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Pawel Ksigzek

Obraz
W pOSzerzonym
poolu rzezby.

Malarstwo.Rzezba.
System naczyn
potgczonych*



Ogladajac ekspozycje malarstwa europejskiego
w Muzeum van Boijmans w Rotterdamie, na-
tknalem sie na obraz Gerrita Dou. Poruszyla
mnie warsztatowa wirtuozeria obrazu Stuzgca
w oknie, namalowanego w 1650 roku. Kobieta
stojaca w oknie, jak informuje muzealny ko-
mentarz, wylewa brudng wode, ktora w moim
odczuciu, wbrew muzealnemu opisowi, pod
pedzlem Dou nabiera lekkosci i czystosci gor-
skiego strumyka. W tle, jak informuje tabliczka,
»dziecko modli sie w podziece za chleb codzien-
ny”, wszak jestesmy w sercu protestanckiej kul-
tury. Tym, co szczegdlnie mnie zaintrygowalo,
byla informacja: ,A painter can paint flowing
water, so that it looks real. A sculptor can’t”.
Pewnosc¢ historyka sztuki opisujgcego te scene
imponuje i zmusza do refleksji na temat mozli-
wosci i ograniczen dwoch najstarszych mediow, ja-
kimi postugiwali sie artysci — malarstwa i rzezby.

Obraz Dou to niemal dostowny przyklad re-
alizacji koncepcji finestra aperta, przywolanej
przez Leona Battiste Albertiego, ktory porownat
obraz do otwartego okna, przez ktore mozemy
,obserwowac¢” przedstawiong scene. Mimetycz-
nosc i iluzyjnosc przedstawienia jest perfekcyj-

na, tak iz powierzchnia plotna staje sie szyba,
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przez ktora obserwujemy rzeczong scene.
Czy rzeczywiscie rzezbiarz jest bezsilny wobec
problemu mimetycznego przedstawienia stru-
mienia, jego efemerycznej natury, aktywnosci
scisle powigzanej z funkcjg czasu? Przenoszac
sie do dwudziestego wieku, kiedy to zasada re-
prezentacji ulegla rozpadowi, odniose sie do pra-
cy, ktora w bardzo perwersyjny sposob podejmu-

je problem przedstawienia nieprzedstawialnego.

Robert Gober w swojej rzezbie Matka, prze-
mystowej rurze przebijajacej gipsowa figure
matki Jezusa, postuzyl sie strategig braku, sladu
obecnosci. Strumien zostaje zobrazowany po-
przez prace oka, ktore zbrojne w wiedze, swia-
dome funkcji przedmiotu, zaczyna dostrzegac
to, co niewidzialne lub to, czego juz nie ma,
a powinno tam by¢. Gober zdaje sie kpic¢ z moz-
liwosci percepcyjnych widza; niewidzialny
strumien przeszywa na wylot figure; fizycznos¢
i funkcja rury, ktorej ksztalt definiuje poten-
cjalnie plyngcy strumien materii lub energii,
pozwala nam zlokalizowac miejsce, czas akcji
oraz ksztalt zjawiska, ktore musnieciami lase-
runkowej farby kreslit Gerrit Dou, definiujac
zjawisko i jego zrodlo — dzban. Wiedza podpo-

wiada nam, Zze mamy do czynienia ze strumie-
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niem, jednak nie bardzo rozumiem, dlaczego
podpis pod obrazem Dou informuje nas, iz wy-

lewana przez stuzaca woda jest brudna.

Religijny kontekst obrazu Dou, jak i rzezby
Gobera wydaje sie eliminowac proste skojarze-
nie i trywialnosc sytuacji. Dwuznacznos¢ budu-
je podejrzenie, ze podobna rura moze byc uzyta
zarowno do transportu czystej wody, jak i feka-
liow. Czy plynaca poprzez serce matki Chrystu-
sa energia jest dobra, czy zatruta? Czy sluzaca,
w zapewne kosztownym, bo mosieznym dzba-
nie, rzeczywiscie przechowuje zanieczyszczong
wode? Skoro jest tak czysta, a przeciez malarz
nie pozostawia co do tego watpliwosci, to mamy
do czynienia z aktem taski i hojnosci, ktory tyl-
ko symbolizuje gest stuzgcej. Holendrzy nigdy
nie malowali mgty. Pewien duchowny porownat
falszywe objawienie maryjne do kielicha wina
zatrutego jedna kropla Z1a, watpliwosci. Ta jed-
na kropla decyduje o wszystkim, by¢ moze
w tym szczegole kryje sie zagadka holender-
skiego obrazu. Robert Gober dokonal rzeczy
niezwyklej. Porzucit pokuse mimetycznego ob-
razowania na rzecz sily konceptualnego roz-
strzygniecia, ujawnit obecnos¢ niewidzialnego,

pozostawiajac widza w niepewnosci co do pra-



Gerrit Dou,

s,otuzgca w oknie”, ok. 1650
olej na desce,

38 x 28 cm,

Museum Boijmans

VVan Beuningen, Rotterdam



Obraz w poszerzonym polu...

widlowosci wlasnych skojarzen. ,Scisle rzecz
biorac, nie mamy juz do czynienia z walka po-
miedzy Dobrem a Ztem. To kwestia przejrzystosci.
Dobro jest przezroczyste: widac przez nie. Zlo
natomiast przeswieca, to je wlasnie widzimy”.!
Co wiecej, widz nie ma pewnosci, jaki zasieg ma
niewidzialna sila, jakie rozmiary posiada stru-
mien energii, ktorego wektor jest jasny i w ktorego
polu, jak zlaknieni promieniowania wawelskie-
go czakramu, mozemy sie znalez¢. Parafrazujac
Baudrillarda — paradoksem gestu Gobera jest
to, ze wyzwalajac przedmiot (strumien) z usci-
sku figuratywnosci po to, by wydac go czystej
grze formy, ,podporzadkowat go idei ukryte;j
struktury, obiektywnosci bardziej rygorystycz-
nej i zasadniczej niz obiektywnos¢ podo-
bienstwa”.2 Gober dotar! do analitycznej prawdy
o przedmiocie. Baudrillard dostrzega przeswity-
wanie Zla we wszelkich postaciach Dobra, ,ta
ukryta obecnosc¢ stanowi przyczyne wszystkich

perwersyjnych efektow”. Taki jest tez efekt Gobera.

Moge jednak zalozy¢ inny wariant inter-
pretacyjny. Figura Matki Boskiej jest rodza-
jem filtru na drodze strumienia. Podobnie
jak Chrystus zamienit wode w wino, postac

Marii dokonuje konwersji Czegos w Cos. Idac

1

Jean Baudrillard,
Pakt jasnosci. O in-
teligencji Zta, thum.
Stawomir Krolak
(Warszawa: Sic!,
2005), 118.

Ibid.
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tropem myslenia Baudrillarda, zalozmy, ze sy-
tuacja ta stanowi odzwierciedlenie glebokiej,
duchowej rzeczywistosci. Wlasciwym pozorem
bedzie wiec zamiana Zta w Dobro, a przedsta-
wienie nalezec¢ bedzie do porzgdku sakramentu.
Jesli obiekt ten wypacza i skrywa rzeczywi-
stos¢, to mamy do czynienia z niewlasciwym
pozorem, ztg wrozba. Jesli obiekt skrywa nie-
obecnos¢ glebokiej rzeczywistosci, mamy do
czynienia z czarnoksiestwem. Istnieje jeszcze
czwarta mozliwos¢, obiekt ten pozostaje bez
zwigzku z rzeczywistoscig, nie pozoruje nicze-

go, jest symulakrem samego siebie.

Stojac przed obrazem Gerrita Dou, zadawalem
sobie pytanie: wiedziec czy widzie¢? Wierzyc sto-
wom historyka, choc¢ stoja one w sprzecznosci
z oceng mojego oka i rozumu? Sprzecznosc po-
miedzy tym, co widze, a tym, co opisane przez
historyka sztuki zmusza do powtorzenia pyta-
nia, ktore postawit Georges Didi-Huberman:
,okad bierze sie ton pewnosci panujacy w historii
sztuki? Czy rzeczywiscie stoje przed alienujagcym
wyborem, ktorego skrajng, jesli nie najbardziej
gorzka formulg jest: wiedziec nie widzac lub wi-
dziec¢ nie wiedzac?”.> W moim odczuciu sitg ma-

larstwa jest obszar niedopowiedzenia, niepew-

10

3
Georges Didi-

Huberman, ,Ob-
raz jako rozdar-
cie i Smierc wcie-
lonego Boga,”
thum. Mirostaw
Loba, Artium Qu-
aestiones, nr 10
(2000): 230.
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nosci widza na przecieciu wiedzy i widzenia,
ktory wynika z faktu, iz mamy do czynienia
z bardzo osobistym gestem, dzialaniem subiek-
tywizujacym. Wydaje sie, Ze ,historia sztuki szu-
kajagc swego miejsca «wsrod nauk humanistycz-
nych» i przyjmujac rozne modele naukowosci,
wahajac sie miedzy obrona wlasnej autonomii
a zazdroscig wobec bardziej dojrzatych metodo-
logicznie dyscyplin, czesciej zmierzata ku «na-
uce», przekonanej o mozliwosci absolutnego
poznania, niz ku filozofii, ktorej ta wiara jest
obca. Blizszy byl jej scjentystyczny obraz swia-
ta niz poszukujgca niepewnosc’* — zauwaza

Maria Poprzecka.

Poszukujaca niepewnosc jest katalizatorem
analizy i fascynacji obrazami, ale rowniez mo-
torem kreacji. Malarz stojacy przed czystym
plotnem dziala wedlug planu, lecz nie ma pew-
nosci co do ostatecznego ksztattu, efektu konco-
wego i satysfakcjonujacego zaskoczenia, ktore
osobiscie uznaje za najwiekszy profit tego proce-
su. Malarz po ukonczeniu obrazu posiada pewien
nowy zasob wiedzy, ktora w moim przekonaniu
nie jest mozliwa do osiggniecia konwencjonalny-
mi intelektualnymi sciezkami, takimi jak ekspe-

ryment myslowy, spekulacja czy wyobrazenie.

1

4

Maria Poprzec-
ka, Inne obrazy.
Oko, widzenie,
sztuka. Od Alber-
tiego do Duchampa
(Gdansk: stowo/
obraz terytoria,
2008), 156
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Obraz pojawia sie jak zjawa spowita tajemnicg,
ktorej istoty dociec i dotkngc nie sposdb, jedna-
kowoz podjecie takiej proby jest fascynujace.
Moja praktyka malarska, kontakt na prze-
strzeni lat z widzem doprowadzily mnie
do wniosku, Ze tworze pewien malarski byt funk-
cjonujacy niezaleznie ode mnie. Moja intencja
jest rownoprawna cudzej interpretacji, co wie-
cej, nie mam prawa ani ambicji do narzucania
jej widzom. Niejednokrotnie przekonalem sie,
ze obraz katalizuje zaskakujacy cigg odczytan,
interpretacji zmuszajacych mnie do weryfika-
cji mojego pogladu na temat tego, co zostalo
przeze mnie namalowane. Uwazam, ze malarz
nie posiada monopolu na wiedzg, a ten, ktory
szyfruje pewne tresci, nie moze by¢ pewien ich
,wlasciwego” odczytania. Wiara w skutecznos¢

tej metody bylaby naiwnoscia.

13
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Deformacje i korekty.
Fizyczna i historyczna
perspektywa

Piszacy o obrazach historyk sztuki pisze na ogot
z perspektywy historycznej. Malarz moze sobie
pozwoli¢ na uzycie perspektywy wlasnego do-
swiadczenia. Perspektywa malarska stuzy bu-
dowaniu iluzji trojwymiarowosci, atrybutu
sztuki rzezbiarskie;j.

Obiektywna percepcja rzezby, jej trojwy-
miarowosci jest z racji swej natury doswiad-
czeniem fizycznym, wynikajgcym z obiektyw-
nosci, ze zmieniajgcego sie lub statego punktu
widzenia obserwatora. Percepcji rzezby towa-
rzyszy funkcja czasu niezbednego do zebrania
pelnego spektrum informacji, spojrzen po-
zwalajgcych dostrzec rozne aspekty jej trojwy-
miarowosci. Obraz malarza postugujacego sie
narzedziem perspektywy — zbieznej, po-
wietrznej, kulisowej — reprezentuje iluzjo-
nizm, a wiec kategorie, ktora podlega negocjacji

i manipulacji, jest subiektywna.

14
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Gerrit Dou malujac Stuzgcqg w oknie, uzywa
zlotawej barwy naczynia, szczodrze zloconego
i stusznych rozmiarow, wykonanego z metalu
szlachetnego — miedzi lub mosigdzu. Okoto
dekade pozniej Vermeer z Delft maluje podobny
motyw — sluzgca nalewajaca mleko, obraz nosi
tytul Mleczarka. Na obrazie Vermeera metalowe
naczynie, duzo mniejsze, mieni sie odcieniami
zlota, zawieszone gdzies na zjawiskowo odma-
lowanej scianie, pod wiklinowym koszem. Ho-
lenderskie domostwa stynely w dwczesnej Eu-
ropie z wysokiego poziomu higieny niezbednej
do produkcji masta, sera i piwa, czego przeja-
wem byly gladkie, bielone sciany. Na obrazach
Vermeera i Dou wszystko oprocz strumieni ply-
now — wody, mleka — jest statyczne. Chleb po-
wszedni, za ktory, jak pisze kustosz, dziekuje
dziecko na obrazie Dou, u Vermeera jest na pierw-
szym planie. Namalowany w technice pointillé
chleb wydaje sie czerstwy i bedzie skladnikiem
przygotowywanej potrawy. Na marginesie nale-
zy wspomniec¢ o bardzo ciekawym obrazie na-
malowanym kilka lat pdzniej przez Gabriela
Metsu pt. Chore dziecko. Postac kobiety w czer-
wono-niebieskiej sukni, identycznej jak ta na

obrazie Mleczarka, obejmuje cialo dziecka spo-

15
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czywajgcego na jej kolanach w zrelaksowane;j
pozycji. Gliniane naczynie po lewej stronie zda-
je sie sugerowac wlasnie ukonczony posilek.
Obrazy te, w moim przekonaniu, funkcjonuja
w pewnym narracyjnym zwigzku. Historyk
sztuki Harry Rand zauwazyl, ze stuzgca nama-
lowana przez Vermeera przygotowuje najpew-
niej pudding dla dziecka, o czym moze swiad-
czy¢ dobor sktadnikow i fakt, iz pomieszczenie
jest nieogrzewane, stad obecnos¢ niewielkiego
grzejnika na podlodze. W dwczesnych holen-
derskich domostwach funkcjonowaty chtodna
i ciepta kuchnia, w tej drugiej gotowano i pie-
czono codzienne positki. Grzejnik do stop zwa-
ny Mignon des dames w literaturze tego okresu
opisywano z humorem jako obiekt, ktory panie
szczegolnie zimg stawiaty w hierarchii doste-
pu do sfer intymnych wyzej od mezczyzn.
Symbolizowal potrzebe ciepla i opiekunczosci
kochanka. Zdaje sie to potwierdzac obecnosc¢
kupidyna na jednym z kafelkow na obrazie
Vermeera. Przygladajac sie obrazowi Holendra,
latwo zauwazyc¢, ze drobne elementy namalo-
wane w technice pointillé bardzo przypominaja
cos, co mozna zaobserwowac podczas projek-

cji wideo i przy uzyciu narzedzi optycznych.

16
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Rodzaj smuzenia drobin swiatla na chlebie,
efekt halo swiatla odbitego od krawedzi dloni
stuzacej i innych elementow wskazujg na efekt
obserwacji sceny przez narzedzie optyczne. Ko-
szyk na chleb jest namalowany nieostro, z wy-
raznym efektem halo w stosunku do koszyka
wiszgacego na drugim planie. Struktura malar-
ska koszyka na drugim planie wydaje sie wyni-
kac z analizy zaplatanej wikliny, ten na planie
pierwszym jest definiowany przeswitami i bli-
kami swiatel. David Hockney zauwaza, ze kon-
struktor soczewek i mikroskopow, niejaki Van
Leeuwenhoek byl sgsiadem Vermeera i wyko-
nawca jego testamentu’ Obraz jest bardzo fil-
mowy, posiada w moim odczuciu plastyke obra-
zu projektowanego na ekran, gdzie smuzenie
swiatla na prawej dloni trzymajgcej dzbanek
niemal sugeruje ruch. Jak wiec tak uwazny i pre-
cyzyjnie pracujgcy malarz namalowal stolik,
na ktorym leza produkty i utensylia w odwroco-
nej perspektywie. Ta nieprawidlowosc rzucita
mi sie w oczy, kiedy ogladalem obraz w muzeum,
jeszcze zanim zaczglem zglebiac jego historie.
Fenomen, zwany bledem Vermeera, zostat od-
czytany przez holenderskiego badacza Taco

Dibbitsa jako siedemnastowieczny holenderski

17

5

Por. David Hock-
ney, Wiedza tajem-
na. Sekrety technik
malarskich Daw-
nych Mistrzow,
tlum. Joanna
Holzman (Kra-
kow: Universitas,
2006).



Johannes Vermeer,
,Mleczarka” ok. 1658-1661
olej na ptotnie,

45,5 X 41 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam



Obraz w poszerzonym polu...

sktadany stol, tworzacy oktagon po rozlozeniu.
Nie jestem przekonany do tej interpretac;i,
zwlaszcza Ze zadalem sobie trud, analizujac
aukcje i zdjecia stolow (ang. gateleg table) z tego
okresu. Nie natknglem sie na zaden, ktory po zto-
zeniu mialby ksztalt osSmiokata. Wszystkie majag
plan kota, cho¢ nie mozna wykluczy¢, ze stot
z obrazu Vermeera byl egzemplarzem wykona-
nym na zamowienie artysty. Nie zmienia to fak-
tu, iz ten zabieg w bardzo zaskakujacy sposob
implikuje szereg skojarzen i interpretacji. Od-
czytalem ten dysonans perspektywiczny jako
niewielkg trumne przykryta tkaning, na ktore;j
stuzaca z przyzwyczajenia przygotowuje posi-
ek albo dla niezyjacego dziecka, albo na stype,
na ktorej w Holandii serwuje sie zwyczajowo
ciasto. Vermeer nie mogtl sie pomyli¢, moim
zdaniem poglad badaczy takich jak Dibbits wy-
nika z zamkniecia na dos¢ szokujacg interpre-
tacje tego obiektu. Obraz Vermeera odczytuje
jako konwersje omawianej na wstepie, a nama-
lowanej kilka lat wczesniej sceny pedzla Gerri-
ta Dou. Matka towarzyszaca modlacemu sie
dziecku znika pograzona w rozpaczy po jego
$mierci. Zyciodajne zrédlo wygasa, a w jego

miejsce pojawia sie gliniany dzban, formga przy-
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pominajacy nabrzmialg piers wcigz karmigcej,
i struga matczynego mleka, ktorej nie mozna
zatrzymac i zmarnowac podobnie jak kawal-
kow czerstwego chleba. Przywolane przedsta-
wienie chorego dziecka pedzla Metsu wydaje sie
nawigzywac do tej narracji. P6zniejsza data po-
wstania wskazuje na prawdopodobng znajo-
mosc¢ obrazu Vermeera, do ktorego byc¢ moze
na poziomie ikonograficznym Metsu nawigzal.
To, jak sadze, uprawnialoby moja interpretacje.

