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Mieczystaw Juda « PL

Od Redaktora

Zenergia jest ktopot, gdyzjak mozna z wielu stron ustysze¢ autorytatywne gtosy, ener-
giajest wszystkim i wszystko jest energia. Pleonazm tego stanu rzeczy jest frustru-
jacy i nie tylko dlatego, Ze przy takim postawieniu sprawy tracimy mozliwo$¢ po-
wiedzenia czegokolwiek, to jakiegokolwiek zorientowania si¢ w rzeczywisto$ci.
Moze przeciez by¢ itak, ze zdarzy si¢ ten, co powie, zZe to tylko kwestia seman-
tyczna, albo, ze Zle postawiony problem, a inny znéw, ze wszystko moze by¢, a to
znaczy, ze wszystko jest tak samo wazne i nawet jest tym samym. Ale ktopot jest
powazniejszy, niz tylko ktdtnie i jeremiady samo-wiedzacych i chcacych stowa
cia¢ i gia¢. Bo przeciez pozostaje jeszcze niedajaca si¢ usunaé kwestia i przez to
poniewierajgca nasza $wiadomos¢, a moze i umyst nawet: tojak jest? Uczeni
w pi$mie, ci co tropig architekture rzeczywistosci, ale nie ci od mniej lub wiecej
udatnie posktadanych domoéw, ulic, zagajnikow i ,zatozen urbanistycznych”, a ra-

T i ! czej ci, co chcieliby mie¢ wglad w to, z czego to wszystko naprawde jest, méwia, ze
f-« . ‘ Sk . - wszystko to zupa kwarkowo-gluonowa, zawsze z szeScioma parami obiektow (cze-
I ik =i |4« | L] mu sze$cioma, tego nie wiedzg, ale utrzymuijg, ze to sze$cioelementowe ztozenie
: musi by¢) sktadajacych sie na cate ZOO czastek elementarnych mionéw, lepto-
néw, taondw, neutrino. I ze ostawiony bozon Higgsa, przewidziany w rachunkach

iz utesknieniem wyczekiwany w danych eksperymentalnych, bezmasowa czast-

ka elementarna, bez ktérej zadna masa nie ma prawa by¢, objawia sie¢ jako przy-

puszczenie odczytania zatomka [fatdki] w wykresach szeregéw danych ekspery-
mentalnych. To za$ dlatego, Ze w ten sposob catos¢ obrazu rzeczywistosci moze
miec sens. Bozon Higgsa w identyfikowanym bezposrednio sensie jest zatomkiem
na wykresie. To jedyny obserwacyjny, czyli doswiadczalny dowodd tego, ze jest i ze
dlatego energia moze zamieniac si¢ w materi¢ jak obiecal nieSmiertelny Einstein
100 lat temu w formule o nieprzekraczalnej elegancji E=mc?. I co nota bene — ta
nieprzekraczalna elegancja— traktowana jest jako wazny dowdd jej prawdziwosci,
co wiecej, faktycznosci. Rozpoznawane piekno jako ontyczny warunek istnienia.
- Darek Gajewski, ruch obrazu 1/10 [The Movement Image 1/10], JesteSmy i materig i energig, to dwie strony naszego ,by¢”. W Modelu Standardo-
druk pigmentowy / digital print, 120x171,5 cm, 2010 wym, ktory traktuje si¢ jako aktualnie najlepiej opisujacy rzeczywisto$é —bo bez
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odstepstw w posiadanych obserwacjach — wskazuje si¢, ze najwazniejszym ele-
mentem jego konstrukcji jest prymarna iluminacja/intuicja, po ktérej pojawia sie
warstwa matematycznego zapisania do modelu i dopiero na samym koncu, czy-
li wtornie, warstwa obserwacyjna danych empirycznych. Danych zakodowanych
w logike potrojonych symetrii skojarzonych z zatozeniem chiralnosci pdl mate-
rii. Ale zeby wszystko sie w tej uktadance dotyczacej rzeczywistosci zgodzito, ko-
nieczna jest i oczekiwana jeszcze jakas szersza teoria supersymetrii, Superpozycji,
albo symetrii konforemnej. Podobno jak rozwiazemy zagadke kwantowej teorii
grawitacji, z ostatnig rewelacja fal grawitacyjnych ztapiemy Pana Boga za nogi.
A potem to juz moze by¢ co chce; doktadniej, co sobie umyslimy: energia, a lepiej

jeszcze energie fizyczne [wielorakie], psychiczne, mityczne, symboliczne, itd.

Wi4rdd tych wielorakich przejaw6w energii znajdujemy jej dwie postacie, ktére budza

nasze szczeg6lne zainteresowanie. Wskazmy na nie, to modi sztuki: dzwiek i obraz,
muzyka i sztuka [sztuki] wizualne. Muzyczne medium pokazuje w cywilizacji Za-
chodu co najmniej 1000 lat swojej udokumentowanej historii. Zwiemy ja historia
muzyki, od gregoriariskiego §piewu do dzisiejszych artefaktow audialnych. A roz-
poznawany problem energii — swoistej , wewnetrznej” energii muzyki spotykamy
chociazby u Tenores di Bitti Mialinu Pira, sardyniskich §piewakéw stynacych z per-
fekcyjnych wykonan piesni polifonicznych, czy Barbara Furtun, korsykariskiego
zespotu czerpiagcego inspiracje z tradycyjnej muzyki regionu swego pochodzenia.
Praktyka $piewu cantu a tenoresigga 3 tysiecy lat i wywodzi si¢ z najstarszych kul-
tur Morza Srodziemnego. To polifoniczny $piew przypominajacy chor. Zwykle do
jego wykonania potrzeba czterech gtoséw meskich przypominajacych techniki gar-
dtowe i asymetryczna rytmike ludowych piesni Oceanii i Afryki. Tak jak w przy-
padku gloséw konfratréw z bractwa Swietego Krzyza z Castelsardo zwrdconych
ku sobie, wstuchanych wzajemnie w swoje gtosy. Brzmia chropawo, niemal zwie-
rzeco i odnajduja wtasciwe wspolne brzmienie ponad ztozona z czterech glosow
polifonii. I wtedy pojawia sie aniot— piaty gtos. To organiczne, cielesne wyczucie
wiasciwego dzwieku, fizycznie odczuwalnych drgan, a przede wszystkim wyni-
kajacej z muzycznego gestu emocji. Podczas wystepu $piewacy stoja w kole, trzy-
maja sie za rece, wykonuja sekwencje krokéw — wszystko po to, by lepiej wyrazi¢
jednos¢ i site wspdlnoty uwalnianej w tej energii. Jak cho¢by ostatnio podczas fe-

stiwalu w Jarostawiu w trakcie wykonania Orfeusza C. Monteverdiego, gdzie mit
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Orfeusza ijego liry jest misterium muzyki wskrzeszajacej zmartych, czyli energii
z zaswiatow; takze w Descensus Christi ad inferos R. Augustyna prawykonanym
poprzedniego dnia na trzy chory a capella obrazujacym zmagania w otchtaniach.
Ta energia dZzwieku, w istocie energeia muzyki ma takze inne postaci, znajduje-
my ja w szamanskim $piewie mongolskim, powtarzaniu mistycznej sylaby OM
J. Coltrane’a, ale tez posrod kurpiowskich piesni, ktére szcze$ciem nie zostaly
pozbawione mikrointerwatéw i zachowaty przez to rytualna wage kontekstu ich
wykonywania. A takze w tradycji chifiskiej stanowiacej, Ze niewtasciwy stroj in-
strumentoéw moze powodowac kosmiczng katastrofe. Stad Cesarz rozpoczynaja-
cy swe rzady zaczynat od przeprowadzenia urzedowego strojenia instrumentow
[wzorcem brzmienie mosi¢znych dzwonéw]. Wiasciwy strdj = gwarancja rzadéw
z harmonig wszechswiata. To dlatego legendarny Huang Di postat [2697 p.n.e.]
Ling Luna, by w pobliskich gérach wyciat bambusowe trzciny, zarazem dostraja-
jac je do gtos6w ptakow. Tak muzyka miata by¢ dostrojona do natury, a to miato

w konsekwencji gwarantowa¢ harmonie $wiata.

W fenomenologicznym sensie innym wygladem przedstawianej rzeczy, tj. energii przy-

naleznej sztuce jest to, co znajdujemy w obrazie. Tu ontologia i fenomenologia ob-
razu sa zgodne — ontycznym residuum obrazu jest jego wtasna, inherentna ener-
gia budujaca jemu tylko przynalezna przestrzen i tylko z niej emanujacg sita. To
przeciez znajdujemy w gadamerowskim naddatku sensu, ktory hermeneutycznie
konstytuuje dzieto sztuki, tym w efekcie jest heideggerowska prawda dzieta sztuki
zjawiajaca sie dla nas jako prze$wiecanie bytu i nie czym innym objawia sie intu-
icja jego niepozbywalnego piekna. To takze antropologia obrazu rozwijana przez
H. Beltiga, wychodzaca daleko poza ujmowanie obrazu jako artefaktu w kierun-
ku rozumienia obrazu jako procesu obrazowania sytuowanego zawsze wewnatrz
triady obraz-medium-ciato. To elementy tréjkata, ktérego wierzchotki pozostaja
w stanie ciagtej, wzajemnej, dynamicznej zaleznosci. Tak powstata jednostka sym-
boliczna dziata w obszarze aktywnosci percepcyjnej. Nie istnieje nigdy w formie
bezcielesnej, podobnie jak obraz nie jest nigdy bezcielesnie odbierany. Ale jego
materia zamienia sie, transmutuje w jego energie. W hipertrofii obrazéw z ktdra
przyszto nam zy¢ i ktorej nie jesteSmy jedynie niewinnymi asystentami, a raczej
wspotwinnymi wspotwytworcami, to przez moc obrazu, czyli wyraz jego ener-
gii mozemy z ich bezmiaru dokonywac detekcji tych, ktore co$ znaczg. Tylko tak
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moze wysyci¢ sie tesknota obrazu znaczacego, przynoszacego dla naszego zycia
jakis sens rozkoszy, cierpienia, nadziei. Jak w emblematach Nowosielskiego ema-
nujacych wtasnym pulsem doskonatosci kompozyciji, koloru, wyrazu, ale przede
wszystkim egzystencjalnego ciezaru i duchowej sity aniotéw, tych aniotéw, ktore
zamkniete zestawach koncentrycznych két wibrujacych i promieniujacych swo-
ja energia rzeczywistosci wlasnej §wietosci jak napisane ikony, ktdre nie sa obra-
zem, a czescia rzeczywistosci sakralnej. To takze nieusuwalne energie wielkich
ptdcien Baretta Newmana zwykle przepotawianych pionowa linia, czy Yves’a Kle-
ina, ktorego btekity raz zobaczone dziataja nieprzerwanie jak transmitery energii.
Ijeszcze Marc Rothko dla ktérego ascetycznos¢ formy i redukowanie ostentacyj-
nosci obrazu byty droga ku Absolutowi, ale zaprowadzity go w projekcie oktago-
nalnej kaplicy w Houston do dyrektywy ogladania — do$wiadczania — wtasnych
prac prawie w catkowitej ciemnosci z towarzyszeniem minimalistycznych kom-
pozycji Mortona Feldmana skojarzonych ze soba tak, ze czasami trudno byto sie
zorientowad, ze tak generowana przestrzen jest takze przestrzenig dZwiekowa,
czyli energii muzyki. W jednym i drugim, w dZwieku i obrazie mozna wiec tu od-
nalez¢ wszystko: hinduskie satori, wibracje sfer, taczenie z kosmosem, tacznosé

duchowa — a przede wszystkim energie. Energie Ducha.

Ale Energia to takze cykl wystaw i konferencji zrealizowanych w Akademii Sztuk Piek-

nych w Katowicach w ramach szerszego projektu ArsGrafia w latach 2013 i 2014.
Takze jako dopelnienie wczesniejszych manifestacji Bieguny. Bieguny i Energia
rzec mozna, to dwie strony tego samego, namystu nad stanem dzisiejszej prakty-
ki artystycznej, takze w wobec problemdw obrazowania w dobie mediow elektro-
nicznych. Za$ Energia przedktadana Czytelnikowi, to wydawnictwo powstate jako
podsumowujace cykl wydarzen realizowanych w ramach Festiwalu ArsGrafia
iwzbogacone o teksty specjalnie dla tego wydawnictwa dedykowane. Osig publi-
kacji jest podjecie zagadnienia nad tym, w jaki sposéb wspdtczesne technologie
wptywaja na ksztatt i percepcje sztuki dzisiaj, a tez czym jest tytutowe zagadnie-
nie zaréwno w praktyce artystycznej, jak towarzyszacej tej praktyce refleksji teo-
retycznej. Na cato$¢ sktada sie dwutorowo realizowany gtos. Najpierw glos tego,
co zapisane, to siedem tekstéw autoréw przynalezacych zaréwno do praktyki ar-
tystycznej [Bernas, Sibinsky, Brzoska, Hafiderek] oraz tych, ktorzy praktyce arty-
stycznej namystem towarzysza [Dybel, Porczak, Dudzik]. Pojawiajace si¢ wraz
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z tymi tekstami ilustracje maja charakter egzemplaryczny skojarzony z gtosem
tekstu. Potem nastepuje gtos tego, co wyrazone w czystym medium sztuki, gtos
artystycznej praxis [Gajewski, Blukacz]. Tu obraz peini funkcje autonomiczng wo-
bec wczesdniejszych tekstow, jest tez autoteliczny. Tom otwiera szkic Pawta Dybe-
la, Energia. Sita. Sens. Dla catosci sprawy mozna ten tekst potraktowac niejako
tekst programowy. Autor podejmuje w nim ,,Problem energei, czyli odpowiednie-
go ujecia relacji réznorakich sit dziatajacych w bycie, (...) rtéwniez w $wietle pyta-
nia o relacje w jakiej w bycie pozostaje jedno$¢ do wielosci”. Ta tak gteboko loko-
wana refleksja nad ludzkim byciem rysuje odyseje ducha od Orfikéw przez
diltheyowskie dylematy, rozpoznanie freudowskiej opozycji Eros — Thanatos, tak-
ze napiecie miedzy energig i sensem a filozofig sztuki M. Merleau-Ponty’ego, az
po decydujacy w tej kwestii gtos J. Derridy, dla ktdrego pisanie/zapis stanowi po-
$wiadczenie samej energii, jako marzenie pisania, poscig za soba samym i ciagta
utrata siebie. Drugi w kolejnosci jest tekst A. Porczaka, Energia — sita réznicy. Tu
Autor weksluje problem w kierunku konceptualizacji polegajacej na tym, ze ener-
gia bedzie pojeta jako sita potrzebna do zaistnienia sztuki zaréwno na poziomie
autoekspres;ji artystycznej jak tez percepcji. Energia tu to sita, informacja to r6z-
nica. Spozytkowanie w tekscie historycznejjuz koncepcji cybernetyki M. Mazura
petni funkcje porzadkujaca wydatkowania energii analizowanych zdarzen zaréw-
no w polu autora jak interaktora i energii niezbednej do powstania dzieta, czyli
przemiany artefaktu w dzieto sztuki. Konkluzja jest przypuszczenie, Ze artystycz-
na nadenergetyczno$¢ szuka nowych sposoboéw zaistnienia w spotecznej §wia-
domosci, jak tez wydatkowania energii jako wtasnej ekspresji autorskiej. Z kolei
zjawiajacy sie po tym tekst s. Dudzika — Biegunowe strategie w procesie tworczym
a filozofia sztuki Jana Berdyszaka — ma charakter analityczny i po§wigcony jest
rozpoznaniu tytutowych treSci w tworczosci J. Berdyszaka. Punkt wyjscia w tej
analizie, to heraklitejska mysl na temat istoty harmonii odnajdywana przez Au-
tora w tworczosci artysty, w szczegdlnosci w jego metaartystycznych poszukiwa-
niach. Na podstawie analizy prac Berdyszaka Dudzik ujawnia biegunowe rozgry-
wanie sztuki przez bohatera swego eseju, ukazujac ewolucje jego strategii
artystycznych przybierajacych coraz bardziej wyrafinowang forme, zawsze jed-
nak podejmowanych po to, by zblizy¢ si¢ poprzez sztuke do rozumienia prawd
o0 otaczajacej nas rzeczywistosci. Dudzik pokazuje, ze dla Berdyszaka sztuka jest
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poznawaniem rzeczywistosci, a ,biegunowanie” narzedziem artystycznego labo-
ratorium. Nastepnie mamy szkicJ. Berna$, Transgresja sacrum i profanum w sztu-
ce kobiet. To obszerny szkic po§wigcony problemom transgresji w sztuce kobiet,
dotyczacej opozycji sacrum—profanum. Tu transgresja pojawiajaca si¢ w polu sztu-
ki zdefiniowana zostaje w sensie waskim, w odniesieniu do sztuki awangardowej
lat 60. [cokolwiek to miatoby znaczy¢], tak jak przyjete jest to w szerszym uzyciu
w $wiadomosci spotecznej. Referencyjnymi odniesieniami staja si¢ body-art oraz
wiedenski akcjonizm. Podejmowana analiza przebiega od wizualnej intertekstu-
alnosci, poprzez blizsze sproblematyzowanie sztuki kobiet/sztuki kobiecej, cia-
to-cielesnos¢, potrzebe przekroczenia putapki kobieco$ci, niezbednego zerwania
interakcji pomiedzy patriarchalnym a matriarchalnym kanonem przedstawien,
podejmowane zmiany symboli religijnych i artystycznych, az po zmiany ikono-
grafii w polu meskie — zeniskie [kobiece]. Po szeregu odniesieni i analiz przyktadow
sztuki wspotczesnej [H. Wilke, A.Le$niak, K. Kozyra, T.Boruta, R. Cox] Autorka
zwraca si¢ ku analizie whasnych prac [cykle Droga, Swiatto]. Finatem staje si¢ zwro-
cenie uwagi na naturalny proces transgresji miedzy sacrum a profanum, ktory re-
alizujac sie w postaci oscylacji umozliwia powstawanie nowych pol artystycznej
aktywnosci. Pokrewna problematyke, lecz ufundowang na kategorii tozsamosci
podejmuje M. Sibinsky w szkicu Tozsamos¢, sztuka, wizualno$¢. Podejmowane tu
problemy pokrewne sa poprzednim dywagacjom, gdyz tozsamo$¢ dzi$ rozpozna-
wana balansuje na granicy transgresji. Co wigcej, w mozliwych artykulacjach sztu-
ki spotyka sie z innym wielkim problemem wspétczesnosci — problem wizualno-
4ci, a te tak czy inaczej sprowadzaja nas do kwestii obrazu i obrazowania. Takze
koniecznej do uruchomienia energii, ktéra w tym obrazowaniu staje si¢ warun-
kiem/podtozem tego-co-widac. Odniesienia przedmiotowe Sibinsky’ego, to kla-
sycy wspoétczesnej sztuki: Cindy Sherman, Nikki S. Lee, Nancy Burson, Andreas
Miiller-Pohle. Charakterystyczne, ze to gtbwnie odniesienia do tworczos$ci kobiet.
To, co budzi zainteresowanie Autora, to problematyka rozmywania granic tozsa-
mosciirezultaty tego rozmywania w tworczos$ci przywotywanych autoréw, z kon-
cepcja tozsamosci dyfuzyjnej czy oratoryjnej. W autorskim wyborze przedmioto-
wych odniesiert podniesiony zostaje problem medialnych projekcji produkowanych,
a przez to niejako wymiennych, tozsamosci. Tu konkluzja jest taka: dzi$ nie to jest

wazne, ze jesteSmy nosicielami jakich$ tozsamosci [ze jakas tozsamos$¢ mamy jako
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co$ trwatego], ale ze kolejne warianty suflowanych przez media tozsamosci po-
dejmujemy i realizujemy jedynie przez jaki$ czas — do momentu podjecia kolej-
nych. Nastepujacy po tym tekst S. Brzoski to glos artysty uruchamiajacego reflek-
sje nad wtasna postawa artystyczna. Tytulowe zagadnienie: Centrum i peryferium.
Szkic o postrzeganiu przestrzeni w Swietle wtasnych dziatan artystycznych prze-
ktadane zostaje na wschodnig madros¢: ,,Aby zrozumie¢ czym jest Droga, sam
musisz stac si¢ Droga”. To takze poniekad swoista deklaracja artystycznej wiary.
To, co tu interesuje Brzoske, to pojecie przestrzeni, takze przemieszczania sig, tak
jak ujawnia sie to w szerokim, antropologicznie rozumianym kontekscie kulturo-
wym. To takze odniesienia do konceptualizacji energii: chiriskiej gi, hinduskiej
prany, czy polinezyjsko-aborygenskiej koncepcji mana. Wskazywane przez Au-
tora praktyki nomadyczne, te archaiczne, ale takze te wspotczesnie realizowane
pozwalaja mu na sformutowanie pogladu, ze nomadyzm, a dzi$ postawa nomady
maja sens etyczny, gdyz zycie koczownicze ze swej istoty powoduje wyzwalajace
katharsis. Wspotczesny refleks tych problematéw odnajduje Brzoska w XX w. su-
prematyzmie, ale takze w postawach tworczych A. Szewczyka i R. Rabinowitcha.
To wszystko jako przygotowanie do odniesienia si¢ do wlasnej artystycznej ak-
tywnosci, prac/instalacji realizowanych od lat w najodleglejszych zakatkach $wia-
ta, odosobnionych przestrzeni, pustyni, akcji podejmowanych wsrdd autochto-
nicznych zbiorowosci. Ostatnim gtosem tej czesci jest tekst G. Hariderka, Entropia
grafiki. To do$¢ gorzka refleksja nad stanem dyscypliny uprawianej takze przez
siebie. Zaniepokojenie Autora budzi stan btogiego wewnatrzérodowiskowego sa-
mozadowolenia w grafice objawiajacy sie odpornoscia na jakakolwiek refleksje
krytyczna, ktora powinna by¢ przeciez czyms naturalnym, czyms$ o charakterze
detektorow zagrozen i zwiastunéw wyzwan, o ile lezy nam na sercu wtasciwy, tj.
wysoki poziom swego artystycznego métier. To takze wskazywana przez Hander-
ka nieobecno$¢ grafiki w dyskursie sztuki wspoéiczesnej, koncentrowanie si¢ na
problemach siebie jako medium i nieustannego poszukiwania wtasnej ,tozsamo-
$ci”, co wypetnia¢ ma znaczna cze$¢ branzowych imprez, najrézniejszych bien-
nale, triennale, quadriennale, itd. Podobnie jak sytuowanie si¢ w nieustannie po-
dejmowanych tak samo estetycznych rozwigzaniach kompozycyjnych
i warsztatowych, co nieuchronnie redundantne jest trwonieniem energii. Zara-

zem pielegnowanie wtasnej niszowosci jako usprawiedliwienia status quo.
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Odnoszac sie do kilku biezacych imprez $wiata sztuki [wystawy Splendor tkani-
ny, Malarstwo polskie XXIw. NGS Zacheta], czy istotnych tekstéw [A. Bednarczyk,
Zycie po zyciu grafiki, M. Raczek, Il faut étre de son temps — trzeba by¢ na biezgco.
Mtoda grafika polska jako zwierciadto wspétczesnosci i jej probleméw] oraz zana-
lizowania kilku przyktadow prac wspotczesnych artystow [A. Kurant, O. Dawicki]

Handerek dochodzi do wniosku, ,Ze im mniej bedzie grafiki w grafice tym bar-

dziej styszalny bedzie jej istotny gtos w dyskursie wspotczesnej sztuki”.

Zreferowane wyzej teksty Autor6w sa gtosem artykutowanym przedmiotowej kwestii

energiijako to—co—napisane. Jednak cato$¢ wydawnictwa domykaja gtosy o innym
charakterze: to ,gtosy” czystego medium wizualno$ci. Maja doktadnie taka sama
autonomie jak to, co pojawia si¢ jako pi$miennie dane. Sa to obrazy méwiace per
se. Mamy dwa zestawy prac, obrazy Zbigniewa Blukacza i grafiki Darka Gajew-
skiego. Bedac tej samej proweniencji wizualnej sa wzgledem siebie kontradykto-
ryczne: prace Blukacza, to obrazy wprost, artefakty klasycznego medium malar-
skiego, prace Gajewskiego, to grafiki realizowane przy uzyciu matrycy cyfrowej.
Obrazy Blukacza pochodza z trzech cykléw jego prac [Rytmy i tonacje, Mapy $wia-
tta, Z dala od przestrzeni publicznej, grafiki Gajewskiego takze z trzech zbioréw
prac graficznych [Kosmos, lluminacja, Ruch obrazu]. Eaczy je to, Ze promieniuja

energia. Dla kazdego inng, a jednak nie da si¢ nie uznac tej prymarnej kwalifika-
cji wszystkich tutaj zamieszczonych prac. Obrazy Blukacza z cyklu z tancerkami,
rodzinnych przedstawien, czy wtasciwie rekonstruowanych map miasta ujaw-
niaja wewnetrzna dynamike doswiadczania $wiata w lirycznym dystansie, ani go

komentujg ani nazywaja. One z nim sa. Jak méwi sam Autor: ,Ciemno$¢ jest wiec

réwnie realna, jak Swiatto. Swiat, zanurzajac sie w ciemnosci, traci swoja material-
no$¢, ulatnia sie. Wtedy sztuczne $wiatta wyznaczaja terytorium, s punktem od-
niesienia. To, co pomiedzy nimi, za dnia oczywiste, staje si¢ teraz zagadka —mapy
$wiata zastapione sg przez mapy $wiatta”. Grafiki Gajewskiego przybywaja do nas

z innego bieguna, sugeruja, ze mamy do czynienia z samg materig czastek ele-
mentarnych obrazu cyfrowej grafiki, z pikselami. To sugerowane siegniecie nieja-
ko maksymalnie w gtab ciata obrazu grafiki ma przekonywac, ze dziatanie to jest
niemal do korica zobiektywizowane. Przeciez badanie zupy gluonowo—kwarko-
wej samej materii nijak ma sie mie¢ do jakichkolwiek kwalifikacji, ktére nie byty-

by zobiektywizowane. Ale to putapka. Bo rozpikselowany obraz, ktoéry widzimy,
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to nie efekt zastosowanego fragmentu kodu, zaimplementowanego skryptu, czy

wrecz cze$¢ kodu wykonywalnego. To najoczywistsza intencjonalna autorska in-
gerencja artystyczna. Gra, nieoczywisto$¢ decyzji pomiedzy tym, co sugerowane

a faktycznie realizowane rodzi napiecie, generuje to, co nas fascynuje najbardziej

i najpierw — energie samego obrazu.

Tak przedstawia si¢ Energia. Tom wybranych gloséw tekstu i gtoséw obrazu odsta-

niajacy kolejne warstwy znaczen. Jak Drach Szczepana Twardocha, w ktérym
drach/ziemia wchtania wszytko, powoli, lecz metodycznie. Kazda z tych warstw —
u Twardocha —to, co polskie, co niemieckie, a przede wszystkim co wasserpolskie
musi zasili¢ jego ciato. Z punktu widzenia catoSci nie ma znaczenia jakie to jest.
Ma znaczenie tylko z lokalnej perspektywy zestalonego doswiadczenia. Po prostu
sub specie natura naturans drach jest obrazem boskiego kotowrotu zycia z nakta-
dajacymi si¢ warstwami tektonicznymi gtoséw historii. Tak jak i tu gtosy tekstow
i obrazu korespondujace ze soba i wychodzace we wiasnych kierunkach indywi-
dualnych trajektorii, ale przenikajace sie i stapiajace w jedno$¢ ciata sztuki. Energii.

Mieczystaw Juda

Katowice, sierpieri 2016

13



Pawet Dybel « P 15

r-—rrr-m-t——r-. A —————— T T —————— T T e ™ i

Energia. Sita. Sens.

Kilka dni temu méj znajomy, autor wspaniatej monografii o kopalni soli w Wieliczce,

PIREETT Ay

opowiedziat mi taka oto historie. Otéz w tej kopalni, kilkaset metréw pod ziemia,
znajduje sie szczeg6lna komnata, w ktérej kazdy, kto sie w niej znajdzie przecho-
dzi przez do$¢ niezwykte doswiadczenie. To najpierw doswiadczenie niezwykte;j,

porazajacej swoja absolutnoscig ciszy, ktoéra odczuwa sie niczym jakie$ ogromne,

trudne do zniesienia brzemie. W ciszy tej caty byt nagle zaczyna by¢ odczuwany
jako obcy, napierajacy na nas swoim milczeniem, wrecz zagrazajacy, a zarazem
trudny do zidentyfikowania, oswojenia. Tak doswiadczany byt jako absolutna

Rl o 1
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cisza jest sama mozliwo$cig dZwieku. Jest czysta energia bytu, owym przedziw-
nym migotliwym ,bezmiejscem”, ktore otwiera dopiero sobg przestrzen dla wy-
tonienia sie jakich$ dZwiekow, rozbrzmiewajacych zawsze z jakiego$ miejsca, z ja-
kiegos$ ,,cos” umiejscowionego w przestrzeni. Dopiero w tle tak doswiadczanego
bytu jako ciszy, jako czystej mozliwosci stania si¢ jakim$ dZwiekiem, a wiec bytu,
ktory jeszcze nie rozbrzmiat, ale wszystko w nim nakierowane jest na eksplodo-
wanie w jakim$ brzmieniu rozlegajacym sie zawsze skads, dopiero wéwczas mo-
zemy — paradoksalnie — doswiadczy¢ w samej jego istocie bytu, ktéry napiera na
nas na co dzien w postaci réznych rzeczy, ludzi, zdarzen. Tak doswiadczany byt
jako cisza poraza, wrecz oglusza i obezwladnia skumulowana w nim czysta po-
tencjalno$cia brzmienia. A wiec tym, co jest w nim sama nie materializowana
jeszcze energetycznoscia dzwigku. Tym samym za$ jawiac si¢ jako co$ absolut-
nie obcego, ale zarazem w swojej porazajacej nas obcosci odniesionego do nas,
wyobcowuje nas rownie radykalnie w stosunku do siebie.
I wtedy stojac w napierajacej na nas absolutna ciszg solnej komnacie zaczynamy na-
gle stysze¢ jak pracuje nasze serce. I styszymy to z niesamowita wyrazistoscia,
W sposob w jaki nigdy nie doswiadczyliSmy tego na co dzienl. Tak jakby w naszej
klatce wality jakies$ wielkie mtoty; silnie, regularnie, gto$no. Z czasem tez zaczy-
- Darek Gajewski, ruch obrazu 3 / iluminacja dla Filipa [The Movement Image 3 / namy stysze¢ odgtosy pracy naszych jelit, jakie$ skrzypienia, grzechotania, piski
Mlumination for Philip], druk pigmentowy / digital print, 81x117 cm, 2014 i dziesiatki innych odgtoséw dochodzacych z réznych zakamarkéw naszego ciata,
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z jego kosci, wtokien i tkanek. I mamy wtedy poczucie tak jakby cata ta kakofo-
nia dZzwiekéw wydobywata sie z jakiej$ wszczepionej nam z zewnatrz maszyny

ztozonej z dziesigtkéw trybow i przektadni. A zarazem jakby cata wprawiajaca

ja w ruch energia byta nam catkowicie obca, niemajaca z naszym ,,prawdziwym”
ciatem nic wspo6lnego. I za zadne skarby nie chcemy si¢ przyznac do tej pracujacej

w nas nieubtaganie maszyny, tak jakby jej obecno$¢ w nas byta czyms$ w najwyz-
szym stopniu skandalicznym, w czym za zadna cene nie chcemy rozpoznac siebie.
A przeciez mimo tych rozpaczliwych wysitkow jej unicestwienia, gdy tak stoimy

W tej porazajacej ciszy ciagle styszymy w nas jej prace, jej tomotanie, skrzypienie

i piski. Rozlega si¢ ona z samego naszego wnetrza, jest nami poniekad bardziej

niz my sami. To jakby sam nasz rdzen, kosciec, ktdry jest ostoja i warunkiem nas

samych. I to skrajnie rozszczepione doswiadczenie siebie jest najbardziej pora-
zajace, trudne do zniesienia. Nie wszyscy sa w stanie je znie$¢, niektdrzy popa-
daja w stan bliski depresji, histerie. Dlatego pono¢ w kopalni sa specjalne stuz-
by, ktore maja za zadanie obserwowac zachowanie przebywajacych w komnacie

solnej turystéw i kiedy dostrzega dziwne zachowanie ktéregos z nich szybko do

niego podchodza i odprowadzajg w inne miejsce.

To osobliwe doswiadczenie siebie, wtasnego ciata jest doswiadczeniem go od ozywia-

jacej je od wewnatrz energii uciele$nionej niejako w pracy serca, jelit, kosci i tka-
nek. Styszymy wowczas brzmieniowe efekty tej energii, ktdra usadowiona w na-
szych organach stanowi zarazem niezbedne podtoze naszych uczué, wyobrazen,
mysli. A jednak, kiedy doswiadczamy jej w ten sposob, jawi sie nam ona jako co$

catkowicie nam obcego, zewnetrznego w nas samych, co$ co chcieliby$my wy-
gnac z siebie, wyplu¢, pozby¢ sie. Z czasem jednak kiedy sie z nia oswajamy i ak-
ceptujemy w nas to, czego zarazem doswiadczamy jako czego$ najbardziej obcego,
co jednak zarazem jest nami w sposéb najbardziej dostowny, namacalny z moz-
liwych (tyle, Ze nie mozemy by¢ wobec siebie niewiernymi Tomaszami), zaczy-
namy pytac: jak ta energia ozywiajaca nasze ciato-maszyne, utrzymujaca prace

serca, jelit i tkanek, ma si¢ do energii, ktéra zwykli$my wigza¢ z duchows stro-
na nas samych; z nasza sSwiadomoscia i nie§wiadomoscia, z naszymi odczuciami,
wyobrazeniami, my$lami? Czy ta ostatnia jest tylko jaka$ przetworzona, wysoce

wysublimowana postacia tej pierwszej? Czy tez moze jej Zrodto jest catkiem in-
nego rodzaju? Pochodzi od Boga, jakiegos Wielkiego Ducha czy innej przyczyny
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sprawczej, ktora swdj poczatek bierze nie z materii? Niezaleznie jednak od tego,
jak odpowiemy na te pytania, to osobliwe kopalniane dos§wiadczenie poucza
nas o jednym: nawet jesli przyjmiemy to drugie, czysto duchowe Zrédto energii
jako co$ catkowicie odrebnego, cztowiek moze go doswiadczaé — a wiec odczu-
wac, wyobrazac co$ sobie, mySle¢ —jedynie woéwczas, kiedy pracuja w nim mto-
ty serca, jelita i miesnie. I to nawet jesli ich robota jest dla niego na co dzien nie-
zauwazalna, kiedy ten wymiar samego siebie jawi mu si¢ jako co$ zasadniczo mu

obcego, drugorzednego, czy tez catkowicie bez znaczenia.

To dazenie do odseparowania materialno/cielesnej strony bytu, a wraz z tym przepa-

jajacej ja energii jest znamiennym rysem rozwoju europejskiej mysli. Zaczyna sie

to wszystko gdzies$ z pierwszymi podziatami na dusze i ciato w filozofii greckiej,
zradykalizowanymi pdzniej w tradycji chrzescijariskiej, aby nastepnie w epoce

osSwiecenia i pozytywizmu zaowocowac ich nowymi zlaicyzowanymi mechani-
stycznymi wersjami. U Kartezjusza na przyktad ciato w cztowieku, jesli potraktu-
jemy je samo w sobie jest maszyna zbudowana z czysto fizykalnych rozciagtych

czastek (dalsza abstrakcja), podczas gdy dusza (cogito) ma charakter nierozcia-
gty i rzadzi si¢ wtasnymi regutami logiczno—matematycznej natury. Podziat ten

zaktada wyraznie dwa zrédta i dwie postaci energii zamieszkujacej cztowieka;

mechaniczna energi¢ na poziomie fizykalnego ciata—maszyny oraz energie du-
chowa, o charakterze idealnym i stanowiaca o gtebokim pokrewienistwie umystu

ludzkiego z boskim. Z kolei u Darwina i Spencera mozemy moéwic tylko o jednym

rodzaju energii ksztattujacej byty przyrodnicze zgodnie z zasada ewolucji, czyli

wylaniania sie coraz to nowych gatunkéw zwierzat, z ktérych najwyzsza i naj-
doskonalszg forme stanowi —jak na razie — gatunek ssakéw zwany cztowiekiem.
Energia zamieszkuje tutaj i wypetnia ludzkie ciato pojete na sposob czysto bio-
logiczny bedac zarazem juz wychylona poza nie, zgodnie z okres$lajacym ja da-
zeniem wytwarzania coraz to nowych gatunkow. Innymi stowy, energia dziata

tutaj na poziomie bytu pojetego w czysto biologiczny sposob, ktdry jest jedyna
mozliwa postacig bytu, w stosunku do ktoérej wszystko, co duchowe moze by¢

potraktowane jedynie jako jedna z jego postaci, jego pochodna.
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To ujecie byto pdzniej ostro krytykowane w czasach antypozytywistycznego przeto-

mu, w ktérym na rézne sposoby probowano odzyskac¢ znacznie szersze niz to za-
ktadat pozytywizm rozumienie pojecia zycia, w ktdrym sfera ludzkiej my$li i catej
dziatalnos$ci kulturowej cztowieka nie bytaby jedynie traktowana jako prosty efekt
pracy i uktadu komoérek méozgowych. Wystarczy tu przytoczy¢ przyktad filozofii
zycia Wilhelma Diltheya, do ktérej jeszcze powrdce. Ale szczegdlnie znamienne
i moze jeszcze bardziej pouczajace w tym kontekscie bedzie siegniecie po rézne
koncepcje bytu u greckich presokratykéw, w ktorych zaznacza sie juz wyrazZnie
tendencja do myslenia o sile ksztalttujacej losy $wiata w kategoriach monistycz-
nych, czyli bez wyraznego podziatu na to, co materialno—cielesne i duchowe. Tym
samym zaklada si¢ tu zasadniczo istnienie jednej energii/sity, w wyniku dziatan
ktdrych staje sie Swiat. To zatozenie jest tatwo rozpoznawalne w teogoniach or-
fickich, gdzie tak przedstawia si¢ powstanie §wiata bogéw i cztowieka: , Z otchta-
ni jakiejs, czy ja nazwiemy Noca czy Chaosem, czy jeszcze inaczej, wytonito sie
«jajo $wiata», a skoro sie rozdwoito, jego cze¢$¢ gérna utworzyta strop Nieba, dol-
na zaglebie Ziemi, w $rodku za$ «ukazato sie» Swiatotwodrcze béstwo dwuptcio-
we, majace cztery oczy (= dwie twarze) i dwie pary skrzydet, Fanes, Protogonos,
Erikepajos lub Eros, by wymieni¢ jego gtéwne imiona. Po §wiecie Fansea nastapit
$wiat Uranosa, po nim $wiat Kronosa, a po nim §wiat Zeusa. Zeus ukarat Kronosa,
podobnie jak Uranosa ukarat Kronos (kastracja), za niesprawiedliwy ucisk potom-
stwa i potem zapytat si¢ Nocy, co ma robié, azeby «wszystkie rzeczy byly jedna
iré6wnoczesnie kazda z nich byta odrebna», ustyszawszy za$, ze musi wszystko
otoczy¢ eterem i w Srodku zamie$cié niebo, ziemie, morze oraz znaki niebieskie,
potknat Fanesa (=caty $wiat fenomenalny) i zrodzit z cérka Kora Zagreusa, ogto-
sit go krélem bogéw i zapowiedziat, ze mu odda berto $§wiata. Stato sie jednak
inaczej. Mtodocianego Zagreusa rozszarpato i pozarto siedmiu Tytanéw. Tylko
serce uratowata Atena (Pallas) i z niego odrodzit si¢ Zagreus w osobie Dionizo-
sa, syna Zeusa i Semeli. Zeus spalit Tytanow piorunem. Z ich prochéw powstato
nowe plemie ludzkie, w ktérym si¢ zmaga dziedzictwo Zagreusa z dziedzictwem
zbrodniczych Tytandw, dobro ze ztem, dusza z ciatem. NieSmiertelna dusza ludz-

ka moze albo zwyciezy¢, albo ulec ztowrogim namietno$ciom $miertelnego ciata.
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Jesliim ulegnie, to doznaje kary, jesli za$ zwyciezy to doznaje nagrody po $mierci
cztowieka. Kara mogta by¢ albo wieczna, albo czasowa. W pierwszym przypad-
ku dusza, skazana na ciagte meki, pozostawata pod ziemia, w drugim wracata
na ziemie i wstepowata w ciata nie tylko ludzkie, ale takze roslinne i zwierze-
ce zgodnie z nieztomnym prawem tzw. kota narodzin. Wydoby¢ z niego mogta
sie tylko po zyciu w ciele ludzkim, skoro sobie w nim zastuzyta badZ na wiecz-
na meke, badZ na réwniez wieczna nagrode posmiertna, a mianowicie na pobyt
w siedzibie btogostawionych i apoteoze.”* Genealogia §wiata, bogdéw i cztowieka
daje sie zatem objasni¢ jako rezultat szeregu ponurych i czesto okrutnych w swej
wymowie zdarzen, przedstawianych w swym nastepowaniu po sobie jako efekt
dziatania jakiejs losowej (dziejowej) koniecznosci. Innymi stowy, jest jakas sita,
energia, ktora powotuje te zdarzenia do zycia i sprawia, ze ich konsekwencje
sa wiasnie takie a nie inne. Poniewaz przy tym z owej energii, drzemiacej w ot-
chtani nazywanej tutaj Noca czy Chaosem, wytonit sie zaréwno $wiat jak i bo-
gowie, z tych ostatnich za$ na skutek réznych perypetii wziat sie cztowiek, tym
samym to owa jednolita energia jest w r0wnej mierze zrédtem wszystkiego, co
na ziemi i w niebie. Z niej tez biorg si¢ sity dobra i zia, ktérym podlega cztowiek,
majac za zadanie okre$lenie sie wobec nich. Implikuje to, ze sita/energia bedaca
Zrédtem owych sit sama w sobie nie jest ani dobra ani zta, dopiero sposéb jaki
cztowiek odnajduje sie¢ wobec jej dwdch przeciwstawnych postaci stawia przed
nim — przed jego nieSmiertelna dusza — zadanie oczyszczenia si¢ z ziemskich
wystepkow (czyli z faktu, Ze ulegt sitom zta). Wtedy tez po przejsciu po $mierci
przez rézne wcielenia roslinne i zwierzece moze on wydoby¢ sie z kota narodzin
i $mierci i osiagna¢ stan wiecznego szczescia. To szcze$cie jednak — rzecz warta
podkreslenia — usytuowane jest poza walka sit dobra i zta: poza skoriczonoscia.
Ta idea Zycia w szcze$ciu wiecznym wydaje si¢ na pierwszy rzut oka dos¢ para-
doksalna. To wszakze zycie wyzwolone spod wtadzy energii, sit, ktdre powota-
ty doistnienia $wiat, cztowieka i bogéw. Skad wiec nagle idea czegos, co sytuuje
sie poza tym $wiatem? Skad co$ a-energetycznego, co stanowi zaprzeczenie tych

sit. Ale z drugiej strony skoro weZmiemy pod uwage w jak dramatyczny sposéb

1. JanKrokiewicz, Studia orfickie. Moralnos¢é Homera i etyka Hezjoda, Warszawa 2000,
.39
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przedstawiana jest ta historia, ile w niej zbrodni, wystepkéw zrozumiatg staje
sie tendencja do wyksztatcenia przez cztowieka idei szczescia wiecznego; czyli
takiego, ktore bytoby poza oddziatywaniem sit zycia. Idea, ktora tak wymowny
wyraz znajduje w orfickich wierzeniach.

Problem energei, czyli odpowiedniego ujecia relacji réznorakich sit dziatajacych w by-

cie, napotykany jest w mysli greckiej rowniez w $wietle pytania o relacje w jakiej
w bycie pozostaje jednos¢ do wielosci. Jest to innymi stowy pytanie o to, w jakiej
relacji sity jednoczace, reprezentowane przez Zeusa pozostajg wobec sit réznicu-
jacych, dzielacych a $ci$le biorac sity, ktére w nim jednocza: ,Drugim obok Zeusa
bardzo waznym symbolem zwiazku wielosci z jednoscig jest Zagreus-Dionizos.
Zeus jednoczy w sobie wielos¢, azeby powstata wielo$¢ nowa i lepsza: rozszar-
pany przez Tytanéw Zagreus oznacza jedno$é¢, zmuszong wbrew woli do prze-
miany na gorsza od niej wielo$¢ (...) w przeciwienistwie do zmiennej wielo$ci zni-
komych cial, jedna i ta sama dusza trwa wiecznie i przekraczajac niejako granice
pomiedzy cztowiekiem, zwierzeciem iroslina, stanowi wewnetrzna wieZ feno-
menalnych zrézniczkowanych zewnetrznie, §miertelnych ciat roslinnych, zwie-
rzecych iludzkich.” Znowu wiec wychodzi si¢ od odniesienia do siebie przeciw-
stawnych sit, ktére pozostaja ze soba w gtebokim, permanentnym konflikcie, przy
czym jednak zarazem zaktada sie ontologiczna wyzszos¢ sit jednosci nad sitami
wielosci, dzielenia, r6Znicy. Znajduje to tutaj swlj wyraz w przekonaniu, Ze po-
dziat na wielo$¢ ludzkich dusz moze zostac ostatecznie zniesiony na drodze ich
stopniowego samooczyszczania si¢ i powrotu do jednej nie§miertelnej duszy usy-
tuowanej ponad tym, co w bycie energetyczne; co wiec wigze sie w nim z walkg
przeciwstawnych sit, dzieleniem, réznicowaniem, wielo$cia. W ten oto sposéb
juz w tych wczesnych wierzeniach i podaniach orfickich odnajdujemy wyrazne
zalazki klasycznego metafizycznego schematu, powracajacego p6zniej w niezli-
czonych odmianach. Zgodnie z nim skoniczono$¢ wszelkich ziemskich bytow

(tacznie z ludzkim), ktérg okresla walka sit jednoczenia i dzielenia koniczaca sie

2 Ibidem, s.43—44
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zawsze $miercia tego, co jednostkowe znajduje swoje przeciwstawienie w idei ja-
kiego$ bytu nie$miertelnego wytaczonego z tej walki. I dlatego tez w petni tozsa-
mego z soba samym, a—czasowego i niezmiennego. Taki absolutnie statyczny, po-
nadczasowy byt znajduje sie tym samym poza energeig, stanowiac jej najbardziej
jaskrawa negacje, utozsamiang z czyms$ w stosunku do ziemskiej skoriczonosci

Wwyzszym, nieskonczenie doskonalszym, ustanawianym jako cel ludzkiego bytu.

