ostentacyjnie
zwraca na siebie uwage. Parafrazujqc Kartezjusza, Olszewska
zdaje sie mowié¢: ,Mam skoére, wiec jestem. (Do)tkliwie jestem.”

Skoéra, niesprowadzona jedynie do niedorzecznych arabesek
odciskow palcédw, jak ujgt to Giorgio Agamben®®s, staje sie wszak
mapq osobistych doswiadczen, ktérej indywidualna topografia
przypomina tekst dziennika spisywanego przez doznania.
Kazda jest wiec niepowtarzalna i jedyna w swoim rodzaju,
znaczona bliznami, otarciami, szramami i znamionami. Jej
przedstawianie i analizowanie odwraca, opisany przez Flussera,
proces wyobcowania wobec swiata oraz pozwala wypowiedzie¢
doswiadczenia i informacje, pozyskiwane z perspektywy fenome-
nologicznej. Takze uzyte przez Olszewskq rzepy majq swoje
Jblizny”, wyszarpania, wydarcia, co wida¢ na eksponowanym
w ramach wystawy kombinezonie uzywanym wczesniej w trakcie
dokamerowych performensow. Podobnie jak zywa skora, nosi on
slady interakgji i transferow, zachodzgcych na granicy miedzy ja
a swiatem.
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Motyw skory — mimo iz z natury powierzchniowy - uruchamia
wiec ztozone i wielowarstwowe poktady znaczen, zwigzane
z balansowaniem na granicy wnetrza i zewnetrza, sygnalizo-
waniem naszej cielesnej kruchosci oraz probami definiowania
tozsamosci w czasach ponowoczesnych. Uzmystawia nam rowniez
naszqg smiertelnos¢, podatnosc na zranienia i choroby oraz stawia
pytania o nasze relacje z innymi i Srodowiskiem, w ktorym zyjemy.
Olszewska, podejmujqgc ten watek, by¢ moze sugeruje, ze ,cokolwiek
sie w zyciu ludzkim liczy, liczy sie tylko dlatego, ze zycie ludzkie ma
kres, i ze ludzie o tym wiedzg"°®. Jak z kolei zauwazyt Emil Cioran,
wszystko, co nas krepuje, pozwala nam sie samookresli¢ — podobnie
jak rzepowy kombinezon postrzegany jako metafora skory.
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Aby wejs¢ w dialog z widmami nie mozna przeprowadzac
metafizycznego dochodzenia lub esencjalistycznego sledztwa, lecz
nauczyc sie rozmawiac z tym, co znajduje sie zawsze w hiezde-
cydowaniu pomiedzy ‘by¢ albo nie byc'. Widmo nie ma ustalonej
definicji, lubuje sie w nieokreslonosci, postuguje sie wtargnieciem,
jest zawsze intruzem (sans-papiers), dlatego prézno by je pytad
o dokument tozsamosci”®*®’. Ponadto ,nie spotkamy nigdy
pojedynczego widma, przybywajq zawsze gromadnie, tworzgc
spotecznosci i wspdlnoty, hordy oraz stada”s°8, Takie spotecznosci
wtargnety do tworczosci Krystyny Piotrowskiej, zapetniajqc
wewnetrzne swiaty kompozycji oraz intensywnie domagajqc sie
naszej uwagi. Jest, czego nie ma - zdajq sie mowic, podkreslajac
oksymoroniczny i paradoksalny charakter wtasnej kondycji.

Wytaniajq sie z tet, ktére nie sq neutralne: to sciany, pokryte
tradycyjnymi wzorami z watka, lub takie jakby niedomalowane,
z tuszczqcym sie tynkiem. Mimo ze owe sciany istniejq, nie tworzg
jednak wrazenia przytulnych wnetrz, lecz same dziatajg niczym
zjawy lub klisze pamigci, na ktérych ,wyswietlajq sie” osobliwe
widmowe postaci. Przestrzen jest zarysowana niejasno, niestabilnie,
co tym bardziej poteguje efekt braku zakorzeniania w rzeczywistosci.
Nie obowiqzujq tu prawa fizyki, grawitacja, proporcje... Tta tego
rodzaju dziatajg niczym ekrany, na ktore wtargneli ci, ktérzy lubujg
sie w nieokreslonosci. Momentami nie wiadomo, czy stojg na tle
scian, czy jawiq sig jako ,projekcje” - ich otoczenie wydaje sie ciasne,
ptytkie, skadrowane tak, by ich (hie)obecnos¢ stawata sie szalenie
intensywna i nie-do-zbycia. ,Widmo - zawsze niesamodzielne -
jest przede wszystkim sladem i raczej przejawem czegos innego
niz niezaleznym, odrebnym, samoistnym bytem"°°. W pracach
Piotrowskiej ptaskie tta i duszne przestrzenie efektywnie eksponujq

@




ICOAICOUd ‘ALIN ‘VIWAIM *¥AALITOC | VIHOLSIH

519G, Didi-Huberman,
Strategie obrazow, ttum.
J. Marganski, Krakéw 2011,
s. 9L

SiZob.: A. Assmann,
Miedzy historiq a pamieciq.
Antologia, red. M. Saryusz-
-Wolska, Warszawa 2013.

te nature widm jako sladéw. Te okreslone przez artystke warunki
pozwalajq im sie ukazac w catym swoim byciu pomiedzy: pomiedzy
zyciem i smierciq, obecnosciq i nieobecnosciq, bytem i niebytem.
Niektore sqg tak eteryczne jokby wtasnie sie materializowaty lub
dematerializowaty, przyciqgajqgc nasz wzrok swojq przejrzystosciq,
przez ktorg miejscami przeswitujq tta.

By dialogowac z widmami, trzeba zatem zaproponowac zupetnie
specjalny arsenat plastycznych srodkow. Piotrowska kreuje dla nich
sceneg, na ktorej mogq sie pojawiac i przejmujqco na nas patrzecd.
Widmo nie moze wszak zyskac petnej, nasyconej, przekonujgcej
obecnosci. Ma sig jedynie - i az — zamanifestowac, nieustannie
pozostajqgc na granicy znikniecia. Wsunqc gtowe i sylwetke w nasz
swiat, by da¢ nam o sobie zna¢, po czym rozptyngc sie w powietrzu,
zostawiajgc nas zmienionymi i nawiedzonymi. Piotrowska
Lucielesnia” zatem bardziej kokardy, detale strojow czy fryzury
niz same postaci. Ciata bywajg ponadto sfragmentaryzowane,
montowane z dziwnych, niepasujgcych do siebie wzajemnie
czesci - jakby zostaty ,ztozone” jedynie na chwile zjawienia sie
na tle sciany i postuzyty jako tymczasowe wehikuty, dzieki ktorym
dane widmo mogto spojrzec nam gteboko w oczy.

Montaz tych kompozycji jest nieprzewidywalny, oniryczny, surreali-
styczny. Nic do niczego nie pasuje, a mimo to sktada sie w catose,
ktora przypomina klisze pamieci, funkcjonujgce w naszym umysle
i wyobrazni. Georges Didi-Huberman definiuje montaz jako sztuke
,uktadania réznic”: |, Tym witasnie jest montaz: pokazujemy o tyle,
o ile rozdzielamy na czesci, nie utozymy, o ile najpierw nie ‘roztozymy'.
Montujemy o tyle, o ile ukazujemy wejscia, ozywiajqce kazdy temat
w zetknigciu z innym"s1°, Piotrowska uktada roznice w taki sposob,
by ukazaty sie wejscia dla widm, ozywiajgce naszq z nimi relacje
i wydobywajgce je z zakamarkow naszej pamigci. Cielesna pamied
potrzebuje medium, by mdc zostawiac sladys?. Wedle Aleidy
Assmann, niemieckiej badaczki meandréw zapamietywania
i zapominania, pamiec indywidualna jest perspektywiczna,
bo wynikajgca z perspektywy konkretnej osoby i jej przezyc,
fragmentaryczna i ulotna, a takze powigzana z innymi rodzajami
pamieci, chociazby z pamieciq kulturowg. Widma, snujgce sie
w naszych muzeach wyobrazni i otchtaniach pamieci, wymagajg
wiec medializacji - by sie ukazac czy ,wyswietli¢”, potrzebujg
ciat, ktore tymczasowo nawiedzajq. Piotrowska tych ciat - jakze
ulotnych i osobliwych - im uzycza. Fragmentaryczny i ulotny
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charakter pamieci przektada sie na analogiczng nature montazu,
w ramach ktérego mozliwe sq ciata-hybrydy, pokawatkowane, ciete
gwattowanie krawedzig kompozycji, pozbawione korpusow, tgczqce
ludzkie z nieludzkim.

Twarze wielu widm to wszak fizjonomie lalek, wpatrujgce sie w nas
przewiercajgcym spojrzeniem, ktére jednoczesnie dostrzega
wszystko i nic. Napotykamy zatem ciata, ktére demaskujemy
jako przerazliwie obce - jak pisat Rainer Maria Rilke w swoim
stynnym tekscie Lalki (O lalkach woskowych Lotty Pritzel) z lat
1913-18914. Sq groteskowe, dalekie, a jednoczesnie wiemy, ze
wytonity sie z naszej wtasnej pamieci, by dobitnie powiedzie¢ nam,
ze nasze zycie jest byciem ku $mierci. Ich tozsamos¢ wydaje sie
niepewna, ptynna: ,Widma kpiq sobie z tozsamosci, gdyz mogq ja
swobodnie przybierac oraz dowolnie zmieniac, podszywajqgc sie
pod kazdy podmiot, dzieki czemu rozwarstwiajq jego granice oraz
rozmywajq, podwazajq stabilne do tej pory poczucie wtasnego
istnienia”®2. Nie ostabia to jednak wyrazistosci ich niesionego
przez nie przestania. ,Zytam, bo chciates. Umartam, bo kazates” -
brzmi napis zaczerpniety przez Piotrowskq z autentycznego
nagrobka z jednego z polskich cmentarzy. Widma, jak intruzi,
ktérych nie ma sensu pytac¢ o dokument tozsamosci, zjawity sie
stadnie, by uzmystowi¢ nam kruchosc¢ nas samych. | to zaréwno
w relacji do naszej pamigci indywidualnej, jak i zbiorowej, na ktérg
padt cier Historii.

Nie unikniemy nawiedzenia, nie uchylimy sie od wzrokowego
kontaktu i niemej rozmowy z widmami. Ich oczy skierowane sq
wprost i bezposrednio na nas. Widzg nas, a takze widzq, ze my
widzimy ich (nie)obecne sylwetki. ,Rozmowa z widmami pozwala
nam prowadzi¢ zupetnie inne zycie; nie jest ono prawdopodobnie
wcale lepsze lub tatwiejsze, lecz z pewnoscig ma szanse stac sie
bardziej sprawiedliwe i uwzgledniajqce innych, ktérzy zazwyczaj
bywajg pominieci, sq zbyt stabo obecni, aby ich nikty gtos i mglista
dziatalno$¢ mogty zostac zauwazone ™. Zauwazamy zagubione
w czasie dziewczynki, matych chtopcow, ktorym - by¢ moze -
w efekcie zderzenia z Historig nigdy nie byto dane dorosnqc.
Za lalkami na scianie zwisa kis¢ winogron - owoce, zwykle tak
soczyste i zmystowe, wtapiajq sie w tto, jakby i one sugerowaty
swojq nieuchwytnosc i przemijalnosc.
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Widmowym charakterem - jest, czego nie ma - legitymuijq sie
rowniez wtosy. Obecne w tworczosci Piotrowskiej od 2008 roku -
od momentu, gdy utracq zwigzek z osobq - stajq sie zjawiskiem
nieoswajalnym, dziwacznym. Jako typowy abject jednoczesnie
przyciqgajq, jak i odrzucajq; ich obecnosc¢ wydaje sie wrecz
nie-do-zniesienia, bo budzi lek przed smierciqg. Odciete wtosy
jawiq sie jako haptyczne, uwodzq i kuszq dotyk, lecz zarazem
dton cofa sie przed kontaktem z nimi. Sq nawiedzone. Pamiec
wzrokowa przywotuje bowiem tony wtosow w Auschwitz. Ozywa
wiedza o przemysle, ktéry wtosy ofiar Holokaustu wykorzystywat
jako surowiec. Swiadomos¢ ta naktada sie na rodzaj atawizmu,
tkwigcego w cztowieku, ktorego efektem jest zupetnie specjalny
stosunek do odcietych wtoséw, przejawiajqcy sie jako fuzja
fascynacji i wstretu. Obciecie wtosow powoduje, ze stajq sie
one - jakby ujgt to Johann Gottfried Herder - odtogq, a wiec
czyms, co budzi odraze, gdyz nie nalezy do ,jednej bryty ciata”
i jest ,wczesng Smiercig”s.

Rozmowy z widmami nie sq zatem ani tatwe, ani przyjemne.
Pozwalajq jednak wejrze¢ w istote wtasnej egzystencji, a takze
zwracajq uwage na to, ze terazniejszosc nie jest tak solidnym,
jednolitym, samowystarczalnym, spojnym i zwartym tworem,
jak mogto sie poczgtkowo wydawacé. Widma rozwarstwiajg
i podmywajq stabilnosc ‘teraz’, ujawniajgc anachronicznosc
rzeczywistosci i heterogenicznosc czasu: przesztosc nie chce odejsc,
a przysztosc¢ — nadejs¢>. Piotrowska w swojej twérczosci aranzuje
przestrzen, w ktérg widma mogag wtargnqg; daje owym mglistym
fenomenom ,gtos”, ktéry niemo, lecz silnie wybrzmiewa w relacji
zarowno z samq artystkq, jak i z nami, stajgcymi oko w oko z ich
(nie)obecnosciq.
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Konstrukcje historii

Prezentowane w ramach wystawy w Galerii Sztuki Wozownia
w Toruniu tzw. pikselowe obrazy berlinskiego duetu Urban
Art (Anne Peschken, Marek Pisarsky) dotyczq historii Niemiec
w XX wieku, ukazujqc jg na bazie kilkku wybranych wgtkow: sceny
z Reichsparteitag (coroczne propagandowe zjazdy i wiece NSDAP
z lat 1923-1939, po roku 1927 odbywajgce sie w Norymiberdze);
migawke z Bundestagu i gietdy, scene zwiqzang z upadkiem muru,
czy nawigzanie do komunistycznej przesztosci i hasta ,Proletariusze
wszystkich krajow..”. Cyklu dopetniajq wizerunek wielkiego statku
kontenerowego i morze kwiatéw. Motywy sq wizualnie dobitne,
dzieki czemu przyciqgajq oko patrzqcego i intensywnie angazujq
jego spojrzenie. Dziatajq w taki witasnie sposob, gdyz punktem
wyjscia byty w ich wypadku znane fotografie, utrwalajqce
wazne momenty historyczne, ktére - jako obrazy - zakorzenity
sie juz w zbiorowej wyobrazni spoteczenstw i weszty w role
czesto powielanych wizualnych klisz. Jak zauwaza John Fiske
procesowi medializacji poddana jest nie tylko wspotczesna
rzeczywistosc, lecz takze przesztos¢, a przekazy i obrazy
medialne nie tyle jq przedstawiajq, co konstruujg®®. Historia nie
jest obecnie postrzegana jako ciqg okreslonych, obiektywnych
i ,zamrozonych” faktow, lecz jako proces, ktory wcigz pozostaje
w ruchu i minionym wydarzeniom nadaje wcigz nowe znaczenia -
czesto takze z perspektywy interpretacji dokonywanych przez
media, kulture popularng i sztuke. ,Gdy wkraczamy w porzgdek
symboliczny, przesztosc jest juz obecna w postaci historycznej
tradycji i znaczenie jej sladdw nie jest dane, nieustannie sie
zmienia wraz z transformacjq sieci znaczgcych. Dlatego tez
ciggtym zmianom ulegajqg narracje przesztosci, przesztosc jest
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wciqz tworzona"®Y. Powstajg wiec polifoniczne symulacje historii,
z ktérymi nierozerwalnie wiqgze sie narratywizacja i fabularyzacja,
pociqggajqce z kolei za sobg swego rodzaju fikcjonalnosc
i zacieranie granic miedzy tym, co rzeczywiste, a tym, co medialne
czy zmedializowane.

Jak konstatuje Paul Ricoeur ,obecnosc¢, na ktorej zdaje sie
zasadzac reprezentacja przesztosci, objawia sig jako obecnosc
obrazu”®®. W zmiennej i dynamicznej pamieci zbiorowej trwa
nieustanne scieranie sie klisz wizualnych, zwigzanych z reprezen-
towaniem historii z rozmaitych perspektyw, w wyniku czego tworzg
sie lub sq tworzone kolejne konstrukcje, kolejne narracje, kolejne
wizerunki historii. Jak podsumowat Walter Benjamin ,prawdziwy
obraz przesztosci umyka obok. Przesztos¢ mozna uchwycic tylko
jako obraz, ktéry w chwili swej rozpoznawalnosci wiasnie rozbtyska
na wieczne pozegnanie”se.

Ow aspekt medializacji pamieci oraz cyrkulacji wizualnych
matryc, dotyczgcych waznych wydarzen historii Niemiec w XX
wieku, uzmystawiajq pikselowe obrazy Urban Art. Cykl ten mozna
postrzegac jako swego rodzaju metakonstrukcje — konstrukcje
natozong na konstrukcje juz uprzednio wykreowane - poniewaz
artysci, poruszajgc posrod zmedializowanych i skonstruowanych
narracji o przesztosci, dokonujg wewnqtrz nich arbitralnych
wyborow i tworzq kolejnqg sie¢ znaczen, w ramach ktorej kazdy
,fakt” nabiera odmiennego, howego semantycznego wydzwigku.
Nie ma mozliwosci bezposredniego siegniecia do ,nagiego” faktu —
jesli takowy w ogole istnieje — a ,zrodtem”, z ktorego czerpiq
Urban Art, jest konstelacja medialnych przekazow: ,Od diuzszego
czasu - co najmniej od szescdziesieciu lat - fotografie okreslajg
sposob, w jaki pamigtamy i osqgdzamy wazne konflikty. Muzeum
pamieci jest dzi$ gtéwnie zbiorem doznan wizualnych™#. Te stowa
Susan Sontag zakreslajg horyzont, w ktorym Peschken i Pisarsky
dokonujq wyborow, poruszajgc sie w morzu owych wizualnych
doznan, ktérymi wspodtczesnego cztowieka zalewajq media.

Z bliska przedstawienia na pikselowych obrazach sq nieczytelne,
niewyrazne, a wraz z oddaleniem sie i chwytaniem dystansu -
w sensie dostownym i przenosnym - przedstawienie zyskuje
na ostrosci, staje sie rozpoznawalne. Ta swoista ,podwodjna
perspektywa” wpisana w pikselowe obrazy metaforyzuje wiec
sposob postrzegania historii, ktéra — dopiero z pewnej perspektywy
czasowej, z pewnego oddalenia - jawi sie jako bardziej czytelna,
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bo pozbawiona detali i skonstruowana jako ,fakt”, wypreparowany
z tkanki innych zdarzen.

Natomiast w kwestii tematyki pikselowych ptécien mozna
powiedzie¢, ze na kazdym obrazie przedstawione jest zgromadzenie
czy kumulacja sylwetek ludzkich lub jakichs elementéw. Postowie
Bundestagu, uczestnicy wiecu NSDAP, berlinczycy swietujqcy
upadek muru, proletariusze i gietdowi maklerzy zywo gestykulujq,
entuzjastycznie biorgc udziat w upamigtnionych wydarzeniach.
Ogodlnie rzecz ujmujqc, tematyka tych pikselowych ptécien dotyczy
wigc m. in. psychologii ttumu, jego sity i zarazliwego wrecz udzielania
sie jednostkom grupowego zapatu, tak Swietnie opisanego przez
Eliasa Canettiego w Masse und Macht (Masie i wtadzy; 1960).
Canetti trafnie okreslit akt utraty indywidualnosci, jaki nastepuje
w masie, jako akt wyzwolenia od jednostkowej konfrontacji
z chaotycznym swiatem. Pojedynczy cztowiek za cene wtopienia
sie w ttum uzyskuje wiec poczucie sity, zapewnianej mu przez bycie
w zbiorowosci. Aspekt ten ukazujg obrazy Urban Art, ktére - juz
niejako dzieki samej technice ,analogowego pikselowania” - za
pomocg mimetycznych i niemimetycznych nosnikéw znaczen
ukazujg napigcie miedzy jednostkg a masg, miedzy indywidual-
nosciq a nagromadzeniem. Poszczegolne piksele, jak i poszczegdine
przedstawione postacie, stanowiq trybik wiekszych struktur,
w ktorych sq jednoczesnie nieledwie niewidoczne, ale takze
i niezbedne. Namyst nad napieciem pomiedzy indywidualnosciq
a jej zacieraniem sie jest zresztq zawarty takze w samym sposobie
wytwarzania pikselowych obrazéw w Globalpix (o czym ponizej),
gdzie anonimowe pracownice fabryki pracujq na zlecenie artystow,
de facto uruchamiajqgc produkcje masowq.

Kolejnym ciekawym aspektem tych prac jest fakt, ze kilka sposrod
nich dziata synestezyjnie, gdyz sq ,gtosne” - szczegolnie 68, na
ktérym motywem centralnym jest mezczyzna z megafonem (to
Rudi Dutschke, lewicowy przywddca studencki, w Niemczech
wizualna ikona rozruchéw 1968 roku). Nie ma wagtpliwosci, ze
wypowiada przez niego jakies stowa. Na innych przedstawieniach
entuzjazm ttumu takze wydaje sie prawie styszalny i uruchamia
w wyobrazni widza prace pamieci, przypominajgcqg wtasnhe
doswiadczenia z uczestnictwa w tego typu zgromadzeniach lub
obserwowania ich w mediach. Motywy sq wiec dobrane wedle
gteboko przemyslanego klucza, ktéry zwraca uwage na mozliwosc
bycia uwiedzionym przez ttum niezaleznie od wydarzenia, jakie
rozgrywa sie w zwiqzku ze zgromadzeniem. Z podobnq sitq
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uwodzi bowiem radosc berlinczykow fetujgcych upadek muru,
jak i oddawanie czci fihrerowi w trakcie Parteitagu.

Izabela Kowalczyk podkresla, ze sztuka, podejmujqca zagadnienia
interpretacji historii, ,testuje granice miedzy faktami a fikcjq, ukazuje
to, co dzieje sie naich styku. Probuje wyjsc poza dialektyke prawdy
i fikcji, przesztosci i terazniejszosci, pamieci i zapomnienia”s2,
Pikselowe obrazy duetu Urban Art dokonujg swego rodzaju (de)
konstrukgji historycznych dyskursow, wskazujgc na niemoznosc
rekonstrukgji historii i sugerujqc, ze mozliwe jest jedynie tworzenie
kolejnych jej konstrukcji. Konstrukcje te bazujq zas na zonglowaniu
medialnymi obrazami - a wiec na ich swoistym recyklingu -
a nieustanne ich krqzenie i pojawianie sie w konkretnych
kontekstach powotujg nowe wizerunki minionych wydarzen.

Nadprodukcja i skamieniata ironia

Obok kwestii konstruowania historii i nieustannej przeptywu
wizualnych klisz, seria pikselowych obrazéw dotyka rowniez
problematyki nadprodukgji i recyklingu samej sztuki. Jak zauwaza
Marcin Gizycki, bolgczkg wspdtczesnej kultury jest nadprodukcjo®22.
Analogicznie kwestie te postrzega takze Sylvére Lotringer,
wedle ktorego tym, co zajmuje miejsce kresu sztuki, jest raczej
niepohamowany rozwoj kulturowej nadprodukgji: ,Na podobienstwo
débr materialnych, sztuka funkcjonuje w nieskonczonym
zamknietym obiegu wtasnej powtdrnej obrobki, odpowiadajqc
w ten sposdb na zapotrzebowanie rynkus22. Ow francuski teoretyk
kultury z zalem konstatuje, ze ,Pozostat jedynie niekonczqcy sie
recykling konajqcej sztuki, a dekonstrukcja i samozwrotnosc
zajety miejsce tajemnej innosci (...)"%24. Postawom tym wtéruje
amerykanski malarz Frank Stella, ktory wystawe Modern Starts
(Poczqgtki modernizmu; 2000) w Museum of Modern Art w Nowym
Jorku (kuratorzy John Elderfield & Co.) z dezaprobatg okresla
jako ,wglgd w masturbacje” i kpiarsko komentuje: ,Zamiast
oddawac je [tj. przestarzate zbiory - uzupetnienie M. S.] muzeom
historycznym, ktore nie sledzg najnowszych trendow w sztuce (...),
MoMA mogtoby raczej oddawac swoje zbiory dzisiejszemu nowemu
pokoleniu, swiadomych zagadnien ekologicznych artystow, ktorzy
naprawde wiedzq jak korzystac z dawnej sztuki i przerabiajq jq,
niczym surowce wtérne, bezposrednio w swoje prace”?>. Jean
Baudrillard utyskuje natomiast, ze ,remake czy recykling mieniq sie
ironicznymi, jednak wtasciwa im ironia jest jak zuzyty wqtek tkaniny,
jest niczym wigcej niz skutkiem rozczarowania rzeczami - to ironia
skamieniata”s28. Francuski filozof stawia retoryczne pytanie, czy
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sztuka nieustannie zabawiajqca sie recyklingiem moze w ogole byc
wielkim dzietem, po czym dodaje: ,Przyttaczajgca wigkszosc sztuki
wspotczesnej temu sie wtasnie oddaje - zajmuje sie przywtasz-
czaniem banalnosci, odpadéw, miernoty jako wartosci i jako
ideologii"®#”.