Kolejna perspektywiczna niescistosc pojawia
sie, gdy przyjrzymy sie strudze mleka. Nie znala-
zlem do tej pory Zadnej informacji na temat tej,
w moim przekonaniu istotnej, niescistosci per-
spektywicznej zauwazonej przeze mnie na obra-
zie Vermeera. Perspektywiczny, jasnoniebieski
owal naczynia po lewej stronie strugi jest do-
ktadnie na jej wysokosci, a wiec malarz powi-
nien zasugerowac obecnosc bialej cieczy w dzba-
nie poprzez zaakcentowanie poziomu cieczy
czy przepelniajacego sie menisku mleka, ktore
sptywa do dziobka dzbanka. Zamiast tego wi-
dzimy ciemn3 otchtan. Zignorowanie perspek-
tywicznej i grawitacyjnej logiki przez tak wni-
kliwie patrzacego i malujgcego Vermeera musi

miec glebszy sens. Pokusze si¢ o stwierdzenie,
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ze ten kluczowy element obrazu Vermeera jest
ciemng, wcigz broczaca mlekiem piersig, zalza-
wionym oczodotem, do ktdrego naplywa od dotu
ciecz, oczodotem kojarzacym sie z wyalieno-
wanymi, lewitujagcymi gatkami ocznymi Odilo-
na Redona, ktory pisal: \Wysiliwszy sie, aby
skopiowac kamyk, zdzblo trawy, dlon, profil,
lub jakakolwiek inng rzecz ze swiata zywego
lub nieorganicznego, czuje zmystowe wrzenie;
chce tworzy¢, pozwoli¢ sobie na puszczenie
wodzy wyobrazni. Natura w ten sposob odmie-
rzana i wchlaniana staje sie¢ moim zrodlem,
moimi drozdZzami, moim zaczynem. Stad, wie-
rze, pochodzg moje prawdziwe pomysty”® Re-
don nadajac istotom nieprawdopodobnym zy-
cie, zgodnie z zasadami prawdopodobienstwa
— jak pisze — stosowal, na tyle, na ile to bylo
mozliwe, logike widzialnego w stuzbie niewi-
dzialnego. W przypadku Vermeera zaburzenie
tej logiki, potkniecia mniej lub bardziej zamie-
rzone stajg sie faktem, zaburzajac percepcje
tego, co widzialne, otwierajac czelus¢ niewi-
dzialnego. ,Oko — pisze Redon — jest niezbed-
ne, aby wchlonac elementy, ktore karmiag nasza
dusze, i jesli ktos nie rozwingt w pewnej mierze

zdolnosci widzenia, widzenia wlasciwego, wi-
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dzenia prawdziwego, jego inteligencja bedzie
niepelna. Widzie¢ to spontanicznie chwytac

zwigzki miedzy rzeczami”’

Czy zatem bedzie uprawnionym dostrzeze-
nie zwigzku miedzy wanitatywnym przesla-
niem obrazu Vermeera a praca Teresy Margolles
Entierro (Pochowek) z 1999 roku? Jak obraz Ver-
meera funkcjonuje w poszerzonym polu rzezby?
Niewielki blok betonu umieszczony w galeryj-
nym white cube’ie wyglada z pozoru jak kolejna
praca o minimalistycznym rodowodzie. Wi-
dziec¢ znaczy wiedziec. Ta zasada tutaj nie obo-
wigzuje, gdyz w tym punkcie werbalny komuni-
kat artysty determinuje proces postrzegania.
Betonowy blok kryje cialo martwego dziecka,
ktore po wewnatrzmacicznej Smierci jest trak-
towane w Meksyku jako medyczny odpad. Ta in-
formacja w brutalny sposob zmienia optyke
widza. Na marginesie — Robert Gober uzywa
niemal identycznych blokow betonu do ekspo-
zycji swoich prac, co dodatkowo poszerza spek-
trum zwigzkow i rozwazan nad obrazem w po-
szerzonym polu rzezby. Jak zauwaza Derrida,
wszystkie wytwory sztuki sa w kulturze europej-
skiej poddawane autorytetowi stowa. W przy-

padku pracy Margolles tekst, a wlasciwie chlod-
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na informacja funkcjonuje wzgledem obrazu jak
parergon, jego obramowanie. Ten zabieg powo-
duje, Ze obiekt staje sie widoczny, wyodrebniony
z otoczenia, zmienia si¢ kompletnie aura i per-
cepcja tego obiektu. Betonowy blok ciggle ema-
nuje chtodem, ale chlod ten dotyka granic arty-
stycznej kreacji. Pytanie o to, czy rzeczywiscie
zawartosc¢ jest adekwatna do opisu, jest rownie
bez znaczenia jak to, czy w puszce opisanej ,mer-
de de I'artiste” jest to, co Manzoni deklaruje. Gru-
ba tkanina na obrazie Vermeera, beton Margol-
les, zimna stal puszki oddziela nas od czegos,
co mozna zinterpretowac, postugujac sie sformu-

lowanym przez Julie Kristeve pojeciem abiektu.

Abiekt to kategoria (nie)bycia zdefiniowana
jako ani nie podmiot, ani nie przedmiot. Jest to
cos, co nie jest podmiotem (bo nie oddzielilo sie
od matki) albo juz nie jest przedmiotem (jako
martwe cialo, ktore stalo si¢ przedmiotem). Pisze
Hal Foster w Powrocie Realnego: ,,abiekt jest tym,
co zostato odrzucone, oddzielone; by¢ abiektem
oznacza byc¢ czyms odrazajgcym, zakleszczo-
nym, byc¢ tylko o tyle podmiotem, o ile doswiad-
cza sie rozpadu wlasnej podmiotowosci”? I ko-
mentuje dalej: ,Bycie abiektem oznacza brak

mozliwosci odrzucenia, zupelny brak tej mozli-
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wosci oznacza Smier¢, dlatego martwe cialo jest
ostatecznym (nie)podmiotem abiektu”. Dzialanie
Margolles wpisuje sie w strategie badania sposo-
bow repres;ji ciata matki, ktore lezy u podstaw
porzadku symbolicznego. Wykorzystuje ona,
uzywajac spostrzezenia Fostera, ,niszczycielska
site efektow materialnych i/lub metaforycznych
resztek, swiadczacych o jego istnieniu”?

Dzban stuzacej, z jednej strony, funkcjonujac
w sieci symbolicznej, wydaje sie by¢ pornogra-
ficznym odstonieciem piersi, z drugiej strony
jego perspektywiczny falsz symuluje demo-
niczny, niepokojacy stan skupienia, pochodzacy
z rzezbiarskiego porzadku rzeczy. Psychoanali-
tyk Melanie Klein rozwinela bardzo interesujaca
koncepcje rozszczepienia ego dziecka na wcze-
snym etapie rozwoju, wynikajgcego z kranicowo
odmiennych doswiadczen wobec zewnetrznego
pierwotnego obiektu, czyli piersi matki. Dziec-
ko traktuje piers jako dwa obiekty, ,zty” i ,do-
bry”, projektujac sadystyczne przesladowcze
impulsy na te pierwsza, jednoczesnie utozsa-
miajac sie z tym, co posiada — piersia ,dobrg”.
Ambiwalentne uczucia adresowane wobec pier-
si wynikaja z sadystycznych i mitosnych fanta-

zji projektowanych na obiekt, ,reprezentanta”
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matki. Dziecko sw3 agresywng postawe z cza-
sem przenosi na obiekt, przypisuje ,ztej” piersi
dzialania przesladowcze, skutkujace glodem
lub zimnem, jednoczesnie identyfikujac uczu-
cia milosne z piersig ,dobra”. Rozroznienie
tego, co dobre i zte ma fundamentalne znacze-
nie dla rozwoju dziecka na tym etapie. Fiasko wy-
ksztalcenia poczucia bycia piersig ,dobrg” — sta-
bilnym, dobrym obiektem — moze skutkowac
w przysztosci sklonnoscig do przypisywania swo-
ich niepowodzen dzialaniom sit zewnetrznych,
wrogich. Odwieczny dualizm Dobro-Zlo, Czern-
Biel wydaje sie miec oparcie w ,nielogicznym”
rozwigzaniu na obrazie Vermeera. Ciemna cze-
lusc¢ broczy strugg biatego mleka. Dobro wyni-
ka ze Z1a lub Z1o ulega konwersji w Dobro, a by¢
moze stwarza pozory Dobra. W tym miejscu po-
winienem skierowac czytelnika do poczatku
swoich rozwazan w tym eseju, do Gobera i Bau-
drillarda. Wydaje mi sie, Ze najbardziej fascy-
nujaca w obrazie Vermeera jest nie tyle gra

iluzjg, swiatlem, atmosfera, co gra pozorow.

Abiektalny charakter dzbana na obrazie Ver-
meera poteguje niepelne oddzielenie dzbana
od stuzacej. Kolor skory lewej reki kobiety jest

niemal identyczny z tym potoZzonym pomiedzy

27



Pawel Ksigzek

dzbanem a reka prawa, nielogiczny w stosunku
do ciemniejszego tla sciany, ktora powinna miec¢
swa kontynuacje w omawianym przeswicie. Ar-
tysta, kreslac trojwymiarowe obiekty, podwa-
zal ich ontologiczny, pierwotny status srodkami
malarskimi, demonstrujac subtelng gre na po-
ziomie narracji, i relacji medium rzezby i ma-
larstwa. Odnosze wrazenie, ze Vermeer swia-
domie, bo nie mogl sie tak po prostu pomylic,
porzucal ideal reprezentacji, mozliwy do osig-
gniecia przy pomocy realizmu i iluzjonizmu.
Hal Foster przywotal minimalistow, takich
jak Donald Judd, dostrzegajacych slady reali-
zmu takze w sztuce abstrakcyjnej, ,w optycz-
nym iluzjonizmie jej malarskich przestrzeni,
[i starajacych]sie zniszczyc te ostatnie pozosta-
Yosci starego porzadku idealistycznej kompozy-
cji. Robili to z takim entuzjazmem, Ze zupelnie
porzucili malarstwo”® Vermeer, wprowadzajac
zaklocenia przy tak wysokim poziomie obserwa-
cjiiperfekcji, kwestionowal reprezentacyjny sta-
tus malarstwa, co jednak wazniejsze, otworzyl

zupelnie nieoczekiwane Sciezki interpretacji.
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Slepa plamka. Vermeer
i Lacanowska koncepcja
spojrzenia

Plamka slepa to obszar siatkowki oka kregow-
cow, w ktorym nerw wzrokowy opuszcza galke
oczng i biegnie w strone mozgu. Jest catkowicie
pozbawiony fotoreceptorow, a wiec niewrazli-
wy na swiatlo. Patrzac na niewielki obszar ob-
razu Vermeera, gdzie otwor dzbana wrecz wi-
zualnie przypomina retinograficzny obraz
galki ocznej, dochodze do wniosku, ze metafo-
rycznie ten obszar mozna potraktowac jako
miejsce, gdzie swiatlo nie dociera, miejsce,
ktore reprezentuje fotosensorycznie nieczula
slepa plamke, a nerwem opuszczajgcym galke

jest strozka mlecznej substancji.

Jacques Lacan w Seminarium I pisal: ,Czuje
na sobie spojrzenie kogos, kogo oczu nie widze,
nawet nie zauwazam. Wystarczy, zebym miat
jakis sygnal, ze tam moga by¢ inni. To okno, je-
sli tylko troche sie Sciemni i jesli mam powody,
aby sadzic, ze ktos sie za nim kryje, od razu sta-
je sie spojrzeniem”.!! Lacanowska koncepcja

spojrzenia odwraca relacje miedzy podmiotem
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a przedmiotem. Wskazuje na antynomie mie-
dzy okiem a spojrzeniem. Jesli, jak chce Lacan,
,Spojrzenie jest po stronie przedmiotu, repre-
zentuje slepg plamke w polu widzenia, z ktore;j
sam obraz fotografuje patrzacego”, to zblizajac
sie do obrazu, jak do ekranu, na ktorym rozgry-
wa sie scena, jako podmiot przygladam sie tej zlo-
wrogiej ciemnej dziurze — przedmiotowi i odno-
sze wrazenie, Ze to cos odwzajemnia moje spoj-
rzenie, a dywagacja na temat formy tego , oka”
jest tutaj uprawniona i emblematyczna. Kuba
Mikurda zauwaza, iz ,Lacan/ZiZek sytuuja spoj-
rzenie po stronie przedmiotu, jako slepg plamke
w polu tego, co widziane, z ktorej obraz wydaje
sie spogladac na widza”* Stojgc przed obrazem
Vermeera, reprezentujac strone czynng, widze,
ale i ulegam wrazeniu, zZe jednoczesnie jestem
widziany. Doswiadczam wrazenia niewspol-
miernosci tej relacji. Widzenie i bycie widzianym
jest niewspolmierne, gdyz moj punkt widzenia
sensu stricto jest zdefiniowany, natomiast wi-
dzianym mozna by¢ zewszad. Mikurda mozli-
wosc¢ bycia widzianym skupionym w jednym
spojrzeniu przypisuje czemus lub komus,
na przyklad ,oku opatrznosci”, zmarltym przod-

kom, Lacanowskiemu Wielkiemu Innemu, a co
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za tym idzie, ,spojrzenie wielkiego Innego jest
konieczne, aby by¢ podmiotem sieci spoteczno-
symbolicznej (a tym samym funkcjonowac
w rzeczywistosci)”. Spojrzenie nie jest abstrak-
cyjnym konceptem, Zizek analizujac zabiegi
formalne kina, analizuje relacje podmiotu i po-
rzagdku symbolicznego. Wprowadza pojecie
ekranu, ktory jest obszarem wirtualnej komu-
nikacji pomiedzy okiem a odwzajemnionym
spojrzeniem, ujeciem a kontrujeciem. Jesli za-
lozy¢, ze obraz Vermeera pelni funkcje ekranu,
paralaktycznego obiektu niepozwalajacego
uzgodnic¢ dwoch perspektyw, to, jak pisze Mi-
kurda, ,z pierwszej widac tylko ten swiat, ekran
jako przedmiot z tego swiata, z drugiej to,
co tam, co przychodzi stamtad”. Zagladajac
w porzadek fantazmatyczny sceny na obrazie
Vermeera, zagladajac przez dziure-otwor w jego
obrazie, nalezy ,spojrzec z ukosa”, anamorficz-
nie, zmieni¢ perspektywe. Zizek zauwaza:
,len otwor niweczy rownowage naszego umiej-
scowienia w naturalnym otoczeniu i rzuca nas
w stan «oderwania»: nie jestesmy juz «u siebie»
w Swiecie materialnym, dgzymy do Innej Sceny,
ktora jednak na zawsze pozostaje czyms «wir-

tualnym», obietnicg siebie samej, ulotnym, ana-
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morfotycznym potyskiwaniem, dostepnym tyl-
ko dla spojrzenia z boku”.® Nalezy zauwazyc¢,
ze Inna Scena w teorii Lacana, nalezy do reje-
stru symbolicznego, ktory jest jedynym ,natu-
ralnym” miejscem podmiotu.

Co znamienne, obraz Vermeera, jak zauwazy-
lem weczesniej, analizujac ,perspektywiczny
blad” w warstwie wizualnej, rzeczywiscie podwa-
za jedng, wlasciwg perspektywe, co w dos¢ prze-
wrotny sposob uprawnia analize tego dziela
w kontekscie koncepcji ekranu Lacana/Zizka. Zi-
zZek traktuje ekran jako obszar, za ktorym nie kry-
je sie nic innego poza fantazjg, wszak odwzajem-
nione spojrzenie przedmiotu ma charakter fanta-
zmatyczny. Dla Zizka ekranem moze staé sie do-
wolny, realnie istniejacy obiekt poddany dziataniu
symbolicznej interwencji. Swiadomos¢ obecnosci
przedmiotu-spojrzenia ma status fantazmatu,
jest w tej relacji cos, co sprawia, ze dziela Verme-
era fascynuja, s3 wrecz fetyszami. Jak dochodzi
do sytuacji, w ktorej przedmiot-spojrzenie staje
sie fetyszem? Postugujac sie tokiem rozumowa-
nia Zizka, dochodze do konkluzji, ze jako podmiot
nie moge dostrzec przedmiotu, i wowczas przed-
miot staje sie ucielesnieniem tej niemozliwosci.

,Zalzawione oko” w dloniach stuzacej pozwa-
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la dostrzec obraz zaciemniony slepg plamka.
Niejednoznaczna forma tego elementu na obrazie
Vermeera, swoiste punctum, skrywa tajemnice,
ale to wlasnie w tym miejscu ujawnia sie potega
malarstwa, medium, ktore pozwala snic, speku-
lowac, nieustannie podwazajac pewnosc patrzg-
cego. Nie moggc dostrzec prawdziwego przed-
miotu fascynacji, podejmuje ,refleksje-w-sie-
bie”, co pozwala dokona¢ konwersji przedmiotu
w spojrzenie. Tym, co zdaniem Zizka ,fascynuje
w fantazji, nie jest sama scena, ale wyobrazone/
nieistniejgce spojrzenie, ktore ja obserwuje”.
W ten sposob fantazmatycznos¢ sceny nalezy od-
czytac jako moment, w ktorym nie sen, a swiado-
mosc¢ tego, ze ,jest tam ktos, kto patrzy na nas”,
,jest sie snionym”, ,jest sie przedmiotem czyje-

gos snu”, dochodzi do glosu.
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Montaz jako
strateqia
obrazowania



Pojecie montazowych
strategii obrazowania

Idea montazu w sztukach wizualnych ma juz po-
nad wiekowa tradycje. Zrédel montazu nalezy
szukac w konstruktywizmie, dadaizmie i surre-
alizmie. Wykorzystywali go artysci awangardowi
w wielu roznorodnych formach, m.in. jako kolaz,
fotomontaz, readymades, found footage czy asam-
blaz. Obecnie montaz jest terminem zwigzanym
glownie z nowoczesnymi technikami filmowymi
oraz postprodukcyjnymi. Oznacza metode 13czenia,
komponowania, obrobke materialow wizualnych.
Chociaz jest sposobem konstruowania wlasciwym
dla cyfrowych technik obrazowania i nowych me-
diow, jest stosowany powszechnie takze w odnie-
sieniu do malarstwa. W tym kontekscie ,montaz”
nalezy rozumiec znacznie szerzej, gdyz nie jest
tylko procesem technicznym czy sposobem
polaczenia przedmiotow, lecz zestawianiem
odmiennych, czesto wzajemnie wykluczajacych
sie stylistyk, znaczen, cytatow tworzacych nowe
metafory, aluzje, symbole i kody wizualne. Mon-
tazizwigzana z nim fragmentaryzacja sa obecnie

sposobem realizacji i interpretacji malarstwa.
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Teoretycy sztuki w rozny sposob wyjasniajg
i interpretuja proces montazu. Georges Didi-Hu-
berman definiuje montaz jako sztuke ,ukladania
roznic”. ,Tym wlasnie jest montaz: pokazujemy
o tyle, o ile rozdzielamy na czesci, nie utozymy,
o ile najpierw nie «rozlozymy» Montujemy
o tyle, o ile ukazujemy wejscia, ozywiajace kaz-
dy temat w zetknieciu z innym”.' Tak rozumiana
idea montazu umozliwia reinterpretacje sztuki,
zarowno dawnej, jak i wspotczesnej. Wedtug Ja-
cques’a Ranciere’a mozna wyrozni¢ dwa rodzaje
podejscia do montazu, wobec ktorych obraz po-
zostaje ,pomiedzy”. Montaz dialektyczny polega
,na dostrzeganiu chaotycznej sity w tworzeniu
drobnych maszyn heterogenicznosci. Dzielgc to,
co ciaggle, na fragmenty i oddalajgc od siebie ele-
menty wzajemnie powigzane albo, odwrotnie,
zblizajac do siebie to co rozne, i wigzac ze sobg
rzeczy nieprzystawalne, stara sie¢ on budowac
efekt szoku [...] aby ukazac¢ swiat schowany
za fasada innego swiata”.2 Wedtlug tego podej-
scia wspolczesne media obrazowania sg polem
negocjacji, stuza konfrontowaniu odmiennych
opinii. Natomiast montaz symboliczny jest po-
laczeniem roéznorodnych elementow w taki

sposob, ze I3czy je jakas zasada podobienstwa,
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ktora spina odmienne rzeczy, tworzgc metafore
wyzwalajacg szok tajemnicy. Tajemnica jest jed-
nak rozumiana przez Ranciere’a w kategorii
estetyki, a nie zagadki czy mistycznosci. Mon-
tazowe strategie obrazowania niejednokrotnie
przybieraja cechy alegorii lub metafory. Montaz
alegoryczny ujawnia prawde nie przez do-
stowne tltumaczenie, wskazywanie rozwigzania
lub konkretnego przestania, lecz poprzez jesz-
cze wieksze jej skomplikowanie, rozbicie, uloko-
wanie jej w wielu fragmentach. Zawiera w sobie
nie jeden sposob odczytania czy interpretacji,
ale wiele mozliwych sensow. W alegorycznym
montazu chodzi nie tyle o zajecie konkretnego
stanowiska, ile o symboliczne, niejednoznaczne

przedstawienie problemu.