Ten metafizyczny schemat mys$lenia o bycie, ktoéry zaktada mozliwos¢ wyzwolenia

sie cztowieka spod wtadzy okreslajacych go przeciwstawnych energii/sit, zosta-
je narézne sposoby poddany w watpliwo$¢ w filozofii wspotczesnej. To przeciw
niemu kieruje si¢ Nietzsche w swojej krytyce Platoniskiej teorii idei, ktora data
poczatek chrzescijariskim abstrakcjom wieczno$ci Boga i poSmiertnej egzysten-
cji ludzkiej duszy. W jego oczach iluzorycznos¢ podobnego myslenia o bycie
zasadza si¢ na tym, ze probuje stworzy¢ sie tu abstrakcje bytu wiecznego jako
bytu a—energetycznego, znajdujacego sie poza sfera oddziatywania skoriczonych
sit Zycia i $mierci. Taka krytyczna w stosunku do tej tradycji wymowe posiada
Nietzschego koncepcja wiecznego powrotu, gdzie to, co wieczne ma postac ru-
chu, odnawiajacego si¢ w nieskoriczonos$¢ powracania ,tego samego”, ktore jed-
nak zarazem nigdy nie jest do korica tym samym. W ten sposob Nietzsche pro-
buje rozwiazac¢ dylemat odniesienia do siebie sit jedno$ci i wielosci w bycie nie
poprzez tworzenie a-energetycznej abstrakcji wiecznego bytu, ale wykazanie, ze
jednos¢—to samo, dochodzi do istnienia i spetnia sie zawsze poprzez wielo$¢, po-
dziat, réznice. W tym sensie nie ma tutaj nic, co sytuowatoby sie poza, czy ponad
energia, wszystko, zar6wno caty byt przyrody jak tez i byt kulturowy cztowieka
im podlega. Rowniez Wilhelm Dilthey w rozwijanej przez siebie w pdznym okre-
sie filozofii zycia starat sie zerwac z metafizycznymi abstrakcjami Zycia wiecz-
nego. Dlatego tworzony przez cztowieka proces kulturowy traktowat jako wyz-
sza w stosunku do przyrodniczej forme wyrazania sie Zycia (a nie przeciwstawna
tamtej), w ktorej poprzez cztowieka jako swoiste medium stara si¢ ono odnies¢
do siebie i uchwycié¢ wiasny sens. Kluczowa role w tym procesie petni naturalnie
filozofia, dla ktorej: ,Punktem wyjscia musi by¢ zycie. Nie znaczy to, ze musimy
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je analizowad, lecz, ze musimy zy¢ zyciem w jego formach i wewnetrznie wycia-
gac zawarte w nim konekwencje. Filozofia jest akcja, ktora zycie czyli uwiktany
w rozmaite relacje zywy podmiot ogarnia $wiadomoscia i mysli go do konca.”?
Ujecie to zaktada, Ze energia, ktéra przepeinia proces zycia nie moze by¢ pojeta
w czysto fizykalny sposéb, czyli tak jakby odnosita si¢ ona tylko do przyrodni-
czo—materialnego poziomu bytu. Owa energia obecna jest zardwno na tym po-
ziomie, jak tez na poziomie ludzkiej aktywnosci kulturowej, w ktorej wszystkie
wytworzone przez cztowieka produkty maja jaki$ sens. Sens nie jest niczym, co
byloby tak rozumianej energii catkiem obce czy przeciwstawne, ale jest po pro-
stu wyzsza forma ekspresji zycia. To jakby energia przetworzona, ale nie z zna-
czeniu wysublimowania, ale w znaczeniu ujawnienia si¢ samej istoty tego, co

energetyczne, tego, co najbardziej zyciowe w zyciu, jego najgtebszej prawdy.

Wszystko to bierze sie stad, ze pojecie Zycia nie jest rozumiane przez Diltheya biolo-

gistycznie, jak to jest u Darwina czy Spencera, ale w spos6b immanentny zawie-
ra w sobie nakierowanie na sens. Tak samo wigc jak produktem oddziatywania
zyciowych energii sa rézne formy Zycia organicznego i zwierzecego, tak samo
ich produktem sa zaposredniczone przez dziatalnos$¢ ludzka wyzsze formy zycia
kulturowego obdarzone sensem. Nie ma tu opozycji tylko przejscie o charakte-
rze ciagtym na poziom form wyzszych. Dlatego to fundamentalne zatozenie Dil-
theya filozofii Zycia znakomicie oddaje sformutowanie Paczowskiej—Eagowskiej:
Logos zycia. Implikuje ono, ze zycie zawiera w sobie w sposob immanentny ele-
ment logosu, rozumnosci, ktéry w najbardziej istotowej postaci, wydestylowane;j
formie ujawnia si¢ na poziomie ludzkiej kultury. Stowem, poziom ten, to nie wy-
obcowanie si¢ wobec zycia, ale przeciwnie, to wtasnie wyzsza jego forma. Tutaj
tez jednak okazuje sie, ze cztowiek, ktéry w poeziji, religii, filozofii, sztuce stara
sie wypowiedzie¢ owg forme, natrafia na pewng granice: , Zycie jest niedocieczo-
ne. Jawne jest to poecie, wieszczowi, religijnemu prorokowi, historiografowi; ich
geniusz i bezcenna warto$¢ wszystkiego, co im zawdzieczamy, polega na tym, iz
wypowiadaja oni tajemnice tego $wiata. W koricu réwniez i dogmaty teologa czy

formuty metafizyka wypowiadaja pojeciowymi i historycznymi symbolami ten

3 Wilhelm Dilthey, Briefwechsel zwischen Wilhelm Dilthey und dem Graohen Paul
York Wartenburg 1877-1892, Berlin 2011, s.124
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sens zycia. Ba, nawet obrazy transcendencji, ktore niczym $cienne pejzaze ma-
lujemy na $cianach rzeczywistosci, nadajac jej w ten sposob szerszy wymiar, sa
tylko symbolami, ktére oddaja ten niezbadany sens zycia. Wszyscy prébuja go
wyrazi¢, kazdy na swoj sposob. Ale Nieskoriczonego niepodobna wypowiedziec¢
(Heraklit, mistycy).” Paradoks sytuacji cztowieka w kulturze polega zatem na
tym, Ze sama jego tworczo$¢ jest ekspresja zycia. To ostatecznie Zycie, sktadaja-
ce sie nan sily, energie, sa podmiotem tej twdrczosci, a nie on. Stad wtasnie nie-

mozno$¢ wypowiedzenia zycia do korica.

Problem jak odnies¢ spojrzenie na zycie jako na gre samych sit, a wiec od strony czy-

sto energetycznej, od strony jego ujecia w kategoriach sensu, to tak postawiony
problem pojawia sie réwniez u Freuda. Mozna bowiem w jego pracach wyr6znic¢
dwa dyskursy. Hermeneutyczny dyskurs sensu, w ktérym celem jest wyjawienie
»Uukrytego” sensu analizowanych zjawisk: marzen sennych, czynnosci pomytko-
wych, symptomoéw oraz energetyczny dyskurs sit okre$lajacych ludzka psychike;
ich walki ze soba. Wedtug Paula Ricoeura te dwa dyskursy sg ze sobg nierozerwal-
nie splecione, za$ tym, co je taczy jest ruch regresywny dochodzacy najpeiniej do
gtosu w marzeniach sennych: ,Istotnie, odnalez¢ ,,mysli” marzenia sennego to
przejs$¢ droge regresywna, ktéra — poprzez wrazenia i aktualne pobudzenia cie-
lesne, poprzez wspomnienia z zycia na jawie czy tez resztki dnia, poprzez ak-
tualne pragnienie snu — odkrywa nieswiadomos¢, czyli najstarsze zyczenia. Na
powierzchnie wyptywa nasze dzieciristwo ze swymi zapomnianymi, wypartymi,
sttumionymi pobudkami, a wraz z nim — dzieciristwo ludzkosci, w pewnym sen-
sie podsumowane w dzieciristwie jednostki. Marzenie senne stwarza dostep do
pewnego fundamentalnego zjawiska, ktére bedzie nas nieustannie zajmowato
w niniejszej ksiazce: jest to zjawisko regresji; niebawem lepiej zrozumiemy jego
aspekt nie tylko chronologiczny, ale i topiczny oraz dynamiczny. Tym, co w tej re-

gresji odsyta nas od poje¢ sensu do pojec sity, jest stosunek do tego, co zabronione,

4 Idem, Grundlagen der Wissenschaften vom Menschen, der Geschichte (1870-1895),
[w:] Gesammelte Werke, Bd. 19, [red.] H. Jokach, Gottingen 1982, s.329
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zniesione, wyparte; jest to spiecie tego, co archaiczne, i tego, co oniryczne, al-
bowiem fantastyczno$¢ jest fantastycznos$cia zyczenia. O ile marzenie senne jest

popychane w strone dyskursu, gdyz ma charakter opowiesci, o tyle jego zwia-
zek z zyczeniem rzuca je w strone energii, daznosci, apetycji, woli mocy, libido

czy jak to nazwiemy. Tym samym marzenie senne, jako ekspresja zyczenia, jest

zespoleniem sensu i sity.”® Freud zatem poszukujac w swoich interpretacjach

marzen sennych ukrytych mysli okreslajacych podskérnie prace marzenia sen-
nego natrafia na archaiczne pragnienia, ktére odsytaja podmiot $niacy w dzie-
cifistwo: w jego archaiczna praprzeszto$¢. Odkrywa wiec sen jako osobliwa opo-
wies¢, ktora w zakamuflowany spos6b méwi o tych pragnieniach, tak jak méwia

o nich mity. Tak oto w hermeneutycznej przestrzeni sensu —w jakiejs opowiesci—
daje o sobie znac sita stojaca za ludzkim pragnieniem, najbardziej archaicznym

pragnieniem ludzkosci. Podobnie jak dawata ona o sobie zna¢ w przytoczonych

powyzej mitach orfickich, gdzie okreslajace wszelki byt energie dochodzity do

gtosu w okrutnych uczynkach bogéw iludzi bedacych urzeczywistnieniem ich

morderczych, destrukcyjnych pragnien. Z jedng wszelako r6znica. Jesli bowiem

w owych mitach tak mocno zaznaczyta si¢ tendencja do przyznania ontologicz-
nego pierwszenstwa jednoczacym sitom dobra nad réznicujacymi sitami zta, to

W ,mitycznych” narracjach marzen sennych ten schemat ulega odwroceniu. To

dajace tutaj o sobie zna¢ w regresywnym ruchu marzenia sennego destrukcyjne

sity okreslajace ludzkie pragnienia wysuwajg si¢ na pierwszy plan podporzad-
kowujac sobie ,jednoczacy” ruch sensu tworzacy opowies¢. PoZniej to doswiad-
czenie znajdzie swdj wymowny wyraz w drugiej wersji Freudowskiej teorii pope-
dow, opartej na opozycji ,,jednoczacych” sit Erosa i ,r6znicujacych” sit Tanatosa.
U podstaw tej teorii tkwi osobliwa definicja porzadku, ktory ma okreslac regre-
sywne dazenia powrotu do stanu pierwotnego niezréznicowania. Zgodnie z tym

ujeciem pierwotna sita okreslajaca wszelki byt to sita regresywno/destrukcyjna

jaka jest Tanatos, sita §mierci, w obliczu ktorej dopiero, jako reakcja na nia, poja-
wia sie zmierzajacy w przeciwnym kierunku ,,jednoczacy” Eros.

W tej grze sit popedéw Zycia i $mierci karty rozdaje Tanatos. To on uosabia wyj-

$ciowa pra—energie nastawiong na pochtoniecie, zniszczenie i rozcztonkowanie

5 Paul Ricoeur, O interpretacji. Esej o Freudzie, Warszawa 2008, s.48
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wszelkich zyciowych form jedno$ci, podczas gdy ostatnie tworzg jedynie formacje
reaktywne bedac rozpaczliwa, skazana z géry na niepowodzenie préba przeciw-
stawienia sie mu. Tak oto Zycie wytaniajace sie z otchtani Chaosu, Nocy, z Wielkiej
Dziury, Jamy, zawsze do niej powraca. Dlatego u Freuda — podobnie jak u Nietz-
schego —nie ma miejsca na a-energetyczny, a—tanatyczny byt nieSmiertelny, kto-
ry by wytamywat sie z tak ujetej walki przeciwstawnych sit okreslajacych proces
zycia. Smieré¢ — powr6t do energetycznej Jamy, Zrodta, jest z tej perspektywy je-
dynym do pomyslenia ostatecznym rozwiazaniem tego konfliktu. Ona zamyka
raz na zawsze krag zycia, biorac z jednostkowego istnienia jedynie to, co moze
stac sie w przysztosci Zrédtem energii: soki i miekisz ciata, popiét. W tym sensie
nie ma nic poza energia: walka sit zycia i $mierci. Jest tylko zycie, ktore dojrze-

wajac nieprzerwanie umiera, znajdujac w $mierci swe najwyzsze spelnienie.

Ujecie to kaze nam powrdci¢ do pytania, jaki w takim razie maja status wszelkie opo-

wiesci, w ktorych cztowiek probuje rozpaczliwie odnalez¢ jakis ,,sens” walki sit
zycia i Smierci? Jaki nadac status tworzonym w ten sposob mitom, ktorych pier-
wowzorem s3 wiasnie opowiesci senne? Tym samym za$ czym jest wszelka dzia-
talnos$¢ kulturowa cztowieka, ktora polega na nadawaniu réznym wytworom sen-
su? Czy produkty tej dziatalnoci tak samo odchodzg w Jame Otchtani Smierci
jak wszelkie formy zycia? W jednym ze swoich esejow pisanych pod wrazeniem
ogromnych zniszczen, jakie w sferze kultury i sztuki dokonata I wojna $wiato-
wa Freud stawia wtasnie to pytanie. Pyta, czy tak samo jak piekna wybujata ro-
slinno$¢ zalanego storicem letniego krajobrazu, z ktorej za rok nie zostanie juz
nic, przemijaja dzieta sztuki? I odpowiada, ze nawet jesli wiele z nich w ludzkich
dziejach ulega materialnemu zniszczeniu, to przeciez ich sens, a tym samym spo-
sOb w jaki oddziataty do tej pory na rzesze odbiorcéw nigdy nie przemija. Zacho-
wany on zostaje bowiem w ludzkiej pamieci, powracajac w utajonej postaci jako
podtoze i punkt odniesienia dla innych dziet powstatych p6zniej. Freud nie ma
tutaj na mysli sensu wiecznego, czy wiecznego charakteru pewnych idei, jedy-
nie site ich oddziatywania, ktora raz dajac o sobie znac w historii ludzkiej kultury
od tej pory w niej trwa. I jest w stanie oddziatywac na kolejne pokolenia. Ujecie
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to implikuje, ze w sferze kultury istnieje innego rodzaju obieg energii jako sple-
cionej z sensem. W jego wyniku wszelkie kulturowe formy bedace efektem tego
splotu nie przemijajg tak, jak formy bytu przyrodniczego. Cechuje je swego ro-
dzaju trwato$¢ majaca swoje Zroddto w ludzkiej pamieci.

Kwestia okre$lenia zwigzku miedzy $wiatem energii i sit a sensem pojawia sie row-

niez w filozofii malarstwa Maurice’a Merleau—Ponty’ego. W filozofii tej, starajac
sie okresli¢ specyficzny status ,rzeczy” przedstawianych w obrazach malarskich
stwierdza on, ze — podobnie jak obrazy w marzeniach sennych — nie ogranicza-
ja ich zadne ramy czasowe i przestrzenne, ale z natury rzeczy wylewaja si¢ one
poza nie. Sa niczym zywe srebro uwiktane w gre lustrzanych odbi¢, rozlewaja-
ce sie na wszystkie strony i zmieniajace ciagle swa konsystencje i ksztatt. Nie za$
przytwierdzone na site do jednego miejsca, niczym zasuszone motyle w gablo-
cie: ,Zreszta o samej wodzie, wodnej potedze, lejacym sie i migocacym zZywio-
le nie moge przeciez powiedzie¢, ze znajduje si¢ w przestrzeni: nie jest gdzie in-
dziej, lecz nie jest tez w basenie. Przebywa w nim, materializuje si¢ tam, nie jest
w nim jednakze umieszczona ijesli podniose oczy na $ciane cyprysow, gdzie
migoce sie¢ odblaskow, nie moge wéwczas zaprzeczy¢, ze woda takze tam do-
tarta albo Ze co najmniej wysyta tam swoja czynna i Zywa esencje.”® Byt rzeczy —
w tym wypadku wody — w tej postaci, w jakiej jest on doswiadczany w malar-
skim spojrzeniu cechuje zatem wyrazna dwoisto$¢. Rzeczy zdaja si¢ wprawdzie
»przebywac” w jakims miejscu, gdzie si¢ wizualnie ,materializuja”, zarazem jed-
nak moga sie w postaci swoich odblaskéw przemieszczac swobodnie w catkiem
inne miejsca. Innymi stowy, rzeczy, ktérych doswiadcza malarz, gdzies ,,przeby-
wajac” juz wylewaja sie juz poza siebie, wybywaja z miejsca swego pobytu, roz-
praszaja, promieniujac na cate otoczenie. Jesli wiec pod naszym codziennym
spojrzeniem $wiat zasklepia si¢ w sobie, przybierajac obojetna nam postac tego,
co na zewnatrz, przy czym kazda z tworzacych go rzeczy zdaje si¢ by¢ na swoim

miejscu, odgraniczona wyraznie od innych, to w spojrzeniu malarskim granice

6 Maurice Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, Gdansk 1996, s.54
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te staja si¢ wzgledne i ptynne (a whasciwie przestaj istnie¢). Rzeczy promieniu-
jac odbijaja sie w sobie, walcza ze soba na $mier¢ i zycie, zyja zyciem wlasnym
icudzym. Sg czysta energia, przeplywem, nie wiedzac nic o sobie i wtasnej toz-
samosci: , Wtasnie tego wewnetrznego ozywienia, tego promieniowania, kt6-
rego zrédtem jest widzialne, poszukuje malarz pod nazwami gtebi, przestrzeni,
koloru.”” Swiat ujrzany przez malarza to zatem $wiat »Wewnetrznie ozywiony”,
w ktorym bijg zrodta tego, co widzialne. To $wiat, w ktérym rzeczy martwe, Spo-
czywajace na co dzieri obojetnie obok siebie, ozyty nagle pod okiem malarza zwra-
cajac sie ku wiasnej genezie. To $wiat ujrzany jakby na opak, uchwycony w pro-
cesie stawania sie, w ktérym kazda rzecz kolor, linia, kontur mieniac sie petnig
swoich mozliwo$ci nigdy nie wyczerpuje si¢ w sobie, ale odsyta poza siebie ku
innym, promieniuje, atakuje wzrok, porywa go i unosi: ,,0t6z sztuka, a w szcze-
go6lnosci zas malarstwo czerpie nieograniczenie ze strumienia surowego sensu,
o ktérym nic nie chce wiedzie¢ aktywizm. Tylko sztuka i malarstwo moga to ro-
bi¢ zupelnie niewinnie.”® ,Strumiert surowego sensu” to strumien bijacy u zré6-
det tego, co widzialne, ktéry wyptywa z samej materialnej gtebi rzeczy. Jest on
czysta materialno$cia w najscidlejszym sensie tego stowa, gdyz jest w niej tym,
co stanowi jej wtasny nadmiar, wylew, ciagte wykraczanie poza siebie. Doswiad-
czane w ten malarski sposéb rzeczy przesycone sa w swej materialnosci rozsa-
dzajaca je od wewnatrz dynamika. Maja posta¢ otwarta i ptynna, pozostajac cia-
gle niezdecydowane na swdj ostateczny ksztatt. Istnieja jedynie o tyle, o ile sie
staja, ciagle niepeine, niedokoniczone, gotowe na przyjecie réznych form, barw
i ksztaltow. W tej tez postaci sa jeszcze w stanie surowym. S3 one sensem tego, co
widzialne, ktdry nie stat sie jeszcze soba. Nie zastygt on bowiem jeszcze w jakis
jednoznaczny ksztatt rzeczy, ale ciagle szuka swego ksztaltu pozostajac otwar-
tym na rézne powiazania i kombinacje. Jesli jednak malarstwo ,czerpie nieogra-
niczenie” z surowego strumienia sensu, w ktérym to, co widzialne nie zestalito
sie jeszcze w ostateczny ksztalt, to nie po to, aby dac¢ jakis alternatywny obraz
rzeczywistosci w stosunku do jego obrazu potocznego. Malarstwo nie konkuru-

je z tym, jak postrzegamy $§wiat na co dzien. Nie przeciwstawia tej codziennej

7 Ibidem
8 Ibidem,s.19
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aktywnosci jakiejs innej, bardziej dynamicznej i skutecznej, gdyz woéwczas nie
robitoby tego z pewno$cia ,niewinnie”. Przeciwnie, gdyby w ten sposéb chcia-
toby przeciwstawia¢ si¢ aktywizmowi dnia codziennego wowczas wyobcowato-
by sie catkowicie wobec surowego strumienia widzialnego, bedac tym samym
»winne” jego wyschniecia jako jedynego Zrddta, z ktérego czerpie w swoich kre-
acjach. Tym samym za$ nie bytoby ono w stanie odda¢ samego zrédta promie-
niowania, ktore czyni rzeczy widzialnymi, czyli tego, co podskdrnie nadaje im
zycie, sprawiajac, Ze sa one w swej widzialno$ci zawsze wiecej niz tym, czym sa.
Dotykamy tutaj kwestii niezwykle trudnej w catej argumentacji Merleau—Pon-
ty’ego, a zarazem o kluczowym znaczeniu. Malarstwo zywigc sie ,,strumieniem
surowego sensu” bynajmniej owego sensu nigdy nie oswaja do korica i nie czyni
»jadalnym”. Nie dopetnia go wiec tak, aby widz mégt sie nim delektowac do woli
przybierajac poze¢ smakosza (czy tez moze raczej — cmokiera), ktéremu podano
gotowa potrawe na talerzu. Przeciwnie. Cata sztuka malowania polega na tym,
aby w owym zywiotowym ,strumieniu surowego sensu” rozpoznac jakis rytm,
jaka$ okreslajaca go od wewnatrz logike stawania sie Swiata widzialnym i oddac
ja w obrazie. Tym samym nalezy podda¢ éw strumien w akcie kreacji gtebokiej
transformacji, powotujac na jego podtozu do zycia wtasny malarski $wiat. Inny-
mi stowy, malarz musi, zdajac si¢ na 6w strumienl przeksztatci¢ go w ten sposéb,
aby w namalowanym obrazie zawrzec¢ co$ Z samego procesu stawania si¢ $wiata
widzialnym, a zarazem co$ z indywidualnego sposobu, w jaki on sam owego pro-
cesu do$wiadcza. Jesli wiec 6w proces transformacji ma sie dokonaé¢ w ,,niewinny”
sposoOb, malarz musi zachowac na obrazie co$ z owej surowosci strumienia sen-
su, ktérym zywi sie jego kreacja. Musi on dopeinic i przeksztatci¢ 6w strumient
ze swej strony w taki sposob, aby rzeczy ukazane przez niego w obrazie zacho-
waty w sobie co$ z jego pierwotnego nieokrzesania i dziko$ci. Innymi stowy, na-
malowane rzeczy winny nimi promieniowac tak, aby éw strumien widzialnosSci
bedacy ich Zrédtem — cata pierwotna surowos¢ doswiadczenia barw, linii czy gry
$wiatet — byt w obrazie bezposrednio wyczuwalny. Jesli bowiem mu si¢ to nie po-
wiedzie, wykreowany przez niego $wiat malarski bedzie §wiatem martwym, nie
przemawiajacym do widza. Wynika stad, ze akt malarskiej kreacji zawiera w so-
bie co$ niemozliwego. Ma on z jednej strony stanowi¢ rozwiniecie surowego do-

Swiadczenia widzialno$ci rzeczy —ich konturdw, linii i barw —w ich catkiem nowy
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uktad, z drugiej strony jednak ma on zachowac¢ w sobie co$ z pierwotnosci tego
doswiadczenia. Ma by¢ niczym oddech, wydobywajacy sie w niewinny, bezpo-
$redni sposéb z ciata i pozostajacy z nim w naturalnym, przepojonym najgtebsza
intymnos$cia zwiazku, a zarazem ma zestali¢ si¢ na zewnatrz w obrazie niczym
krysztat, na pierwszy rzut oka nie majacy z owym ,oddechem” nic wspdlnego.
Obraz malarski winien zatem taczy¢ w sobie dwa zdawatoby sie wykluczajace
sie nawzajem aspekty widzialnego. Ma by¢ niczym oddech ciata i krysztat zara-
zem, w ktdry ten oddech zestalit sie, nie tracac zarazem nic ze swej zywotnosci.
Ma by¢ z jednej strony przenikniety witalnoscia surowego strumienia widzial-
nosci—sensu, otwartego i niezdecydowanego na swoj ostateczny ksztatt, z dru-
giej strony ma by¢ niczym zestalony raz na zawsze krysztat, catkowicie przejrzy-

sty w tworzacej go grze konturéw, linii, $wiatet i barw.

I wreszcie ostatni wazki gtos w kwestii okreslenia relacji energii i sensu, gtos Jacquesa

Derridy. W eseju pod znamiennym tytutem Sita i znaczenie podejmuje on dys-
kusje z klasycznymi strukturalistycznymi interpretacjami dziet literackich za-
rzucajac im, ze koncentrujac si¢ na analizie formalno—jezykowej strony dzieta
czynia z niego twor na swoj sposob martwy, z ktérego wyparowat wszelki sens:
,By¢ strukturalistg to przede wszystkim uchwyci¢ sie organizacji sensu, autono-
mii i swoistej rownowagi, czegos, czego ukonstytuowanie powiodto sie w kazdym
momencie i w kazdej formie; to odrzuci¢ spychanie do poziomu przypadkowej
aberracji wszystkiego, czego nie mozna pojac za pomoca typu idealnego. Sama
patologia nie stanowi prostego braku struktury. Jest zorganizowana, nie daje sie
zrozumie¢ jako niedobdr, odstepstwo czy dekompozycja jakiej$ pieknej, ideal-
nej cato$ci. Nie jest po prostu niespetnieniem sie telos.” Stowem: koncentracja
na samej strukturze dzieta sprawia, ze traci si¢ z oczu dynamike jego stawania
sie, site, ktéra doprowadzita do jego pojawienia sie. Sens rozpoznany w $wietle
tej struktury to sens martwy, unieruchomiony. To w pewnym sensie sens, kto-
ry stat sie obcy samemu sobie. Ale to wyobcowanie zrekonstruowanego sensu

9 Jacques Derrida, Sita i znaczenie, [w:] Idem: Pismo i réznica, Warszawa 2004, s. 49
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wobec procesu stawania sie sensu jest znamieniem catej metafizycznej tradycji.
Od Platona do Husserla: ,,Prézno wszak szukalibySmy w fenomenologii jakiego$
pojecia pozwalajacego pomyslec natezenie lub site. Pomysle¢ parcie, a nie jedy-
nie kierunek, tendencje, a nie tylko owo in w inten[den]cjonalnoci. (...) Wszyst-
ko zostaje ogarniete lub utracone wytacznie w kategorii jasnosci i nie-jasnosci,
widocznosci, obecnosci lub nieobecnosci przed pewna swiadomoscia, przyjecia
lub nieprzyjecia do $wiadomosci. Ta przepuszczalno$¢ $wiatta stanowi najwyz-
sz3 warto$¢; tak samo jednoznacznos¢.”* Dlatego site, stawanie sie, zwykto sie
w tej tradycji kojarzy¢ z ciemnoscia, ze $wiatem Nocy. A wiec z czyms$ ukrytym,
wieloznacznym, trudnym do pojecia. Tymczasem, twierdzi Derrida: ,sita nie jest
ciemnos$cia, nie jest skryta pod forma, dla ktérej bytaby substancja, materia czy
krypta. Sity nie da sie¢ pomysle¢, wychodzac od pary opozyciji, czyli od uktadu po-
miedzy fenomenologia a okultyzmem. Ani, wewnatrz owej fenomenologii, jako
faktu w opozycji do sensu.” Tak ujeta sita, uchwycona w sie¢ opozycji, w ktorej
zepchnieto ja (zredukowano) do tego, co usytuowane pod forma, do swego ro-
dzaju krypty, nie jest juz sita. To sita wyobcowana w stosunku do siebie samej,
do tego, czym faktycznie jest. Dlatego filozofia, ktéra mysli ja w ten sposéb jest
»zmierzchem sit, czyli owym stonecznym porankiem, gdy przemawiajg obrazy,
formy, zjawiska — porankiem idei oraz idoléw, gdy wypukto$¢ sit zamienia sie
w spoczynek, ogarnieta $wiattem sptaszcza swa gtebie i rozciaga sie w horyzon-
talno$¢.”** Innymi stowy, wtasnie wtedy, gdy sita, a wiec poziom energetyczny
bytu ujety jako walka sit przechodzi w narracje, w obrazy, formy, zjawiska, wte-
dy owa pierwotna zrodtowa sita ulega sptaszczeniu. Zostaje przetozona na prze-
strzen, na jakas opowies$¢, podobna do tej, o ktérej méwi mit orficki przytoczony
na poczatku. Sita przetozona na mit, ktéry opowiada o jakich$ zdarzeniach prze-
staje byc¢ soba, obrastajac bez reszty w sens, ktory zastania wiasna geneze z sity.
Derridzie marzy si¢ wiec jaki$ osobliwy dyskurs, ktory byiby w stanie przekro-
czy¢ siebie, swoje nastawienie na znaki, na opowie$¢ , by dosiegna¢ umitowania
sity i ruchu”. Dyskurs zatem, ktéry ,linie przemierza” i umitowawszy site jako

10 Ibidem, s.51
11 Ibidem
12 Ibidem, s.52
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ruch, jako pozadanie dosi¢ga jej samej w sobie, w tym, czym jest. Bytby to dys-
kurs, ktory bratby sie —jak pisze — z réznicy miedzy Dionizosem i Apollinem, mie-
dzy pedem i struktura, miedzy tym, co r6znicuje i dzieli a tym, co jednoczy. Bytby
to dyskurs catkiem inny niz ten, ktérym méwia mity orfickie i cata historia me-
tafizyki bowiem wykraczatby poza historie, poza jakakolwiek opowies¢. Ale tez

wtasnie dlatego, paradoksalnie, nie ulegtby on wymazaniu w historii, lecz bytby
jej otwarciem, historyczno$cig sama. Bytby to dyskurs, ktéry bratby sie z poczu-
cia niedostatku form w stosunku do sity, z ktérej one wyrastaja, do ,fantoméw

energii”, i w jaki$ sposob to poczucie by soba ujawniat, uciele$niat. Przeczucie

nadej$cia, czy samej mozliwosci takiego dyskursu pojawia sie, zdaniem Derri-
dy, w stowach Zaratustry Nietzschego, ktory czeka na nadejscie ,,godziny swego

znijécia i zajScia” (Die Stunde meines Niederganges, Unterganges). To nowe pisa-
nie ma by¢ czyms$ na ksztatt zej$cia w gtab, w ktérym moze si¢ ono zatracié: ,Pi-
sanie to moment zej$cia w owa pierwotna Doline innego w byciu. Moment gte-
bi, ale i upadku, utraty. Ci$nienie i odciskanie si¢ powagi.”*

Czy jednak w takim razie tak ujete doswiadczenie pisania, ktére chce uchwycié mo-

ment stawania si¢ sil, nie przypomina do ztudzenia przywotana na poczatku
tego eseju scene zejScia w kopalniane gtebie ziemi, kiedy to nagle zaczynamy
zatracac si¢ w materialnej energetycznosci naszego ciata? W tym, co jest ponie-
kad bardziej nami niz my sami? Kiedy to zej$cie w siebie zmystowego, czy siebie
cielesnego nie konfrontuje nas nagle z radykalnie innym nas samych, o ktérym
musimy zapomnieé, wyprze¢ (sie) go, po to, aby moéc jako$ zy¢ na co dzien z in-
nymi? Jest to pisanie niemozliwe, ktdre miatoby wyrasta¢ z samych mtotow serca,
skrzypienia jelit i tkanek. Pisanie — zapis, poswiadczenie samej energii, sit. Dla-
tego, jak powiada Derrida, jest to samo marzenie pisania, ktére nie moze zaist-
nie¢ inaczej jak jako ciagty poscig za soba samym i ciagta utrata siebie zarazem.

13 Ibidem, s.55
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Energia — sita roznicy
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(...) kazdy proces jest zarazem energetyczny, (poniewaz wystepujqg w nim sity) i infor-
macyjny, (poniewaz wystepujg w nim roznice). ,,Energetyczno$¢” i ,informacyj-

nos¢” to tylko dwa punkty widzenia...

M. Mazur, Cybernetyka i charakter

Energia to sita, informacja to réznica.
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Energia bedzie tu rozpatrywana jako sita potrzebna do zaistnienia sztuki tak na etapie
auto-ekspresji artystycznej, jak tez jej percepcji. Informacyjnos¢ dziet sztuki jest
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czesto rozpatrywana, zatem stanowic bedzie w tym tekscie raczej problem drugo-
planowy, choé moze wazniejszy spotecznie. Na poczatek interesowac nas bedzie
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energia biologiczna organizmu autora potrzebna do wytworzenia artefaktu, ro-

zumianego jako obiekt, instalacja, wideo, interakcja medialna, performance, itp.

.
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W potocznym rozumieniu to po prostu kalorie, ktdre organizm autora zuzywa na wy-
tworzenie artefaktu. Nie oceniamy tu wartos$ci artefaktu, jedynie ilo$¢ energii zu-
zytej do jego powstania. Tu mozna przekonac sie, ze gra na fortepianie w kon-
kursowym wykonaniu utworu wymaga energii roéwnej recznemu rzezbieniu
w kamieniu w takiej samej jednostce czasowej. Bardzo podobne zuzycie energii
wystepuje przy rabaniu drewna, ale tez w trakcie koncentracji nad projektem ar-
tystycznym, czy eksperymentowaniu naukowym z duzym zaangazowaniem. Ten
aspekt dotyczy wytwarzania artefaktow, natomiast na drugim biegunie potrzeb-
na bedzie energia wktadana w jego percepcje, ten wydatek energetyczny jest za-
zwyczaj ignorowany, uwazany za indywidualny gest adresata (odbiorcy, interak-
tora), mato kojarzony z wysitkiem, czy praca. Posrodku bedzie energia transmisji
bodzcéw, media, techniczne urzadzenia upowszechniajace, sale wystawowe, itp.
Tak rozumiana energetyczno$c¢ rézni sie od tzw. sity spotecznego oddziatywania
sztuki, skutkow, senséw, wartosci, profitu, itp. Juz samo wytonienie wewnetrzne

- Darek Gajewski, kosmos 21 [Cosmos 21], autorskiego pomystu i przyblizonej formy artefaktu (wyobrazeniowe, pozostaja-

druk cyfrowy / digital print, 102x140 cm, 2014 cejeszcze w ramach organizmu), a nastepnie jego opracowanie koncepcyjne jest
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nie lada wydatkiem energetycznym. Energia ta jest zalezna od medium, warsztatu,
fizycznego rozmiaru; mniejszym wydatkiem energetycznym wydaje sie by¢ eks-
presja werbalna (opowiedzenie pomystu). Przy braku wystarczajacej energii do

budowy materialnego artefaktu jako zewnetrznego, przestrzennego, materialne-
go obiektu, lub ruchu ciata nastepuje czesto werbalne ujawnienie idei (pomystu).
Ten sposob auto—ekspresji objawia sie czesto u nauczycieli sztuki, ich pomysty

realizuja uczniowie, studenci, ktoérych organizmy nie wytwarzaja jeszcze silnych

wlasnych idei artystycznych, posiadaja jednak energie wykonawcze, przejmuja

zatem idee z zewnatrz. Dotyczy to réwniez epigonéw, ktorzy z braku wiasnych

idei dysponujac energia wykonawcza nasladuja cudze. Energie wytworcow idei

niewykonujacych osobiscie artefaktow, maja nieocenione znaczenie koncepcyj-
ne w projektowych zadaniach przeznaczanych do realizacji w zespotach wyko-
nawczych. Zastepuja braki motywacji wykonawczych tworcow idei.

Zadanie wylonienia i zidentyfikowania wydatkow energii nawet tradycyjnej percepciji,

a tym bardziej eksploracji artefaktéw interaktywnych oraz ich przemiany w sztu-
ke jest trudniejsze. Energia potrzebna jest do wydobywania z zasobow pamieci
przydatnych w percepcji skojarzen, znaczen i symboli, a péZniej powotywania in-
dywidualnych przezy¢ i senséw, czyli wtasnych wartosci estetycznych. Tu waz-
ne jest to, jak energetyczny jest percypujacy podmiot. Powotam sie ponownie na
typologie Mariana Mazura, dzielaca charaktery ludzkie na trzy typy: egzodyna-
mikow, statykow i endodynamikow, by przyblizy¢ konsekwencje energetyczne-
go pozytkowania artefaktéw.* Egzodynamik (mysle, ze nie profanuje idei auto-
ra) posiada nadmiar wolnej energii, jego problemem jest to, jak pozby¢ sie tego
nadmiaru (przyktadem moga by¢ dzieci, ale nie tylko). Zatem ,percepcja egzo-
dynamika” bedzie gtéwnie naktadaniem jego nadmiaru energetycznego na arte-
fakt, co objawia¢ sie moze np. wzmozonym namnazaniem ogladéw i senséw lub
nadinterpretacja wrazert wywotanych przez artefakt. W utworach o dyspozyty-
wie instalacji interaktywnych moze sie objawia¢ nazbyt dynamiczna eksplora-
cja, podmiot bedzie poszukiwat bardziej energochtonnych sposobéw percepciji.
W grupie tej znalaztyby sie osoby mtodsze oraz te, ktérych interesuje bardziej
wtasna auto—ekspresja niz cudza, cho¢ naktadana na cudzy artefakt. W grupie

1 Marian Mazur, Cybernetyka i charakter, Warszawa 1976, s.289

Antoni Porczak « PL

statykow, dla ktorych energia nie stanowi problemu (sg w sile wieku) nie maja

ktopotu ani z nadmiarem ani z niedoborem energii, cechuje ich zbalansowana

réwnowaga, percepcja moze by¢ spokojna obserwacja, poznawaniem, poréwny-
waniem, wnioskowaniem, przezywaniem bez kompleksu energetycznego. W gru-
pie endostatykow, ktérzy maja braki energii wolnej uzupetniane tzw. mocg so-
cjologiczna, percepcja staje sie kalkulowaniem jak mozna ciagna¢ wtasny profit

z sytuacji percepcyjnej, jak wykorzysta¢ energie innych na swoja korzys$¢. Ten

typ ,energetyczny”, charakteryzuje koneserdw, galernikdw, osoby zyjace z analiz

rynku sztuki, itp. Te przyktadowe (uproszczone) sposoby pozytkowania energii

w percepcji sztuki odnosic¢ sie moga réwniez do sposobow tworzenia artefaktow

przez artystow, ktérych ,energetyczno$¢” na ogot jest przesunieta (dtuzej s eg-
zodynamikami niz Srednia populacji). Ale i tu egzodynamicy (mtodzi) sa wszedzie

obecni ze swoim nadmiarem (nie analizujg czy warto), podczas kiedy starsi ,,od-
cinaja kupony” ze swojej wczesniejszej dziatalno$ci, ,pilnuja dorobku”, selekcjo-
nuja propozycje udziatu wg. tego, co daje wiecej profitu (profit, jest tu rozumiany
nie tylko, jako korzy$¢ materialna, ale tez znaczenie, przynaleznos$¢ do elitarnej

grupy, poszerzania sieci znajomosci do wykorzystania w przysztosci). By¢ moze

odnie$¢ by to mozna roéwniez do innej dziatalnosci ludzkiej, ale indywidualizm

zachowan w sztuce pozwala na bardziej wyraziste przyktady. Przypominam, ze

nadal nie skupiamy sie na tzw. sile oddziatywania artefaktu na odbiorcéw, czy

interaktorow, a tylko na energii potrzebnej do zaistnienia dzieta sztuki, czyli wy-
tworzeniu oraz przemiany artefaktu w dzieto sztuki.

Osobnym zagadnieniem wydaje si¢ wyposazenie i utrzymanie pola sztuki (galerie,

muzea, kolekcje, przestrzen publiczna oraz parateksty objasniajace sztuke lub in-
tencje autora). Ta energia nie nalezy ani do tworcy artefaktu, ani bezposrednio do

odbiorcy w Srodowisku kontaktu ze sztuka. Nie skupiamy sie tez na energii me-
tafizycznej przypisywanej znakom zodiaku, amuletom, fetyszom, czy przyciaga-
nia si¢ wzajemnego jak w parach zakochanych, inaczej méwiac chemii w seksie.
Ten ostatni watek, jest interesujacy ze wzgledu na teorie upatrujace w dziatalno-
Sci artystycznej wprost podtoza seksualnego, ujmowanego jako imperatyw pro-
kreacji zamieniony na akty wysublimowanego strojenia piorek przed partnerem,
w jezyku Freunda, jako sublimacja popedu seksualnego. Réwniez w tym ujeciu

musieliby$my przejs¢ do ogladu zjawisk, jako informacyjnych, czego przejawem
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moze by¢ sublimacja. Na razie, w tym tekscie nie rozpatrywalismy energochton-
noéci dziatan wytwarzania informacyjnosci artefaktow (zréznicowania bodzcow),
tworzenia znakoéw, symboli, rodzajéw kompozycji, sensorycznosci, itp., ale kie-
dy skierujemy reflektor naszej uwagi na artefakt stanie si¢ jednak oczywiste, ze

nawet ogromy wydatek energii ulokowany w artefakcie przez autora, moze mie¢

niewielkie lub zadne znaczenie dla sztuki, stajac si¢ jedynie nieskutecznym wy-
sitkiem wtozonym w dziatanie artystyczne, ktore niewsparte energia percep-
cyjna odbiorcéw nie jest zdolne przeksztatci¢ artefaktu w dzieto sztuki. Induk-
cje miedzy energetycznym i informacyjnym ujeciem w sztuce sa oczywiste, ale

skutki dla warto$ciowania zachowan rdézne. Jako przyktad przywotajmy ready-

-made, czy objet trouvé, obiekty, ktore nie wymagaja od artysty wytworzenia, np.
suszarki do butelek, a jedynie umieszczenia w polu sztuki, gdzie zasilone energia

percepcyjng (naktadaniem skojarzen odbiorcy na artefakt) przemienione zosta-
ja w dzieto sztuki. Zatem informacyjnos¢i energetyczno$¢ — wg. Mazura? — cho¢

to dwa rézne sposoby widzenia proceséw, pozwalaja jednak nieco inaczej zrozu-
miec dziatalno$¢ artystyczna niz zmityzowana lub nadprzyrodzong erupcje ta-
lentu autora. Inaczej tez rozumiemy mit wysitku artystycznej pracy realizacyjnej,
czy niedocenianie artefaktow przez odbiorcéw w czasie ich powstania, a odkry-
wanych po latach jako warto$ciowe. W tradycyjnym ujeciu wartosci dzieta sztuki

przypisywane sa raczej zawartosci artefaktu niz jego percepcji. Nadmierna wia-
ra w przestanie artystyczne zawarte w artefakcie (przekazywane jednokierun-
kowo od autora do adresata) prowadzi¢ moze do mylacego wniosku, ze wartosci

zawarte s3 immanentnie w artefakcie.