Recykling inteligentny w ,,Globalpix”

Czy rzeczywiscie sztuka bazujgca na recyklingu nie moze byc¢
frapujqca, oryginalna i zywotnie ironiczna? Wydaje sig, ze projekt
Globalpix Urban Art dobitnie dowodzi, ze dziatania tego rodzaju
mogq jednak wnosi¢ nowe, ciekawe i tworcze aspekty, redefiniujgce
i znaczqco wzbogacajgce wizerunek sztuki wspodtczesne).

Peschken i Pisarsky, diagnozujqc stan nadprodukcji sztuki, dali
do gazet ogtoszenia, ze zbierajq niepotrzebne, zbyteczne obrazy
malowane na ptotnie. Ku zaskoczeniu artystow na ich apel
odpowiedziato bardzo wiele osob, ktore w sumie nadestaty tony
réznorakich dziet malarskich. Urban Art powotali wiec do zycia
fabryke Globalpix w Nowej Hucie, w ktérej zatrudniono bezrobotne
kobiety z rejonu na wschod od Odry. Zadaniem pracownic byto
darcie obrazéw na wagskie paski i przeplatanie ich na nowych
blejtramach w taki sposdb, by powstaty nowe dzieta.

Film, nakrecony w fabryce w 2006 roku, ukazuje wnetrze hali
produkcyjnej, gdzie kobiety — w chustach na gtowach i roboczych
fartuchach - dokonujq recyklingu malarstwa, ktére nie znalazto
juz aprobaty i w czasach nadprodukcji sztuki zostato skazane
przez swoich wtascicieli na zniszczenie. Pracownice usmiechajg
sie przy pracy i wyplatajgc nowe kompozycje, spiewajq. W tle wiszg
tablice informujqce o zakazie palenia, a posrdéd nich przechadza sie
mezczyzna w fartuchu - prawdopodobnie kierownik zmiany. Praca
jest stosunkowo lekka i - chciatoby sie powiedzie¢ - stereotypowo
kobieca, bo zwigzana z wyplataniem i swego rodzaju robotkami
recznymi. Taki wizerunek Globalpix do ztudzenia przypomina
komunistyczne zaktady pracy, w ktérych musiata panowac
mita atmosfera, a praca na rzecz wspoélnego dobra miata byc
tak radosna, ze az chciato sie przy niej spiewac. W tej grze
z przesztosciq, widocznej takze w zlokalizowaniu fabryki w Nowej
Hucie, ujawnia sie ironiczny charakter projektu Urban Art.

Ostrze tej ironii wycelowane jest jednak nie tylko w przesztose,
lecz réwniez w terazniejszosc¢, gdyz wypowiedzi dyrektora firmy
sq rodzajem pastiszu, parodiujgcego wspotczesne relacje
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ekonomiczne i inwestycje najchetniej dofinansowywane przez
Unie Europejskq. Zdaniem przetozonego artysci nie dbajqg
o rynek, co prowadzi do nadprodukgji, a tu z kolei otwiera sie pole
do dziatania dla Globalpix. Nazwa fabryki konotuje globalnosc,
a jej lokalizacja jest zgodna z obecnymi trendami poszukiwania
taniej sity roboczej poza Europq zachodnig. Ozywiona zostaje
przestrzen industrialna, w ktérej od lat nic sie nie dziato. Patrzqgc
ze wspoitczesnej perspektywy atutem przedsiebiorstwa jest
rowniez jego ekologiczny profil, objawiajqcy sie w nastawieniu
na recykling i produkcje z surowcow wtornych. Ponadto dyrektor
z dumgq deklaruje, ze jest to recykling inteligentny. Zdecydowang
wigkszosc¢ zatrudnionych stanowiq bezrobotnhe wczesniej kobiety,
ktére dzieki temu projektowi ponownie znalazty swoje miejsce
na rynku pracy. Globalpix jawi sie wiec jako zaktad spetniajgcy
wspotczesne kryteria i wymogi, choc w tle zarysowuje sie kwestia
wyzyskiwania mozliwie najtanszej sity roboczej. Dyrektor zapowiada
bowiem, ze konkurencja nie $pi i w zwiqgzku z tym firma przenosi
swoj management do Rumunii oraz na Ukraine, gdzie koszty pracy
sq znacznie nizsze. Réwniez produkcja — w konsekwencji wejscia
Polski do UE - wkrotce zostanie przeniesiona na Ukraine, gdzie
naktady na produkcje bedqg o 30% nizsze, a poza tym mozna liczy¢
na jej wysokq jakosc, gdyz ukrainskie kobiety styng z wyjgtkowych
umiejetnosci wyplatania.

Globalpix jest wiec w swoim wydzwigku frapujgco wieloznaczny.
Wizerunek firmy wydaje sie tak skonstruowany, by oscylowat wokot
newralgicznych kwestii ekonomicznych mechanizmow zglobalizo-
wanego swiata oraz pozwalat sie odczytywac czesciowo na serio,
a czesciowo z przymruzeniem oka. Poszczegoélne wyeksponowane
w filmie aspekty sktaniajq do refleksji nad stosunkami produkcji,
relacjami pracodawca - pracobiorca czy nad przedsigbiorczosciq
bazujgcq na recyklingu.

Pikselowe obrazy

Obrazy, produkowane w Globalpix, powstajg wiec dzieki darciu na
paski malarstwa na ptétnach, nadestanych w efekcie ogtoszenia
danego przez Urban Art, oraz wyplataniu z tak uzyskanych
paskow nowych kompozycji na nowych blejtramach. Nieistotne
sq wyjsciowe cechy obrazéw takie jak przedstawiony na nich
motyw, technika i faktura, a takze stan ich zachowania. Zatarciu
ulega réwniez pierwotne autorstwo. Dzigki ,mechanicznemu”
systemowi pracy, pozbawionego fundamentu tradycyjnego
komponowania, w procesie recyclingu powstajq przypadkowe
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struktury wizualne, ktérych powtarzalnym modutem jest niewielki
kwadrat. Poszczegdlne jednostki cechujq sie odmienng barwg,
innym sposobem naktadania farby, réozng grubosciq warstwy
malarskiej czy rozmaitg materialnosciqg podtoza i splotem,
zwiqzanymi z odmiennymi gatunkami uzytego ptétna. Nie mozna
mowic ani o zindywidualizowanym gescie artystycznym, tak
celebrowanym przez modernizm, ani o tradycyjnej kompozycji
z wyrdznionym centrum, w ktorej wszelkie elementy wzajemnie
sie balansujg. W efekcie systemu pracy, przyjetego w Globalpix,
powstajq powierzchnie o charakterze all over, gdzie kazdy element
jest rownowartosciowy. Dobdér paskow przez pracownice fabryki
oraz wykonana przez nie sekwencja splotow, a nie artystyczna
intencja i gest artysty decydujq o wyglqdzie obrazu.

Na tym etapie te nowopowstate struktury wyglgdajq niczym
kolorowe piksele, ktére nie sktadajq sie w zaden rozpoznawalny
widok. Abstrakcyjnie ,rojqg sie” na splecionych ptétnach, optycznie
drgajqc i pulsujgc kontrastowo zestawionymi barwami. Ich
dalekimi przodkami sq obrazy postimpresjonistow, malowane
pointylistycznie, w ktorych kazda plamka barwna byta ktadziona
osobno i dopiero na siatkowce oko widza, podczas percepcji
dzieta z oddalenia, powstawato wyobrazenie catosciowe. Prace
Urban Art przypominajq takze obrazy amerykanskiego tworcy
Ellswortha Kelly, ktéory na poczqgtku lat 50. XX wieku ekspe-
rymentowat z dziataniem przypadku, czego rezultat stanowi
kilka wersji Kolorow zaaranzowanych przez przypadek oraz
Kolorow na duzq sciane. Kelly, poszukujqc drogi wyzwolenia sie
z tradycyjnego komponowania, na bazie trafu zestawiat ze sobq
kwadraty wypetnione rozmaitymi kolorami, a uzyskane przez
niego wizualne konfiguracje - mimo wszelkich réznic - zdajq sie
byc istotnymi poprzednikami obrazow z Globalpix. Podobnie rzecz
sie ma z dzietami Gerharda Richtera, na ktérych artysta zestawia
zamkniete w kwadratowych polach ,probki” poszczegdlnych
barw. O ile jednak powierzchnie obrazow Kelly’ego i Richtera sq
traktowane ptasko, o tyle plecione obrazy Urban Art wyrézniajq
sie materialnoscig splotu i obecnosciq postrzepionych krawedzi
pojedynczych budujgcych je paskéw. Stoi takze za nimi odmienny,
niezwykle specyficzny proces produkcyjny, w ktorym stanowiqg one
jedynie produkt przejsciowy, poniewaz po przypadkowo-mecha-
nicznym etapie wstepnym nastepuje moment, gdy na powtarzalny
schemat plecionki naktadane jest wybrane przedstawienie.

Punktem wyjscia sq zawsze fotografie, obrabiane w Photoshopie
tak, by uzyskac pikseloze. Cyfrowe zdjecie, roztozone na tworzgce
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je jednostki, staje sie podstawq do przeniesienia tak uzyskanego
wizerunku na sploty ptétna. Pracownice Globalpix lub sami
Peschken i Pisarsky pieczotowicie przenoszq kazdy z pikseli na
kwadraty plecionki, analogowo i tradycyjnie tworzqc obraz, ktory
w koncowym efekcie sprawia wrazenie digitalnego. Kazda z kratek
splotu staje sie swego rodzaju zmaterializowanym pikselem. Tto
przedstawionych motywoéw pozostaje zazwyczaj pierwotnym
uktadem, uzyskanym juz w pierwszym etapie zaplatania, co
zwieksza wrazenie optycznego nieustabilizowania catosci
i jej rozedrgania. Wygenerowane w ten sposob obrazy powinny
by¢ wiec oglgdane z daleka, bo tylko w ten sposdéb widz moze
~Lopanowac” motyw i ogarng¢ wzrokiem to, co zostato ukazane.
Percepcji z oddalenia sprzyjajq takze duze formaty, ktére -
postrzegane z bliska - uderzajq materialnosciq i nieczytelnosciq
obrazu. Widziane z daleka barwne kwadraciki uktadajg sie
w znaczqce, rozpoznawalne konfiguracje, w ktorych kazdy piksel
ma swoje scisle okreslone miejsce i funkcje w wytanianiu obrazu.

W procesie inteligentnego recyklingu powstajq wiec dzieta
o osobliwej warstwowosci, ktorg budujg podarte na paski rozmaite
ptoétna - w przesztosci takze przeciez obrazy, a takze plecionka
wykonana w Globalpix i namalowane elementy, przeniesione
z fotografii o powiekszonych pikselach. Sztuka naktada sie wiec
na sztuke, warstwa na warstwe, kreujgc warunki specyficznego
czasowego splotu, gdy w jednej pracy mogq spotkac sie elementy
z roznych dziesigcioleci. Recykling, traktujgcy malarstwo jako
surowiec wtorny, nie jest wiec recyklingiem typowym, wykorzy-
stujgcym raczej odpady lub nawet smieci. W systemie ,Globalpix”
nadprodukcja sztuki jest ponownie poddawana przerébce
w sztuke; malarstwo, ktérego zbytecznos¢ usankcjonowano
gestem wystania go do fabryki wymyslonej przez Urban Art, staje
sie fundamentem dla malarstwa nowego, zdecydowanie blizszego
tetnu wspotczesnosci.

ek

Pikselowe obrazy Urban Art w frapujgcy sposob poddajg namystowi
kwestie (de)konstruowania historycznych narracji i recyclingu
wizualnych klisz, natomiast cata koncepcja Globalpix zdecydowanie
zaprzecza tezom Sylvére Lotringera, Jeana Baudrillarda i Franka
Stelli, podkreslajqcych, ze recykling w sztuce jest masturbacjq oraz
syndromem jej upadku i kresu. Prace berlinskiego duetu - bazujgc
na nadprodukcji sztuki oraz inteligentnym recyklingu - nie tylko
przekraczajq samozwrotnose sztuki i skostniatq ironie, lecz wnoszg
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na sceng artystyczng interesujqcq refleksje o fluktuacji medialnych
przekazow o przesztosci, zawsze konstruowanej i zaposredniczonej,
o kondycji obrazu malarskiego i jego relacji z obrazem digitalnym,
jak réwniez o produkgji artystycznej, réoznych wymiarach indywi-
dualnosci i ich utracie, mechanizmach wspoétczesnej ekonomii
i niebezpieczenstwach uwodzenia przez mase. Pikselowe obrazy
grajg wiec na wszelkich mozliwych poziomach interpretacyjnych:
tych zawartych w warstwie przedstawieniowej oraz aspektach
formalnych, scisle zintegrowanych z samym medium i swiadomie
wybranych przez Anne Peschken i Marka Pisarsky'ego. Jakby
mimochodem stawiajq takze pytania o kwestie autorstwa, tworczej
indywidualnosci i mechanicznego wytwarzania sztuki w relacji do
konstytutywnej wartosci samej artystycznej koncepcji Globalpix.
Sploty znaczen generowane przez sploty tych ptocien nie sq wiec
w zadnym razie jok zuzyty wqtek tkaniny, lecz - wrecz przeciwnie -
mieniq sie szerokqg semantycznq skalqg, trafnie dotykajgcqg tetna
wspdtczesnosci i uzmystawiajgcq jak wazna dla (de)konstruowania
historii jest perspektywa terazniejszosci.
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Serkan Ozkaya, turecki twérca mieszkajgcy w Nowym Jorku,
bywa czesto okreslany przez krytykow sztuki jako ikonoklasta,
zartownis, utopista i postkonceptualista, ktéry zajmuje sie
powtdrzeniem i - uzywajqc pojecia zaproponowanego przez
Nicolasa Bourriaud - artystycznq postprodukcjg®2e. Niewqtpliwie
te proby szufladkowania artysty nie sq catkowicie nietrafione,
lecz dorobek Ozkaya zdaje sie je w zdecydowanym stopniu
przekraczac i wymykac sie probom klasyfikacji. Prace tego
tworcey zaskakujq i niepokojq jednoczesnie; ich kondycja jest bliska
tytutowi Seriously ironic, ktory to tytut dotyczyt wystawy dziesieciu
artystek i artystow tureckich, pokazanej w roku 2009 w Centre
Pasquart w szwajcarskim Biel. Ozkaya z przymruzeniem oka dotyka
bowiem istotnych kwestii zwigzanych z wspdtczesnosciq, bardzo
inteligentnie nawiqzujqc przy tym do tradycji artystycznej i niejed-
nokrotnie ,zatrudniajgc” te tradycje we wtasnych realizacjach
w subwersywny i przewrotny sposob.

Jest jak trickster, ktory czyha na mozliwosc zabawy i wyzwolenia
ironii, lecz czyni tak po to, by uzmystowié¢ odbiorcom cos (po)
waznego i sktoni¢ ich do pogtebionej refleks;ji®®°. Trickster, obalajgc
autorytety i profanujgc powszechnie uznane swietosci, oscyluje
bowiem w strefie pomiedzy porzgdkiem a chaosem, dzigki czemu
zyskuje potencjat podawania w wqgtpliwos¢ ustalonej koncepgiji
rzeczywistosci i sytuuje sie w pozycji kreatywnego wspot-
uczestnika realnosci®®C. Jako historyczka i krytyczka sztuki, od ktérej
powszechnie oczekuje sie klasyfikowania dziatan artystycznych
i opatrywania ich fachowymi pojeciami, obok etykietki trickstera
okredlitabym Ozkaya takze - tym razem odwotujqc sie do Rolanda
Barthesa - jako towce mitéw na czatach. (W koncu jesli formutuje
sie tekst o sylwetce artysty, zwigzanego z nurtem postprodukgji,
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nie mozna przeciez uchylac¢ sie od postprodukcyjnej krytyki
artystycznej i odejs¢ od maniery samplowania pojec¢ ukutych
juz na polu humanistyki przez tzw. autorytety.) Jakie wigec mity
obnaza i poddaje krytycznemu oglgdowi nomadyczny artysta
Ozkaya, czyniqc jednoczesnie z nas - implikowanych odbiorcow
swojej sztuki — postaci, ktére odbijajg sie w zwierciadle historii
i pozwalajq historii odbija¢ sie w lustrach ich wtasnych osobowosci?

W ramach pierwszej w Polsce indywidualnej wystawy tworcy
w Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu po raz pierwszy pokazana
zostanie konfiguracja ztozona z dwaoch instalacji site specific:
Proletarier Aller Lénder... oraz A Sudden Gust of Wind, w potqczeniu
z kilkoma pracami wideo: Mirage, Empire i Crazy tourist. Taki dobor
prac, dokonany w efekcie wspotpracy postprodukcyjnego artysty
ze mnq, czyli postprodukcyjng kuratorkg, ma na celu wykreowanie
nowych znaczen, konstytuujgcych sie w wyniku korelacji pomiedzy
poszczegolnymi realizacjami i przestrzeniq poznanskiej galerii.
Ozkaya ponownie uzywa wiec wiasnych prac, ktére wielokrotnie
juz gdzieindziej prezentowat, by uruchomic inny niz dotychczas
proces ramowania®3.

Instalacja Proletarier Aller Lander... to kilkanascie tysiecy kilkucenty-
metrowej wysokosci czerwonych figurek z ggbki, przytwierdzonych
do podtogi galerii. Kazda z postaci wydaje sig identyczna, a gestem
ja opisujgcym jest uniesiona butnie w gore piesc. W galeryjnej
przestrzeni tworzy sie wiec ttum postaci, ktore - niczym czerwona,
niepohamowana fala - ,rozlewajq sie” we wnetrzu. Pierwszy
pokaz tej instalacji Ozkaya miat miejsce w 2001 roku w Stambule
w klubie socjalistycznym, jeden z kolejnych zas w postindustrialnej
hali w Lipsku, gdzie rzeczywiscie za czasow Niemieckiej Republiki
Demokratycznej demonstrowaty masy. Pokaz tej wtasnie pracy
Ozkaya w Polsce, przeprowadzony na przetomie kwietnia i maja,
a wiec skorelowany z tzw. Swietem Pracy, uruchamia w spotecznosci
lokalnej pytania o komunistyczng przesztos¢ kraju, miniong tradycje
pochoddw pierwszomajowych oraz o obecne nastawienie do
lewicowosci. Z kolei dla generacji mtodych ludzi, ktorzy urodzili
sie po przetomie 1989 roku, instalacja ta stawia pytanie o ich
witasny stosunek do rewolucji w ogdle i rewolucyjnosci jako postawy
swiatopoglgdowej, inicjujgc tym samym refleksje o potencjale
ruchéw masowych i funkcjonowaniu jednostki w ttumie, ktory staje
sie masq i dzieki temu zyskuje wielkq site. Z jednej strony ow ttum
porywa, impulsywnie tetni i uwodzi krwistosciq koloru, z drugiej
strony zas przeraza swojq totalizujgcq sitq, w ktorej indywidualnosc
zostaje ztozona na ottarzu wspodlnoty i ujednolicenia. Kwestia
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ta, w czasach dominacji indywidualizmu i partykularyzacji oraz
rozproszenia energii spotecznej, wydaje sig szczegolnie inspirujgca
i frapujgca. Czy mtode pokolenie potrafi skrzykngc sie na facebooku
i wyjs¢ na ulice tak licznie? Czy dowodem na taki potencjat byty
protesty przeciwko ACTA, ktore zmobilizowaty ttumy w styczniu
2012 roku? Jaka jest dzis relacja pomiedzy jednostkg a masqg?
Czy ideowosc w epoce kultury konsumpcyjnej i tzw. liberalizmu
ekonomicznego jest jeszcze wartosciq?

Mnogos¢ pytan tego rodzaju pokazuje istotnosc i aktualnosc
pracy Ozkaya, ktéra w kazdym lokalnym kontekscie zyskuje nowe
znaczenia i sktania do nowych odczytan, w tym wypadku wchodzgc
w relacje z kontekstem polskim i poznanskim. Rozsnuwajqc
szerokq sie¢ znaczen wokot realizacji Proletarier Aller Lander..
mozna takze stwierdzic, ze Poznan jako jej kontekst to miejsce
szczegolne takze dlatego, ze to wiasnie w tym miescie odbyt sie
pierwszy w PRL strajk generalny i demonstracje uliczne, ktére
miaty miejsce w koncu czerwcal956. Strajk robotnikow wybucht
rankiem 28 czerwca w Zaktadach Przemystu Metalowego
H. Cegielski Poznan (w latach 1949-1956 noszqcych nazwe
Zaktady im. Jozefa Stalina Poznan) i przerodzit sie w spontaniczny
protest Wielkopolan przeciw wtadzy, ostatecznie krwawo sttumiony
przez wojsko i milicje.

Postrzegajgc mnogosc czerwonych ludzikow, manifestujgcych
w Galerii Miejskiej Arsenat mozna wyobrazac sobie skandowane
przez nich hasta i ,wktadac w ich usta” wtasne postulaty. Ich tres¢
zalezy od postawy swiatopoglgdowej kazdego z odbiorcow.

Instalacja Ozkaya ma réwniez wymiar, jaki $miato mozna okresli¢
jako interaktywny, a polegajqcy na tym, ze odwiedzajgcy wystawe
mogq spacerowac wsréd ludzikéw i ktasc sie na nich, czyli niejako
postrzegac historie z perspektywy Guliwera, ktéry uczestniczy
w wydarzeniu, ale poprzez swojq wielkq skale w stosunku do
matych figurek jednakowoz pozostaje jednak jokby na zewnqtrz
niego. Ta gra skalq inicjuje wigc refleksje o postrzeganiu historii,
(nie)aktualnosci niektérych jej zjawisk i (nie)uczestniczeniu
w masowych zrywach. Implikacja odbiorcy w strukture tej pracy
cechuje sie jednak réwniez pewng przewrotnosciq, gdyz depczqcy
po czerwonych proletariuszach stajq sie sitq rzeczy tymi, ktorzy
podejmujq probe ttumienia buntu i spacyfikowania biorgcych
udziat w pochodzie - ucielesniajq jakgs potege spoza ttumu, jaka
usituje go zrownac z ziemiq.
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Niemniej manifestanci, wykonani z ggbki, po nadepnieciu na nich
lub ich zgnieceniu, natychmiast ponownie sie podnoszq, prezqc sie
i niestrudzenie wznoszqc w gore piesci. Dzieki wiasnosciom uzytego
materiatu rodzi sie wiec sugestia, ze ruchy masowe i rewolucyjne
zawsze bedq miaty miejsce, poniewaz nigdy nie pozwolq sie zdusic¢
czy sttumic¢ - nawet wiekszym od siebie. W efekcie ramowania
instalacji Ozkaya przez Poznan i lokalng historie pojawia sie
réowniez pytanie, w jaki sposéb konstruowac nowq lewicowosés32,
ktora chciataby dziedziczyc site proletariatu i idealistyczne hasta,
a z drugiej strony ,oderwac sie” od cienia komunistycznego rezimu.
Tytut pracy tureckiego tworcy Proletarier Aller Lander... konczy
sie trzema kropkami, celowo nie cytujgc w catosci zawotania
z Manifestu Komunistycznego autorstwa Karola Marksa i Fryderyka
Engelsa. Czy gest ten mozna odczytywac jako symptom redefinicji
kontekstu i uaktualniania tego ,historycznie obcigzonego” hasta?