Lukasz Ronduda pisze o subwersji stosowa-
nej w technikach montazowych ,jako pewne;j
metodologii czy tez strategii konstrukcji dzieta
artystycznego, ktora oparta jest na montazowe;j
operacji dekontekstualizacji i rekontekstualizacji
«gotowych» materialow wizualnych przejetych
ze sfery sztuki i innych form kultury wizual-
nej”? Pojecie to wedlug etymologii tacinskiej
oznacza ,oddolny przewrot” (sub- — ponizej,

od dotu; verte — przewracac):* Subwersja to row-
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niez pewnego rodzaju zawlaszczenie lub cytat
stuzacy negacji, wystepujacy jako postawa kry-
tyczna i opozycyjna wobec normatywnych za-
sad 1 kultury dominujgcej. Z jednej wiec strony
subwersja to czysto techniczne, fizyczne opera-
cje na materiale, natomiast z drugiej, to posta-
wa krytyczna i przeniesienie punktu ciezkosci
z estetyki na znaczenie i ogolne, realne oddzia-
lywanie na rzeczywistos¢. Oba te znaczenia
wedlug Lukasza Rondudy zawiera termin ,stra-
tegii subwersywnej”. Grzegorz Dziamski uwaza,
Ze wspolczesna subwersja polega ,na naslado-
waniu, na utozZsamianiu sie niemalze z przed-
miotem krytyki, a nastepnie delikatnym prze-
sunieciu znaczen. Ten moment przesuniecia
znaczen nie zawsze jest uchwytny dla widza.
To nie jest krytyka wprost, bezposrednia, tylko
krytyka pelna dwuznacznosci”.? Zadaniem sub-
wersji jest wyrazenie wlasnego stosunku do rze-
czywistosci, a jej zasadg pokazywanie tego, czego
nie mozna wyrazic¢ wprost. Ta krytyka nie zawsze
jednak jest jednoznaczna i ostra. Czesto reali-
zacje artystyczne ujawniajg wieloaspektowos¢
problemow, jakie podejmuja, sg niejedno-
znaczne i trudno okresli¢, jakie stanowisko

zajmuje tworca.
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Od koncepcji finestra aperta
do strategii montazowych
w sztuce wspolczesne;j

Konwencja iluzjonistyczna w malarstwie obecna
byla na terenie Europy juz od czasow antyku.
Regula mimetyczna zyskala status obowigzu-
jacej w sztukach pieknych dopiero w okresie
renesansu. Odnowienie sztuki, w tym takze
malarstwa, polegato na nobilitacji tego, co wi-
dzialne oraz na definitywnym zerwaniu z tra-
dycjami sredniowiecza i odrodzeniu sie antycz-
nych sztuk pieknych. Do takiego stanu rzeczy
przyczynily sie traktaty wloskiego pisarza,
artysty i filozofa Leona Battisty Albertiego,
ktory w pismie De Pictura z 1435 roku, poswieco-
nemu malarstwu, perspektywie i kompozycji,
przywotuje metafore finestra aperta, porownu-
jac obraz do otworu w scianie lub otwartego
okna, przez ktore mozemy ,obserwowac”
przedstawiong scene. Powierzchnia ptotna jako
materialny nosnik byla nieistotna, mozna by
rzec, ,przezroczysta” niczym szyba, natomiast

istote obrazu stanowita malowana scena.
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Malarstwo renesansowe opierato si¢ na stu-
diach natury, na jej imitacji w oparciu o zasade
mimesis 1 iluzje. Takze perspektywa oparta
na antycznej geometrii euklidesowej stanowila
kolejny fundament dla malarstwa renesanso-
wego. Formy odtwarzane przez artyste, uzna-
wane wczesniej (w antyku) za rzemiosto, zaczely
wyrazac idee sztuki i geniusz tworcy. Malarstwo
podpierajac sie matematycznymi zasadami,
uzyskalo status racjonalnego i obiektywnego
narzedzia do badania rzeczywistosci. Duzg role
dla popularyzacji sztuki renesansowej i jej za-
sad odegral Giorgio Vasari, opisujgc w Zywotach
z 1550 roku zalozenia i dzialalnos¢ artystow
tego okresu.® Zasada mimesis, a wraz z nig kon-
wencja finestra aperta, stala sie obowigzujgcym
kryterium nie tylko w renesansie, lecz wyzna-
czyla kierunek dla przysztych epok. Malarstwo
uzyskiwalo uzasadnienie i prawomocnos¢ takze
dzieki jezykowi. Jak sugeruje Jacques Ranciere?,
prawdopodobnie mimesis okreslalo nie tyle na-
sladowczy paradygmat w stosunku do rzeczywi-
stosci, ale raczej relacje malarstwa w stosunku
do innych sposobow prezentacji — zwlaszcza je-
zyka poezji, ktory pelnil wowczas dominujaca

role wzgledem malarstwa. To stowa decydowaly
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o tym, co bylo widziane i mozliwe do zobaczenia
w ramach obowigzujacych regut. Malarstwo uro-
sto do rangi sztuki dopiero w momencie, kiedy
udowodnito ,swoje zdolnosci poetyckie —zdol-
nosci do opowiadania historii”, czyli de facto pod-
trzymywania istniejacych narracji okreslaja-
cych pewien ustalony przez stowo porzadek.
Mimesis bylo wiec nie tyle odzwierciedleniem
natury, ile podporzadkowywaniem widzialno-
sci hierarchiom ustanawianym przez slowo.
Szczyt renesansowej tradycji obrazowania zostat
osiggniety w realizmie i akademizmie francu-
skim w drugiej potowie dziewietnastego wieku.
Byl to jednoczesnie kres estetyki reprezentacji,
do ktorego w znacznej mierze przyczynit sie ru-
chu impresjonistow, post- i neoimpresjonistow.
Na przelomie dziewietnastego i dwudziestego wie-
ku nastapit zwrot polegajacy na odkryciu plasz-
czyzny obrazu i jej materialnych wlasciwosci,

zwrot fundamentalny dla sztuki modernizmu.

Modernizm to przelomowy okres w historii,
w ktorym po raz pierwszy zrodzita sie silna po-
trzeba okreslenia podstaw, na ktorych opierala
sie dotychczasowa sztuka. Przeniesiono nacisk
z percepcyjnego odbioru na jej teoretyczna, fi-

lozoficzng czy poznawcza wartosc. Konwencja
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obrazu jako metafory okna na swiat stala sie nega-
tywnym punktem odniesienia dla sztuki poczatku
dwudziestego wieku. Pojawienie sie pierwszej
awangardy czy sztuki abstrakcyjnej w malarstwie
bylo objawem negacji i podwazenia aktualnosci
nasladowczego paradygmatu sztuki mimetyczne;j.
Zarowno awangarda, jak i abstrakcja malarska
postawily wyrazng granice miedzy rzeczywi-
stoscig a porzadkiem przedstawieniowym. Mo-
dernizm wigzat sie ze stopniowym rozktadem
konwencjonalnych formut reprezentacji, byt
oznaka pojawiajgcej sie Swiadomosci w sztuce
i nowego, krytycznego do niej podejscia. Oprocz
osiggniec pierwszej awangardy takze znaczaca
dla tego procesu byla tworczos¢ poznych moder-
nistow amerykanskich skupionych wokot posta-
ci Clementa Greenberga, jednego z najwazniej-
szych teoretykow okresu modernizmu. W Obro-
nie Modernizmu Greenberg pisal: ,Realistyczna,
naturalistyczna sztuka ukrywala swoje me-
dium, uzywajac sztuki do ukrycia sztuki; mo-
dernizm uzywat sztuki, zeby zwroci¢ uwage na
samg sztuke. Ograniczenia malarskiego me-
dium — plaska powierzchnia, ksztalt obrazu,
wlasciwosci pigmentu — traktowane byly przez

Starych Mistrzow jako czynniki negatywne, ak-
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ceptowane milczagco lub niebezposrednio.
W modernizmie te same czynniki zostaly uzna-
ne za czynniki pozytywne i otwarcie uznane”?
Greenberg mial ogromny wplyw na ksztalt kry-
tyki artystycznej, przez co sztuka byla utozsa-
miana wylacznie z malarstwem. W jego opinii
mialo ono by¢ wiodgcg dziedzing sztuki i wy-
znaczac kierunki jej rozwoju. Glownym zada-
niem ,nowego” malarstwa bylo ustalenie jego
,istoty”. Greenberg by} zwolennikiem ,czystosci”
dyscyplin artystycznych i nie dopuszczal form
mieszanych. ,Plaskosc” obrazu byla dla niego jed-
ng z najistotniejszych cech malarstwa odroznia-
jaca je od innych form artystycznego wyrazu.
Definitywnie wykluczyt iluzje, poniewaz suge-
ruje trzeci wymiar, a ten w jego mniemaniu byt
cechg przypisang rzezbie. Poglady Greenberga
byly zbyt radykalne, co, jak pdzniej sie okazalo,
stanowilo duze ograniczenie nawet dla twor-
cow skupionych wokot niego.

To, co dla Greenberga stanowito fundament
malarstwa, dla innych stato sie kolejng konwen-
Cja, z ktorej nalezalo sie wyzwolic. Tak zdefinio-
wanej autonomii sztuki nie mozna bylo dluzej
utrzymac. Gloszone przez niego tezy o czystosci

malarstwa staly sie w latach piecdziesigtych
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i szescdziesigtych wyzwaniem dla pokolenia
mlodszych artystow jawnie kwestionujacych ich
slusznos¢, m.in. poprzez odniesienia do awan-
gardy lat dwudziestych. Negacja przejawiala sie
glownie w wykorzystaniu readymades, wyjsciu
poza powierzchnie obrazu czy uzyciu nietypo-
wego formatu. Na znaczeniu zyskaty fragmen-
taryzacja, koncentracja na samym procesie
tworczym, uprzedmiotowienie obrazu oraz za-
akceptowanie przypadku jako sktadnika prak-
tyki artystycznej. Naruszenie integralnosci
plaszczyzny obrazu bylo nowym sposobem po-
dejscia do malarstwa i zapowiedzig postmoder-
nizmu rozumianego juz nie jako kolejny okres
historyczny, lecz zjawisko o nieokreslonych gra-
nicach, bez wyraznego poczatku i konca. Post-
modernistyczny obraz przestal funkcjonowac
jedynie jako ptaska, homogeniczna forma. Roz-
poczal sie proces nazwany przez Marte Smo-
linska procesem ,otwierania obrazu”’? Rownie
adekwatna bylaby w tym miejscu metafora
,2rozbicia” czy ,rozciecia” doskonale wyrazajaca
nastroje postmodernizmu. Owo ,rozbicie” to row-
niez szansa na stworzenie nowej definicji obra-
zu i akceptacja nieskonczenie wielu mozliwosci

jego rozumienia. ,Rozciecie pojecia obrazu
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oznaczaloby, po pierwsze, powrot do takiego
znaczenia tego stowa, ktore nie odnosi sie do
przedstawienia, ikonografii ani nawet do aspek-
tu «figuratywnego». Oznaczaloby to powrot
do badania obrazu, ktore jeszcze nie zaklada fi-
gura figuranta, czyli proces, droge, barwe i obje-
tos¢ — otwarte pytanie o to, co moze stac sie
widzialne na malarskim pldtnie lub w rzezbio-
nym kamieniu”'® Podstawowym problemem
stala sie kwestia tego, jak uczynic¢ widzialnym
to, co nie pochodzi bezposrednio z aparatu
wzrokowego, ale z umysltu — zaczeto zwracac

uwage na konceptualny charakter obrazu.

Przekroczenie koncepcji ,obrazu jako okna”
jest konstytutywne dla montazowych strategii
obrazowania. Montaz wystepuje przeciwko roz-
norodnym formom iluzji, na ktorych opierata
sie dotychczasowa nauka o obrazach, takze au-
torytetowi stowa, ktore moze te iluzje wytwa-
rzac. Jest narzedziem w walce z pozorami za-
rowno w rzeczywistosci jak i w sztuce. Jedna
z jego podstawowych zasad jest uczynienie
z obrazu zagadnienia poznawczego — przed-
miotu wiedzy. Sposrod modernistycznych spo-
sobow negacji koncepcji finestra aperta istotnych

dla montazu nalezy wskazac na dwa dominuja-
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ce. Pierwszy to awangardowa subwersja — po-
stawa krytyczna i opozycyjna wobec norma-
tywnych zasad. Wigzala sie ona z przeniesie-
niem punktu ciezkosci z estetyki na znaczenie
i ogolne, realne oddzialywanie na rzeczywi-
stos¢. Drugi to formalny ,demontaz” zasad tra-
dycyjnego obrazu przedstawiajacego, typowy dla
poszukiwan pierwszych abstrakcjonistow
lub pdzniejszego malarstwa amerykanskiego
skupionego na badaniu materialnych aspektow
medium. Sztuka wspolczesna jest polem, gdzie
sumujg sie, przeplataja i uzupeliniajg wzajem-
nie oba te podejscia. Priorytetem nie jest ani ilu-
zja przedstawienia, ani tylko ,formalne warto-
sci” obrazu. Postmodernizm jest czasem ,dialo-
gow” 1 szeroko rozumianego pluralizmu,
w ktorym artysci bez zadnych ograniczen moga
powracac do przesztosci, czerpigc z niej inspi-
racje zarowno pod wzgledem formalnym, jak
i tresciowym, by w ten sposob przedstawiac
wlasne spojrzenie na swiat. Takie podejscie jest
symptomem zmiany stosunku do samej historii,
w ktorej dostrzegamy zrodlo terazniejszosci.
W technikach montazowych charakteryzujacych
postmodernizm historia nie jest juz pojmowana

wedtug tradycyjnej chronologii — przyczyny
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i skutku — co przeklada sie¢ na stworzenie bar-
dziej skomplikowanego i bogatszego jej obrazu.
Paradygmatem sztuki wspolczesnej stal sie sze-
roko rozumiany montaz, dzieki ktoremu moga
spotykac sie zupelnie odlegle rzeczywistosci.
Za kolejny etap ,otwierania obrazu” mozna
uznac zwrot ku temu, co Realne. Jest to zgodne
z hipoteza dotyczaca sztuki wspolczesnej wy-
sunietg przez Hala Fostera na podstawie teorii
Lacana. Pod pojeciem Realnego ukrywa sie
wszystko to, co nie moze znalez¢ sie w kulturo-
wym, normatywnym porzadku Symbolicz-
nym.!! W sztuce lat siedemdziesiatych, osiem-
dziesigtych i dziewiecdziesigtych ,realizm”
nie powrocil jednak w tych samych, historycz-
nych formach, lecz jako reakcja na rzeczywi-
stos¢ obecna lub minion3. Jest to rzeczywi-
stosc czesto skomplikowana badz niemozliwa
do przyjecia, noszaca znamiona traumy, w kon-
sekwencji wypierana zarowno ze swiadomosci
jednostki, jak i calych grup spolecznych. Wy-
zwaniem stalo sie pytanie o to, jak pokazac
skomplikowane relacje, ktore 13czg nas ze swia-
tem. Podobienstwo do rzeczywistosci wyrazane
jest poprzez tworczg analogie a nie przez bier-

ne nasladownictwo. Ten ,realizm krytyczny”
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jako pewna spuscizna po awangardzie skupia
uwage na kulturze materialnej, ktorej doglebna
analiza moze przyczynic sie do innej, trafniej-
szej diagnozy rzeczywistosci. Za posrednic-
twem przedmiotow mozliwe staje sie okreslanie
tozsamosci spolecznej czy kulturowej. Obecne
przedstawienia artystyczne cechuje ,materialna
szczerosc”. Tworzone dzis realizacje opierajg sie
w zdecydowanej mierze na rekombinacji przed-
miotow, zdjec czy roznego rodzaju zwyktych
materialow. Te drobne ,resztki rzeczywistosci”
zastapily tradycyjny warsztat malarza. Do-
strzezono, Ze nadawane przedmiotom znacze-
nia nie sg raz na zawsze ustalone. Dialektyczna
wartos¢ przedmiotu polega na ,,ptynnosci” jego
znaczenia w zaleznosci od kontekstu, w jakim
sie pojawi. Wspolczesne obrazy nie odzwiercie-
dlajg prostych stanow rzeczy, ale za pomoca
metafory odstaniajg przed widzem znacznie
bardziej skomplikowane zjawiska zwigzane
z rzeczywistoscig. Ich zadaniem jest stworzenie
bardziej czytelnego, wielowymiarowego obrazu
procesow, w ktorych uczestniczymy i ktorych
jestesmy elementem. Wspolczesne projekty
czesto wydajg sie by¢ uprzedmiotowionymi

znaczeniami. Sztandarowym haslem wspoltcze-
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snego ,realizmu” sg stowa z filmu Z Archiwum X
zaanektowane przez Slavoja ZiZka na uzytek
wlasnej analizy wspolczesnosci: ,,prawda jest
tam, na zewnatrz”.12 Wcale nie jest ukryta, ale
trzeba umiec jg dostrzec, odrzucajgc wszech-
ogarniajaca iluzje, nieaktualne normy i wszel-
kie stereotypy w postrzeganiu, jakie narzuca
nam kultura. Nalezy przezwyciezy¢ fantazje
i mozolnie budowac ,wlasng” prawde z drob-
nych, chaotycznych fragmentow rzeczywisto-
sci. Pokazywac¢ swiat poprzez istniejgce
w nim sprzecznosci. Prawda, o ktorej wspomi-
na Zizek, wynika nie z podobienstwa do rze-
czywistosci, ale ze sposobu polaczenia jej he-
terogenicznych elementow. To, ze od czasu
modernizmu obiekty sztuki wydaja sie pozor-
nie coraz bardziej ,nieprzedstawiajace”
nie oznacza, ze nie posiadaja tresci, wrecz
przeciwnie — zawierajg jej wiecej. Jak wyja-
$nia ZiZek, naukowa prawda jest nieosiggalna.
Nie chodzi o to, by ustalic¢ jej stalg definicje,
lecz rozszerzac jej zakres, bioragc pod uwage
rozne punkty widzenia. Kazdy obowigzujacy
dyskurs mozna podwazy¢, zreinterpretowac,
gdyz jest on zawsze tylko wynikiem okreslo-

nych, lecz zmiennych relacji.
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Wykorzystywany w technikach montazo-
wych przedmiot readymade swiadczy o wspo-
mnianym wyzej zwrocie ku materialnosci.
W.].T. Mitchell wsrod przedmiotow odroznia
obiekt od rzeczy. Obiekt wyraza sposob, w jaki
przedmioty materialne funkcjonujg w swiecie
czlowieka — s3 znajome, zawsze posiadajace
nazwe, okreslone zastosowanie, przeznaczenie,
swoja historie. Rzecz natomiast jest bardzie;j
nieokreslonym bytem materialnym i ,odgrywa
role surowego materiatu, bezpostaciowej, bez-
ksztaltnej, nagiej materialnosci czekajacej
na uporzadkowanie przez system obiektow. |...]
Rzecz pojawia sie jako bezimienna figura Real-
nego, niepostrzegalna i nieprzedstawialna.
Gdy przyjmuje jedno rozpoznawalne oblicze,
stabilny obraz, staje sie obiektem; gdy traci
stabilnos¢ lub migocze w dialektyce obrazu
wielostabilnego, staje sie rzeczg hybrydowa
(jak kaczko-krolik) wymagajaca wiecej niz jed-
nej nazwy, wiecej niz jednej tozsamosci”.13
Tworcze ,recyclingowanie” materialnej rzeczy-
wistosci, zainteresowanie szeroko rozumianymi
produktami kultury masowej scisle powigzane
jest z montazem i stuzy odstonieciu tego, co za

owa materialnoscig stoi i nie da sie jednoznacz-
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nie okresli¢. Dlatego ,otwieranie obrazu” wigze
sie dzis tak silnie z zakwestionowaniem iluzji,
przekroczeniem granicy swojego medium, wig-
czeniem do pojecia obrazu elementow, ktore
nigdy do niego nie przynalezaly.