Wierzymy, ze artefakty zawieraja w sobie jakie$ okreslone znaczenia, ktére publicz-

no$¢ musi odgadnaé, w oparciu o prze$wiadczenie, Ze s3 to znaczenia state. Tu
réwniez przychodzi z pomoca Marian Mazur opisujac ten casus w taki sposob:
staje sig jasne, ze tres¢ nie jest tym, co jakies$ dzieto ,ma”, lecz tym, co poszczegol-
ni odbiorcy mu przypisujg, a to, co mu przypisujg, jest oparte na ich wtasnych
skojarzeniach. Méwienie, ze dzieto sztuki ma nie tylko forme, ale i tresc, jest nad-
uzyciem terminologicznym. Idac tym tropem cytujemy dalej: Przypisywanie tre-
Sci samemu dzietu ma Zrédto w wyobraZeniach, ze istniejg jednakowi ,normalni”

2 Ibidem, s.289
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odbiorcy, wobec czego ten, komu tres¢ dzieta przedstawia sie odmiennie, ujawnia,
Zejest ,nienormalny” i wobec tego moze nie by¢ brany pod uwage, a ,tres¢ dzieta”
pozostaje taka, jakg dzieto ,zawiera”.? Informacyjno$¢ (zréznicowanie bodzco-
we) artefaktu nie generuje jednego dla wszystkich odbiorcow sensu, ludzi r6zni
edukacja, upodobania estetyczne, indywidualne doswiadczenia, co powoduje
naturalne réznicowanie sensOw percepcyjnych tej samej formy u réznych od-
biorcow. Zatem w percepcji dzieta nie chodzi tyle o przekazywanie autorskiego
sensu, co raczej wykorzystanie autorskiego artefaktu do indywidualnych skoja-
rzenl odbiorcy z formga dzieta. Przydawanie senséw np. obrazowi malarskiemu
tworzone jest rowniez ze $wiata poza jego rama, publiczno$¢ nie traktuje obra-
zu tylko jako no$nika okreslonego przekazu (przestania) autorskiego, lecz jako
inspiracje do wlasnych skojarzen i wyobrazen naktadanych na artefakt podczas
percepcji, w tym rowniez sprzecznych z zamiarem autora. Odbiorca interpretu-
je skoniczone formalnie dzieto na swoéj sposdb (kazdy sposob jest uprawniony),
obraz jest jedynie organizacja wrazen. Bardziej skomplikowany przebieg ma per-
cepcja artefaktow o dyspozytywie instalacji interaktywnych, gdzie dzieto nie jest
dane uzytkownikom w catosci jak w trakcie percepcji proscenicznej, np. obrazéow
malarskich, co stwarza interaktorowi mozliwo$¢ przeksztatcania rowniez arte-
faktu jako nieukonczonej przez autora formy, nie tylko jej interpretacji. Zatem
adresat, jako interaktor jest w tym sensie rowniez wykonawca formy artefaktu
w trakcie operacyjnej percepcji. Te zarysowane zaledwie dwa punkty widzenia
informacyjnego lub energetycznego pozwalaja inaczej mysle¢ o autorze artyscie,
niz tylko jako zmitologizowanym talencie rozumianym jako wyjatkowy dar two-

rzenia sztucznych zjawisk w obszarze kultury.

Nadmierna wiara w informacyjna, a zarazem spoteczna role sztuki w edukacji prowa-

dzi¢ moze do produkcji artystow frustratéw nierozumiejacych, niezdolnych zro-
zumiec dlaczego tyle ich energii i wyrzeczen dla sztuki nie skutkuje efektem spo-
tecznego uznania, sukcesu, czy chocby tylko zainteresowania? Dlaczego innym
sie udato? Swoje niepowodzenia najczesciej ttumacza oni tym, ze publiczno$é na
razie nie jest w stanie zrozumie¢ ich utworéw (niedorosta), bo oni wyprzedzaja
swoja epoke, a temu warto po$wiecic zycie, pozytkujac energie na wytwarzanie

3 Ibidem, s.138
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artefaktow. Kazdy ma prawo rozporzadzac swoim zyciem, moze rowniez je zmar-
nowac w imie dobrowolnie wybranych idei, nie jest tez karalne doprowadzanie
sie do ubostwa czy frustracji przez poswiecania zycia czynno$ciom zmitologi-
zowanym, a uznanym za najwazniejsze, cho¢ niesprawdzajace sie w spotecznym
odbiorze. Moznaby wskazac na energetyczny wyzysk srodowisk artystycznych
przez spoteczenistwo ttumaczony wolnoscia artystyczna, wolnym rynkiem, czy
droga do samospalania sie na ottarzu wolnosci. Wywierana jest ciagta presja na
srodowiska artystyczne wspierania akcji charytatywnych, pomocy tym, ktorzy
przez tzw. wolny rynek zostali zepchnieci na spoteczny margines. Dzieje si¢ tak
w przekonaniu, Ze arty$ci produkuja nadmiary artefaktéw nie mieszczace sie
w polu sztuki, zatem warto$¢ tych obiektow moze jedynie ratowac ubogich.
Energia tworcza artystOw moze tez by¢ marnowana przez sposob spotecznego
obiegu sztuki spychanej coraz bardziej na margines przestrzeni spotecznej. Kie-
dy rynek sztuki jest bardzo staby, idee tworcze niealimentowane ani przez rza-
dy, ani kapitat umierajg réwniez z braku energii percepcyjnej do ktdrej zaliczam
réwniez promocje, techniczne uzbrojenie miejsci sposobéw upubliczniania arte-
faktow, jak tez prawne zabezpieczenie przestrzeni publicznej przed zawtaszcze-
niem jej przez kapitat i wtadze (reklama, informacja, uobecnienie).

PrzejdZzmy teraz do warunkow i mechanizmow aspektu informacyjnego lub parain-

formacyjnego jak kto woli oraz opisu energii oddziatywan artefaktow w wymia-
rze spotecznym. Wydaje sie, ze artystyczna nadenergetyczno$¢ szuka coraz to

nowych sposobéw nie tylko zaistnienia w Swiadomosci spotecznej, ale tez two-
rzenia p6l do wydatkowania energii jako auto-ekspres;ji.
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Biegunowe strategie
W procesie tworczym
a filozofia sztuki
Jana Berdyszaka

Heraklit z Efezu, twdrca jednej z najbardziej frapujacych i zarazem no$nych idei ko-
smogonicznych w starozytnosci widziat $wiat jako ponadczasowy stan trwania,
w ktérym kluczowa role odgrywac miata harmonia. Jej pojmowanie u tego my-
$liciela réznito sie jednak istotnie od dominujgcych w antycznej Grecji definicji.
Chcac ukazad istote harmonii pisat tak: ,Przeciwiefistwa (antoksoun) osiagaja
zgodno$¢ a z dysonanséw powstaje idealna harmonia; wszystko rodzi sie z walki
(panta kat’epin ginesthai)”*. Zgodnie z jego wizja przeciwienstwa i dysonans sta-
nowity wartosci konstytutywne nadrzednej harmonii, a towarzyszace im napie-
cie dawato poczatek wszechrzeczy. Trawestujac heraklitejska mys$l mozna powie-
dzieé, ze porzadek Swiata ma charakter biegunowy, a jego zmienny byt i zarazem
trwanie uwarunkowane sg zar6wno poprzez permanentna walke $cierajacych
sie przeciwienistw, jak i generowany przez nie nieustanny stan napiecia. Skoro
tak jest, to jezyk opisywania tegoz $wiata réwniez powinien bazowac na biegu-
nowych strategiach, poszukiwaniu i rozpoznawaniu obecnych wokét nas napiec
i dysonansoéw oraz definiowaniu ich kreatywnego potencjatu. Zgodnie z herakli-

tejska ideg sztuka, jako jedna z wazniejszych form opisu, powinna by¢ obszarem
poznawczej eksploracji, w ktéorym rozpoznawanie i definiowanie réznego ro-
dzaju napie¢ pozwoli ujawni¢ zaskakujace niejednokrotnie oblicze harmonii.
Po wielu wiekach heraklitejska my$l nadal jest niezwykle zywotna w naszej kulturze
umystowej, znajduje tez znaczaca reprezentacje w obszarze sztuk wizualnych.
Szczegblnego znaczenia nabiera w metaartystycznych poszukiwaniach, w ktérych

- il. 6 Jan Berdyszak, Sytuacje I, 1959, gipsoryt, 44x41 cm 1 Cytza: H. Daniels, Die fragmente der Vorsokratiker, Berlin 1951, s. 8
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tworcza kreacja przybiera charakter analityczny?. Jednym z ciekawszych przed-
stawicieli tego nurtu w ostatnich dziesiecioleciach byt zmarty w 2014 roku Jan
Berdyszak. Niemalze cata jego ponad pétwieczna tworczos$¢ naznaczona byta
heraklitejskim pierwiastkiem harmonii napie¢ i przeciwienistw. Ten poznanski
artysta z niebywata wprost konsekwencja konfrontowat ze soba wydawatoby
sie niemozliwe do pogodzenia wartosci. Szukajac r6znego rodzaju pekniec i luk
w naszym utomnym postrzeganiu $wiata, wskazywat jak wielka warto$¢ ma de-

likatna réwnowaga réznego rodzaju napiec i paradoksow.

Rozwijany konsekwentnie przez dziesieciolecia syntetyczny jezyk przekazu stuzyt mu

jako analityczne narzedzie eksploracji §wiata. Jego struktura w pewnej czesci de-
finiowana byta poprzez pojecie biegunowo$ci. Polaryzacja pozwalata mu na swo-
bodne okres$lenie obszaru ,pomiedzy”. Doskonatym tego przyktadem byt ideowy
program monograficznej wystawy Gestos¢ cienia. Pomiedzy Swiattem a ciemno-
$cig zorganizowanej w 2012 roku przez toruiskie Centrum Sztuki Wspodtczesnej
Znaki Czasu®. Zestawienie razem ze sobg dwoch skrajnych wartos$ci uaktywnito
i wyeksponowato bogactwo obszaru wewnetrznego, w ktérym przeciwne war-

todci buduja nieustanne stany chwilowej réwnowagi.

Biegunowe rozgrywanie sztuki towarzyszyto Janowi Berdyszakowi od poczatku jego

dojrzatej Sciezki artystycznej. Z biegiem lat ewoluowato, przybierato coraz bar-
dziej wyrafinowang forme, jednak zawsze wykorzystywane byto celowo, by zbli-
zy¢ sie poprzez sztuke do rozumienia prawd o otaczajacej nas rzeczywistosci.
Berdyszak jako wytrawny obserwator Swiata intuicyjnie wyczuwat integralnos$¢
i komplementarno$¢ przeciwstawnych lub nawet bedacych ze sobg w dysonan-
sie wartosci. Bez wahania eksplorowat obszary najwiekszych napieé, generowane
przez owe sily stany niejasnosci lub poznawczej niepewno$ci. Mozna zaryzyko-
wac sad, ze ,biegunowanie” stato sie dla niego elementem artystycznego labo-
ratorium. O tym, jak ono wygladato powie nam gtebsze rozwazenie kilku wybra-
nych ,biegunowych” watkow w jego sztuce.

2 O przejsciu z syntezy ku analizie w dziataniach metaartystycznych pisat Jerzy Ha-
nusek. Por. . Hanusek, Ucieczka w metasztuke, ,Estetyka i Krytyka”, nr 6(1/2004),
$.5-9

3 Por. M. Smoliniska [red.], Jan Berdyszak. Gestos¢ cienia. Pomiedzy Swiattem a ciem-
noscig, kat. wyst., Torun 2012
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Centrum i sity odsrodkowe*

Po raz pierwszy wyrazne odwotanie do strategii biegunowych pojawito sie w twor-

czo$ci Berdyszaka juz na przetomie lat pieédziesiatych i szes¢dziesiatych ubie-
gtego wieku. Powstajace wowczas abstrakcyjne gipsorytowe kompozycje w swej
naturze odwotywaty sie do rudymentéw graficznego jezyka®. Artysta w dosko-
naty sposéb wykorzystywat archaiczne w swej naturze napiecie miedzy repre-
zentowana przez ,stemplowy” §lad fizycznoscia matrycy i materialno$cia pod-
ktadu drukowego. Ta swoista stygmatyzacja papieru zostata wykorzystana przez
Berdyszaka do transponowania na podktad czesci tozsamosci gipsowej tafli. Co
istotne, nie byto to dziatanie wprost. Kreujac czarno-biate struktury wykorzy-
stat swoiste biegunowe napiecie powstajace na granicy farby i niezadrukowane-
go obszaru. Niejako odwrécit wektor dziatania sit obrazotwoérczych pozwalajac
wybrzmiec gestowi ciecia w miekkim materiale matrycy. Jest on widoczny po-
przez swa nieobecna reprezentacje w bieli, ktéra niejako wdziera sie sladami cie¢
w zwarta, ptaszczyznowa strukture ciemnej farby (= il. 1). Sugestywnos¢ ingeren-
cjijest tak mocna, ze nienaruszone partie papieru ulegaja swoistej metamorfozie.
Przestaja by¢ neutralne (transparentne) i zaczynaja ,mowi¢” jezykiem matrycy.
Uwidoczniony w ten sposob gest zyskuje czysto kaligraficzny charakter. Opisany
poprzez zastygta farbe $lad narzedzia uciele$niajac matryce paradoksalnie bedzie
ja jednoczesnie dematerializowat na rzecz eksponowania sprawczosci tworczej
reki. Grafika jako medium o syntetycznej naturze, zmienia w kreacjach Berdy-
szaka swe oblicze i niejako redefiniuje znaczenie syntezy wzbogaconej o warto-

Sci w stosunku do niej przeciwstawne.

W kompozycjach z cyklu Czarne formy biegunowe rozgrywanie obrazowej struktu-

ry objawia sie w jeden istotny sposob. Zdecydowane odrzucenie barwy na rzecz

4 Pewne watki dotyczace rozwazan na temat obrazotworczych sit odsrodkowych i do-
$rodkowych w gipsorytach Berdyszaka pojawity sie we wcze$niejszym moim tek-
Scie. Por. S. Dudzik, Wszechobecno$¢ matrycy, [w:] P.Ignaczak, M. Smoliriska [red.],
Jan Berdyszak: horyzonty grafiki, Poznan 2014, s. 4971

5 Stemplowy odcisk jest jedng z najstarszych form wizualnej kreacji. Graficzne odbit-
ki dtoni towarzysza najwczesniejszym malowidtom naskalnym, jak te z francuskiej
groty Chauveta datowane na ok. 30000 lat p.n.e. Por. J. Clottes, La grotte Chauvet.
L’art des origines, Paris 2001
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- il. 1Jan Berdyszak, Czeri i biel VIII, 1961, gipsoryt, 39x76 cm

spolaryzowanych achromatéw, operowanie duzymi, dominujacymi ptaszczy-
znami jednolitej czerni oraz Swiadome uczytelnianie §ladéw narzedzia generu-
ja napiecia miedzy $rodkiem i peryferiami pola obrazowego, miedzy bytem far-
by i bytem dziewiczej powierzchni papieru. W kompozycjach Czarne formy IV
i Vwyraznie widac jak dominujgca plama czerni rozrywana jest poprzez smukte,
drapieznie wyostrzone biate wtrety (- il. 2, 3). Ich kierunkowa wyrazisto$¢ i spe-
cyfika rozmieszczenia sprawiajg, ze postrzegamy cato$¢ jako wizualna reprezen-
tacje chwilowego stanu wstrzymania dynamiki rozpadu centralnej czarnej formy.
Zawieszeniem, w ktdrym ostabione, ale nie unicestwione, zostaty sity odsrodko-
we. Fenomen berdyszakowych kompozycji polega jednak na tym, ze owa chwiej-
na rownowaga kieruje naszg uwage na drugg, moze juz nie tak oczywistg war-
to$¢. Pewna wskazowke zaistnienia tej nieoczywisto$ci stanowia wspomniane
juz wyzej ,nieobecne” §lady narzedzia w odbitkach. Sugerujg one konstytutyw-
ny, niemal fizyczny status bieli. Gdy odwr6cimy sposob naszego postrzegania
okaze si¢, ze mamy do czynienia nie tyle z wizualng analizg dziatania sit od$rod-
kowych w strukturze kompozycyjnej, co z oddaniem stanu harmonii napie¢ ge-
nerowanych na réwni przez rozpad czarnej formy i dosrodkowg, inwazyjng pe-
netracje bieli. Warto u$wiadomié¢ sobie w tym miejscu, ze to niezadrukowane

Sebastian Dudzik « PL
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~il. 2 Jan Berdyszak, Czarne formy IV, 1960, gipsoryt, wym. 47,9x65 cm

> il. 3 Jan Berdyszak, Czarne formy V, 1960, gipsoryt, wym. 34x60 cm



- il. 4 Jan Berdyszak, Uktad pionowy. Henrykowi Wieniawskiemu, 1960, gipsoryt, 85x56 cm
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partie papierowego arkusza charakteryzuja si¢ znacznie wigkszym potencjatem
dynamiki niz czarne plamy, a r6wnowaga zachowana zostata tak naprawde je-
dynie poprzez masywno$¢ i statyke czerni. Owa réwnowaga moze by¢ postrze-
gana jako czynnik spajajacy, formujacy wewnetrzny porzadek skomplikowanego
bytu. Szczegdlnie widoczne jest to w pracach dedykowanych wielkim kompozy-
torom. Odwotujgc si¢ do charakteru ich twdrczosci Berdyszak postuzyt sie synes-
tetycznym przelozeniem dziatania dzwieku w czasie na ptaszczyznowy obraz.
W kompozycji Uktad pionowy. Henrykowi Wieniawskiemu z 1960 roku rytmiczne
rozcztonkowanie bielg nie prowadzi do nieuchronnego rozpadu, jedynie zazna-
cza autonomie poszczegdlnych elementéw (- il. 4). Separujgc nie burzy jednak
poczucia jedno$ci. W powstajacych miedzy 1959 i 1961 rokiem wypuktodrukach
zastosowanie biegunowych strategii pozwala eksponowac¢ nieujawniony dotad
potencjat syntetycznej struktury obrazowej. Dla artysty zarowno gipsowa ma-
tryca jak i papierowy podktad staty si¢ polem eksperymentu, jego wyniki inspi-
rowaty go do dalszych poszukiwan, stawiania nowych tez, rozpatrywania coraz
to nowych nieoczywistosci. Przyktadem moze tu by¢ refleksja na temat pozor-
nej przystawalnosci pozytywu i negatywu ujawniona w pracach Sytuacje i IT
z 1959 roku (= il. 5, 6)°.

Pustka i materia — przekroczenie plaszczyzny

Postrzeganie grafiki poprzez pryzmat papierowego podktadu przez wieki determi-

nowato jej ptaszczyznowy, dwuwymiarowy charakter. Przestrzen funkcjonowa-
ta w niej zazwyczaj jako iluzoryczny zabieg. Nawet w technikach sprzyjajacych
efektom fakturowym, jak w odbijanych pod duzym naciskiem wklestodrukach,

fakturalno$¢ traktowana byta najczesciej jako efekt uboczny —tolerowany, ale bez

6 O tym zagadnieniu pisatem szerzej w 2014 roku. Por. S.Dudzik, op. cit., s.57-60
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- il. 5 Jan Berdyszak, Sytuacje I, 1959, gipsoryt, 33x30 cm
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wigkszego znaczenia strategicznego’. Sytuacja zaczeta sie zmieniaé, gdy artysci
tacy jak Edward Munch czy zapatrzeni w niego Karl Schmidt-Rottluffi Ernst Lu-
dwig Kirchner czy Erich Heckel z Die Briicke, zwraca¢ zaczeli uwage obrazotwor-
czy charakter matrycy-materiatu®. Przetom XIX i XX wieku to bezpowrotna utrata

transparentnosci matrycy, a wraz z nia dwuwymiarowosci odbitki graficzne;.

W przypadku twérczosci graficznej Berdyszaka, uswiadomienie fizycznosci gipso-

rytowej matrycy, ktore doprowadzito z jednej strony do redefiniowania jednosci
obrazowej ptaszczyzny, z drugiej za$ do transkodowania kaligraficznego gestu,
miato tez kolosalne znaczenie dla widzenia grafiki poza ptaszczyzna podktadu,
czy ograniczeniem zadrukowanego kadru. Istotng role w tym procesie odegrato
sprzezenie postrzezen. Z jednej strony farba i jej wtasciwo$ci uzmystowity arty-
Scie przestrzenne oddziatywanie matrycy, z drugiej strony obrazotworczy cha-
rakter niezadrukowanych partii podktadu zwrécit uwage na obrazowa warto$é
pustkii pustego. Stad juz niewielki krok musiat wykonac Berdyszak, by zaburzy¢
fizyczna integralno$¢ odbitki. Tak zaczety powstawac drzeworytnicze, offsetowe,
chemigraficzne oraz warstwowe prace z szablonowymi wycieciami, ktdre otwie-
raty kompozycje na otaczajaca przestrzen i definitywnie przetamywaty stereo-
typ dwuwymiarowosci grafiki. Jednym z wazniejszych analitycznych zagadnien
w tych pracach byto rozpatrywanie wspomnianej juz wyzej pustki i znaczenie jej
ramowania. Sam artysta tak definiowat jej konstruktywne wtasciwosci:

»Puste nie jest chaosem, jest skutkiem wielkiej kon centracji, ktdra uprzatne-

ta chaos, oczyscita pole, d ata m oz n o § ¢ czynienia. [...] Puste, pustka — byty

7 W historii grafiki sa oczywiscie przypadki $wiadomego wykorzystywania faktu-
ralnosci matrycowego odcisku, czy odktadanej na papierze farby. Przyktadem
moze by¢ tutaj dziatalnos¢ graficzna Herculesa Seghersa. Por. W. van Leusden, The
Etchings of Hercules Segers: An Enquiry into his Graphic Technique, Utrecht, 1960;
N.E. Anway, Some Techniques in a Print by Hercules Seghers, and Thesis Prints, lowa
1967; E. Haverkamp-Begemann, Hercules Segers: The Complete Etchings, The Hague,
1974, s.47, 71-73; A. Van Camp, Hercules Segers and his ‘printed paintings’, London
2012 (wersja elektroniczna dostepna pod adresem: http://www. britishmuseum. org/
PDF/HerculesSegers_painted-prints-introduction. pdf

8 Por. E.Prelinger, Edward Munch: Master Printmaker, New York 1983, s.86—90,
101-103, 119-122; F. Carey, A. Griffiths, The print in Germany 1888-1933: The Age of
Expressionism, New York 1984
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-il. 7 Jan Berdyszak, Milczenie V, 1974, autochemigrafia, 48x86 cm

kluczowymi pojeciami w filozofii Stratona (III w. p.n.e. ), dla ktérego wystepo-
wanie «pustki» w materii powodowato jej réznorodnos¢. Nasycenie pustka byto
charakterystyka istnienia”9.

Utozsamiajac pustke z koncentracja Berdyszak w zaskakujacy sposéb przeciwsta-

wia ja chaosowi, jednoczesnie widzi ja jako warto$¢ przejsciowa, umozliwiajaca
dziatanie, a wiec w domysle potencjalne zaistnienie wtérnego chaosu. Pustka
jawi sie wiec jako warto$¢ domykajaca i otwierajaca. Ta paradoksalna dwoisto$¢
wprowadza w obszar grafiki problem zmienno$ci, wariacyjnosci opartej nie tyle
na modyfikowaniu procesu drukowania, co na rozbiciu definicji drukowania na
kilka odrebnych stanéw, od fizycznego $ladu po tworzenie mentalnych matryc.
Proste wyciecia w powierzchni papieru zastosowane cho¢by w pracach z cyklu
Ramy wschodu czy Milczenie wprowadzaty weri efemeryczna zmienno$¢. Pustka
ramowana przez drukowany obraz sama zaczynata si¢ nasycac generujac strato-
nowska potencjalna r6znorodnos$¢ catej pracy (= il. 7).

9 J.Berdyszak, Puste, [w:] Jan Berdyszak: passe-par-tout, kat wyst., Poznar 1998, s.18
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Owa nieskoriczong potencjalno$¢ pustki w pracach Berdyszaka doskonale opisuje

Grzegorz Dziamski*. Analizujac prace z cyklu Passe-par-tout odwotuje si¢ do
podwojnego definiowania pustki w nowozytnej tradycji europejskiej. Uswiada-
miajacideologiczne podstawy tego rozrdznienia wskazuje na pewne pokrewien-
stwo wizji Mosesa Cadovero z mys$la i tworczo$cia poznanskiego artysty. Jednym
ze wspoélnych czynnikéw jest rozumienie pustkijako ,,znaku niewyobrazalnego”.
Berdyszak pojmuje go jednak jako warto$¢ dynamiczna, dopetniajaco-uczestni-
czaca™. Zgodnie z tym pustka symbolizuje potencjalno$¢, ktéra pozwala biegu-
nowo odwrocié¢ hierarchie w obrazie i uczynié istote z tego, co dotychczas byto
marginalne.

Kreatywny potencjal nierozstrzygalnosci

»Ptaki zabijaja sie o grodzace przestrzen szyby. Transparentna szyba grodzi transpa-

rentna przestrzen, ktdra wieloznacznie istnieje, a jednoczesnie znaczaco zacho-
wuje jej ciagtos¢é. W tym wypadku ciagtos¢ jest podarowana widzeniu. Transpa-
rentna materialno$¢ zas stuzy réznym uzytecznosciom, ale i wyobrazni, a swoja
potencjonalnoscig sprzyja mentalno$ci. Transparentna powierzchnia moze po
co$ «przestaniaé» przestrzen, moze co$ przykry¢, moze by¢ uniesiona, «zbedna»,
ale i swoja powierzchnie otwiera¢. Sama transparentna powierzchnia bedac za-
wsze pomiedzy, jest pelna potencji — potencji pomiedzy.”*>

Komentarz, ktérym Berdyszak opatrzyt powstata w 1996 roku instalacje Passe —par —

tout nieba i ziemi doskonale oddaje kolejny etap wtajemniczenia w rozumienie
Swiata poprzez biegunowe rozgrywanie rzeczywistosci (- il. 8). Przezroczysta
membrana szyby w swej naturze ukazuje swa biegunowa dwoisto$¢. Z jednej
strony stanowi nieprzekraczalng przeszkode, jednoczesnie dzielac przestrzeri na

dwa niezalezne byty pozwala jej zachowac wizualna ciagto$¢. Jej transparentnosc

10 Por. G.Dziamski, Passe-poar-tout, czyli przejscie ku catosci, [w:] J. Berdyszak, op. cit.,
s.8-9

11 Ibidem,s.8

12 Komentarz autorski do pracy: Passe — par — tout nieba i ziemi, 1996, instalacja foto-
graficzna, szyby 100x70 cm
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- il. 8 Jan Berdyszak, Passe — par — tout nieba i ziemi, 1996, instalacja fotograficzna,

szyby 100x70cm, fot. J. Berdyszak

niebezpiecznie tudzi zacierajac granice rzeczywistosci i fikcji. Podnoszona przez
artyste wielo$¢ ,,uzytecznosci” pozwala rozumied rzeczywisto$¢ jako wartosc de-
liberatywna, ktérej zmienno$¢ zalezy w réwnym stopniu od czynnikdw zewnetrz-
nych, co mentalnos$ci oraz stopnia u§wiadomienia Swiadomosci naszej utomnej
percepcji. Wedtug Berdyszaka sztuka pozwala bezkonfliktowo wykorzysta¢ owa
nieostros$¢ i zmiennos$¢, umozliwia —niczym laboratoryjne badanie — preparowa-
nie w celach poznawczych drobnych nieciagtosci, zmiennych stanéw wizualnej
rzeczywistosSci. Taki wtasnie charakter ma przywotana powyzej instalacja Pas-
se — par — tout nieba i ziemi. W pracy tej artysta nie tyle podzielit przestrzen, co
oznaczyt szklana rama-membrang granice miedzy ziemig i niebem. W ten prosty
sposOb otworzyt oba te komponenty na siebie, ostabit jednoczesnie wyrazistos¢
granicy. Podobnie jak w kilku innych realizacjach, Berdyszak wykorzystat tu swo-
iste biegunowe napiecie miedzy transparentno$cia szkta i refleksyjnoscia jego
powierzchni. Komplementarno$¢ jednej pary wartosci biegunowych pozwolita
odkry¢ integralno$¢ innej, reprezentowanej przez materie ziemii nieokre$lono$¢

Sebastian Dudzik « PL

powietrza. Owo szklane pomiedzy staje si¢ istotnym katalizatorem, wyzwalaczem
kolejnych bytéw oraz efemerycznych sytuacji. Opisywana instalacje traktowaé
mozemy jako swoiste graficzne perpetum mobile, w ktorym matrycowanie roz-
grywa si¢ jednocze$nie w dwoch kierunkach i tak naprawde nie ma poczatku ani
korica. W procesie tym niebagatelng role przywotywany juz odegrat procesual-
ny potencjat $wiatta, tym razem jednak utozsamione zostato ono zaréwno z sita
obrazotworcza (efekt lustrzanowato$ci), jak i wtasciwo$ciami integrujacymi (pe-
netracja warstw transparentnych).

Swoista postrzezeniowa labilno$¢ charakteryzujaca materiaty przezroczyste czy lu-

strzane, ktora byta dla Berdyszaka jednym z najbardziej istotnych obszaréw twor-
czej eksploracji, pozwalata wciaz na nowo definiowad przestrzen i materie a takze

rozpatrywac nierozstrzygalnosci ich wspotistnienia. Przyktadem takich dziatan

> il. 10 Jan Berdyszak, Cieri przezroczystosci C, 1981, fotografia — autooffset, 62, 50x60 cm
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- il. 9 Jan Berdyszak, Studium po... C, 1979, heliografia — autooffset, 78x57 cm
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sa prace z serii Studium po... oraz Cieri przezroczystosci (= il. 9, 10). Punktem wyj-
$cia stat sie dla artysty metamorficzny charakter cienia rzucanego przez materie
przezroczyste i Swiatta odbijanego od ich powierzchni. Obie te wartosci znaczyty
przestrzen wokot zmieniajac jej charakter, na nowo definiujac relacje miedzy po-
szczegb6lnymi elementami. W graficznych zapisach swiata zagospodarowanego
efemerycznymi efektami dokonywat Berdyszak ingerencji polegajacych na frag-
mentarycznej lub catkowitej eliminacji elementéw konstytutywnych. Zmiany
wywotane nieobecnoscia powodowaty przedefiniowanie catej obrazowej prze-
strzeni, ktdra zatracata swoja logiczng strukturalnos¢.

Komplementarna warto$¢ swiatta i ciemnos$ci

Eksploracja transparentnosci i refleksyjno$ci materiatdw w sposob naturalny wska-

zata na warto$¢ §wiatla i cienia jako elementéw obrazotworczych. W przetoze-
niu na medium graficzne potencjat ten utozsamiony zostat przez Berdyszaka
z sita drukujaca, ktdra przeniosta odbitke w obszar nieustannego performatyw-
nego ,stawania sie”.

Wstepem do tego typu artystycznych eksperymentdw byty powstajace w latach dzie-

wiecdziesigtych Projekty wyobrazeri. Stanowily one swoisty kontynuacyjny po-
wrot do zapoczatkowanych w pierwszej potowie lat siedemdziesigtych ubiegtego
wieku do$wiadczen z pustka w grafice oraz jej warstwowoscia. Warstwowe Pro-
jekty wyobrazer stanowily tez bezposrednia kontynuacje litograficznego cyklu
o tej samej nazwie. W obu tych przedsiewzieciach Berdyszak dokonat swoiste-
go transkodowania wizualnej rzeczywistosci ztozonych z belek i szkta instalacji
oraz tzw. efemerycznych fotografii na syntetyczny jezyk ptaszczyznowego zapisu.
Graficzne uproszczenie pozostawiato w sferze wizualnej tylko najbardziej kon-
struktywne elementy, czyscito rzeczywistos¢ i pozwalato skupic sie na rozwaza-
niach o rzeczywistych relacjach miedzy catoscia i wypreparowanym z kontekstu
fragmentem, jego nowa autonomig i zdolnoscig generowania kolejnych zwiaz-
kéw znaczeniowych. Co istotne, stosowane przez Berdyszaka zabiegi polegaja-
ce na wycinaniu i zaginaniu zadrukowanego arkusza wprowadzato kompozycje
dwustronnie w przestrzen i nadawato grafice status tréjwymiarowego obiektu,
paradoksalnie nie zaburzato jednak ptaszczyznowosci kodowanego zapisu.
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- il. 12 Jan Berdyszak, Poruszone Passe-Par-Tout I, 2003, grafika warstwowa,

folie transparentne, 70x97,8. Fotografia wykonana zostata podczas ekspozycji

- il. 11 Jan Berdyszak, Aprés Passe-Par-Tout III, 2004, folie i czarny papier, wym. 100x70 cm w toruniskim Centrum Sztuki Wspotczesnej Znaki Czasu 2012
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Komponowane z kolorowych, kartonowych arkuszy grafiki warstwowe miaty kolosal-

ne znaczenie dla kolejnej juz redefinicji matrycy w twdrczosci Berdyszaka. Wyci-
nane formy eliminowaty ich fizyczne byty. W ten sposéb matryca stata sie two-
rem ideowym a zarazem efemerycznym. Rozwiniecie rozbicia pojecia matrycy na
byt fizyczny i ideowy oraz nadanie jej modularnego charakteru przychodzi wraz
z wprowadzeniem do kompozycji materiatdw transparentnych i potyskliwych.
W cyklach Passe-Par-Tout i Aprés Passe-Par-Tout (1996—2006) matryce definio-
wac mozna na kilka réznych sposobéw i w kilku niezaleznych ptaszczyznach,
podobnie jest z procesem drukowania (- il. 11). Efemeryczna pramatryca jest
mys$l. Matrycowy charakter beda miaty réwniez kolejne transparentne warstwy,
nadrukowujace sie wzajemnie. Podobny status bedzie miato konstytuowanie sie
grafiki w przestrzeni. W procesie drukowania niebagatelna role odgrywac bedzie
$wiatto. To ono stanie si¢ czynnikiem taczacym warstwowe struktury z otaczajaca
przestrzenig, bedzie tez uruchamiato proces jej zadrukowywania. To wielokrotne
objawianie si¢ matrycy eksponuje wartosci efemeryczne prac, takie jak zmien-
nos$¢, niewyraznos¢, a przy tym fragmentarycznos$¢ oraz nieokreslonos¢. Jak za-
uwazyt sam Berdyszak grafiki z cyklu Aprés Passe-Par-Tout, sa ,czasowym oswa-
janiem wagi NIECAEOSCI I NIEKOMPLETNOSCI I NIEPRZYSTOSOWANIA”™®,

Kompilowane z transparentnych folii warstwowe kompozycje majg charakter mem-

brany, ktéra reagujac na $wiatto, ujawnia w sobie graficzny zapis, a jednocze$nie
generuje poza siebie ksztalty, pozwala wydoby¢ z ciemno$ci efemeryczne w swej
naturze obrazy. Sfera wizualna rozgrywa sie tu pomiedzy dwoma skrajnosciami.
Zadna z osobna nie ma sity ujawniania, dopiero ich przemieszanie wydobywa ob-
razy i znaczenia. Niezwykle obrazowo przedstawit to w Nauce logiki Georg Wil-
helm Hegel: ,Czyste $wiatto i czysta ciemno$¢ to dwie pustki, ktdre sg jednym
i tym samym. (...) dopiero zmacone $wiatto i rozja$niona ciemnos¢ zawieraja r6z-
nice w sobie samych i s3 tym samym bytem okre$lonym,istnieniem.”* Po-
minawszy odniesienie do istoty pustki powyzsza charakterystyka doskonale ob-
razuje sytuacje utrwalong podczas ekspozycji pracy Poruszone Passe-Par-Tout I

13 Notatka Fragmenty i Aprész 9 IX 2004 r.
14 G.W.F.Hegel, Nauka logiki, Warszawa 1967, t. 1, ks. 1, r. 1, uwaga 2, s. 110
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w torunskim Centrum Sztuki Wspoétczesnej Znaki Czasu (- il. 12)*. Powierzchnia
grafiki postuzyta tu jako wyzwalacz zwielokrotnionych obrazéw-odbitek budo-
wanych przez ,,zmacone §wiatto” i ,roz§wietlony ciert”, jak réwniez jako echo tych
dwoch wartosci. Drukowanie ma tu charakter efemeryczny, a zywotnos¢ odbitki

ogranicza si¢ do chwili uchwycenia i przyswojenia obrazu przez nasze zmysty.

E

Wykorzystanie biegunowych strategii w artystycznej kreacji dziatata u Berdyszaka

jak swego rodzaju katalizator zmian, ktory umozliwiat mu swobodne, ale zara-
zem konsekwentne przejscie z jednego analitycznego watku w inny. Postugiwa-
nie sie strategia harmonii przeciwienstw i napie¢ ujawnia deliberatywna nature
jego filozofii tworczej. Jej celem byto na réwni podazanie ku prawdzie (a raczej
prawdom) co testowanie i podawanie w watpliwo$¢ tego, co wydaje si¢ oczywi-
ste i tatwo definiowalne. Obecno$¢ watkéw biegunowych w pracach Berdysza-
ka ukazuje nam go jako niestrudzonego poszukiwacza o filozoficznym zacieciu,
ktdry poprzez sztuke starat sie oswoi¢ nasze niedoskonate postrzeganie i rozu-

mienie $wiata.

Wszystkie fotografie pochodzg z archiwum witasnego artysty

15 Praca byta eksponowana na wystawie Jan Berdyszak. GestoS¢ cienia. Pomigdzy
Swiattem a ciemnoscig. (30 I1I-20 V 2012). Por. M. Smoliriska [red.], Jan Berdyszak.
Gestos¢ cienia. Pomiedzy $wiattem a ciemnoscig, kat. wyst., Torurl 2012
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Transgresja
sacrum i profanum
W sztuce kobiet —
wybrane aspekty

Transgresja to nic innego jak przekraczanie dotychczasowo wyznaczonych granic, za-
sad, norm obowiazujacych w danej dziedzinie zycia, nauki lub sztuki. Odnoszac
sie do tej ostatniej, przyktadem dzieta transgresyjnego moze by obraz Gustave’a
Courbeta Pochodzenie swiata (1866), ready-made Fontanna Marcela Duchampa
(1917) czy nurt artystyczny body art zainicjowany w II pot. XX wieku. Kazdy z po-
danych przyktadéw, z innego waznego powodu, posiada charakter transgresyjny.
Kazdy przekraczat i tamat obowiazujace na owe czasy ramy, normy, przyzwycza-
jenia artystow i odbiorcow sztuki. Kazdy istotnie wptynat na dalsze dzieje kano-
nu historii sztuki. Cho¢ Dobrostawa Wezowicz-Zidtkowska upatruje poczatkéw
zjawiska u podstaw tworzenia si¢ artystycznej Swiadomosci naszych przodkow tj.
okoto 40 tys. lat p.n.e.?, to pojecie transgresji w sztuce lub sztuki transgresyjnej
chyba najsilniej kojarzone jest ze sztuka awangardowg lat 60. XX wieku, wspo-
mnianym body artem oraz wiedenskim akcjonizmem.

Transgresja wydaje si¢ by¢ wpisana w charakter cztowieka, tym bardziej artysty. Jest
jego stata, nieustanna i wierna towarzyszka, podszeptujaca co rusz nowe niepo-
korne refleksje dotyczace zycia i sztuki. Od potowy XX wieku mozna odnotowac
proby reinterpretacji maskulinistycznego kanonu sztuki podejmowane (z réznym

rezultatem) przez kobiety artystki. Zapozyczenia, cytaty, nawigzania i wizualne

odniesienia do wczesniejszych dziet kultury (np. typu Wenus) od wiekdw nieobce

1 D.Wezowicz-Zidtkowska, Fizjologie/transgresje. Od Minotaura do cyborga, [w:]
Kultura wspétczesna. 3/2013, Warszawa 2013, s. 913

= il. 1Judyta Bernas$, z cyklu Swiatto VI, VII
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byty artystom i odbiorcom sztuki.> Wspotczesnie, do zdefiniowania owego zja-
wiska Stanistaw Czekalski uzywa terminu intertekstualnos¢, poprzedzajac go
pojeciem wizualna, bezposrednio nawiazujacym do sztuk wizualnych. W dobie
globalizmu, w kulturze obrazkowej, zjawisko to przybrato na sile i osaczyto jed-
nostke z wielu stron. Wizualna intertekstualnos¢, zainicjowana w sztuce tworzo-
nej przez mezcezyzn dla mezczyzn, obecnie chetnie stosowana jest w sztuce two-
rzonej przez kobiety, odnajdujac interpretacje i nawiazania do meskiego kanonu
sztuki. Dzieto Hannah Wilke Venus Pareve (1982-1984)? jest serig autorskich na-
gich torséw odlanych w czekoladzie i gipsie, swoja formga bardzo mocno nawia-
zuje do starozytnych torsow Nike i Wenus/Afrodyt. Prace Anki Le$niak z cyklu
Top Models (Auto-portrety) (2009)* sa dialogiem i z typem Wenus, i ze starymi
mistrzami malarstwa zachodnioeuropejskiego. Jeszcze inny dyskurs podejmuje
Rachel Lachowicz w akgji artystycznej Red not Blue (1992) redefiniujac Antropo-
metrie Yves'a Kleina (1960). Tym razem modelem jest mezczyzna, ktorego ciato
zostaje pomalowane czerwong szminka (atrybut kobieco$ci) i analogicznie do
pierwowzoru staje sie Zywym pedzlem za pomoca ktérego artystka tworzy nowe
dzieto sztuki. Wiaczenie si¢ w dotychczasowy dyskurs artystek, wprowadzanie
nowej ikonografii w utarty patriarchalny wizerunek, pozwala méwic o sztuce ko-
biet jako sztuce wyzwolonej z maskulinistycznego paradygmatu kulturowego.

Nie znajdujac odpowiedniejszej formuty, niechetnie uzywam okre$lenia: sztuka ko-

biet. Uwazam, iz sztuka nie powinna by¢ rozrézniana poprzez pte¢ tworcy, choé
niektdrzy, jak Piotr Krakowski, wskazuja na potrzebne wyodrebnienie, ponie-
waz inne tematy poruszajg artysci kobiety a inne arty$ci mezczyzni.® To fakt,
ale réwnoczes$nie podziat sztuki na meska i Zefiska niesie ze soba niemal auto-
matyczng konsekwencje —klasyfikowanie, warto$ciowanie i nieréwne traktowa-

2 Przyktadem wspodtczesnego dialogu z kanonem historii sztuki jest m. in. tworczos¢
grupy artystycznej ,,k6dz Kaliska”. Wiecej: http://www.lodzkaliska. pl/. Jolanta
Ciesielska o owym dyskursie pisze w rozdziale Kultura zrzuty, [w:] Idem, Republika
bananowa. Ekspresja lat 80, Wroctaw 2008, s.17-21

http://www. hannahwilke. com/
4 http://www. ankalesniak. pl/top_models2009_pl.htm

P.Krakowski, Sztuka feministyczna. [w:], ]. Ciesielska, A. Smalcerz [red.], Sztuka
kobiet, Bielsko-Biata, s.22-38
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nie —co zauwaza réwniez Maria Poprzecka przypisujaca owa nieréwnosé dotych-
czasowemu systemowi hierarchii, ktoéry stawiat wyzej ,,np. renesans wtoski nad
péinocnym, dziewietnastowieczna sztuke francuska nad dziewietnastowieczna
sztuka amerykariska, sztuke euroamerykanska nad wszelaka inna, sztuke czysta
nad sztuke uzytkowa itd.”¢. A przeciez wspoétczesnie oba te nurty w sztuce (meski
i zeriski) tworza wspdlna przestrzen obrazowania, oba stuza wspélnym odbior-
com (meskim i zeriskim)! Przypomina o tym takze Krakowski okre$lajac sztuke
»Zjawiskiem obojniaczym”, jednocze$nie piszac o niewatpliwym istnieniu dialo-
gu obu ptci na polu sztuki.”

W momencie, gdy ksztattujacy sie w XX wieku ruch awangardy odszedt w dziele sztu-

ki od klasycznych srodkéw artystycznego wyrazu, jednym z nowych nosnikow
sztuki stato sie samo ciato artysty (czesto nagie). Medium to stato sie baza dla
tworzacej sie w ten sposob kobiecej ikonografii®, na poczatku gtéwnie sztuki fe-
ministycznej® w nurcie body art i perfomance, obecnie wszystkich dziedzin sztuk
wizualnych, ktére uprawiane s przez kobiety artystki. Celem artystycznym sa-
mym w sobie nie byto i nie jest pokazanie nagiego ciata, ale zwrdcenie uwagi na
problem zwiazany z kobiecoscia i z postrzeganiem ciata kobiecego zaréwno przez
mezczyzn, jak i przez same kobiety. Jednak u zarania takiego dziatania artystycz-
nego, czyli zastosowania jako medium aktu samej artystki... ,Kobieta musi po-
kochac swoje ciato [wszystkie jego utomnosci] by méc je najpierw pokaza¢ sama
sobie, potem swojemu mezczyznie, a/i na koricu ewentualnie $wiatu.”** W dobie
wspotczesnie panujacej mody na piekne mtode ciato, reklamy opartej na mtodo-
cianych modelkach w rozmiarze XXS jest to nie lada wyczyn. Prywatne sacrum

ciata pokazane w galerii sztuki — w miejscu profanum jest kolejnym dziataniem

6 M.Poprzecka, Inne? Kobiety i historia sztuki, [w:] A. Morawiniska, Artystki polskie,
katalog wystawy w Muzeum Narodowym, Warszawa 1991, s.19, [za:] M. Ciechomska,
Od matriarchatu do feminizmu, Poznan 1996, s.295

P.Krakowski, op. cit., s.26
Ibidem, s.33

Sztuka feministyczna i sztuka kobiet to dwa odrebne pojecia w sztuce. Bardzo
czesto ich nazwy sa stosowane wymiennie, co jest nieprawidtowe. Sztuka kobiet jest
pojeciem szerszym, obejmujacym réwniez sztuke feministyczng

10 J.Bernas, Akt kobiecy w sacrum i profanum [maszynopis niepublikowany], Katowice
2012,s.24
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transgresyjnym. Dotacza sie do tego zagadnienia aspekt osobistego dylematu jaki
musi pokonac¢ artystka jako kobieta oraz jako zona, partnerka, matka, corka, sio-
stra, etc. W takim wypadku nie ma mowy o anonimowosci modelki. Rozpozna-

walnos$¢ moze nie$c ze soba r6zne konsekwencje...