Ozkaya poprzez swojq instalacje zdaje sie wiec pytac, kto
w dzisiejszych czasach czuje sie proletariuszem, a takze inicjowac
refleksje o micie lewicowosci oraz narostych na nim - jakby
ujqt to Barthes - symbolicznych pasozytniczych znaczeniach.
Mentalnie wiqczajqc sie w pochdd czerwonych ludzikow odbiorca
moze bowiem skonfrontowac sie z wtasnymi wqtpliwosciami,
dotyczqcymi jej/jego tozsamosci i zada¢ sobie pytanie, czy
lewicowosc¢ nie urasta we wspoétczesnosci do rangi potencjalnej
enklawy idealizmu. Czy takie wtasnie hasta wykrzykujq czerwoni
manifestanci? A moze dzisiejsi proletariusze to po prostu banda
pseudokibicow, skandujgcych hasta gloryfikujgce ich druzyne
i ponizajqgce zawodnikéw druzyny przeciwnej? Moze grupa
narodowcow? Z kolei jesli spojrze¢ na pochodzenie Ozkaya mozna
pomyslec takze o protestach w Parku Gezi i na Placu Taksim
w Stambule. W wiosennej aurze moze jednak przeciez takze
pojawic sie nastepujgca mysl: po co w ogdle wysilac umyst i wiktac
sie w skomplikowane rozwazania o wtasnym swiatopoglqdzie, gdy
po prostu mozna polezec¢ na mieciutkich ggbkach i zamkng¢ oczy,
ucinajqc sobie drzemke w galeryjnej przestrzeni, odcietej od zgietku
miasta..? Trickster i indywidualista Ozkaya podsuwa nam wszak
instalacje, ktora, pokazujgc mase, wktada kij w mrowisko i moze
wyzwalac rozmaite, takze sprzeczne odczytania - i na tym polega
jej semantyczna i ekspresyjna sita.

Energia proletariuszy moze by¢ w kontekscie wystawy
w poznanskiej galerii Arsenat uznana za przyczyne poderwania sie
w powietrze setek biatych kartek papieru, ktore - zgodnie z tytutem
tej z kolei instalacji brzmigcym A Sudden Gust of Wind - zostaty
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porwane w gore nagtym podmuchem wiatru. A moze to ulotki,
rozrzucane przez manifestantow i zawierajqce ich postulaty?
Okazuje sie jednak, ze sqg puste, niezapisane, jakby oczekujgce,
by wypetnic je wtasng trescig niczym rodzaj tabula rasa. W ich
uktadzie i zawieszeniu w przestrzeni kryje sie zaskakujgcy wdziek,
chciatoby sie powiedzie¢, jakies nieoczekiwane piekno, tkwigce
w ,zamrozonych” biatych arkuszach, rzucajqcych subtelne cienie
na podtoze i siebie wzajemnie. Zastygte w czasie i przestrzeni
nie wiadomo, czy unoszq sie w gore, czy juz spadajq, finezyjnie
wirujgc i zaginajqc sie w locie. Swojg kondycjqg sytuujq sie pomiedzy
ptaskoscig a trojwymiarowosciq. Sq jednoczesnie konkretne, tatwo
rozpoznawalne jako kartki papieru do drukarek, tani materiat
biurowy, a zarazem abstrakcyjne, jak lekkie biate prostokqgty,
kojarzqce sie z suprematystycznymi obrazami Kazimierza
Malewicza.

Rozwiane arkusze mogq jawic sie rowniez jako efekt domniemanej
eksplozji, ktéra nagle ulegta estetyzacji i zaparta dech w piersiach
zafascynowanym obserwatorom, nie wyrzqgdzajqc im krzywdy
i pozwalajgc bezkarnie sledzi¢ rezultat ,katastrofy”. A moze
eksplozja ta byta wynikiem wybuchu granatu, ktory rzucit ktos
z manifestantow, przechodzqgcych czerwong falg tuz obok?

Ozkaya jako artysta postprodukcyjny w instalacji ,A Sudden
Gust of Wind" cytuje zaréwno samego siebie, jak odnosi sie do
dziet innych tworcéw. W jego wtasnej tworczosci rozwiane kartki
papieru, unoszqgce sie had biurkiem i anarchistycznie uwalniajgce
sie z panujgcego na nim wrecz pedantycznego porzgdku, pojawity
sie w pracy The Breeze z 2007 roku. Biate arkusze zyskaty
wtasne zycie, pnqgc sie w gore i de(kon)struujqc otaczajqcy je
tad. Ozkaya nawiqzat takze do drzeworytu Katsushika Hokusaia,
zatytutowanego Ejiri w prowingji Suruga, znanego powszechnie
jako ,Nagty podmuch wiatru®, nalezqcego do stynnej serii
36 widokdw Fuji i datowanego na okoto 1832 rok. Japonski mistrz
skontrastowat spokdj, widocznej w tle i niezwykle majestatycznej
gory z nagtq turbulencjq natury: podmuchem wiatru, ktéry zrywa
kapelusze z gtow przechodniow, oplqtuje szal wokoét twarzy kobiety
i rozrzuca w powietrzu niesione przez niq arkusze papieru. Kaskada
biatych prostokqtéw, o pozaginanych rogach, ekspresyjnie leci po
skosie wzdtuz wznoszqcej przekgtnej pola obrazowego, nadajqc
kompozycji zdecydowanej dynamiki. Pod wrazeniem drzeworytu
Hokusaia swojg wersje A Sudden Gust of Wind (After Hokusar)
zaproponowat takze kanadyjski artysta Jeff Wall, ktory w 1993
roku wykonat wielkoformatowq fotografie®3® w formie light
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box, ukazujqcq sytuacje analogiczng do tej odzwierciedlonej
na dziewietnastowiecznym drzeworycie, lecz przeniesionq we
wspotczesne realia i umiejscowiong w krajobrazie pod Vancouver.

Z kolei Ozkaya w swoje] wersji usunqt postacie i krajobraz,
a takze dokonat przeniesienia uniesionych nagtym podmuchem
kartek papieru w przestrzen, tworzqc tréjwymiarowq instalacje.
Wypreparowanie ,zamrozonej” dynamiki tytutowego motywu
z kontekstu kompozycji Hokusaia i Walla pozwolito skierowac uwage
tylko na niego, a jednoczesnie go zwielokrotni¢ i otworzyc¢ na nowe,
wieloaspektowe interpretacje, miedzy innymi zwigzane z kontekstem
otaczajgcym realizacje i interakejq z odbiorcami w danej przestrzeni.
Tylko dzieki temu zabiegowi mozliwe stato sie skojarzenie z eksplozjq,
co zdecydowanie uwspodtczesnito motyw porwanych wiatrem kartek
i nadato mu krytycznego, politycznego charakteru. W intertekstu-
alnym dialogu z The Breeze uwypuklit sie takze de(kon)strukcyjny
i ,wybuchowy" potencjat tego tak pieknego przeciez motywu.

O ile subtelne cienie rzucane przez spadajgce kartki papieru
wpisujg sie w nieoczekiwane piekno instalacji A Sudden Gust
of Wind, o tyle zupetnie inny wydzwigk cien zyskuje w wideo
Mirage. Regularnie co cztery minuty nad gosémi wernisazu,
swobodnie dyskutujgcymi przy lampce wina, na czterdziesci piec
sekund pojawia sie wyrazny cien pasazerskiego samolotu, ktory
majestatycznie przesuwa sie po podtodze galerii, zastawionym
stole i ciatach zgromadzonych ludzi, wywotujgc niepokojgce
wrazenie. Nastepnie znika, by po uptywie czterech minut znowu sie
pokazac i ponownie zniknqc jak miraz czy fatamorgana: widzialny,
lecz nieuchwytny i niepojety; niematerialny, lecz niezwykle silnie
oddziatujgcy na emocje patrzqcych, ktorych ciata sq wchtaniane
w jego mroczngq ,gestosc”. W tak zaaranzowanych okolicznosciach
sytuacja wernisazowa zmienia sie z mitej w opresywnq, gdyz nie
sposob nie myslec o dziataniach wojennych i sylwetach samolotéw
na niebie czy o zamachach z 11. wrzesnia 2001 roku na World Trade
Center w Nowym Jorku.

Tradycja sztuki zachodnioeuropejskiej przyzwyczaita nas, ze
rola cienia w malarstwie miata stuzy¢ uwiarygodnieniu realnej
obecnosci ciata lub bryty®34 - stqd tez nagte pojawienie sie cienia
samolotu utwierdza naszq wiare w jego realnq egzystencje
i rzeczywiste zagrozenie. Jak zauwaza Victor |. Stoichita, znawca
historii cienia, sztuka zachodnia, dokonawszy demonizacji tego
fizycznego zjawiska, zaczeta go wykorzystywac w celu obrazowania
bytow negatywnych i dysponujgcych ekspresjq autonomicznej
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538 Przyznaje, ze jako
postprodukcyjna kuratorka,
ogladajqca wideo
postprodukcyjnego artysty
Ozkaya Crazy tourist, nie
wykazatam sie postpro-
dukcyjnqg erudycjqg w stu
procentach i nie miatam
skojarzenia ze scenq
z Matrixa, ale wgtek ten
czujnie podsuneta mi
dr Ewelina Jarosz, za co
niniejszym bardzo dziekuje!

sity®35. Mozna powiedzie¢, ze ciert samolotu, wykreowany w galerii
przez Ozkaya, z tej tradycji wiele dziedziczy i przejmuje, odnoszqc
sie jednoczesnie do wspotczesnej sytuacji na swiecie i naszych
lekéw, zwiqzanych z terroryzmem i zagrozeniem wojnami.

Na pierwszy rzut oka ,niewinne” wydaje sie natomiast wideo
Crazy tourist, w ktorym obserwujemy Wieze Eiffla odbitg
w tyzce. Powstaty obraz jest znieksztatcony i zagiety, zgodnie
z profilem tego osobliwego ,lustra”. Na dodatek w wypuktej
stronie tyzeczki obraz jest widoczny ,normalnie”, we wklestej
zas do goéry nogami. Wieza Eiffla, a wraz z nig caty swiat, stajg
wiec na gtowie. Mamy wrazenie jakby bawiqcy sie tyzkq lezat na
trawie, tytem do budowli, stanowiqcej jednq ze sztandarowych
atrakcji turystycznych Paryza - 6w turysta musi by¢ rzeczywiscie
zwariowany, jesli przybyt do Paryza i nie patrzy na Wieze Eiffla,
lecz bawi sie jej pomniejszonym odbiciem w tyzce, przewrotnie
czyniqc aluzje do konsumpcji i stawiajgc 6w pomnik postepu
technicznego w architekturze korica XIX wieku na réwni z czyms
do skonsumowania. Zabieg ten proponuje wiec czytac jako
aluzje do zjawiska turyzmu, gdy miejsca i obiekty, ktore wedle
przewodnikow nalezy koniecznie odwiedzi¢ i zobaczyc¢, sq bezreflek-
syjnie ,pozerane” wzrokiem i konsumowane niczym kazda strawa,
jaka moze znalez¢ sie na tyzce.

Przy catym humorystycznym wydzwieku tego krotkiego filmu,
niepokojgcy wydaje sie jednak sam akt obserwowania parku
przy Wiezy Eiffla, czy swego rodzaju monitorowania tego terenu,
dokonywany przez jakiego$ nierozpoznanego szalenca, ktéry
pozostaje poza kadrem i manipuluje tyzkq, tapigc odbicia. Wideo
Ozkaya uzmystawia wiec, ze w czasach zamachéw terrorystycznych
obawiamy sie migjsc zattoczonych i petnych zwiedzajgcych, gdyz
tam wiasnie moze czaic sie niebezpieczenstwo. Niewinna by¢ moze
zabawa zwariowanego turysty wzbudza nie tylko usmiech, lecz
takze (pod)swiadomy lek.

Wideo Crazy tourist, ujawniajqc swoj postprodukcyjny charakter,
wywotuje réwniez wizualne skojarzenia ze scenq z kultowego
filmu Matrix z 1999 roku w rezyserii rodzenstwa Wachowskich®.
Neo, przyszedtszy do chtopca wyginajqcego sitq woli metalowe
przedmioty, widzi odbite w tyzce wtasne oblicze i dowiaduje sig, ze
nie chodzi o to, by wygiqc tyzke, ktérej de facto nie ma, lecz wygiqc
samego siebie. Relacja intertekstualna tego rodzaju prowokuje
z kolei pytanie, co w ogole jest realne: Wieza Eiffla, zwariowany
turysta czy jego tyzka? A moze wideo Ozkaya sugeruje takze, ze
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nie potrzebujemy juz oryginatu, skoro wystarczy odbicie, rodzaj
Baudrillardowskiego simulacrum? W koricu Neo w jednej ze scen
siega po ksiqzke Baudrillarda, a idea postprodukcyjnosci jest jak
sie¢, ktora rozsnuwa coraz to nowe znaczenia, zalezne od inwengji
odbiorcy i jego umiejetnosci mentalnego ,wyginania sie”.

Natomiast wideo Empire, ukazujgce wcigz z hukiem przewracajgcq
sie i na powrot powstajqcg gliniang figure, wchodzi w ciekawg
korelacje z instalacjq Proletarier Aller Lander... Gliniany idol-pomnik,
symbol wtadzy, podnosi sie po upadku z analogiczng sitq, jak
deptane czerwone sylwetki manifestantow. Mimo ze on pojedynczy,
one zas mnogie, niezliczone, to paradoksalnie dzwigajq sie w gore
z podobnq determinacjqg. Nie sposob ich zgtadzi¢. Czyzby wiec
Ozkaya odzierat nas ze ztudzen: podobnie jak odradzajq sie ruchy
masowe, odradzajqg sie rowniez imperia?

W ramie wystawy Plétzliche WindstéBe aller Lénder... / The
Sudden Gusts of the World... / Nagte podmuchy wszystkich
krajow... obserwujemy wiec metaforycznie pokazane dziatanie
mechanizmow historii, ktérej trybami sqg zaréwno wielkie
imperia i ich przywodcy, jak i masy ludzkie. Ozkaya jako czujny
towca mitéw w swoich pracach poddaje pod dyskusje palgce
zagadnienia, zwigzane z wspodtczesnosciq i niesionymi przez nig
zagrozeniami. W tle rozgrywajq sie bowiem tzw. Arabska Wiosna
Ludow, ujawnienie przez Edwarda Snowdena programu inwigilagji
prowadzonej przez USA czy dziatania WikiLeaks Juliana Assenge’a.
Aktywizujgc odbiorce mentalnie i fizycznie, Ozkaya pokazuje, ze
wiele symboli i znakdw przestato by¢ niewinnymi — aby je de(kon)
struowac nalezy zawsze wyginac siebie, a nie tyzki.

Mozna powiedzie¢, ze trickster-Ozkaya bezpardonowo wktada
kij w mrowisko i inicjuje dyskusje na drazliwe, aktualne tematy,
bedqc zawsze gtodnym w poszukiwaniu nowej strawy - paradoks
jego kondycji polega zas na tym, iz nawet, gdy znajdzie cos, czym
mogtby sie nasycic, nie zawsze z tej mozliwosci korzysta. Zasadg
napedzajgcq jego aktywnosc jest bowiem nieustanny proces
poszukiwania oraz permanentny stan niespetnienia, a nie sytos¢,
ktéra mogtaby stepi¢ jego czujnosc, gotowosé na wyginanie
samego siebie oraz krytyczny zmyst>*”. W koncu A Sudden Gust of
Wind swoim nieoczekiwanym podmuchem podwiewa takze krawat
Ozkaya, a wobec czegos takiego artysta nie moze przeciez pozostac
obojetnym - przekazuje site tego wiatru odbiorcom swoich prac,
gwattowanie ich porywajqc i inicjujgc w ich mentalnosci nagty
podmuch refleksji, a nawet nagte podmuchy wszystkich krajow...
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S4W zdaniu tym nawigzuje
do tezy Zygmunta
Baumana, ze ponowo-
czesne zgryzoty rodzq sie
z wolnosci, a nie z ucisku.
Tamze.

S42E, Canetti, dz. cyt., s. 17.

S Tamze.

W idealnym przypadku w masie wszyscy sq rowni.

Nie liczq sie roznice, nawet roznica pfci. Ten, kto na nas
napiera, jest do nas podobny. Czujemy go, jak czujemy
siebie. Nagle wszystko odbywa sie jakby wewnqtrz
jednego ciata.

Elias Canetti®®

Mtoda malarka Celina Kanunnikava swojq tworczoscig udowadnia,
ze malarstwo moze byc¢ krytyczne i zaangazowane, nie tracqc
przy tym wieloznacznosci i nie stajgc sie jednowymiarowq
publicystykg®3°. Artystka, zyjgc w Minsku i Poznaniu, konfrontuje
sie zarowno z postsowieckim rezimem Alaksandra tukaszenki, jak
iz nadmiarem swobody czy tyraniq mozliwosci - tak wspotczesng
rzeczywistosc czujnie opisat Zygmunt Bauman®4°. Kanunnikava zyje
zatem w dwodch swiatach, w ktérych bacznie obserwuje nie tylko
ponowoczesne zgryzoty znamienne dla warunkow ucisku, lecz i te
rodzgce sie z nadwyzki wolnosci®.

Kanunnikava doswiadcza(ta) polityki na wtasnym ciele, biorgc
udziat w manifestacjach i protestach na Biatorusi. Jej tworczosc
inspirujq zatem zaréwno doznania osobiste, jak i swiadomosc
Historii. Wystawa w torunskiej Wozowni, w nawigzaniu do stynnej
ksigzki Eliasa Canettiego z 1960 roku, nosi tytut Masa i wtadza.
Canetti podkresla, ze masa jest zjawiskiem réwnie zagadkowym,
co uniwersalnym, w ramach ktérego ruch jednych udziela sie
innym®*2. Jest gesta zaréwno w sensie cielesnym, jok i duchowym,
ajednq z jej fundamentalnych cech jest otwartos¢ i wzrost: ,Skoro
powstata, chce rosnq ¢,
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Na obrazach Kanunnikavej protestujgcy ttum przypomina falujgcy,
wielki organizm, pozostajqc blisko metaforyki stosowanej przez
nobliste, ktory okreslat mase epitetami naturalna i otwarta®*.
Morze gtéw emanuje mocq, budowangq dzieki wspotpracy jednostek.
Jak podkreslat Canetti, jednostka tonie w nim, lecz jednoczesnie
wiele czerpie z sity zbiorowosci. Artystka w serii Wir(e)ath zestawia
sylwetki demonstrantéw, widzianych z ptasiej perspektywy,
z wizerunkami rozmaitych kwiatow, sugerujgc tym samym
pokrewienstwo pomigdzy buntem mas a rozkwitem jako procesem
rozgrywajgcym sie w naturze. Podobnie réza jerychonska, stulona
niczym zacisnieta z wsciektosci piesc, rozkwita nagle, gdy dostanie
pare kropli wody. Na ptotnach Kanunnikavej roslina ta staje sie
symbolem manifestantow, ktérzy - otrzymawszy impuls - gromadzg
sie na placach i probujq podwazy¢ fundamenty opresyjnego
systemu. ,Najwazniejszym procesem, zachodzgcym wewngtrz masy,
jest wytadowanie.(.)Podczas wytadowaniapodziaty
znikajq i wszyscy czujg sie ré w n "%,

W tworczosci artystki site zbiorowosci konotujq réwniez glony
i algi, dynamicznie kotyszqce sie w rytm podwodnego swiata,
widoczne w jednej z prac wideo. Towarzyszgcy filmowi dzwigk —
autentyczne nagranie z demonstracji — podkresla organicznosc
obu fenomenodw: falujgcego ttumu, w ktérym jednostka
musi poddac sie dominujgcym prgdom i jest nimi, w sensie
dostownym i w przenosni, niesiona, oraz podwodnych roslin, ktore
poruszajq sie zgodnie z nurtem wody, tworzqc geste skupisko.
Prace Kanunnikavej uzmystawiajq zatem to, co opisat Canetti:
ofiarowanie wtasnej indywidualnosci na rzecz stania sie czescig
masy, a wiec zarowno utrate, jak i zysk. , Tylko w masie cztowiek
wyzwala sie z leku przed dotknieciems4,

W ramach wystawy w torunskiej Wozowni pomiedzy drewnianymi
stupami realizacje Kanunnikavej tworzq ponure i ztowrogie miasto,
ktérego ulice zabudowano przyttaczajgcqg, monumentalng
i opresyjnq architekturq, znamiennq dla totalitarnych rezimow.
To juz nie tylko Minsk; to wszelkie aglomeracje swiata, w ktorych
rzqdzq tyrani, manifestujqcy site swojej wtadzy poprzez budowe
niezliczonej liczby gmachow, zwiqzanych z aparatem kontroli.
Dominujg tam rowniez ciasne, duszne blokowiska, w ktérych nic
nieznaczqcy ludzie toczq swoje szare i petne leku egzystencje,
podczas gdy sgsiad donosi na sgsiada. Ucielesnia sie orwellowska
wizja. Ciemne drewniane stupy, charakterystyczne dla zastanej
przestrzeni galerii, mogg w tym kontekscie konotowac szubienice -
automatycznie stajq sie bowiem elementem tego przerazajgcego
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miasta. Z ich wysokoéci - spoza czarnych, nieprzeniknionych
okularow - spoglqdajq na nas osobliwe postacie, ucielesniajgce
wszechobecng praktyke surveillance, ktorej na kazdym kroku
jestesmy poddawani. Sledzq nas takze namalowane oczy luster,
dziwaczne judasze, wzierniki... Moze cata armia obserwatorow
kryje sie rowniez za czarnymi oknami namalowanych budynkow?
Kto obserwuje nas zza czarnych szkiet okularéw przedstawionych
na obrazie Gwarantowana ochrona, ktére niepokojq brakiem
przynaleznosci do konkretnej osoby?

Seria wielkoformatowych obrazéw Kanunnikavej ukazuje
gigantyczne gmaszyska wiezien, urzedoéw, ministerstw,
punktow dowodzenia, central administracyjnych oraz siedzib
propagandowych mediéw, o dachach najezonych antenami
i sprzetem transmisyjnym, nieustannie nadajgcych pewnie oredzia
dla narodu. Napotykamy takze masywne archiwa, w ktérych
gromadzone sq teczki z dokumentami dekretujgcymi status
kazdego z obywateli. Elewacje pnq sie w gore niczym tajemniczy
Kafkowski zamek, postrzegany jako kwintesencja niedostepnosci
i mrocznej tajemnicy. Wydajq sie ostentacyjnie wyeksponowane do
oglqdu, lecz - paradoksalnie - nie widac niczego poza fasadg, za
ktorg skrywa sie to, co wzrokowi niedostepne, a przeciez najistot-
niejsze: trzewia machiny wtadzy. Okna nie pozwalajg wejrze¢ do
srodka, ziejqc nieprzyjemnq, gtuchq ciemnosciq, a wyrastajqce
przed widzem mury broniq przystepu. Niektore gmachy na
pierwszy rzut oka mogq nawet wydawac sig ,niewinne”, niczym
nie rézniqc sie od innych budynkéw uzytecznosci publicznej, lecz
malarskie uwidacznianie niemoznosci dostepu do nich sugeruje,
ze nie chodzi o ,zwykte” miejsca. Rosngce przed nimi i wokét nich
mury, czy widok dziwnych asfaltowych ulic, ktére do nich prowadzg
lub je obiegajq, tworzq klimat niesamowitosci, spotegowany
dodatkowo - tylko malarstwu wtasciwg - niejednoznacznosciq
elementéw przedstawionego swiata, ktére z jednej strony mogq
by¢ czytane jako mur lub droga, z drugiej strony zas utozsamiajq
sie z ptaszczyznq obrazu, scisle do niej przylegajqc i aktywizujgc to
specyficzne cos wiecej niz bylibysmy w stanie powiedzie¢ stowami.

W wideo Przestuchanie - znowu przez okrqgty judasz-wziernik —
obserwujemy z kolei organiczne formy, przypominajgce ukwiaty,
ktore sq atakowane metalowymi, ostrymi narzedziami. Ponownie
mamy zatem do czynienia z wizualng metaforqg: wtadza ttumi
i bezwzglednie niszczy przejawy buntu widoczne w spoteczenstwie,
nie przebierajgc przy tym w srodkach. Na jednym z obrazéow
fallicznie prezy sie wielka czarna pata: symbol ttumienia protestéw
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jest utozsamiony z meskosciq i przeskalowaniem symboliki
stosowanej przez propagande wiadzy.

Na wielu ptotnach powtarza sie motyw gtebokiej, nieprzeniknionej
czerni, ktora nie tylko jednolicie wypetnia okna przyttaczajgcych
gmachow, lecz takze rozlewa sie niczym czarna smolista masa,
konotujgca zalewajgcq wszystko fale rezimu. Kanunnikava
uruchamia w ten sposob medium malarstwa jako nosnik
metaforycznych znaczen, przekonujgco spinajgc forme z tresciq.
Miejsca, gdzie niebezpieczna czern wylewa sie zza lub spod
zgeometryzowanych form, mozna interpretowac jako szczeliny
rezimu, ktérych nieszczelnosc¢ pozwala nam wyobrazac sobie
btoto ukryte za nieprzeniknionymi fasadami. Jakze celnie w tym
kontekscie wybrzmiewa mysl Aleksandra Fredry: ,Ideolog chce
z swojej gliny nowego cztowieka zlepi¢ i zawsze zrobi tylko btoto™s4.