Roznorodne formy zawlaszczenia, stosowa-
ne w montazu, staly sie cechg charakterystycz-
ng zarowno dla sztuki, jak i kultury popularne;.
Ich granice s3 trudne do uchwycenia. W obsza-
rze sztuki mamy do czynienia ze zjawiskami,
ktore wystepowaly wczesniej w obszarze kultu-
ry masowej oraz odwrotnie — sztuka przenika
do kultury popularnej. Do swiata sztuki trafiajg
zwyczajne przedmioty a obiekty artystyczne
wytwarzane s3 z materialow przemystowych.
Dzis zwykle przedmioty wystepuja przeciwko
traktowaniu ich wylgcznie jako przedmioty.
Nastgpilo przewartosciowanie polegajace
na sposobie, w jaki odnosimy sie do obiektu
sztuki, nadajagc mu metaforyczng wartosc.
Funkcje wspolnego mianownika dla przedmio-
tu i znaczenia pelni alegoria. ,Alegoryczny
umyst staje po stronie przedmiotu i protestuje
przeciwko sprowadzeniu go do statusu Towaru,
kiedy po raz drugi utracit on wartos¢ w alego-

rycznej praktyce. W rozszczepieniu na znaczo-
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ny i znaczacy alegorysta poddaje znak takiemu
samemu podzialowi funkcji, ktoremu podlegal
przedmiot w procesie swojej przemiany w to-
war. Powtorzenie oryginalnego aktu destrukgcji
i nowy rozdzial znaczenia staje sie swoistym
aktem odkupienia przedmiotu”' Montazowa
praktyka ,alegorystow” polega na grze, zonglo-
waniu znaczeniami, a przedmioty uzywane
do tworzenia dziel spelniajg tylko role rekwizy-
tow w teatrze przedstawiania. Montaz pokazuje,
ze te same elementy w roznych kontekstach
moga oznaczac zupelnie inne tresci. Przedmioty
nie muszg by¢ jedynie tym, czym sie wydaja.
Artysci wyrywajac rzeczy z ich naturalnego oto-
czenia, uzywajac ich w sposob niezgodny z prze-
znaczeniem, rozkladajac lub rekombinujgc

ich fragmenty, manipulujg naszg wyobraznia.
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Historia montazu

Poczatkow montazu nalezy szukac w strate-
giach obrazowania, ktore wyksztalcita awan-
garda lat dwudziestych dwudziestego wieku.
Najistotniejsze w tym kontekscie wydaja sie da-
daizm, konstruktywizm i surrealizm. Radykal-
nie odrzucono wtedy realistyczng konwencje
i zastapiono ja nowymi srodkami artystyczne-
go wyrazu. Byla to przede wszystkim forma
sprzeciwu uderzajgca w mieszczanski porzadek
spoleczny i ogolnie preferowang estetyke. Awan-
garda po raz pierwszy nawigzywala do kultury
popularnej, jawnie podwazajac historyczne
formy obrazowania. Owczesny model sztuki
polegal na odrzuceniu ograniczen i dgzeniu do
dziatan tworczych wolnych od schematow. Zre-
zygnowano z dekoracyjnosci przedstawienia.
Dla tworcow awangardowych najwazniejsza
byla kontestacja, jak rowniez forma w jakiej wy-
razali swoj stosunek do rzeczywistosci. Sztuka
awangardy opierala sie na grze ze znaczeniami
— umiejetnosci ich wykorzystania i zmiany. Ar-
tysci realizujagc swoje zamierzenia, niejedno-

krotnie postugiwali sie krytyka czy parodia,
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w wyniku czego narodzily sie zupelnie nowe
formy wypowiedzi artystycznej, takie jak ko-
laz, frotaz, fotomontaz, readymade, asamblaz
— pierwsze prace oparte na zasadzie montazu.
Podstawowymi srodkami artystycznego wyra-
zu staly sie deformacja, zawlaszczenie, cytowa-
nie, powtorzenie, ktore do dzis stanowig fun-

dament dla jezyka wspolczesnej sztuki.

Przyjmuje sie, ze kolaz narodzit sie w kubi-
zmie, okoto 1908 roku we Francji. Jako pierwsi
w malarstwie ta technika postuzyli sie Pablo Pi-
casso i Georges Braque, wykorzystujac do stwo-
rzenia obrazu rozne materiaty (kawalki tapet,
piasek, tkaniny, gazety) czy fragmenty znalezio-
nych przedmiotow. Te niekonwencjonalne ob-
razy okazaly sie zupelnie nowym spojrzeniem
na stare medium. Kubistyczna analiza — wyko-
rzystanie wiedzy, a nie odzwierciedlanie wi-
zualnych cech przedmiotow — doprowadzita
do rozbicia wizerunku; jego fragmentaryzacji
i dezintegracji. To pociggalo za sobg niemozli-
wosc interpretacji w kategoriach podobienstwa
do rzeczywistosci. Kawalki ,obcej” materii,
ktore pojawily sie bezposrednio w obrazie, mo-
gly wowczas szokowac, ale z pewnoscig zapo-

czatkowaly dyskusje, ktorej skutkiem bylo zre-
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definiowanie relacji malarstwa nie tylko w sto-
sunku do innych dziedzin sztuki — zwlaszcza
rzezby — lecz takze wobec rzeczywistosci. Od-
tad zasadniczym celem artysty bylo wykazanie
roznicy miedzy obrazem a rzeczywistoscig.
Wyznaczono tym samym nowg perspektywe
dla medium malarstwa. Jak sugeruje Rosalind
E. Krauss, niezwykle waznym przewartoscio-
waniem, jakie nastgpito, byt fakt, ze ,kolaz ku-
bistyczny zmienil naturalny wizualny swiat
rzeczy na sztuczny, skodyfikowany jezyk zna-
kow”.1> Analizujgc prace Picassa podkresla,
iz w przeciwienstwie do pozniejszego moderni-
zmu uprzedmiatawiajgcego formalne sktadniki
medium, kolaze Picassa opierajg sie wlasnie
na nieobecnosci przedmiotow. W tych kolazach
mamy do czynienia jedynie z ich fragmentami
dziatajacymi jak znaki, ktore do przedmiotow
odsylajg.1® W ten sposob montaz staje sie syste-
mem podobnym do jezyka a kubistyczny montaz
zbliza sie juz do sztuki postmodernistyczne;j
i metajezyka, ktorym ona operuje.

Kolaz, jako zupelnie innowacyjna forma
sztuki, szybko znalazl zwolennikow. W Rosji
artysci z kregu konstruktywizmu nadali mu

nieco inne znaczenie, zupelnie inaczej podcho-
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dzili tez do samej formy w sztuce. Poczatkowo
glownymi zalozeniami tego kierunku staty sie
autonomia sztuki, uniwersalizm formalny, po-
zbawienie dziela tresci innych niz artystyczne,
poszukiwanie analogii miedzy malarstwem,
rzezbg i architekturg. Z czasem konstrukty-
wizm w Rosji stal sie wyrazem ideologii spoteczne;j
i politycznej. Sztuka zaczela spelniac¢ funkcje
uzytkowa. W dzialaniach artystycznych tamtego
okresu duzg role odegrata fotografia, ktora byla
juz bardzo dobrze rozpowszechnionym me-
dium, ikonicznym dla modernizmu i spote-
czenstwa przemystowego. W sztuce odegrata
wyjatkowa role, uwalniajac malarstwo od obo-
wigzku reprezentowania rzeczywistosci. Wow-
czas ,[...] reprodukcja techniczna osiggnela
standard, dzieki ktoremu nie tylko zaczela
traktowac jako swoj obiekt calg spuscizne sztuk
pieknych, ich oddzialywanie poddajac najgteb-
szym przemianom, lecz na dobre zadomowita
sie posrod technik artystycznych”.17 Kolaze i fo-
tomontaze, oprocz nielicznych obrazow Male-
wicza i antyreliefow Tatlina wykonanych w tej
technice, funkcjonowaty raczej jako pierwo-
wzory dla reprodukowanych masowo grafik

o tematyce spolecznej i politycznej. Przykladem
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takich fotomontazy sg chocby prace El Lissitz-
kiego lub Aleksandra Rodczenki.

Niezwykle istotng role w rozwoju montazo-
wych strategii obrazowania odegral dadaizm.
Kierunek ten narodzil sie w Zurychu w 1916 roku,
ale jego waznym osrodkiem byl rowniez Berlin.
Do gtownych przedstawicieli nalezeli m.in. Hans
Arp, Raul Hausmann, Hannah H6ch, Johannes
Baader czy Kurt Schwitters. Dadaizm jako
pierwszy wyksztalcil subwersywng forme sztu-
ki jako znak oporu wobec sytuacji politycznej,
spotecznej, bezsensu I wojny swiatowej. Sub-
wersywne strategie montazowe polegajg na po-
Yaczeniu krytyki i dzialalnosci praktyczne;j.
Krytyka oprocz teoretycznego aspektu moze
przyjac takze charakter oddolny, fizyczny, ma-
terialowy i moze zosta¢ wyrazona poprzez
dzialanie, techniczng manipulacje. Glownym
celem owej praktyki jest stworzenie pola,
na ktorym moglyby sie tworzy¢ oraz scierac
rozne wartosci. Montaz generuje zatem symbo-
liczng przestrzen dialektyczna, gdzie moga byc¢
negocjowane odmienne punkty widzenia. Sztu-
ka Johna Heartfielda jest przykladem montazu
dialektycznego i subwersywnej strategii dada-

istycznej zwigzanej z wydarzeniami historycz-
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nymi. W jego tworczosci glownym tematem stala
sie zarowno I, jak i I wojna swiatowa. Artysta
chcac wyrazic¢ swoj stosunek do rzeczywistosci
spotecznej i politycznej, wykorzystywat istnie-
jace juz grafiki i zdjecia publikowane najcze-
sciej w prasie. ,Wyrywal” te przedstawienia
z ich naturalnego kontekstu, zestawial na zasa-
dzie sprzecznosci, budujac w ten sposob zupel-
nie inng interpretacje rzeczywistosci. Dadaisci
buntowali sie przeciwko absurdalnym politycz-
nym decyzjom wiklajgcym jednostke w okreslo-
ne systemy spoleczne i konflikty militarne. Jed-
noczesnie krytykowali burzuazje, osmieszali
jej styl zycia, uwazajac, ze kapitalistyczna ,lo-
gika” i jej moralnos¢ odpowiedzialne sa w duzej
mierze za konflikty i wojne. Ponadto w swoich
chaotycznych pracach chcieli jak najlepiej wy-
razi¢ ducha skomplikowanych czasow, postep
cywilizacyjny, ztozonos¢ swiata i jego historie.
Podwazali tym samym wszelka logike, rozsg-
dek i racjonalnosc¢. Celem dadaizmu nie byla
juz sztuka, ale niepodlegajaca zadnym regu-
lom przesmiewcza antysztuka. Kolaz dada-
istyczny byl forma subwersji wobec polityki
i trafial jednoczesnie w utarte konwencje este-

tyczne i teoretyczne dotyczace sztuki.
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W tym kontekscie uzasadnione jest powola-
nie sie na literacky i teatralng tworczosc oraz
teorie Bertolta Brechta. Nasuwa sie tu wyrazna
analogia miedzy kolazem dadaistycznym a te-
atrem Brechtaijego specyficzng poetyka oparta
na dialektyce, czyli Scieraniu sie roznic. Sztuka
rozni sie od swiata na zewnatrz, jest jego ,dra-
matycznym” przeciwienstwem. Przedstawienie
teatralne nie kopiuje rzeczywistosci. Ma moc
oddzialywania, gdyz jest przedstawieniem ukie-
runkowujacym uwage widza na niektore jej
aspekty poprzez wywolanie szoku, zdziwienia,
ktore wyrywa widza z rutynowych doswiad-
czen. Dzieki temu mozemy patrzec¢ na rzeczy-
wistosc ,Swiezym” okiem, tak jakbysmy robili
to po raz pierwszy. Zdumienie podczas oglada-
nia moze by¢ jednoznaczne z symbolicznym ge-
stem przecierania oczu, probg wyrazniejszego
widzenia, ale i warunkiem wstepnym do zrozu-
mienia, co tak naprawde sie widzi. Tym, co de-
finiuje teatr Brechta jest dekonstrukcja, nie-
cigglosc¢, przerwanie akcji, fragmentarycznos¢,
napiecie, brak logicznej narracji, czyli cechy cha-
rakterystyczne dla awangardowych (ale i wspotcze-
snych) form obrazowania. Brecht uzasadniajac

zalozenia swojej tworczosci, czesto odnosilt
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sie do pojecia wyobcowania. Podobnie jak dada-
isci, tworzyl fotomontaze. W swojej tworczosci
zajmowal krytyczne stanowisko wobec historii
i polityki, uwazajac, ze artysta nie moze jedy-
nie produkowac estetycznych przedmiotow,
ale powinien przyjac postawe zaangazowana.
Twierdzil, Ze wyobcowanie jest rOownoznaczne
z zajeciem stanowiska wobec jakiegos faktu po-
przez patrzenie z dystansu i kwestionowanie
wszelkiej umownosci. Jest to podejscie zaklada-
jace wnikliwos¢ i badawczy stosunek wzgledem
rzeczywistosci. Polega na demonstrowaniu od-
miennosci rzeczy, ukazywaniu ich obcosci wzgle-
dem siebie. Efekt wyobcowania uzyskiwal dzieki
montazowi, ktory dekomponuje i uklada rzeczy
wedlug ich sprzecznosci — nowego (nie)porzad-
ku — wskazujac odmiennosc, poprzez ktorg rze-
czy mogg sie wzajemnie definiowa¢. Pozwala
to na ,rozumienie jednej rzeczy za posrednic-
twem innej”. Innymi stowy, wyobcowywac
to podawac¢ w watpliwos¢ zastany porzadek
rzeczy. W ten sposdob montaz Scisle wigze
sie z poznaniem i analizg rzeczywistosci. Ta-
kie tez sg wlasnie kolaze Hausmana czy Héch
— kompozycje podkreslaja wielosc i roznorod-

nosc¢ materialow wizualnych.
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Jak uwazat Brecht, zadaniem sztuki nie jest
przedstawianie rzeczywistosci jako zrozumiale;j
ijednoznacznej, lecz jako ,jeszcze nie zrozumia-
tej”. Wiedza i niewiedza spotykajg sie w tworczym
dzialaniu — na drodze do rozumienia. Walczyt
o pokazanie rzeczy jakimi sg, a nie takimi, jakimi
sie je przedstawia. Stosowana przez niego zasada
montazu dialektycznego byla pewnym ,narusze-
niem regut” w celu wydobycia prawdy tam, gdzie
nikt jej sie nie spodziewa — i humoru. Otoz jedno
z drugim sie nie kloci. W oczach Brechta humor
jest przymiotem nie tylko zmystowym i literac-

kim, ale takze teoretycznym i politycznym.®

Wazne dla montazowych strategii sztuki dwu-
dziestego wieku staly sie eksperymenty z przed-
miotami znalezionymi oraz codziennego uzyt-
ku. Chociaz przedmioty takie pojawily sie juz
nieco wczesniej — w kubizmie — a fotografie
jako gotowy przedmiot uzywane byly przez da-
daistow, to wlasnie z postaciag Marcela Ducham-
pa historycy sztuki wigza gest wykorzystania
po raz pierwszy gotowego przedmiotu, readyma-
de. Wowczas zostala dostrzezona dialektyczna
wartosc¢ przedmiotu, ktora mozna wytlumaczyc
obserwujac zabawe dzieci.” Analityczny umyst

dziecka i umys! montera-dadaisty majg wiele
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wspolnego. Analogia ta pokazuje, ze przedmiot
lub jego czes¢ moga zosta¢ wypelnione prak-
tycznie kazdym sensem, w zaleznosci od oko-
licznosci w jakich wystepuja. Duchamp zobra-
zowat ten fakt w momencie, kiedy w 1913 roku
prowokacyjnie wystawil jako dzielo sztuki Koto
rowerowe. Pojeciem readymade okreslil dopiero
stynng Suszarke do butelek pokazana w roku 1915.
Udowodnil, Zze dzialanie na polu sztuki jest
w istocie zabawa — artystyczng gra z odbiorca
przyzwyczajonym do okreslonych konwencji.
W odrdznieniu od innych dadaistow nie wierzyt
w sprawczg moc artystycznych dzialan na grun-
cie spotecznym lub politycznym, jego zaintere-
sowania ograniczyly sie glownie do obszaru
sztuki. Intelektualne prowokacje Duchampa
sklanialy do refleksji nad sztuka i jej granicami.
Byly proba redefinicji utrwalonych paradygma-
tow. Gotowy przedmiot u Duchampa zaczat
funkcjonowac jako zupelnie autonomiczna for-
ma niewymagajaca juz, poza teoretycznym uza-
sadnieniem, Zadnego uzupeinienia. W ten spo-
sob dadaizm ugruntowatl podstawy dla pozniej-
szych poszukiwan konceptualistow, sztuki abs-
trakcyjnej, performance’u, pop-artu czy sztuki

krytycznej lat szescdziesigtych.
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Dadaistyczne sposoby obrazowania znalazly
swoje odbicie w surrealizmie, choc¢ juz w zupel-
nie innym kontekscie. Surrealizm przyczynit
sie do rozszerzenia pojecia obrazu, obejmujac
nim rowniez wyobrazenia i sny. Montazowe stra-
tegie surrealistyczne wigzaly sie z psychoanalizg,
a tworzone dziela stanowily artystyczny, wizu-
alny odpowiednik naukowych dociekan w tym
obszarze. W takiej optyce nalezy interpretowac
kolaze i fotomontaze Maxa Ernsta, ktory tworzyt
je z zupelnie innych pobudek i w sposob odmien-
ny od dadaistow. Surrealistyczny montaz miat by¢
odpowiedzig na tajemnice podswiadomosci czto-
wieka, byl konstrukcja przypominajaca w pew-
nych aspektach prace marzenia sennego, teorie
opisang w 1900 roku przez Zygmunta Freuda.
Tworzenie kolazu surrealistycznego, podobnie jak
praca snu, polegalo na polaczeniu obrazow w spo-
sob zupelnie nielogiczny, a ich wspolng i zarazem
najistotniejszg cechg byla deformacja zaburza-
jaca reprezentacje. Jak pisze Andrzej Lesniak:
,oen jest polaczeniem strzepow, reliktem, szczat-
kiem. [...] Przedstawienie senne jest rozdarte,
zniszczone, nigdy nie tworzy catosci; to gtdowna
trudnos¢ na jaka natrafia w tym miejscu inter-

pretacja, ktora nie znajduje stabilnej podstawy”*
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Jednak to, co niepelne, zdeformowane po-
cigga za sobg niejednoznacznosc i staje sie sed-
nem obrazu, sednem, do ktorego nalezy dotrzec
poprzez analize.” Deformacja i fragmentaryza-
cja s3 zatem koniecznymi warunkami zarowno
dla tworczosci, jak i snu — nie mozna niczego
stworzyc¢ bez dekompozycji pierwotnych ele-
mentow. Nie mozna dotrzec¢ do sensu dziela
bez analizy, czyli jego dekonstrukcji. Ten proces
sktadania i rozkladania mozliwy jest dzieki my-
sleniu abstrakcyjnemu i imaginatywnemu.
Wyobraznia jest odpowiedzialna za zdolnosc¢
do wytwarzania i interpretowania obrazow.
Surrealistyczny kolaz byl probg wizualizowania
pracy wyobrazni i badaniem jej mozliwosci
w kontekscie obrazu. Proces powstawania takiego
kolazu opierat sie na dowolnych, irracjonalnych
skojarzeniach. Surrealistyczne obrazy taczyly
indywidualne przezycia i mysli, zestawiajac
je z obrazami ,zewnetrznymi”. W takim monta-
Zu nastepowalo przemieszanie porzadkow real-
nosci i snu, pamieci i wyobrazenia. Zagadnienie
to interpretowat Georges Didi-Huberman, powo-
lujac sie na tekst Waltera Benjamina, w sposob
nastepujacy: ,bo w kazdym utworze, w kazdym

konkretnym doswiadczeniu wszystko oczywiscie
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sie miesza i komplikuje — mozna by powiedziec,
ze surrealizm [...] cale swoje znaczenie zawdziecza
temu, ze kojarzy, faczy, montuje dwa symetrycz-
ne automatyzmy: z jednej strony automatyzm
obrazow «wewnetrznych», z drugiej automa-

tyczny przeplyw obrazow «zewnetrznych»"*

W latach dwudziestych i trzydziestych dwu-
dziestego wieku popularne byly bardziej prze-
strzenne formy montazu jak asamblaz czy bri-
kolaz. Te ,prowokacyjne”, jak na 6wczesne czasy,
kombinacje wykonywano z ogdlnie dostepnych
materialow i przedmiotow, uznawanych jak dotad
za nieartystyczne. Tworzyli je m. in. Man Ray czy
André Breton, ktory twierdzil, Ze ta nowa poetyc-
ka forma sztuki, wlasnie poprzez szok i zderze-
nie niepowigzanych ze sobg elementow, rozbija
pozory rzeczywistosci — najlepiej wiec moze
odzwierciedli¢ tajemnice podswiadomosci czlo-
wieka. Tajemnica ludzkiego umystu to rodzaj
zawilosci czy komplikacji, ktorg wyraza absur-
dalna kompozycja asamblazu czy brikolazu,
wymykajgca sie¢ mozliwosci jednoznacznej in-
terpretacji. Tu surrealistyczny montaz mozna
wytlumaczyc jako proces analityczny i kombi-
nacje wizualizujgcg funkcjonowanie pelnego

zagadek umyslu ludzkiego. Surrealistyczny
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montaz sugeruje, iz jesli nie mozna czegos pojac,
zrozumiec czy jasno wyartykulowac, nalezy
to zwizualizowa¢ — zmontowac przy pomocy
wyobrazni i dostepnych fragmentow rzeczywi-
stosci. Tak stworzony obraz nie dostarczy z pew-
noscig pelnego opisu podswiadomosci cztowieka,
lecz moze stanowic uzupelnienie dociekan po-
dejmowanych w sferze naukowej. Montaz zysku-
je wartosci poznawcze z tego wzgledu, ze prowa-
dzi rownolegla do dyskursu naukowego probe
analizy i interpretacji tych zjawisk.