Inna granica jaka artystki musza przetamac dotyczy odbioru ich dziet sztuki. Do tej

pory akty kobiece umieszczane na ptétnach autorstwa mezczyzn byty czyms
naturalnym, nie wzbudzaty wéréd odbiorcoéw obu ptci ,niezdrowych emocji”.
Agata Smalcerz, z Galerii Bielskiej BWA, kurator drugiej wystawy Kobieta o ko-
biecie, w publikacji towarzyszacej ekspozycji, wypowiada si¢ nastepujacymi sto-
wami: ,Kiedy jednak sama kobieta [artystka] pokazuje wtasne ciato — oburzeniu
nie ma konca. Przedziwny paradoks.”™ Wtasnie! Przedziwny paradoks! Obser-
wujemy podwdjna moralno$¢ spotecznosci odbiorcow sztuki, odrebne zasady
dotyczace artystow mezczyzn i artystow kobiet, odmienny odbiér ich dziet i ich
modelek. Zdarza sig, iz kobiety artystki wykorzystujace w swoich pracach jako
medium wtasne ciato, podejrzewane sg o ekshibicjonizm i/lub narcyzm — takie
podejrzenie raczej nie zakietkuje w umysle odbiorcéw w odniesieniu do artystow
mezczyzn. Publiczno$¢ raczej nie probuje przebic si¢ przez pierwsza wizualng
warstwe dzieta, nie podejmuje proby odnalezienia kontekstu dzieta, poprzesta-
je tylko na pobieznym odczytaniu jednego z zastosowanych kod6w, a przeciez
punctumRolanda Barthes’a jest nieroztacznie zwiazane z szerszym pojeciem, ze
studium ,Ostatecznie studium, zawsze przechodzi przez kod [kulturowy], punc-

tum nie jest kodowane (...).”*

Wilke zwraca uwage na jeszcze jedna istotng kwestie w twérczosci kobiet: ,Nasza uro-

da dopomagata mezczyznom przez stulecia w karierze. BytySmy anonimowym
przedmiotem, oni stynnymi artystami. Teraz koniec z tym — w moich pracach
jestem przedmiotem i artysta.” Pozowanie do wtasnego dzieta nie jest niczym
nowym i odkrywczym. Autor staje si¢ rownoczesnie przedmiotem i podmiotem
wiasnej sztuki. Jednak w sztuce kobiet, z uwagi na wcze$niejsza sytuacje kobiet
artystek, tego typu zabieg ma inne znaczenie i inng warto$¢: ,Biorac np. pod uwage

11 J.Ciesielska, A.Smalcerz, op. cit., s.14
12 R.Barthes, Swiatto obrazu, uwagi o fotografii, Warszawa 1996, s. 89
13 P.Krakowski, op. cit., s.34-35
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historie sztuki, kategoria kobieta-artystka sama w sobie zawiera sprzecznos¢. Ko-
bieco$¢ osadzona w strefie prywatnej z konotacjami do biologicznych procesow,
znajdowata si¢ na zewnatrz kategorii «artysty» dziatajacego w sferze publicznej,
ktéremu przypisane byty mozliwosci kreacji. Pojecia «kobieco$é» i «kobieta» wy-
kluczaty wiec mozliwo$é bycia «artysta», «geniuszem». Kobieta, chcac uprawiaé
sztuke, musiata wykroczy¢ poza obie te kategorie: i bycia artysta, i bycia kobie-
ta, dlatego tez artystka z definicji znajduje si¢ na marginesie. Potrzebna jest wiec

transgresja, wyjscie z zamykajacej nas putapki kobiecosci.”*

Waznym etapem w budowaniu nowego kanonu sztuki wydaje si¢ juz nie tylko zmia-

na wizerunku patriarchalnego na matriarchalny, ale podjecie dyskursu artystek
z przedstawieniami innych artystek, czyli dziatanie w samym obrebie tworzacego
sie matriarchalnego paradygmatu. Tego rodzaju dziatania artystyczne moga (ale
nie musza) stac si¢ podwaling do tworzenia w przysztosci obiektywnego kano-
nu przedstawien wtasciwego dla obu ptci, nie dyskryminujacego zadnej z nich.
Transgresja w sztuce kobiet budowana jest na specyficznej interakcji pomiedzy
patriarchalnym a matriarchalnym kanonem przedstawieri, dyskurs odbywa sie
roéwnocze$nie na ptaszczyznie artystka — dotychczasowy kanon sztuki oraz na
ptaszczyznie artystka — artystka. Przyktadem takiego dialogu z patriarchalnym
kanonem w ksztattujacym si¢ matriarchalnym, jest dyskurs pomiedzy dwoma
dzietami: Inter-Venus Hannah Wilke (1993) i Olimpig Katarzyny Kozyry (1996).
Oba dzieta w warstwie tytutowej, treSciowej i wizualnej odwotuja si¢ do masku-
linistycznego paradygmatu historii sztuki. Podejmuja z nim dialog, reinterpretuja
goidefiniujg go na nowo w kobiece zapatrywanie. Obie artystki pokazuja kobiete
W tym samym krytycznym momencie jej Zycia, czyli podczas chemioterapii, obie
pokazuja chore ciato kobiece, obie pokazuja petne autoportretowe akty z podpie-
tymi kropléwkami. Choé sama praca Kozyry pordwnywana jest do Olimpii Edo-
uarda Maneta (1863), rOwniez dzieta transgresyjnego, to ,,niepodwazalnie” mozna
odnaleZ¢ dodatkowy wspélny wydZzwiek z dzietem Wilke. W warstwie tytutowej
i w wizualnej intertekstualno$ci obie artystki w spos6b oczywisty nie tacza sie

ze soba, ale obie nakre$laja ten sam portret chorej kobiety bedacej jednoczesnie

14 I.Kowalczyk, op. cit., s.162
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artystka. Tu réwniez zaznacza sie nietypowe (nie meskie) podejscie artystek do
prezentowania ciata kobiecego — rOwniez ciata chorego, zdeformowanego, nie-
dysponowanego i utomnego. MezczyzZni przez setki lat bardziej sktaniali sie do
estetycznego eksponowania aktu kobiecego —idealnego ciata —nawet pozbawio-
nego detali intymnych czesci ciata (np. grecka rzezba).

Inny aspekt przekraczania wytyczonych granic, faczacy sie z omawianymi zagadnie-

niami, zauwazalny jest w sztuce religijnej® i podejmowanych prob zmian sym-
boli artystycznychi religijnych. Wspdtczesna sztuka chetnie siega po pojedynczy
znak ikonograficzny przeksztatcajac go w symbol. Artysci (obu pici) podejmuja
proby ingerencji w znaczenia symboli, balansujac pomiedzy sfera sacruma pro-
fanum oraz mimowolnie polemizujac z pojeciami symbolu artystycznego i reli-
gijnego a takze mitu religijnego, np. w ujeciu filozoficznym Leszka Kotakowskie-
go. Symbole religijne chetnie s3 wykorzystywane w obrazowaniu przez artystow
jako akceptowanie badZ negowanie postaw artystycznych, moralnych, kultural-
nych, politycznych, religijnych, etc. Podstawowym zadaniem symboli artystycz-
nych i religijnych, tak jak wszystkich symboli, jest komunikowanie i przekazywa-
nie znaczen. Symbole religijne s3 nieprzettumaczalne i dodatkowo dziataja jako
»Spoiwa”, sa Scisle potaczone z zyciem spotecznym w obrebie jakiego funkcjonuja.
Symbol religijny nie moze by¢ odgérnie narzucony spotecznosci wierzacej. Musi
pochodzi¢ od niej, musi zosta¢ przez te spotecznosc zaakceptowany, a wezesniej-
szy symbol musi faktycznie przestac¢ istnie¢, by nowy mogt go zastapic.”” Tworcy
prébuja wykorzystywac owe symbole do swoich artystycznych celéw. Od dtuz-

szego czasu, cho¢ z rzadka, w zachodnioeuropejskim kanonie sztuki pojawiaty

15 O intencjach jakie towarzyszyty Katarzynie Kozyrze w pracy nad Olimpig w mate-
riatach i wywiadach z artystka: A. Zmijewski Drzgce ciata. Rozmowy z artystami,
Bytom 2006; por. takze B. Czubak, W zmienionej roli, miejscu, ptci... [w:] ]. Ciesielska,
A.Smalcerz, op. cit., s.132-134

16 W tym tekscie rozpatruje sztuke religijng jako sztuke czerpiacg z tradycji religii
chrzescijaniskiej (Biblii, apokryfow, zywotow Swietych, historii Kosciota, dogmatéw
i innych nauk ko$cielnych). Sztuka ta jest subiektywna, czesto powstaje z duchowej
potrzeby artysty, nie jest przeznaczona do konkretnego wnetrza koscielnego i nie
musi opierac sie na paradygmacie figuratywnym. Wiecej na ten temat: R. Rogo-
zifiska, W strong golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970-1999,
Poznan 2002

17 L.Kotakowski, Kultura i fetysze: eseje, Warszawa 2000, s.221-224
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sie ujecia autoportretowe w typie ikonograficznym Jezusa, w typie ecce homo.
Zrédiem powstawania tych przedstawien nie jest proznos¢ artystow, ani proba
réwnania sie do Stworcy. To raczej cheé zwrdcenia uwagi odbiorcy na cztowiecze

oblicze Najwyzszego, na identyfikacje z Jezusem, z jego bélem i cierpieniem.

W rozwazaniach dotyczacych sztuki bazujacej na tematyce religijnej nie moze zabrak-

nac gtosu Renaty Rogoziriskiej, ktéra analizujac tworczo$¢ Tadeusza Boruty wska-
zuje na nagie ciato artysty jako na obiektywny i pojemny symbol odnoszacy sie
do uniwersum. Akt wyzbyty cech osobniczych staje sie uniwersalnym medium
w przekazie tematu. ,Stanowi ochrone przed zbyt daleko idaca rodzajowoscia
i anegdotycznoscia przedstawien. Przez multiplikacje swej podobizny, powta-
rzajacej sie w kazdym obrazie i w koricu przeksztatcajacej sie w rodzaj «formy ka-
nonicznej», pragnie malarz uzyska¢ odpowiednia «przezroczysto$¢» na wartosci
duchowe (...)"8. Zastosowanie nagosci daje mozliwosc artyscie, odbiorcy, history-
kowi i krytykowi sztuki natozenia indywidualnej warstwy znaczeniowej na przed-
stawienie. Jest to zgodne z koncepcja Barthesa, iz to nie artysta-autor wyznacza
interpretacje dzieta, a odbiorca sam nadaje mu sens i znaczenie." W podobnym
tonie wypowiada sie Kotakowski, ktéry wskazuje na coraz czgsciej stosowana
forme komunikacji artysty z odbiorca poprzez czynienie odbiorcy wspottwor-
cg dziela — powotujac sie przy tym na ide¢ ,dzieta otwartego” Umberto Eco™.

Bardzo czesto transgresja w dziele artystycznym wywodzacym sie z nurtu sztuki kobiet

odbywa sie na kilku ptaszczyznach stajac si¢ wielowymiarowym zagadnieniem
poruszajacym jednoczes$nie wiele waznych kwestii. Przyktadem takiej tworczosci
jest dorobek artystyczny amerykanskiej artystki Renne Cox. 2 Cox oprocz zmia-
ny ikonografii meskiej na zeriska, dokonuje w swoich dzietach jeszcze jednego
istotnego przeobrazania, a mianowicie ikonografie biatego cztowieka zamienia
na ikonografie czarnego. We wszystkich jej pracach wizerunek oparty na schema-
tach zaczerpnietych z kanonu historii sztuki rasy biatej zostaje redefiniowany na

nowo w wizerunek rasy czarnej. W Yo Mama’s Last Supper (1996) podejmuje sie

18 R.Rogozinska, op. cit., s.174

19 Por. M. Porebski, Przypisanie autorstwa, [w:], Idem, Sztuka a informacja, Krakow-
-Wroctaw 1986, s.225-243

20 L.Kotakowski, Obecnos¢ mitu, Paryz 1972, s.125-126
21 http://www.reneecox. org
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redefinicji Ostatniej wieczerzy Leonarda da Vinci (1495-1498). Naga czarnoskdra
artystka w pozie ukrzyzowanego Jezusa stoi pomiedzy biesiadujacymi czarnosko-
rymi apostotami. W Yo Mama’s Pieta (1996) — wizualna intertekstualno$¢ odsyta
odbiorce sztuki do wszystkich stworzonych w zachodniej cywilizacji przedsta-
wien Piet. Artystka reinterpretuje znany kazdemu odbiorcy typ przedstawienia
ikony — naznacza wielowiekowy judeochrzescijariski schemat wtasng cielesno-
$cig tworzac autorska Piete.

Kulturowy i religijny synkretyzm moze nastapi¢ w momencie podjecia proby potacze-
nia sacrum i profanum na jednej, wsp6lnej ptaszczyznie sztuki. Bazujac m.in. na
pracach badaczy®? oraz na ikonografii znanej z zachodniego kanonu historii sztu-
ki z przedstawieri chrzescijariskiej tradycji — dwdch obrzedéw: Drodze Krzyzowej
i Drodze Swiatta® stworzytam wtasne obrazowanie, autorska interpretacje ww.
stacji na grafikach z cyklu Droga (2008) (- il. 2-4) i z cyklu Swiatto (2012) (- il. 1i 5).
Inspiracjg dla zestawu 28 obiektéw graficznych byta legenda o $w. Wilgefor-
tis*. Dodatkowo stowa zawarte w PiSmie Swigtym, iz Bog stworzyt cztowieka

22 Por. A.Robertson, Pochodzenie chrzescijaristwa, Warszawa 1961; Z. Kosidowski,
Opowiesci ewangelistow, Warszawa 1983

23 Droga Swiatta—w KoSciele katolickim to 14 stacji nabozenstwa wielkanocnego od
Zmartwychwstania Jezusa do Zestania Ducha Swigtego. Liturgia Drogi Swiatta jest
bardzo mtoda liturgia, ustalong oficjalnie przez Watykan w roku 2002. Z kanonu
historii sztuki znane sa przedstawienia dotyczace omawianej Drogi, ale zazwyczaj
wystepuja jako pojedyncze dzieta, a nie petne serie.

24 Wilgefortis wedtug legendy byta dziewica pochodzaca z religijnego domu, ktéra
miata wyj$¢ za maz za bogatego poganina. Dziewczyna gorgco modlita si¢ do Boga,
aby nie dopuscit do tego $lubu. Bég wybawiajac ja od zamazpdjscia obdarowat ja
meska broda. Wzburzony ojciec za kare nakazat corke ukrzyzowaé, co w konse-
kwencji spowodowato, iz w sztukach plastycznych pojawita sie¢ posta¢ o rysach ko-
biecych z zarostem na twarzy. Ko$ciét katolicki odcina si¢ od tego podania, ktorego
rodowod prawdopodobnie siega Sredniowiecznej Italii. Przypuszczalnie w tamtych
czasach, w trakcie ktoregos$ z obrzedéw figure ukrzyzowanego Jezusa oblekano
w suknie. Ceremonia z czasem ulegta zapomnieniu i zanikowi, lecz sama forma ar-
tystyczna przetrwata probe czasu i stata si¢ podwaling dla nowego podania o ukrzy-
zowanej dziewicy Wilgefortis. Na terenie Polski mamy kilka artefaktow w tym typie,
np. w Wambierzyckiej Kalwarii oraz w Sandomierzu w Muzeum Diecezjalnym. - il. 2 Judyta Bernas, z cyklu Droga VI
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na swoje podobieristwo®. Stworzyt kobiete i mezczyzne, ktorzy sa dychotomia
cztowieczenstwa. Uzupetniajg sie, ich ciata sa do siebie podobne, a pozbawione
cech ptciowych sg prawie nie do rozréznienia. Teologia naucza, iz B6g wystepu-
je w trzech postaciach jako Bog Ojciec, Syn Bozy i Duch Swiety, przy czym caty
czas jest to ten sam Bog. Koscidt naucza takze, ze Jezus jest w kazdej napotkanej
osobie, a wiec i w kobiecie. Wazne sa tez stowa $§w. Pawta: ,Nie ma juz Zyda ani
poganina, nie ma juz mezczyzny ani kobiety, wszyscy bowiem jestescie kims jed-
nym w Chrystusie Jezusie” (Ga 3,28).

Oba cykle graficzne bazuja na tematach zaczerpnietych ze sfery sacrum. Elementem
budujacym ich obrazjest akt kobiecy, ktory wspotczesnie czesciej kojarzony jest ze
sztuka $wiecka, a kiedy$ rozpatrywany byt w sferze §wietosci. Obie sfery sacrum
i profanum tacze w jedno na ptaszczyznie tematyki i Srodkéw artystycznego wy-
razu. Burze kanon przedstawien Jezusa, by wytworzy¢ wiasny typ ikonicznosci
przedstawienia. W ten sposob prébuje pokazac sacrum poprzez profanum. Ciato
fizycznie staje si¢ przezroczyste, jest — kobieta-cztowiek, schemat ciata ludzkie-
go —ikonografia kanonu bliska sztuce Jerzego Nowosielskiego. Cechy osobnicze
modela zostaja przez odbiorce wyparte z rozumowania ikonografii, zostaja od-
suniete na dalszy plan co powoduje, iz percepcja jest ukierunkowana na odbiér
eksponowanej treéci dzieta. Daze do takiego stanu, aby widz byt jednoczesnie
tworca pracy (upodmiotowienie) a jego ruch powodowat dopetnienie opowiesci
(uprzedmiotowienie). Jednolite przedstawienie — uzycie tego samego modela we
wszystkich pracach, ma na celu wywotanie u odbiorcy pewnego rodzaju ikonicz-
nosci przedstawienia — swoistego kanonu. W kolejnym etapie rozumowania widz
ma utozsami¢ sie z modelem, z przedstawieniem i z tredcia dzieta.

Pojecia sacrum i profanum rozpatrywane nie jako wartosci zwiazane z religijnoscia,
ale w odniesieniu do kultury i sztuki, niejednokrotnie byty (i sa) praprzyczyna
transgresji. Na przestrzeni wiekOw mozna zaobserwowa, iz zjawisko profanacji

obowigzujacego sacrum (danej epoki) wywotywato transgresje w postacitamania

regut, zasad, konwencjii tym samym dokonywato zmiany w sztuce. Ciag dziatan

25 A wreszcie rzekt Bég: Uczynmy cztowieka na Nasz obraz, podobnego Nam. (...)
Stworzyt wiec Bog cztowieka na swoj obraz, na obraz Bozy go stworzyt: stworzyt
mezczyzne i niewiaste.”, Rodz. 1, 2627, Biblia Tysigclecia, http://www. nonpossu-
-il. 3 Judyta Bernas, z cyklu Droga XIII mus. pl/ps/Rdz/
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artystycznych prowadzit do nieustannej ewolucji, do przeobrazania aktualnej
sztuki. Eksperymenty dotyczace zmiany wizerunkéw utrwalonych w kulturze,
zmiany symboli religijnych w ikonografii ko$cielnej, najczesciej najpierw odby-
waty sie na polu sztuki, by potem by¢ albo utrwalone, albo odrzucone na ptasz-
czyznie jednej lub obu sfer.?® Przypomne teze Kotakowskiego, iz oddolna inicja-
tywa artysty lub spoteczno$ci religijnej moze wptyna¢ na zmiane skostniatego
symbolu religijnego.

Transgresja towarzyszy cztowiekowi (artysScie i odbiorcy) od bardzo dawna, w grun-
cie rzeczy od zarania dziejéw. Bez checi przesuwania i przetamywania ustalonych
granic nie bylibysSmy w tym miejscu w ktérym obecnie jesteSmy. Gdyby w kto-
rym$ momencie jednostka nie zapragneta czego$ innego niz do tej pory byto jej
dane, o sztuce kobiet bysmy nie rozmawiali, bo nie bytoby mozliwosci prowa-
dzenia dyskursu z meskim kanonem sztuki. Bez checi poznania ,innego”, nie
bytoby proby przetozenia patriarchalnego kanonu sztuki na matriarchalny. Bez
determinacji tysiecy tworczych jednostek (indywidualnosci), nie bytoby uwol-
nienia sie sztuki z aktualnych (na dany moment) wzorcéw, nie bytoby rozwoju
nowych nurtéw i konwencji tworczych.

Nalezy mie¢ nadzieje, ze uwolnienie si¢ sztuki z typowo patriarchalnego lub ma-
triarchalnego $wiatopogladu zbuduje nowe ptaszczyzny i pola dyskusji, stworzy
nowe obszary jakosciowe otwarte na artystyczny dialog. Naturalny proces tran-
sgresji, profanacji dotychczasowego obowigzujacego sacrum, jest probg odwro-
cenia sie od utartych drdg i poszukiwaniem nowych form realizacji artystycz-
nych wizji. Czasami moze by¢ przewrotowym, ale wydaje sie by¢ nieodzownym
procesem w tworczosci artystycznej. Wspotistnienie meskiego i zeriskiego pier-
wiastka w sztuce stanowi¢ moze ptaszczyzne wymiany doswiadczen, pogladow,
spojrzenia na tworczoscé, jej cel i sens. Znana wypowiedz Duchampa: ,, Wszystko
jest sztuka, jesli artysta powie, ze nig jest”*, spowodowata artystyczng rewolucje

26 Z.Kosidowski, Opowiesci Ewangelistow, Warszawa 1979, s.199-200

L

27 A.Bielecki, Biografia Marcela Duchampa.: http://artstore. pl/biografia-marcela-du-
- il. 4 Judyta Bernas$, z cyklu Droga IX, V champa
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globalnga*® i wolno$¢ artystow w sztuce. ,, Dlatego tez mozemy obserwowac z jednej
strony profanacje, wulgaryzacje w sztuce w przestrzeniach galeryjnych, a z drugiej
strony zdarza sie, ze do galerii zostanie wniesiony przedmiot, ktéremu zostanie
zmieniony status z przedmiotu na podmiot i wtedy dochodzi do sakralizacji pro-
fanum.”” Co jest przyktadem kolejnego aspektu transgresji poje¢ sacrum i pro-
fanum w sztuce (meskiej i zeriskiej), ale rozbudowanie owego watku pozostawic¢
nalezy na inna dyspute.

28 Por. A.Lipski, Elementy socjologii sztuki. Problem awangardy artystycznej XX wie-
ku, Wroctaw 2001

29 J.Bernas, op. cit., s.21 -il. 5 Judyta Bernas, z cyklu Swiatto IX, X, XI
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Tozsamos¢, sztuka, wizualnos$¢

Obraz medialny w szerokim zakresie stale nas atakuje i to w wielu miejscach. Jaka role
odgrywa tozsamos$¢ w tych strukturach medialnych, do jakiego stopnia jest waz-
na? Co to wlasciwie jest tozsamo$¢, jak mozemy ja zdefiniowac?

Tozsamo$¢ staje sie jednym z kluczowych tematéw dzisiejszego spoteczenstwa
i wspotczesnego cztowieka, bez wzgledu na to, czy jest w pelni §wiadomy tego
faktu, czy tylko pod$wiadomie go rejestruje. Pordwnujac z poprzednimi pokole-
niami, pojecie tozsamosci nabiera coraz wiekszego znaczenia dla coraz wigkszej
liczby konkretnych ludzi. W przeciagu ubieglego wieku w wyniku dynamicznych
zmian w sposobie Zycia w tzw. nowoczesnych spoteczenstwach zachodniego typu
powszechnie wzrosto znaczenie jednostkii rownoczesnie jej Swiadomos$¢ wtasnej
wartosci, np. Baumeister?, czy Danzinger® Nawet jezeli problem samookreslenia
i Swiadomosci wtasnej wartosSci nie dotyczy jedynie jednostkii wspotczesnie jest
postrzegane gtdwnie na poziomie konkretnych grup i warstw spotecznych, re-
lacja jednostki wobec siebie samej stanowi zawsze jej baze psychologiczna. Ele-
mentem systemu warto$ci wspdtczesnego cztowieka jest przejecie odpowiedzial-

nosci za siebie samego.?
Postmodernizm
Niektorzy teoretycy uzywaja terminu postmodernistyczny do opisu powojennej , kul-

turowej logiki pdznego kapitalizmu”.* Postmodernizm jest charakteryzowany jako

reakcja na warunki p6Znego modernizmu zwigzanego z p6Zna faza kapitalizmu.

Jednym z pierwszych postmodernistow byt Marcel Duchamp i jego dadaistyczni

1 R.F.Baumeister, How the self became a problem, A psychological review of historical
research. Journal of Personality and Social Psychology (1987)

2 K.Danzinger, The Historical Formation of Selves, In: R. D. Ashmore, L. Jussim (Ed.),
Self and Identity,New York 1997, s.137-159
P.Macek, Agrese, identita, osobnost, Brno 2003, s.181

> il. 1 Nancy Burson, Androgyny (6 Men + 6 Women), 1982 4 Por. F.Jameson, Postmodernizm, czyli logika péznego kapitalizmu, Krakow 2011
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koledzy, ktorzy tworzyli na poczatku XX wieku byli. Postmodernistyczno$¢ wiaze
sie z ruchamii zmianami, ktére obejmuja: zanikanie narodu-panstwa i zniesienie
suwerennosci narodowej; sceptyczne postrzeganie naukii technologii w Swietle
holokaustu i bombardowania atomowego Japonii, ktére udowodnito, jak bardzo
idee naukowe mogg zwrocié sie przeciwko ludzkosci, kierujac si¢ w strone nie-
wyobrazalnej przemocy i zniszczenia; wsparcie liberalizacji handlu w Swiecie,
dla ktdérego coraz bardziej charakterystyczny staje sie nieréwny, globalny stru-
mien finansowy, strumien produktéw i ludzi.

Zapomocg terminu ,,postmodernistyczny, okresla sie moda, czy tez politycy, ktorzy
sami projektuja siebie poprzez niezliczone obrazy, symbole, fotografie i teksty,
kreujac w ten sposo6b udawane tozsamosci hiperrealnej tozsamosci bez zwigzku
z rzeczywistymi osobami. Ich wizerunek medialny jest bardziej realny niz rze-
czywisto$¢. Mozemy jednak powiedzieé, ze sztuka wspodtczesna i teoria odgra-
niczaty sie od postmodernizmu dzieki swojemu elitarnemu stanowisku wobec
mediéw i kultury popularnej, podczas gdy postmodernizm od poczatku spoufa-
lat si¢ z kultura popularna.

Postmodernizm komplikuje wyznaczanie granic pomiedzy kulturg wysoka i niska,
pomiedzy elita a Swiadomoscia masowa, uniemozliwiajac tym samym zajecie
krytycznego, zdystansowanego stanowiska wobec kultury, czy tez stanowiska
z zewnatrz. Oznacza to réwniez, Ze postmodernistyczne warunki i styl definiu-
ja kontekst, w ktérym konsumpcjonizm w sposéb skomplikowany staje sie inte-
gralna czescia zycia i tozsamosci cztowieka. Mogliby$Smy powiedzie¢, ze wzrost
remixowej i remake’owej kultury jest wynikiem przesunie¢ w postmodernistycz-
nym postrzeganiu, ktore pojawity sie wraz z rozwojem zespotu praktyk technolo-

gicznych, mozliwych dzieki Internetowi i technologiom cyfrowym. To oznacza,

ze kultury remixu i remake’u nie sg jedynie dowodem nowego rodzaju praktyk
kulturowych i konsumenckich, ale sg réwniez czescia nowych koncepcji tozsa-
moéci i dziatalnosci.

Uswiadomienie sobie stopnia wtasnego uczestnictwa w codziennej kulturze popular-
nej prowadzito niektdrych artystow postmodernistycznych do stworzenia dziet,
ktére w sposdb autorefleksyjny rozpatruja swoja wtasna pozycje w relacji wobec
dzieta sztuki i jego kontekstu instytucjonalnego. Dobrym przyktadem takiego po-
dejscia sa np. dzieta fotograf Cindy Sherman (- il. 2). W latach siedemdziesiatych - il. 2 Cindy Sherman, Untitled 466, 2008
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zaczeta tworzyd¢ fotografie, na ktérych sama byta modelem. Przyjmowata suge-
stywne pozy przypominajace postawy aktorek z fotografii filmowych, a kulisy
zaprojektowata w ten sposob, zeby wywotywaty skojarzenia z popularnymi ga-
tunkami filmowymi, np. melodramatem.

Fotografie Cindy Sherman mozna traktowac jak portrety. Sa ironicznymi i celowymi

imitacjami i symulacjami. Jej kompozycje zadaja odbiorcom pytania o widowi-
skowos¢, identyfikacje, obraz ciata kobiecego i przywtaszczenie przez fotograf
spojrzenia na sama siebie jako na obiekt. Sherman w aktywny spos6b umieszcza
sama siebie w medium, ktére krytykuje na poziomie autorefleksyjnym, przesu-
wajac tym samym kontekst z gldwnego nurtu do obszaru sztuki. Zamiast zaja¢
krytyczne stanowisko z zewnatrz obrazu, sytuuje sama siebie nie tylko wewnatrz
obrazu, ale réwniez w procesie jego tworzenia, zmuszajac w ten sposéb widza do
us$wiadomienia sobie, ze kobieta wewnatrz obrazu jest zaréwno kobieta, ktéra
naciska spust aparatu fotograficznego, Ze jest ona nie tylko obserwatorka, ale

réwniez obiektem obserwowanym.

Dzieto Cindy Sherman wskazuje metody, dzieki ktérym tozsamo$¢ zostaje w postmo-

dernizmie wiaczona do o wiele bardziej elastycznej kategorii niz w czasach mo-
dernizmu. Jak juz byto wspomniane koncepcje tozsamos$ci w postmodernizmie

widza podmiot jako fragmentaryczny, pluralistyczny i wielostronny.

Wspotczesne teorie przedstawiaja zycie jako dziatanie autorskie. Jak postrzegac toz-

samo$¢ cztowieka? Tozsamo$¢ mozemy rozumiec jako zyskanie poczucia wyjat-
kowosci, indywidualnosci, rowniez poczucia wtasnej peini, zjednoczenia réznych
cze$ciowych doswiadczen a takze poczucie przynalezno$ci do okreslonych ide-
atow i wartosci, poczucie wtasnej wartosci spotecznej i wsparcia ze strony in-
nych. Powyzsze znaczenia tozsamos$ci moga mie¢ rézne formy, sama tozsamo$¢
w rozprawach naukowych jest zdefiniowana w kilku postaciach. Na przyktad toz-
samos¢ ,,dyfuzyjna” — rozproszona lub wariant odwrotny, tzw. tozsamos¢ ,,mo-
ratoryjna”, w ktorej typowym zachowaniem jest poszukiwanie. Moim zamiarem
nie jest jednak analizowanie typoéw tozsamosci. Staram si¢ odnajdywac punkty
wspoélne pomiedzy teoriami tozsamosci a tym, co tworze i odnajduje w moich
grafikach, wzglednie Zrodtach, ktdre staram si¢ uchwyci¢ na etapie powstawania
tych grafik. Interesuje mnie, jaka role odgrywa i jak wazna jest tozsamo$¢ w nie-
koniczacym sie strumieniu mass medialnych produkcji. Na tozsamo$¢ i teorie
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opisujace ten problem spoglada sie w sposob szeroki. Trudno szuka¢ uniwersal-
nej teorii. Jedno z mozliwych spojrzen, wynikajace z doswiadczen klinicznych
zaproponowat E. Erikson —psychoterapeuta, ktéry zwrocit uwage na wage spo-

teczna tematu tozsamosci.

Bycie soba, uswiadamianie sobie swojej wartosci osobistej, osiagniecie szacunku

iprestizu w oczach innych oraz tworzenie wyobrazenia osobistej perspektywy
zyciowej (wtacznie z wymaganiami, drogami i mozliwo$ciami jej osiagnigcia),
pozostaja w naszej kulturze na urojonym szczycie osobistej hierarchii zaintere-

sowan i wartosci.>

Czym wiec jest tozsamosc¢?

~Aktywne poszukiwanie zmierzajace do wysitku podjecia decyzji o swoich perspek-

tywach, opowiedzenie si¢ po stronie okreslonego programu zyciowego i przyje-
cie istotnych zobowiazan, wyraza stan osiagniecia tozsamosci (identity achieve-
ment). Wiasna przeszto$¢, teraZniejszos$¢ i przysztosé juz tworzy znaczaca catosc,
pojawiaja sie uczucia, ktére wyrazaja integralno$¢ osobowosci: poczucie wtasnej
niepowtarzalno$ci, doswiadczenie ciagtosci i samoakceptacji a takze poczucie
przynaleznosci do danych ludzi, grup, wartosci i ideatow.” ¢

Spogladajac na historig, tradycyjne koncepcje ujmowaty tozsamo$¢ jako faze procesu

rozwoju ustawicznego, jako jeden z elementow, ktory cztowiek sam musi wypet-
ni¢, aby moc sie nadal w petni ksztattowad. Nancy Burson (- il. 1 3), amerykan-
ska artystka, ktéra w swojej pracy zajmuje sie gldwnie tematem kulturowo zde-
finiowanego pigkna. Pracuje z obrazami twarzy, ktore sg przetwarzane cyfrowo,
manipuluje nimi i je kombinuje. Byta zaangazowana w rozwoj techniki morfin-
gu, techniki, ktéra umozliwia transformacje jednego obiektu (ksztattu) obrazu
w drugi. Wspoétautorka Human Machine Race, technologii, ktdra jest w stanie wy-

generowac obraz ludzkiej twarzy w roznym czasie jej zycia, tj. w innym wieku.

5 P.Macek, op. cit.,s.182
6 Ibidem,s.184
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Takze po to, aby wygenerowac starzenie sie cztowieka. W 1981 roku otrzymata
patent na te technologie.

Praca nad sobg samym jest norma spoteczna, a dla wielu jest réwniez jednym
z najwazniejszych celow osobistych. Warto$¢ wtasnej tozsamosci jest doswiad-
czeniem cztowieka polegajacym na uswiadomieniu sobie, ze si¢ ja posiada, ze jego
tozsamosc istnieje. Staje sie wiec —mozliwe, ze troche paradoksalnie —rodzajem
zmiennej statej na etapie dorastania i dorostosSci. Stata ma tutaj wyrazié, ze tozsa-
mos¢ jest zwigzana z zatrzymaniem sie, poznaniem, zrozumieniem i przyjeciem

tego, kim jestem i jaki jestem. Natomiast jej zmienno$¢ wyraza, ze chodzi o state
wysitki, poszukiwania, watpienie, straty i ponowne odnajdywanie znaczenia wta-
snego ,ja”, ale takze o nadziej¢ i tesknote kontynuowania tych poszukiwarn.”
Aspektem kluczowym postmodernizmu jest idea, ze odgrywamy nasze tozsamosci.
Goruje ona nad pogladem, ze mamy je w sobie zakodowane. To samo mozemy
zaobserwowac w dziele artystki Nikki S. Lee, ktéra podobnie jak Sherman wyko-

rzystuje fotografie jako przestrzen, w ktdrej prowadzi gre z tozsamo$ciami i ich

przeksztatceniami. W swoich Projektach (1997-2001) faczy sztuke przeksztatce-
nia i etnografie empirycznego studium kultur. W dziele tym nie tylko obserwu-
je, ale takze przyswaja sobie style okreslonych subkultur i grup (takich jak ska-
towcy, punkowcy, transwestyci, muzycy hip-hopowi).

Tworzac sobie tozsamo$¢, ktdra nie jest dla niej autentyczna, Lee wskazuje na post-
modernistyczna ideg, ze tozsamosci tworzone s3 za pomoca przeksztatcen. Z jed-

nej strony Lee, uzywajac przebrania i sztuki przeksztatcen, zajmuje sie procesem
imitacji — procesem, o ktérym mozna powiedzie¢, ze redukuje tozsamos¢ do pro-
stych kategorii znaczen. Moga one by¢ kopiowane i reprodukowane bez przezy-
tej relacji wobec ich znaczenia. Z drugiej strony, wtaczenie si¢ Lee do tych grup
$wiadczy o jej umiejetnosciach przeksztatcenia swojej osobowosci poza granice
zewnetrznego wygladu.

Obrazy Cindy Sherman, odbierane jako autoportrety prezentujace tozsamosc¢, wyraz-
nie pokazuja, Ze wtasna osoba nie jest autentycznym podmiotem. W tym kon-
tekScie dzieto Lee podaje w watpliwo$¢ teorie tozsamosci wrodzonej i podwa-
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- il. 3 Nancy Burson, Guys who look like Jesus, 2000 7 Ibidem,s.197

za nie tylko stabilno$c¢ i autentyczno$¢ grup spotecznych, ale rowniez integracji
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- il. 4 Nikki S. Lee, Hispanic project, 1998

spotecznej. Najbardziej ewidentne jest to w obrazach na temat tozsamosci et-
nicznych i rasowych, bo chociaz Lee w Projekcie Hiszpariskim [Hispanic project]
(- il. 4) jest zupelnie zrelaksowana i naturalna, to na zdjeciach jest widoczna jej
orientalna tozsamo$¢ etno-regionalna. Jednak przeksztatcenia w jej obrazach
wskazuja rowniez na przemiany subkultur i grup spotecznych, na kody, wedtug

ktérych wspomniane grupy sg tatwo rozpoznawalne.

Sprzeczno$¢ pomiedzy mediami jako produktem globalnych poteg a mediami jako

technologiami o lokalnym znaczeniu i wykorzystaniu nie istnieje dlatego, ze
opieramy naszg ocene mediéw na btednych teoriach, ale dlatego, ze pozycja me-

diéw w kulturze wspotczesnej jest wtasnie tak przeciwstawna i ro6znorodna.

Wraz z udoskonaleniem teorii postmodernistycznej, koncepcja symulacji, model post-

modernizmu symbolizujacy swoj poczatek, postrzegany jest we wspdtczesnym
kontekscie technologii cyfrowych, genetyki, teorii sieci, ktacza, net-artu, pastiszu,
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- il. 5 Andreas Miiller-Pohle, Dacapo I, 1988

kultury remakeow, mediow niezaleznych i nowych rodzajow relacji ekonomicz-
nychi terytorialnych, ktére sa wynikiem globalizacji i liberalizacji handlu. Second
Life wykazuja lekko$¢ z jaka ludzie poruszaja sie pomiedzy interakcjami $wiata
symulowanego i konstrukcjami tozsamosci w §wiecie realnym. W celu stworze-
nia poczucia tozsamos$ci narodowej uzywa si¢ dzisiaj przywtaszczenia i wymie-
szania elementdw tworczych, co jeszcze przed dziesiecioma laty byto niewyobra-
zalne. Sie¢ Web i Internet moga utatwi¢ kontakty takze polityczne wsrod ludzi,

ktdérych kontakt z ojczyzna zostat przerwany.

Fotograf i artysta multimedialny Andreas Miiller-Pohle (- il. 5) jest jednym z przed-

stawicieli wizualizmu. Pracuje w Berlinie, gdzie pracuje réwniez jako redaktor
magazynu, ktéry koncentruje si¢ na wspdtczesnej fotografii i nowych mediach
(European Phothography). W swojej pracy ktadzie nacisk na metody i formy in-
terpretacji wizualizowanego obrazu, gdzie analizuje jasne tresci. Wizualizm to
$wiat widzialny poprzez oderwania od rzeczywisto$ci znaczenia i wyraza sie w je-
zyku, w ktérym powstaja pytania i ktory nie oferuje odpowiedzi.
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obecne u ludéw, ktére zachowaty koczowniczy tryb zycia. Sa one tez widoczne
w mistyce. Istnieje tam okreslenie sugerujace niezbedno$¢ ,rozmycia si¢” w prze-
strzeni: ,, Aby zrozumie¢ czym jest Droga, musisz sam sta¢ si¢ Droga”. To wschod-
nia maksyma, tam tez pojawily si¢ teorie o przenikajacych wszystko energiach,
bedacych podstawa wszelkiego istnienia: chifiska qi, hinduska prana majaca
zwigzek z oddechem, czy znana u Polinezyjczykéw i Aborygenéw mana. Ener-
gie te s uniwersalne, dzialajg zaréwno w sferze materialnej jak i duchowe;j. Po-
chodzenie tych teorii, jak sgdze, zwiazane jest z koczownicza naturg cztowieka,
bo energia przemieszcza si¢. Ulega tez wiecznej przemianie, rozpraszajac sie, to
znéw kumulujgc.

Wedréwka w rozwoju naszego gatunku stopniowo ustawata i homo sapiens osiadat

- Darek Gajewski, ruch obrazu 1/10 [The Movement Image 1/10], w miejscach najbardziej mu odpowiadajacych. Zmiana dla psychiki okazata sie

druk pigmentowy / digital print, 120x171,5 cm, 2010 kolosalna: cztowiek zaczal odczuwad, Ze przebywa w centrum obszaru, ktéry
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ogarnia wzrok. To, co wokdt zostato oswojone i ponazywane. We wszystkich
chyba kulturach i religiach znajduja si¢ zwiazane z ta zmiana watki méwiace,
jak z chaosu zaczat organizowac si¢ porzadek oparty na mysleniu centrum. Sta-
re grupy nomadow i nowi rolnicy zaczeli si¢ antagonizowac. Koczownicy wypa-
sajacy czasowo swoje zwierzeta na polach farmeréw stali sie ich wrogami. Slady
tego dawnego konfliktu widoczne s3 w biblijnym dramacie Abla wedrujacego ze
swym stadem, zamordowanego przez brata, Kaina — osiadtego rolnika. Do dzi$
istnieja grupy wedrujace, ale przemieszczajacy sie Jenische, Romowie, Beduini,
Tuaregowie, Czukcze, Saamowie, Pigmeje, Buszmeni i Aborygeni nie poddajac
sie normom narzuconym przez osiadle spoteczeristwa spychani sa na margines
egzystencji. Struktury panistwowe i ko$cielne szczeg6lnie zwalczaty i nadal piet-
nuja postawy koczownicze, poniewaz nad takimi mobilnymi grupami trudno mie¢
kontrole. Nomada nie jest podatny na dogmaty, dlatego na przyktad kosciét ka-
tolicki stoi na stanowisku, Ze zycie wedrowne powoduje obumieranie instynktu
spotecznego, w miejsce ktorego rozwija sie ,postawa typu «idiotes» (egoisty, sa-
moluba), a wiec kogo$, kto nie ma w niczym oparcia i nie liczy si¢ z niczym, kto
zyje sam dla siebie”. Wedrownego barbarzyrice oskarza si¢ ponadto o dewastacje
$rodowiska naturalnego.* Moje doswiadczenia sg zgota odmienne: odwiedzatem
mongolskie jurty, namioty Beduindw, radzastariskich nomad6w, mieszkatem kil-
ka dni z Tuaregami na skraju Sahary i zawsze doswiadczatem serdecznosci tych
wedrujacych spotecznosci, zaréwno wobec samych siebie jak i wobec mnie —ob-
cego. Niektorzy badacze zauwazaja, ze zycie koczownicze staje sie przyczynkiem
do swoistego duchowego katharsis. Ciagte przemieszczanie si¢, postawa noma-
dyczna jest moralnie czysta. Dla wielu kultur wedréwka to wrecz niezbedny ry-
tuat od ktdrego zalezy istnienie Ziemi.

Przyjrzyjmy sie jednej z takich spotecznosci, ktorej sposéb zycia odzwierciedla jak s3-

dze wspolna kiedys$ wszystkim ludziom intuicje przestrzenna. Ma ona dla mnie
imojej pracy artystycznej szczeg6lne znaczenie. Australijscy Aborygeni powotuja
$wiat do istnienia poprzez wedrowanie tak zwanymi Sciezkami Spiewu. Pie$ti to

dla rdzennego mieszkarica Antypoddw bardzo konkretna wartos¢, pomagajaca

1 Andrzej Maryniarczyk, Homo viator — postep czy barbarzyristwo?, http://ien.pl/
index. php/archives/582
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w $wiadomym poruszaniu si¢ po ziemi przodkéw. To rodzaj mapy, ktéra otrzy-
muje sie w niepisanej formie od swoich rodzicéw w wieku kilku lat. Pie$ii stano-
wimajatek duchowy, ale przede wszystkim terytorialny. Jej znajomo$¢ warunkuje
$wiadoma wedréwke w surowym terenie, ktory sie nie zmienia bedac odtwa-
rzaniem drogi przodkéw. Pie$ni przekazywane sa od setek, tysiecy lat, podobno
w niezmienionej formie. Odbycie wedréwki Sciezki Spiewu to powtdrzenie dzieta
stworzenia. Trudno nam to zrozumie¢, ale w umysle Aborygena tylko wySpiewa-
ny wiasciwie Swiat moze zaistnie¢. Inaczej jest martwy. O bogactwie tego Spiewu
moga w pewnym sensie §wiadczy¢ barwne, kropkowane obrazy, jakie od kilku-
dziesieciu lat staty sie wizualnym elementem kultury aborygenskiej, tak cenione
na Zachodzie, ale prawie w ogdle niezrozumiate dla obcych. Abstrakcyjne krop-
ki tworza rodzaj mapy terenu z zaznaczonymi swietymi miejscami, gérami i do-
linami, stworzonymi przez przodkéw. Obrazy—mapy nie sa potrzebne Aboryge-
nom, by orientowac si¢ w $wiecie; wystarcza im pie$ni. Malarstwo to dowodzi
nam jednak, ze rdzenni Australijczycy postrzegaja $wiat cato$ciowo, rozumiejac
wzajemne przestrzenne powiazania wszystkich elementéw natury. Wszelkie ist-
nienie jest wtasnie takie jak nalezy.