Obok czerni kolejnym leitmotivem jest malarska powierzchnia
przypominajqca lastryko. Kanunnikava rozegrata ten motyw,
wychodzqc od morza ludzkich gtow widocznych na fotografiach
ukazujqgcych demonstracje z duzego dystansu i z lotu ptaka.
Przedstawienie owego charakterystycznego betonu utworzonego
przez mieszaning wody, cementu i grysu, stosowanego gtownie do
wylewki posadzek i schodow, lecz rowniez do produkeji nagrobkow,
w malarstwie artystki staje sie wieloznaczng metaforq: kojarzy
sie wszak nie tylko z wnetrzami oficjalnych budynkow i ptytami
nagrobnymi, lecz rowniez z widzianqg z daleka i z gory manifestujgcg
masq czy ze $niezqcym ekranem telewizora, gdy dyktatura niszczy
niezalezne media i odcina sygnat.

W ramach wystawy Masa i wtadza takze okrggty motyw judasza
czy wziernika, zwielokrotniony w oku lustra czy w analogicznym
ksztatcie czarnych szkiet okularéw, staje sie wizualnym
elementem wigzgcym realizacje Kanunnikavej w spojng catose,
konfrontujgcq odbiorcow z nieustannie patrzgcym okiem rezimu.
Medium samo w sobie dziata w tym wypadku jako judasz, przez
ktorego jednoczesnie jestesmy poddawani inwigilacji, jak i sami
obserwujemy nieprzeniknione oblicze dyktatora-tyrana i jego
poplecznikéw, skrywajqcych sie za gigantomaniq architektury
i mackami propagandy.

Sztuka Kanunnikavej nie dotyczy jednak jedynie Biatorusi:
w ogolnosci rysuje bowiem kondycje cztowieka wobec machiny
i systemu wtadzy. Potraktowanie wizerunku protestujgcego
ttumu jak zywego, wielogtowego organizmu oraz wynajdywanie
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medium na nowo>*8 jako swego rodzaju judasza, dajgcego wglgd
w mechanizmy rezimu, pozwalajg na stawianie uniwersalnych
pytan o miejsce i mozliwosci dziatania jednostki wobec Historii.
Niepokojgcy w tym kontekscie jest obraz Mc Marks, ktory
uzmystawia, ze przeistoczenie sie komunizmu w kapitalizm jest
jedynie zmiang rezimoéw...
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(9), 2004, s. 259.

Wecigz mamy problem z goséinnosciq. Jak sugerowat Jacques
Derrida: ,Skoro przyjmuje kogos, aby zachowywac sig jak
gospodarz godny tego miana, nie wydaje rozkazéw, pozwalam
mu wejs¢, unikam wszelkiego nacisku, wszelkiego nakazus4°.
Goscinnos¢, w rozumieniu tego filozofa, zaktada zatem wyrzeczenie
sie bycia u siebie oraz oddanie sie do dyspozycji Innego. To szalenie
trudne. O ilez tatwiej nam - wygodnie, z wiasnej kanapy - sledzi¢
telewizyjne doniesienia o kolejnych todziach petnych uchodzcow,
ktérzy ptynq ku Europie zwabieni nadziejq lepszego losu.
Fotografowani z daleka, sttoczeni ciato w ciato, wyglqdajq niczym
kolorowe patchworki, w ramach ktorych jokze trudno wyodrebnic
jednostke i wyobrazi¢ sobie jej niepowtarzalny, jedyny w swoim
rodzaju los. W Piosence o Bosni dobitnie zwrdcit na to uwage Josif
Brodski:

W chwili, gdy strzepujesz pytek,

jesz positek, sadzasz tytek

na kanapie, tykasz wino -

ludzie ginq.”

Sztuka ma swojq (nie)oczywistg role w zapraszaniu nas do
refleksji nad tymi aktualnymi i waznymi kwestiami. Moze
apelowac do naszego poczucia goscinnosci, nie stajqc sig przy
tym publicystykq. Obrazy i obiekty Sonii Rammer, prezentowane
w ramach indywidualnej wystawy artystki w dolnej sali Galerii
Wozownia w Toruniu, zostaty zainspirowane przez fotografie
ukazujqce sttoczonych uchodzcow, wyglgdajgcych z daleka
niczym kolorowa plama przypominajgca patchwork. Patchwork
z mocnymi akcentami barwy pomaranczowej - tej przypisanej
kamizelkom ratunkowym. Pojawienie sie przybyszéw buduje
patchworkowe, niejednorodne spoteczenstwo, ktore - jak zdaje

@




IACOAICOUd ‘ALIN ‘VIWAIM *YAALITOd | VIHOLSIH

SSON. Bourriaud,
Estetyka relacyjna, thum.
t. Biatkowski, Krakow 2012,
s. BL

sie wizualnie w swoich pracach sugerowac¢ Rammer - moze byc
zharmonizowane, a nawet piekne niczym rajski ptak. Na wielko-
formatowych ptétnach powstajq wieloznaczne patchworkowe
formy, ktore nie tylko odwotujq sie do linii brzegowych wysp, gdzie
docierajg uchodzcy, lecz rowniez mogq kojarzyc sie z mapami
meteorologicznymi i przypominac - mniej lub bardziej burzliwe -
prognozy na przysztosc.

Rammer nie udaje zaangazowania, a raczej uzmystawia nam
swojq sztukq rodzaj chtodnego, zrutynizowanego dystansu,
z jakim przed soczewke mass mediow patrzymy na zmagania
uchodzcow. Czytamy o tym, w jaki sposdb tong w morskich
otmetach, jak sq przesladowani i wykorzystywani przez mafie
na catym swiecie, jak wreszcie zostajqg kumulowani w obozach,
z ktorych grozi im deportacja. Bez mrugniecia powiekq przyjmujemy
statystyki, dotyczqce ich smierci. Do tego poruszajqce doniesienia
o gwatconych miodych kobietach i handlu ludzkim towarem. Szkto
monitora telewizyjnego lub ekranu komputera, na ktérym czytamy
wiadomosci, czy szelest gazety oddalajg nas na bezpieczng
odlegtosc¢ od realnego wymiaru tych tragedii.

W swoich ptétnach Rammer pokazuje nam, ze mapy wysp
obiecanych, ku ktérym petni nadziei kierujq sie uciekinierzy,
wygladajq niczym wieloelementowe patchworki: pigkne i nieledwie
abstrakcyjne jak marzenia o nowym, lepszym zyciu poza strefami
przesladowan i przemocy. Obrazy wciggajq i uwodzqg naszqg
percepcje czysto malarskg urodq, kwestionujgc pojecie sztuki
zaangazowanej czy utopijng wiare w sprawczosc sztuki. Nicholas
Bourriaud celnie zauwaza: ,Daremne jest wystepowanie z pozycji
‘bezposrednio’ krytycznych wobec spoteczenstwa, jesli dokonuje sie
to na podstawie iluzji wystepowania w imieniu grup marginalizo-
wanych; dzis jest to juz niemozliwe, czytaj: regresywne”s*°. Rammer
nie udaje zatem, ze wystepuje w imieniu grupy marginalizowanych
i nie wikta sie w iluzje, lecz raczej w swojej sztuce ktadzie akcent na
sposob postrzegania sytuacji uchodzcow i tym silniej uzmystawia
nam Derridianskg niemozliwg, aporetyczng Gosc¢lnnosc. Stawia
nam pytania, ktére - chociaz na chwile - naktuwajg balon naszego
codziennego komfortu i europejskiego luksusu, w jakim zyjemy.
Uzmystawia nam, ze de facto wszyscy jestesSmy jedynie widzami,
ktorzy patrzq na spektakl rozgrywajqcey sie na medialnej scenie.
Uchodzcy stajg sie przy tym czesto elementem politycznych
i ideologicznych rozgrywek, a ich cztowieczenstwo znika gdzies
w oddali niczym todzie petne ludzi na wzburzonych falach. Jak
podkresla Artur Zmijewski w kontekscie swojego przewrotnie
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S51Zob.: Wywiad Emilii
Dtuzewskiej z Arturem
Zmijewskim, online:
http://wyborcza.
pl/7112588,22107134,
uchodzcy-niech-tona-w-
-morzu-obywatelowi-ktory-
-chce-pomoc.html (dostep:
26.11.2017).

empatycznego filmu Spojrzenie, poswieconego uchodzcom,
w panstwowych mediach stuchamy ,dyskursu tak mitego uchu
czesci Polakow: uchodzcy roznoszqg wirusy i bakterie, sq brudni,
przynoszq ze sobq zamieszki i wojne. No i ta ich liczba, ktorej nasz
kontynent nie pomiesci. Dlatego nowym nakazem moralnym
polityka i zwyktego chrzescijanina, nowq cnotq jest nimi gardzic¢
i trzymac na dystans. Niech tong w morzu”®.. Rammer z kolei bez
skruputéw rozrywa kamizelki ratunkowe i zamienia je w plastyczny
materiat, z ktérego tworzy obrazy-obiekty. Instrumentalnie
traktuje te atrybuty uchodzcow i manipuluje nimi w polu sztuki
w analogiczny sposdb, w jaki media manipulujg informacjami
i prasowq fotografiq. To konwencja, uruchamiajqca jedynie
teatralny wymiar gosclnnosci, ktéra odbywa sie w enklawie
galerii - przestrzeni usytuowanej poza rzeczywistym zyciem.

Piszqc tekst do katalogu takiej wystawy, réwniez odczuwam
swego rodzaju nieadekwatnos¢ mojej sytuacji: nie angazuje sie
bezposrednio jako wolontariuszka w pomoc uchodzcom, lecz - jak
miazdzqca wigkszosc¢ - patrze na nich z perspektywy medialnych
doniesien. Czuje dyskomfort, ale nie sqdze, by sztuka Rammer
mogta cokolwiek zmienic. Bytoby gigantycznym sukcesem, gdyby
choc jedna osoba sposrod tych, ktérzy obejrzg Patchwork zaczeta
pomagac uchodzcom, przyjeta ich do siebie lub wptacita pienigdze
na konto organizacji niosqcych wsparcie.

Nawet tzw. sztuka zaangazowana czy sztuka z zatozenia majgca
wzbudzac¢ empatie to artystyczne konwencje, ktérych umownosc
trudno przekroczyc¢ ku dziataniu w realnej rzeczywistosci. Wyspy na
obrazach Rammer takze sq relatywnie daleko od nas - zarowno
w odniesieniu do geograficznego oddalenia, jak i do sytuacji
odbiorcy w galerii wobec ich namalowanych wizerunkéw. Patchwork
pokazuje zatem réwniez jok tatwo - i samej artystce, i odbiorcom -
poruszac sie w ramach konwencji. Rammer jest artystkg wiec
maluje obrazy na aktualne tematy, by zasia¢ niepokdj i dyskomfort
w naszej wygodnej i konformistycznej egzystencji. Inspiruje sie
jednak przede wszystkim formalng i plastyczng grg kolorow na
prasowych fotografiach oraz kaprysnymi liniami brzegowymi
wysp, meandrujgcymi na mapach, by przettumaczy¢ te wizualnie
atrakcyjne kompozycje na poszczegolne obrazy, a z samego
uzytego w ich tytule stowa ,patchwork” uczynic¢ wieloznaczng
metafore. Pyta o to, co kryje sie za formalng grq barw i pozornie
niewinng kartografiq. Napina materie kamizelek ratunkowych na
blejtramy, tworzgc pongtne wizualnie monochromy. Zaktada przy
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552 A. Turowski, Manifest.
Sztuka, ktdra wznieca
niepokdj. Manifest
artystyczno-polityczny
sztuki szczegdlnej,
Warszawa 2012.

dla uchodzcéw w MoMA.
Artysci mowiq: to nie jest
gra, to nie s. tylko zdjecia.
Online: http://wyborcza.
pl/7112588,20968203,sztu-
ka-dla-uchodzcow-
-artysci-mowia-to-
-nie-jest-gra-to-nie.html
(dostep: 26.11.2017).

tym, ze nic wiecej sztukqg nie da sie zrobic. Zatozenie kamizelki na
siebie bytoby tylko przebraniem, a nie wejsciem w skore Innego.

Wiekszos¢ z nas juz prawie zapomniata, iz kolorowe ksztatty
na todziach to zywi ludzie - z emocjami i indywidualng historig.
Potencjalny z nimi kontakt wprawitby nas w zaktopotanie.
Stanelibysmy - méwiqc po Levinasowsku - nagle twarzq w twarz
bez ochronnego filtra mediéw. Musielibysmy zatem - znowu
chociaz tylko na moment - wyrzec sie bycia u siebie i oddac sie
do dyspozycji Innego.

Gdy po raz pierwszy czytatam ksiqzke Andrzeja Turowskiego
Manifest. Sztuka, ktdra wznieca niepokdj>*¢, w szczegolny sposob
w pamiec¢ zapadty mi zdania, w ktérych autor definiuje role sztuki
jako czynne uczestnictwo w niepewnosci. Zadaniem awangardy
staje sie natomiast juz nie dgzenie do oryginalnosci, lecz krytyczne
uczestnictwo i kreowanie sztuki niepostusznej. W podsumowaniu
tekstu Turowski dodaje natomiast, ze sztuka powinna dziatac
tak, by oczywistos¢ zmienia¢ w wqgtpliwos¢. Moze ona wytrgcac
z ,dogmatycznej drzemki” oraz realizowac¢ demokratyczng wolnosc
w ramach sokratejskiej postawy ,zywota prywatnego”. W trakcie
lektury wyjgtkowo bliskie byto mi rowniez stwierdzenie, ze etyka
nie jest powsciqgana zadng moralnosciq. Te postulaty z jednej
strony dobrze przystajq do sztuki Rammer, z drugiej zas strony
jednak rowniez bardzo silnie demonstrujg swojg konwencjonalnosc.
Artystka tworzy dobre malarstwo sztalugowe na ptétnie, ktore
ma nas wytrqci¢ z dogmatycznej drzemki, lecz jednoczesnie - juz
w uswiadomionym punkcie wyjscia - nosi w sobie aspekt porazki.
Nie porazki artystycznej — bynajmniej; lecz porazki w sferze tak
pozqdanej sprawczosci. Sztuka jest dezawuowana jako w duzej
mierze bezsilna, a mimo to nadal uprawiana. Céz moze bowiem
robi¢ artystka, jesli nie sztuke wtasnie? - zdaje sie przewrotnie
pyta¢ Rammer.

Natalia Szostak w recenzji grupowej wystawy Insecurities: Tracing
Displacement and Shelter (Niepewnosé. Sladami wysiedleri
i schronien), ktéra w 2016 roku odbyta sie w MoMA w Nowym
Jorku, podkresla w tytule za artystami, ze to nie jest jedynie gra®s.
Rammer takze nie gra empatii - te z pewnosciq gteboko odczuwa
oraz daje jej wyraz w swoich obrazach, obiektach i performance.
Nie gra tez wiary w sprawczos¢ sztuki. Czyni malarstwo medium
empatycznym i wzniecajgcym niepokdj. Nie nawotuje jednak
bezposrednio do spotecznego aktywizmu czy zaangazowania.
Zostawia nam wybor, otwierajgc mozliwos¢ czynnego uczestnictwa
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w niepewnosci. W efekcie obejrzenia tej wystawy patchworkowe
stajq sie rowniez nasze refleksje, rozpiete pomiedzy urodq sztuki
samej d jej potencjatem do (nie)wptywania na rzeczywistosc,
ograniczanym przez konwencje obrazowania i wystawiania oraz
sposoby recepg;ji.

Powiem wiec tym, dla ktoérych jest to kolejna wystawa
o uchodzcach i kolejna proba wpisania sie w koniunkturalny temat,
ze w wypadku Patchworku broniq sie przede wszystkim same
obrazy. ,Podskornie” dotykajq one bowiem kwestii gosclnnosci
i uswiadamiajg nam, ze wyspy, na ktére chetnie udalibysmy sie
jako turysci z opcjq all inclusive, dla innych sq pierwszym lgdem,
gdzie mogq znalez¢ schronienie. Poza tym przemawia za nimi
kolorystyka, kompozycja, format i gra z przestrzeniq dolnej sali
Galerii Sztuki Wozownia. Od nas zalezy, czy w trakcie odbioru tej
wystawy bedziemy chcieli wykroczy¢ poza konwencje sztuki czy
bezpiecznie pozostac¢ w jej ramach.
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SS4E. van Alphen, Zabawa
w Holokaust, thum.
K. Bojarska, ,Literatura
na Swiecie” 1-2, 2004,
s. 217-243.

Projekt Matgorzaty Markiewicz Znikajqce punkty sktada sie z trzech
serii fotografii oraz z kilku obiektow, ktére — w petnej napiecia
interakcji pomiedzy elementami intencjonalnie wykreowanymi
i zaaranzowanymi przez artystke a tymi niejako ,znalezionymi”
i wychwyconymi w otaczajqgcej rzeczywistosci — dotykajg
problematyki zagrozen, jakie wspotczesnie czyhajg zaréwno na
kobiety, jak i dziewczynki.

Kultura wspotczesna oferuje dzieciom wiele zabawek i gier
zwiqzanych z przemocq i te przemoc wrecz prowokujgcych.
Zjawisko to dekonstrukcji poddaje tzw. toy art, jeden z nurtow
wystepujgcych obecnie w sztuce, opisany przez Ernsta van
Alphena jako operujgcy zabawkami, ktérych dziataniu majg
poddawac sie dorosli, a nie dzieci®*. Przez pryzmat tej ogdinej
ramy interpretacyjnej mozna spojrzec¢ na fotografie Markiewicz,
przedstawiajqce rézne rodzaje lalek, oferowane na dzisiejszym
rynku. Gdy rozpatrujemy te prace w kontekscie toy art natychmiast
rysuje sie jednak pewien paradoks, polegajqcy na tym, ze ukazane
przez artystke lalki sq pierwotnie przeznaczone dla matych
dziewczynek, a nie dla dorostych. Z zatozenia majqg stanowic
element sielankowego dziecinstwa czy przygotowania dziecka
poprzez zabawe do pdzniejszej roli matki. Na zdjeciach Markiewicz
lalki = zamiast wpisywac sie w oczekiwany stereotyp zabawki -
wyglqgdajg wrecz przerazajqco i hatychmiast uruchamiajgq
skojarzenia zwigzane z przemocq. Jak sie okazuje, by uchwycic¢ éw
aspekt przemocy, wpisany w zabawki wytwarzane we wspoétczesnej
kulturze, wystarczy wnikliwie przyjrzec sie ,niewinnym” lalkom -
zaskakujgco wcale nie karabinom, plastikowym czotgom czy
krwawym grom komputerowym, w ktorych zabijanie wroga jest
pozgdanym sukcesem.
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Markiewicz czujnie wychwytuje takie sposréd oferowanych
na rynku lalek, ktére opresyjnoscig wtasnej sytuacji epatujg
szczegolnie dotkliwie, obarczajgc niq takze widza. Fotografuje je na
neutralnym czarnym tle, dziatajgcym niczym tajemnicza ciemnosé
czy czelusc, z ktorej bohaterki fotografii zdajq sie wytaniac lub
byc¢ przez nie pochtaniane. W poszczegdlnych kadrach lalki
zjawiajq sie w opakowaniach, z zatozenia chronigcych je podczas
transportu i stanowigcych miejsce ich ekspozycji, rodzaj ,oprawy”,
wabigcej oko potencjalnego kupujgcego. W koncu ich zadaniem
jest uwiedzenie dziecka, by namoéwito rodzicow do zakupu.
Opakowania te = zamiast chroni¢ - sprawiajg jednak wrazenie
zamykania plastikowych postaci w swoich wnetrzach, uwiezienia
ich i wystawienia na pokaz. Potozenie lalek ma w sobie cos
z niemego krzyku, wotania o pomoc - szczegolnie, gdy gtowa lalki
tkwi w foliowym worku, w ktérym z pewnoscig brakuje powietrza,
co dodatkowo akcentuje sznurek zacisniety na szyi, lub gdy cate jej
ciato spetane jest rodzajem siatki, krepujqcej potencjalne ruchy.
W kolejnym przypadku sylwetki kilku lalek, o figurach atrakcyjnych
i szczuptych modelek kreowanych przez kulture popularng jako
ideat urody, odzianych jedynie w bielizne, sq spetane razem
kilkoma gumkami recepturkami. Na ich plecach widniejg natomiast
~wypalone” cyfry i litery, informujgce o serii produkcyjnej, ktére
natychmiast przywotujq skojarzenia z uprzedmiotowieniem
cztowieka w obozach koncentracyjnych i sprowadzeniem go do
wytatuowanego numeru. Pozostate lalki sq uwiezione w pudetkach,
niczym w transparentnych wiezieniach czy klatkach, prezq sie
w tandetnych strojach, poddane oku klienta, ktéry zakupi je bqdz
odrzuci. Sytuacja ta do ztudzenia przypomina Red Light District
w Amsterdamie i inne tego typu miejsca na $wiecie, gdzie kobiety -
niczym lalki - sq wystawione na oglqd, prezentujgc swe czesto
egzotyczne urody, by zaspokoi¢ oczekiwanie przyjemnosci nabywcy.

Niektore sposrod lalek na fotografiach Markiewicz wpijajq sie
wzrokiem w odbiorce, ktoremu — mimo ze ich plastikowe oczy
sq martwe - automatycznie udziela sie niepokdj i przerazenie.
Tkwig w bezruchu, czesto dziwacznie upozowane, bezwolne,
schwytane w przezroczyste putapki, ,symbolizujgc” wspotczesne
niewolnictwo, uprzedmiotowienie kobiety, czy handel ludzkim
ciatem, tak czesto poddawanym przemocy. Paradoks catej sytuagji
polega na tym, ze nie zostaty intencjonalnie wytworzone przez
artystke, by te historie ,opowiedziec”, lecz sq swoistymi objets
trouvés, dostrzezonymi przez Markiewicz i ,wykadrowanymi”
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z tzw. normalnej rzeczywistosci, w ktorej poruszajq sie takze mate
dziewczynki, poszukujgce swojej ukochanej lalki.

W dialog z fotografiami przedstawiajgcymi lalki wchodzq takze
zdjecia, na ktérych Markiewicz utrwalita kolejne swego rodzaju
objets trouvés, dostrzezone w miejskim krajobrazie - tym razem
sq to porzucone lub zagubione w niewiadomych okolicznosciach
plastikowe gtowy zabawek czy kobieca bielizna. Elementy te
lezq na ziemi, gdzies na chodnikach w sgsiedztwie katuz, Smieci
i niedopatkéw papierosoéw, a ich nietypowe potozenie - zeby nie
powiedziec: ponizenie - sktania do refleksji nad losem kobiet, do
ktorych te elementy garderoby mogty nalezec, i dziewczynek,
ktore kiedys prawdopodobnie bawity sie tymi lalkami. Mimo
skupienia na jednym motywie, jego wyizolowaniu i pokazaniu
.na chtodno” niczym laboratoryjnego preparatu, poszczegdlne
kadry epatujg dramatyzmem i w wyobrazni odbiorcy uruchamiajg
retrospektywnq narracje, usitujgcq zrekonstruowac to, co miato
miejsce. Sq niczym fotografie policyjne wykonywane na miejscu
przestepstwa, profesjonalnie dokumentujgce slady i stuzqce jako
materiat dowodowy. Paradoksalnie ta bezemocjonalnos¢ dodaje
im emocjonalnosci.

Markiewicz w otaczajqcej jq rzeczywistosci wychwytuje
wizualne poszlaki i, utrwalajqc je na swoich fotografiach,
stawia patrzgcego/gcg w niewygodnej i niekomfortowe] pozydiji
obserwatora/ki $ladéw domniemanego porwania, gwattu,
zabodjstwa. Bezbronnos¢, zszarganie i ubrudzenie poszczegolnych
czesci bielizny powodujq, ze stajqg sie one metaforami tego, co
mogto przytrafi¢ sie ich wtascicielkom. Gtoéwka lalki lezy twarzg
do ziemi, w nieznanych okolicznosciach zostata oderwana od
korpusu, jej wiosy sq posklejane i brudne. Niewielkie formaty zdjec
sktaniajg do podejscia blizej, do ,zanurzenia sie” wtasnym ciatem
w przerazajqcy klimat wykadrowanego wycinka rzeczywistosci,
a dzieki temu tym intensywniej inicjujq lawine skojarzen. Pomimo
ich prostoty i estetycznego wysmakowania - motywy mieszczq sie
w centrum, sq dobrze zrownowazone, pojawiajq sie na ttach, ktore
wchodzq z nimi w kolorystycznq interakcje - juz od pierwszego
momentu budzq groze i wspodtczucie, a klimat ten dodatkowo
podkreslajq sgsiadujgce z nimi w przestrzeni galerii Kukty.