Montaz awangardowy dotyczy zarowno tech-
nicznego procesu kreacji dziela, jak i filozoficznych
motywow, ktore stoja za wizualnym sposobem
konstrukecji pracy artystycznej. W uzasadnie-
niu filozoficznego aspektu strategii montazo-
wych pomocne moze stac sie pojecie alegorii
w ksztalcie zaproponowanym przez Waltera
Benjamina. Odniost sie on do alegorii w mo-
mencie, kiedy uznano ja za zupelnie nieprzysta-
jaca do realiow sztuki czasow mu wspotczesnych.
Alegoryczne podejscie bylo charakterystyczne
raczej dla epok wczesniejszych — zwlaszcza
tworczosci okresu baroku. Jego podstawowe za-
lozenie stanowilo wowczas przedstawianie po-

jec, historii lub jakiejs idei za pomocg przenosni
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w formie obrazow — najczesciej personifikacji.
Oprocz sensu dostownego posiadalo ono rowniez
znaczenie metaforyczne. Kategoria ta okazala
sie uzyteczna do charakterystyki niejednorod-
nych, heterogenicznych dziel awangardowych.
Jak wykazuje Peter Biirger, pojecie alegorii moze
obejmowac zarowno artystyczng metode este-
tyczna, jak rowniez proces konstytuujacy zna-
czenie zwigzany z umieszczeniem przedmiotu
w nowej sytuacji.® Zadaniem alegorii jest wyod-
rebnienie fragmentu z calosciowego kontekstu
rzeczywistosci i odseparowanie go od pierwot-
nych znaczen. Alegoria jest sposobem fragmen-
taryzacji lub oddzielenia elementow, tym samym
sprzeciwia sie ujmowaniu rzeczywistosci jako
bezdyskusyjnej ,catosci” i wystepuje przeciwko
probie stworzenia jej obiektywnego opisu. Bu-
rzy zludny, jednowymiarowy pozor, stawiajgc
na wymowng sile czastki czy wycinka, gdyz
ten zawsze domaga sie dopelnienia i przyzwala
na dowolng, a nie zalozong z gory kombinacje.
Tworca awangardowy to nie tylko tworca obiek-
tu, ale nowego sensu, ktory rodzi sie w wyniku
Iaczenia odleglych elementow. Znaczenie nie
jest jednoznaczne, nie powstaje na skutek za-

kladanego przez artyste sensu, ale wylania
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sie dopiero na drodze procesu powstawania
przedmiotu artystycznego lub czynnosci inter-
pretacyjnej. Takie ujecie alegorii kieruje uwage
na materialne sktadniki obiektu, bedacego wy-
nikiem technicznej manipulacji czy organizacji
przedmiotow. Gotowy przedmiot zostaje ,,oproz-
niony” z przyjetego znaczenia poprzez arty-
styczny gest wyrwania go z naturalnego kontek-
stu — staje sie pustym znakiem, ktory artysta
dopiero wypelnia nowym znaczeniem. Sens
jawi sie tu jako pewien potencjalny zestaw
znaczen czekajacy na wydobycie.

Asamblaze w latach czterdziestych i piecdzie-
sigtych tworzyl takze Joseph Cornell zajmujacy
sie jednoczesnie eksperymentalnym montazem
filmowym. Jego tworczos¢ mozna traktowac
jako zapowiedz neoawangardy lat szes¢dziesig-
tych, kontynuujacej czy wrecz powtarzajacej
tradycje lat dwudziestych. O efekcie ,,op0znio-
nej reakcji” pisze Hal Foster, wysuwajac hipote-
ze, Ze dopiero neoawangarda podjela tworcza
analize form wczesnej sztuki awangardowej
i mogla w pelni realizowac jej cele** Artysci po-
wracajac do eksperymentow i montazowych
strategii, niejednokrotnie odnosili sie w swojej

tworczosci do realizacji poprzednikow. Sytuacja
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ta jest widoczna nie tylko w sztuce minimalizmu
i pop-artu, gdzie readymade zostal podniesiony
do rangi symbolu spoteczenstwa konsumpcyj-
nego. Pierwsza awangarda odbija sie echem
praktycznie we wszystkich nurtach sztuki lat
szescdziesigtych. Przykladem moze by¢ chocby
neodadaizm wwydaniu Roberta Rauschenberga
czy Jaspera Johnsa, ktorzy w swoich dzialaniach
wracajac do rozwigzan zaproponowanych przez
wczesng awangarde, kwestionowali formalizm
malarstwa amerykanskiego. Niewielkie kolaze
na papierze, ktore dadaisci prezentowali za-
zwyczaj w skromnej skali, w sztuce Rauschen-
berga nabraly rozmachu, takze dzieki rozwojo-
wi technik reprodukcji. Z wykorzystaniem
przedrukow i skalowania fotografii prasowych
tworzyt on imponujace kombinacje w postaci
obrazow, asamblazy i instalacji. Do wykreowa-
nia wypowiedzi artystycznej, podobnie jak ar-
tysci awangardowi, stosowal metode mieszania

roznorodnych obiektow i tradycyjnych technik.

Obecnie podwazanie starych konwencji nie
stanowi juz sily napedowej dla zjawisk maja-
cych miejsce w sztuce. Jednak podejscie anar-
chistyczne, ironiczne jest nadal stosowane.

Odrzuca sie wszystkie dogmatyczne kwestie
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stylu i techniki a takze awangardowe hasla
o cigglym postepie. Jednak najwiekszym osig-
gnieciem opisanych wyzej ruchow jest zmiana
sposobu myslenia o sztuce, jej zadaniu i roli
w przedstawianiu i interpretacji rzeczywistosci.
Z nich wywodzg sie wspolczesne strategie mon-
tazowe. Podstawowg ich cechg stal sie brak
ujednolicenia i spojnosci w warstwie wizualnej.
Przeniesiono znaczenia z estetyki na tresc,
na realng uzytecznosc¢ sztuki, jej funkcje po-
znawczg, zdolnos¢ analityczng. Odrzucono
wszelka konwencjonalnos¢ sztuki, zamykanie
jej w granicach jednego medium. Metafora sta-
la sie podstawowym narzedziem operacyjnym
a montaz technikg i filozofig. Montaz w znacze-
niu technicznym stat sie edycja, komponowa-
niem, przetworzeniem, tworzeniem catosci
z drobnych czesci. Natomiast w ujeciu filozo-
ficznym oznacza laczenie sprzecznosci, dialek-
tyke, dialogicznos¢, produkcje znaczen na dro-
dze selekcji i tgczenia. Jest takze praktyczng
i teoretyczng refleksjg nad przedstawieniami.
Artysta ma obecnie do dyspozycji caly zestaw
medialnych mozliwosci. Nie wyklucza to jednak
malarstwa jako jednego ze sposobow interpre-

towania rzeczywistosci.
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Media obrazowania

1. Obraz i tekst — konflikt czy poro-
zumienie?

Potrzeba refleksji nad medialnoscig w sztuce
pojawila sie stosunkowo pdzno, w osiemnastym
wieku. Sam termin ,medium” zaczat rozpo-
wszechniac sie dopiero od czasu pojawienia
sie mediow masowych. Wczesniejsze teorie do-
tyczace medialnosci wywodzily sie z antyczne;j
teorii postrzegania — teorii aisthesis, ktorej
podstawg bylo utozsamianie medium z materia,
dzieki ktorej mozliwe bylo postrzeganie zmysta-
mi. Wedlug tej koncepcji, odnoszacej sie do sztuk
pieknych, najwyzszg wartoscig przedstawienia
byla umiejetnos¢ pokonania natury medium,
czyli jego materialnosci. Uwazano, ze medium
powinno stac sie ,niewidoczne” dzieki umiejet-
nosci zapanowania nad materig, czyli technicz-
nej sprawnosci artysty. Praca nad forma miata
by¢ sposobem na uczynienie z medium nosni-
ka ,przejrzystego”. Dotyczy to zwlaszcza twor-

czosci opartej na iluzji i zasadzie mimesis.
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Od osiemnastego wieku koncepcja ta byla coraz
czesciej podwazana i krytykowana. W konse-
kwencji media materialne uznano za ,nieczyste”,
czyli takie, w ktorych nature zawsze wpisana jest
mozliwos¢ bledu czy przeklamania ze wzgledu
na ich specyficzny, wlasciwy tylko im charakter.”
Dopiero gwaltowny rozwoj techniczny dziewiet-
nastego i dwudziestego wieku zmienil znacze-
nie terminu medium, nadajac mu znacznie
szerszy sens. Wynalazki techniczne i rozwoj
nosnikow komunikacyjnych: prasy, fotografii,
kina, radia, telegrafu, telefonu, telewizji, kom-
puterow i Internetu powodowaly stopniowe
przejscie od ajstetycznego — czyli estetycznego
— postrzegania do wymiany informacyjne;j.
Wspolczesnie pojecie medium oznacza prak-
tycznie wszystko, co moze stac sie srodkiem
przekazu informacji, zarowno w materialnej,
jak 1 pozamaterialnej formie. Pod pojeciem me-
dium kryje sie nie tylko fizyczna forma, ale caty
zestaw materialnych i pozamaterialnych prak-
tyk, konwencji, technik, kodow i sposobow
w jakie sobie z nimi radzimy. Nie istnieje jedna
dominujgca teoria mediow. Wszystkie media
wraz z ich informacyjna funkcja wptynely na spo-

sob, w jaki wspolczesnie definiujemy obrazy.
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Dzigki nim lepiej uswiadomiono sobie ich zdol-
nosc¢ do komunikowania okreslonych tresci.

W przeszlosci obraz byl wigzany glownie
z materialng reprezentacja. Obecne badania
pozwolily spojrzec¢ na to zagadnienie z innej
perspektywy — obrazem moze byc takze
wszelka mysl w formie wyobrazZenia powstajgca
w umysle czlowieka. Obrazy powstajg w na-
szych umystach, za pomocg ciala, w procesie
tworczym, moga byc¢ transferowane na ze-
wnatrz. Transfer dokonywany jest za sprawg
wszelkich kulturowo wypracowanych sposobow
i form przekazu i prowadzi do wytwarzania ob-
razow w formie materialnej bagdz niematerial-
nej. Obrazy moga funkcjonowac¢ wirtualnie
lub wizualnie. Wirtualnos¢ jest imaginacyjna
zdolnoscig do tworzenia i istnienia obrazow
w naszych umystach. Wizualnosc¢ natomiast
— sposobem, ktory wykorzystujemy, by prze-
kazac¢ nasza mysl innemu odbiorcy, tj. za-
szczepi¢ pewn3a idee w jego umysle i uczynic
ja widzialng. Obrazy stuzg komunikacji,
sg przestrzenig dialogiczng, w ktorej sumujg sie
intencje nadawcy i odbiorcy, dlatego nie posiadaja
jednego znaczenia, ale wiele roznych nakladaja-

cych sie na siebie mozliwosci interpretacyjnych.
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Za najistotniejsze srodki przekazu w histo-
rii czlowieka uznaje sie obraz i pismo — jako
kluczowe systemy kodowania. Zarowno obraz
jak i tekst, mimo wielu zasadniczych roznic
posiadaja pewien obszar wspolny — zdolnos¢
do opisywania rzeczywistosci. Owa wlasciwos¢
miala decydujace znaczenie dla statusu tych roz-
bieznych w istocie mediow. Opis rzeczywistosci
w przypadku obu mediow odbywa sie w sposob
zupelnie rozny. Moga jedynie spotkac sie one
na stosunkowo niewielkiej ,plaszczyznie zgod-
nosci”, gdzie mozliwa staje sie wzajemna wy-
miana. Bledne bylo przeswiadczenie, iz obraz
z powodzeniem mozna w catej jego ztozonosci
przelozy¢ na jezyk, a jezyk na obraz. Wprowa-
dzilo ono wiele zamieszania zarowno w badaniu
iinterpretacjijezyka, jak i obrazu. Nie dostrze-
gano, iz mimo pewnych podobienstw sposoby
reprezentacji tych mediow rzadza sie odmien-
nymi, a czesto nawet sprzecznymi, zasadami.

Obraz tradycyjny uznawany jest za najbardzie;j
pierwotne medium, wyrazajace swiadomosc¢ ma-
giczng i zdolnos¢ do imaginacji. Czlowiek two-
rzyl obrazy, by lepiej zrozumiec rzeczywistosc.
Obrazy to nic innego jak nasze wyobrazenia

o Swiecie. Niemoznosc¢ jednoznacznej interpre-
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tacji tych wyobrazen doprowadzila do wyna-
lezienia pisma. Przewaga pisma, poza poten-
cjalnoscig transformacji obrazu na cigg znakow,
polegala na mozliwosci duzo sprawniejszej
komunikacji i tworzenia abstrakcyjnych pojec
niedajacych sie juz przedstawic za pomocg obra-
zu. Na przestrzeni wiekow tekst jako narzedzie
obiektywne i jednoznaczne funkcjonowat nad-
rzednie wobec tradycyjnego obrazu. Byl sym-
bolem racjonalnego myslenia i walki ze swia-
domoscig magiczng. Jego podstawowe cechy:
temporalnosc¢ i linearnos¢ pozwolily na wy-
ksztalcenie sie Swiadomosci historycznej. Tym-
czasem malarstwo utozsamiano ze strata.
Twierdzono, ze nie potrafi ono uchwycic ni-
czego poza jednym momentem w czasie. Taka
negatywna ocena malarstwa pod katem zdolnosci
do reprezentacji wynikata z faktu, iz punktem
odniesienia byl wowczas jezyk. Nie dostrzegano,
Ze obraz ,pracuje” na specyficznych, wyznaczo-
nych przez wizualnos¢ warunkach. Oba media
trzeba uznac za rownoprawne, by w pelni doce-
ni¢ ich mozliwosci poznawcze i wartosci, ktore
reprezentujg. Vilém Flusser zauwazyl, ze wi-
dzenie w obrazach jedynie ,zatrzymanego wy-

darzenia” jest tylko jedng z wielu mozliwosci
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interpretacji tego medium. Sugeruje, iZ w ob-
razie mamy do czynienia z zupelnie innym
rodzajem czasowosci. Nie mozna porownac
go z tym reprezentowanym przez pismo. Sens
obrazu zawarty jest w ptaskiej powierzchni,
po ktorej oko moze bladzic i wracac nieustan-
nie do tego, co juz bylo. Sens odnajdowany jest
w roznicach i kontrastach miedzy poszczegol-
nymi fragmentami plaszczyzny. W ten sposob
patrzenie, przechodzenie od jednego dajacego
sie wyodrebnic¢ elementu do nastepnego, tworzy
relacje czasowe, lecz na zupelnie innych zasa-
dach niz pismo — obrazem rzadzi paradoksalna
strategia: jednoczesnosci i fragmentarycznosci
spojrzenia, dialektyka catosci i fragmentu. Ten
inny rodzaj czasowosci obrazu dostrzegli artysci
awangardowi. Juz kubizm czy impresjonizm
uchwycily akt postrzegania jako akt dokonujacy
sie w czasie, polegajacy na nakladaniu czy na-
warstwianiu sie w obrazie wielu spojrzen. Ob-
raz nie jest ich suma, ale kolizja wyrazajacg sie
w symultanicznosci ogladu.

Dhugi okres dominacji tekstu nad innymi for-
mami reprezentacji okreslony przez Richarda
Rorty’ego jako linguistic turn przechodzi w iconic

turn (zwrot obrazowy) na skutek osiggniecia
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przez jezyk maksymalnego poziomu abstrakcji.
Wytwarzane za pomocg jezyka pojecia przestaly
trafiac do swiadomosci ludzi, przestaty by¢ zro-
zumiale, czyli wyobrazalne. Rozwoj techniczny
a wraz z nim pojawienie si¢ obrazu tworzonego
przez aparat fotograficzny spowodowal kolejny
przeskok medialny. Pojawiajaca sie fotografia
zaczela spelniac funkcje opisowa, gdyz uwaza-
no, zZe lepiej odzwierciedlala rzeczywistosc
w porownaniu do obszernych tekstow, ktore
nie uwzglednialy drobnych, lecz istotnych
szczegotow. Fotografia mogla czesciowo zastg-
pi¢ pismo, gdyz okazala sie bardziej wiarygodna
niz ludzka pamiec¢. Obdarzono jg bezgranicz-
nym zaufaniem, traktujac jako najbardziej
obiektywnga forme reprezentacji. Jednak, jak za-
uwaza Flusser, obrazy techniczne s3 nie tyko ,jak
wszystkie obrazy — symboliczne, ale przedsta-
wiaja takze o wiele bardziej abstrakcyjne zespoty
symboli anizeli obrazy tradycyjne. S3 metako-
dami tekstow, ktore [...] nie oznaczaja swiata
«na zewnatrz», a jedynie oznaczaja teksty same
w sobie. Imaginacja je wytwarzajaca jest zdol-
noscig do przekodowywania tekstow na obrazy:
kiedy patrzymy na nie, widzimy nowo zakodo-

wane pojecia o Swiecie «na zewnatrz»"?® Obrazy
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techniczne powstaly nie po to, by zastgpic
teksty, lecz by je thumaczyc i czynic je dla nas
bardziej przystepnymi.

Tradycyjny obraz reprezentowat sfere mitu,
wiary oraz magii i nie mogt funkcjonowac
bez zbiorowej wyobrazni czy fantazji. Logocen-
tryzm wykluczyt czesciowo imaginatywne my-
slenie, stajac sie symbolem racjonalnosci.
W przeszlosci obrazy mialy wyjasniac proste
zjawiska, fotografia reprezentowata natomiast
juz znacznie bardziej rozwinieta swiadomos¢
i skomplikowane pojecia wyrazane poprzez je-
zyk. Trafiajac do niewyksztalconego odbiorcy,
dziatala w podobny sposob jak tradycyjne ma-
larstwo — uruchamiajac swiadomos¢ magiczng.
Obraz fotograficzny zamiast czynic bardziej zro-
zumialymi teksty abstrakcyjne, jeszcze bardziej
komplikowal ich odbior. To pokazuje, ze w kaz-
dej kulturze ,swiadomosc¢ magiczna” jest para-
lelna w stosunku do ,swiadomosci krytyczne;j”.
Wyobraznia moze pomaga¢ w rozumieniu swia-
ta, ale wykorzystywana nieswiadomie moze
przyczynic sie do budowania jego falszywego
obrazu — zludzenia zastepujacego realnosc.
Czlowiek jest rozdarty pomiedzy sfera wiary

i wiedzy, ma tendencje do lawirowania miedzy
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dwoma sposobami interpretacji rzeczywistosci
— ,Swiadomoscig magiczng” i ,Swiadomoscig
krytyczng”. Wspolczesna swiadomos¢ magiczna
przybiera czesto forme nowych zrytualizowa-
nych ,mitologii”. Przejawia sie pod postacig roz-
nego rodzaju kulturowych praktyk noszacych
znamiona irracjonalnego kultu, jakim obdarza-
my tradycje czy przedmioty. Jak zauwaza
W.].T Mitchell, ,magia obrazu” jest niepoprawna
sklonnoscig, jakiej zwyklismy ulegac, odnoszac
sie do obrazow. To pewnego rodzaju zbiorowa
fantazja, ktorej tatwo sie poddajemy. Jest ona
nadal obecna w naszej kulturze wizualnej a na-
wet stanowi jeden z jej fundamentow. Moze byc¢
okreslonym zestawem praktyk w stosunku
do obrazow oraz systemem wartosci i znaczen,
jakie kulturowo im przypisywaliSmy na prze-
strzeni wiekow. Za najsilniejsze wspolczesne
przejawy ,magicznej swiadomosci” Mitchell
uznal idolatrie, fetyszyzm i totemizm.” W tym
wypadku obraz moze stac sie przedmiotem,
ktory bezrefleksyjnie obdarzamy irracjonalnym
kultem lub obiektem spelniajgcym role fetyszu.