Od pierwszych momentéw osiedlania si¢ cztowieka, zaczeta gwattownie rosnac jego

$wiadomos¢ samego siebie. Dazyt on do ogarnigcia catosci doswiadczanego fi-
zycznie i duchowo $§wiata rozpoznajac otoczenie i okreslajac jego centrum, kt6-
re stawato si¢ nie tylko punktem topograficznym, ale tez duchowym. Pierwot-
nie byto to wyzsze niz inne drzewo, szczegdlny gtaz, géra, pdZniej zastepowano
te elementy natury czyms ,bardziej wzniostym”, budujac na przyktad $wiatynie.
Centra jednoczyty dang grupe ludzka, zas wokét nich formowaty sie kulty, kul-
tury, spoteczenstwa. Do dzi$ przetrwaty niektore albo w postaci mitu, albo bar-
dziej konkretnie: omfalos w Delfach, Kaaba w Mekce, kamien, na ktérym zasnat
biblijny Jakub $niac o drabinie aniotéw, géra Tabor czy Golgota.

Archaiczne wioski i poszczegdlne w nich chaty nadal buduje sie wedtug pewnych

wzorcOw na podstawie ustanowienia centrum. Mogtem si¢ o tym przekonac,
przebywajac w Dolinie Baliem w Zachodniej Papui. Ojciec mojego przyjaciela uro-
dzil sie w czasie, kiedy na tym terenie nie znano jeszcze metalu. Plemiona Doliny
zyty praktycznie na poziomie epoki neolitycznej. Jak wiekszo$¢ wspotplemieri-

céw, mezczyzna ten ulegt wptywom zachodnich misjonarzy, przedzierajacych
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sie przez gérzyste centrum wyspy od lat 50. XX wieku i z czasem zostat nauczy-
cielem, specjalista od Biblii. Bycie gteboko wierzacym chrze$cijaninem nie prze-
szkadza mu w kultywowaniu tradycji przodkéw. Jedna z nich okresla uswieco-
ny uktad samej wioski oraz elementéw gtéwnej chaty mezczyzn na planie kota,
zwanej honai. Siedzieli$my w zadymionym wnetrzu, a ojciec mojego przyjacie-
la opowiadat o poszczegdlnych miejscach i ich znaczeniu. Potkolisty strop chaty
wsparto na czterech zerdziach, majacych swoje imiona. Byty gtadkie i w kolorze
rdzawym, bo od dziesiatek lat wcierano w nie krew wrogéw i upolowanych zwie-
rzat. Pomiedzy zerdziami tlit si¢ ogien, na ktérym smazono mieso, a dym w pozba-
wionym uj$cia wnetrzu unosit sie gesto, utrudniajac oddychanie. Stanie w takiej
chacie byto wtedy prawie niemozliwe. Mezczyzna wskazywat na kolejne miej-
sca, ktore zajmowali najdzielniejsi wojownicy i mysliwi, ranni, ci, ktorzy zawiedli
lub stchorzyli, itd. Wszystko miato swoje konkretne potoZenie i sens dla osoby
wtajemniczonej. W takich chatach przebywaty duchy przodkéw, znajdowato sie
réwniez specjalne miejsce dla mumii, bioracej udziat w naradach. Okragta chata
byta zwiazana z kosmicznym tadem. Misjonarze nie rozumiejac jej istoty, a moze
dziatajac Swiadomie w celu tatwiejszego narzucenia obcych wzorcéw, probowali
przekonac Papuaséw Doliny Baliem do mieszkania w domach prostokatnych. To
spotykato sie z kping ze strony tubylcéw, bo chaty o ptaskich §cianach przezna-

czone byty dla $win, ktére na ogét dzielity przestrzen z kobietami i dzie¢mi.

Tak jak cztery zerdzie, wspierajace papuaska honai, kazde archaiczne centrum sta-

nowi 0§, punkt energetyczny, taczacy niebo z ziemia. Przy okreslaniu centrum
przestrzen profanum staje sie przestrzenia sacrum. Jak pisat Eliade ,dostep do
«centrum» jest rownoznaczny z konsekracja, z inicjacja. Po wczorajszej egzy-
stencji $wieckiej i iluzorycznej, nastepuje nowa egzystencja, rzeczywista, trwa-
taiskuteczna”.?

Sztuki plastyczne kojarzy si¢ z osiadtym trybem Zycia. Metoda pracy artysty to prze-

ciez skupianie si¢ na obiekcie, ktéry powotuje on do istnienia. Nawet XVII wiecz-
ne traktaty panteistyczne gtoszace idee nieskoficzonoscii jednorodnosci, beda-
ce gtéwnym Zrédtem poznania jednos$ci cztowieka z calym wszech§wiatem, nie

spowodowaty zmiany w og6lnym mysleniu o sztuce i artyscie. Andrzej Turowski

2 Mircea Eliade, Traktat o historii religii, E0dZ 1993, s.367
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zauwazat podobienstwa tych idei z czasoprzestrzennymi teoriami konstrukty-
wistycznymi, wychodzacymi poza czysta plastyke, podejmujac zagadnienia fi-
lozoficzne.? Konstruktywisci odrzucajac w sztuce przedmiot na rzecz abstrak-
cji dziatali niejako zgodnie z mysla Wschodu. Dla buddystéw ,réznica pomiedzy
Dobrem i Ztem jest choroba umystu”. Idea Jedno$ci znana jest w taoizmie. Juz
w pierwszych stowach Tao Te King autorstwa Lao Tsego odnajdujemy stwier-
dzenie: ,Bezimienne stato si¢ prapoczatkiem nieba i ziemi. Nazwane stato sie
rodzicielka dziesieciu tysiecy rzeczy”.* Dlatego aby pojac sens zZycia u jego pod-
staw, dotrzec¢ do ,bezimiennego”, nalezy oczysci¢ umyst z obrazow, ktore naro-
sty zastaniajac absolutny i nierozrézniony jeszcze poczatek. Takim poszukiwa-
niom poswiecali sie tez niektdrzy artysci. Kazimierz Malewicz doktadnie przed
stu laty namalowat swoj Podstawowy Element Suprematyzmu, znany jako Czar-
ny Kwadrat. Zrywajac z cata tradycja sztuki, deklarowat opuszczenie ,§wiata pra-
gnien i przedstawienl "na rzecz prawdziwego, jedynego wrazenia. ,Dzieki supre-
matyzmowi nie pojawia sie nowy $wiat uczué, lecz nowy, spontaniczny sposéb
przedstawiania wszelkich uczu¢”. ® Niczym eremita wotat: ,zadnych «obrazéw
rzeczywisto$ci» — zadnych wyimaginowanych przedmiotéw — nic poza pusty-
nia!”¢ Kilkadziesiat lat p6Zniej takze Ad Reinhardt doprowadzit Srodki wyrazu
w swoim malarstwie do niezbednego minimum. Leszek Brogowski stusznie za-
uwaza, ze usuwajac wszelkie szczego6ty absorbujace oko, artysta ,wyklucza «ogla-
danie» obrazu, ale i sugeruje «patrzenie» wen (...)”7, ktore obecne jest w techni-
kach kontemplacyjnych majacych na celu przyblizenie do Absolutu. W tekstach
Reinhardta, tak jak u Malewicza odnajduje si¢ definicje negatywne dotyczace
sztuki. W Dwunastu Zasadach Dla Nowej Akademiiradykalnie nakazywat prze-
strzega¢ takich oto regut: zadnej tekstury, zadnego $ladu pedzla, zadnego szki-

cowania, zadnej formy, zadnego wzoru, zadnego koloru, zadnego Swiatta, zadnej

3 zob. Andrzej Turowski, Rytmologia teoretyczna, czyli fantastyczny Swiat Katarzyny,
[w:] Katarzyna Kobro 1898-1951. W setng rocznice urodzin, £6dzZ 1998, s. 86

4 Lao Tsy, Tao Te King, czyli Ksiega Drogi i Cnoty, [w:] Marian Dziwisz [red.], Taoizm,
Krakéw 1988, s.49

5 Kazimierz Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, Gdansk 2006, s. 74
Ibidem, s. 66
Leszek Brogowski, Ad Reinhardt, Gdarisk 1984, s.15
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przestrzeni, zadnego czasu, zadnego wymiaru, zadnego ruchu, zadnego przed-
miotu.® Charakter suprematycznej tworczosci Malewicza i pdzne Czarne Krzy-
Ze Ad Reinhardta przyréwnywane sa wrecz do ikon i mandali, a wiec obiektéw

sztuki powotanych do medytacji.®

Ascetyczne teorie i same praktyki malarskie, odrzucajace wszelkie pozaartystyczne

i estetyzujace naro$le, cho¢ miaty wptyw na niektérych pézniejszych artystow,
nie zmienity obrazu malarstwa w taki sposéb, jaki zyczyliby sobie obaj wymie-
nieni artysci. Podobne poszukiwania uniwersum mozna zobaczy¢ w rozwoju
rzezby. Katarzyna Kobro i Wtadystaw Strzeminski wierzyli, ze mozna okresli¢
pewne ogélne wzorce w sztukach plastycznych, dotyczace zasad budowy obrazu
jak i obliczajac rytm czasoprzestrzenny cechujacy otwarte na przestrzen dzieto
rzezbiarskie. Na przetomie lat 20. i 30. XX wieku zachodnia sztuka abstrakcyj-
na raczkowata wydajac sie dla artystéw ich miary antidotum na zdewaluowany
realizm. Rewolucje futurystéw i dadaistéw nieco juz okrzepty dajac jednak pod-
stawy dla nowych poszukiwan w wielu dziedzinach sztuki. Niektorzy artysci
kontynuowali anarchistyczny kierunek, ale byli tez inni, stawiajacy na intelekt
raczej niz prowokacje. Wérdd tych drugich Katarzyna Kobro wydawata sie bar-
dzoradykalna, wyczuwata wyzwolenie rzeZby od my$lenia bryta, dajac tym —jak
sadze — podstawy wspotczesnemu dzietu rozumianemu w petni przestrzennie.
W wydanej wspdlnie ze Strzemifiskim ksigzce pisata miedzy innymi, Ze prawem
naturalnym rzezby ,powinno by¢ nie zamykanie si¢ w granicach, ktérych ona
nie ma, nie zamykanie sie w granicach, ktére by ja od reszty przestrzeni izolowa-
ty, nie zamykanie sie w bryle, lecz taczno$¢ z cata przestrzenia, z nieskoriczono-
Scig przestrzeni. Eaczno$¢ rzezby z przestrzenia, nasycenie przestrzeni rzezba,

wtopienie rzezby w przestrzer i powiazanie jej z przestrzenia — stanowia prawo

8 Zasady te po raz pierwszy zostaly opublikowane w nowojorskim Art News w maju
1957 roku. W niniejszym tekscie zamieScitem tylko nagtéwki poszczegélnych Zasad;
cato$¢ tego tekstu Ad Reinhardta znajduje sie w: Leszek Brogowski, op. cit, s. 44—47

9 Warto doda¢, ze Kazimierz Malewicz znat teozoficzne poglady na przestrzen Piotra
Uspieniskiego, za$ Ad Reinhardt przyjaznit sie z Thomasem Mertonem, co miato
wptyw na jego kontemplacyjne podejscie do sztuki.
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organiczne rzezby”.*® Jesli w przytoczonych tu stowach wyraz ,rzezba” zastapi-
my wyrazem ,instalacja”, abstrahujac od medium, uzyskamy ogélna i eleganc-
ka definicje tej stosunkowo mtodej dziedziny sztuki. Podkreslajac czasoprze-
strzenny charakter rzezby Kobro wskazywata na czynnik ruchu w przestrzeni
rzezbiarskiej, niezbedno$¢ przemieszczania si¢ w celu catosciowego, petnego
jej doswiadczenia. Artystka pisata: ,cecha najistotniejsza przestrzeni jest jej cia-
gtos¢ i rownomiernos¢. Kazdy punkt przestrzeni posiada takie samo znaczenie
jak wszystkie inne. Nie mozemy w przestrzeni wyr6znic jakiegokolwiek punk-
tu i nada¢ mu znaczenie wigksze niz innym”. Ten cytat dowodzi pokrewieristwa
myslowego z Malewiczem oraz Reinhardtem z obszaru malarstwa. W idei odrzu-
cenia centrum narzecz ogolnego doswiadczenia przestrzeni, dostrzegam tez rys

archaiczny, z czaséw cztowieka wedrujacego.

Brytyjski filozof Alan Watts chcac wyjasni¢ réznice pomiedzy postrzeganiem w kul-

turach Zachodu i Wschodu poréwnat je do wejscia do ciemnego pokoju. Zachod-
ni cztowiek w takim miejscu zaopatrzony jest w latarke, ktéra punktowo wydo-
bywa mu z ciemno$ci poszczeg6lne elementy wnetrza w oderwaniu od reszty.
Cztowiek Wschodu wchodzi tam i wiacza przycisk na $cianie, a lampa pod sufi-
tem o$wietla wszystko rownomiernie: spogladajac na jedna rzecz, peryferyjnie
dostrzega si¢ otoczenie i wzajemne relacje przestrzenne tego, co si¢ tam znajduje.
Dla Alana Wattsa ta umiejetnosé peryferyjnego widzenia zwiazana jest z odmien-
nym rozwojem cywilizacyjnym, wtasng tradycja, przede wszystkim z charakte-
rem pisma. Zachodni alfabet umozliwia budowanie liniowych ciagéw oznacza-
jacych poszczegdlne rzeczy i zjawiska. Ksztatty liter i budowane z nich stowa sg
abstrakcyjne, wynikaja z kulturowej umowy okreslajacej znaczenie. Nasze litery
w swoich ksztattach nie majg zwiazku z zadnymi realnymi formami z otoczenia.
Ideogramy chiniskie, przynajmniej te pierwsze, ewoluowaty z rysunkow, dzieki
temu jeden znak niejako intuicyjnie moze by¢ odebrany i zrozumiany. W nim za-
wiera sie tre$¢ odczytywana nie liniowo jak nasze wyrazy, ale cato$ciowo, syn-
kretycznie. Przypomina to rozumienie zachodnich znakéw i symboli, wywodza-

cych sie z obrazkow.

10 Wszystkie cytaty Katarzyny Kobro pochodzg z napisanego wraz ze Strzeminskim
tekstu Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka
a.r.,nr. 2, E6dz 1931
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W sztukach plastycznych rozwiniecie w sobie umiejetnosci takiego peryferyjne-

go, ,chiniskiego” postrzegania wzbogaca percepcje przestrzenna tak tworcy jak
i odbiorcy. Andrzej Szewczyk opowiadat kiedys o Roydenie Rabinowitchu, ktory
przygotowywat swoja wystawe w krakowskich Krzysztoforach. Artysta wskazy-
wat na te miejsca, w ktérych miaty by¢ ustawione jego rzezby — poprzez taniec.
Obracat sie ptynnym krokiem, a rece wyznaczaty precyzyjnie punkty. Nie byta to
swobodna improwizacja, ale $wiadoma w kazdym detalu decyzja, zgodna z od-
dechem, dtugo$cia kroku, grawitacja i catym kosmosem. Kazda z rzeZb tak usta-
wionych zachowywata swoja autonomig, lecz razem z piwnicznym wnetrzem
galerii tworzyta sie spdjna catos¢. Artysci, ktérych wymienitem w niniejszym
tekscie prezentuja postawy obiektywizujace, petne dyscypliny i inteligencji a ich
dzieta wykonywane sa z najwyzsza starannoscia, ale wréd tych osobowosci Roy-
den Rabinowitch szczegdlnie odzegnuje si¢ od traktowania przestrzeni w kate-
goriach abstrakcyjnych. Ma by¢ ona doswiadczalna ciele$nie, bo intelekt dziata
segmentowo, wybiorczo. Rabinowitch ,uzmystawia prymarno$¢ doswiadczen so-
matycznych wobec geometrii i $wiata idei, co czyni w imie opowiedzenia si¢ po
stronie wartosci zyciowych”.™* W przypisach do jednego ze swoich tekstow do-
tyczacych praktyki artystycznej przytacza nieco mechanistyczny efekt postrze-
gania majacy szczeg6lny zwiazek z ruchem doswiadczajacego lub jego brakiem:
»(...) widzenie gtebi w bezruchu nie jest do§wiadczeniem, lecz tylko uogdlnionym
wspomnieniem doswiadczenia ciata poruszajacego sie. Kiedy ciato zaczyna sie
poruszac, pionowa ptaszczyzna potocznego doswiadczenia znika, a jej miejsce

zajmuje petna przestrzen potocznego doswiadczenia”.

Zaprezentowatem dotychczas te postawy oraz poglady dotyczace przestrzeni, ktore

maja znaczenie w mojej praktyce artystycznej, gtéwnie przy tworzeniu instala-
cji architektonicznych. Traktuje wnetrze jako rodzaj naczynia, ktére ,wypetnia”
sie ,energia”. ,Podrézuje” w zamknietych przestrzeniach galerii czy muzeéw,
a kierunki jakie obiore zalezne sa od rodzaju i parametréw $cian, podtog, roz-
mieszczenia okien, kolumn, czy ich braku. Gotowa instalacja to de facto zapis

11 Jaromir Jedliniski, Wielka unifikacja doswiadczenia — wobec dzieta Roydena Rabino-
witcha [w:] Royden Rabinowitch, Dzieta/Works 1962 —1995, £6dz, 1995, s.16

12 Ibidem,s.36
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niepowtarzalnej podrdzy, jaka wykonuje moje ciato pomiedzy z gory wyznaczo-
nymi punktami. Nie wyrézniam jednych ponad inne; w przestrzeni nie pojawiaja
sie akcenty, poprzez nagromadzenie réwnolegtych linii tworza si¢ pozorne ptasz-
czyzny oraz krzywizny wymagajace ruchu obserwatora, bo przemieszczanie sie
pozwala lepiej doswiadczy¢ ich transformacji oraz wzajemnego przenikania. In-
stalacje te istnieja tylko jaki$ czas. Powstaja z ktebka welny, ktéra wypetnia prze-
strzenl po to, by w koficu znéw zosta¢ zwinieta w kule. To jak wdech i wydech.

Oprdcz instalacji we wnetrzach, pracuje takze w otwartych przestrzeniach pozosta-

wiajac podczas podr6zy $lady swej obecnosci w postaci owinigtych weina gtazow.
Nie bede wgtebiat sie w znaczenie kamienia dla cztowieka od czaséw najwcze-
$niejszych. To temat bardzo rozlegty, bo od zarania intuicyjnie przydawaliSmy
im nadprzyrodzone, symboliczne cechy. Chciatbym jedynie zwrdci¢ uwage na
pewna analogie moich dziatan wobec my$lenia archaicznego. Najczesciej wtasci-
wy do owiniecia kamieri wybieram sposrod setek, tysiecy innych, znajdujacych
sie na danym terenie. Nieoznaczone miejsce stanowi chaos, w ktérym wszyst-
kie punkty posiadaja takie samo znaczenie. Owiniety kamien staje si¢ pewne-
go rodzaju centrum, a wszystko wokot nabiera innego sensu. ,Porzadkuje” za-
stany obszar kierujac sie intuicja. W tych dziataniach nikt mi nie towarzyszy.
Wybieram tez dalekie, odludne miejsca istniejace niejako poza czasem, bo tam
moge sobie pozwoli¢ na pelne skupienie. Odczuwam woéwczas zwiazek z ziemia
jak i tymi, ktorzy przed setkami, tysiagcami lat jg przemierzali. Nie sprawdzam,
czy po latach gest owiniecia przetrwat, ale domy$lam sie, ze wetna wyblakta na
storicu, moze tez warunki atmosferyczne zniszczyty prace, ale to nie jest istot-
ne. Tak jak w przypadku budowania instalacji architektonicznych, najwazniej-
szy dla mnie jest sam proces.

Obie te aktywnoSci, w galeriach oraz otwartych przestrzeniach odnosza sie do naj-

wezesniejszych ludzkich intuicji dotyczacych przestrzeni. Sa jak energia gi, kto-
ra rozprasza si¢ i kumuluje. Wspoétczesny swiat zdaza jednak ku kolejnej swojej
przygodzie, a ludzko$¢ $wiadoma tego dzieli si¢ na entuzjastow oraz krytykow.
Miatem kiedys okazje spyta¢ Zygmunta Baumana, czy sktania sie on ku mysleniu
o czasie jako liniowym czy raczej kolistym, zamknietym. Odpowiedzial, ze ani
jedno ani drugie, bo obecne postrzeganie czasu jest puentylistyczne; przypomi-
naimpresjonistyczny obraz. Teoretyk mediow Peter Matussek pisat, ze ,warunki
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zycia w epoce informatyki spowodowaty powstanie nowej wersji kultury zbie-
racko-towieckiej, ktéra wymaga takich zdolno$ci jak czujno$¢. Chodzi o umiejet-
no$¢ mozliwie najszybszego przenoszenia uwagi z jednego obiektu na drugi. Taka
wiasciwo$¢ musieli posiadac praludzie prowadzacy koczowniczy tryb zycia”.®?

Wyglada wiec na to, ze jako gatunek ludzki zataczamy koto odchodzac od myslenia

centrum na rzecz ponownego peryferyjnego orientowania sie¢ w przestrzeni.
Wracamy by¢ moze do najwczesniejszych intuicji, ale juz na wyzszym poziomie.
Szalone tempo rozwoju techniki i nadmiar informacji powoduja, Ze $wiadomy
cztowiek atakowany zewszad kolejnymi bodZcami, ktére nie stanowia catodci
ma utrudniona mozliwo$¢ znalezienia sensu. Dryfuje. Dotyczy to tez sfery sztu-
ki. Kwadrat Malewicza, Krzyze Reinhardta, czy architektoniczne rzezby Kobro
zachowujac swdj urok stracity na atrakcyjnosci i nowoczesnosci. Sadze jednak,
ze przemys$lenia dotyczace sztuki i przestrzeni w ich tekstach, czytane uwaznie
moga stanowi¢ podstawy dla nowego rodzaju kreacji, wychodzacej poza wszech-
obecny dzi$ banat. Paradoksalnie moze si¢ okaza¢, ze puentylistyczne, peryfe-

ryjne, ,,chinskie” postrzeganie to utatwi.

13 cyt. za: Eduard Kaeser, Co klik, to myk, Forum nr 40/2012
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Energia/entropia’

Szanowni Panstwo,
wszyscy zdajemy sobie sprawe, Ze ostatnie wystapienia, referaty czy wyktady zysku-
ja dzieki konferencyjnej zadyszce status uprzywilejowany, poniewaz jako ostat-
o : T ; : e S nie wtasnie, natrafiaja na stuchacza mocno juz zmeczonego, a nawet wyczerpa-
L O nego wielogodzinng koncentracja — a wiec pozbawionego energii niezbednej,
by z uwagg $ledzi¢ logicznos¢ wywodu. Biorgc powyzsze pod uwage, postano-
. witem swoje wystapienie sprowadzi¢ do kilku luznych i niezbyt dtugich, choé¢
: i - 7 : i : : : 0 : : g ! : : ; ; : ; 3 2 § i : :: ; : ; : moze i czasem nieco chaotycznych refleksji, dotyczacych dziedziny z ktdrej,
o e e s RO czy tez wokot ktorej wyrosto wydarzenie zorganizowane pod hastem Energia,
: (ktorego dzisiejsza konferencja stanowi¢ ma, jak sgdze, intelektualne zaplecze),
a mianowicie do probleméw, jakie nie od dzi$ dotycza wspdtczesnej grafiki i re-

jonéw, w ktore sie zapedza.
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chwyca Witold Gombrowicz, ,,Ferdydurke”

Czynnikiem decydujacym, ktéry sktonit mnie do tego, by podzieli¢ sie ta refleksja
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e > . z Paristwemn, jest wyczuwalny stan samozadowolenia, wynikajacy z faktu utrzy-

P L BT S :-_:::::_'.:.:::.::;:; B mywania status quo, ktore drazy ten obszar od jakiego$ czasu. Oddzielam to od-

. czucie od entuzjazmu jaki — na szcze$cie — stat si¢ udziatem wielu, a za sprawg
ktdrych jest jeszcze w og6le do czego sie odnosic.

Zastanawiajacym jest jednak fakt, jak bardzo odporna pozostaje ta sfera na krytyczna
refleksje, jak wyrazZnie nieobecna jest w dyskursie wspdtczesnej sztuki, jak bar-
dzo zajeta sobg, prowadzac nieustanny dialog z medium, czy tez poszukujac swej
»tozsamosci” (to stowo zreszta przewija sie nader czesto przy okazji réznego ro-
dzaju konkurséw, przeglad6éw, biennale, triennale, czy quadriennale). Dla 0séb
$rednio zainteresowanych roztrzasaniem tych autotelicznych probleméw jawi

- Darek Gajewski, kosmos 18 / dla Mitosza, [Cosmos 18 / for Milosz] ]
1 tekst wystgpienia wygloszonego w trakcie konferencji Energia w trakcie trwania

druk pigmentowy / digital print, 81x117 cm, 2009 kolejnej edycji imprezy Bieguny w ASP w Katowicach w 2013 roku — przyp. red.
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sie on i tak zawsze w postaci estetycznych rozwigzan kompozycyjnych i warsz-
tatowych, czesto —trzeba przyznac — pelnych dobrego stylu i smaku. Czy jednak
smak i styl, zwiericzony czesto przez zgrabnie oberwany papier i zaopatrzony ele-
ganckim podpisem ma by¢ dzis istotnym wyr6znikiem tej dyscypliny? Czy pie-
legnowane postulaty o rzekomej niszowosci grafiki nie nosza w istocie znamion
usprawiedliwienia inercji, pogtebionej jeszcze przez ostentacyjny brak zaintere-
sowania mediéw? Absolutna wiekszo$¢ artykutéw wychodzi przeciez spod reki
samych artystéw, bedacych jednoczesnie i organizatorami i kuratorami wystaw.
Czy nieobecnos$¢ grafiki na waznych wystawach problemowych stuzy kreowa-
niu wizerunku bezkompromisowos$ci wobec zhierarchizowanego $wiata sztuki
czy raczej marginalizuje jej status? Sita rozpedu dawnych lat $wietnosci grafika

kroczy jeszcze, cho¢ nie bardzo wiadomo w jakim kierunku.

0d dtuzszego juz czasu przyzwyczailiSmy sie do tego, ze o polskiej grafice (podobnie

jak i polskim plakacie) méwi sie wytacznie dobrze, czesto stosujac intelektual-
ny wytrych w postaci poje¢ takich jak ,wizytéwka”, ,,szkota”, czy szerzej nawet:
Polska Grafika — pisane z wielkiej litery. Taka sytuacja, cho¢ niewatpliwie uza-
sadniona i bardzo przyjemna, bywa czesto niebezpieczna, stepia bowiem czuj-
no$¢i ostro$¢ spojrzenia na zjawiska, ktore poczatkowo niezauwazenie, ale suk-
cesywnie pokrywaja tego typu pomniki coraz gestsza cho¢ szlachetna patyna,
spychajac je w obszar historii.

Grafika stajac sie marka, usztywnia swdj przekaz, pozostajacy w znikomym zwiazku

z problemami wspoétczesnosci. W ramach utartych konstelacji przegladowych
czy konkursowych eksponuje przede wszystkim swoja graficzno$¢, koncentrujac
uwage wokot rozréznien i klasyfikacji. Przewaznie zresztg na koficu okazuje sie,
ze i tak wszystko moze by¢ grafika, wystarczy tylko troche intelektualnego wy-
sitku, by jako konstytutywny element ludzka my$l uczyni¢ matryca mentalng

i sprawa wydaje sie zatatwiona.

Nie chce tu w zaden sposéb snué apokaliptycznych wizji wieszczacych $mier¢ tej dys-

cypliny, manifestowanie podobnych sadéw odbywa si¢ dos¢ regularnie w odnie-
sieniu do o wiele szerszych zakresow i dziedzin kultury, zastanawia mnie raczej

Grzegorz Hanlderek « PL 101

perspektywa i mozliwosci jej rozwoju. Znajdujemy sie w koricu w auli uczelni arty-
stycznej, w ktdrej co roku na kierunek grafika ze specjalnoscia grafika warsztatowa
rekrutujemy blisko 40 0s6b (co wiecej, mimo demograficznej zapasci, notujemy
wzrost tego zainteresowania) i tylez mniej wiecej wypuszczamy w $wiat. Co sie
z nimi dzieje? Ile sposrdd tych, ktérzy nie dostapili po ukoriczeniu studiéw zba-
wiennej posady asystenta, kontynuuje swoje graficzne pasje. I bez precyzyjnych
badan, zdajemy sobie sprawe, ze do wyrazenia powyzszych kwestii potrzebujemy

raczej promili niz procentow — jakkolwiek dwuznacznie by to nie zabrzmiato.

Sytuacja taka sila rzeczy nie moze umacnia¢ ani nawet generowac krytycz-

nej mysli posréd najmtodszego pokolenia. Starsi zadowoleni sg z sukceséw
mtodych (czytaj: studentéw), w ktérych widza wktad swoich dydaktycznych
dokonarn, mtodzi ciesza sie, ze sa przez starszych doceniani i nagradzani.
Sytuacja taka nie moze nie zachwycac nas, a wiec zachwyca...

W kwietniu biezacego roku* w warszawskiej Zachecie, odbyta sie wystawa za-
tytutowana Splendor tkaniny. Wystawa bardzo okazata, przygotowana pieczo-
towicie i z rozmachem — robita wrazenie. W towarzyszacej pokazowi publikacji
znajdujemy tekst kuratora: ,Wystawa Splendor tkaniny prezentuje tkaniny arty-
styczne w szerokim kontekscie sztuki wspdtczesnej i kieruje uwage widzéw na
dziedzine tworczosci pozostajaca w ostatnich dziesiecioleciach poza obszarem
gtownego zainteresowania czotowych instytucji wystawienniczych. Zaréwno ty-
tutowy splendor, kojarzony ze §wietno$cia, bogactwem i wtadza, oraz prezenta-
cja w narodowej galerii sztuki, majg na celu przywrdcenie tkaninie naleznego jej

miejsca w obrebie sztuk wizualnych.”

Zastanawiatem si¢ wtedy, czy zamiana stowa ,tkanina” na ,grafika” niostaby za sobg

jakie$ konsekwencje logiczne. I nie udato mi sie ich odnalez¢ — no, moze poza
»bogactwem i wtadza”, z ktérymi grafike kojarzy¢ trudno. Gdybys$my cofneli sie

2 2013 - przyp. red.

3 M.Jachuta, Splendor tkaniny, NGS Zacheta 2013, http://zacheta. art. pl/pl/wystawy/
splendor-tkaniny
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pare lat wstecz, odnajdziemy w programie tej samej Instytucji $lad wystawy o po-
dobnych zatozeniach, zaopatrzonej nie mniej mocnym tytutem Malarstwo pol-
skie XXI wieku. I tu réwniez pojawia si¢ pytanie: co bardziej konserwatywnego
jest w papierze i trawionej metalowej blasze od medium jakim jest wieche¢ zwie-
rzecego, czy nawet syntetycznego wtosia na patyku i Inianego ptdtna rozpiete-

go na drewnianej ramie.

A jednak grafika z jakichs powodow pozostaje poza tym obszarem — ma swoje trien-

nale, biennale, imprinty, arsgrafie, bieguny — i dobrze, Ze je ma — dlaczego jed-
nak szlaki na tej mapie nie chca si¢ przecia¢. Kumulowanie energii w oswojonych

zakletych rewirach nie wrézy przeciez w dtuzszej perspektywie nic dobrego.

Czas jakis temu, dzieki Darkowi Gajewskiemu, miatem okazje zapoznac sie z tekstem

Andrzeja Bednarczyka, napisanym na okolicznos¢ jego wystawy indywidualnej
w Bibliotece Sztuki Uniwersytetu Zielonogérskiego. Byt to — odkad pamietam —
pierwszy tekst, stawiajacy pewna diagnoze grafice wspodtczesnej, widzacy jej
rozwoj w perspektywie historycznej, w kontekscie cech dystynktywnych specy-
ficznego jej charakteru: potencjalnej multiplikacyjnosci, obecnosci formy posred-
niej—matrycy, czy mechanicznych metod zapisu wizualnego. Artykut zatytutowa-
ny Zycie po zyciu grafikinie ograniczat si¢ jednak do kolejnej proby definiowania
tozsamosci, ale wskazywat droge wyj$cia z impasu poprzez redefinicje powodow
i celéw uzycia tych Srodkow, poniewaz —jak twierdzi Autor —tylko w taki sposob
mozna uwolni¢ dzieto ze znamion oczywistosci i anachronicznosci. I tak mul-
tiplikacyjno$¢ stwarza w nowej formule potencjal semantyczny, status matrycy
rozszerza znaczenie ku szeroko rozumianemu pojeciu projekcji, a mechaniczne
metody zapisu wizualnego wpisane sa w kontekst dziatat multimedialnych i in-
terdyscyplinarnych. Redefinicje wspomnianych celéw i powoddw Autor przed-
stawia w postaci metaforycznego obrazu:

»WezZmy za przykiad sytuacje, w ktdrej stawiam na stole zapalong swiece. Robie to

po to, aby miejscu i czasowi nadac¢ w ten sposob szczegdlny, zgodny z intencjami

.....

nie stuzy juz do o$wietlenia pomieszczenia.”

Grzegorz Handerek « PL

Tylko zachowujac balans miedzy tym, co sie chce powiedzieé, a tym, jak sie owa tre$¢
wyraza — grafika ma szanse stanowic istotny przekaz, ktdry pozwoli jej uniknaé
zasadnych zarzutéw fetyszyzacji medium. Zastanawiajacy jest rOwniez pewien
rodzaj obojetnosci na dyskurs jaki przetacza si¢ w polskiej sztuce — jaki by on
nie byt, i jakkolwiek by$my go nie oceniali. Nie ma grafiki w dyskursie przetomu
konceptualnego czy sztuki krytycznej, nie ma jej tez i dzis.

Nie da sie jednak w tym wypadku obronié tezy Ze jest to programowy krytyczny dy-
stans, poniewaz musiatby on ptyna¢ z jakiego$ pokoleniowego paktu w zawar-

tego w imie jednomyslicielstwa.

Bedac konsumentami internetu, mamy mozliwo$¢ obserwowania bardzo dynamicz-
nej demokratyzacji dziatan i wytwordw kwalifikowanych jako grafiki, a zarazem
dewaluacje jej jezyka, sprowadzajaca ja do galanteryjnej sztuki drukarskiej. To
zjawisko nadprodukcji i nadmiaru dotyczy zreszta catej tak zwanej tworczej ak-
tywnosci cztowieka i stanowi doskonate warunki do rozwoju kiczu. Wszyscy ba-
wia sie w sztuke poklepujac sie wzajemnie po plecach i mnozac pozory tworze-

nia jakichs$ wartosci.

Szukajac materiatu do tego artykutu, a wiec wypowiedzi, wystapien, czy wszelkiego
rodzaju §ladéw pokonferencyjnych, natrafiam na obiecujacy tytut referatu Marty
Raczek: Il faut étre de son temps — trzeba by¢ na biezaco. Mtoda grafika polska
jako zwierciadto wspotczesnosciijej problemdow” wygtoszony podczas konferencji
poswieconej mtodej polskiej grafice, zorganizowanej w Poznaniu w 2009 roku.

Z nadzieja zaglebiam si¢ w lekture i czytam w nim miedzy innymi: ,Graficy moga
by¢ na czasie na wiele ro6znych sposobow, w tym miejscu wskazmy przynajmniej
trzy z nich. Po pierwsze, moga w swojej sztuce porusza¢ wazne kwestie zwigza-
ne ze wspotczesnoscia, na przyktad problemy spoteczne, kwestie globalne oraz
te zwiazane z chorobami cywilizacyjnymi. Po drugie, moga tworzy¢ grafiki przy

pomocy najnowszych technologii cyfrowych. Po trzecie za$, moga prezentowac
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swoje prace w nowy, nierzadko zaskakujacy sposéb, na przyktad wychodzac na
ulice, wkraczajac w przestrzen centréw handlowych, wyswietlajac je na wielkich
ekranach rozsianych po miescie lub traktujac budowle miejskie jako naturalne
ekrany, a takze dystrybuujac swoje projekty za posrednictwem Internetu.”

Ostatnio z inicjatywy Katedry Grafiki odbyt sie w katowickiej ASP wyktad Sebastiana

Dudzika z Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu zatytutowany (de)mate-
rializacja grafiki, po$wiecony wlasnie balansowaniu tej dyscypliny na pograni-
czu medium. Chciatbym odnies¢ si¢ jedynie do pierwszego przyktadu z przygo-
towanej, bardzo skadinad ciekawej prezentacji, a mianowicie pracy Agnieszki
Kurant Future Anterior z 2008 roku (druk fotochromowy na gazecie). Praca Fu-
ture Anterior, do ktorej realizacji artystka zaprosita, jak sama twierdzi, ,zawodo-
wego jasnowidza, regularnie wspdtpracujacego z Interpolem, policja oraz rzada-
mi, uznawanego przez Interpol, biznesmendw i politykow za wiarygodne zrédto
informacji”, aby ten sporzadzit dla niej prognoze wydarzen na rok 2020. Na jej
podstawie dziennikarze New York Timesa napisali artykuty do specjalnego wy-
dania gazety, ktdra zostata wydana jako dzieto sztuki. Projekt zostat sfinansowa-
ny przez wspotczesnie dziatajace firmy, ktére wykupity reklamy ,na przyszto$¢”.
Jakby spekulatywnych zabiegéw byto mato, autorka do jej druku uzyta znikaja-
cego pigmentu, ktéry staje sie niewidoczny w temperaturze powyzej 26 °C. Jesli
temperatura spadnie, tekst znowu jest czytelny. Gazeta pojawia si¢ wiec lub zni-
ka w zalezno$ci od pogody. Przytaczam ten przyktad poniewaz wydat mi sie naj-
ciekawszym posrod innych oraz dlatego, ze Autorka nie okresla swojego statusu
jako grafik czy graficzka, ale jako artystka, widzac akurat w tym medium poten-
cjat dla adekwatnego wyrazenia okreslonego komunikatu.

Innym przyktadem, ktéry nie byt juz przedmiotem wystapienia Dudzika, a réwniez

wykorzystuje graficzne medium (przy czym znowu w sposdb transparentny, a nie
tylko istotny sam dla siebie) sa nekrologi nigdy nieistniejacych oséb autorstwa

4 M.Raczek, Il faut étre de son temps — trzeba by¢ na biezgco. Mtoda grafika polska
jako zwierciadto wspotczesnosci i jej probleméw, ZA nr 20, UAM Poznan 2010, s. 117

Grzegorz Haniderek « PL 105

Oskara Dawickiego. Nazwiska umieszczone na nekrologach sa wersjami nazwisk
0sOb powszechnie znanych, jak Jacques Darreda, Roman Paloniski czy William
George Bsuh. Wyswietlane obok nich wideo pokazywato opuszczone miejsce,
czes¢ sali z mokrg posadzka i fragmentem otworu okiennego. To samo miejsce
pokazywaly rozne stacje telewizyjne, a transmisja C. N. N. uzupetniana byta pa-

1”

skiem informacyjnym z napisem: ,,Help! Help! Help!”. Realizowana w czasie rze-
czywistym transmisja ukazywata koniec ludzkiego zycia, a nekrologi wymieniaty
niezyjacych z nazwiska. Autor wykazat sie przemy$lnym sadyzmem, powotujac

do istnienia ludzi nieistniejacych i u§émiercajac ich w tym samym momencie.

Takich przyktadéw mniej lub bardziej w czasie odlegtych mozna by mnozy¢ wiele:

poczawszy od tworcOw poezji konkretnej ze Stanistawem Drézdzem na czele,
konceptualne i fluxusowe dziatania Jarostawa Koztowskiego po spektakularna

aktywnosc¢ grupy ,, Twozywo".

Zakonczenie

Tytutowe pojecie entropii wykraczajac poza druga zasade termodynamiki, sugeruje

takze ciekawe modyfikacje samej percepcji sztuki. Zanikanie, czy niszczenie moga
by¢ nie mniej inspirujace niz tworzenie i trwato$¢s. Na razie rozgrzewac wiec nas
musi energia podpalanej teczy na placu Zbawiciela i zar modlitw ekspiacyjnych
przy projektorze w zamku ujazdowskim. Wywod ten nie ma ambicji prowadzic¢
do Zadnej pointy, stanowiac tym samym przyktad entropii mysli. Wierze jednak,
ze im mniej bedzie grafiki w grafice, tym bardziej styszalny bedzie jej istotny gtos

w dyskursie wspotczesnej sztuki. Jakkolwiek by$my go nie oceniali.

Dzigkuje za uwage.

5 G.Borkowski, Postgpujgca entropia sztuki jako inwersja, Obieg 2011, http://
WWW. obieg. pl/prezentacje/22457
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ZBIGNIEW BLUKACZ, malarz, profesor. Studia w ASP w Krakowie, Wydziat Grafiki w Katowicach
(1981-86). Prowadzi Pracowni¢ Malarstwa w ASP w Katowicach. Autor 23 wystaw indywidual-
nych, m.in.: Galeria ZPAP, Warszawa 1977, BWA Katowice 2004; Centrum Sztuki Galeria El, El-
blag 2005; Galeria Maison 44, Bazylea, Szwajcaria 2008; Galeria Extravagance, CSZS, Sosnowiec
2012; Rondo Sztuki, Katowice 2014. Brat udziat w okoto 150 wystawach zbiorowych w kraju i za
granicg m.in.: Festiwal Malarstwa Polskiego — Szczecin 1990, 1998, 2004; Bielska Jesieri — BWA
Bielsko Biata 1991, 1992, 1997; Art Cologne—Kolonia (Niemcy) 1993, 1994; Art Frankfurt— Frank-
furt (Niemcy) 1994, 1995, 1996; Polen Kommt— 12 Maler aus Polen, Berlin, Aachen, Krefeld, Du-
isburg, Bonn, Lipsk, Drezno, Hamburg, Altenburg, Bad Muskau, 2005; Expressions Polanaises
Bazylea, Szwajcaria, 2006; Wystawa Sztuki Polskiej Rozbidrka Zelaznej Kurtyny Akiihlhaus Ber-

lin, Niemcy, 2011; 10 Jahre Maison 44, 2002—-2012 — wystawa jubileuszowa Galerii Maison 44,

Bazylea, Szwajcaria, 2012/; Transformation-Generation, Paderborn, Hamburg, Kolonia, Ber-

lin Niemcy, 2015
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SEAWOMIR BRZOSKA, rzezbiarz, autor instalacji, sztuki video, landart, performanséw, profesor.
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Studia w Instytucie Sztuki Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach, Filia w Cieszynie (1991-1995);

dyplom z rzeZby w pracowni prof. Jerzego Fobera. Kierownik 9 Pracowni Dziatan Przestrzennych
na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu (od 1997 roku) oraz Pracowni Dziatan Przestrzen-
nych w Katedrze Intermediéw i Scenografii Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach (od 2012).
Autor ponad 60 wystaw indywidualnych, uczestnik ponad 130 wystaw zbiorowych w kraju i za

granica. Zrealizowat performanse i akcje artystyczne na kilku kontynentach; www.s-brzoska.pl

DAREK GAJEWSKI, grafik, doktor habilitowany sztuki, ukoriczyt Akademie Sztuk Pieknych w Kra-
kowie, Wydziat Grafiki w Katowicach(1992). Obecnie prowadzi pracowni¢ Intermediéw i Tech-
nik Cyfrowych w Katedrze Intermediow i Scenografii na Wydziale Artystycznym Akademii
Sztuk Pieknych w Katowicach oraz jest profesorem wizytujacym w atelier rysunku w Katedrze
Grafiki i Rysunku na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu Ostrawskiego (Czechy). Jeden
z pomystodawcow festiwalu ArsGrafia, kurator wielu wystaw graficznych, cztonek jury
konkurséw krajowych i miedzynarodowych m.in.: Miedzynarodowe Triennale Grafiki PrintArt
Katowice 2012, 2009, laureat nagréd krajowych i miedzynarodowych m.in.: Miedzynarodowe
Triennale Grafiki w Krakowie 2006, Polska, Miedzynarodowe Biennale Grafiki Cyfrowej, Gdynia

- Darek Gajewski, ruch obrazu 1 [The Movement Image 1], 2014, Polska (grand prix). Autor kilkunastu wystaw indywidualnych i uczestnik ponad 100

druk pigmentowy / digital print, 120x171,5 cm, 2010 wystaw grupowych w kraju i za granica.
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SEBASTIAN DUDZIK, historyk i krytyk sztuki, dr, adiunkt w Katedrze Historii Sztuki i Kultury

UMK w Toruniu. Wyktada takze na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu. Prezes sto-
warzyszenia Intergrafia oraz cztonek Stowarzyszenia Miedzynarodowe Triennale Grafi-
ki w Krakowie. Od kilku lat wspotpracuje z organizatorami Miedzynarodowego Trienna-
le Kolor w Grafice w Toruniu, Miedzynarodowego Triennale Grafiki im. T. Kulisiewicza
Imprint w Warszawie oraz Triennale Grafiki Polskiej w Katowicach (cztonek rady pro-
gramowej). Zajmuje sie historia, teorig i tozsamoscia grafiki artystycznej i mediow jej
pokrewnych, a takze problemem strategii wystawienniczych i kolekcjonerskich no-
wych mediéw. Autor ksiazek Jerzy Grabowski. Artysta i uniwersum, Zabki 2012, Antoni
Starczewski. Artysta i uniwersum, Poznan 2014 oraz ponad stu artykutéw problemo-

wych i recenzji.