Obiekty te to elementy kobiecego stroju, wypetnione papierowymi
Scinkami: legginsy, sukienka, marynarka czy koronkowa bluzka nie
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SQ noszone przez zywe osoby, lecz poprzez wypchanie jedynie
markujqg ksztatty ludzkiego ciata. Mimo ze odbiorca napotyka formy
pozytywowe, to w spotkaniu z nimi przewaza raczej wrazenie
braku niz obecnosci: nie ma dtoni, stop, a przede wszystkim gtow,
ktore powinny znajdowac sie nad wykrojami wokot szyi zarowno
w sukience, jak i w marynarce. Brakuje indywidualizacji, a obecne
sq jedynie tytutowe kukty, z ktorymi mozna zrobic co sie tylko chce,
gdyz wyglqgdajg na tak bezwolne, ze z pewnosciq nie zaprotestujq.

Pokrewne skojarzenia wywotujq fotografie z serii One, na ktérych
ukazane sq kobiece figi, wypetnione scinkami i utozone w waginalne
ksztatty. Rézniqg sie kolorami, materiq, stopniem przejrzystosci,
upodabniajq je zas ekspozycja na jednolitym jasnym tle oraz
rozchylone w srodku formy, ktore bez oporu poddajq sie wzrokowej
penetracji. ,Osamotnienie” i specyficzne zaaranzowanie bielizny
w kadrach, sprowadzajqgcy kobiete do jej seksualnosci, ponownie
w centrum uwagi stawiajqc problem losow tych, ktére potencjalnie
ja kiedys nosity.

Wystawa Znikajqce punkty Matgorzaty Markiewicz w wizualnie
skondensowanej poetyce porusza wiec przede wszystkim kwestie
przemocy wobec kobiet, ktére same - czesto obezwtadnione
kulturowym tabu oraz napietnowane brzemieniem wstydu czy
odium bycia zgwatcong - milczq, cierpigc w osamotnieniu.
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Mithu Sen - jedna z najbardziej znanych wspodtczesnych artystek
indyjskich - jest nieokietznanym zywiotem. Tworzy w medium
malarstwa, rysunku, rzezby, instalacji, performance’u.. Jest
feministkqg, aktywistq, bywa poetkq. Kreuje obiekty i dziatania
efemeryczne, nieustannie podrozujqc przy tym po catym
swiecie i badajgc rozne kultury. Jej realizacje czesto korelujg
z doswiadczeniem podrozy do danego kraju lub miasta. Tym razem
poznaniu podlegajq Poznan oraz Polska, gdzie dla Galerii Migjskiej
Arsenat Mithu Sen przygotowata premierowy projekt site specific.

Imie artystki moze kojarzyc¢ sie z mitem; nazwisko zas z polskiej
perspektywy zyskuje oniryczny wymiar. Nic dziwnego zatem
w tym, ze Mithu Sen zajmuje sie mitami zwigzanymi z dang kulturg.
Poddaje je de(kon)strukcji i osobliwej anarchistycznej translacji,
tworzqgc (nie)znane i (nie)czytelne jezyki. Nieustannie opowiada
historie, ktérych podstawowym materiatem i medium jest ludzkie
zycie. Prowadzi do swiata, ktory jest snem, lecz nie usypia - a wrecz
odwrotnie - pobudza wyobraznie odbiorcéw.

W ramach wystawy indywidualnej w Galerii Miejskiej Arsenat
w Poznaniu Mithu Sen (de)mitologizuje jeden z odcinkéw polskiego
serial M jak mitos¢ (2000-). Nie postugujqc sie jezykiem polskim,
empatycznie wczuwa sie w filmowq narracje i podktada pod nig
wiasny tekst, nie znajqc tutejszej kultury i obyczajéw. Opowiada
swojq historie o nas, kreujqc transkulturowq perspektywe. To
wtasnie w tym odcinku - po kolizji z samochodem wiozgcym
kartony - ginie gtébwna bohaterka mydlanej opery. Groteskowos¢
Smierci Hanki Mostowiak byta przedmiotem drwin wielu internatéw,
ktérzy wpuscili do sieci niezwyktq liczbe petnych kgsliwej ironii
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memow. Zatem - nawet jesli kto$ nie oglgda(t) serialu M jak
mitosc¢ — mogt styszec¢ o tym konkretnie epizodzie. Jak patrzy
na niego Mithu Sen? Co ,odczytuje” z gestow i mimiki aktorow,
intonacji ich gtosow czy dynamiki filmowej akcji? Przeciez procesy
oglagdania oraz réznorodnosc kulturowych aktywnosci istniejq
przede wszystkim w powigzaniu ze spotecznym doswiadczeniem®®e,

Artystka - podobnie jok Roland Barthes®® - tropi mity
codziennosci, jakie nieprzerwanie produkujemy jako spotecznosc
osadzona w kulturze. Dla francuskiego filozofa mit nie stanowi
jakiejs fundamentalnej opowiesci, lecz nowq jednostke sensu
nadbudowang nad zwyktymi znaczeniami i zZerujgcq na
systemie semiologicznym. Jest wypowiedziq, i to niekoniecznie
jezykowq; moze by¢ wiec rzeczq, fotografiq, tekstem, ale takze
serialem telewizyjnym z obszaru popkultury. Istotny jest w tym
kontekscie fakt, ze mit tworzy wtérne, nadbudowane znaczenia,
ktére sq nastepnie ,stosow(a)ne” w zyciu, czesto bezrefleksyjnie
i nieswiadomie. Owe mity przenikajq codziennos¢, a nawet
potrafiq jg zdominowac. Barthes ostrzega nas przed sitq mitow.
Jest ich niestrudzonym towcg®®® i sarkastycznym demistyfika-
torem. Podkresla, ze: ,U poczgtku owej refleksji lezato najczescie)
uczucie zniecierpliwienia wobec ‘'naturalnoéci, w jakg prasa, sztuka
i opinia publiczna ubierajq bezustannie rzeczywistosc, ktora,
mimo ze do nas nalezy, pozostaje przeciez catkowicie historyczna:
dreczyto mnie to, ze w opisie naszej rzeczywistosci caty czas widze
pomieszanie Natury z Historig, i chciatem uchwyci¢ w nienagannym
wystroju tego, co oczywiste, owo ideologiczne naduzycie, ktore -
moim zdaniem - zostato pod nim ukryte”se.

Mithu Sen - niczym wielka towczyni - rowniez czujnie poluje na mity
i pokazuje nam pozorng ‘naturalnosc’ naszej wiasnej codziennosci
odzwierciedlonej w M jak mitosc. Serial staje sie w tym wypadku
esencjq i zwierciadtem mitow, bowiem skupia je niczym w soczewce.
Jest dzis faktem spotecznym, a jego oglqgdanie stato sie elementem
codziennych praktyk spotecznych widzéw®e°. Metoda artystki jest
jednak w duzej mierze odmienna od strategii francuskiego filozofa:
o ile Barthes odczytuje mity zwigzane z wtasnq kulturg, o tyle Sen
jako swoje rewiry towieckie obiera kultury, ktére pozostajq dla nigj
w duzej mierze nierozpoznane, jok chociazby konteksty polskiej
obyczajowosci. Jesli zatem - zgodnie z tezq autora Mitologii — mit
pasozytuje na jezyku i jawi sie jako jego kradziez wiodqca ku pustce
formy pozbawionej pierwotnego znaczenia®®!, powiedziatabym, ze
Mithu Sen w pewnym sensie na powrét wyzwala jezyk od owego
pasozytnictwa. Nie znajgc zrédtowych kulturowo-spotecznych
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uwarunkowan danej sytuacji, interpretuje jg na nowo i - tym
samym - wyzwala z balastu mitologizacji, dokonanej w kregu
danej kultury. Nie wraca co prawda do tak pozqdanej przez
Barthesa 'naturalnosci’ czy pierwotnego znaczenia - co zresztq,
moim zdaniem, jest utopiq u samych podstaw teorii francuskiego
mysliciela - lecz konfrontuje odbiorcéw z pytaniem o pozorng
oczywistos¢ czy owq ‘naturalnosc’ postrzegania i odczytywania
danych mitow emitowanych i imitowanych przez serial. Jak pisze
Dorota Plat, interpretujgc Mitologie: ,serial, czyli seria stereotypdéw
- Barthesowskich mitow. Cztowiek nie ma czasu i fizycznych
mozliwosci, aby ogarngc otaczajqcy go swiat; a o glebszej analizie
nawet nie moze by¢ mowy. | wtedy wtasnie na scene wkracza
konstrukcja mitologiczna, wygodna i poreczna, cho¢ nierzadko
absurdalna”®2. Zachowania Hanki Mostowiak, ktére czytalismy
jako ‘naturalnie’ osadzone w polskiej rzeczywistosci, nagle mogq
znacznie straci¢ na swojej oczywistosci. Zde(kon)struowane przez
Mithu Sen same obnazajq wtasne zmitologizowanie, koniunktu-
ralnos¢ i zautomatyzowang wrecz transmisje kulturowych form,
ktore nie sq ‘naturalne’, a gteboko historyczne i naznaczone
tradycjq, w tym wypadku polskq. Seriale rozgrywajq sie przeciez
miedzy trendem a tradycjq®®® - dodatabym, ze w Polsce
dominujgcym trendem stata sie obecnie tradycjao.

Barthesa intrygowat mit francuskosci, kojarzony z winem
wyprodukowanym w tym wtasnie kraju: ,napojem - totemem,
odpowiednikiem mleka holenderskiej krowy lub herbaty popijanej
ceremonialnie przez angielskq rodzing krélewskq"s®*. Gdy odczytuje
sie mit w catej jego petni - jako sens i forme jednoczesnie - wino
staje sie samqg obecnoscig francuskosci®®®. Co wiec - dzieki
operacjom Mithu Sen na serialowych mitach - widzimy w M jak
mitosc jako obecnosc polskosci? Indyjska artystka uzmystawia
nam te kwestig jak we $nie, dziatajqc bardziej intuicyjnie, a nie jak
Barthes w petni swiadomie. Prowadzi nas przez swoj sen, ciekawa
tego, co dostrzezemy. Jaki wiec ,zbidr figur statych, regularnych,
natarczywych, w ktorych skupity sie zréznicowane formy
mitycznego signifiant"®®, Mithu Sen wydobyta spod powierzchni
pozornej naturalnosci? Jako dopetnienie dzieta tego rodzaju
wyobrazam sobie bowiem zdanie relacji o naszych spostrzeze-
niach jego autorce, poniewaz dopiero wéwczas ona sama pojmie,
jakie mity poddata de(kon)strukcji.

Jakze aktualnie wobec mitu o polskiej tolerancji brzmi celne
pytanie i refleksja Barthesa, rozwijane ponad pot wieku temu:
.Jak oswoi¢ Murzyna, Rosjanina? Mamy tu pewnq figure

309



IACOAICOUd ‘ALIN ‘VIWAIM *YAALITOd | VIHOLSIH

S8’ Tamze, s. 288.

68 S. Hall, Kodowanie
i dekodowanie, ,Przekazy
i Opinie” nr1-2 (1987), za:
t. Sokotowski, dz. cyt,, s. 194.

569}t . Sokotowski, dz. cyt.,
s. 195.

S9Tamze, s. 201.

57'M. Foucault, Archeologia
wiedzy, ttum. A. Siemek,
Warszawa 1977, s. 64.

572 P, Czaplinski, Powrot
centrali: literatura w nowej
rzeczywistosci, Krakow
2007, s. 256.

S73E. Schumacher, Die Ironie
der Unverstandlichkeit.
Johann Georg Hamann,
Friedrich Schlegel, Jacques
Derrida, Paul de Man,
Frankfurt/M 2000, s. 333.
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bezpieczenstwa: egzotyzm. Inny staje sie czystym przedmiotem,
widowiskiem, marionetkq: wydalony na rubieze ludzkosci nie czyha
juz na bezpieczng swojskos$c™%”. Co serial M jak mitos¢, zdemito-
logizowany przez Mithu Sen, pokazuje ham jako owq bezpieczng
swojskosc? A moze wciqz istnieje zagrozenie, ze czesc sposrod
odbiorcow nie oswoi indyjskiej artystki i postuzy sie owq figurq
bezpieczenstwa czyli egzotyzmem wobec niej samej?

Serialowa rzeczywistosc jest przez jezyk trwale zaposredni-
czona i sie w nim uobecnia - jok parafrazujgc teze Stuarta Halla,
komentuje tukasz Sokotowski®®8. A takze: ,Oglqdanie serialu jest
procesem, w ktorym widz w swojej wyobrazni, dysponujgc okreslong
wiedzq i rozpoznajqc pewnq konwencje realizmmu emocjonalnego,
projektuje swoje leki, marzenia, urojone i niecbecne autorytety 5,
Jak M jak mitosc czyta Mithu Sen, ktéra nie zna jezyka polskiego
trwale zaposredniczajqcego i uobecniajgcego sie w serialowej
rzeczywistosci? Na jakie odczytania pozwala konwencja realizmu
emocjonalnego, ktérej uniwersalnosc rowniez podawatabym
w wagtpliwosc¢? Tym bardziej, ze: , (..) praktyki zachodzg
w okreslonym kontekscie spotecznym i kulturowym czy nawet
lokalnym. (..) Tym samym uzasadnione wydaje sie twierdzenie,
ze widzowie oglqdajqgcy seriale emitowane dla polskiej widowni
bedq rowniez legitymizowad, przemieszczac lub kontrolowac
serialowq tresc. Zrobiq to oczywiscie w sposéb odmienny niz
widzowie egipscy, co bedzie uwarunkowane kontekstem miejsca
i czasu, a co za tym idzie - spoteczenstwa i kultury”s”°. Serial to -
moéwigc jezykiem Michela Foucaulta - formacja dyskursywna®™.
Jakie zatem polskie mity czy mity polskosci zostang przez Mithu
Sen upolowane i zde(kon)struowane? Powiedziatabym, Ze jest to
szczegolnie ciekawe w kontekscie naszego kraju, w ktorym - jak
czujnie zauwaza Przemystaw Czaplinski: ,Nie ma porozumienia
poza zbiorem spotecznych opowiesci”>’2.

Mithu Sen przychodzi spoza tego porozumienia, wskutek
czego styka sie z wieloma obliczami nieczytelnosci: jezykowej,
spoteczno-obyczajowej i kulturowej. Jak postrzega perypetie
protagonistow M jak mitosc, czyli rodziny Mostowiakow? Trzeba
przy tym podkresli¢, ze owa konfrontacja z nieczytelnosciq jest
sSwiadomym wyborem indyjskiej artystki, ktéra - niczym we $nie -
zanurza sie w nieznanym swiecie polskiego serialu. Nieczytelnosc
generuje nowy rodzaj lektury®”3, ktéry stuzy polowaniu na mity
oraz ich demistyfikacji. Mithu Sen, oglqgdajqc stynny odcinek
M jak mitosc¢ z wqtkiem smierci Hanki Mostowiak, doznaje
Lepistemicznej traumy”s74; nie do konca jest w stanie zrozumiec
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znaczenia i uchwycic sens. Artystka programowo doswiadcza owej
epistemicznej traumy, aby wejs¢ w role zywiotowej towczyni mitow,
ktéra demistyfikuje tzw. naturalnosc serialowego przekazu.

Mithu Sen dopisuje nowe konteksty do sagi rodziny Mostowiakow,
pokazujgc nam ich dziatania z zupetnie odmiennej i zaskakujqcej
perspektywy. Jesli dobrze znam tworczosc tej artystki, to na
pewno spojrzy ona réwniez wnikliwie na teleptec” i kwestie
genderowe, zwiqgzane ze stereotypowymi rolami i zadaniami
przypisywanymi poszczegolnym ptciom. Powiedziatabym zatem,
ze epistemiczna trauma oraz nieczytelnos¢ majqg ogromny
krytyczny potencjat, poniewaz sktaniajg nas do przemyslenia
procesow produkcji serialowych klisz i celéw, ktéorym owe
klisze stuzq. Pokazujg rowniez, ze nie istnieje cos takiego jak
komunikacyjna transparencja®’® —
o spotkanie tak réznych kultur jak polska i indyjska.

szczegolnie zas jesli chodzi

.To, co powstaje ze spotkania obu (czy tez wiekszej liczby) kultur,
zawsze posiada pewne elementy obu (lub wiecej) kultur, ale jest
takze czesciowo rozne od nich, posiada sobie tylko wtasciwy nowy
rys"s””. Niezaleznie, czy 6w fenomen nazwiemy transkulturowosciq
czy transkulturacjq, zaktada on, ze obydwie kultury, bedgce jego
przedmiotami, na rownych prawach wnoszg swoj aktywny udziat
w wymianie kulturowej: ,Kazda (...) transkulturacja jest procesem,
w ktorym cos jest zawsze dawane w zamian za to, co sie otrzymuje:
system ‘daj i wez'. To proces, w ktérym obie strony rownania
sie zmieniajq, proces, z ktorego powstaje nowa rzeczywistosc,
zmieniona i ztozona rzeczywistose, ktora nie jest mechanicznym
zbiorem cech, ani nawet mozaikg, ale nowym zjawiskiem,
oryginalnym i niezaleznym”s”&. Takie wtasnie jest dzieto Mithu Sen:
poréznione z obydwiema kulturami — polskg i indyjskq; przy czym
nie mozna zapominac, jak gteboko obie sposrod nich sq zanurzone
w globalizmie i hybrydyczne same w sobie: ,Kultury nie sq czyste,
autentyczne i ograniczone lokalnie. Stanowiq one synkretyczne
i hybrydyzowane wytwory interakcji w przestrzeni”>”®. W ramach
dzieta Mithu Sen dla poznanskiego Arsenatu kultury te wchodzqg ze
sobg w dynamiczne relacje, dla ktérych w punkcie wyjscia kluczowe
sq zarowno polowanie na mity, jak i nieczytelnosc i epistemiczna
trauma. W przeciwienstwie do statycznosci cechujqcej kategorie
wielo- i interkulturowosci, transkulturowos¢ zawiera dynamiczng
wizje kultury, ktéra nie jest teraz ani zamknietq kulg, ani formqg
o ptaskiej i jednorodnej powierzchni, lecz polem statego procesu
negocjacji i transakgji. Transkulturowosc nie oznacza jednak, jak
sie wydaje, catkowitego zanegowania stanowiska przyjmujgcego

311



IACOAICOUd ‘ALIN ‘VIWAIM *YAALITOd | VIHOLSIH

580K, Deja, Transkultu-
rowosc: od koncepdji
Wolfganga Welscha do
transkulturoweyj historii
literatury, [w:] ,Wielogtos.
Pismo WydZziatu Polonistyki
UJ" 4 (26) 2015, s. 9L

81|, Stanios, Transkul-
turowosc oryginatu
w przektadzie (na
przyktadzie powiesci Dervis
i smrt Mesy Selimovicia),
.Przektady Literatur
Stowianskich”, Tom 3,
Numer1, 2012, s. 48.

582 B. Tokarz: Spotkania.
Czasoprzestrzen przektadu
artystycznego. Katowice
2010, s. 234.

583 Por.: Performance -
Mithu Sen, [w:] R. Beil,
U. Ruhkamp, Facing India,
Wolfsburg 2018, s. 164-173.

84 Pojecie stylu sygna-
turowego subwersywnie
przemieszczam do swojego
tekstu od: A. Eden Gibson,
Abstract Expressionism
and Other Politics, New
Haven 1997.

585 Por.: A. Burzynska,
Dekonstrukcja, polityka
i performatyka, Krakow

2013, s. 536.

istnienie poszczegodlnych, dajgcych sie wyodrebnic, kultur”sge.
Dlatego tez dzieto Mithu Sen moze generowac transkulturowe
odczytania, ktore niosq wiele pozytkéw dla obu stron: polskich
odbiorcow i samej artystki. W te transkulturowq gre, prowadzqcq
do powstawania nowych znaczen, wiqczajq sie oczywiscie rowniez
odbiorcy spoza tych dwoch kregow kulturowych, postrzegajqc
interwencje Mithu Sen z jeszcze innych perspektyw. ,Transkultu-
rowosc to cecha zauwazalna dopiero przy odbiorze dzieta przez
cztonkdw kultur zewnetrznychset,

Artystka okresla siebie samq jako lingwistyczng anarchistke. Nie
Sposob nie zgodzic sie z tak celng i w petni swiadomg autocharak-
terystykq! Z lekkosciq i wtasciwg sobie zywiotowq dezynwolturg
Mithu Sen wnika w jezyk polski, nie rozumiejgc go; rozkoszuje
sie epistemiczng traumaq i nieczytelnosciq, by ,wystyszec” to, co
dla nas - méwiqcych po polsku - stato sie zbyt oczywiste, bo
na znaczeniach zerujq mity i stereotypy. Jezyk jest ,magazynem
pamieci kulturowej, w ktéry wpisana jest informacja na temat
historii, obyczaju, wierzen, legend, mitow literatury i sztuki oraz
organizagcji zycia spotecznego i politycznego™# - a wiec mamy do
czynienia z doskonatym, modelowym wrecz rezerwuarem mitologii.
Ponadto Mithu Sen bierze na warsztat jezyk serialowy, a wiec ten,
ktory zostaje szczegolnie skondensowany w formie obowiqzujgcych
aktualnie wszelkiego rodzaju klisz.

Whktadajgc w usta serialowych protagonistow wypowiedzi
wymyslone przez siebie, gra z naszg emocjonalng dezorientacjq.
Kocha eksperymentowac z jezykiem i podawac w wqtpliwosc jego
pozorng transparentnosc jako instrumentu komunikacji. Odwotuje
sie przy tym do wtasnego doswiadczenia, gdy z Bengalu, gdzie
mowi sie po bengalsku, przeprowadzita sie do Delhi. Miata wéwczas
trudnosci z wyrazeniem siebie w hindi i po angielsku®®3. Cérka
matki-poetki kiedys réwniez pisata poezje, co dodato jej skrzydet
do petnego pasji badania granic jezyka. Instalacja site specific
dla Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu jest wiec z jednej strony
dzietem zupetnie nowym, lecz takze wpisujgcym sie doskonale
w dorobek Mithu Sen, dla ktérego nieczytelnosc, epistemiczna
trauma i lingwistyczna anarchia czy kwestia (nie)moznosci
komunikacji sq tak charakterystyczne, ze nazwatabym je stylem
sygnaturowym®® tej artystki.

Mithu Sen nie gra jednak tylko z potencjatem jezyka i pisma do
komunikowania, lecz réwniez przywraca nam jego wymiar wizualny,
materialny, cielesny i zmystowy®s85. Pozostaje zatem w zgodzie
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z tezami Jacquesa Derridy, dla ktérego tych aspektow nie da sie
oddzieli¢ od tego, co w znaku pisanym idealne. Artystka pokrywa
zatem galeryjne $ciany napisami, balansujgcymi na granicy (nie)
czytelnosci, a odnoszgcymi sie do jej odczytania wybranego
odcinka M jak mitosc. Figluje zaréwno z tresciq, jak i formq. Pozwala
pismu oplesc white cube, wciqgajgc odbiorcow do epicentrum
lingwistycznej anarchii. Swawoli, polujgc na mity. Sama staje sie
przy tym mitem, ktéry $nimy na jawie. Kreuje nowy sen(s) i pozwala
nam przejrzec sie w naszych rodzimych mitach.

PO

Na jednej z galeryjnych scian artystka buduje drzewo genealogiczne
przedstawiajqc bohaterow z nowymi imionami i wskazujgc jakie
relacje wiqzq ich z pozostatymi postaciami. Fotografia ukazujgca
Han(k)e jest prezentowana za zbitq szybgq, co zwiastuje jej Smierc.
Rodzina Mostowiakéw nazywa sie Bose, a Hanka i Marek to
odpowiednio Hana i Raja. Majg jednego syna Bablu, aich ukochana
corka Mynah zgineta w rowerowym wypadku. Hana nie pogodzita sie
ze smierciq dziewczynki i dostrzega wszedzie jej obecnos¢. Bablu -
chcqc pocieszy¢ matke - pragnie kupic jej jednorozca, a jedna z oséb
w rodzinie dokonuje coming out'u joko homoseksualista. Hana nie
jest wierna Raji, poniewaz ma kochanka. Tak pokrotce rysuje sie
historia opowiedziana przez Mithu Sen, ktéra sama jest obecna
w serialu pod postaciq psa Bablu o imieniu Mithu.