Forma negacji odradzajacej sie¢ ,magicznej
swiadomosci” byly awangardowe strategie mon-

tazowe. Udowodnily one, Ze wizerunku tworzo-
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nego przez aparat nie mozna sprowadzic¢ do wla-
sciwosci lustra, ani wroci¢ do ,mitycznej wy-
obrazni”, za pomocg ktorej czlowiek moglby
tlumaczy¢ sobie coraz bardziej skomplikowang
rzeczywistosc. To zakwestionowanie ,prawdy”
fotografii nastgpilo poprzez fragmentaryzacje
i rekombinacje zdjecia. Dowiedziono, Ze zna-
czenia funkcjonuja takze poza przedstawie-
niem. Montaz rozbijat iluzje, pozor jaki stwarzaly
obrazy techniczne. Kolaze czy fotomontaze spel-
nialy funkcje ,rozszerzonego” postrzegania wy-
biegajacego poza fotograficzne przedstawienie.
Oczy awangardowego montera zaczely widzie¢
znacznie wiecej niz to, co uchwycita jednostkowa
fotografia. Dzieki temu w obrazie mogly zderzy¢
sie roznorodne, czesto obce dla siebie porzadki
i elementy, przeksztalcajac go w strukture wizual-
no-mentalng opartg na pojeciach abstrakcyjnych,
przenoszac go na wyzszy poziom krytyczne;j
refleksji. Obraz nie zawiera sie tylko wwidzial-
nosci, lecz w tym, co mozna na jej podstawie
zrozumie¢. Teksty sprawily, ze nie potrafimy
swiadomie patrzec¢ na obrazy i samodzielnie od-
czytywac¢ zakodowanych w nich tresci. Wielo-
wiekowy logocentryzm przystonit ich poznaw-

czg wartosc. W przeszlosci jezyk literacki na-
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rzucit obrazowi przymus prowadzenia narra-
cji, naukowy — zmusil do ilustrowania teorii,
czyniac z niego forme niesamodzielng. Celem
montazu jest ostabienie sily stlowa, ktore za-
wlaszczylo przestrzen obrazu i stalo sie jego nie-
zbednym dopelieniem. W tym kontekscie
wazne wydaje sie przypomnienie Derridianskiej
dekonstrukcji jezyka.® Wedlug Derridy wszyst-
kie wytwory sztuki sg w kulturze europejskie;j
poddawane autorytetowi stowa. Tekst funkcjo-
nuje wzgledem obrazu jak parergon, czyli obra-
mowanie. Sprawia, Ze przedstawienie staje
sie bardziej widoczne, wyodrebnione ze swego
otoczenia. Derrida sugeruje, aby skupic sie na
dekonstrukcji owego parergonu. Egzemplifika-
cja takiej dekonstrukcji jest montaz, ktory
przejmuje funkcje ,obrazu — zdania”, wprowa-
dzajgc rownowage miedzy tekstem a obrazem.
Jest to uktad zawieszajacy hierarchie, produku-
jacy wspolzaleznosci, gdzie oba czynniki, pozo-
stajac na rownych prawach, nie tracg przy tym
swej autonomii. Montaz nadaje zarowno tek-
stowi, jak i obrazowi taka samg sile sprawcza,
tworzac przestrzen interakcji i wymiany znaczen.
Obrazy nie objasniajg juz tekstow, lecz sie do nich

odwoluja, niejednokrotnie zmieniajac ich znacze-
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nia. W ten sposob obraz speinia funkcje analo-
giczng do funkcji zdania i wreszcie moze mowic
swoim wlasnym jezykiem, stajac sie niezalezng
forma myslenia. Oznacza to, ze media od za-
wsze byly wspolzalezne, wzajemnie sie definio-
waly i uzupelnialy. Zarowno tekst, jak i obraz
nie mowig wszystkiego o rzeczywistosci, dopie-
ro ich suma dostarcza pelniejszego ,,obrazu”.
Myslenie o nich jak o kategoriach sprzecznych
i wzajemnie wykluczajacych sie nie ma sensu.
Poznanie konkretnego medium staje sie¢ mozli-
we tylko poprzez kontakt z innym. Wylaniajaca
sie miedzy nimi roznica lepiej diagnozuje — od-

daje charakter i specyfike uzytego nosnika.

2. Wspolczesnosc jako kultura remiksu

Szybki postep cywilizacyjny dwudziestego
i dwudziestego pierwszego wieku doprowadzit
do rozwoju mediow elektronicznych, ktore
nie tylko pokazujg rzeczywistos¢, lecz takze
ja kreuja. Jak zauwazy!l Marshall McLuhan, me-
dium nie tylko cos przekazuje — wrecz samo

stalo sie przekazem. Wspolczesnie nie mozna
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mowic o jakims konkretnym nosniku informac;ji
majacym przewage nad innymi — wszystkie
wystepuja symultanicznie, zarowno ,stare”
jak 1 ,nowe”, wzajemnie na siebie oddziatujac.
,intermedialnos¢, stanowigca podstawowy
wzor kazdej historii mediow, sama z siebie
wprowadza do gry kwestie obrazow. Przywoluje
ona obrazy, ktore znamy i pamietamy z innych
mediow-nosnikow, zaktadajac swiadomosc¢ ko-
egzystencji czy rywalizacji roznych mediow,
ktorych dotad nie postrzegano w obliczu ich sa-
mych”? — pisze Hans Belting. Pojawiajaca sie
fotografia cyfrowa otworzyla nowe mozliwosci
obrazowania. Konsekwencja tego byto wprowa-
dzenie podzialu na obraz bez swojej materialne;j
formy — image oraz taki, ktory wystepuje fi-
zycznie — picture. Wczesniej jeden i drugi trak-
towano l3cznie. Fotografia cyfrowa sprzegnieta
z komputerowymi technikami obrobki obrazu
zmienila znaczenie tradycyjnych mediow.
Nie tworzy lustrzanych obrazow rzeczywistosci,
ale symuluje stany hipotetyczne w przestrzeni
wirtualnej. Wedlug Beltinga ,Postfotografia
podkopuje dzisiaj tradycyjny sens medium.
Zamiast tworzy¢ analogowe obrazy swiata, po-

szerza ona wladze dysponowania obrazami
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na obszar wirtualny, w ktorym tracg swojg moc
obrazy-odbicia. W digitalnej metodzie postfoto-
grafii tkwi zatem koncept intermedialny, o tyle,
o ile wytworzone przez nig obrazy przypomina-
ja medium fotografii, nie powstajac juz jednak

w same;j tej technice”>°

Intermedialnosc odnosi si¢ rowniez do ma-
larstwa, ktore korzystajac z fotografii i innych
technik cyfrowych, tworzy nowe hybrydyczne
struktury podwazajace sposob rozumienia hi-
storycznego medium. Poprzez wzajemn3 asy-
milacje tradycyjnych technik i metody digitalnej
powstaje zupelnie nowa estetyka, ktora znajdu-
je odbicie w realizowanych formach malar-
skich. Owa estetyka pokazuje mozliwosci 13-
czenia srodkow, co w konsekwencji sprawia,
ze wiele obrazow posiada dzis bardzo ztozona
strukture; biorg w niej udzial zarowno czynniki
analogowe — materialne, jak rowniez cyfrowe
— wirtualne. Postepujaca wciagz hybrydyzacja
mediow powoduje, iz trudno jest wskazac gra-
nice miedzy nimi, rowniez miedzy technika
a sztuka. Multimedialnos¢ nalezy uznac obec-
nie za naturalny kierunek rozwoju. Stare media,
a wsrod nich rowniez malarstwo, otwieraja

sie na to, co najbardziej aktualne. Obraz moze
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przechodzi¢ przez szereg form medialnych,
za kazdym razem zmieniajgc swoje znaczenie.
Mirostaw Batka w wywiadzie przeprowadzonym
przy okazji Biennale Sztuki Nowych Mediow
WRO w 2013 roku i przygotowanej specjalnie na
te okazje realizacji wskazuje na istnienie dwoch
roznych, przenikajgcych sie porzadkow — swia-
ta rzeczywistego i swiata lustrzanego, ktory
mozna utozsamiac ze wspolczesnymi mediami.
Przez wielorakos¢ odbi¢ odbiorca moze czuc
sie zdezorientowany i stracic¢ kontakt z rzeczy-
wistoscig. Nielatwo jest tez dotrzec¢ do pierwot-
nego zrodla informacji, gdyz ,[...] kazda wiado-
mosc¢, ktora sie postlugujemy, jest wiadomosciag
odbitg”? W konsekwencji prowadzi to do ,nie-
rozpoznawalnosci” medidw. Srodki przekazu
Iacza sie dzis w skomplikowane struktury,
mog3a stanowi¢ kontynuacje lub by¢ sumg funk-
cji roznorodnych nosnikow je poprzedzajacych
— ciggle na siebie oddzialujg, uzupeiniajg sie,
transformujg, uniemozliwiajac jednoznaczng
diagnoze. Jest to wspolczesnie najwazniejszag
zaleta, ale i przeszkoda na drodze do rozumienia
multimedialnosci. Dzisiejszy swiat to nie swiat
obrazow realnych, lecz swiat obrazow multipli-

kowanych, bedacych wynikiem pojawiajacych
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sie coraz to nowszych mozliwosci. Zludna, nar-
kotyczna moc mediow moze doprowadzac
do sytuacji, w ktorej to nie my je kontrolujemy,
ale one kontroluja nas, stwarzajac pozory real-
nosci. Montazowe strategie mogg jednak pomoc
w charakteryzowaniu mediow, pokazywaniu
ich szerokiego wachlarza, rozpracowywaniu
tych niejasnych ukladow. Przywracajg poznaw-
cze, naukowe podejscie zarowno do samych
mediow, jak i obrazow powstajacych przy
ich udziale, pomagajac okresli¢ tym samym
ich niestabilny status.

Szczegolnym przypadkiem sztuki montowa-
nia, takze w kontekscie malarstwa, jest symula-
cja, ktora juz dawno przenikneta do tego me-
dium. Wspolczesng kulture wizualng trafnie
zdiagnozowal Jean Baudrillard, twierdzac,
iz opiera si¢ ona na produkowaniu symula-
krow. Obrazy, chociaz nie jest to ich podstawo-
wym zadaniem, czesto stwarzajg podobienstwo
do rzeczywistosci, ale nie czerpig z niej bez-
posrednio. Bledem byloby rozpatrywanie
ich prawdziwosci, bioragc pod uwage jedynie
zdolnos¢ do nasladowania. Symulacja stoi
w opozycji do iluzji przedstawienia i je kwestio-

nuje. Te obrazy stawiaja widza w dwuznaczne;j
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sytuacji — w zawieszeniu miedzy prawda a ztu-
dzeniem. [luzoryczna, uwodzicielska moc takich
obrazow sprawia, Ze kierujg one nasze pragnienia
ku realnosciom hipotetycznym, ale tez moga by¢
motorem realnych zmian. Tu w proces stwarzania
wypowiedzi artystycznej wilaczajg sie techniki cy-
frowe w postaci fotografii, programow kompute-
rowych 3D, filmu wideo. Dotyczy to zarowno
inspiracji, jak i samego procesu produkcyjnego.
Niektore obrazy tematyzuja wlasna forme, inne
zas pomijajg proces powstawania, kierujac uwage
odbiorcy na inne problemy czy tresci.

Za sprawa nowych mediow mozliwe staje
sie odczytywanie i reinterpretacja przeszlosci.
Lata dziewiecdziesigte dwudziestego wieku
to okres rozpowszechnienia sie estetyki remiksu.
Pojecie wywodzi sie z terminologii muzycznej
i ma zastosowanie w wielu dziedzinach kultury,
ktore korzystaja z montazowych strategii twor-
czych. Rownolegle z terminem remiks funkcjo-
nuja takze mush-up, cut-up (,wycinka”)
czy blend (,mieszanka”). Gléwnymi cechami
kultury remiksu jest wielorakosc¢ wykorzysty-
wanych mediow, subwersja, wielowarstwowosc,
hybrydycznos¢, intertekstualnosc¢, rekombina-

cja, digitalnos¢, wielokrotne przetwarzanie
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pierwotnych elementow. Wedlug Lawrence’a
Lessiga nastgpita ewolucja polegajaca na przej-
sciu od epoki Read Only (,0dczytu”) — biernego
wykorzystania zrodet do epoki Read Write (,,0d-
czytu i zapisu”’) — tworczego wykorzystywania
i przetwarzania pierwotnych materialow. Re-
miks to nie tylko proces tworczy, lecz rowniez
narzedzie negocjowania znaczen. Prowadzi
do tworzenia wielowymiarowych obrazow ge-
nerujacych zupelnie nowe tresci — zmieniajg-
cych pierwotny przekaz. Dzieki ogromnej ilosci
materialow wizualnych stanowigcych ,baze da-
nych” mozna budowac¢ nowe narracje. Te nato-
miast nie ksztaltujg sie juz wedlug linearnej za-
sady przyczyny i skutku, gdyz wspolczesna kul-
tura wizualna jest kulturg montazu — wielu
jednoczesnie wystepujacych narracji i czasow
— w ktorej rownie powszechnym zabiegiem
staly sie cytat, zapozyczenie lub kopiowanie
— poprzez ponowne uzycie istniejacych juz
wczesniej obrazow a nie czerpanie bezposred-
nio z rzeczywistosci. Takiej manipulacji mate-
rialami wizualnymi nie mozna uznawac juz
za techniczne powielanie, ktorego efektem jest
plagiat, lecz za montaz bedacy formga kreacji

nie tyle kolejnych obrazow, ile produkcji okre-
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slonych, zupelnie odmiennych od pierwowzoru
sensow. Celem dzialania artystow nie jest juz
wytwarzanie kolejnych przedmiotow, lecz prze-
kazywanie za ich pomocg nowych tresci. Takie
sposoby konstruowania znaczen realizowane
sg w oparciu o wtorne wykorzystanie utworow
wizualnych czerpanych zarowno z artystycz-
nych i pozaartystycznych zrodel bagdz w oparciu
o manipulacje ich fragmentami. Wspolczesne
obiekty sztuki sg intertekstualne, tj. stanowig
konstrukcje utkane z wielu fragmentow, odnie-
sien, powtorzen lub inspiracji — zdradzajace
w roznym stopniu ich pochodzenie. Wedlug
Lukasza Rondudy montaz moze przybierac cha-
rakter montazu homo- lub heterogenicznego.
W pierwszym przypadku mamy do czynienia
z takim sposobem polgczenia obcych sobie
fragmentow, ze tworza spojne, jednorodne
dzieto pod wzgledem stylu, kompozycji, mate-
riatu badz uzytej techniki — brak w nim oczy-
wistych ,,dowodow” na zapozyczenie czy repe-
tycje. W tym przypadku obrazy maja jeszcze
dos¢ spojna forme stylistyczng i ukrywajg te za-
pozyczenia — co jest charakterystyczne dla sztuki
modernizmu. Drugi typ montazu — heteroge-

niczny — jest typowy dla postmodernizmu.
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Nie stara sie on ukry¢ autonomii poszczegol-
nych czesci, a wrecz je manifestuje w sprzecz-
nosciach i podkreslaniu roznic wielu elemen-
tow sktadowych. Te , heterogeniczne jednostki
pozostaja nieprzetworzone, zachowujac wi-
doczne slady swych poprzednich zastosowan
i referencyjnych funkcji. Osiggniecie wyrazi-
stej autonomii strukturalnej najwyrazniej
przestaje by¢ artystycznym celem; przedmio-
tem specjalnych zabiegow natomiast staje sie
wytworzenie sieci indywidualnych powigzan
miedzy poszczegolnymi elementami, pozwala-
jace uzyskac efekt chwiejnej rownowagi miedzy
niewspolmiernymi realnosciami”?* Na pierwszy
plan wysuwa sie nieorganicznos¢ utworu i dgze-
nie do wyeksponowania za pomoca formy sa-

mego procesu przedstawiania.

Jak zauwazyl Lev Manovich, kontynuacja
awangardowej strategii montazowej jest naj-
bardziej podstawowa operacja komputerowa
wytnij - wklej”3* Nowe mozliwosci tworcze
przy tworzeniu obrazu w malarstwie stworzyto
srodowisko internetowe. Juz sama jego struktu-
ra przypomina kolaz. Podobnie jak w montazu
awangardowym, internetowa przestrzen zbu-

dowana jest z wielu nakladajacych si¢ na siebie
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roznorodnych warstw, obrazow, animacji, dzwie-
kow, tekstow, odniesien, ktore wrecz wymusza-
ja myslenie w kategoriach cigglych powigzan.
Jest tworem heterogenicznym zawierajagcym
nieskonczong liczbe potaczen i konfiguracji.
Uzytkownik, podobnie jak artysta-monter, kieru-
jac sie wlasnymi potrzebami czy preferencjami,
sam definiuje i ustala relacje miedzy pojawiajacy-
mi sie tam tresciami. Mozliwos¢ jednoczesnego
ogladania wielu obrazow, dodatkowo poteguje
skojarzenia z tradycyjnym kolazem. Roznica
polega jednak na interaktywnosci Internetu
i mozliwosci partycypacji w kulturze sieci. In-
ternet stal sie medium ciaglej wymiany i pro-
dukcji znaczen. Sprzyja to pojawianiu sie wcigz
nowych form tworczosci okreslanych jako
dzialania net-artowe czy postinternetowe.
Srodowisko sieciowe zaczyna by¢ traktowane
jako realnie oddzialujace na rzeczywistosc.
W przypadku malarstwa tresci czerpane bezpo-
srednio z sieci niejednokrotnie materializujg
sie w tradycyjnej formie sztuki i ponownie trafia-
ja do srodowiska sieciowego w postaci fotografii,
ktora moze by¢ ponownie uzyta czy ,skonsumo-
wana” przez innych uzytkownikow. Powtorne

wykorzystywanie obrazow i informacji funkcjo-
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nujacych w przestrzeni wirtualnej porownac
mozna do obrazow lub przedmiotow readymade.
Internet uzmystawia nam, ze zyjemy w kulturze
wizualnego recyclingu. Panuje opinia, Ze nie ma
juz znaczenia, czy ogladane przez nas obrazy s3
fizyczne czy wirtualne. Wyznawcy tej opinii
twierdza, ze obrazy w wirtualnej formie niosg
tyle samo energii, co autentyczny, rzeczywisty
kontakt z dzielem. Wirtualnos¢ jest paralelna
w stosunku do rzeczywistosci, nie stanowi
juz konkurencyjnego swiata wobec niej, lecz
ja przenika. Nie sposob nie zgodzi¢ sie z po-
wyzszym stanowiskiem, jednak w obszarze
sztuki mozna zaobserwowac obecnie zjawisko
odwrotne. Nastepuje zwrot ku obrazom w for-
mie materialnej. Bronig sie one przed powszech-
ng ,ptaskoscig” i chwilowoscig, ktora to ,pla-
skosc¢” jest rownoznaczna z nieistotnoscia,
zagubieniem posrdd niezliczonej liczby innych
obrazow. Wspolczesni artysci, dla ktorych
punktem odniesienia s3g nadal materialne me-
dia, starajg sie, by ich prace staty sie znowu re-
alne, inne od zludnych, wirtualnych obrazow
sieci. Kultura wirtualna wypar}a materialnos¢
jako cos pierwotnego, prymitywnego, czyniac

z niej swego rodzaju ,abiekt” naszej kultury.
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Zwrot ku materialnosci w sztuce staje sie reak-
cja obronng na wszechogarniajacy wpltyw bez-
cielesnych mediow cyfrowych. Ponownie wraca
fascynacja technikami analogowymi, zwykly-
mi przedmiotami, a tradycyjny obraz znowu
wchlania elementy rzeczywistosci badz urze-
czywistnia to, co istnialo przed chwilg w postaci
wirtualnej. Realizacje artystyczne stajg sie nie-
okreslonym hybrydycznym wytworem kumulu-
jacym zarowno fizyczne, jak i cyfrowe elementy.
Zmeczenie swiatem iluzji i wirtualnoscig po-
pycha nas w strone bardziej autentycznych
doznan. Ten kierunek rozwoju mozna zinter-
pretowac jako kolejng forme subwersywng
wobec sieci, ale mimo wszystko wyrastajaca
z niej i tworzacg na jej podstawie zupelnie nowg
estetyke i jezyki artystycznej wypowiedzi. Sytu-
acja ta jest widoczna zwlaszcza w sztuce postin-
ternetowej, ktora jako stosunkowo nowe zjawi-
sko wymaga glebszej analizy. Internet pozostaje
dzis waznym punktem odniesienia, nadal jest
podstawowym narzedziem pozyskiwania infor-
macji niezbednych w procesie kreacji artystyczne;.