PAWEL DYBEL, filozof, profesor w Instytucie Stosowanych Nauk Spotecznych UW oraz

w Instytucie Filozofii i Socjologii PAN. Gtéwne dziedziny zainteresowan badawczych:
fenomenologia, hermeneutyka, poststrukturalizm, teorie psychoanalityczne. Autor
ksiazek naukowych (m.in. Urwane Sciezki. Przybyszewski, Freud, Lacan, Krakéw
2001, Zagadka ,drugiej ptci”. Spory wokét réznicy seksualnej w psychoanalizie
i w feminizmie, Krakdw 2006, Oblicza hermeneutyki, Krakéw 2012) oraz kilkudziesigciu
artykutéw opublikowanych w jezyku polskim, niemieckim i angielskim. Kierowat
miedzynarodowymi przedsiewzieciami, m.in. z H. G. Gadamerem, E. Laclau, S. Critchley,
R.Gasche, H.Lang. Profesor wizytujacy uniwersytetow w Bremie, Siegen i w University

at Buffalo.

GRZEGORZ HANDEREK, grafik, profesor w Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach. Studia

w Instytucie Sztuki w Cieszynie, Uniwersytet Slaski w Katowicach (2002) oraz w Akade-
mii Sztuk Pigknych w Katowicach (2003). Autor ok. 15 wystaw indywidualnych i ponad 150
zbiorowych w kraju i zagranica. Nagrody (m.in): 6. Triennale Grafiki Polskiej w Katowi-
cach —Grand Prix (2006), 10. Miedzynarodowe Biennale Grafiki CAIXANOVA - Ourense,
Hiszpania (2008), Miedzynarodowe Triennale Grafiki w Krakowie — wyréznienie honoro-
we (2009), 14. Miedzynarodowe Biennale Grafiki, Taipei, Taiwan —nominacja do nagrody
(2010), Miedzynarodowe Biennale Grafiki Bharat Bhavan, Indie — Grand Prix (2011), 16th
Space International Print Biennial, Seul — Excellent Prize (2011), 3rd International Con-

temporary Engraving Festival o FIG Bilbao, Hiszpania — wyr6znienie honorowe (2014)

Noty biograficzne « PL

JUDYTA BERNAS, grafik, doktor sztuki, adiunkt w Akademii Sztuk Pigknych w Katowicach,

Wydziat Artystyczny, Katedra Intermediow i Scenografii. Zajmuje si¢ zagadnieniami sa-
crum i profanum, aktu kobiecego i meskiego, cielesnosci na pograniczu wnetrza i zewne-
trza ciata, tworzeniem na granicy réznych dziedzin sztuk wizualnych, eksperymentem

w grafice artystycznej. judyta.bernas@asp.katowice.pl

ANTONI PORCZAK, rzezbiarz, rysownik, autor instalacji, akcji artystycznych, form wielo-

medialnych, profesor. Wspéttworca Wydziatu Intermediéw w Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie, gdzie prowadzi Pracownie Interakcji Medialnych. Autor dziesigtkow artykutéw
naukowych dotyczacych sztuki interaktywnych medidw, percepcji operacyjnej, przemian
estetycznych, estetyki cyberkultury, oraz edukacji artystycznej. Brat udziat w ponad 100
wystawach zbiorowych (okoto 40 za granica) m.in. XLIII Biennale Weneckim w 1988 r. Autor
wielu rzezb plenerowych w polskich miastach, jak tez osrodkach plenerowych: Centrum

Rzezby Polskiej w Oronisku oraz podobnych w Niemczech i Francji. www.porczak.art.pl

MAREK SIBINSKY, grafik, malarz, doktor habilitowany sztuki. Absolwent Uniwersytetu

Ostrawskiego (katedra tworczosci plastycznej — pracownia Eduarda Ovc¢acka). Od 1998 roku
pracuje jako pedagog w Katedrze Grafikii Rysunku Wydziatu Artystycznego Uniwersytetu
Ostrawskiego. Zazwyczaj podejmowane problemy zamyka w cyklach tematycznych. Eks-
ploruje najnowsze technologie druku cyfrowego i technik eksperymentalnych, w ktérych
bada kolejne mozliwosci rozwigzan, jakie pojawiaj sie podczas procesu tworzenia. Zain-
teresowany takze problemem komunikacji miedzyludzkiej za pomocg nowych mediow
i sensem informacji, ktére w codziennym zamieszaniu atakuja cztowieka ze wszystkich

stron, z ro6znych obszarow i z ro6znym poziomem jakoSci.
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Mieczystaw Juda « EN 5

A Word from the Editor

There is a problem with energy. From all sides we can hear authoritative statements that
energy is everything and everything is energy. The pleonasm is all the more frus-
trating that it makes it impossible for us to say anything and understand the world
atall. It may also be that somebody will reduce everything to semantics or decide
that the problem is merely ill-formulated. Others can maintain that everything
is equally important or even that everything is the same thing. But the problem
is much more serious than dealing with laments and quarrels of word-jugglers.
There is still the question whose inevitability makes it so painful to our conscious-
ness or even mind: what is it really like? Scholars who analyse the world’s architec-
ture, although not those interested in the state of buildings, streets and squares
but rather those trying to penetrate the world’s building material say that we live
in a quark—gluon soup. The soup always contains six pairs of objects (why there
must be six of them they cannot say) which make a whole ZOO of elementary
particles: muons, leptons, taus and neutrinos. The scientists also claim that the
notorious Higgs boson observable in calculations and so eagerly expected to be
found in experimental data, the massless elementary particle without which no
mass can exist, is hoped to reveal itself as a niche in sequences of experimental
data. The expectations are so great because if they are fulfilled the whole image
of the world may start making sense. The Higgs boson in direct identification is
just a niche in a graph. This is the only observable, thus, experimental evidence
for the particle’s existence and for the possibility of energy turning into matter in
compliance with Einstein’s elegant formula E=mc?. Its ultimate elegance is actu-
ally considered an important proof of the formula’s truth and, indeed, factuality.
Here, the beauty is seen as an ontic condition of existence. We are matter and en-
ergy which are two sides of our life. The Standard Model, considered to describe
the reality the most appropriately — without any deviations in the observation
data —assumes that its most important component is the primal intuition/illumi-

- Zbigniew Blukacz, from the cycle Z dala od przestrzeni publicznej [Far away from the public space], nation followed by mathematical recording and only then there comes the layer of

67x67, olej, 2009 observed, empirical data. The data is encoded into the logic of triple symmetries
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combined with the chirality of matter fields. But for the whole jigsaw to be com-
plete and adequate we need and actually expect a broader theory of super symme-
try, superposition or conformal symmetry. Apparently, when we solve the puzzle
of quantum theory of gravity with the last revelation of gravitational waves, we
will be able to meet God eye to eye. And then, everything may be, or to be more
precise, everything we will plan: energy or rather energies: physical (various), psy-

chic, mythological, symbolic etc. may happen.

Among those manifold manifestations of energy there are two that are of special in-

terest to us. They are the modi of art: sound and image, music and visual art(s).
Music has at least 1000 years of documented history in the European civilisation.
We call it the history of music and it stretches from Gregorian chant to modern
sound artefacts. The problem in question, namely, the problem of energy can also
be discussed in this context. We could talk about the “inner” energy of the mu-
sic created by Tenores di Bitti Mialinu Pira, Sardinian singers famous for their im-
maculate renderings of polyphonic songs or Barbara Furtun, a Corsican group in-
spired by the music of their place of origin. The practice of cantu a tenore signing
is almost 3000 years old and was known to the oldest cultures of the Mediterra-
nean region. It involves four male singers who perform in the style that brings to
mind throat techniques and asymmetric rhythms of the Oceanian and African folk
songs. Such is the musical practice of the Holy Cross confraters from Castelsardo,
who sing facing one another and listening carefully to their voices. They produce
coarse, almost animal sounds and are able to achieve harmony, which is something
more than just a sum of the four voices. And this is the moment when an angel -
the fifth voice appears. It is all owing to the ability to organically, physically sense
the sound and its vibrations and the emotion originating from the musical ges-
ture. While performing, the singers are standing in the circle, holding hands and
taking sequences of steps —all that in order to better express the power of unity
that is released in the form of energy. They did it also during the Jarostaw Festi-
val, performing Monteverdi’s Orpheus. In the centre of the Orphean myth there is
the power of music to resurrect the dead — the power understood as the energy
from the spiritual world. This energy of sound, or the energeia of music, has also
other forms. It can be found in Mongolian shaman signing, in repeating the OM
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syllable by Coltrane and in Kurpie songs, fortunately enough not devoid of mi-
cro intervals, which allows them to retain the ritual significance of the context of
their performance. It is also present in the Chinese tradition where inappropriate
tuning of instruments may cause a cosmic disaster. This is why Chinese emperors
began their reigns from the official tuning of instruments (tuned to the sound of
brass bells). The right tune = the guarantee of ruling in harmony with the universe.
This hope made the legendary Emperor Huang Ti order Ling Lun to cut bamboo
canes in the nearby mountains and to tune them to bird sounds. The music was
supposed to be in harmony with nature and guarantee the harmony of the world.

In the phenomenological sense the energy related to art has also another form — an

image. Ontology and phenomenology agree that the ontic residue of image is its
own, inherent energy creating its own space and emanating its own power. This
can be found in Gadamer’s surplus of sense, hermeneutically constituting the
work of art, in Heidegger’s truth of artwork that reveals itself as the being shining
through, and this is how the intuition of its irremovable beauty shows itself. This
is also true in the case of Belting’s anthropology of image that goes much further
than just treating an image as an artefact, but to understanding images as a pro-
cess of representing, situated always within the image-medium-body triad. The
triangle’s vertices remain in the state of constant, mutual and dynamic interde-
pendence. The so created symbol unit acts in the perception area. It never exists in
the bodiless form, just like an image is never perceived in a bodiless way. Its mat-
ter turns, transmutes into its energy. Facing the hypertrophy of images to which
we are actively contributing, we still stand the chance to detect the meaningful
ones by paying attention to the power of images, the power that is a consequence
of their energy. Only this way can we satisfy our longing for a meaningful image
which could bring some sense of delight, suffering and hope to our lives. This is
the case of Nowosielski’s emblems that emanate their own perfection of compo-
sition, colour, expression and, most of all, existential weight and spiritual power
of the angels surrounded by concentric circles that vibrate with and radiate the
energy of their own holiness and who are not images but, like icons, belong to
a sacred reality. Such are also the irremovable energies of Barett Newman’s huge
canvases usually halved with a vertical line or Yves Klein’s Blue that if seen once,

7
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keeps working as an energy transmitter. There is also Marc Rothko, who through

the asceticism of form and minimal ostentatiousness of images intended to reach

the Absolute but finally found himself watching, or rather experiencing his works

in almost complete darkness of his hexagonal chapel in Houston. He experienced

them to the sounds of Morton Feldman’s minimalist compositions, selected in such

a manner that you can hardly realise that the so generated space is also a sound

space filled with the energy of music. Both in the sound and image one can find

everything: satori, vibration of the spheres, unity with the universe, spiritual con-
nection and, most of all, energy. The energy of the Spirit.

But Energy may also mean a series of exhibitions and conferences organised by the

Academy of Fine Arts in Katowice within the ArsGrafia project in 2013—2014 and
complemented by the earlier Poles project. The Poles and Energy are two sides of
the same coin, they testify to the thought given to today’s artistic practice, also
to creating images in the times of electronic media. The Energy presented to the
Reader is a publication that sums up a series of events taking place as part of the
ArsGrafia Festival. It also includes some additional texts, written specially for the
occasion. All the texts revolve around the problem of how modern technologies
influence the shape and perception of art and what energy means for both artis-
tic practice and the accompanying theoretical reflection. There are two parallel
voices. First, there is the voice of what is written; there are seven texts by authors
who belong to the sphere of artistic practice [Bernas, Sibinsky, Brzoska, Hariderek]
and those who accompany the practice with their theoretical considerations [Dy-
bel, Porczak, Dudzik]. The texts are illustrated with images that are supposed to
exemplify and correspond with the written ideas. Then, there is the voice of what
is expressed through a purely artistic medium, the voice of praxis [Gajewski, Bluk-
acz]. Here, the images are autonomous and autotelic. The volume is opened with
a sketch by Pawet Dybel titled Energy. Power. Sense. On the whole, the text may be
treated as the key note statement. The author discusses “the problem of energea,
or the problem of accurate understanding of the relations among various powers
operating within existence (...) also in the context of the relationship between uni-
ty and multiplicity within being”. This deep reflection on human existence sketch-
es an odyssey of human spirit from the Orphics through Dilthey’s dilemmas, the
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Freudian Eros-Thanatos opposition, the tension between energy, sense and M.
Merleau Ponty’s philosophy of art to the concluding statement of |. Derrida, for
whom writing/recording testifies to the same energy related to the dream of writ-
ing, chasing and continuous losing oneself. The next text is A. Porczak’s Energy —
the power of difference. From the author’s perspective energy is crucial both at the
stage of artistic self-expression and the perception of its products. Energy is the
power, information is the difference. The already historical concepts of M. Mazur
is used to categorise various uses of energy associated with both the act of crea-
tion and the reception of art — the transformation of an artefact into a work of art.
In his conclusion the author suggests that the surplus of energy always needs new
ways of existing in social awareness and new ways of being used in the process of
artistic self-expression. Sebastian Dudzik’s Polarity strategies in the creative pro-
cess and Jan Berdyszak’s philosophy of art —is an analytical text, devoted to discuss-
ing the polar character of Berdyszak’s works. The starting point of the text is the
Heraclitean idea of harmony recognised by the author in the artist’s works, espe-
cially in his meta-artistic experiments. Dudzik demonstrates how Berdyszak em-
ployed polarity strategies. The strategies evolved for years and assumed more and
more refined forms, but were always used purposefully with a view to use art to
understand the truth about the world. In Dudzik’s view — through art — Berdyszak
investigates the reality and uses polarity as his laboratory tool. The next text is
Judyta Bernas$’s Transgressing the sacred and the profane in women’s art. It is an ex-
tensive text discussing the problems of transgression in women’s art with special
focus on the sacred — profane opposition. The transgression is defined narrowly
in relation to the avant-garde art of the 1960s [whatever that could mean], so it
does not challenge the commonly accepted definitions. The reference points are
body-art and Viennese Actionism. The subjects of the analysis include: visual in-
tertextuality, problematising women’s art, the issue of corporality, the need to
break out from the trap of femininity, the necessity to cease the interactions be-
tween the patriarchal and matriarchal iconographic canons, attempts to change
religious and artistic symbols and finally the question of new iconography in the
sphere delineated by what is male and female in art. Having made a number of
references to contemporary art [H. Wilke, A. Le$niak, K. Kozyra, T. Boruta, R. Cox],

the author goes on to analyse her own works [the cycles Way and Light] to finally
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bring our attention to the natural process of transgression between the sacred
and the profane whose oscillatory character is the reason for new fields of artis-
tic activities to emerge. A similar set of issues, discussed in the context of identi-
ty, is explored in M. Sibinsky’s Identity, art, visuality. As the author observes, today
identity verges on transgression. What is more, in our times the whole variety of
artistic expression is confronted with the problem of visuality which can be fur-
ther reduced to the issue of image and imagery. The visuality is also necessary to
trigger the energy which becomes the foundation of what-can-be-seen. Sibinsky
refers us to the classics of contemporary art: Cindy Sherman, Nikki S. Lee, Nancy Bur-
son or Andreas Miiller-Pohle. It is worth observing that most of the artists are
women. What attracts the author’s attention is the problem of the boundaries of
identity becoming blurred and the way the process is reflected in works by artists
whose identity may be defined as diffusive or oratory. The author also explores
the issue of disposable identities, produced by the media. His conclusion is as fol-
lows: we are not bearers of [permanent] identities but we accept and adopt iden-
tities prompted to us by the media only to replace them with new media products
after some time. Stawomir Brzoska’s text is a statement from an artist who reflects
upon his own artistic practice. The title idea: The centre and peripheries. A sketch
on space perception in the context of my own artistic activities is translated into the
Oriental wisdom: in order to understand the Road, you must become the Road.
Thisis, in a sense, a declaration of artistic faith. What interests Brzoska is the prob-
lem of space and travelling discussed in a broad, anthropological cultural context.
He also makes references to various concepts of energy: Chinese gi, Hindu prana
or Polynesian-Aboriginal mana. Nomadic practices, those archaic and contempo-
rary, allow the author to formulate the opinion that traditional nomadism or to-
day’s nomadic approach to life have ethical sense as those who travel permanent-
ly experience the liberating phenomenon of catharsis. Brzoska demonstrates how
the issues reflect themselves in the 20th century suprematism and in the art of A.
Szewczyk and R. Rabinowitch. The initial deliberations are followed by reflections
on the author’s own artistic activity: his works/installations realised in the far-
thest corners of the world, in deserts, desolated places and in autochthonous
communities. The last text, written by Grzegorz Handerek and titled the Entropy
of graphic arts, is a rather bitter reflection on the state of the author’s own

Mieczystaw Juda « EN

artistic discipline. Grzegorz Handerek seems to be concerned over the compla-
cency of the community of graphic artists, who remain unresponsive to any crit-
ical reflection while, in fact, such reflection should be considered something nat-
ural, something that helps detect danger and identify challenges and what

contributes to achieving the highest level of artistic métier. Harnderek points out

to the absence of graphic arts in the contemporary artistic discourse, its concen-
tration on itself as a medium and the constant search for the discipline’s own iden-
tity, which has become the main purpose of various professional events such as

biennials, triennials, quadrennials etc. This attachment to established aesthetic

and technical solutions, which must prove redundant, is merely a waste of ener-
gy. Another example of such a doubtful approach is cherishing the community’s

own niche character with a view to justifying and preserving the status quo. Hav-
ing commented on a few current events [exhibitions: Splendour of Fabric, 21t Cen-
tury Polish Painting at NGS Zacheta] or certain important texts [A, Bendarczyk’s

Graphic arts’ life after life, M. Raczek’s Il faut étre de son temps you need to be up to

date. Young Polish graphic art as a mirror for the present time and its problems] and

analysed a couple of works by contemporary artists [A. Kurant, O. Dawicki], Han-
derek comes to the conclusion that “the less graphic the graphic art is, the more

audible will its voice be in the discourse of contemporary art”.

The texts commented on above belong the sphere of what-has been-written. Neverthe-

less, the publication contains material of different nature, namely, a set of wholly
visual components. They are as autonomous as the written material is. They are
images that speak by themselves. There are two sets of works, Zbigniew Bluk-
acz’s paintings and Darek Gajewski’s graphic works. Being of the same visual
provenance, they are nevertheless contradictory: Blukacz’s works are direct im-
ages, artefacts of the classical painting medium; Gajewski’s graphic works were
produced with the use of a digital matrix. Bukacz’s paintings belong to three cy-
cles [Rhythms and keys, Maps of light, Far away from the public space] and so do Ga-
jewski’s works [Cosmos, lllumination, Movement of image). What they also have in
common is the fact that they radiate energy. Although the energy is different, it is
impossible to neglect this primary classification of all the works. Bukacz’s paint-
ings including those with dancers, family scenes and reconstructed city maps
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reveal their inner dynamics of looking at the world from a lyrical distance, they

do not comment on the world nor do they name it. They are with it. As the author
he says: “Darkness and light are equally real. The world immersing itself in dark-
ness loses its materiality, evaporates. Then, artificial lights mark your territory

and become your points of reference. What lies among them, obvious in daylight,
becomes a riddle — maps of the world are replaced by maps of light”. Gajewski’s

graphic works arrive from another pole; they suggest that we are faced with the

elementary particles of digital graphic work, with pixels. This act of reaching far
into the body of graphic work is supposed to convince us that it is fully objective.
Examining the quark—gluon soup of matter cannot be in any way subjective. But
this is a trap. The pixelated image is not an effect of using a code, script or even

a fragment of an executable code. This is the most obvious, artistic intervention.
Such a play between what is suggested and actually executed generates what in-
terests us most — the energy of the image.

This is what Energy is. A volume speaking with the voice of text and image and reveal-
ing new layers of meaning. Just like Szczepan Twardoch’s Drach [kite or dragon],
where the drach/ground absorbs everything, slowly but methodically. Each of the
layers — for Twardoch: the Polish, German and most of all, the Wasserpolish must
feed its body. From the general perspective what the absorbed is does not matter.
It matters only from the local, solidified perspective. Sub specie natura naturans
drach is just a version of the divine cycle of life with overlapping layers of voices
from history. Just like these voices of texts and images, corresponding with one
another and following their own trajectories, but still permeating and blending

into one body of art, or Energy.

Mieczystaw Juda

Katowice, August 2016
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Energy. Power. Sense.
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- Zbigniew Blukacz, z cyklu Mapy Swiatta [Maps of light], 150x150 , olej, 2013

sole energy of sound. Appearing to be something absolutely alien, but despite
its overpowering strangeness still related to us, it alienates us from ourselves.
And then, in this overwhelming absolute silence of the salt chamber, we start to hear
our heart beating. We can hear it with clarity never experienced before. As if
huge hammers thumped in your our chests — powerfully, reqularly and loud. Af-
ter a while we start hearing the work of out intestines — creaking, rattling, squeal-
ing and dozens of other noises coming from every corner of our bodies, from the
bones, fibres and tissues. It seems as if that whole cacophony of sounds were
coming from a machine implanted into us and consisting of dozens of cogs and
gears. Surprisingly enough, it also seems that the energy that sets the machin-
ery in motion has no connection with our “true” body. Under no circumstances
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would we acknowledge the ownership of the relentlessly operating machinery,
as if its presence were the utmost scandal we would never want to be involved in.
And yet, despite our desperate efforts to deny its existence, standing in the over-
powering silence, we can still hear the machine thumping, creaking and squeal-
ing. Its sounds come from the inside and, in a way, it represents us better that we

do. It appears to be the core of us, the skeleton that supports us and conditions

our existence. This dramatic splitting experience is so extremely difficult to bear
that many people succumb to a state close to depression or hysteria. It is said that

the mine employs special staff who monitor the visitors’ behaviour and lead an-
ybody acting strangely out of the chamber.

This peculiar episode can be described as experiencing your body through the energy

that powers it from the inside, embodied in the operation of your heart, diges-
tive system, bones and tissues. We hear the sound effects of the energy, located in

our organs and being the base for our feelings, imaginations and thoughts. Nev-
ertheless, when experienced in this way, the energy is perceived by us as some-
thing completely alien and outer, something we want to get rid of, spit out and

expel. However, later on, when we get accustomed to it and start to accept what

we experience as something strange but also something what constitutes us in

the most literal, palpable way (although we cannot be doubting Thomases to our-
selves) we start to ponder how this energy powering our machine-body, support-
ing the work of the heart, intestines and tissues relates to the energy that we tend

to identify with our spiritual sphere, consciousness and sub-consciousness, feel-
ings, imagination and thoughts. Is the latter only a transformed, highly sublimed

form of the former? Or is its source of a completely different kind? Does it come

from God, a Great Spirit of any type or from other prime cause of immaterial ori-
gin? Regardless of how we answer the questions, what we experience in the mine

allows us to understand one thing: even if we see the other, clearly spiritual source

of energy as something completely separate, we can experience it feel, imagine

and think about it only when our hearts, intestines and muscles keep working.
It does not matter whether we pay attention to their everyday operations or con-
siders it alien, secondary or completely unimportant.
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This tendency to separate oneself from the material/carnal side of existence and the

energy saturating the sphere is an important thread in the development of Euro-
pean thought. Everything started with the first differentiation between the flesh
and the soul by Greek philosophers, an idea strengthened by the Christian tradi-
tion which in the times of Enlightenment and Positivism transformed into its more
secular and mechanical versions. For Descartes, for example, the body is a machine
made solely from physical, extensive particles (another abstract idea), while the
soul (cogito) is non-extensive and governed by its own rules of logical and math-
ematical character. This differentiation assumes two sources and two forms of en-
ergy found in man; the mechanical energy on the level of physical body-machine
and the spiritual energy —ideal and testifying to the relationship between the hu-
man and the divine mind. Darwin and Spencer, on the other hand, speak only about
one type of energy shaping biological organisms according to the principles of
evolution and leading to the emergence of ever newer animals, with man as the
most perfect mammal animal so far. Although the energy lives in and fills the hu-
man body defined solely in biological categories it is already directed beyond the
body, driven by the urge to create new species. In other words, the energy acts on
a level of biologically defined being that constitutes the only possible form of ex-
istence. Any form of spirituality can be treated as one of its forms, its derivative.

This approach was later criticised during the times of the anti-positivist breakthrough

and its struggle to reintroduce the wider understanding of existence, when the
sphere of human thought and cultural activity was no longer seen as a simple con-
sequence of the work and organisation of brain cells. A good example would be
Wilhelm Dilthey’s philosophy of life which will be referred to later. What is, how-
ever, especially significant and perhaps even more instructive in this context are
the various concepts of being, created by Pre-Socrates philosophers who show
a visible tendency to think about the power responsible for the fate of the world
in monistic categories, without differentiating between the material/carnal and
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spiritual. This approach assumes the existence of one energy/power creating the
world. The assumption is easily recognisable in orphic theogonies which depict
the beginnings of gods and man in the following manner: “From an abyss that we
may call Night or Chaos or otherwise, the egg of the world emerged and when
it split in two, its upper part created the ceiling of the sky and the lower half the
valley of the earth and between them the world-creating god ‘showed itself’ with
four eyes (=two faces) and two pairs of wings, Phanes, Protogonos, Erikepajos or
Eros, to mention only his main names. After the world of Phanes came the world
of Uranus, followed by that of Kronos and then of Zeus. Zeus punished Kronos,
just like Kronos punished Uranus (with castration) for unjustly oppressing his off-
spring and asked the Night what he should do so that ‘all things were one and
at the same time each thing was separate’, and hearing that he must surround
everything with ether and place the sky, earth, sea and celestial bodies in the mid-
dle, he swallowed Phanes (=the whole phenomenal world) and with his daugh-
ter Persephone begat Zagreus, declared him king of gods and announced that he
would give Zagreus the sceptre of the world. But it happened otherwise. Young
Zagreus was torn apart and devoured by seven Titans. Only his heart was saved
by Athena (Pallas) and from it Zagreus was reborn in the person of Dionysus, son
of Zeus and Semele. Zeus killed the Titans with his lightning and from the ashes
of burnt Titans a new tribe of people was created, in which the legacy of Zagreus
fights with the legacy of murderous Titans, good fights with evil and the soul with
the body. The immortal, human soul can either defeat or succumb to the sinister
passions of mortal body. If they win, the soul is punished, if the soul wins, it is re-
warded after the death of the man. The punishment would be eternal or tempo-
rary. In the first case, the soul, condemned to permanent torments would remain
underground while in the other case it would enter, not only a human, but also
a plant or animal body, following the unbreakable cycle of birth and death. The
soul could only break out of it after finishing its life in a human body to receive
what it had deserved — eternal torments or the eternal reward, a life among the

»1q

blessed and the apotheosis™. The genealogy of the world, gods and man can be

then defined as a result of a series of grim and often cruel events, whose sequential

1

Jan Krokiewicz, Studia orfickie. Moralnos¢ Homera i etyka Hezjoda, Warszawa 2000, p. 39
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occurrence is understood as an effect of historical necessity. In other words, there

is a power, an energy that brings those events to life and determines the character
of their consequences. As the energy, remaining in the chasm and here referred to

as Night or Chaos, was the origin of both the world and the gods, and the gods

themselves in a series of twists and turns originated man —this homogenous en-
ergy is thus the source of anything in heaven and on earth. It is also the origin of
the powers of good and evil that man is subject to and has to take a stand on. It

implies that the energy as the source of the powers is neither good nor bad in it-
self, it is the attitude that man adopts while faced with its opposite forms that pos-
es to his immortal soul the task of purifying himself from the earthly misdeeds

(namely, from the consequences of the fact that he surrendered to the power of
evil). Then, having died and gone through a series of incarnations into plant and

animal bodies the soul can break out from the cycle of life and death and reach

the state of eternal happiness. What is important, the happiness is situated out-
side the struggle between good and evil, beyond the finiteness. The idea of liv-
ing in the state of permanent happiness may at the first glance seem rather para-
doxical. It would signify a life free from the power of the very energy that gave life

to the world, gods and man. Where does the idea of something situated outside

this world come from? Why are we contemplating this anti-energetic idea that

is in opposition to the life-creating powers? On the other hand, if we take into

consideration how dramatic the story is with all its crimes and follies, it becomes

obvious why man has the tendency to develop the idea of eternal happiness that

would remain outside the influence of the powers of life. This is the idea so dis-
tinctly present in orphic beliefs.

The problem of energea, or the problem of accurate understanding of the relations

among various powers operating within existence appears in the Greek thought
also in the context of the relationship between unity and multiplicity in being. In
other words, it is a question of the relationship between the unifying powers rep-
resented by Zeus (or to be more precise the powers that unify in Zeus) and the di-
versifying powers: “Another important symbol of the unity-multiplicity relationship
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is Zagreus — Dionysus. Zeus unifies the multiplicity to create its newer and better
version: torn apart by the Titans, Zagreus represents unity forced to degrade into

multiplicity (...) as opposed to the changeable multiplicity of insignificant bodies,
one and the same soul exists eternally and, transgressing in a way the borders be-
tween man, animals and plants, remains the inner connection between phenome-
nal, internally varied and mortal plant, animal and human bodies.”? Again, the in-
itial point is the interrelationship of opposite forces which remain in permanent
conflict, but at the same time, it is assumed that unifying forces are ontological-
ly superior to the forces of multiplicity, division and differentiation. This thought
is reflected in the conviction that the multiplicity of human souls can be finally
abolished through their purification and returning to one, immortal soul, external

to what is energetic and thus not connected with the struggle of opposite forc-
es, with division, differentiation and multiplicity. In this way, even in the early or-
phic beliefs and tales we can find the roots of the classic metaphysical pattern

that later returns in various forms. It is based on the assumption that the finite-
ness of earthly creatures (including human beings), determined by the struggle

between the forces of unification and division and invariably ending in a death

of an individual finds its opposition in the idea of an immortal being not subject
to this fight, and fully identical with itself — timeless and invariable. Such an ab-
solutely static and timeless being locates itself outside the energea, constituting

its most radical negation, identified with something infinitely more perfect than

the finite world and considered the aim of human existence.

This metaphysical pattern of thinking about existence, with its assumed possibili-

ty for man to liberate himself from the power of the opposite energies/forces is
questioned in numerous ways by contemporary philosophy. It was an object of
Nietzsche’s critics of Plato and his theory of ideas which originated the Christian
concepts of God and the afterlife of human soul. In Nietzsche’s view, the illuso-

ry character of such thinking about existence consists in the attempt to create

2 Ibidem, p. 43-44
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a notion of eternal existence as a non-energetic being, located beyond the influ-
ence of the finite forces of life and death. Such a critical approach towards this
metaphysical tradition is represented by Nietzsche’s concept of eternal recurrence,
where what is eternal reveals itself in the movement of infinite renewals and re-
turns of “the same”, which, however, never recurs as completely the same. This
is how Nietzsche tries to solve the dilemma of the relationship between the forc-
es of unity and multiplicity in being not by creating a non-energetic abstract of
eternal being, but by demonstrating that unity the same, comes into existence
and realises itself always through multiplicity, division and difference. Given that,
thereis nothing that could locate itself outside or over energy, everything, includ-
ing the whole of the natural world and cultural existence of man. Wilhelm Dilthey
in his late philosophy of life also made attempts to break up with the metaphys-
ical notions of eternal life and considered the cultural process created by man as
a form of life expression that was superior (not opposite) to biological process-
es with man acting as a medium through which life tries to relate with itself and
grasp its own sense. The key role in the process is of course played by philosophy
for which: The starting point must be life. It does not mean that we have to ana-
lyse life, but we need to live a life in its forms and internally comply with the con-
sequences it brings. Philosophy is an action that consciously embraces life —a liv-
ing being entangled in various relationships —and thinks it right through.? In this
approach the energy of the life process cannot be defined in merely physical cat-
egories, as if it were only connected with the biological and material level of ex-
istence. This energy can be found both on that level and in the sphere of human
cultural activity, where all man-made products find their sense. That sense does
not remain in opposition to the energy nor is it foreign to it, but is indeed a high-
er form of life expression. In a sense it is transformed energy, although the trans-
formation is not sublimation but a manifestation of the very essence of what is

energetic and most life-like in life, its deepest truth.

This is the consequence of the fact that for Dilthey life cannot be defined only in bio-

logical terms (as Darwin and Spencer proposed), but is immanently directed to-

wards sense. In the same way in which various forms of organic and animal life are

3 Wilhelm Dilthey, Briefwechsel zwischen Wilhelm Dilthey und dem Graohen Paul York
Wartenburg 1877-1892, Berlin 2011, p. 124
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the products of life energies, the same energies are responsible for man-created

higher forms of cultural life endowed with sense. There are no oppositions, just

continuous transitions into higher forms. This fundamental principle of Dilthey’s

philosophy of life has been reformulated by Paczowska-tagowska: Logos of life. It

implies that life comprises an element of logos, rationality which manifests itself
in its most essential, distilled form on the level of human culture. In other words,
the level does not signify alienation from life but represents its higher form. How-
ever, it turns out that man, who attempts to express this form in poetry, religion,
philosophy or art, encounters a certain limit: “Life cannot be seen through. It is

obvious to a poet, bard, prophet or a historiographer; their genius and the inval-
uable worth of their contribution lies in the fact that they express the mystery of
this world. Finally, also a theologian’s dogmas and a philosopher’s metaphysical

formulas are notional or symbolic expressions of the sense of life. Indeed, even

the images of transcendence that we paint like landscapes on the walls of reality

thus expanding it, are only symbols that represent this impenetrable sense of life.
Everyone tries to express it in their own way. The Infinite, however, cannot be ex-
pressed (Heraclitus, mystics).”* The paradox of human situation in culture is that
man’s creativity is itself the expression of life. In the end, it is life and its compo-
nent forces and energies that are the subject of that creativity, not man himself.
This is probably why life cannot be thoroughly and fully expressed.

The problem of how to refer the “energetic” perspective on life as a play of forces to

the approach where the focus is on its sense appears also in the thought of Freud,
where one can distinguish two types of discourse. The hermeneutic discourse of
sense, with its aim to reveal the “hidden” sense of analysed phenomena: dreams,
slips, symptoms and the energetic discourse of forces determining human psy-
che and their struggle. According to Paul Ricoeur, the two discourses are insepa-
rably intertwined and what connects them is regressive movement manifesting

4 Idem, Grundlagen der Wissenschaften vom Menschen, der Geschichte (1870-1895), [in:]
Gesammelte Werke, Bd. 19, [ed.] H. Jokach, Gottingen 1982, p. 329
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itself to the fullest extent in dreams: “Indeed, to find the ‘thoughts’ of a dream
means to go down the regressive path which —from sensations and bodily stimuli,
through memories from real life and remains of the day to the need of sleep —dis-
covers unconsciousness, or the oldest wishes. To the surface comes our childhood
with its forgotten, suppressed reasons and with it —the childhood of humanity, in
a sense recapitulated in an individual childhood. A dream allows one to reach to
a certain fundamental phenomenon which will be in the focus of interest in this
book: namely, the phenomenon of regression; soon, we will better understand
not only its chronological but also topical and dynamic aspect. What in regres-
sion directs us towards the notion of forces is the relationship with the forbid-
den, abolished, suppressed,; it is the joint between the archaic and onirist since
fantasticality is the fantasticality of a wish. While a dream, because of its narra-
tive nature, is pushed towards discourse, its connection with a wish drives it to-
wards energy, determination, desires, and the will to power, libido or whatever
we choose to name it. Thus, a dream as an expression of a wish is an act of unity
of sense and power”s. While analysing dreams for hidden thoughts that secretly
determine the work of a dream, Freud encounters archaic desires that send the
dreamer into their childhood: into their archaic pre-past. He discovers a dream as
a peculiar narration that, in a camouflaged way, speaks about the desires in the
way myths do. In this way, in the hermeneutic space of sense —in a story — the
power comes to the surfaces that can be found behind human desires, behind the
most archaic desire of humanity. Similarly to the way it was present in the orphic
myths, where the energies that determined all existence manifested themselves
in the cruel deeds of gods and humans the realisations of deadly, destructive de-
sires. There was, however, one difference. While the myths showed the tendency
to give the ontological precedence to the unifying forces of good before the dif-
ferentiating powers of evil, the “myth-like” narration of dreams shows the oppo-
site pattern. The destructive forces that determine human desires and manifest
themselves in the regressive movement of dreams come forward and subdue the
story-making, “unifying” movement of sense. This will be later reflected in the
second version of Freud’s theory of drives, basing on the opposition between the

5 Paul Ricoeur, O interpretacji. Esej o Freudzie, Warszawa 2008, p. 48
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“unifying” powers of Eros and “differentiating” forces of Thanatos. The theory is
founded on a peculiar definition of order that is supposed to determine the re-
gressive tendencies to return to the state of original unification. In this approach,
the original force determining all existence is the regressive/destructive power of
Thanatos, in reaction to which Eros’s “unifying” power of opposite turn appears.

In this game of the forces of life and death, Thanatos deals the cards. He embodies the

initial pre-energy oriented at devouring, destroying and dismembering all living
forms of unity, while the latter are only able to create reactionary formations in
the desperate and doomed attempt to oppose him. In this way, life emerging from
the chasm of Chaos, Night, Great Hole, Hollow always returns to it. That is why in
Freud’s thought —just like in Nietzsche’s —there is no place for a-energetic, a-than-
atic immortal being that could break out of the struggle of the life-determining
opposite forces. In this perspective, death —the return to the energetic Hollow or
Source is the only thinkable final solution to this conflict. It closes forever the cir-
cle of life, taking from an individual existence only what can become a source of
energy: juices and pulp of body, ashes. In this sense there is nothing apart ener-
gy —the struggle between the forces of life and death. There is only life that con-

tinuously ripens and dies, finding in death its ultimate fulfilment.

This perspective makes us return to the question of the status of all those stories in

which man desperately tries to find any “sense” in the struggle between the forc-
es of life and death. What status should we grant to the myths that were modelled
on dreams? What is the meaning of human cultural activity that consists in grant-
ing sense to various types of creation? Do the products of such activities enter
the Hollow of the Chasm of Death just like all forms of life? Remaining under the
impression of the destructive impact the WW | had on the sphere of culture and
art, Freud asks the very same question. He asks whether works of art are going to
pass just like beautiful greenery of sunlit, summer landscape fades before the year
comes to an end. He says that even if many such works in history are destroyed,
their sense, defined by the way they influenced us, will never pass. Retained in
human memory, it returns in a latent form as the foundation and referring point
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for works to follow. Freud does not mean eternal sense or timeless character of
certain ideas, but only their power of influence which, since it once manifested
itself in the history of human culture, has lasted in it until today and is able to in-
fluence generation after generation. His approach implies the existence of another
type of energy circulation, this time connected with sense. Its presence allows all
forms of culture that arise from this connection not to pass in the way biological

forms of life do. They are characterised by permanence rooted in human memory.

The questions of determining the relationship between the energy and forces and sense

appears also in Maurice Melreau-Ponty’s philosophy of painting. In the philoso-
phy, in his attempt to determine the status of “things” represented in pictures he

states that — similarly to dreams — the things are not limited by time and space

but, owing to their nature, they are able to transgress the constraints. They are

like quicksilver involved in a play of mirror reflections, spreading in all directions,
constantly changing its shape and consistency and not forcibly fixed to one place,
like dried butterflies in a cabinet: “As a matter of fact, | cannot say that water, this

water power, the flowing and glimmering element is located in space: it is not
somewhere else, but also it is not in the pool. The water stays in it, materialis-
es itself in it but is not placed in the pool and if | raise my eyes to the wall of cy-
presses with the mesh of glittering reflections | cannot deny that the water has

reached this place too or that at least it sends there its own active and living es-
sence”é. The existence of things —in this case: water —in the form it is perceived

through a painter’s eyes is characterised by a distinct duality. Things may “stay” in

a place, where they “materialise” visually, but they may move freely as their own

reflections to other places. In other words, things experienced by a painter while
“staying” somewhere already flow out of them, leave their location, disperse and

radiate to all their surroundings. If the world that we look at casually closes up in

itself and adopts a neutral form of what we perceive as something outside, with

all its components seemingly in place, one easily discernible from another then,

6 Maurice Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, Gdanisk 1996, p. 54
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under the look of a painter, the borders between things become relative and fluid
(and indeed, disappear). The radiating things reflect in each other, fight to death
and live their own lives and the lives of others. They are pure energy, know noth-
ing about themselves and their identity: “It is exactly this inner animation, this ra-
diation whose source is in the visible, disguised under the notions of depth, space
and colour that a painter looks for””. The world seen by a painter is a world of “in-
ner animation” where the sources of the visible things can be found. It is a world
where inanimate things, usually remaining indifferently next to each other, are
animated under the look of a painter and turned towards their own genesis. It is
a world seen in reverse, caught in the process of coming into existence where every
thing, colour, line and contour, sparkling with its full potential, never exhausts it-
self but directs one towards other things, radiates, attacks your sight, captures
it and takes it up: “Art —and particularly painting — draws freely from the stream
of raw sense, unknown to activism. Only art and painting can do this completely
innocently”®. The “stream of raw sense” is a stream coming from the roots of the
visible, from the very material depth of things. It is pure materiality in the strict-
est sense of the word; the stream is the excess of materiality, it constantly flows
out of it, transgresses its limits. A painter experiences things whose materiality is
bursting with inner dynamics. They possess an open and fluid form, still hesitat-
ing about their final shape. They exist to the same extent to which they are com-
ing into existence, still unfinished, unfulfilled, and ready to adopt various forms,
colours and shapes. They are still in their raw forms. They are the sense of a visi-
ble thing that has not yet become itself. It has not solidified into a definite shape
and is still searching for the form, remaining open to different connections and
combinations. If painting “draws freely” from the raw stream of sense in which
the visible has not hardened into its final shape, it does not do this to provide an
image of the world that would be an alternative to the common image. Paint-
ing does not compete with the way we usually perceive the world. It does not
propose another, more dynamic or effective activity as this could not be consid-
ered “innocent”. Quite the opposite, if it wanted to defy the everyday activism it

7 lbidem
8 Ibidem, p.19
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would alienate itself completely from the raw stream of the visible and would be
“to blame” for the stream — the only source it draws from in its creations — to dry
up. Then, it would not be able to reflect the very source of radiation that makes
things visible and which secretly gives them life and makes them be something
more in their visibility than they are. Here, we touch upon a very difficult issue of
Merleau—Ponty’s argument, which is at the same time an issue of key importance.
Painting, nourishing itself on the “stream of raw sense”, does not tame the sense
and does not make it “edible”. It does not complement it so that the viewer could
savour it unreservedly, assuming the pose of connoisseur (not necessarily a genu-
ine one) who is given a meal on a plate. Quite the opposite, the very art of paint-
ing consists in recognising in this dynamic “stream of raw sense” a certain rhythm,
the defining, inner logic according to which the world becomes visible in order to
later reflect it in the picture. In the creative act, the stream should be subjected
to deep transformation and used as a basis to bring to life a new, painted world.
In other words, a painter’s role is, while relying on the stream, to transform it so
that the picture contains something from the very process of the world becoming
visible and something from the individual way in which the painter experiences
the world. If the transformation is to be “innocent”, the artist has to retain in the
picture some rawness of the stream of sense his creation feeds on. On his part,
the artist has to complement and transform the stream so that the things he rep-
resents in the picture contain some of the original roughness and wildness. Thus,
the painted things should radiate so that the stream they come from — with their
original crudity of colour, lines or play of lights — will be perceptible. If he does
not manage to do that, the newly created world will be dead, unable to impress
the viewer. In this perspective, the act of artistic creation contains an element of
the impossible. On the one hand, it is supposed to develop the unprocessed ex-
perience of the visibility of things —their contours, lines and colours —into a com-
pletely new construct, on the other hand, it has to retain something from the pri-
meval nature of the experience. It has to be like a breath, coming innocently and
directly from the body and remaining with it in a natural and deeply intimate re-
lationship; at the same time it has to solidify outside like a crystal that at the first
glance has nothing in common with the “breath”. A picture should then combine
two, seemingly mutually exclusive aspects of the visible. It has to be like a breath
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and a crystal in which the breath solidified without losing anything from its vital-
ity. On the one hand, it has to be permeated with the vitality of the crude stream

of visibility-sense, open to and undecided about its final shape, on the other hand

itis supposed to be a crystal, hardened once and for ever, completely transparent
in its play of contours, lights and colours.