Indyjska artystka kreuje zatem historie, ktéra jest bardziej
wyzwolona obyczajowo niz ma to miejsce w polskim oryginale.
Bohaterowie o nowych indyjskich imionach wydajq sie duzo
bardziej emocjonalni i uczuciowi, co w ramach transkulturowej
wymiany naktada na ,M jak mitosc¢” rodzaj filtra kultury filmowej
Bollywood. Ponadto dochodzqg elementy fantasy jak chociazby
marzenia o nabyciu jednorozca, ktéry fruwa i bryka po tgkach, oraz
obecnosc¢ ducha Mynah, ktory ucielesnia sie w realnym otoczeniu.

Mithu Sen interweniuje w serialowy obraz w kilku miejscach
wizualnie, wprowadzajgc wtasnie jednorozca, dodajgc Mynah
skrzydta czy zawieszajgc nad gtowami Hany i Rupal niesamowity
wir, przypominajqcy zblizajgce sie tornado. Kluczowe sq oczywiscie
anglojezyczne dialogi, ktore artystka skonstruowata wczuwajqc
sie w odcinek oraz analizujgc mowe ciata i gtosy poszczegolnych
bohaterow. Oglqdajqc te wersje M jak mitosc, znajdujemy sie
w samym s$rodku lingwistycznej anarchii - styszymy bowiem
jezyk polski i koncentrujemy sie na czytaniu angielskich napiséw.
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To trudne, a wiec wymaga od nas skupionej, transkulturowej
percepcji i nieustannego pokonywania epistemicznej traumy, by
zaczqc czerpac z niej pozytki. Gdy uda nam sie wejs¢ w oba tryby
- stuchania i czytania w dwoch roznych jezykach - okazuje sig, ze
w niektérych momentach Mithu Sen, piszqc nowe dialogi, znalazta
sie zaskakujqco blisko oryginatul Bohaterowie wypowiadajg w jej
wersji kwestie, ktére formutujq réwniez po polsku. Artystka pokazuje
zatem, ze mowa ciata, kontekst, ton gtosu i gesty towarzyszqgce
wypowiedziom sq czytelne poza jezykiem. Komunikacja nie opiera
sie jedynie na jezyku i jego strukturach, lecz w duzej mierze rowniez
na empatii, ktérg mozna rozwingc takze w relacji do przedstawicieli
innych kultur. Moim zdaniem, to jedna z najbardziej pozytywnych
konstatacji i wnioskow, jakie podsuwa wystawa Mit i sen.

Sciany galerii obiega z kolei minimalistyczna linia, zawierajgca
tekst streszczajgcy catosé historii wymyslonej przez Mithu Sen.
To najwieksza sala ekspozycyjna Galerii Miejskiej Arsenat, ktéra
w ramach wystawy indyjskiej artystki pozostaje pusta. Owa pustka
kieruje uwage na wizualng czystosc i formalnie oszczedny wymiar
pasa biegngcego na wysokosci oczu, ktory z daleka pozostaje
nieczytelny. Trzeba sie do niego zblizy¢ i zagtebic sie w narracje,
a woéwczas okaze sig, ze opowiesc jest prowadzona w dwoch
jezykach: po angielsku i po polsku. Z tym, ze mamy do czynienia
z ttumaczeniem dokonanym za pomocq Google Translator, ktéry
Mithu Sen wybrata swiadomie jako demokratyczng platforme
komunikacji dostepnq dla kazdego, kto tgczy sie z Internetem.
W niedoskonaty przektad wkrada sie lingwistyczna anarchia.
Niektérzy bohaterowie zmienili pte¢: np. Rupal staje sie mezczyznag.
Jezyk i serialowa opowiesé zostajq powtdrnie zde(kon)struowane,
€O zaréwno poteguije epistemiczng traume, jak i mobilizuje do prob
jej przezwyciezania i wczucia sie w narracje takze na poziomie
pozajezykowym.

Dla Mithu Sen tekst okazuje sie rowniez fenomenem wizualnym, co
artystka podkresla uzupetniajgc dwa poziome wersy o dodatkowe
elementy: linijki biegngce skosnie, rozgatezienia, wtrety w innym
kolorze i o innej wielkosci czcionki. Dodatkowo uzupetnia narracje
wtasnymi rysunkami, ktore wykonuje bezposrednio na scianach,
oraz detalami przyklejonymi niczym w technice kolazu. Drewniany
krzyz jest nie tylko opisany, lecz wizualizowany ustawieniem polsko-
i anglojezycznych linijek tekstu. Na poziomym ramieniu krzyza
przysiada zas ptak. Do wypadku rowerowego Mynah odnoszq sie
rozrzucone kota pojazdu, a ksztatt rézowej sukienki, wymarzonej
dla utraconej corki, rozmywa sie jakby w strugach deszczu. Obok
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wydrukowanych czcionek pojawiajq sie wiec slady gestéw artystki —
swego rodzaju jej sygnatury i swiadectwa realnej obecnosci tej,
ktora na nowo snuje opowiesc.

Mithu Sen swobodnie tqczy zatem tresciowy wymiar tekstu z jego
strong wizualng, uzmystawiajgc nam, ze przekaz znaczen jest
mozliwy takze poza jezykiem i znajomosciq danej kultury. Pas
tekstu - postrzegany z bliska - staje sie wiec wielowymiarowym
zjawiskiem, w ramach ktérego przenikajq sie aspekty zwigzane
w komunikowaniem tresci, jak i eksponowaniem wizualnej urody
poszczegdlnych stéw uzupetnionych rysunkami. Dzieki tym
zabiegom historia staje sie bardziej poetycka i ulotna, co z kolei
wzmaga efekt transkulturowego polowania na mity i obnazania
pozornej ‘'naturalnosci’ serialowej narracji.

Jako kuratorka od poczqtku catkowicie ufatam Mithu Sen, ze
projekt site specific, jaki przygotuje ona dla Galerii Miejskiej
Arsenat, bedzie nidst wszelkie te pozytki, ktére wymieniam w tytule
niniejszego tekstu. Takze artystka zawierzyta mi jako kuratorce -
za to transkulturowe zaufanie jestem Jej szczegodlnie wdzieczna.
Z kuratorskiego punktu widzenia moge bowiem powiedziec,
ze tak eksperymentalne dziatania, ktérych koricowe efekty
poznaje sie dostownie na chwile przed wernisazem, sq rzadkie
w instytucjach sztuki. Tym bardziej dziekuje wigc dyrektorowi
Markowi Wasilewskiemu za zaufanie, ktorym obdarzyt zaréwno
kuratorke, jak i artystke.
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Czy najlepszq subwersjq nie jest ta,
ktora znieksztatca kody, zamiast jest niszczyc?

Roland Barthes®>8®

W niniejszym tekscie analizie poddaje subwersywne strategie,
stosowane wobec tradycyjnej ikonografii religijnej, gtownie
chrzescijanskiej, w malarstwie wybranych artystek: Beaty
Ewy Biateckiej, Katarzyny Hotdy, Kle Mens, Magdaleny Moskwy
i Katarzyny Swinarskiej. Okreslam to malarstwo jako postfemini-
styczne, poniewaz artystki te nie muszqg koncentrowac sie juz na
walce o podstawowe prawa, jak miato to miejsce w wypadku tzw.
pierwszej fali feminizmu, lecz kierujq swojq uwage na indywidualne
wybory, wieloaspektowe uwiktanie ciata w polityke i religie,
uwarunkowania zycia w kulturze konsumpcyjnej oraz na (re)
definiowanie pozycji kobiety we wspodtczesnym spoteczenstwie®®.

Z kolei subwersywnosc wigze sie w tym kontekscie z ,przejeciem”
czy zawtaszczeniem jezyka i motywow typowych dla sztuki
sakralnej w celu przekazania tresci dotyczgcych kondycji kobiety
w obecnym s$wiecie oraz de(kon)struowania rél spotecznych.
Malarki prowadzg czesto wieloaspektowe dialogi z tradycjq
takze w relacji do ikonosfery kultury popularnej czy swiata
reklamy. Uzywam wigc terminu subwersja w relacji do praktyk
.Zawtaszczania” (ang. appropriation), scisle zwigzanych ze
strategiami sztuki krytycznej. Moim celem bedzie réwniez
wskazanie krytycznego wymiaru malarstwa jako gatunku
artystycznego, ktéremu zazwyczaj odbiera sie taki potencjat.
Juz etymologia stowa subwersja wskazuje na krytycyzm -
mowi o wykonywaniu operacji na przedmiocie, ,wywracaniu”,
Jtransformowaniu” a nawet o jego ,destrukcji”’*®8. Subwersja
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narusza ustalone hierarchie, demontuje schematy i kwestionuje
dominujqgcy porzgdek. Grzegorz Dziamski zauwaza natomiast,
ze subwersywnosc ,polega na nasladowaniu, na utozsamianiu
sie niemalze z przedmiotem krytyki, a nastepnie delikatnym
przesunieciu znaczen. Ten moment przesunigcia znaczen
nie zawsze jest uchwytny dla widza. To nie jest krytyka
wprost, bezposrednia, tylko krytyka petna dwuznacznosci”s®e,
Wedle Johannesa Agnoliego subwersywnosc¢ to ,ferment
emancypacji’*®°. Badacz prapoczqgtkéw tej strategii dopatruje
sie w zerwaniu jabtka przez biblijng Ewe i ztamaniu boskiego
zakazu. Podkresla ponadto, ze subwersywnosc jest sprzeciwem
wobec podziatu swiata w taki sposéb, ze jedni zyjg w Swietle,
a inni pozostajq w cieniu®®. Z kolei Eva Holling doddje, ze
subwersywnosc jest zawsze aktywnosciq stabszego i ma dekon-
struktywistyczny charakterse2,

Wychodzqgc naprzeciw badanym obrazom oraz specyfice
strategii subwersywnych, w tle analiz poszczegdlnych obrazéw
,zatrudniom” metody spod znaku gender studies, postfeminizmu
i wspotczesnej kultury wizualnej, nakierowane na badanie rol
ptciowych i wychwycenie owych momentoéw, w ktérych dochodzi do
semantycznych przemieszczen. Spojrzenia na poszczegolne obrazy
wykazg, czy owe przesunigcia znaczenh sq - jak chciat Dziamski -
,delikatne”. Wydaje sie zresztq, ze kwestia oceny pozostaje
po stronie odbiorcow, ktorzy na przekaz subwersywnej sztuki
krytycznej reagujq rozmaitymi emocjami, gteboko powigzanymi
z reprezentowanym przez nich swiatopoglgdem. Nie moge
zatem powiedzie¢ o sobie, ze bede reprezentowac zdanie
wigkszosci lub ze obiektywnie zdam relacje z percepcji tych dziet.
Przeciwnie - to bedzie interpretacja usytuowana, dokonywana
przez historyczke i krytyczke sztuki, ktora bedzie z zapatem tropic
wszelkie przesunigcia znaczen czytelne w relacji do stanowigcej
pierwowzor tradycyjnej, dogmatycznej ikonografii sakralnej.

Kazda z wybranych przeze mnie malarek nawigzuje bowiem do
ikonografii chrzescijanskiej w catej swojej tworczosci - jak Biatecka,
Moskwa czy Kle Mens - lub w wybranych cyklach - jak Hotda
i Swinarska. Kazda z nich dgzy do przewartosciowania pozycji
kobiety, przektadajgc na wtasny jezyk malarstwa schematy znane
ze sztuki sakralnej, wyzwalajqc przy tym w sposdb doskonaty
ambiwalencje znaczen. Ich twoérczosc¢ na pierwszy rzut oka
moze wydawac sie anachroniczna (w powszednim znaczeniu
tego pojecia), lecz - jak chciatabym udowodni¢ - jest to mylqce
wrazenie, poniewaz artystki te na gruncie malarstwa dotykajg
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samego sedna problematyki osadzonej w tu i teraz. Volens nolens
ich obrazy stajq sie krytyczne i polityczne.

Beata Ewa Biatecka: msza kobiecosci

Na ptétnach tej malarki dochodzi do feminizacji ikonografii chrze-
scijanskiej, co przejawia sie w subwersywnej grze z tradycyjnie
definiowanymi meskosciq i kobiecosciqg oraz w wyrazistym
dowartosciowaniu kobiety, ktére mogq wyjs¢ z cienia. Przy
czym z pewnosciq to, co kobiece, nie jest w twdrczosci Biateckiej
zbyt pospiesznie przetozone na ,kobiecosé, kobiecosé kobiety,
seksualnosc kobiecq i inne esencjalizujgce fetysze"®2. Biatecka
konsekwentnie przeobraza swietych meskich w swigte kobiety.
Od lat jestem zakochana w tych malarskich bluznierstwach, ktére
majg w sobie wiecej empatii, ciepta i zrozumienia dla swiata kobiet
niz jakiekolwiek dogmaty i tradycyjna ikonografia. Powiedziatabym,
ze artystka celebruje msze kobiecosci.

Biatecka eksploruje charakterystyczne dla niej tematy, zwigzane
z ikonografig, a raczej jej transpozycjq wedle wtasnej koncepcji.
Swiety Franciszek zostaje zastqpiony przez Franciszke w dwdch
redakcjach obrazowych: Franciszka Infanta (2009) oraz
Marta S. (2008). Monumentalne ptdétno ukazujgce kobiete
w pozie orantki przeformutowuje powszechnie znang scene
przedstawiajgcq zatozyciela zakonu franciszkanow posrod
zwierzqt - w mikroswiecie obrazu Biateckiej Franciszka otoczona
jest owieczkami, gromadzqgcymi sie u jej stop. Banderola
z napisem ,mistique” zwraca uwage na mistycznosc ujecia,
tajemniczosc rozgrywajqcego sie misterium. Na dtoniach
Franciszki, okreslonej jako infanta, czyli krolewskie dziecko,
widniejq czerwone wstqzeczki, zgodnie z przesgdami chronigce
przed rzucaniem urokow. lkonografia chrzescijanska w postfemi-
nistycznej wers;ji przeplata sie tu wiec scisle ze sferq zabobondw
i magii - nie wiadomo, ktéra z tych dziedzin jest bardziej
.mistique”. W strukturze wizualnej ptétna Franciszka Infanta
uderza jednak takze - wprowadzajqgce aspekty niejednoznacz-
nosci — podobienstwo do ukrzyzowania, a wéwczas czerwone
wstqzeczki dziatajg niczym sqgczqca sie z przebitych dtoni krew.
Ciemny pas w gornej partii pola obrazowego ,wchodzi w role”
belki krzyza, a kobieta skupia w sobie cechy sw. Franciszka,
pojmowanego przez teologie jako najwierniejszy nasladowca
Chrystusa. Jako parafraza kazania do ptakow jawi sie natomiast
obraz Marta S., w ktérym protagonistka trzyma na dtoni gotebia.

319



ICOAICOUd ‘ALIN ‘VIWAIM *¥AALITOd | VIHOLSIH

5%4Tamze, s. 23.

Biatecka zdaje sie takze wyraziscie mowic, ze kobieta nie potrzebuje
kaptanow, gdyz sama moze petni¢ takq wiasnie funkcje. Postac
z obrazu Kaptanka (2009), chroniona przed rzucaniem urokow
takg samg czerwonq kokardkg jak Franciszka Infanta, wznosi rece
ku gorze i hipnotyzuje widza intensywnym spojrzeniem. Emanuje
od niej wtadza, sita, pewnosc¢ siebie. Zdublowanie jej rgk zdaje sie
zdwajac jej niepokojgcq moc - jest jak wielorekie béstwo hinduskie,
a moze - niczym Janus — ma dwa oblicza? Staje przed odbiorcg
obrazu w roli nieujarzmionej kaptanki jakiejs nieznanej religii,
oczekuje czci naleznej bostwom, manifestuje sie w swojej potedze,
a potega ta najprawdopodobniej czerpie swoje soki z kobiecosci.

Motyw ten powraca w roku 2017, w ramach cyklu Akupiktury,
czyli haftowane obrazy. Kaptanka ponownie wznosi rece w gore
majestatycznym gestem orantki. Objawia sie w peten splendoru
sposob niczym bizantynska cesarzowa lrena. Jej nagie piersi
pokrywa przezroczysty tiul, a gtowe zdaje sie podtrzymywac
imponujqcy, bogato wyszywany ztotem ,kotnierz”. W jego centrum,
na osi postaci, w tondzie rysuje sie wizerunek kobiety-storica z matg
dziewczynkq. W analogiczny sposob w tradycyjnych przedsta-
wieniach czesto ukazywano rodzgcq personifikacje Ziemi - Gee
(Gaje). Takowg mozna zobaczyc¢ chociazby na wawelskim nagrobku
Kazimierza Jagiellonczyka dtuta Wita Stwosza. W obrazie Biateckie]
w haftowanych ztotych ,arkadach” pojawiajq sie z kolei postacie
kobiet w pozie i z atrybutami Venus Pudica i sw. Sebastiana.
W wypadku gry z wizerunkiem przebitego strzatami meczennika
Biatecka - w swoisty dla siebie sposob - feminizuje ikonografie
chrzescijariskg. W tym ujeciu to sama kobiecos¢ jest przedmiotem
ataku i ofiarg strzat gteboko whbijajgcych sie w ciato. Kaptanka - na
swojej rytualnej, przepysznie strojnej szacie - prezentuje zatem
ikony kultu, ktory celebruje. Zaklina mocnym wzrokiem wszystkich
tych, ktérzy spojrzq jej w twarz. Jest jednoczesnie naga i ubrana,
mocna i bezbronna. Majestatycznie odprawia msze kobiecosci,
celebrujgcq zaréwno wtasng, petng sity, samoswiadomos¢, jak
i kruchos¢, powigzanqg z wystawieniem nagich sylwetek na uprzed-
miatawiajqgce spojrzenia i grad strzat.

Malarstwo Biateckiej uzmystawia, ze ,[t]lym, co naprawde nie
pozwala sie wzigé, jest to, co kobiece™ Ponadto, mimo
swego osobistego charakteru, staje sie w obecnych czasach
coraz bardziej wywrotowe i polityczne, wspierajgc kobiety, by nie
pozwolity sie wziqc czy zawtaszczy¢ ekspansywnemu panstwu.
Tworczosc tej artystki jest zatem niepowtarzalnym i wyrazistym
zjawiskiem - tym bardziej, ze strategie subwersywne stereotypowo
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przypisujemy artystom-aktywistom, a nie subtelnym kobietom-
-malarkom, ktoére, jak Biatecka, w swojej pracowni samotnie
i wytrwale stojq przed sztalugq, by celebrowac nabozenstwo
i mistycyzm kobiecosci.

Katarzyna Hotda: defloracja dogmatow
maryjnych

Jesli postaci widocznej na obrazie zwyczajowo zadajemy
pytanie: ,Kim jestes?”, to Madonna z dziet Katarzyny Hotdy
z pewnosciq odpowiedziataby, ze jest kobietq, nade wszystko
kobietq, a nie konstruktem znanym z dogmatow. Celnie pisze
o tym lzabela Kowalczyk: ,W swoich obrazach Hotda odnosi sie
bowiem przede wszystkim do figury Matki Boskiej, ale zamiast
przedstawien uduchowionej Maryi, pojawia sie wizerunek Maryi
cielesnej. Jej wizerunek blizszy jest poganskiej bogini ptodnosci,
Matce-Ziemi, anizeli Maryi znanej z przedstawien chrzescijanskich.
(..) Niesamowite, jok bardzo Hotda trafia swoimi wyobrazeniami
wtasnie w to rozdarcie - pomiedzy chrzescijariskim kultem Maryi
a odebraniem jej owego boginicznego aspektu (..)"5%.

Subwersywnos¢ Hotdy jest wyjgtkowo przewrotna, poniewaz
styl jej malarstwa wydaje sie gteboko osadzony w schematach
sztuki bizantynskiej i ikonowej. A tymczasem malarka, odnoszqgc
sie do tych wzordw, z wdzigkiem bluzni m.in. przeciwko dogmatowi
o wieczystym dziewictwie Maryi, ktory méwi, ze zostata zaptodniona
przez Ducha Swietego, a nastepnie urodzita zachowujgc swe
nienaruszone dziewictwo. W obrazie Zwiastowanie z 2010 roku
najbardziej intrygujqgca wydaje sig lezqca przed Madonnq lilia.
Jej ptatki znaczq wszak plamki krwi - krwi, ktora tryska w trakcie
defloracji. Poczecie Chrystusa ma wigc rowniez cielesny, a nie
niepokalany wymiar. Promien kieruje sie doktadnie w brzuch
kobiety, pod ktorym rysuje sie tono. Hotda doktadnie umiejscawia
w ciele Madonny moment zaptodnienia, a biatosc lilii — symbolu
czystosci i niewinnosci — perwersyjnie skrapia krwig. Madonna
przestaje byc¢ dziewicq; jest zdeflorowana.

Waqtki te kontynuuje obraz Rodzgca Madonna / Madonna
z ptaszczem opieki (2011), ukazujgcy krew zwigzang z porodem
i odnoszqcq sie dobitnie do kobiecej cielesnosci. Z kolei kompozycja
Ogrdéd (2008/2009) prezentuje Madonne w cigzy, a z jej piersi juz
leje sie mleko. Co ciekawe brzemienna lezy na ziemi, a symboliczne
korzenie, ktore w niej zapuszcza, wiqzq jq z tkwigcymi gteboko
czaszkami. Maryja — mimo aureoli - jest tez zatem ludzka, co
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mocno wydobywa jej zwiqzek z ziemiq i ziemskim przemijaniem.
Czyzby Hotda subwersywnie zadawata pytanie o zasadnosc
dogmatéw maryjnych?

Ogréd 1(2002-2011) to z kolei wizerunek Madonny karmiqgcej, weigz
zwiqzanej z Dziecigtkiem pepowing. Niby mamy zatem do czynienia
z tradycyjnym ujeciem tematu Maria lactans, lecz uwage przycigga
fakt, ze spoczywa ona na mandorli z czaszek, a na dodatek
wyglgda na bardzo spetniong i szczesliwg. Widzimy jg z ptasiej
perspektywy, karmigca lezy na ziemi i ponownie manifestuje silny
z niq zwiqzek. Nawet motyw vanitas nie burzy radosci intymnego
momentu bliskosci z niemowleciem.

Madonna Hotdy jest wiec kobietqg z krwi i kosci, krwawigcq przy
defloracji, zaptodnionq i ciezarng, rodzgcq w cierpieniu, zwigzang
z synem pepowing, karmiqgcq i przyciqgangq przez ziemie, a nie
przez niebo. Malarka wizualizuje te momenty z zycia Maryi - przede
wszystkim porod - ktére tradycyjnie pozostawaty poza sferg
wizualnosci. Mimo ze czyni to korzystajqc z jezyka tradycyjnego
malarstwa religijnego, nie odwazytabym sie powiedziec, ze
sq to jedynie delikatne przesunigcia znaczen. Zgodnie z teorig
subwersywnosci Johannesa Agnoliego, Hotda kreuje przeciwsite
(Gegenmacht) i przeciwwidzialno$¢ (Gegensichtbarkeit)s©e.