W kontekscie wspotczesnych technik monta-
zowych, rowniez kultury remiksu, pojawitl sie

kontrowersyjny problem oryginalu i autora. Na-
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sladownictwo czy kopiowanie stosowane w tych
technikach nigdy nie prowadzito do wytwarza-
nia ,tego samego”, jest mechanizmem tworze-
nia roznic, a co za tym idzie, manifestacja bycia
.,Innym”. Poprzez wielokrotne przetwarzanie
pierwotnych elementow dochodzi do zatarcia
materialu zrodlowego. Caty czas trwajg dyskusje
nad zagadnieniem bezprawnego wykorzysty-
wania wlasnosci intelektualnych oraz zglaszane
sg postulaty zmian w prawie autorskim pozwa-
lajace artystom stosowac bez ograniczen prak-
tyki montazowe we wspolczesnej kulturze
i sztuce. Bardziej szczegolowo omawia te kwe-
stie Lawrence Lessig, wskazujac na koniecznos¢
dokonania licznych zmian w prawie autorskim,

ktore dostosujg je do obecnych realiow>*
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Wybrane aspekty montazu
w realizacjach sztuki
wspolczesnej i na podstawie
prac wlasnych

Montaz wystepujacy w sztuce wspolczesnej da-
lece odbiega od awangardowych form obrazo-
wania. Nie posiada jasnej, wyraznie dajgcej
sie zdefiniowac¢ formuty. Stanowi game prze-
roznych rozwigzan formalnych wynikajacych
z indywidualnych sposobow odnoszenia sie do hi-
storii, spoleczenstwa, zagadnien psychologicz-
nych, filozoficznych, poruszanych tematow,
roznorodnych mediow. To nie gotowa ,odpo-
wiedz na”, lecz czesto sposob zadawania pytan,
kwestionowania historycznych pewnikow. Nie-
jednokrotnie jest to narzedzie poznawcze

w eksperymentowaniu ze sztuka.

Istote montazu w sztuce wspolczesnej moz-
na poznac i zrozumiec¢, sledzac i analizujac
tworczos¢ wybranych artystow. Ze wzgledu
na roznorodnosc stosowanych technik monta-
zowych przyklady te nie dostarcza calosciowego

obrazu zagadnienia, a jedynie go przybliza. Jed-
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noczesnie odpowiedzg na pytanie, czy obecnie
obraz w swojej fizycznej formie jest anachroni-
zmem czy ma szanse przetrwac i funkcjonowac
nadal jako jedna sposrod wielu form sztuki

uprawniona na rowni z innymi.

Przykladem malarstwa w kontekscie zagad-
nienia wspolczesnego montazu jest tworczosc
belgijskiego artysty, malarza Luca Tuymansa
(ur. 1958). Jego stylistycznie spojne obrazy
na pierwszy rzut oka nie zdradzaja zupelnie
swojej montazowej genealogii i sg dalekie
od fragmentarycznych kolazy awangardowych.
Figuratywne prace tworzone w tradycyjnej
technice olejnej powstaty jako wynik refleks;ji
nad obrazem przeksztalcanym przez wspolcze-
sne media. Przedmiotem jego zainteresowania
nie jest tylko sam obraz, analizie podlega iko-
nografia — czyli tresci, jakie za nim stoja.
Tu montaz nie jest traktowany jedynie jako es-
tetyka oparta na fragmentaryzacji. Jest to spo-
sob odnoszenia si¢ do historii. Tuymans bada-
jac roznorodne formy i sposoby obrazowania,
m.in. druk, film, fotografie, telewizje, podejmuje
kluczowe kwestie w oparciu o historie, krytyke
i pamiec¢. Malarstwo jest dla niego forma przy-

pominania obrazow-sladow funkcjonujacych
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juz wczesniej w zbiorowej sSwiadomosci. W za-
kres bogatej tematyki tworczosci Tuymansa
wchodzg zarowno powazne wydarzenia histo-
ryczne i polityczne, np. faszyzm, nacjonalizm,
zaglada, sSmier¢, Holocaust, okrucienstwo bel-
gijskiej polityki kolonialnej w Kongo, jak row-
niez blahe i banalne, zwigzane ze wspolczesng
rzeczywistoscig i codziennoscig. Wiele prac poru-
sza tematyke indywidualnej i zbiorowej traumy.
Jego tworczosc opiera sie na wykazaniu roz-
bieznosci miedzy tym, co obiektywne i tym,
co subiektywne. Obrazy stajg sie miejscem me-
diacji, w ktorym konfrontowana jest pamiec
indywidualna artysty i historyczna pamiec kul-
turowa. Materialami wyjsciowymi dla wcze-
snych obrazow Tuymansa byly znalezione
lub samodzielnie wykonywane fotografie, zdje-
cia obiektow i reprodukcje czerpane z roznych
zrodel. Powstajace obrazy to obrazy cytowane
— przetworzone przez inne media. Cytat lub za-
wlaszczenie wystepuja tu jako elementarne
cechy montazu. Malarstwo, zawierajgc w sobie
typowe wlasciwosci innego medium, ujawnia
zrodlo, z ktorego pochodzi. Obraz staje sie wy-
padkowgq wszystkich mediow przyczyniajacych
sie do jego powstania. Charakterystyczng cechg
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tego malarstwa jest estetyka wyblaklej, pozol-
klej, przeswietlonej lub zle wykadrowanej foto-
grafii. Poprzez stylistyke ,wyblaklego koloru”
artysta manifestuje dystans do wykorzystanych
przez siebie materialow wizualnych. Widzenie
Tuymansa to w istocie widzenie z dystansu,
z perspektywy upltywu czasu. Artysta sygnalizuje
problem przemijania, pamieci, ktorej slady za-
chowuja sie w nietrwalych rzeczach i obrazach.
Nie mozna poznac historii bez jej demontazu,
bez powtdrnego uzycia tego, co jg stworzylo.
Historia w tworczosci Tuymansa przywolywana
jest zawsze w kontekscie terazniejszosci, zmu-
szajagc widza do jej ponownego przemyslenia.
Obraz jest dla odbiorcy tylko wskazowka w do-
cieraniu do wlasciwych znaczen i faktow. Ana-
chronizm, tj. niezgodnosc¢ w czasie, rozklada
pozornie ,niem3” i spojng powierzchnie obrazu
i pozwala spojrzec¢ na niego z zupelnie innej,
nowej perspektywy. Jak twierdzil Walter Benja-
min, ,kazde wydarzenie historyczne rozpatry-
wane poza zwykla kronikg musi zostac rozpo-
znane w podwojnej optyce [...] z jednej strony
jako odnowienie, przywrocenie, z drugiej jako
cos, co tym samym jest nieukonczone, wcigz

otwarte”; sposob demontowania kazdego mo-
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mentu historii poprzez wznoszenie sie poza
«stwierdzone fakty, ku temu, co dosiega ich pre-
i posthistori»”"3 Montaz Tuymansa polega za-
tem na montowaniu rdoznych czasowosci
w obrazie, gdzie ,tuiteraz” spotyka sie z prze-
szloscig. Jego prace zwracaja sie ku zrodlom.
Jest to dzis powszechna praktyka, gdyz, jak wia-
domo, wszystko, co nalezalo do przesztosci,
predzej czy pozniej moze zostac¢ podane de-
konstrukcji i ponownej analizie. Poprzez przy-
wolywanie innych obrazow wchodzacych w sktad
calego archiwum przesztosci malarstwo neguje
linearnos¢ historyczng, proponujac bardziej

skomplikowany model czasowosci.

Na pewnym etapie tworczosci Tuymans zre-
zygnowal z malowania obrazow i zajal sie krece-
niem filmow na tasmie osmio- lub szesnastomi-
limetrowej. Te doswiadczenia w ciekawy sposob
przelozyly sie na jego malarstwo, dla ktorego
materiatem wizualnym byly pozniej projekcje
i kadry filmowe jeszcze bardziej komplikujace
wielowarstwowosc¢ jego prac. Przykladem s3 pra-
ce z serii Allo z 2012 roku. Inspiracja do ich po-
wstania byla powiesc Jgdro ciemnosci Josepha
Conrada, poruszajgca problem kolonializmu,

oraz koncowe sceny z filmu Moon and sixpence
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[Ksiezyc i miedziak] z 1942 roku, hollywoodz-
kiej adaptacji powiesci Williama Somerseta
Maughama o tym samym tytule, ktora opiera
sie czesciowo na biografii Paula Gauguina.
W czarno-biatym filmie z 2011 roku dokonano
zmiany polegajacej na zakonczeniu filmu kolo-
rowg sceng. Jest to moment, kiedy lekarz Gau-
guina dociera na tahitanska wyspe i odkrywa
tworczosc¢ zmarlego artysty. Ten fragment fil-
mu by} punktem wyjscia do tworzonych przez
Tuymansa obrazow, a moment zmiany kolory-
styki filmu zostal przeniesiony na obraz z zasto-
sowaniem techniki wyblaktego koloru. Wielo-
warstwowosc tych obrazow, oprocz krytycznego
wydzwieku i bogatej warstwy znaczeniowej,
podkresla skomplikowany proces dochodzenia
do ostatecznej formy obrazu. Artysta projektuje
droge obrazu, uzywajac roznorodnych mediow.
Obrazy wykorzystywane w filmie to kopie prac
Gauguina, zreprodukowane ponownie za po-
moc3g filmu, wzbogacone o kolor, zamienione
na fotografie, wyswietlone na ekranie kompu-
terowym lub projektorze i dopiero wowczas
przeniesione na plotno. W kadrze niektorych
prac znajduje sie cien samego artysty naklada-

jacy sie na filmowg postac lekarza oraz elementy
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wyposazenia jego pracowni wchodzace w kadr
projekcji. Punktem wyjsciowym i docelowym
procesu tworczego bylo malarstwo. Material-
ny obraz jako efekt finalny powstawal w wy-
niku zastosowania roznorodnych mediow,
wielokrotnego cytowania, reprodukowania,
kompilacji, mieszania sztuki z kultura popu-
larng — montazowych zabiegow typowych

dla sztuki wspolczesne;j.

Prace z serii Allo moga by¢ odczytywane
jako krytyka powielanych stereotypow i kino-
wych strategii manipulacji. Hollywoodzkie
kino, niejednokrotnie idealizujace postacie fil-
mowe, banalizuje ich problemy, probujac do-
starcza¢ widzowi uproszczonych odpowiedzi.
Utrwalalo mit niezrozumianego, biednego,
lecz romantycznego artysty. Przykladem jest
Gauguin czy Van Gogh, ktorzy stali sie we wspol-
czesnej kulturze symbolami takiego sposobu my-
slenia o artyscie. Tuymans poprzez odniesienie
do postaci Gauguina krytykuje rowniez moder-
nizm i jego awangarde, ktora wylansowatla
mode na ,obcosc¢” i zapoczatkowata fascynacje
kulturami ,egzotycznymi”. To na ich tle, po-
przez opozycyjng relacje wzgledem ,Innego”,

dochodzilo nie tylko do ksztaltowania sie tozsa-
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mosci jednostkowego artysty, ale i kultury euro-
pejskiej. Sztuka Gauguina za sprawg kolonialne;j
polityki francuskiej mogta sie w pelni rozwing¢ do-
piero ,na tle” prymitywnej kultury tubylcow, kul-
tury uznawanej przez europejczykow za gorsza.

Artysta, ktory w swojej tworczosci przenosi
awangardowg tradycje na grunt wspolczesny,
postugujac sie montazowymi strategiami obra-
zowania jest Austriak Heimo Zobernig (ur. 1958).
Kontynuuje droge, jaka rozpoczeli Rauschen-
berg i ruch neoawangardowy lat szescdziesig-
tych, dekonstruujac abstrakcje formalng i geo-
metryczng spod znaku Greenberga. Jest on
przedstawicielem drugiej fali neoawangardy
(lat osiemdziesiatychtych i dziewiecdziesiatych)
— nurtu neo-geo, ktorego cecha charaktery-
styczng stalo sie zawlaszczenie (appropriation
art) jako glowna strategia artystyczna. Jego
tworczosc¢ wydaje sie by¢ reminiscencja mini-
malizmu, ktory przechwycil niektore ze strategii
pierwszej awangardy, jak chocby zasade du-
champowskiego readymade. Symptomatyczne
dla minimalizmu bylo zbyt rygorystyczne trak-
towanie glownej zasady poznego modernizmu,
mowigcej o dazeniu do obiektywnosci malar-

stwa. Jak twierdzi Foster, ,Nie ma przeciez nic
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bardziej obiektywnego i konkretnego niz przed-
miot w rzeczywistej przestrzeni”3® Takie podej-
scie w efekcie doprowadzilo to skrajnego
uprzedmiotowienia malarskiego medium. Po-
szukiwanie obiektywnosci zmienilo sie w jego
karykaturalng postac. Do tej zasady zdaje sie
odwotywac Zobernig w swoich przedmiotowych
realizacjach, opierajac sie na zawlaszczeniu i grze
z formalnymi jezykami artystycznej wypowiedzi.
Sa to miedzy innymi konstruktywizm, abstrakcja
geometryczna, minimalizm, stanowigce punkt
wyjscia dla jego wlasnych poszukiwan i krytyki
form zrodzonych przez modernizm.

Realizacje artysty majg multimedialng i mul-
timaterialowa konstrukcje, niejednokrotnie 13-
cz3 malarstwo, obiekty, instalacje, nowe media,
ktore wzajemnie sie uzupelniajg i tworza w ten
sposob wlasciwy sens realizacji. Wytwarzane
z codziennych, przemystowych i nietrwatych
materialow — mebli, ptyt widrowych, kartonu,
styropianu, i zwyktych farb emulsyjnych — s3 po-
zbawione swojej estetycznej funkcji. Nie ma tu
miejsca na wartosciowanie obiektu wedlug ja-
kosci i estetyki jego wykonania. Zobernig zrywa
z takim modelem oceny, proponujac w zamian

problemowe podejscie do sztuki — estetyke wy-
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parla krytyczna wnikliwos¢ i refleksja meryto-
ryczna. W realizowanych pracach istotg staje
sie to, wjaki sposob na drodze artystycznej pro-
dukcji lub dziatania zwykle rzeczy, posiadajace
pierwotnie funkcje uzytkowa, otrzymuja inne
znaczenia. Realizacje Austriaka s3 czesciowo
bliskie minimalistycznym koncepcjom Donalda
Judda czy Roberta Morrisa. Nalezy zaznaczyc,
ze w wielu dyskursach odmawiano minimal-
artowi naleznego znaczenia. Przyjmowano,
ze wplynal destrukcyjnie na sztuke i nie wniost
do niej nic wartosciowego. Minimalizm zostal
w konsekwencji ,wyparty” z glownych dyskursow
o sztuce jako zjawisko niezastugujace na uwage,
zbyt mocno zblizajace sie do tego, co zwykle,
przedmiotowe, pozbawione wartosci artystycz-
nych. Realizacje artysty przecza temu podejsciu
i zwracajg uwage na potrzebe powtornej analizy
tego nurtu. Uzycie zwyklych, czesto nieposia-
dajacych zadnej wartosci materialow to pelna
premedytacji proba podazania w kierunku, jaki
wyznaczal minimalizm. W niej dochodzi nie tyl-
ko do wskazania zrodel, ich rewizji, ale i zdy-
stansowania sie od sztuki poprzednikow. Wiele
z prac Zoberniga odnosi sie bezposrednio

do medium malarstwa, ktore stanowi temat jego
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konceptualnych rozwazan. Artysta przepraco-
wuje zalozZenia poznego modernizmu, w ktorym
typowe dla malarstwa abstrakcyjnego staly
sie obraz monochromatyczny czy motyw kraty
stosowany m.in. przez Pieta Mondriana. Wzorce
te konfrontuje z nowymi technologiami i niear-
tystycznymi materialami jak w przypadku nie-
tytulowanych obrazow z 2004 roku, w ktorych
decyduje sie na pozostawienie tasmy maskujacej
naklejonej przed pokryciem powierzchni farba
tak, ze tworzy ona integralny element obrazu.
Rosalind E. Krauss analizujac modernistyczny
fenomen motywu kraty czy siatki, pisze, ze ,siat-
ka wyraza autonomicznos¢ sztuki jako dziedziny.
Splaszczona, geometryczna, uporzadkowana,
jest antynaturalna, anty-mimetyczna, antyreal-
na. [...] stanowi sposob wypierania wymiaru re-
alistycznego i zastepowania go lateralnym roz-
ciggnieciem na jednej powierzchni. Ze wzgledu
na regularnosc¢ tej organizacji siatka nie jest wy-
nikiem imitacji, ale estetycznego dekretu” He-
imo Zobernig posuwa sie dalej, podchodzac
do zagadnienia kraty jako symbolu czy wrecz
mitu modernistycznego przejetego przez mini-
malizm, i rozsadza jego podstawy. Jest tworca,

dla ktorego wazniejsza stala sie konceptualna
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dekonstrukcja, a nie estetyczny wymiar dzia-
lalnosci. Przywoluje roznorodne formy i tresci
oraz sSwiadomie konfrontuje je ze wspolcze-
snymi srodkami wyrazu i nowymi mediami.
W tym przypadku montaz nie dotyczy jedynie
technicznych rozwigzan, ale zawlaszczania i de-
konstrukcji minionych konwencji artystycznych.

Ciekawg z perspektywy montazu jest rOwniez
malarska tworczosc niemieckiej artystki Anne
Neukamp (ur. 1976). Tworzy ona tradycyjne
w formie, wielkoformatowe obrazy przywodza-
ce na mysl awangardowy kolaz przyprawiony
abstrakcyjna nutg z mgietka popkultury. Swia-
domie uzywam tego okreslenia, gdyz obrazy
te wychodza naprzeciw konsumpcyjnym ocze-
kiwaniom widza i rynku. Mamy tu do czynienia
z montazem symbolicznym, gdzie dominuje
formalne rozwigzanie — jedynie montazowa
estetyka. Montaz polega tu na ,bezpiecznym”
polaczeniu konwencji awangardowej, abstrak-
cyjnego malarstwa z komputerowymi techni-
kami obrazowania i projektowania na war-
stwach. Materialem wyjsciowym dla tych prac
jest ikoniczne archiwum obrazow — symboli
zaczerpnietych z kultury popularnej, Internetu,

reklamy, kreskowek, gazet. Artystka nie klasy-
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fikuje ich pod wzgledem stylu czy czasu, w ja-
kim powstaly, wprowadzajac znak rownosci po-
miedzy wszystkie zaczerpniete motywy. Dzieki
temu ,zamieszaniu” stylistycznemu powstaje
estetyka, wobec ktorej widz moze czuc sie tak,
jakby ogladal cos nowego, ale jednoczesnie
— znanego i oswojonego. Realizacje Neukamp
oparte sg na zwigzkach tradycyjnego obrazu
i srodowiska cyfrowego, zwlaszcza przestrzeni
Internetu i programow graficznych. Powierzch-
nie pldtna ,zainfekowano” nowymi technolo-
giami, a malarstwo stalo sie w efekcie ,symula-
cja malarstwa’. Mamy wrazZenie, ze powstaje
na ,zewnatrz fizycznego obrazu”, a nie w nim
samym. Zastosowany montaz to gra miedzy
materialnoscig a wirtualnoscia. Prezentowane
przez Neukamp obrazy sklaniajg do dyskus;ji
nad coraz czesciej pojawiajgcg sie opinig o nie-
aktualnosci czy wrecz ,Smierci” malarstwa. Na-
lezy zastanowic sie wiec, czy podejscie, jakie
prezentuje, jest w stanie cokolwiek zakwestio-
nowac, poza dowodzeniem, iz malarstwo stato
sie obecnie niewolnikiem swojej wlasnej kon-
wencji. Ten impas zostal dobrze naswietlony
przez Hala Fostera, ktory uwaza, iz kiedy spro-

wadzamy malarstwo do zestawu konwencji, ob-
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raz staje sie wylacznie pustym znakiem, fety-
szem we wladzy ekonomii politycznej towaru-
znaku. Zadaje niezwykle wazne dla obecnego
stanu tego medium pytanie: czy to w ogole moz-
liwe, aby ,podjac problemy spoleczenstwa
postindustrialnego w takim medium jak malar-
stwo, ktorego podstawg jest przedindustrialne
rzemiosto?”3® Abstrakcyjne formy z obrazéw
Neukamp wydaja sie odwolywac do tych oproz-
nionych z sensu znakow — obrazow jako przed-
miotow obiegu rynkowego.