And finally, the last contribution to the discussion on the relationship between energy

and sense —this time by Jacques Derrida. In his essay, titled meaningfully “Force and
Significance” he confronts the classic structural interpretations of literary works.
In his view, formal and linguistic analyses render the analysed works dead and de-
prived of any sense: “To be a structuralist means first of all to concentrate on the
organisation of sense, on the autonomy and peculiar balance, on something that
managed to complete itself in every moment and form; it also means to refuse
to degrade everything that is not comprehensible as an ideal type to the status
of aberration. Pathology is not merely the absence of structure. It is organized. It
cannot be understood as deficiency, departure from, or decomposition of a beau-
tiful, ideal wholeness. It is not a simple unfulfilment of telos”®. In other words: the
concentration on the structure of a work leads to losing from sight the dynamics
of its coming into life, the force that led to its appearance. The sense recognised
through structure is dead and immobilised. In a way, it is sense that has become
alien to itself. But this alienation of the reconstructed sense from the process of
sense creation is the mark of the whole metaphysical tradition. From Plato to
Husserl: “We would seek in vain a concept in phenomenology which would let us
think intensity or force. To think drive not just direction, tendency, not just the
‘in” in inten[den]tionality. (...) Everything is gained or lost only in terms of clarity
and its lack, visibility, presence or absence, prior to certain awareness, acceptance
or refusal to accept consciously. This transmittance of light is the highest value,
as is lack of ambiguity”*°. This is why force, coming to existence has been in our

9 Jacques Derrida, Sita i znaczenie, [in:] |dem: Pismo i réznica, Warszawa 2004, p. 49
10 Ibidem p. 51
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tradition associated with the world of Night, so something hidden, ambiguous
and difficult to comprehend. Meanwhile, Derrida states: “force is not darkness; it
is not hidden under a form for which it would be substance, matter, or crypt. Force
cannot be thought on the basis of an oppositional couple, or on the basis of the
complicity between phenomenology and occultism. It also cannot be thought
within phenomenology, as a fact opposed to meaning.”™ So conceived, force cap-
tured in the net of oppositions, where it is reduced to what is situated under the
form, to a kind of crypt, is no longer force. This is force alienated from itself, from
what it really is. Thus, philosophy which conceives it this way is “twilight of forc-
es, a sunny morning when images, forms, and phenomena speak —and morning of
ideas and idols, when the convexity of forces turns into rest, flattens its depth in
the light and stretches itself into horizontality.”™In other words, just when force,
or the energetic level of being perceived as s struggle of forces, transforms itself
into narration, images, forms and phenomena, then the primordial, original force
becomes flattened. It is translated into space, a story similar to the orphic myth
mentioned at the beginning. The force, translated into a myth that speaks about
some events, ceases to be itself, getting covered completely in sense which ob-
scures its own genesis from force. Derrida dreams about a discourse which would
have the capacity of exceeding itself, its concentration on signs, on a story in or-
derto “embrace force and movement”. Thus, the discourse which “traverses lines”
and having come to love force as movement, as a desire, embraces force in itself,
in what it is. It would be a discourse that would emanate from the difference be-
tween Dionysus and Apollo, between drive and structure, between what differ-
entiates and divides and what unifies. It would be a discourse completely differ-
ent from that mentioned by orphic myths and the whole history of metaphysics
because it would go beyond history and any narration. But exactly for this rea-
son, paradoxically, it would not be erased from history but would be its opening,
historicity itself. It would be a discourse that would emerge from the feeling that
there is a deficiency of forms in comparison with force they originate from, with
the “phantoms of energy” and would, in a way, reveal and embody this feeling.

11 Ibidem
12 Ibidem, p. 52
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According to Derrida, the intuition of the appearance or just a sheer possibility
of such a discourse can be found in the words spoken by Nietzsche’s Zarathus-
tra, “waiting for the coming of his descend, going down” (Die Stunde meines Nied-
erganges, Unterganges). This new writing is supposed to be a descent in which it
can lose itself: “Writing is the moment of descending into the primordial Valley of
the other in being. The moment of depth, but also of fall, loss. Pressure and im-
pressing of seriousness.”™

10.

Does the so presented writing that intends to capture the moment of forces coming into
being not resemble the story told at the beginning of the descend into the depth
of the mine, when we start to lose ourselves in the material energy of our body? In
what is somehow more us than we ourselves? Does this descend into us — sensual
or corporeal not suddenly confront us radically with the other in ourselves which
we have to forget and deny in order to be able to live with others every day? This
is impossible writing that would originate from the same sounds of hammering
heart and squealing intestines and tissues. Writing — a record, a confirmation of
pure energy of forces. This is why, as Derrida puts it, it is the very dream of writing
that cannot exist differently but as a constant pursuit for and loss of ourselves.

13 Ibidem, p. 55
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Energy — the power of difference

(...) each process is both: energetic (owing to the powers working in it) and informational
(owing to its immanent differences). These energetic and informational natures are
just two points of view...”

M. Mazur, Cybernetyka i charakter [Cybernetics and character]

Energy is the power, information is the difference.

Energy will be discussed as the power responsible for art coming into existence, both
at the stage of artistic self-expression and its perception. As the informational
character of works of art is discussed very frequently, here it will be given sec-
ondary importance, despite its superior status as a social fact. We will start the
discussion by concentrating on the biological energy of the author’s organism
necessary to create an artefact such as: an object, installation, video, media in-
teraction, performance, etc.

Such energy is commonly understood as calories an organism uses to create an arte-
fact. Here, the value of the object is not a matter of discussion; we are interested
solely in the amount of energy used in its production. This perspective leads to
the discovery that to perform a piano piece in a competition requires the amount
of energy equal to that needed to carve in stone for the same period of time. Sim-
ilar energy consumption is necessary for chopping wood and for concentrating on
an artistic project or conducting a scientific experiment. We have just mentioned
the production of artefacts, but on the other end of the spectrum there is also
the energy used in the process of their perception and this aspect is usually ig-
nored and reduced to an individual gesture of the recipient (the viewer, or interac-
tor), usually not associated with any effort or work. In the middle, there would be
the energy of transmitting stimuli: media, appliances, exhibition rooms, etc. This
type of energy differs from art’s power to exert social influence, its results, sens-
es, values, profits, etc. To internally create the idea of an artefact and its approx-

- Zbigniew Blukacz, from the cycle Z dala od przestrzeni publicznej [Far away from the public space], imate form (with the image still remaining inside the organism) and to reach the

67x67, olej, 2009 subsequent conceptual stage requires a considerable energy output. The energy
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depends on the medium, technique and the physical dimensions. On the other
hand, verbal expression (describing the idea) seems to be less energy-consuming.
Such a verbal description is often resorted to when there is not enough energy
to create the artefact as a material, external object or as a body movement. This
mode of self-expression is often employed by art teachers their visions are exe-
cuted by pupils or students, whose organisms are not yet able to produce strong
artistic ideas but possess executive powers and the abilities to accept inspiration
from somewhere else. This is also true for epigones who, lacking their own ideas
but having the executive energy, imitate other people’s concepts. The energies
of the creators who personally do not produce artefacts’ are of invaluable impor-
tance in the case of team projects. Such energies substitute the creators’ missing

motivation to produce the final object.

The task of determining and identifying the amounts of energy spent on traditional per-

ception or indeed, on exploration of interactive artefacts and their transforma-
tion into art is much more difficult. Energy is needed when we search the stores
of memory for associations, meanings and symbols necessary for the process of
perception and later, when we create our own experiences and meanings in other
words, our own aesthetic values. At this point, the energy of the perceiving sub-
jectis of crucial importance. In order to discuss the energetic consequences of us-
ing artefacts, one more time | would like to refer to Marian Mazur’s typology and
his division of human characters into exodynamic, static and endodynamic. An
exodynamic person (I hope | am not travestying the author’s idea) has a surplus
of free energy and their only problem is how to get rid of such an excess (children
may serve as one but not the only example of such an attitude). “The perception
of the exodynamic” may then consists mainly in directing the energy surplus to-
wards the artefact, which can manifest as an intensive multiplication of percep-
tions and senses and overinterpretation of the sensations produced by the object.
In the case of artefacts whose dispositive can be defined as interactive installation
this kind of perception may be connected with excessive exploration, where the

subject looks for more energy-consuming ways of perception. This group would

1

Marian Mazur, Cybernetyka i charakter, Warszawa 1976, p. 289
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include young people and those to whom their own self-expression matters most,
even if connected with an artefact created by someone else. The category of stat-
ic people includes adults who, owing to being in their prime, are not concerned
with the surpluses or the shortages of energy and remain balanced. Their percep-
tion may then consist in conducting calm observations, making comparisons or
drawing conclusions without the energy complex. For endostatic people, whose
shortage of free energy is supplemented by the so-called sociological power, the
perception is focused on deriving profits from the perceived situation and using
the energy of others for their own benefit. This “energetic type” is characteristic
of art connoisseurs, gallery managers, people making their living by analysing the
art market, etc. This (simplified) “energetic” categorisation of types of art percep-
tion can also be applied to discern various energetic approaches towards creat-
ing artefacts. The “energy profile” of artists is usually located closer to the exo-
dynamic extreme of the spectrum, as statistically they remain exodynamic much
longer than the rest of the population. Interestingly enough, this group is domi-
nated by young, exodynamic people, ubiquitous with their excessive energy, who
seem not to care about the sense of their increased activity. At the same time, old-
er artists will capitalise on their earlier achievements, cherish their position and
select the opportunities according to their profitability (the profit being under-
stood not only as a financial gain but also as the chance to grow in prominence,
remain a member of an elite group or extend the network of acquaintances with
the view of using it in the future). It is possible that other fields of human activi-
ty can be similarly characterised, but the individualism of artistic behaviours can
provide us with the most striking examples. Once again, it needs to be stressed
that we are not focused on the so-called expressive power that artefacts may ex-
ert on the recipients, or interactors; what interests us is the amount of energy nec-
essary for a work of art to come into existence, or in other words, for creating the

artefact and transforming it into a work of art.

The question of supplying and maintaining art devoted areas (galleries, museums, col-

lections, public space and text explaining artistic concepts and intentions of au-
thors) seems to be a separate issue. This energy belongs neither to the creator nor
directly to the recipient interacting with art. We are also not preoccupied with

metaphysical energy ascribed to zodiac signs, amulets, fetishes or the mutual
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attraction between people in love, in other words — to the chemistry of sex. The

latter issue is also interesting when it comes to the theories that define artistic
activities as stemming directly from human sexuality and see them as the imper-
ative to procreate being transformed into acts of luring a partner, or as Freud has

it, as the sublimation of sex drive. In this perspective the phenomena (sublima-
tion serving as an example) must be seen as having an informational nature. For
the time being, we have not discussed the energy consumption of the processes

of creating the informational qualities in artefacts (diversification of stimuli), cre-
ating signs, symbols, various types of composition, sensory aspects, etc. However,
if we focus our attention on an artefact, it will become obvious that even an im-
mense amount of energy spent by the author on the object may have a very lit-
tle or, indeed, no artistic effect and the effort put into the activity, not supported

with the perceptive energy of the viewers will not be able to transform the arte-
fact into a work of art. The inductions between the energetic and information-
al approach in art are obvious, but their effects on the valuation of behaviours

are different. We can refer to the example of ready-made objects or objet trou-
vé, which do not need to be created by an artist but only placed within an art de-
voted area where, powered by the perceptive energy (of the recipients creating

their associations with the object) they become transformed into art. According

to Mazur? then, the informational and energetic approaches, although being two

different ways of perceiving processes, enable one to understand artistic activity

differently than just as a mythical or supernatural eruption of the author’s talent.
Also different is our understanding of the efforts connected with producing the

work of art or the underestimation some artefacts initially suffer from the public

only to be later rediscovered and appreciated. In the traditional view, the value of
artwork is associated rather with its content not its perception. The overempha-
sis put on the artistic message of artefacts, understood as one-directional (from

the artist to the recipient) may lead to making misleading assumptions that the

artistic qualities are immanently contained in the artefact.

We do believe that artefacts possess meanings that the viewers only have to discover,

basing on the conviction that the meanings are fixed. Marian Mazur comments

2 Ibidem p. 289
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on the casus as follows: “it becomes obvious that the content is not what a work
of art ‘has’ but what individual interactors ascribe to it, which in turn, depends

on their own associations. To say that a work of art not only has a form but also

content is a terminological abuse. Following this thread of thought, we continue

quoting: Ascribing content to a work of art stems from the conviction that there

are identical, ‘normal’ art recipients, so anybody who interprets the content dif-
ferently must be considered ‘abnormal’ and ignored in order to allow the “content
of the work” remain such as it is ‘contained’ in the artwork”3. The informational

character of artefacts (the diversification of stimuli) does not generate an iden-
tical sense for every recipient; people differ in their education, aesthetic prefer-
ences and individual experiences and this leads to naturally varied perceptions of
senses triggered by the very same form. The perception of work of art is not about
communicating the senses intended by the author, but rather about the artefact

being the source of associations the viewer may have with its form. The senses

added to a work of art (for example to a painting) come also from the world out-
side its frames, the viewers do not treat the painting only as a medium conveying

a particular message constructed by the author, but as an inspiration for their own

associations and images that are put on the artefact, including those contrary to

those intended by the author. The recipients interpret the formally complete work
in their own way (every interpretation is acceptable), the picture is just a way of
organising stimuli. The perception of artefacts functioning as interactive instal-
lations is more complex. Such works are not presented to the user as complete,
as is in the case of the proscenium perception (for instance of paintings), but en-
able the interactor not only to interpret the artefact but also to transform it, tak-
ing advantage of its incomplete form. Through this operational perception, the

addressee —as an interactor —is in this sense also a creator of the artefact’s form.
Although presented in a sketchy manner, the energetic and information perspec-
tives allow us to abandon the myth of author-artist possessing a talent —a unique

ability to create artificial phenomena in the area of culture.

In education, the excessive trust in the informational and social role of art may lead to

producing frustrated artists who are not able to understand why so much of their

3 Ibidem p.138
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energy and effort does not bring them trust, success or at least some interest from

the public. Why do the others succeed? Such artists explain their own failures

by saying that the public is not yet able to understand their works, that they are

ahead of their times and this fact makes them want to devote their lives and en-
ergy to producing artefacts. Everybody has the right to dispose of their life, even

to waste it in the name of any idea they wish to choose; there is also no punish-
ment for impoverishing and frustrating oneself through pursuing mythologised

activities that one may consider important, despite the lack of any interest from

the public. One may point to the energetic exploitation of artistic communities

by society, justified with the notions of artistic freedom, free market or self-sac-
rifice on the altar of freedom. A constant pressure is exerted on artists to endorse

charitable projects and help those pushed to the margins of society by free mar-
ket. This happens because of the conviction that artists produce surpluses of ar-
tefacts that cannot be accommodated in the area of art so the only use for the

works may be to help the poorest.

The creative energy of artists may also be wasted in the process of social distribution

of art, pushed to the margins of social life. When the art market is weak, artistic
ideas, not supported financially either by governments or by capital, die of the
lack of perceptive energy that in my view includes promotion, technical infrastruc-
ture of places and manners of displaying artefacts as well as legal protection of
public space against its takeover by capital and political powers (advertising, in-
formation, presentation).

Let us now discuss the conditions and mechanisms of the informational or quasi-infor-

mational aspect, or in other words, the energy with which artefacts influence the
public sphere. Apparently, the excessive energy of art looks for ever newer ways
in which to appear in the consciousness of the society and to create areas where
it can be spent through self-expression.



= il. 6 Jan Berdyszak, Situations Il, 1959, plaster print, 44x41 cm
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Polarity strategies

in the creative process
and Jan BerdyszaR’s
philosophy of art

Heraclitus of Ephesus, the creator of one of the most intriguing and capacious cos-

After

mogonic ideas of Antiquity, saw the world as a timeless state of existence, where
the key role was played by harmony. However, his idea of harmony was signifi-
cantly different from those prevailing in ancient Greece. Trying to define the con-
cept of harmony, he wrote: “Oppositions (antoksoun) reach the state of agreement
and dissonances create ideal harmony; everything is born from a struggle (anta
kat " epin ginesthai)”." In his vision, oppositions and dissonance were constitutive
elements of the superior harmony and in the accompanying tension there was the
origin of all things. We could travesty Heraclitus’s idea and say that the world’s or-
der has a polar character and its changeable existence and lasting are conditioned
by both the permanent struggle of oppositions and the constant state of tension
that comes from the struggle. If this is so, the language used to describe the world
should also be based on polarity strategies, on the search for and recognition of
the tensions and dissonances around us and on defining their creative potential.
According to Heraclitus, art as one of the highest forms of description, should be
an area of cognitive exploration, where recognising and defining various tensions
will lead to the revealing the often surprising faces of harmony.

centuries, Heraclitean thought is still alive as an element of our intellectual cul-
ture and it is also significantly present in visual arts. The significance intensifies

1

Quoted after H. Daniels, Die fragmente der Vorsokratiker, Berlin 1951, p. 8
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in meta-art, where artistic creation has an analytic character. 2for the past several
decades, one of the most interesting representatives of the trend was Jan Berdyszak
(died in 2014). Almost the whole, over a half-century-long period of his artistic ac-
tivity was characterised by the Heraclitean harmony of tensions and oppositions.
With incredible consistence the artist from Poznan used to confront seemingly
irreconcilable values. Looking for all kinds of cracks and blanks in our imperfect
perception of the world, he demonstrated how incredibly important was the del-

icate balance of various tensions and paradoxes.

His synthetic language, developed consistently for decades, served him as a tool for

analytical exploration of the world. Its structure was partly defined by polarity. Po-
larisation enabled him to freely define the area “between”, which found its perfect
exemplificationin the ideological programme of his monographic exhibition Den-
sity of the Shadow. Between Light and Darkness organised in 2012 by the Znaki
Czasu Contemporary Art Centre in Torun.? Juxtaposing two extremely opposite
qualities activated and brought to light the richness of the middle area, where op-

posite qualities constantly create states of temporary balance.

The polarity games with art were played by Berdyszak since he reached artistic matu-

rity. They evolved for years and assumed more and more refined forms, but were
always used purposefully with a view to understanding the truth about the world
through art. Berdyszak, being an expert observer, intuitively felt the integrity and
complementarity of opposing and often dissonant characteristics. He did not hes-
itate to explore areas of highest tensions and states of obscurity or cognitive un-
certainty generated by opposing forces. One may risk saying that “polarity” be-
came a component of his artistic laboratory. In order to have a closer look at it,
we will discuss a few selected “polar” motifs in his art.

2 The transition from synthesis to analysis in meta-artistic activities was discussed
by Jerzy Hanusek. See: . Hanusek, Ucieczka w metasztuke, ,Estetyka i Krytyka”, nr
6(1/2004), p. 5-9

3 See:M.Smoliriska [ed.], Jan Berdyszak. Gestos¢ cienia. Pomiedzy Swiattem a ciemnoscig,
exh. cat. Torun 2012

Sebastian Dudzik « EN

The centre and centrifugal forces*

For the first time evident polar strategies appeared in Berdyszak’s art at the end of the

1950s. The language of his abstract, plaster prints created at the time was based
on the rudimental principles of graphic art.5 The artist excellently used the ar-
chaic, primary tension between the physicality of the matrix represented by the
trace of the stamp and the materiality of the sheet. This specific stigmatisation
of paper was used by Berdyszak to transpose on the sheet some of the identity of
the plaster base. What is crucial, is that it was not done directly. While creating
the black-and-white structures, he used the polar tension occurring on the bor-
der between the paint and blank areas. In a way, he reversed the vector of the im-
age-creating forces by allowing the gesture of carving in the soft matrix material
to resound. It is visible through its absent representation in the white, where the
cut traces force themselves into the dense, even layer of black (Il. » 1). This inter-
vention is so suggestive that the untouched fragments of paper undergo a pecu-
liar metamorphosis. No longer are they neutral (transparent), but start to “speak”
the language of the matrix. So exposed, the gesture gains a purely calligraphic
character. The trace of the tool, delineated by the hardened paint, while embod-
ying the matrix will, paradoxically, dematerialise it for the sake of displaying the
causative, artistic power of the hand. In Berdyszak’s creations, the synthetic me-
dium of graphic art changes its face and redefines synthesis by enriching it with

its opposing qualities.

The polar approach to images can be also noticed in the compositions from the Black

forms cycle where it presents itself in one, very distinct way. The definite rejec-
tion of colour in favour for polarised achromatic images, utilising large, dominant,
evenly saturated black planes and the intentional exposition of the tool traces
generate tensions between the centre and the peripheries of the image, between

4 To some extent, | have discussed the image-creating centrifugal and centripetal for-
ces in Berdyszak’s plaster prints in one of my earlier texts. See: S. Dudzik, Wszechobec-
nos¢ matrycy, [in:] p. Ignaczak, M. Smolinska [ed.], Jan Berdyszak: horyzonty grafiki,
Poznan 2014, p. 4971

5 Astamp impression is one of the oldest form of visual creation. Hand imprints can be

found in the earliest cave paintings, including those from the Chauvet cave created
30000 BC. See: ). Clottes, La grotte Chauvet. L'art des origines, Paris 2001
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=il. 1)an Berdyszak, Dark and White VIII, 1961, plaster print, 39x76 cm

the existence of the paint and the existence of the virgin surface of the paper.
We can easily observe how in Black Forms IV and V the dominant patch of black
is torn by slender, aggressive, sharp, white interventions (ll. » 2, 3). The clarity of
their directions and specific arrangement make us perceive them as a visual rep-
resentation of a momentary suspension of dynamic disintegration of the central
black form. A suspension in which the centrifugal forces are weakened but not
annihilated. The phenomenon of Berdyszak’s compositions lies in the fact that
this fragile balance draws our attention to another, maybe less obvious quality.
The existence of this non-obvious quality can be deduced from the already men-
tioned “absent” traces of the tool which suggest a constitutive, almost physical
status of the white. When we reverse our mode of perception, it will turn out that
we face not so much a visual analysis of the operations of the centrifugal forces
in the composition as a rendering of the state of harmony of tensions generated
equally by the disintegration of the black form and the centripetal, invasive pen-
etration of the white. It is worth realising that it is the blank areas in the sheet of
paper that have much bigger potential than the black patches of ink and that the
balance was maintained by the mass and statics of the black. This balance can be
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=il. 2 Jan Berdyszak, Black Forms IV, 1960, plaster print, 47,9x65 cm

=il. 3 Jan Berdyszak, Black Forms V, 1960, plaster print, 34x60 cm



= il. 4 Jan Berdyszak. Vertical composition. To Henryk Wieniawski, 1960, plaster print, 85x56 cm
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seen as a bonding factor that forms the internal order of this complex entity. It is
especially visible in the works dedicated to great composers. Trying to interpret
their music, Berdyszak synthetically translated the temporal aspect of sound into
the planes of images. In the work Vertical Composition. To Henryk Wieniawski from
1960, he rhythmically divides the composition with white, which does not lead to
an inevitable disintegration of the form, but only emphasises the autonomy of its
individual elements (II. » 4). He separates, but does not distort the sense of unity.
In the relief prints created between 1959 and 1961, polarity strategies enable him
to demonstrate the so far unrevealed potential of synthetic image structure. The
artist treats both the plaster matrix and paper sheets as objects of experiments,
whose results inspired him to conduct further explorations, propose new theses
and examine still new, non-obvious qualities. A good example of such approach
may be a reflection on the ostensible compatibility of the positive and negative

revealed in his Situations | and Il from 1959 (ll. = 5, 6)°.

Emptiness and matter — going beyond two dimensions

For centuries we associated graphic art with the paper sheet, which determined our per-

ception of the discipline as being flat and two-dimensional. The third dimension
was usually obtained by means of illusion. Even with the techniques that favoured
texture effects, as in impressed with great force intaglio prints, the texture quality
was usually considered a side-effect, tolerated but deprived of any considerable
strategic significance’. The situation started to change when such artists as Ed-
ward Munch or his admirers Karl Schmidt-Rottluff, Ernst Ludwig Kirchner or Erich

Heckel from Die Briicke started to pay attention to the image-creating potential

6 |discussed the issue extensively in 2014. See: S. Dudzik, op. cit., p. 57-60

7 The history of graphic art knows examples of intentional use of the texture of the
matrix imprint or paint. One of such examples may be the graphic works by Hercu-
les Seghers. See: W. van Leusden, The Etchings of Hercules Segers: An Enquiry into his
Graphic Technique, Utrecht, 1960; N. E. Anway, Some Techniques in a Print by Hercules
Seghers, and Thesis Prints, lowa 1967; E. Haverkamp-Begemann, Hercules Segers: The
Complete Etchings, The Hague, 1974, s. 47, 71-73; A.Van Camp, Hercules Segers and his
‘printed paintings’, London 2012 (electronic version to be found at: http://www. bri-
tishmuseum. org/PDF/HerculesSegers_painted-prints-introduction. pdf
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= il. 5 Jan Berdyszak, Situations I, 1959, plaster print, 33x30 cm
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of the matrix-material.® The end of the 19th century marked the definite end of

the transparency of the matrix and, consequently, of two-dimensional print.

In the case of Berdyszak’s art, the discovery of the physicality of the plaster matrix,

which led to redefining the unity of the image plane and transcoding the cal-
ligraphic gesture, contributed immensely to perceiving a graphic work as existing
beyond the sheet or not limited to the printed area. What was crucial for the pro-
cess was the coupling of perceptions. On the one hand, the paint and its qualities
made the artist notice the ability of the matrix to exert its influence on space, on
the other hand, the image-creating potential of the blank areas made him think
about the value of emptiness. There, the artist was only one step away from dis-
torting the physical integrity of the print. What came next were woodcut, offset
and chemigraphic prints and layer works with template cut-offs that opened the
compositions to the surrounding space and definitely broke with the stereotype
of the discipline being two-dimensional. One of the most important analytical is-
sues associated with these works was giving attention to the already mentioned
emptiness and its framing. The artist himself defined its constructive qualities:

“The empty is not chaos but an effect of intense concentration that removed the chaos,

cleared the field and provided the ability to act. [...] The Empty, emptiness —were
key notions in Strato’s philosophy (3rd century BC) for whom the occurrence of
‘emptiness’ in matter caused its variety. Saturation with emptiness was a charac-
teristic of existence.”

While identifying emptiness with concentration, Berdyszak in a surprising manner con-

fronts it with chaos and at the same time sees it as a transitory quality that ena-
bles him to act and, consequently, creates conditions for potential appearance of
secondary chaos. The emptiness appears to have both the closing and opening
property. This paradoxical duality introduces into graphic art the issue of change-

ability, or variation, consisting not so much in modifying the printing process as

8 See: E.Prelinger, Edward Munch: Master Printmaker, New York 1983, s. 86—90, 101-103,
119-122; F. Carey, A. Griffiths, The print in Germany 1888—1933: The Age of Expressionism,
New York 1984

9 J.Berdyszak, Puste, [in:] Jan Berdyszak: Passe-par-tout, exh. cat., Poznar 1998, p. 18
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- il. 7 )an Berdyszak, Silence V, 1974, autochemigraphy, 48x86 cm

dividing it into several separate states, from the physical trace to the creation of
mental matrixes. Simple cuts in paper, used for example in the works from the
Frames of the East and Silence cycles, introduced ephemeral variability into the
works. Emptiness framed by a printed image started to become saturated and
generate the potential variety referred to by Strato. (II. » 7).

This endless potentiality of emptiness in Berdyszak’s works has been excellently de-

scribed by Grzegorz Dziamski. ™ While analysing the works from the Passe-par-
tout cycle, he refers to the double definition of emptiness in modern European
tradition and pointing to the ideological base for this differentiation, he demon-
strates some common elements in the visions by Moses Cadovero and the philos-
ophy and art of the artist from Poznan. One such common factor is understanding
emptiness as “the sign of the unimaginable”. Berdyszak, however, understands it

10 See: G.Dziamski, Passe-par-tout, czyli przejscie ku catosci, [in:] ). Berdyszak, op. cit.,
p.8-9
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as a dynamic, complementing and participating quality.™ In this view, emptiness
symbolises the potentiality that enables a polar turnabout in the hierarchy of the
image, giving essentiality to what used to be marginal.

Creative potential of the insolvable

“Birds kill themselves on screens that divide space. The transparent pane divides trans-

parent space which exists in multiple ways and at the same time significantly re-
tains its continuity. In this case, the continuity is granted to the sight. Transpar-
ent materiality serves multiple usefulnesses and also imagination; its potentiality
favours mentality. Transparent surface may for a certain purpose ‘obstruct’ space,
it may cover something, it may be lifted, ‘unnecessary’ but it can also openits sur-
face. The transparent surface itself being always between is full of potential —the

potential between.””

The commentary given by Berdyszak to the installation Passe—par—tout of the Sky and

Earthis an excellent description of the next stage of initiation into understanding
the world through polarity (Il. » 8). The nature of transparent membrane of the pane
shows its polar duality. While constituting an impassable obstruction, it divides
space into two independent beings but enables maintaining its visual continuity.
Its transparency creates a dangerous delusion by blurring the boundary between
the reality and fiction. The multiplicity of “usefulnesses” mentioned by the artist
allows us to understand the reality as a deliberative quality whose variability de-
pends equally on external factors, mentality and the degree to which we realise
the deficiency of our perception. According to Berdyszak, art allows us to peace-
fully utilise this fuzziness and changeability and — like a laboratory examination —
prepare the minor discontinuities and changeable states of visual reality for cog-
nitive purposes. Such is the character of the already mentioned installation titled
Passe—par—tout of the Sky and Earth. In the work, the artist did not so much divide
space as used the glass frame-membrane to mark the border between the earth

11 Ibidem, p. 8

12 The author’s commentary to the work: Passe—par—tout of the Sky and Earth, 1996,
photographic installation, glass panes 100x70cm
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- il. 8 Jan Berdyszak, Passe—par—tout of the Sky and Earth, 1996, photographic installation,

glass panes, photo: J. Berdyszak

and the sky. Through this simple procedure, he opened both components to each
other and blurred the clarity of the border. Here, as in similar other realisations,
Berdyszak used the polar tension between the transparency of glass and the re-
flectiveness of its surface. The complementarity of one couple of polar qualities
allowed him to discover the integrity of another, represented by the matter of the
earth and the indeterminacy of air. This glass quality between becomes a catalyst
for subsequent beings and ephemeral situations. The installation may be consid-
ered a special, graphic perpetuum mobile, where matrix preparation takes place
in two opposite directions and has no beginning and no end. A significant role in
this procedure is played by the process potential of light, this time identified with
both the image-creating power (the mirror-like effect) and its integrating quali-

ties (penetration of transparent layers).

This perceptive lability, characteristic of transparent or reflective materials, which was

for Berdyszak one of the most important areas of creative exploration, allowed
him to keep redefining the space and matter and examine the insolubility of their
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coexistence. These activities can be exemplified by works from the series Study
after... and Shadow of transparency (Il. » 9, 10). The artist’s starting point was the
metamorphic character of shadows cast by transparent matters and light reflect-
ed by their surfaces. Both qualities marked the surrounding space and changed
its character, redefining the relationship between its individual components. In
his graphic descriptions of the world populated by ephemeral effects, Berdyszak
performed interventions consisting in fragmentary or complete elimination of its
constitutive elements. The changes caused by absence led to redefining the whole
image’s space that started to lose its logical structure.

Complementarity of light and darkness

= il. 10 Jan Berdyszak, The Shadow of Transparency C, 1981, photograph — autooffset, 62,50x60 cm
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-il. 9 Jan Berdyszak, Study after... C, 1979, heliography, autooffset, 78x57 cm
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The exploration of transparency and reflectiveness of materials demonstrated in a nat-

ural way the image-creating potential of light and darkness. When translated into
the graphic medium this potential was identified with the printing force that trans-

ferred the print into an area of constant, performative “coming into existence”.

Such artistic experiments were initiated by Projects of imaginations. The works meant re-

turning in a continuous manner to the experiments conducted in the 1970s, whose
objects were emptiness in graphic art and its layered structure. The layered Pro-
jects of imaginations were also a direct continuation of the lithographic cycle with
the same title. In both undertakings, Berdyszak performed a specific transcoding
of the visual reality of installations consisting of beams and glass and the so called
ephemeral photographs into a synthetic language of a flat, two-dimensional type
of recording. This graphic simplification led to retaining only the most essential
constructive elements, cleared the reality and enabled focusing on true relation-
ships between the whole and a fragment isolated from its context, its new auton-
omy and its ability to create new meaningful relationships. What is important is
that the procedures applied by Berdyszak that consisted in cutting off and fold-
ing the printed sheet introduced the compositions into space and conferred upon
them the status of three-dimensional objects without disturbing the plane, two
dimensional property of the record.

Composed from colourful, carton sheets, the layered works were of immense impor-

tance for the next redefinition of matrix in Berdyszak’s art. The cut off forms elim-
inated their physical existence. In this way, the matrix became an ideal, ephemeral
being. Dividing the matrix further into the physical and ideal beings together with
giving it a modular character are the results of introducing transparent and glossy
materials into the compositions. In the cycles Passe-Par-Tout and Aprés Passe-Par-
Tout (1996—2006), the matrix can be defined in several ways and in several inde-
pendent layers; the same concerns the process of printing (Il. » 11). The ephemeral
pre-matrix is identical with thought. The subsequent, transparent layers, imprint-
ing themselves one on another will also have the character of matrix. A similar
status will be given to the process of the graphic work establishing its position
in space. A significant role in the process of printing will be played by light. It will
be the factor that links the layered structures and the surrounding space; it will
also initiate the printing process. The multiple revelations of matrix expose such
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= il. 12 Jan Berdyszak, Moved Passe-Par-Tout I, 2003, layered graphic work, transparent

foils, 70x97, 8. The photograph was taken during the exhibition at the Znaki Czasu

= il. 11 Jan Berdyszak, Apres Passe-Par-Tout Ill, 2004, foils and black paper, 100x70 cm Contemporary Art Centre in Torun in 2012
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ephemeral qualities of the works as changeability, vagueness, fragmentary char-
acter and indeterminacy. As Berdyszak once observed, the works from the Aprés
Passe-Par-Tout cycle are “temporal familiarisation with the significance of NON-
WHOLENESS, INCOMENETNESS AND MALADJUSTMENT.®

Compiled from transparent foils, the layered compositions act like a membrane that in

its reaction to light reveals its graphic content, generates and sends out shapes,
retrieving ephemeral images from darkness. Here, the visual sphere is located be-
tween two extremes. Taken individually, neither of them has the power to reveal;
only their movement retrieves images and senses. An unusually vivid description
of the phenomenon was given by Georg Wilhelm Hegel in his Science of Logic:
“Pure light and pure darkness are two voids which are one and the same. (...) Only
darkened light and lightened darkness contain differences in themselves and are
determined being.”" Except for the reference to the essence of void, the statement
aptly describes the situation recorded during exhibiting the work titled Moved
Passe-Par-Tout | at the Znaki Czasu Contemporary Art Centre in Torun (Il. =»12).%
The surface of the work served as a trigger for multiplied images-prints created
by “darkened light” and “lightened darkness”, it also reflected the echo of both
qualities. Here, printing has an ephemeral character, and the lifetime of the print
is limited to capturing and assimilating the image by our senses.

13 Notice on Fragmenty and Aprés 9 IX 2004 r.
14 G.W.F.Hegel, Nauka logiki, Warszawa 1967, t. 1, vol. 1, 1. 1, remark 2, p. 110

15 The work was presented at the exhibition Jan Berdyszak. Density of the Shadow.
Between light and darkness. (30 111-20 V 2012). See: M. Smoliniska [ed.], Jan Berdyszak.
Density of the Shadow. Between light and darkness, exh. cat. Torun 2012
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For Berdyszak, polarity strategies acted as a change catalyst that enabled him to move

freely from one analytical issue to another. The harmony of opposites and ten-
sions used as an artistic strategy reveals the deliberative nature of his artistic phi-
losophy which aims both at approaching the truth (or rather truths) and testing
and questioning what is obvious and easy to define. The polarity themes present
in Berdyszak’s works show this indefatigable searcher with a passion for philoso-
phy as someone who wanted his art to make us accustomed to our imperfect per-
ception and understanding of the world.

All the photographs come from the artist’s private archive.
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Transgressing

the sacred and the profane
in women’s art —

selected aspects

Transgression is nothing else but exceeding established limits, rules and norms pres-
ent in life, science or art. When it comes to the latter, transgression may be ex-
emplified by Gustave Courbet’s Origin of the world (1866), Duchamp’s ready-made
Fountain (1917) or body art, an artistic current originated in the second half of the
20th century. Each of the works, although for a different reason, is an example
of transgression. Each work went beyond and broke the limits, norms and habits
observed by artists and the public at the time. Each significantly influenced the
history of artistic canons. Although Dobrostawa Wezowicz-Ziétkowska identifies
transgression as the basis for the emergence of our ancestors’ artistic awareness,
which took place around 40 thousand years B. C., the notion of transgression in
art, or transgressive art is associated predominantly with the avant-garde art of
the 1960s, body art or Viennese Actionism.

Transgression seems to be immanent to human nature and all the more so to artis-
tic nature. As an artist’s faithful companion, it constantly suggests new, bold ap-
proaches towards life and art. Since the 1950s, women artists have been trying
(with varied results) to reinterpret masculine artistic canons. Borrowings, quota-
tions, allusions and visual references to earlier works of culture(such as the rep-

resentations of Venus) have been known to artists and viewers for centuries. Today,

the phenomenon is defined by Stanistaw Czekalski as intertextuality and preceded
with the adjective visual that refers directly to visual arts. In the era of globalism
and visual culture the phenomenon has become more intense and overwhelming.
- Judyta Bernas, from the cycle Light...VI, VI (solvent print, backlight, 220x91, 4 cm each, 2012). Visual intertextuailty initiated in art by men and for men is currently applied to art

(Photo: artist’s archive) created by women and looks for interpretations and references to male artistic
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canons. The work by Hannah Wilke Venus Pareve (1982—1984)" is a series of naked
torsos cast in chocolate and plaster, whose form strongly alludes to the ancient
torsos of Nike and Venus/Aphrodite. Anka Lesniak’s cycle Top Models (Self-portraits)
(2009)? is a dialogue both with the representations of Venus and the old masters
of western painting. Another type of discourse is conducted by Rachel Lachow-
icz through her artistic action Red not Blue (1992) which redefined Yves Klein’s An-
thropometries (1960). This time the model is a man whose body was painted with
red lipstick (feminine attribute) and as in the original work, he becomes a living
brush with which the artist creates a new work of art. The joining of women into
the artistic discourse and the introduction of new iconography into the tradition-
al, patriarchal canon allows one to speak about women’s art as art freed from the

masculine cultural paradigm.

In the absence of a better formula | use the notion of women’s art with reluctance. In

my view, art should not be differentiated according to the author’s sex, although
some, like Piotr Krajowski do stress the necessity of making such differentiation,
because in his view sex determines the topics chosen by male and female artists. 3
This may be a fact, but at the same time the division of art into its male and fe-
male versions almost automatically entails classifications, valuations and unequal
treatment, a situation observed and commented on by Maria Poprzecka, who as-
cribes this inequality to the previous system of hierarchies that favoured “Italian
Renaissance over its Northern variant, the 19th century French art over the 19th
century American art, Euro-American art over any other, pure art over applied art
etc.”.* After all, today both currents in art (the male and female) create common
imagery and have a common male and female public! We are also reminded about

http://www. hannahwilke. com/
http://www. ankalesniak. pl/top_models2009_pl. htm

3 P.Krakowski, Sztuka feministyczna. [in:], J. Ciesielska, A. Smalcerz [ed.], Sztuka kobiet,
Bielsko-Biata, p. 22-38

4 M.Poprzecka, Inne? Kobiety i historia sztuki, [in:] A. Morawiriska, Artystki polskie, War-
szawa 1991, p. 19, [quoted by:] M. Ciechomska, Od matriarchatu do feminizmu, Poznan
1996, p.295
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the fact by Krakowski, who defines art as a “hermaphroditic phenomenon” when

he writes about the dialogue of sexes within art.>

When finally the avant-garde movement abandoned the traditional means of artistic

expression, it found a new medium in the artist’s own (often naked) body. The
medium has become a basis for the emerging female iconography, initially most-
ly feminist and connected with body art and performance, generated in all the
genres of visual art practised by women. The true artistic objective was not and
is not to show a naked body, but to draw the viewer’s attention to the problems
of femininity and the way a woman’s body is perceived both by men and women.
But before such an artistic act, namely, before a woman artist uses her body as
a medium... “Awoman has to love her body [with all its imperfections] in order to
show it first to herself, then to her man and finally, to the world.”¢ In the context
of the ubiquitous fashion for a young and beautiful body and commercials fea-
turing young XXS-sized models such an act may be an outstanding accomplish-
ment. The private sanctity of body shown in an art gallery —in the place of the pro-
fane is another act of transgression. An act further complicated by the personal
dilemma the artist as a woman, wife, partner, sister, etc. has to solve. There is no
chance the model could remain anonymous. And the recognisability may come

with various consequences...

Another boundary women artists have to cross is connected with the perception of

their works. Until recently, women’s nudes painted on canvas by men were seen
as natural and did not arouse “unhealthy” emotions. Agata Smalcerz from The
Bielsko BWA Gallery, curator of the second exhibition “Woman about woman”, in
a publication accompanying the event writes: “However, when the woman [art-
ist] shows her own body —everybody finds it outrageous. A bizarre paradox.”” Ex-
actly! A bizarre paradox. We can observe double standards from art lovers, sep-
arate rules for women and men artists and different modes of reception of their

works and their models. It sometimes happens that women artists who use their

5 P.Krakowski, op. cit., p.26

6 ).Berna$, Akt kobiecy w sacrum i profanum [Unpublished typescript], Katowice 2012,
p.24

7 ).Ciesielska, A.Smalcerz, op. cit., p. 14
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own bodies as a medium are suspected of exhibitionism or narcissism — no such
suspicion will be generated in relation to male artists. The public do not feel in-
clined to break through the very first, visual layer of the work, they do not try to
identify its context but satisfy themselves with reading only one of the applied
codes, indifferent to the fact that Roland Barthes’s punctum is inseparably linked
with a much broader notion of studium. “After all, studium is always performed
through the [cultural] code, punctum is not coded (...).”®

Wilke points to another important question concerning women’s art: “For centuries our

beauty helped men in their careers. We were anonymous objects, they were fa-
mous artists. It is no longer so—in my works | am both the object and the artist.”-
°Posing for a new work is no novelty — the author becomes both the object and
subject of their own art. In women’s art, however, given the historical situation of
women artists, such a procedure gains a different meaning and value: “Taking into
consideration the history of art, the category of woman-artist contains an inner
contradiction. Femininity, set in the private sphere and associated with biological
processes remained outside the category of ‘artist’ that encompassed the pres-
ence in the public sphere and the ability to create. The notions of ‘femininity’ and
‘female’ excluded the possibility of being ‘artist’ or ‘genius’. A woman who want-
ed to practice art had to go beyond the categories of artist and of woman, which
is why, by definition, a woman-artist positions herself at the margin. This is where
transgression is necessary to find the exit from the entrapment in femininity.

What seems to be an important stage in forming a new artistic canon is not just the

switch from the patriarchal to the matriarchal image, but initiating a discourse be-
tween women artists with other women artists, i. e. acting within the establishing
matriarchal paradigm. Such artistic activities may become the foundations for cre-
ating in the future an objective canon of images typical for each sex, without any
discrimination towards any of the two. Transgression in women’s art is connected
with a specific interaction between patriarchal and matriarchal canon of iconog-
raphy; the discourse takes place simultaneously between the woman artist and

8 R.Barthes, Swiatto obrazu, uwagi o fotografii, Warszawa 1996, p. 89
9 P.Krakowski, op. cit., p. 34-35
10 I.Kowalczyk, op. cit., p. 162
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the established canon of art and between women artists. One example of such
a dialogue with the patriarchal canon within the emerging matriarchal one is the
discourse between: Intra-Venus by Hannah Wilke (1993) and Olimpia by Katarzyna
Kozyra (1996). In terms of their title, content and visuality, both works allude to the
masculine paradigm from art history. They start a dialogue, reinterpret and redefine
it according to the feminine perspective. Both artists show a woman in the same,
critical moment of her life — during chemotherapy; both show a diseased female
body on a drip, both show full-sized nude self-portraits. Although Kozyra’s work
is compared with Olimpia by Edouardo Manet (1863), also a transgressive work,
there is undoubtedly some affinity with Wilke. The titles and the visual intertex-
tuality of both works do not correspond directly, but both artists drew the same
portrait of a diseased woman and artist.™ Here, we can also observe an untypical
(non-masculine) approach towards presenting a female body — a body that is ill,
deformed, indisposed or disabled. For hundreds of years, men were more inclined
to show aestheticised women’s nudes, ideal bodies often deprived of their inti-

mate parts (as is in Greek sculpture).

Another aspect of transgression can be observed in religious art, where it assumes

a form of attempts to modify artistic and religious symbols. Contemporary art
often uses individual iconographic signs and transforms them into symbols. Art-
ists (of both sexes) try to interfere with the meaning of symbols, balancing be-
tween the sacred and the profane and involuntarily questioning the notions of ar-
tistic and religious symbol as well as religious myth (including its interpretation by
Leszek Kotakowski). Artists willingly use symbols to show approval or disapprov-
al of artistic, moral, cultural, political or religious approaches. Just like any others,
artistic and religious symbols are supposed to communicate the meaning. Reli-
gious symbols are untranslatable and act as “binding material”, they are close-
ly connected with the social life they function within. A religious symbol cannot
be imposed on a community of believers. It must come from the community and
be accepted by it and for the new one to be introduced the previous symbol has

11 More on the intentions behind Kozyra’s Olimpia, [in:] A. Zmijewski Drzgce ciata. Roz-
mowy z artystami, Bytom 2006; see also B. Czubak, W zmienionej roli, miejscu, pfci... [in:]
). Ciesielska, A.Smalcerz, op. cit., p.132-134
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to actually disappear.™ Artists tend to use symbols for their own purposes. For
quite a long time, although infrequently, in the canon of western art there have
appeared self-portraits modelled on the famous “ecce homo” representation of Je-
sus. Such representations do not express their authors’ vanity or pretence to de-
ity. Their intention is rather to attract the viewer’s attention to the human face of

God and the identification with Jesus and his suffering.