Magdalena Moskwa: obraz (zranionego) ciata

Tworczosc Moskwy pozostaje w silnym zwiqzku ze spuscizng
sztuki religijnej dawnych epok. W obrazach artystki czytelne sq
nawigzania do form relikwiarzowych. Ponadto mozna wskazac
na fascynacje portretem trumiennym, rysujgcq sie w sposobie
ukazywania kobiet, ktére pozostajg w jakims specyficznym
stanie zawieszenia na pograniczu zycia i $mierci, omdlenia czy
nieprzytomnosci. Do gtosu dochodzq réwniez pokrewienstwa
z malarstwem wotywnym - na trop ten w obrazach Moskwy
naprowadzajq fragmenty ciata ludzkiego, traktowane podobnie
skréotowo jak wota. Postaci malowane przez artystke czesto
egzystujq na srebrnym tle, co w potgczeniu z ich hieratycznosciq
i sztywnosciq oraz aurg pozaczasowosci, przywodzi na mysl|
ikony®9”. Artystka zdaje sie byc¢ gteboko zainspirowana takze
przedstawieniami stygmatdw sw. Franciszka oraz ran Chrystusa,
przejmujgco ukazywanych w krucyfiksach rzezbiarskich i malarskich
oraz w typie ikonograficznym Ecce Homo®.
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Z kolei obrazy Moskwy, ktorych ptaszczyzna zostata utozsamiona
z przedstawieniem skory, mogqg natomiast zostac opisane
przez pryzmat tradycji sztuki religijnej, a zwtaszcza chrzesci-
janstwa, operujgcego motywem Wcielenia. Jak stwierdza
Georges Didi-Huberman, sztuki wizualne chrzescijanstwa,
dotykajgc paradoksalnej natury obrazu, otworzyty imitacje
na motyw Wocielenia oraz na tworzenie ciat niemozliwych,
pozwalajgcych zrozumiec cos$ z naszego realnego tajemniczego
ciata®®®. Teologiczne pojecie inkarnacji na grunt estetyki zostato
przetransponowane przez Cennino Cenniniego w jego traktacie
Libro dell’Arte, pisanym w koricu XIV wieku®®. Cennini za pomocg
metafory incarnazione opisat przemiane ptynnej, amorficznej
farby w ,zyjqce” postacie oraz proces malarski polegajgcy na
czynieniu niewidzialnego widzialnym. W jego ujeciu malarstwo
zostato zdefiniowane jako proces ikoniczno-mimetyczny, dzieki
ktoremu dochodzi do ucielesnienia postaci, przedstawianej na
nosniku obrazowym, co wigze sie z kolei z fundamentalng antro-
pologiczng funkcjqg medium®. Cennini ustanowit wiec paralele
miedzy aktem malarskim a Wcieleniem: zarowno w malarstwie,
jak i w przyjeciu ciata przez Chrystusa, cos niewidzialnego staje
sie widzialne, przyjmujgc materialny ksztatt®2,

Percypujqgc prace Moskwy, napotykam wiec wcielonq oraz, jak
skonstatowaliby David Freedberg i Hans Belting®®3, organiczng
obecnosc i stopniowo dqzy do ustanowienia zywej cielesnosci,
finalnie dostrzegajqc ciato obrazu. Realne ciata przemieniajq sie
w obraz, ktory sam ucielesnia sie w ramach tego aktu. W dzietach
tych dokonuje sie bowiem nieustanny ruch tautologicznej wymiany
pomiedzy ciatem przedstawionym a ciatem obrazu. To wzajemne
zastepowanie sie, w pewnym sensie wymiennosc ciata i obrazu,
Horst Bredekamp okreslit jako substytutywny akt obrazowy®®4.
Teza Bredekampa koreluje rowniez z substytutywnq funkcjqg
obrazu, wskazanq przez Beltinga jako najbardziej pierwotna
i wazniejsza od jakiegokolwiek podobieristwa®s. Obrazy Moskwy
stapiajq przedstawienie ciata z ciatem samego obrazu, zastepujqc
je. wcielajqc i ucielesniajqc sie w najbardziej wyrazisty sposob.
Obraz jawi sie jako medium ciata - i stwierdzenie to nie jest
tylko grq jezykowq, odwracajqcq zdanie autora Antropologii
obrazu, méwiqce, ze ciato stanowi medium obrazéw, lecz zdaje
sie trafnie dotykac kwestii kondycji dziet artystki. W wydaniu
Moskwy malarstwo staje sie sztukq ciata®°. Artystka subwersywnie
przejmuje motywy i strategie sztuki sakralnej, by mowic
o lekach zwiqzanych z kruchosciq ciata, jego fragmentaryzacjq,
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przemijaniem, narazeniem na zranienia, a - co za tym idzie -
zdecydowanie przekroczyc¢ znaczenia malarstwa religijnego.

Cielesnosc¢ obrazéw Moskwy jest potwierdzana i dopowiadana
rowniez dzieki instalacjom towarzyszqgcym malarstwu,
a mianowicie ,operacyjnym” stotom?®”. Na dtugim blacie, pokrytym
biatym obrusem, wyeksponowane zostaty roznej wielkosci pedzle
i pedzelki, organiczne spoiwa, dtutka, nozyczki, pilniki, przecinaki
i skalpele stuzgce obrobce zaprawy kredowej, sama zaprawa
kredowa w réznych stanach skupienia: w proszku oraz pomieszana
z wodq, odlew przypominajqcy drobiowy zotqdek, pigmenty
i napoczete tubki farb, szmatki noszgce slady wycierania pedzli,
delikatne foliowe rekawiczki, ptatki aluminium do srebrzenia tta,
nasqgczone czerwongq farbq gaziki i zwinigte bandaze, buteleczki
z rozmaitymi miksturami, brytki szelaku, kosmyk wtosow, sztuczne
paznokcie, gipsowa forma do odlewania jakiegos ,organicznego”
ksztattu, a takze podobrazie sygnalizujqce poczqtek pracy oraz
dwa obrazy ukazujgce wnetrznosci i ucho na srebrnym tle.
Druga wersja stotu jeszcze bardziej akcentuje kwestie swojego
pokrewienstwa ze stotami operacyjnymi i kontekstem quasi-
-medycznego obchodzenia sie z ciatem (obrazu). Pojawia sie na
nim bowiem czekajgce na ,lekarskqg interwencje” przedstawienie
imitujqce fragment ciata, otoczony biatq, jakby sterylng tkaning
z wycieciem w srodku, doktadnie wskazujgcym, jakie miejsce ma
zostac¢ poddane zabiegowi. Artystka jest wigec chirurgiem, ktéry
pracuje w ciele (obrazu), podczas jej nieobecnosci zas widz we
wtasnej wyobrazni takze moze wejs¢ w te role. Powinowactwa
z ikonografig religijng prowadzq wigc zatem w tym kontekscie
nie w strone duchowosci, lecz udreczonej, zmedykalizowanej
cielesnosci, nad ktérg nie mamy wtadzy.

Kle Mens: dekonspiracja mistycznej aury

.Malarstwo KleMens trudno uznac za interesujgce, chyba
ze fascynuje was nachalna erotyka zaprawiona egotyzmem,
ktora finalnie zostaje oddana za pomocq ‘wyrafinowanej’ techniki
malarskiej”®°® — tak pisali Karolina Plinta i Piotr Policht,
podsumowuijgc rok 2016. Musze przyznac, ze naleze do tej grupy,
ktorq fascynuje owa erotyka zaprawiona egotyzmem. Poniewaz,
moim zdaniem, obrazy Kle Mens sq subwersywne na wskros: mowiq
do nas jezykiem ikonografii religijnej, celnie obnazajqc jej erotyczny
i sado-masochistyczny charakter. Ponadto sq po prostu swietnie
namalowane. Mozna oczywiscie powiedzied, ze to nic nowego,
lecz pogon za nowosciq nie jest juz stygmatem czasow, w ktorych
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zyjemy. Moim zdaniem wazna jest aktualno$c i korelacja z tethem
dziejowego momentu, a tego nie mozna Kle Mens odmowic. Poprzez
wtasne przezycia artystka dochodzi bowiem do takiej gestosci
ikonicznej tych przedstawien, ze odkrywa przed nami niepokojgce
aspekty hagiografii i mistycznego doswiadczenia. Sama artystka
mowi: ,Siegajqc do tresci religijnych mozemy dowiedziec sie czegos
nie tylko o przesztosci, ale tez o terazniejszosci. To podejscie jest dla
mnie naturalne, ze wzgledu na zagmatwany zyciorys: gdy miatam
siedem lat umart moj ojciec, nastgpnie matka zachorowata na
schizofrenie i popadta w dewocje. Do czternastego roku zycia
wychowywatam sie w katolickiej wspdlnocie religijnej, ktora
skutecznie izolowata mnie od swiata réwiesnikow. Rozwijatam sie
wsrod obrazéw dewocyjnych, doszukiwatam sie w nich niestan-
dardowych tresci i znaczen, czesto kojarzyty sie mi zmystowo.
Duzo pozniej skojarzytam obrazy przedstawiajgce meczennice
z estetykq sado-maso”®°°. Jak trafnie pisze o artystce Wojciech
Koztowski: ,Odwotujgc sie do wielu wgtkow historii malarstwa,
opowiada jednoczesnie historie osobistg. Czyni to w sposéb na
tyle uniwersalny, ze elementy autobiograficzne, choc istotne, nie
stajq sie nadrzedne wobec catosci®°,

To malarstwo postrzegam jako wyraz potrzeby dotykania
takiej tematyki wtasnie teraz, gdy rozdziat panstwa od Kosciota
zaciera sie z kazdym dniem. Za subwersywne uwazam wyjecie
wizerunkow znanych swietych: Agaty, Katarzyny ze Sieny czy
Kummernis z kontekstu kultu religijnego oraz ich ,stygmatyzacje”
czy naznaczenie wtasng biografig i wiasnym wyglgdem - mamy
wszak do czynienia z autoportretami. W kontekscie kosciotéw
zmystowy i sado-masochistyczny charakter tych przedstawien
zostat juz oswojony i zawoalowany dymem kadzidet. Przemiesz-
czenie ich w kontekst wspotczesnego malarstwa na nowo kaze nam
na nie spojrzec. A tu we wspotczesnej ikonosferze az narzucajq sie
skojarzenia Kummernis z Conchitqg Wurst, sw. Katarzyny ze Sieny
z erotycznymi fotografiami ukazujgcymi masturbacje kobiet. Popis
technicznej wirtuozerii jeszcze 6w szok poteguje, poniewaz Kle Mens
perfekcyjnie zawtaszcza te sfere religijnego malarstwa i czyni jq
sobie postuszng - nie po to jednak, by kreowac wizerunki swietych
do oddawania im czci, lecz po to, by obnazy¢ perwersyjnosc
ikonografii sankcjonowanej przez Kosciot i zde(kon)struowac aure
mistycznego doswiadczenia.

Artystka dla siebie i poprzez siebie zapytuje o napigcie pomiedzy
cielesnosciq i duchowosciq. Testuje duchowosg, ktorg jg karmiono,
na wtasnym ciele, performatywnie wchodzgc w role swietych
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i mistyczek. Nie odkrywa jednak drogi do Boga, lecz zyskuje wyrazny
obraz wtasnego ciata: raz brodatego i ukrzyzowanego, innym razem
krwawigcego po obcieciu piersi czy wijgcego sie w konwulsjach
niczym w erotycznej ekstazie - zawsze na neutralnym tle niczym
insekt w preparacie laboratoryjnym. Ow performatywny aspekt
daje temu malarstwu zaplecze, ktére nie pozwala sprowadzi¢ go
jedynie do ,erotyki zaprawionej egotyzmem?”. Strategie subwers;ji,
stosowang przez Kle Mens, okreslitabym zatem jako malowanie
catym ciatem, ktére wciela sie w role swigtych, a nastepnie w same
obrazy. Kluczowy jest fakt, ze widzimy stereotypowe konstrukcje,
schematy i stylizacje znane z religijnej ikonografii od stuleci,
a do mistycznego doswiadczenia - jesli w ogole miato miejsce -
i tak dostepu nie zyskujemy. Kle Mens dekonspiruje zatem aure
mistycznego doswiadczenia, zakotwiczajqc je w niekwestionowany
sposob w ciele.

Katarzyna Swinarska: (nie)$wiete mitosci

W malarstwie Swinarskiej motyw pieta, przejety od Michata Aniota,
staje sie wehikutem przekazywania znaczert o dwuznacznosci
rodzinnych relacji. Jak pisze Marta Wréblewska, artystka ,pokazuje
zwigzek matki z synem, zbyt namietny, charakteryzujqcy sie
chciwq czutosciq matki, szukajgcej palgcym wzrokiem zgastego
juz spojrzenia niezyjgcego syna. (..) Ta czuto$é stanowi zupetne
przeciwienstwo kolejnego obrazu, na ktérym ukazany zostat ojciec
z corkg (Z tatusiem lubimy oglgdac horrory), upozowani w sposéb
powielajgcy schemat Piety. (..) Dominujgcg jest postac¢ mezczyzny,
ktory pewny swej wtadzy, nonszalancko objgwszy prawie nagie
ciato mtodej atrakecyjnej kobiety/wtasnosci, spoglqgda obojetnie
w kierunku widza, podczas gdy dziewczyna, ze spuszczonym
wzrokiem bezdyskusyjnie podporzgdkowuje sie jego dominacji“®®.
Pieta staje sie w tym wypadku rodzajem ,kamuflazu®, pod
ptaszczykiem ktorego ukazano cos chorobliwego, niepokojgcego,
a niestety czesto Scisle zwigzanego z relacjami rodzinnymi - jakze
regularnie zamiatanymi pod dywan.

Z kolei w cyklu portretow $wietych kobiet z cyklu Swiete mitosci
Swinarska skupia sie na znanych z rzezb mistrzow renesansu
i baroku fizjonomiach sw. Teresy, sw. Katarzyny, sw. Barbary
czy Joanny d'Arc, poszukujgc w nich pierwiastka ludzkiego
skrywajqcego sie za ekstazq, meczenstwem i hagiografiq.
Przeskalowane, wielkie twarze, zamknigete w ciasnych kadrach
i szalenie ekspresyjnie malowane, hipnotyzujgco przykuwajg
naszq uwage. Ostry kontrast czerwieni i niebieskiego, wrzenia
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i chtodu, barwami opisuje stany, ktére oglqdamy - to tytutowe
Swiete mitosci, ktorych doznajq kobiety. Swinarska fokusuje
spojrzenie na twarzach, ktore zdajq sie nie dostrzegac swiata
zewnetrznego, tak bardzo sq bowiem skupione na wtasnych
wewnetrznych doswiadczeniach. Nie ma jednak symboli
transcendencji, w konsekwencji czego ekstatyczna mimika kobiet
wydaje sie pozbawiona uzasadnienia. Artystka zapytuje zatem
o tozsamosc¢ swietych, przyglgda sie wnikliwie ich reakcjom
i pokazuje zniewolenie religiq, ktora czyni je slepymi na cokolwiek
innego. Mimika wyraza ekstaze, podobngq takze do tej erotycznej,
trans, stany bliskie agonalnym i odciecie od realnosci. Swinarska
nie ocenia takiej postawy w sposdb jednoznaczny, lecz kreuje
subwersywne warunki, w ktorych mozemy spojrze¢ w te nieobecne
oczy i podjqc refleksje nad uwiktaniem ciata w tzw. swiete mitosci.
Sama artystka podkresla jednak takze, ze: ,\W cyklu Swigte mitosci
chodzito mi przede wszystkim o erotyczny czy autoerotyczny
charakter religijnych praktyk moich bohaterek. Status ‘Swietej’
pozwalat w wiekach srednich i do korica XVIII wieku wyrwac sie
kobiecie z ciasnej struktury spotecznej i doswiadczy¢ uniesien
erotycznych. Z mojego punktu widzenia jest to bardzo pozytywny
proces o charakterze emancypacyjnym wtasnie. Badania wtasnej
tozsamosci i potencjatu mistycznego, energetycznego, erotycznego
jako pierwsze proby emancypacji“®?. Takq autointerpretacje
okreslitabym wrecz jako metasubwersywna.

Moim zdaniem oba omoéwione powyzej cykle tgczy subwersywne
podejscie do kwestii mitosci, ktére sq (nie)swiete, chociaz
LJuswiecone” relacjami rodzinnymi czy swietosciq i mistycznym
kontaktem z transcendencjq.

Emancypacyjny ferment

O cyklu swoich obrazéw Jestesmy okropne Katarzyna Swinarska
powiedziata: ,Ukazywat on zdjecie trzech zawstydzonych mtodych
kobiet. Dlaczego zawstydzonych? Na to pytanie odpowiedziatam
sobie wowczas sama, poniewaz czutam sie doktadnie tak jak one:
w spoteczenstwie polskim kobieta jest zawsze wobec naojswigtszej
Marii dziewicy, ktéra poczeta niepokalanie — pokalana, brudna,
winna. W hierarchii katolickiej bég - mezczyzna sqdzi kobiete-
-grzesznice i ten model funkcjonuje w naszym spoteczenstwie”®’.
Pokusze sie o teze, ze podobne odczucia ma bardzo wiele kobiet,
a wsrod nich artystki, ktore w swoim malarstwie rozwijajg
subwersywne strategie dialogowania z tradycyjnqg ikonografig
religiing. W ramach tej strategii i przyrodzonych jej (nie)delikatnych
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przesunie¢ znaczeniowych mozna sia¢ emancypacyjny ferment.
Artystki rzucajg wyzwanie dominujgcemu porzqgdkowi politycz-
no-moralnemu z pozycji emancypacyjnych, by tym porzgdkiem
najpierw zachwiag¢, a docelowo go obali¢ i pogrzebac®.

Poprzez swiadome nawigzywanie do chrzescijariskich schematéw
ikonograficznych ich twoérczos¢ staje sie anachroniczna, lecz nie
w powszednim znaczeniu tego stowa, a tym nadanym mu przez
Georgesa Didi-Hubermana. Dla francuskiego historyka sztuki
pojecie anachronizmu dotyka bowiem kwestii niezgodnosci
czasowych, ktére nie tylko nie sq traktowane jako kategorie
negatywne, lecz - wrecz przeciwnie - jako niezbywalne elementy
interpretacji, a niekiedy nawet warunki mozliwosci jej powstania®'®,
Ponadto anachronizm cechuje sie paradoksalng naturqg®®, co
pozwala go zakwalifikowac jako strategie subwersywnq.

Artystki te tworzg malarstwo krytyczne oraz politycznie i spotecznie
zaangazowane, cho¢ podkreslitabym, ze nie u kazdej z nich jest
to programowe czy radykalne. Subwersywne anachroniczne
obrazy powstajq raczej w ramach rozrachunkow z wtasnymi,
takze intymnymi i osobistymi doswiadczeniami, ale sitqg rzeczy
sie uniwersalizujq, poniewaz ich tematyka oscyluje wokot sytuacii
kobiety we wspotczesnych realiach. W drugiej potowie XIX wieku
m.in. Artur Grottger odwotywat sie do ikonografii chrzescijan-
skiej, by sakralizowac cierpienie ofiar powstania styczniowego.
Z kolei w latach 60. i 70. wieku XX m.in. grupa Wprost siegata po
symbolike i schematy tego typu, by zestawi¢ motywy opozycyjne
z kontekstem religijnym i tym samym wzmocnic przestanie swoich
kompozycji. Na poczgtku XXI wieku kobiety-malarki obierajg
podobnq strategie, lecz nie po to, by sakralizowac, lecz raczej
desakralizowac i walczy¢ o swojq tozsamosc, gteboko zwigzang
z cielesnoscig. Nie niszczq przy tym kodow, lecz je przechwytujg
na wiasny uzytek i znieksztatcajq. Subwersywnosé zawsze idzie
w parze z politykq, chociaz praktyki subwersywne nie wymagajg
subwersywnych aktorek i aktoréw, a takze nie zawsze jako takowe
muszq by¢ zamierzone®”. Réwniez takie dziatania mogg przynosic
subwersywne efekty.

,Parafrazujgc stwierdzenie Charlesa Pierce'a o znaczeniu
pojecia, ktore tworzy suma jego »praktycznych konsekwencji«
i podstawiajgc stowo symbol w miejsce »pojecia« mozna
powiedzie¢, ze znaczenie symbolu tworzy suma jego »praktycznych
konsekwencji«"®8. Artystki budujg swoje wizualne swiaty, traktujqc
symbole jako kategorie otwarte, a nie jednoznaczne. Jakie mogg
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s. 14.

byc zatem praktyczne konsekwencje tego typu malarstwa? Jest
to oczywiscie pytanie o sprawczosc sztuki, ktorego tutaj nie
smiatabym rozstrzygac. Nie mam jednak wqtpliwosci co do tego,
ze malarstwo moze miec¢ wymiar krytyczny, ktérego praktyczne
konsekwencje polegajg na podawaniu w watpliwos¢ oczywistosci
religijnej ikonografii oraz przejmowaniu jej jezyka w celu oddania
gtosu kobietom. A jak w czasie targow subwersywnosci z Linzu
podkreslata grupa Social Impact: ,Jesli subwersywnos¢ ma sie
dobrze, wszyscy mamy sie dobrzel"s°,
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520G, Smalej, Rézowa owca

wydziatu. Rozmowa z Iwong
Demko, [w:] ,Nowa Orgia

Mysli” 17.12.2017, http://
nowaorgiamysli.pl/index.
php/2017/12/17/rozowa-
-owca-wydzialu/ (dostep:
05.01.2021).

Iwona Demko, jedna z najbardziej wyrazistych postaci polskiej
sceny artystycznej, z tzw. rézowej owcy®® Wydziatu Rzezby
krakowskiej ASP stata sie w 2020 roku kandydatkq na rektore
swojej Alma Mater. Nie wygrata, lecz - jak wiadomo od Katarzyny
Kozyry - w sztuce marzenia mogq stawac sie rzeczywistosciq.
Dlatego w czasie indywidualnej wystawy w Galerii Sztuki Wozownia
w Toruniu, w jej gornej, sali Demko zaaranzowata swoj gabinet
rektorski, pokazujqc jakby on wyglgdat, gdyby to jednak ona
przejeta stery uczelni w swe kobiece, drobne rece.

Oczywiscie 6w gabinet jest rozowy, peten rézowych mebli
i rézowych dziet sztuki, ale ten kolor to nie tylko wyraz kobiecosci
i stodyczy, lecz subwersywna barwa postfeminizmu, naznaczona
konkretnq postawq ideologiczng. Nie na prozno wszak Jej
Magnificencja Rektora machata w trakcie ulicznych demonstragji
biato-rézowq flagg zamiast biato-czerwonej, a jej rektorskie
gronostaje nie sq czarno-biate, lecz intensywnie rézowe. Zamiast
pompatycznego nakrycia gtowy, ktore noszq rektorzy, na gtowie
ma ona rézowq szpilke, butnie zwrdconq obcasem ku niebu. Moze
tym obcasem naktuwac lub taskotac¢ chmury, a na pewno draznic
meskie spojrzenia, nieprzywykte do patrzenia na kobiecy bucik
z takiej perspektywy. Do tego berto, ale gdziezby tam ztote czy
ociekajqce bogactwem - raczej ostentacyjnie skromne niczym lizak
na drewnianym patyku, przypominajgcy formq wagine. Oczywiscie
rozowe. Demko wyglqda z nim niczym zmystowa wrozka, ktéra ma
moc zmiany rzeczywistosci na lepszq, a w wyborczym GIF z jej
berta sypiq sie serduszka. Bez zahamowan JM Rektora mowi
.ja", lecz czyni to nie po to, by rozwijac jakis szczegdiny rodzaj
kobiecego narcyzmu, a raczej by zakomunikowac konkretny
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(dostep: 05.01.2021).

przekaz, przetamujgc usankcjonowang kulturowo kobiecq biernos¢
i podporzgdkowanie mezczyznie.

Caty stroj i wystroj gabinetu Jej Magnificencji Rektory sq zatem
wyrazistym manifestem, a zarazem wielkim pytaniem o pozycje
kobiet na polskich uczelniach, nie tylko artystycznych. To bardzo
(po)wazne pytanie, poniewaz statystyki weiqz wykazujq miazdzqeg
przewage mezczyzn na kierowniczych stanowiskach. Demko nie
kreuje wiec sytuacji frywolnej, zartobliwej czy groteskowej, lecz
zabiera gtos w waznej debacie, dotyczqcej spotecznych rol,
stereotypdw i wcigz dominujgcych przekonan, ze to mezczyzni
lepiej nadajq sie na rektorow. Jej Magnificencja Rektora ma
gteboko przemyslany program restrukturyzacji uczelni i dowar-
tosciowania kobiet w jej strukturach. Zna sie na budzecie, rozumie
funkcjonowania administracji i ma wizje rozwoju akademii.
To program, w ktorym widac przysztosc przez rozowe okulary.

Owo postfeministyczne credo wyborcze lezy na rozowym biurku,
za ktorym zasiada rektora, a jego gtowne postulaty mozna
ustysze¢ w wideo wyswietlanym na scianie gabinetu. To wyraz
postawy prokobiecej, lecz réwniez wspierajgcej mezczyzn. Jak
pisata JM Rektora w swoim apelu do spotecznosci akademickiej,
opublikowanym w Alternatywnych Wiadomosciach ASP: ,[W] tym
roku akademickim otworzymy Komitet Wspierania Mezczyzn,
aby Ci nabrali wiary w siebie i swoje mozliwosci do studiowania,
jak i zasiadania potem w Sali Senackiej miedzy pedagozkami.
Bedziemy walczyty o mezczyzn, aby ci nie poddawali sie zbyt
tatwo. Nie mozemy zapomniec o nich, gdyz potrzebujq naszego
wsparcia®. Na tej uczelni uzywa sie wiec feminatywoéw jakby
byty czyms zupetnie naturalnym i oczywistym, a nie jezykowo
karkotomnym, nieoswojonym czy wrecz wstydliwym. Kobiety
sq u sterdw, lecz troszczqg sie 0 mezczyzn, czemu wyraz daje
JM Rektora w swoich przemowieniach - chodzi o réwnoupraw-
nienie i symbiotyczng wspodtprace, a nie rywalizacje o wiadze.
To feminizm troski, ktéry nie zmierza po trupach do celu, lecz
z czutosciq otacza opiekq catg spotecznosc uczelni.

Kazdy, kto czeka w gabinecie JM Rektory, moze zajg¢ miejsce
na rozowym pluszaku z serii Przytulanki, zatytutowanym niczym
zaproszenie UsiqdZ na mnie. Moze sobie takze zrobic selfie w stroju
rektorskim, poniewaz nie jest on traktowany jako znak hierarchii
i dominacji, lecz jako performatywny symbol, ktory kazdy moze
~Wyprobowac na sobie”. Na biurku stojg Specjaty, ktorymi karmi sie
JM Rektora, by zaspokoic¢ zmystowe apetyty - to bowiem rézowe
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falliczne formy, polane biatym lukrem niczym... i przykryte szklanym
kloszem jak wyrafinowane wyroby cukiernicze. Na scianach
mozna z kolei zobaczy¢ galerig Trofedw, czyli meskich gtow,
uszytych z miekkich materiatow i ukazanych niczym mysliwskie
zdobycze, wieszane czesto na scianach. Czy to ci mezczyzni, ktorych
JM Rektora ,ustrzelita” w swoim zyciu? A moze to ci, ktorych
pokonata w drodze na to stanowisko i do tego gabinetu? Nie
wiadomo, ale sama ich obecnosc i lustrowanie wnetrza gabinetu
badawczymi spojrzeniami wydajq sie znaczqce - zdajq sig oni byc¢
wszak zdziwieni nagtq falg rézu i haptycznoscig swojego otoczenia.
W tym srodowisku dowartosciowany, a nawet uprzywilejowany
zostaje réwniez zmyst dotyku, a nie jedynie wzroku. Kuszqg i uwodzqg
go materie i kolory uzywane w poszczegolnych dzietach sztuki.

W gabinetowej galerii rektorskiej niczym haptyczne manifesty
wyrozniajq sie kwadratowe ptétna z serii Rézowy kwadrat
na biatym tle, stanowiqce polemiczny dialog z Kazimierzem
Malewiczem. Sq wykonane z miekkich materiatéw, sztucznych futer,
piorek, potyskliwych tkanin. Jest posrod nich dzieto dedykowane
dla kobiet cierpliwych, ktore wytrwale dqzq do celu — a wiec
jakby poswigecone samej JM Rektorze. Ponadto przeznaczone dla
kobiet ktorym drq sie rajstopy, dla kobiet, ktorych obcas zawsze
o cos zahaczy, dla kobiet, ktorym wiecznie zimno, dla kobiet,
ktore noszqg w sobie dziecko i wreszcie dla kobiet wrazliwych,
ktore tatwo poruszyc i dla kobiet, ktore kochajq swojq ptec.
Tkanina na tym ostatnim udrapowana jest finezyjnie w forme
waginalng, jakze haptyczng i uwodzicielskq. Nie chodzi juz wszak
o to, by kobieta byta rektorem, artystq, rzezbiarzem, malarzem
czy dyrektorem, lecz o to, by swiadoma swojej ptci stawata sie
rektorq, artystkq, rzezbiarkg, malarkg czy dyrektorkq, z rozkoszg
uzywajqcq feminatywow. Ta seria obrazow jest takze niczym
litania do kobiet, ktére nie zawsze sq perfekcyjne i nie zawsze
wpisujq sie w obowigzujgce kanony piekna: moze im wszak poleciec¢
oczko, mogq one drzec z zimna czy zahaczy¢ o cos obcasem,
wykrzywiajqc jego fetyszystyczny ksztatt. Nie zawsze muszq
tez panowac nam emocjami, zdarza im sig kryzys i tatwo dajg
sie poruszyc. JM Rektora bez zawstydzenia prezentuje rowniez
swoje selfie z serii #realselfiefeminism, na ktorych pokazuje sig
z nieufarbowanymi siwymi odrostami i bez zadnych upigkszen.
Nie pozuje, jest naturalna. Obnaza tez swoje piersi i w Pamigtce
na cate zycie eksponuje rozstepy na piersiach pozostate po
karmieniu dziecka. Jest wiec matkq, lecz macierzynstwo nie musi
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oznaczac niemoznos¢ realizacji samej siebie na Sciezce zawodowej
i artystycznej.

W gabinecie JM Rektory obok prac afirmujgcych kobiecosc
sq jednak i takie, ktére odnoszq sie do opresji wobec kobiet,
jakby przestrzegajqc, ze na zewnqtrz, poza rézowymi scianami
owego gabinetu spoteczne role wciqz nie zawsze sq rowne. Aby
sobie o tym dobitnie przypomniec, wystarczy wsunqc gtowe do
wnetrza Reprymendatora, obejrze¢ wideo i wystuchac oskarzen
jak wielka jest nasza - kobiet — wina. Owa opresyjnosc religii
powraca takze w Bez rozgrzeszenia, ktorego JM Rektora nie daje
myslicielom chrzescijanskim takim jak m.in. sw. Tomasz z Akwinu
czy sw. Augustyn. To oni postrzegali kobiete jako nieudanego
mezczyzne, twor przypadkowy i istote posredniq, ktora ma stuzy¢
mezczyznie. Stowna agresja wobec kobiet zapisana jest rowniez
na ciastkach Bez lukru, ktore przypominajq, ze gabinet JM Rektory
to niestety jedynie utopijna inscenizacja, a nie rzeczywistosc.
Tym razem to stowa Martina Lutra: ,Dziewczynki zaczynajq
szybciej mowic i chodzi¢ od chtopcow, gdyz zielsko rosnie szybciej
od pozytecznych roslin”. JM Rektora zdaje sie niewzruszenie
odpowiadac na to dictum, ze rézowe zielsko pleni sie najszybcie.

W gabinecie roztacza sie takze aura kobiecych genealogii, a dzieje
sie tak za sprawq wideo z tronujgcq Boginig Matkq Wszechmogqcq
oraz pokazanego w sali przed wejsciem archiwum, w ktérym
zgromadzono informacje o pierwszych studentkach krakowskiej
ASP. Belgijska filozofka Lucy Irigaray wzywata ,zebysmy uznaty
istnienie kobiecej genealogii po to, by nie zosta¢ wspadlniczkami
zabojstwa matki. Istnieje genealogia kobiet w naszej rodzinie:
mamy matke, babke, prababke po linii matki oraz corki.
Na wygnaniu, w rodzinie ojcowsko-mezowskiej, zapominamy
troche o swoistosci tej kobiecej genealogii, a nawet jestesmy
doprowadzane do wyparcia sie jej. Sprobujmy umiescic sie w tej
kobiecej genealogii, aby zdobyc i ochroni¢ naszq tozsamoses22,
Jak pokazuje IJM Rektora, postulaty Irigaray mozna stosowac nie
tylko w zyciu, lecz rowniez w trakcie sprawowania funkcji rektorskiej,
gdy uczelnia chwali sie swoimi pierwszymi studentkami, przede
wszystkim Zofig Baltarowicz-Dzielinskg, ktéra po wielu latach
meskiej dominacji wreszcie w 1917 roku mogta zaczqc studiowac.

Nawet jesli IM Rektora - jok sama deklaruje — Zawsze ma[m] jakies
ale, a Wszystko wisiato na wtosku, to jej gabinet w przestrzeniach
wystawienniczych Galerii Sztuki Wozownia zostat zmaterializowany
i stat sie programowym manifestem. lwona Demko jako JM Rektora
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to artywistka, ktéra od dawna juz nie tworzy tylko obiektow
sztuki, lecz dziata i stara sie aktywnie zmieniac rzeczywistosc.
Bierze udziat w demonstracjach i wykonuje magiczne rytuaty
o wielowiekowej tradycji, by wzbudzi¢ kobiecq site, co uwidacznia
na banerze 408 231 podniesien spodnic, czyli Mdj sen o Czarnym
protescie, ktory z dumg rozwiesza w swoim gabinecie. Jej wtadza
.[t]o nie jest rozkazywanie palcem z wysokosci tronu®22, lecz préba
postrzegania uczelni joko utopii, w ktorej wszyscy sq rowni i wolni.
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Lista pierwodrukéw (ze wskazaniem na inne
wersje jezykowe publikowanych tekstéw):

Plynne kondycje obrazow

Efemeryczny. Odbity. Zmienny. Wideo-traktaty o kondycji obrazu
w tworczosci Sophii Pompéry / Evasive. Reflected. Variable. Video-
-treatises on condition of the image in works of Sophia Pompéry,
w: Sophia Pompéry. Nic, tylko ulotne $wiatto / Nothing but transient
light, Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torurn 2011, s. 2-8 / 10-14.

Zapasy z widzeniem: Andrzej Berezianski — artysta (nie)
konsekwentny / Wrestling with Perception. The (in)consistent artist,
w: Andrzej Berezianski, wyd. Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie,
Sopot 2012, s. 15-21.

Transmedialne alienacje: uwagi o cyklu ,Zwiastuny dojrzatosci”
Kamila Strudzinskiego/ Transmedia alienations, w: Kamil Strudzinski.
Zwiastuny dojrzatosci, red. Wojciech Luchowski, wyd. Galeria
Fotografii pf CK Zamek w Poznaniu, Poznan 2013, s. 2-3 / 6-7.

Marek Wiodarski - demonstrator obrazéw / Marek Wtodarski -
Demonstrator of Images / Mapk Bnogapcekuii — AeMOHCTPaTOP KapTyWH,
w: Marek Wtodarski | Henryk Streng (1898-1960). Miedzy centrum
a peryfriami / Marek Wtodarski | Henryk Streng. Between the Centre
and the Periphery / Mapk Bnoaapcskuin | FeHpuik LLITpeHr (1898-1960).
Mwx LeHTpOM Ta nepudepiamu, red. Magdalena Pitakowska, wyd.
Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie, Lwowska Narodowa Galeria
Sztuki, Sopot 2013, s. 87-97 / 5. 99-109 / s. 111-127.

Obiektywizacja i fizjologia obrazu. O przewrotnej tworczosci
Bartosza Kokosinskiego / Objectification and Physiology of
Painting. On the Intricate Art of Bartosz Kokosinski, w: Bartosz
Kokosinski, wyd. ABC Gallery, Poznan 2015, s. 5-8 / p. 19-22.

Sliskie pepowiny $wiata: ,Homoiomerie” i ,Sporysz” Marcina
Zawickiego / Greasy umbilical cords of the world: ,Homoiomerie”
and ,Ergot” by Marcin Zawicki, w: Marcin Zawicki. Zarodki, wyd.
Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2016, s. 4-10 / p. 13-21.

Strzat(ka) w dziesigtke: diagramatyczne obrazy Andrzeja
Berezianskiego / The Pith ans (M)Arrow: Diagrammatic Paintings
of Andrzej Berezianski, w: Andrzej Berezianski. Kontestacje
rzeczywistosci / Andrzej Berezianski. Contesting Reality, wyd.
Fundacja 9/11 Art Space, Poznan 2016, s. 75-81/ p. 83-105.
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Tarantula deadly cargo: hybrydy, informe i mdtosci, czyli
o najnowszych obrazach Matgorzaty Wielek-Mandreli / Tarantula
deadly cargo: hybrids, informe and nausea, that is the latest
paintings of Matgorzata Wielek-Mandrela, w: Matgorzata Wielek-
-Mandrela. Moje rece jak rzeka / Matgorzata Wielek-Mandrela. My
hands like a river, katalog wystawy, wyd. Miejski Osrodek Sztuki
Galeria BWA w Gorzowie Wielkopolskim, Gorzéw Wielkopolski
2016, s. 2-6.

Nie wolno godzic sie na potsrodki? — nie do konca spojne uwagi
o dialogu dwoch wyrazistych malarzy Macieja Andrzejczaka
i Dawida Marszewskiego / Don't settle for anything else? - not
sq coherent comments on the dialogue of two prominent painters,
w: Maciej Andrzejczak / Dawid Marszewski. Potsrodki, katalog
wystawy, Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torur 2019, s. 3-18.

A(nthro)pology of the medium of photography: Alicja Dobrucka's
Scenery (2015) and Ronny Sen’s New World Chronicles of an Old
World Colour (2015), w: ,India Habitat Centre Visual Arts Journal”
2020, special issue: ,Third Eye. Photography and the Ways of
Representations”, ed. Alka Pande and Dilpreet Bhullar, New Delhi,
s. 144-161. ISSN NUMBER: 2348-2508

Percepcyjne partytury: fuzja tradycji op artu, potencjatu
nieczytelnosci oraz przedstawienia natury w wybranych rysunkach
Wandy Gotkowskiej / The Perceptual Score: Fusion of Op Art
Tradition, Potential of Uninteligibility and Representation of Nature
in Selected Drawings by Wanda Gotkowska, w: Wanda Gotkowska.
Zmienno$¢ w miedzyczasie / Wanda Gotkowska. Changeability in
Meantime, red. Magdalena Pitakowska, Emilia Chorzepa, Poznan
2019, s. 51-61/ p. 63-89.

Tkanka $wiata: malujgce ciato Kingi Popieli / Tissue of the World:
the Painting Body of Kinga Popiela, w: Kinga Popiela. Tkanka swiata
/ Kinga Popiela. Tissue of the World, katalog wystawy, Galeria
Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2021, s. 3-17.

Cyklopowe spojrzenia obrazéw: organiczne formy w twoérczosci
Mieczystawa Janikowskiego, ktére na nas patrzq / The Cyclopean
Gazes of Paintings: The works of Mieczystaw Janikowski: the
organic forms that look at us, w: Mieczystaw T. Janikowski.
Medytacje euklidesowe / Mieczystaw T. Janikowski. Euclidean
Mediations, red. M. Pitakowska, Fundacja 9/11 Art Space, Poznan
2021, s. 89-112, p. 113-135.

352

MOJINIAOMA3Id V1SIT

Impuls cyberkartograficzny a malarstwo: Geometria ciemnosci
i Nawigacja Dawida Marszewskiego, w: Pomiedzy mapg
a terytorium, red. Krzysztof Gliszczynski, wyd. ASP w Gdansku,
Gdansk 2020, s. 75-87.

Istoczenie sie czerni, czyli uwagi o tym, jak Lidia Kot (za)nurza sie
w gtebi nieprzeniknionej barwy, w: Lidia Kot. Trzy czwarte oblicza
czerni, Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2021, s. ?-?.

Namietnosci, iskry, leki, obsesje...

Czy warto marnowac swoje najczystsze zapaty dla ciat przerazliwie
obcych? Uwagi o motywie lalki w twérczosci Marka Piaseckiego / Can
One Squander Their Purest Affections on Gruesome, Foreign Bodies?
Remarks on the Doll Motif in the Oeuvre of Marek Piasecki, w: Marek
Piasecki. With Care, red. Emilia Chorzepa, Magdalena Pitakowska,
wyd. Fundacja 9/11 Art Space, Poznar 2017, s. 79-93 / p. 95-113.

Macho electrificatus: elektryzujqce przygody Jézefa Robakowskiego
w polu sztuki i energii / Macho electrificatus: Jozef Robakowski's
Electryfying Adventures in the Realm of Art and Energy, w: Jozef
Robakowski. Bacznosc! Wysokie napiecie! / Jozef Robakowski. High
Voltage! Danger!, red. Magdalena Pitakowska, Emilia Chorzepa,
Sopot 2018, s. 59-71/ p. 73-89.

Masochistyczny kontrakt: reprezentacje choroby w strategiach
artystycznych wybranych polskich twércow wspotczesnych,
w: Choroba jako zrodto sztuki, red. Agnieszka Skalska, Poznan
2019, s. 178-207.

Wypratam! O praniu stereotypdw w (auto)ironicznej tworczosci
Bettiny Beres / I've washed itl Washing away stereotypes in the
(self-) ironic art of Bettina Beres, w: Bettina Beres$. Wypratam,
Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2018, s. 4-18.

Missing: Na tropach obcego / Missing: On the Trail of the Stranger,
w: Diana Fiedler. Missing, wyd. Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu,
Torun 2019, s. 4-17.

Medialne lustro i subwersywny narcyzm artystek polskiej
neoawangardy: wyznania zazdrosnicy / The Mediatic Mirror and
the Subversive Narcissism of Women Artists of the Polish Neo-A-
vant-Garde: Confessions of an Envious One, w: Dama w lustrze.
Strategie artystyczne kobiet w latach 70. XX wieku / Lady in the
Mirror. Female Art Strategies in the 1970s, red. Emilia Chorzepa,
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Magdalena Pitakowska, wyd. Fundacja 9/11 Art Space, Poznan
2017, s. 47-56 / p. 59-70.

Szewczyk(i) w kolekcji Simulart: czyli o namietnym kolekcjonowaniu
tworczosci artysty, ktory nienawidzit stowa twoérczose / Szewczyk(s)
in the Simulart Collection: on the Passionate Collecting of the
Creative OEuvre of an Artist who Hated the Term Creative OEuvre,
w: Stowa nasycone doswiadczeniem. Andrzej Szewczyk z Kolegji
Simulart / Words Imbued with Experience. Andrzej Szewczyk from
the Simulart Collection, Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie,
Sopot 2020, s. 7-26 / p. 27-56.

Miesista gestosc swiata (w) fotografii: zimnokrwiste uwagi o kolekgji
Cezarego Pieczynskiego / The Fleshy Density of the World (of/in)
Photography: Cold-blooded Remarks about the Collection of Cezary
Pieczynski, w: Fotografia na rozdrozach. Prace z kolekcji Cezarego
Pieczynskiego / Photography at the Crossroads. Works from the
Cezary Pieczynski Collection, red. M. Pitakowska, Panstwowa Galeria
Sztuki w Sopocie, Sopot 2021, s. 19-32 / p. 33-45.

Obsesja zeber: somatyczne formy Martyny Pajgk / Obsession with
Ribs: Martyna Pajgk’s somatic forms, w: Martyna Pajgk. Obsesja
zeber / Martyna Pajgk. Obsession with Ribs, katalog wystawy,
Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2021, s. 3-12.

,Abakany”. Z takich nitek jest uplgtane ciato / ,The Abakans”.
The Body is Woven of Such Threads, w: Magdalena Abakanowicz.
Jestesmy strukturami wtoknistymi / Magdalena Abakanowicz.
We Are Fibrous Structures, red. Anna Borowiec, wyd. MNP, UAP,
Poznan 2021, s. 89-116 / p. 117-138.

Perypetie formut patosu,czyli o ruchach figur Magdaleny
Abakanowicz w polu sztuki / The Vicissitudes of the Pathos
Formulas, or the Movements of Magdalena Abakanowicz’s
Figures in the Field of Art, w: Magdalena Abakanowicz. Moje
formy to kolejne skory, ktdre z siebie zdejmuje, red. M. Pitakowska,
Fundacja 9/11 Art Space, Poznan 2021, s. ??-?? / p. ?7?.
ISBN 978-83-954750-6-1.

(Do)tkliwa kondycja skéry / An (in)tense condition of skin,
w: Justyna Olszewska. Czesci pierwsze, katalog wystawy, Galeria
Sztuki Wozownia, Torun 2017, s. 3-9 / 10-16.
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Historia i polityka: widma, mity, projekcje

Jest, czego nie ma. Krystyny Piotrowskiej dialogi z widmami /
What's Not There Exists. Krystyna Piotrowska Dialogues with
Phantoms, w: Krystyna Piotrowska. Jest, czego nie ma. What's
Not There Exists, wyd. Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie, Sopot
2017,s.7-9 / 11-13.

Semantyka splotow - sploty semantyki: pikselowe obrazy duetu
Anne Peschken i Marka Pisarsky’ego (Urban Art) / Semantics of
Multi-textures or Multi-textural Semantics: Pixel paintings by the
artist duo Anne Peschken and Marek Pisarsky (Urban Art), w: Anne
Peschken, Marek Pisarsky (Urban Art). Globalpix, wyd, Galeria
Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2012, s. 3-19.

Nagty podmuch refleksji. Prace Serkana Ozkaya w ramie wystawy
.Plotzliche WindstoBe aller Ldnder... / The Sudden Gusts of the
World... / Nagte podmuchy wszystkich krajow..” / The Sudden
Gust of Reflection. Works of Serkan Ozkaya in the context of the
Piétzliche WindstéBe aller Lander... / The Sudden Gusts of the
World... / Nagte podmuchy wszystkich krajéw..., w: Serkan Ozkaya.
Nagte podmuchy wszystkich krajow, wyd. Galeria Miejska Arsenat
w Poznaniu, Poznan 2014, s. 4-15 / 18-27.

Masa i wtadza, czyli medium jako judasz, przez ktorego
obserwujemy wtadze / Crowds and Power, or the Medium as
a Peephole through Which We Observe the Regime, w: Celina
Kanunnikava. Masa i wiadza, katalog wystawy, Galeria Sztuki
Wozownia w Toruniu, Torun, 2016, s. 3-9 / 12-19.

Patchwork: granice empatycznosci sztuki i zmagania z goscinnosciq
/ Patchwork: the limits of empathy in art and the struggle with
hospitality, w: Sonia Rammer. Patchwork, Galeria Sztuki Wozownia
w Toruniu, Torun 2018, s. 3-25.

Niemy krzyk / The Silent Scream, w: Matgorzata Markiewicz.
Znikajqce punkty / Vanishing Points, red. Anna Borowiec,
Magdalena Pitakowska, wyd. Galeria Piekary w Poznaniu, Poznan
2012, s. 3-17 / p. 19-41.

Mit i sny, czyli o transkulturowych pozytkach z polowania na mity,
epistemicznej traumy i lingwistycznej anarchii / Myth and Dreams,
or: On the Transcultural Uses of Pursuing Myths, Epistemic Traums,
and Lingual Anarchy, w: Mithu Sen. Mit i sny / Mithu Sen. Myth
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and Dreams, wyd. Galeria Miejska Arsenat w Poznaniu, s. 2-11 /
p. 30-39. ISBN 978-83-61886-87-7

Znieksztatcanie koddw i emancypacyjny ferment. O postfeminizmie
w malarstwie i subwersywnych dialogach z ikonografiq religijng,
w: Polki, patriotki, rebeliantki, red. Izabela Kowalczyk, Poznan 2018,
s.120-150.

W gabinecie Jej Magnificencji Rektory: znaczenia rézowych
gronostajow, katalog wystawy, w: lwona Demko. Jej Magnificencja
Rektora, Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Torun 2021, s. 3-10.
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Ksigzka Marty Smolinskiej to zbidr erudycyjnych esejow, ktore powstaty
jako wynik pracy aktywnej kuratorki oraz krytyczki i historyczki sztuki.
Interpretuje ona sztuke wspotczesng poprzez teksty filozoficzne, antro-
pologiczne, literature pieknq, poezje i dialog z historiq sztuki. Poznawczo
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we wspotczesnych teoriach spotecznych, estetycznych i kulturowych. (...)
Ttumaczgc sztuke, Marta Smolinska nie odziera jej z tajemnicy. Metaforycznej
egzegezy uzycza jej ludzkie ciato, ale tez natura. Podoba mi sie bardzo
plastycznosc i zmystowosc jej narracjii to, ze dzieta sztuki zyskujq tu wyrazistq
podmiotowosc. (..) Majg wole i wysytajg multisensoryczne impulsy, ,wgapiajq

sie”, domagajqc sie odwzajemnienia uwagi. Obrazy majq skore i migsistosc,
formy przestrzenne nacierajq swoimi ciatami; chcq kontaktu fizycznego,
nawet penetracji. Autorka doskonale potrafi odczuc i objasnic ciato sztuki.

Prof. UWr. dr hab. Dorota Koczanowicz

ISBN 978-83-66608-34-4
WYDAWNICTWO
UNIWERSYTETU ARTYSTYCZNEGO
IM. MAGDALENY ABAKANOWICZ
7883667608344 W POZNANIU



	spis tresci 2: 
	spis tresci 3: 
	spis tresci 4: 
	spis tresci 6: 
	spis tresci 5: 
	spis tresci 18: 
	spis tresci 19: 
	spis tresci 20: 
	spis tresci 21: 
	spis tresci 7: 
	spis tresci 8: 
	spis tresci 9: 
	spis tresci 10: 
	spis tresci 22: 
	spis tresci 11: 
	spis tresci 12: 
	spis tresci 23: 
	spis tresci 24: 
	spis tresci 13: 
	spis tresci 14: 
	spis tresci 25: 
	spis tresci 15: 
	spis tresci 16: 
	spis tresci 26: 
	spis tresci 27: 
	spis tresci 28: 
	spis tresci 29: 
	spis tresci 17: 
	spis tresci 30: 