In the discussion on art based on religious themes one must refer to Renata Rogozins-

ka, who in her analysis of Tadeusz Boruta’s art pointed to the artist’s naked body
as an objective and broad symbol referring to the universum. A nude, deprived of
individual features becomes a suitable, universal medium. “It prevents the rep-
resentations from becoming anecdotal or genre art. By multiplying his image and
repeating it in each picture so it finally transforms into a type of ‘canonical form’,
the artist wants to reach the appropriate ‘transparency’ for spirituality (...)”. The
nudity allows the artist, viewer, historian and critic to lay on the image their own
semantic layer. This corresponds with Barthes’s concept that it is not the artist-au-
thor who determines the interpretation of the work, but the viewer who fills it
with sense and meaning. ™ Kotakowski takes a similar stance, pointing to the in-
creasingly frequent form of communication between the artist and the viewer
consisting in making the latter a co-creator of the work and referring to Umberto
Eco’s idea of “open work”®.

Transgression present in works belonging to the category of women’s art often takes

place on many levels and becomes a multi-faceted issue involving a number of
important questions. Such is the art of Renne Cox.* Apart from replacing male
iconography with female imagery, she effects another significant transforma-
tion, substituting white man iconography with that of black man. In all her works
the images based on patterns derived from the art history of the white race are
redefined into black man’s imagery. The transformation of Leonardo da Vinci’s

12 L.Kotakowski, Kultura i fetysze, Eseje, Warszawa 2000, p.221-224
13 R.Rogozinska, op. cit., p. 174

14 See: M. Porebski, Przypisanie autorstwa, [in:], Idem, Sztuka a informacja, Krakéw-Wro-
ctaw 1986, p.225-243

15 L.Kotakowski, Obecnos¢ mitu, Paryz 1972, p.125-126
16 http://www.reneecox.org
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Last Supper (1495—1498) into Yo Mama’s Last Supper (1996) is an example of such
redefinition. The naked, black artist in the pose of crucified Jesus stands among
black, dining apostles. In the work the visual intertextuality refers the viewer to
every Pieta created before in the western world. The artist reinterprets the tradi-
tional icon —she marks the ancient Judeo-Christian formula with her own corpo-

rality and creates her own Pieta.

The cultural and religious syncretism may take place in the moment of combining the

sacred and the profane on one level provided by art. Basing on research and the
western iconography and using the Christian imagery of two rituals: The Way of
the Cross and the Way of Light" | created my own images, my own interpretation
of the stations in two cycles of graphic works titled The Way (2008) and Light
(2012). The 28 graphic objects were inspired by the Legend of Saint Wilgefortis®
and the Biblical idea that God created man in his likeness®. He created man and
woman who are the dichotomy of humanity. They complement each other, their
bodies being similar and deprived of their sexual characteristics are almost in-
distinguishable. Theology teaches that God exists in three persons as God the
Son, God the Father, and God the Holy Spirit remains one and the same God. The
Church teaches also that Jesus lives in every person we meet, so also in a woman.

17 The Way of Light —an Easter rite in the Catholic Church — consisting of 14 stations,
form the Resurrection to the Pentecost. The liturgy of the Way of light is a very recent
one, introduced by the Vatican in 2002. There are representations of the Way in the
canon, but they usually appear separately, not as series.

18 According to the legend, Wilgefortis was a virgin raised in a Christian family, who
were to marry a rich pagan. The girl prayed fervently so that God would prevent the
marriage. God protected her from being married by giving her a man’s beard. Her in-
furiated father ordered to crucify her, which led to the appearance of a crucified figure
with feminine features and facial hair. The Catholic Church does not affirm the story
that probably originated in Medieval Italy. Most probably, at the time there existed
a ceremony for which a figure of crucified Christ was dressed up in a gown. The ce-
remony grew obsolete and finally disappeared, but the representation prevailed and
became the basis for the story of a crucified virgin. There are a few artefacts of this
kind also in Poland; in the Calvary in Wambierzyce and in the Diocesan Museum in
Sandomierz.

19 Then God said, “Let us make mankind in our image, after our likeness. (...)So God
created mankind in his own image, in the image of God he created them; male and
female he created them.” Genesis 1, 26-26 http://biblehub. com/genesis/1-26.htm
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Equally relevant are St Paul’ words : “There is neither Jew nor Gentile, neither man

nor woman as you are all one in Jesus Christ” (Ga 3,28).

Both cycles are based on sacred themes. Their main component is a woman’s nude, to-

day more and more frequently associated with secular art, while in the past be-
longing to the sphere of the sacred. Both the sacred and the profane are joined
together on the topical and expressive level. | break the canon of the representa-
tion of Jesus in order to create my own iconographic type. This way | try to show
the sacred through the profane. The physical body becomes transparent; what
we see is a woman-human, a schematic human body — the iconography close to
Jerzy Nowosielski’s art. From the perspective of a viewer, the model’s individu-
al, physical features are excluded from the reasoning of the image and given sec-
ondary importance, which brings the content of the work into focus. | am trying
to reach a state where the viewer is the author of the work (empowerment) while
his movement is an act of complementing the work (objectification). The uniform
representation obtained by using the same model in all the works is supposed to
create in the viewer the impression of being canonical. The next step of reason-
ing is the identification of the viewer with the model, with the representation and
the work’s content.

The notions of sacred and profane, referred not to religion but to culture and art have

often been and still are the root cause of transgression. For centuries, the act of
profanation of the established sanctity resulted in breaking rules, principles, con-
ventions and brought changes into art. The sequences of artistic practices led to
constant evolution and transformation of the existing art. The experiments on the
culturally established images, modifications of religious symbols in the sacred ico-
nography were first carried out in the field of art to be later accepted or rejected
by art and/or religion.? Let me remind you once again about Kotakowski’s obser-
vation that the grass root initiative of an artist or religious community may result

in changing ossified religious symbols.

20 Z.Kosidowski, Opowiesci Ewangelistow, Warszawa 1979, p.199-200

- Judyta Bernas, from the cycle The Way ..VI (pigment print, hydromat, 220x91, 4 cm, 2008).

(photo: artist’s archive)
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Transgression has accompanied man (the artist and the viewer) for ages, in fact since
the dawn of history. Without the drive to push barriers and break established limits
we would not be where we are. If at any moment in history and individual would
not have desired a change in the present situation, we would not be discussing
women’s art as there would not be the possibility to question the masculine art
canon. Without the need to get to know the “other”, there would not have been
the attempt to translate the patriarchal into the matriarchal. Without the deter-
mination of thousands of creative individuals, there were would not have been
the acts of liberating art from the currently binding rules and new trends and ar-
tistic styles would not have appeared.

We should hope that liberating art from definitely patriarchal or matriarchal perspec-
tives will create new platforms for discussion and new areas to cultivate artistic
dialogue. The natural process of transgression, of profanation of the sacred is an
attempt to divert from the beaten track and look for new forms of expressing artis-
tic visions. The process may sometimes look subversive, but it seems a necessary
component of artistic creativity. The coexistence of the male and female factor
in art may constitute a platform for exchanging experience, views and approach-
es towards art, its aim and meaning. Duchamp once said: “Everything is art that
the artist declares to be it”* and the words triggered a global artistic revolution®
and brought artists freedom in art. “This is why, on the one hand, we can observe
artistic profanation and vulgarisation in galleries while, on the other hand, there
are instances when an object is introduced into a gallery, its status is changed
from an object to a subject and we witness sacralisation of the profane.”” What
we see there is another example of transgressing the notions of sacred and pro-
fane in (male and female) art, but | will leave the task to elaborate on the case for
another occasion.

21 A.Bielecki, Biografia Marcela Duchampa. http://artstore. pl/biografia-marcela-duchampa

22 See: A.Lipski, Elementy socjologii sztuki. Problem awangardy artystycznej XX wieku,
- Judyta Bernas, from the cycle The Way ... X!l (pigment print, hydromat, 220x91, 4 cm, 2008). Wroctaw 2001

(photo: artist’s archive) 23 ].Bernas, op. cit., p. 21



- Judyta Bernas, from the cycle Light...Ill (solvent print, backlight, 220x91, - Judyta Bernas, from the cycle Light...X, X, XI (solvent print, backlight,

4 cm each, 2012). (photo: artist’s archive) 220x91, 4 cm each, 2012). (photo: artist’s archive)



- Judyta Bernas, from the cycle The Way ...IX, V (pigment print, hydromat,
220x91, 4 cm, 2008). (photo: artist’s archive)
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Identity, art, visuality

Today, there are many places where we are attacked by images produced by the media.
What is the role of identity in the media structures and how important it really is?
What actually is identity and how can it be defined?

For the contemporary society and contemporary man identity has become one of the
key issues, regardless of whether the fact is consciously acknowledged or just sub-
consciously recorded. Having compared the situation with that generations before,
we discover that the notion has been gaining in importance for an ever growing
number of individuals. The last hundred years has seen a series of dramatic changes
in the lifestyles of the so called modern western societies which resulted in indi-
vidual people becoming more important and more aware of their own worth, see
for example Baumeister' or Danzinger2. Even if the problem of self-definition and
self-worth does not concern only individuals but is today related mostly to par-
ticular social groups and strata, it is one’s attitude towards themselves that con-
stitutes its psychological basis. One element of contemporary system of values is
taking responsibility for oneself3.

Postmodernism

Some theoreticians use the term postmodernist to describe the “cultural logic of late
capitalism”.# Postmodernism is characterised as a reaction to late modernism
accompanying the late stage of capitalism. Some of the first representatives of
postmodernism were Marcel Duchamp and his Dadaist companions. The move-

ment is today associated with such trends and transformations that include: the

1 R.F.Baumeister, How the self became a problem, A psychological review of historical
research. Journal of Personality and Social Psychology (1987)

2 K.Danzinger, The Historical Formation of Selves, In: R. D. Ashmore, L. Jussim (Ed.), Self
and Identity, New York 1997, p. 137159
3 P.Macek, Agrese, identita, osobnost, Brno 2003, p. 181

~il.1 Nancy Burson, Androgyny (6 Men + 6 Women), 1982 4  See: F.Jameson, Postmodernizm, czyli logika péznego kapitalizmu, Krakdw 2011
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disappearance of nation-states and abolishment of national sovereignty; scepti-
cism towards science and technology as the holocaust and nuclear bombing of Ja-
pan proved how easily scientificideas may be turned against mankind and lead to
unimaginable violence and destruction or, finally, supporting the liberalisation of
international trade with its uneven, global flow of money, products and people.

“Postmodernist” is used for self-description by fashion and politicians who design

themselves using countless images, symbols, photographs and texts and create
faked hyper real identities without any connection with real individuals. Their
media images are more real than reality. It may be said, however, that modern art
and theory kept their distance from postmodernism by sticking to their exclusivist

stance on media and popular culture so closely connected with postmodernism.

Postmodernism complicates the process of drawing a line between the high and pop-

ular culture, between the elitist and mass consciousness, rendering it impossible
to take a critical or impartial stand on culture. It also means that postmodernist
conditions and style define the context in which consumptionism in a complex
way becomes an integral part of human life and identity. We could say that the
growth of the culture of remix and remake is a consequence of shifts in the post-
modernist perception, appearing together with the development of technological
practices enabled by the Internet and IT. In other words, the cultures of remix and
remake do not just testify to the existence of new cultural and consumer practic-

es, but are part of new concepts of identity and activity.

Becoming aware of the degree to which they participate in popular culture has led some

postmodernist artists to create works that through self-reflection analyse their
own position in relation to a work of art and its institutional context. A good ex-
ample of such an approach are photographs by Cindy Sherman. In the 1970s she
started to pose for her own photos. She assumed evocative poses of actresses in
movie photos, and photographed herself against backgrounds designed to bring
to mind film genres, for example melodramas.

Cindy Sherman’s (- il. 2) photographs can be considered portraits. They are ironic and

intentional imitations and simulations. Her compositions make the viewers ask
questions about the spectacle, identification, image of female body and the artist’s
appropriation of the look at herself as an object. Sherman actively places herselfin
the medium which she criticises in self-reflection, thus moving the context from

=il. 2 Cindy Sherman, Untitled 466, 2008
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the mainstream to the sphere of art. Instead of taking a critical position from the
outside, she locates herself not only inside the image, but also inside the process
of its creation, making the viewer realise that the woman in the picture is also the

woman who releases the shutter, that she is both the observer and the observed.

Cindy Sherman’s work points to the methods whose application in the times of post-

modernism secures the inclusion of identity into a category much more flexible
than it was in the modernist era. As was mentioned before, postmodernist con-

cepts of identity see an individual as fragmentary, pluralist and multi-faceted.

Contemporary theories present life as an author’s activity. How should we perceive

human identity? It can be understood as achieving the sense of uniqueness, in-
dividuality, the sense of completeness and unification of fragmentary experienc-
es, the sense of belonging to the sphere of certain ideals and values, the sense of
being socially valuable and finally the sense of being supported by others. These
meanings of identity may have various forms and scientific papers also provide
varied definitions. There is, for example, a “diffusive” identity or its opposite ver-
sion—a “moratorium” identify, whose most typical activity consists in searching.
But | do notintend to analyse identity types. What | try to do is to find some points
in common between the identity theories and what | make and find in my graphic
works or in the sources | try to capture at the initial stage of the creation process.
| am interested in establishing the role and importance of identity in the endless
flow of mass media production. Identity and its theories are looked at from a broad
perspective. It is difficult to search for a universal theory. One such perspective,
based on clinical experience, was proposed by E. Erikson a psychotherapist who

appreciated the social importance of the topic of identity.

In our culture, to be oneself, aware of one’s worth as a person, to earn respect and pres-

tige, to have a vision of one’s perspective in life (including the requirements and
ways to achieve the desired objective) are things on top of personal hierarchy of

values and interests for many people.®

5 P.Macek, op. cit., p. 182
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What, then, is identity?

Active search that leads one to make the decision about one’s perspectives, choosing

certain life-programme and accepting important responsibilities is indicative of
identity achievement. One’s own past, present and future already makes a signif-
icant unity, there appear emotions that express the integrity of one’s personali-
ty: the sense of one’s uniqueness, the sense of continuity and self-acceptance as

well as belonging to certain people, values and ideals®.

In history, traditional concepts defined identity as a stage in the process of continuous

development, as one of the elements man has to fulfil in order to develop himself
to a full extent. Nancy Burson (- il. 1, 3) is an American artist whose works focus on
the topic of culturally defined beauty. She works with images of faces which she
digitally transforms, manipulates and combines. She was involved in the develop-
ment of morphing, a technique that enables one to transform one object (shape)
into another. She is also a co-author of Human Machine Race atechnology able
to generate an image of a human face at any age. It may also be used to generate
the process of ageing. She patented the technology in 1981.

Shaping one’s own character is a social norm, and for many people one of the most im-

portant personal goals. The value of one’s own identity consists in a person realis-
ing that they have it, that their identity exists. It becomes — probably a little para-
doxically — a type of constant variable at adolescence and adulthood. The role of
the constant factor is to reflect that identity is linked to coming to a stop, getting
to know and accepting who | am and what I am like. The variable reflects the in-
cessant struggle, searching, doubting, losing and finding one’s own self as well
as hope and longing for carrying out such search?.

The key aspect of postmodernism is the idea the we act our identities. It prevails over

the view that they are encoded in us. The same may be observed in the works by
NikkiS. Lee, who, like Sherman, uses photography to play with identities and their
transformations. Her Projects (1997—2001) combine the art of transformation and

the ethnography of empirical study of culture. The author not only observes but

6 Ibidem, p.184
7 See:lbidem, p. 197
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also adopts styles of certain subcultures and groups (such as skaters, punks, trans-
vestites or hip-hop musicians).

By creating such a non-genuine identity, Lee points out to the postmodernist idea that
identities are created through transformations. On the one hand, Lee, using a dis-
guise and transformations, focuses on the process of imitation that can be defined
asone that reduces identity to simple categories of meanings. They may be copied
and reproduced without authentically experiencing their meanings. On the other
hand, the fact that Lee enters the groups testifies to her ability to transform her

personality beyond the limits of external look.

Cindy Sherman’s images, perceived as self-portraits presenting identity, clearly show
that her own person is not an authentic subject. In this context, Lee’s work ques-
tions the theory of inborn identity and challenges not only the stability and au-
thenticity of social groups but also of social integration. It is the most evident in
the works devoted to ethnic and race identities; although in her Hispanic project

(> il. 4), Lee is completely relaxed and natural, the photographs reveal her orien-

tal ethno-regional identity. On the other hand, the transformations present in her
images are also indicative of the changes occurring in the subcultures and so-
cial groups, they point out to the codes the groups are easily recognised with.
The contradiction between media as a product of global powers and media as technol-
ogies of local importance and local use does not exists because we base our as-
sessment of media on wrong theories but because the position of media in con-

ﬁ temporary culture is full of contradictions and variety.

Together with the perfecting of postmodernist theories, the concept of simulation,
the model of postmodernism symbolising its beginning is understood in the con-
text of digital technologies, genetics, theory of network, root, net-art, pastiche,
remake culture, independent media and new economic and territorial relation-
ships that are the result of globalisation and liberalisation of trade. Second Life
demonstrates the lightness with which people move between the interactions of
the simulated world and the constructs of identity in the real one. In order to cre-
ate the sense of national identity today, creative elements are appropriated and
mixed, which was difficult to imagine ten years ago. The World Wide Web and the

Internet may facilitate political contacts among people who have broken the links
> il. 3 Nancy Burson, Guys who look like Jesus, 2000 with their home country.
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~il. 4 Nikki S. Lee, Hispanic project, 1998

-il. 5 Andreas Miiller-Pohle, Dacapo I, 1988

A photographer and multimedia artist Andreas Miiller-Pohle (- il. 5) is one of the repre-
sentatives of visualism. He works in Berlin, where he also occupies the position of
editor for a magazine devoted to contemporary photography and new media (Eu-
ropean Photography). In his art he focuses on the methods and forms of interpret-
ing visualised images, where he analyses light and verging on white qualities. Vis-
ualismis a world observable through the detachment from the reality of meaning

and expressed in a language that forms questions and does not provide answers.
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Centre and peripheries.

A sketch on space perception in
the context of my own

artistic activities

The artistic activity is an area where many, often distant cultural, civilisation and se-
mantic spaces interpenetrate and create connections. In this text | would like to
point out to two rudimentary ways of perceiving space that lie in the foundation
of conscious human existence. They are also the foundation of my artistic work.

A man who wanders lives in ever changing surroundings. If his does not travel to a spe-
cificdestination, he does not focus on one point. In an unfamiliar environment, he
keeps his scattered vigilance at the highest level, remaining alert to all the things
around him. Since the beginnings of his existence, man has been on the move and
the oldest intuitions connected with such mobility are still present among the peo-
ples that to this day lead nomadic life. They are also present in mysticism. Like
the intuition of the necessity to “blend in” with the space: In order to understand
the Road, you must become the Road. The maxim comes from the East, a place of
birth for theories of all-permeating energies that are the foundation of all being.
In China the energy is known as gi, the Hindu call it prana and the Polynesian and
Aborigines know it as mana. The energies are universal, acting both in the mate-
rial and spiritual sphere. The theories must have been created, | think, in connec-
tion with the nomadic nature of humans, as the energy also moves. It also under-
goes eternal transformation of dispersion and accumulation.

Gradually, our species stopped migrating and settled in places they found the most con-
venient. The change had a colossal impact in the human psyche: we started to see
ourselves as living in the centre of the area within our sight. The things around us
became tame and named. Probably in every culture and religion there are referenc-

- Zbigniew Blukacz, from the cycle Z dala od przestrzeni publicznej es to this change, motifs concerning the organisation of chaos into an order based

[Far away from the public space], 130x130, olej, 2009 on the concept of centrality. Old nomads and new farmers became antagonised.
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Nomads grazing their herds on fields became enemies of those cultivating land.
The echoes of this ancient conflict can be found in the drama of Abel, who wan-
dered with his herds and flocks, murdered by his brother Cain — a settled farmer.
Until this day there are groups who wander, but such peoples as the Yenish, Roma,
Bedouin, Tuareg, Chukchi, Sami, Pygmy, Bushmen, and Aborigine who do not sub-
mit to the norms of settled societies are pushed to the margin of life. State and re-
ligious institutions were particularly harsh on such communities and still stigma-
tise nomadic lifestyles, considering mobile groups difficult to control. A nomad
does not accept dogmas, which is why the Catholic Church considers nomadic
life responsible for the dying out of social instinct and creating “idiotes” (egoists)
who do not have any background to rely on, show no consideration for anything and
live for themselves. The nomadic barbarian is also accused of devastating the en-
vironment. My experience is completely different: | have visited Mongolian yurts,
tents of Bedouins, Rajasthan nomads, | also lived for a few days with Tuaregs on
the edge of the Sahara desert. | always felt the warmth they offered to each oth-
er and to me —a stranger. Some scientists maintain that nomadic life enables one
to experience a kind of spiritual catharsis. The constant movement typical for no-
madic life is morally pure. For many cultures wandering is an indispensable ritual
that the fate of the Earth depends on.

Let us take a closer look at one such community whose way of life resembles what in

my view must have been a spatial intuition common to all mankind. This intui-
tion that is of special importance also for me and my artistic activity. Australian
Aborigines create the world by walking along the so called Songlines. For native
inhabitants of the Antipodes, a song has a practical meaning as it can help them
to consciously travel the land of the ancestors. It is a type of map a child inher-
its from their parents in the unwritten form. The song constitutes cultural and,
most of all, territorial legacy. To know it means to be able to consciously trav-
el through a severe, unchanged territory and recreate the journey of the ances-
tors. The songs have been passed on for hundreds, thousands of years, apparent-
ly unaltered. Traversing the Songline means repeating the act of the creation of
the world. We find it difficult to understand but for the Aborigine only the world
which is properly sung may come into being. Otherwise it is dead. The richness of
the songs may be in a way observed in the colourful, dotted images that for several
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decades have been a visual element of Aboriginal culture —so much valued in the
West and almost completely incomprehensible to foreigners. The abstract dots
make up maps of the territory and mark holy places, mountains and valleys. The
Aborigines do not need the maps to find the way — they do this with their songs.
However, their paintings prove that native Australians have a holistic perception
of the world and understand the relationships between all elements of nature. All

existing things are exactly as they should be.

Since the moment man started to settle down, his ability to understand himself start-

ed to increase quickly. Trying to embrace the world in its spiritual and material di-
mension, man gets to know the world and recognises its centre that has not only
a topographical but also a spiritual character. Initially it may have been a tree tall-
er than others, an unusually looking rock, a mountain; later they were replaced by
something “more exalted”, like a temple. The centres united the group and be-
came the focal point for a cult, culture and society. Some of them have remained
until today either as myths or in a physical form: omfalos in Delphi, Kaaba in Mec-
ca, the stone Jacob slept on when dreaming about the ladder to heaven, Mount

Tabor or Golgotha.

Traditional villages and huts are still created according to certain patterns and in rela-

tion with the established centre. | was able to see this in the Baliem Valley in West
Papua. My friend’s father was born in the times when people living there did not
know metal. The tribes in the valley lived practically in the Neolithic era. As most
of his contemporaries, the man was influenced by Christian missionaries, who
first managed to make their way through the mountains 50 years ago. With time,
he became a teacher, an expert on the Bible. Being a devout Christian does not
hinders him from cultivating the traditions of his ancestors. One of the traditions
concerns the sanctified layout of the village and the elements of the main men’s
hut created on a circular plan, called honai. We were sitting in such a hut filled with
smoke while my friend’s father was telling us about the places in the hut and their
meaning. The semicircular ceiling was supported with four poles, each bearing its
own name. They were smooth and rust-coloured from the blood of enemies and
animals rubbed into them for dozens of years. Between the poles, a fire was smoul-
dering on which meat was being roasted and the smoke, unable to escape through
the ceiling made breathing difficult. It was almost impossible to stay inside. The
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man pointed to places reserved for the bravest warriors and hunters, the injured,
those who let others down or turned out not to be brave enough. Everything had
its own location and sense. The huts were occupied by the ghosts of ancestors and
there was also a special place for a mummy that took part in meetings. The round
hut reflected the cosmic order. The missionaries who did not understand its na-
ture or maybe just wanted to impose their ideas more easily, tried to convince the
Papuan from the Baliem Valley to live in rectangular houses. This was ridiculed by
the natives who reserved buildings with flat walls for pigs, women and children
that usually shared their living space.

Just like the four poles supporting the honai, each archaic centre is an axis, an energet-

ic point connecting the earth and the sky. After the establishment of the centre,
a profane space becomes sacred. As Eliade puts it “the access to the centre means
consecration or initiation. The yesterday secular and illusory existence is replaced

with a new, real, lasting and effective one”.

Fine arts are associated with the settled way of life. The artist’s working method in-

volved focusing on the created object. Even the 17th century pantheist treaties pro-
moting ideas of infinity and homogeneity — the main source of knowledge about
the unity of man and the universe — did not bring changes in the general concept
of art and artist. Andrzej Turowski observed similarities between those ideas and
the space-time ideas of constructivism that exceeded sheer art and became phil-
osophical.'Constructivists in their replacing the subject with abstraction acted in
accordance with the thought of the East. For Buddhists the difference between
good and evil is a disease of the mind. The idea of unity is known in Tacism. The
very first words of Tao Te Ching by Laozi read: Nameless, is the origin of Heaven
and Earth; The named is the mother of ten thousands of things.2 Thus, in order to
comprehend the sense of life in its foundations, get to the “nameless”, one needs
to purify the mind from the accumulated images that obscure the absolute and the
still undivided beginning. A similar approach was shown by some artists. Exactly
a hundred years ago, Kazimierz Malewicz painted his Basic Suprematist Element,

See: Andrzej Turowski, Rytmologia teoretyczna, czyli fantastyczny swiat Katarzyny, [in:]
Katarzyna Kobro 1898-1951. W setng rocznice urodzin, £t6dz 1998, p. 86

2 Lao Tsy, Tao Te King czyli Ksiega Drogi i Cnoty, [in:] Marian Dziwisz [ed.], Taoizm, Krakéw

1988, p. 49
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known as the Black Square. Rejecting the whole artistic tradition, he announced
leaving the world of desires and representations for the real and only feeling. Su-
prematism does not bring a new world of feelings but a new, spontaneous way of
presenting any feeling.? Like an eremite, he exclaimed: no “images of reality” —no
imagined objects —nothing except the desert!* Several decades later also Ad Rein-
hardt limited his expressive means to absolute minimum. Leszek Brogowski right-
ly observes that by removing all the details that absorb the eye the artists elimi-
nates “watching” the picture but also suggests “looking into” it (...). Such a look
can be found in mediation techniques whose role is to bring one closer to the Ab-
solute. In his text, Reinhardt, similarly to Malewicz, provides negative definitions
concerning art. In Twelve Rules for a New Academy, he proposes to follow these
radical principles: no texture, no brushwork, no sketches, no form, no design, no
colour, no light, no space, no time, no size, no movement, and no subject.> Male-
wicz’s suprematist works and Reinhardt’s late Black Crosses are in fact compared
with icons or mandalas, works of art supposed to be meditated upon.

Although their ascetic theories and those painting practices that rejected all non-ar-

tistic and aestheticising growths managed later to influence a few painters, they
did not change painting in the way both artists wanted. A similar search for uni-
versum is observable in the history of sculpture. Katarzyna Kobro and Wtadystaw
Strzeminski believed that it was possible to determine certain patterns in visual arts
that concerned the creation of image and that it was possible to calculate the time
and space rhythm, characteristic of sculpture as a form open to space. At the end
of the 1920s western abstract art was still in its infancy, and to the artists of their
calibre it seemed to be an antidote against the devalued realism. The revolutions
of futurists and Dadaists had already lost their energy, but could be the basis for
new experiments in many fields of art. Some artists continued in the anarchistic
trend, but others preferred intellect over provocation. Among the latter, Katarzy-

na Kobro appeared extremely radical; she could sense the liberation of sculpture

Kazimierz Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, Gdansk 2006, p. 74

4 |bidem, p. 66

The rules we first published in Art News in New York in May 1957. In this text | have
quoted only the headings, full text to be found in: Leszek Brogowski, op. cit, p. 44—47
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from thinking in terms of block, which —in my opinion —led to the creation of the
modern concept of work of art understood fully spatially. In the book published in
cooperation with Strzeminski she wrote that the natural law of sculpture requires
that “it must not be closed within the boundaries it does not have, closed within
boundaries that would isolate a sculpture from the remaining space or closed in
its block, but it must be connected with the whole remaining space, the infinity
of space. The connection between sculpture and space, the saturation of sculp-
ture with space, the fusing of sculpture into space are the organic law of sculp-
ture”.¢If we thought of another medium and replaced the word “sculpture” with
“installation”, we would create a general and elegant definition of this relatively
young field of art. Emphasising the time and spatial character of sculpture, Kobro
pointed to motion in the sculpture space, the necessity to move in order to expe-
rience it wholly and fully. The artist wrote: the most significant feature of space
is its continuity and evenness. Each point in space has the same importance. We
cannot distinguish any point and ascribe to it more significance than to any oth-
er. The quotation testifies to an ideological relationship with Malewicz and Rein-
hardt. In the idea of rejecting the centre and replacing it with the experience of

space | also notice an archaic trait, dating back to the wandering man.

British philosopher Alan Watts in his attempt to explain the differences between the

perceptions of the East and the West compared them to the situation of entering
a dark room. The westerner enters the place with a torch whose spotlight reveals
to him individual elements, one disconnected from another. The man of the East
enters the place, switches on the light and the lamp evenly illuminates everything:
while looking at one thing, he can see the surroundings and spatial relationships
between all the things inside. For Alan Watts this ability to see peripherally is con-
nected with the separate civilisation development, separate tradition and, most
of all, different type of writing. Western alphabets enable one to create linear se-
quences describing things and phenomena. The shapes of letters and words they
create are abstract and result from cultural agreement. Our letters are not con-

nected with any real elements in our environment. Chinese ideograms, at least

6 All Katarzyna Kobro’s quotes come from a text written with Strzeminski, titled Kom-
pozycja przestrzeni [Composition of Space]. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego,
Biblioteka a.r., no 2, £6dz 1931
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the very first, evolved from drawings and could be intuitively understood. Their
content is read not linearly, but as our words — as a whole, syncretically. This re-
sembles the way signs and symbols that origin from pictures are understood.

In visual arts, the ability to look in this Chinese, “peripheral” way enriches the percep-

tion of both the artist and the viewer. Andrzej Szewczyk once told a story about
Royden Rabinowitch, who was preparing an exhibition in Krzysztofory in Cracow.
The artist showed the places where to put his sculptures by dancing. He moved
smoothly, his hands precisely indicating the locations. It was not an improvisation
but a completely conscious decision, determined by the breath, length of the step,
gravity and universe. Each sculpture placed in this way, while retaining its auton-
omy, created a unity with the interior of the cellar. The artists | have mentioned
above show approaches characterised by objectivity, discipline and intelligence
and their works are created with the highest care, but among them Royden Rab-
inowitch is the one who particularly refuses to treat space in abstract terms. It must
be experienced through body, because intellect acts selectively and segmentally.
Rabinowitch makes us realise the primacy of somatic experiences before geom-
etry and ideas and he does it in order to take the side of life values. 7 In the foot-
notes to one of his texts on artistic practice he writes about a mechanistic effect
of perception connected especially with the movement of the viewer: (...) seeing
depth in stillness is not an experience, but only a generalised memory of experi-
encing a moving body. When the body starts to move, the vertical plane of casual
experience disappears and is replaced by the full space of casual experience.?

So far, | have presented those attitudes and approaches towards space that matter in

my artistic practice, especially while creating architectural installations. | treat the

” Iu

interior as a vessel which is “filled” with “energy”. | “travel” in interiors of galler-
ies or museums and the directions | take depend on the types and parameters of
walls and floors, the presence or absence of windows or columns. A finished in-
stallation is in fact a record of a unique journey my body makes between points

setinadvance. | do not favour one over another; there are no accents in the space,

7 Jaromir Jedlifski, Wielka unifikacja doswiadczenia — wobec dzieta Roydena Rabinowitcha
[in:] Royden Rabinowitch, Dzieta/Works 1962 — 1995, £6dz, 1995, p. 16

8 Ibidem, p.36
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the accumulation of parallel lines creates illusory planes and curvatures that re-
quire the observer’s movement, as moving allows one to experience their trans-
formation and permeating more easily. The installations last only for some time.
They are created from a ball of wool to be finally rolled back into the ball. It is like
breathing in and out.

Apart from creating installations in interiors | also work in open spaces, leaving a trace

of my presence in the form of rocks wrapped in wool. | will not elaborate on the
importance stones have had for man since the ancient times. It is a broad topic,
as we have intuitively seen them as having supernatural and symbolic character.
I would only like to draw your attention to a certain analogy between my activity
and the archaic way of thinking. | usually select the stone to be wrapped from hun-
dreds or thousands of others. Unmarked, the location is a place of chaos, where
each point is equally significant. The stone wrapped in wool becomes the centre,
and everything around it gains new sense. | “bring order” to the place, using intu-
ition. Nobody accompanies me in these activities. | chose remote, desolate plac-
es, existing somehow outside time, because there | can afford full concentration.
| can feel the connection with the earth and those who travelled it hundreds and
thousands years ago. | do not check if the gesture of wrapping has endured, but
| assume that the wool has faded in the sun; it is also possible that the weather
destroyed the work, but it is not important. As in the case of building architectur-
al installations, it is the process that matters most.

Both activities, in galleries and in open spaces refer to the earliest human intuitions

concerning space. They are like the gi energy that disperses and accumulates. The
modern world heads towards a new adventure and mankind, aware of the fact has
divided into the enthusiasts and critics. | had once an opportunity to ask Zygmunt
Bauman whether he felt inclined to think about time as linear or circular. He chose
neither of them, answering that the modern perception of time is pointillist and
resembles an impressionist picture. Media theoretician, Peter Matusek wrote that
living conditions in the era of IT have led to the appearance of a new version of
the hunter-gatherer culture that requires such abilities as vigilance. This is a skill
of moving the focus from one object to another as quickly as possible. This must
have been an ability of ancient humans who led a nomadic life.
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It looks as if we, as a species are making a circle, diverting from the thinking in terms of

the centre and returning to the peripheral orientation in space. We may be com-
ing back to the earliest intuitions but on a higher level. The frantically rapid de-
velopment of technology and the excess of information result in a vigilant person
being attacked by stimuli that do not constitute an entirety and having difficul-
ties with finding sense. He drifts. This concerns also the sphere of art. Malewicz’s
Square, Reinhardt’s Crosses or Kobro’s sculptures while still retaining their charm
have lost their attraction and modernity. | think, however, that their thoughts on
art and space, read carefully may still provide a basis for new type of creation, go-
ing beyond the ubiquitous banality. Paradoxically, it may turn out that the pointil-
lism, the peripheral, “Chinese” perception will facilitate that.
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Grzegorz Handerek « EN

Energy/entropy’

Ladies and Gentlemen,

we are all well aware of the fact that final speeches, papers or lectures enjoy a privi-

leged status. Owing to their final position in the schedule, they address a listen-
er already fatigued or, indeed, exhausted by the hours of concentration, thus de-
prived of the energy necessary for analysing the logic of the argument. Bearing
that in mind, | decided to reduce this speech to a few loose, moderately long and
sometimes perhaps chaotic remarks on the field from which or rather around which
the event named Energy arose (to which, as | understand, this conference is sup-
posed to provide support of intellectual nature), namely, to the problems associ-
ated for quite a long time with graphic art and the areas it ventures to explore.

Great poetry, being great and being poetry, cannot fail to impress us and so we are im-

pressed, Witold Gombrowicz, Ferdydurke.

The decisive factor that made me share this reflection with you was the perceptible

state of complacency that results from the persisting status quo that for some
time has been permeating this field of art. | do differentiate between complacen-
cy and enthusiasm —luckily the latter is still shared by many, to whom we owe the
fact that we still have something worth discussing.

What is, however, puzzling is how immune the sphere is to any critical reflection, how

1

absent itis from the discourse held within contemporary art and how preoccupied
itis with itself, engaged in the incessant dialogue with its medium or engrossed in
the search for its identity (the word can be frequently heard at various competi-
tions, reviews, biennials, triennials or quadrennials). People moderately interested
in exploring such autotelic issues, approach the problem by looking for aesthetic
compositional and technical solutions, very often —one must admit — really styl-
ish and tasteful. But are taste and style, served on elegantly torn paper and em-
bellished with a chic signature, supposed to be the key distinctive feature of the

discipline? Cannot the cherished claims about the niche character of graphic art

speech given at the Energy conference that took place during the Poles event at the
Academy of Fine Arts in Katowice in 2013 —[ed. ]
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be interpreted as justification for inertia, further deepened by the ostentatious
lack of interest from the media? The absolute majority of articles are authored
by artists who are, at the same time, organisers and curators of exhibitions. Does
the absence of graphic art from important issue-oriented exhibitions work well
towards creating the image of a discipline uncompromising towards the hierar-
chical world of art or does it rather strengthen its marginal status? By the impe-
tus of its splendid past, graphic art is still marching although it is rather difficult

to determine where to.

We have got used to the situation that Polish graphic art (just like Polish poster) is re-

» o«

ferred to in superlatives, including such buzzwords as “flagship”, “schoo

I”

oreven
by resorting to capitalisation — as Polish Graphic Art. Such a state of affairs, un-
doubtedly justified and extremely pleasant, may often be dangerous as it weak-
ens our ability to notice the phenomena that imperceptibly but gradually keep
covering our monument with thick, although noble, patina, pushing them into

the realm of history.

Graphic art has become a brand; it toughens its message with almost no relevance to

the problems of the present day. The well-established constellation of reviews
and competitions is an environment for displaying the discipline’s graphic nature,
with the emphasis on differentiations and classification. More often than not, at
the end of the day it turns out that everything can be graphic art; all one needs to
do is to make a little intellectual effort and use human thought as a constitutive
element of the mental matrix and that seems to be it.

I do not want to paint an apocalyptic vision of the discipline’s demise, such predictions

are made regularly with relation to much broader areas of culture, | am more pre-
occupied with the perspectives of its development. After all, we find ourselves in
a lecture theatre of an artistic high school where every year the Faculty of Graph-
ic Art recruits almost 40 students (the number grows despite the demographic
crisis) and releases a similar number of graduates. What happens to them? How
many of those not lucky enough to land themselves positions of junior lecturers
still pursue their artistic passions? We are positive that even without a detailed
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research we could express the number in per mille not per cent terms —however
ambiguous this might sound.

Such a situation cannot facilitate or generate critical thinking among the youngest
generation. The older generation is happy for the successes of the young (name-
ly: students) in whom they recognise their didactic contribution, the young are
happy that they are appreciated and awarded by the older.

The situation cannot fail to impress us and so we are impressed...

In April this year, the Zacheta Gallery held an exhibition titled The Splendour of Fabric.
Its size, scale and meticulous organisation had to impress. In a publication that
accompanied the event we find the text by the curator: “The Splendour of Fabric
exhibition presents artistic fabric in the broad context of contemporary art and
draws the attention of its visitors to the field of art that for the last decades has
not been in the focus of interest of major exhibition institutions. Both the splen-
dour mentioned in the title, associated with greatness, wealth and power and the
fact of holding the presentation at a national art gallery are supposed to restore
the position fabric should occupy among other genres of visual art.”2

While reading the text, | was thinking if the replacement of “fabric” with “graphic art”
would necessitate the introduction of any changes. | was not able to find any ide-
as—apart maybe from “the wealth and power” — graphic art may not be easily as-
sociated with. If we went back a few years, we would find in the programme of
the Institution a trace of an event of similar organisational principles and given an
equally bold title: 21st Century Polish Painting. There appears a question: how can
paper and etched metal plate be more conservative than a medium constituted
of a bunch of animal or even synthetic hair on a stick and linen canvas stretched
on a wooden frame?

Nevertheless, for some reasons graphic art is created outside this area — it has its own

triennials, biennials, imprints, arsgrafias and poles — and that is good — but why

2 M.Jachuta, Splendor tkaniny, NGS Zacheta 2013, http://zacheta. art. pl/pl/wystawy/
splendor-tkaniny
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do the routes on this map never cross? Cumulating energy in familiar, enchanted

districts does not bode well in the long run.

Some time ago, thanks to Darek Gajewski, | read Andrzej Bednarczyk’s text, written for
the occasion of his individual exhibition held at the Art Library of the University
of Zielona Géra. For as long as | remember it has been the first text that proposes
a diagnosis for contemporary graphic art and shows its development in the his-
torical perspective and in the context of the discipline’s distinctive features: the
potential for multiplication, the presence of the intermediary form — the matrix
or the mechanical methods of visual recording. The article titled Graphic art’s life
after life was not yet another attempt to merely define the discipline’s identity
but showed the way out of the impasse by redefining the reasons for and the ob-
jectives of using these means, because — as the Author states — only this way the
work of art can become free from the traits of obviousness and anachronism. So
in this new formula the inner ability to be multiplied creates a semantic poten-
tial, the status of the matrix is extended towards the broadly defined notion of
projection and the mechanical methods of visual recording are placed within the
context of multimedia and interdisciplinary activities. The author redefines the
reasons and objectives into the following metaphor:

“Let usimagine that | put a lit candle on a table. | do this in order to create at this spe-
cific time and place a certain intended atmosphere, in order to differentiate this
situation from usual, everyday circumstances. The light of the candle is no longer
used for illuminating the room.”

Only by keeping the balance between what it wants to communicate and how it ex-
presses it can graphic art constitute a significant message and avoid being right-
ly accused of fetishising its medium There is also the thought-provoking indiffer-
ence towards the discourse held in Polish art —no matter what it is like and what
we think of it. Graphic art was not present in the discourse of conceptual break-
through or critical art and it is not present today.
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However, the thesis that the absence results from intentional, critical distance is in-
defensible, as it would have to be a result of some generation pact concluded for
the sake of unanimous thinking.

As consumers of the Internet, we have the opportunity to observe the process of in-
tensive democratisation of activities and products classified as graphic art and
the devaluation of its language that reduces the discipline to decorative printing.
The phenomenon of excessive production concerns also human creative activi-
ty in general and creates an excellent environment for kitsch to flourish. Every-
one plays at art, giving each other a pat on the back and simulating the creation

of real values.

While looking for the material for this article: speeches, statements and any other types
of post-conference evidence | came across a promising title of Marta Raczek’s pa-
per: Il faut étre de son temps — you need to be up to date. Young Polish graphic
art as a mirror for the present time and its problems” presented in 2009 in Poznan
at a conference devoted to Polish graphic art of the young generation.

Full of hope, | started reading: “Graphic artists can be up to date in many ways, let us
point out to at least three of them. First, their art can raise current, important is-
sues such as social problems, global issues or civilisation diseases. Second, they
may create works with the use of the most up-to-date digital technologies. Third,
they can present their works in a new, often surprising way, for example by go-
ing to the streets, entering shopping malls, utilising huge screens scattered in
the city, treating buildings like natural display space and distributing the works
through the Internet.”

3 M.Raczek, Il faut étre de son temps — you need to be up to date. Mtoda grafika polska
jako zwierciadto wspétczesnosci i jej probleméw, ZA nr 20, UAM Poznan 2010, p. 117
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Last week, the Faculty of Graphic Arts of the Artistic Academy in Katowice hosted a lec-

ture by Sebastian Dudzik from the Torun Nicolaus Copernicus University. The
event, titled “(de)materialisation of graphic arts”, was devoted to exploring the
phenomenon of the discipline balancing on the edge of the medium. | would like
to discuss the very first example from this generally very interesting presentation,
namely, the work by Agnieszka Kurant Future Anteriorz 2008 (photochromic print
on newspaper). The artist secured the cooperation of —as she claims — “a profes-
sional clairvoyant, working regularly with Interpol, the police and governments
and considered by Interpol, businessmen and politicians a trustworthy source
of information” and asked him to prepare a forecast for year 2020. Basing on the
prognosis, New York Times journalists wrote articles for a special issue of the pa-
per that was later published as a work of art. The project was financed by currently
active companies that bought advertisements “in advance”. As if there were not
enough speculation, the author used pigment that disappears when the temper-
ature rises above 26°C. When it falls down, the text is visible again. The newspa-
per appears and disappears depending on the weather. | present this example as
| found it the most interesting and also because the author does not consider her-
self a “graphic” artist but just an artist who used this very medium because of its
adequate potential to express the intended message.

Another example, although not included in Dudzik’s lecture, of using the graphic me-

dium (again in a transparent way, not concentrated on itself) are Oskar Dawicki’s
obituaries of fictional persons. The names in the obituaries are versions of the
names of widely known personalities, such as Jacques Darreda, Roman Palonski
or William George Bsuh. The texts were accompanied with a video, showing an
abandoned place, a fragment of a room with the wet floor and a window. The same
place is shown by various TV stations and the broadcast by C.N.N. was comple-
mented with the yellow strap reading: “Help! Help! Help!”. The real time broad-
cast showed the end of human life while the obituaries named the deceased. The
author displayed sophisticated sadism by bringing to life non-existing people and

killing them at the very same moment.
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There are a number of similar examples, more or less distant in time: Stanistaw Drézdz’s

concrete poetry, Jarostaw Koztowski’s conceptual and fluxus art and the spectac-
ular activities of the Twozywo group.

Conclusion

“Entropy” referred to in the title, exceeding the second law of thermodynamics, sug-

gests interesting modifications in the very perception of art. Fading and deterio-
ration may be not less inspiring than creation and permanence. 4 So, for the time
being, we have to warm ourselves up with the energy of the rainbow burning in
Plac Zbawiciela and the fervent, expiatory prayers at the projector in the Ujazdow
Castle. This speech is not supposed to have any punch line, which is in itself an
example of entropy of thought. | do believe, however, that the less graphic the
graphicartis, the more audible will its voice be in the discourse of contemporary
art. No matter how we judge it.

Thank you for your attention.

4 G.Borkowski, Postgpujgca entropia sztuki jako inwersja, Obieg 2011, http://
www. obieg. pl/prezentacje/22457
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