W moim odczuciu odpowiedzi na tak zadane
pytanie moga udzielic realizacje innego artysty
— Wade’a Guytona (ur. 1972). Bada on wcigz
zmieniajace sie relacje odbiorcy wzgledem ob-
razu, konfrontuje ,stare” i ,nowe” media, po-
wraca do ,rzeczywistych” problemow typowych
dla spoleczenstwa postindustrialnego, o jakich
wspomniana Foster. Przy realizacji prac wyko-
rzystuje obrazy cyfrowe, skanery, uszkodzone
drukarki biurowe, a program graficzny zamie-
nia na najbardziej popularny, stuzacy do edycji
tekstu Microsoft Word. Guyton zastepuje tu-
szami atramentowymi do drukarek ,typowa
malarskg palete”. Ich wlasciwosci s3 podobne

do wiasciwosci tradycyjnych farb, jednak
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te nowe srodki naruszaja fundamentalne regu-
ly malarskie. Fragmenty obrazu sg drukowane
pasami bezposrednio na plotnie i zlozone
z czarnych prostokatnych pdl wynikajacych
z funkcjonalnych granic urzadzenia narzucaja-
cego format poszczegolnych elementow pracy.
Ich konstrukcja przywodzi na mysl testy DNA.
Obraz powstaje jako wynik powtarzanej do znu-
dzenia reprodukcji jednego modutu. Niejedno-
krotnie podczas wydruku obrazu cyfrowego
pojawiajg sie liczne ,bledy” w postaci smug, za-
mazan, przesuniec¢, wycieku lub braku tuszu,
ktore zostajg wlagczone w przestrzen obrazu.
Blad jest tu zjawiskiem pozytywnym a nawet
pozadanym, posiadajacym wrecz metaforyczne
znaczenie. Paul Virilio zidentyfikowal blad
techniczny jako wirtualny duplikat samego
urzgdzenia; jest on zaprojektowany wraz z nim.
,Otoz arogancka przewaga, jakg przyznajemy
procesowi produkcji, niejako «zaklina» stara
dialektyke: metoda produkcji — metoda de-
strukcji (a nie tylko konsumpcji), obowiazujaca
w spolecznosciach epoki pre-industrialnej. Pro-
dukcja jakiejkolwiek «substancji» I3czy sie nie-
rozerwalnie z «produkcja» typowego «wypadku»,

wiec usterka lub niesprawnos¢ nie powinna byc¢
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postrzegana jako zakldcenie produkcji, lecz
jako produkcja specyficznej niesprawnosci,
czy wrecz jako czesciowa lub totalna destruk-
cja’® W przypadku sztuki Guytona jako to,
co potencjalne staje sie jak najbardziej realne.
Przypadkowy defekt wydruku ,rozmontowu-
je” jednosc obrazu cyfrowego i w zamian two-
rzy zupelnie inny — materialny, abstrakcyjny
obraz duzo lepiej wyrazajacy zwigzki swiata
z nowymi technologiami. Tworczos¢ Guyto-
na to refleksja nad uzaleznieniem cztowieka
od technologii i obraz wyniku tej wspolpracy.
Ukazuje z pewna dozg humoru , ztosliwosc rze-
czy martwych” i bezsilnos¢, jakiej niejedno-
krotnie doswiadczamy wobec nich. Abstrakcyj-
ne obrazy Guytona to obrazy bedace refleksja
nad uwiklaniem czlowieka w swiat nowych
mediow i zwigzanego z nim gigantycznego
przemystu opierajacego sie na usterce.
Zupelnie odmienng, zdecydowanie poetycka,
alegoryczng konstrukcje maja prace wloskiego
artysty Pietro Roccasalvy (ur. 1970). Jest on au-
torem obrazow, rysunkow, wideo, fotografii,
instalacji i performance. Jego sztuka charakte-
ryzuje sie bogactwem odniesien i analogii.

Wsrod roznorodnych form tworczosci, jakimi
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sie postuguje, centralne miejsce zajmuje malar-
stwo. To ono stanowi dla niego jednoczesnie
punkt wyjscia i powrotu dla koncepcyjnych
i formalnych poszukiwan. Przykladem obra-
zOw konstruowanych na zasadzie montazu
moga byc¢ prace malarskie, dla ktorych inspira-
cja staly sie zupelnie odlegte stylistyki — kubi-
styczny kolaz i sztuka prawostawna niedbale
polaczone w programie Photoshop. Artysta
w malarskim kolazu zestawil postac¢ hotelowego
boya z filmu Four Rooms z estetyka ikony. Wy-
korzystal te postac jako metafore przemiesz-
czania sie w czasie i przestrzeni. Wspolczesni
artysci, podobnie jak przedstawiony w filmie go-
niec, zatrzymuja sie na roznych ,poziomach”
ilgczg rozne narracje i czasowosci. To zderzenie
stylow podwaza porzadek okresow historycz-
nych i zrywa z wszelka logika czy chronologis.
Cata tworczosc¢ Roccasalvy rozwija sie we-
dlug zasady pozornej ,nielogicznosci”, co pro-
wadzi do komplikacji i zawiktania. Czytelnos¢
prac zostaje po drodze zagubiona w wyniku na-
warstwiania sie i mnogosci inspiracji, a takze
sposobu pracy artysty — czesto wracajacego
do tematow podejmowanych wczesniej. Wszyst-

ko to sprawia, ze realizacje przywodza na mysl
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surrealistyczne asamblaze — ich zagadkowos¢
i poetyke. Proces tworczy opiera sie na cigglym
wynikaniu jednych prac z drugich, i niekoniecz-
nie staje sie klarowny dla odbiorcy. Widoczne
sg natomiast ciggle odniesienia do malarstwa.
Wartosc¢ poznawcza montazu uzalezniona jest
od wyobrazni tworcy, ktory testuje ja do granic
absurdu. Repetycja motywow w roznych for-
mach i badanie zwigzkow, jakie powstajg mie-
dzy nimi, wprowadza obrazy w ruch, ukazujac
nie tyko analogie, ale takze rozbieznosci. W ten
sposob realizacje przestrzenne s3 wynikiem
refleksji nad obrazem i przeniesieniem jego za-
sad w rzeczywisty wymiar. Jak wyjasnia sam
artysta, jest to symulowanie obrazu w realne;j
przestrzeni bliskie zasadzie ,Zywego obrazu”
— tableau vivant — dziewietnastowiecznej
praktyce odtwarzania malarskich scen przez
aktorow. W przesztosci praktyka ta byla forma
rozrywKki dla burzuazyjnej klasy spoleczne;j.
Poprzez odniesienie do tej konwencji artysta
w zawoalowany sposob krytykuje wspolczesny
model odbioru sztuki. Jednoczesnie kreuje pelne
metafor instalacje i performance, ktore mozna
interpretowac w odniesieniu do derridianskie-

go parergonu jako przekraczanie ramy — nie-
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naruszalnej granicy obrazu. W przesztosci pod-
stawowg funkcja ramy bylo wskazywanie,
iz przedstawienie malarskie nie nalezy do rze-
czywistosci, Ze rozni sie od niej w sposob zasad-
niczy. Dzieki niej obraz zyskiwat status obiektu
kontemplacyjnego stojagcego w hierarchii wyzej
niz inne przedmioty. W przypadku Roccasalvy
instalacje majgce Zrodlo w malarstwie mozna
postrzegac jako walke z paradygmatami ,obra-
zu obramowanego” i ,obrazu-okna”. Przestrzen
malarska nie jest juz iluzja, ale rozciaga sie
na rzeczywistos¢, w ktorej widz staje sie jednym
z elementow obrazu. Tworzenie polega na ,roz-
montowaniu” kombinacji malarskich i ,wyrzu-
caniu” fragmentow poza plaszczyzne pola obra-
zowego. Cecha charakterystyczna tej metody
jest nieustanny montaz i demontaz, ukladanie
i rozkladanie, czynnosci powtarzane do granic
nonsensu, podobne do zabawy dziecka, ktore
za kazdym razem jest w stanie zbudowac inng
sytuacje, postugujac sie tym samym zestawem
elementow. Za Walterem Benjaminem analizujg-
cym dzieciecg swiadomos¢, mozna by nazwac
Roccasalve ,dzieckiem nieporzagdnym” objawiaja-
cym sie jako ,typ marzyciela, montera i erudyty,

kogos, kto nie zadawala sie zadnym zamknieciem,
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obserwuje kazdy slad i nie zaznaje statosci w obli-

czu otwartego katalogu widzianego swiata [...]"*

Proces tworczy Roccasalvy jest zapetlajacym
sie ruchem od podmiotu do obiektu i od obiektu
do podmiotu, gdzie malarstwo peini role ekra-
nu stojagcego pomiedzy nimi. Przykladem takie-
go podejscia jest praca z 2012 roku w formie
neonowej sentencji ,Nigdy nie patrz na mnie
z miejsca, z ktorego cie widze”, ktorej litery
ukladaja sie na wzor wstegi Mobiusa. Tytul na-
wigzuje do teorii spojrzenia Jacques’a Lacana
mowigcej o tym, Ze w tym samym czasie kiedy
podmiot patrzy, sam staje si¢ obiektem spojrze-
nia — spojrzenia pochodzacego z zewnatrz. Pa-
trzacy podmiot nie ma caltkowitej wiadzy
nad przedmiotem, gdyz rownoczesnie ustala si¢
relacja odwrotna — to przedmiot ,widzi” czlo-
wieka. Podmiot nie moze zajmowac¢ dominuja-
cej pozycji nad obiektem, gdyz pochodzace
ze Swiata spojrzenie ciggle ja kwestionuje i ,roz-
braja” pewnosc¢ patrzacego. Teoria ta podwaza
wladze podmiotu nad wszelka reprezentacja,
obala przekonanie, iz przedmiot zostaje , ztapa-
ny” w spojrzeniu. Lacan pomiedzy podmiot
a przedmiot wprowadzil trzeci element — ekran

bedacy swoistym , polem negocjacji” dla dwoch
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nakladajacych sie opozycyjnych spojrzen. We-
dlug interpretacji Hala Fostera lacanowski
ekran mozna utozsamiac z wszelkimi kulturo-
wymi zasobami, ktorych pojedynczym elemen-
tem jest wlasnie obraz. ,Niezaleznie od tego,
czy nazwiemy je konwencjami sztuki, schema-
tami reprezentacji czy kodami kultury wizual-
nej, to w funkcji ekranu zaposredniczajg
one przedmiotowe spojrzenia dla podmiotu
oraz chronig podmiot przed uprzedmiatawiaja-
cym spojrzeniem. Ekran zatem chwyta spojrze-
nie, ktore «pulsuje, mieni sie i rozprzestrzenia»,
ujarzmiajac je w formie obrazu”# Tworczosc
Roccasalvy okresli¢ mozna jako remiks iluzji
irealnosci. Autor raz ukazuje potege obrazu, in-
nym razem — probuje oslabic jego moc. Dla zo-
brazowania tego warto przesledzi¢ wczesniej-
sze realizacje. Przykladem pierwszej jest jeden
Z obrazow z powstajacej od 2007 roku serii
Il Traviatore, gdzie z fotograficzng dokladnoscig
zaprezentowal blyszczace metalowe rekwizyty
trzymane przez kelnera — m.in. wyciskarke
do cytryn, ktora we wczesniejszej montazowej
realizacji zastgpila kopule wloskiego kosciola.
Przedmioty te spelniajg role luster odbijajacych

— podobnie jak na obrazie Van Eycka — znie-
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ksztalcony obraz artysty. Pozostale elementy
kompozycji dzialajg jak przeszczepione z in-
nych obrazow. Jak komentuje te prace artysta,
,jedyna szansg na obrazie jest odzyskac swoja
moc z pozoru’. Rysunkii obrazy z tego cyklu wy-
daja sie by¢ wrecz idealnym odpowiednikiem
stow Lacana, ktory pisal: ,To na dnie mojego
oka maluje sie przeciez obraz. Obraz jest nie-
watpliwie w moim oku. Ale ja, ja jestem w tym
obrazie”# Druga realizacja to performance po-
kazany w galerii Johnen w Berlinie w 2010 roku,
w ktorym aktorzy ubrani w ISnigce posrebrzane
zbroje maluja sie nawzajem czerwong farbg
rozpylang przy uzyciu aerografow. Przywodza
na mysl homary z obrazow holenderskiego mi-
strza martwych natur — Willema Kalfa. Pokry-
wanie farbg metalowej powierzchni likwiduje
mozliwosc odbijania sie na niej fragmentow rze-
czywistosci, a takze wizerunku przeciwnika.
Gest ten utozsamia¢ mozna z oslabianiem mocy
patrzacego i przejmowaniem nad nim wladzy.
Artysta w swojej tworczosci bazujac na szero-
kim zestawie zrodel historycznych, teoretycz-
nych i artystycznych, laczy nieprzystajace
do siebie porzadki, mieszajac iluzje z tym,

co ewidentne i realne. Przykladem s3 realizacje
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przestrzenne nawigzujgce miedzy innymi
do martwych natur, w ktorych zwykle przed-
mioty ,spogladaja” na widza tak samo, jak on
na nie. Tworczos¢ Roccasalvy jest przewrotna,
pelng wieloznacznosci gra z konwencja i trady-
cjami iluzjonistycznego malarstwa, ale nie jest
holdowaniem iluzji. Stosowana przez niego za-
sada montazu stoi bowiem de facto w opozycji
do mimetycznego przedstawienia. Doskonala
iluzja nie jest osiggalna, nie mozna wiec uznac
jej jako obiektywnego zrodta informacji o rze-
czywistosci. Mnogos¢ podejmowanych watkow
sprawia, iz wszystko jest rozbite, a niedajace sie
zlozy¢ fragmenty wydaja sie sta¢ w wiecznym
konflikcie. Mozliwos¢ wielu, nawet sprzecznych,
narracji przysparza trudnos¢ w interpretowaniu
tych prac. Stad wniosek, ze w sztuce wspolcze-
snej niemozliwe staje sie juz tworzenie spojnej
i zrozumiatej dla wszystkich narracji czy sensu,
ale to w tym tkwi najwieksza sila otwierajaca
droge do poznania i wielorakiej interpretacji.
Wszystkie zaprezentowane wyzej realizacje
dotykaja kwestii montazu rozumianego nie tyl-
ko jako rozwigzanie formalne, lecz przede
wszystkim jako filozofia czy idea pracy tworcze;j.

Zadaniem artysty, jak ujat to Brecht, jest ,zwal-
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czanie koncepcji” i zastepowanie ich innymi,
a nie produkowanie przedmiotow dla nich sa-
mych. Analizowanie rzeczywistosci poprzez
zestawianie roznych jej fragmentow stuzy od-
krywaniu prawdy tam, gdzie nikt jej nie widzi.
Prawda w sztuce niekoniecznie wigze sie z przed-
stawianiem rzeczywistosci, takiej jaka jest wi-
doczna. Dzieki montazowi mozna uchwycic¢
rzeczywistos¢ wraz z jej nieuporzagdkowaniem
i problematycznoscig, uciekajac od jednoznacz-
nych sagdow. Montaz lamie wszelkie reguly
czy konwencje, nie mozna go traktowac jednak
jako dziala wymierzonego w uznane tradycje
i porzadek swiata. Jest to mlodzienczy sposob
dzialania nieuznajacy ideatlow, oparty na ironii,
sprzeciwie 1 beztrosce ozywiajacej wszystko,
co znajdzie sie w jego zasiegu. ,Destrukcyjny
charakter jest mlody i radosny. [...] Destrukcyj-
nemu charakterowi nie przyswieca zaden ideal.
[...] Destrukcyjny charakter nie widzi nic trwa-
lego. Ale z tego wlasnie powodu zewszad widzi
drogi wyjscia. Nawet tam gdzie inni napotykajg
mur albo skate, on widzi droge. Poniewaz jednak
wszedzie widzi droge, wszystko musi z niej usu-
wac. Nie zawsze bezwzgledng przemoca, niekie-

dy delikatnie. [...] Wszystko, co istnieje, obraca
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w ruine, nie po to, zeby rujnowac, lecz zeby zna-
lez¢ wiodgca przez nie droge”#® — pisal Walter
Benjamin. Montazu nie nalezy pojmowac jako
dziatania polegajacego wylacznie na destrukgc;ji,
gdyz jest on tworczg, eksperymentalng lub po-
rzadkujaca ,na nowo” procedura poznawczg.
Stuzy wszelkiej odnowie i niekonwencjonalne-

mu poznaniu rzeczywistosci.

W ten wlasnie sposob staram sie podchodzic
do wlasnej tworczosci, wykorzystujac przy tym
roznorodne techniki montazowe w realizacjach
malarskich i innych dzialaniach artystycznych,
m.in. w pracy Komfortowa Sytuacja z 2011 roku.
Wychodzac od obrazu, lecz przekraczajac jego
plaszczyzne, wykreowalam malarska instalacje
jako polaczenie heterogenicznych elementow
dajacych sie ukladac w roznorodne konfiguracje.
Nawigzatam do formalnych zalozen moderni-
zmu i polskiej estetyki przetomu lat osiemdzie-
sigtych i dziewiecdziesigtych. Praca jest hybryda
koncepcji i stylow. Instalacja inspirowana pro-
duktami przemystowymi i przedmiotami co-
dziennego uzytku l3czy sie z abstrakcja wedtug
zasady przestrzennego kolazu. Realizacja sta-
wia problem funkcjonalnosci i dysfunkcjonal-

nosci przedmiotow masowej produkcji, ktore
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w mojej interpretacji zyskujg dwuznacznos¢,
stajac sie bezuzytecznymi obiektami. Za-
wlaszczajac przedmioty ze sfery tzw. kultury
konsumpcyjnej, dekonstruujac i mieszajac
je z obrazami — znakami kultury wysokiej
— chcialam postawic ,,znak rownosci” miedzy
odrebnymi z pozoru dziedzinami. Dzis w ob-
szarze sztuki kicz i estetyka uzupelniajg
sie wzajemnie, tworzac zupelnie nieoczekiwane
polaczenia i godza z pozoru wykluczajace
sie porzadki. Realizacja ta jest probg interpre-
tacji hasta ,tradycja i nowoczesnosc¢” bedacego
kwintesencja polskiej estetyki. Istotne w tym
kontekscie jest zagadnienie designu, ktorego
zalozenia rozciggam na obszar sztuki jako dzia-
lalnosci ,aranzujacej na nowo” znang rzeczywi-
stosc. Recyklingujac nieaktualne idee lub formy;,
przystosowuje je do realiow wspolczesnego
swiata. To poprzez tak rozumiang kreacje wply-
wamy na ksztalt terazniejszosci czy spotecznych
relacji. Jak sugeruje Nicolas Bourriaud, do sztu-
ki powinnismy sie odnosic¢ jak do szczeliny
w systemie spotecznym, ktora jest przestrzenia
ogolnie rozumianej interakcji miedzyludzkiej#
Projektowanie mozna uznac za oznake uczest-

nictwa poprzez tworzenie alternatywy dla rze-
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czywistosci i istniejgcych w niej relacji. Jest to jed-
noczesnie integralny skladnik tworczosci, ktory
ja utozsamiam z procesem myslowym — monta-
zem, ktorego efektem jest przekaz w postaci

obiektu artystycznego.

Prezentowane realizacje przestrzenne sytu-
uje w kontekscie montazowych praktyk rozsze-
rzajacych zagadnienie obrazu, wyzwalajacych
go z tradycyjnej ramy i dyktatu okreslonego
medium. Instalacja staje si¢ obrazem moich
refleksji na temat malarstwa skupiajacego
sie jedynie na formalnych aspektach medium.
Seria prac I'm better, I'm back wchodzaca w sklad
rozprawy doktorskiej ,Montaz jako strategia
obrazowania” zawiera szes¢ obiektow prze-
strzennych wykonanych ze stali, sztuczne;j
skory, gumy, gabki, sklejki, plastiku, elementow
tapicerskich. Uzylam takze przedmiotow zna-
lezionych lub produkowanych masowo, ktore
ze wzgledu na liczne defekty zostaly uznane
za odpady poprodukcyjne. W nowych pracach
wchodzacych w sktad mojej rozprawy doktor-
skiej kontynuuje i redefiniuje podjete wczesnie;j
watki. Tworzgac sytuacje site-specific, zadaje pyta-
nie o uzytecznosc¢, mozliwos¢ uczynienia z uj-

mowanego metaforycznie ,materialu” sztuki
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abstrakcyjnej formy bardziej ,funkcjonalnej”,
lepiej rozpoznajacej realnosc. Praca odnosi
sie do dyskursow ujmujacych abstrakcje jako
przestarzala, utomna, nieaktualng i dysfunk-
cyjna forme artystyczng. Interesuje mnie to,
w jakim stopniu wigZe sie to z przezwycieze-
niem formalizmu jako konwencji i odrzuceniem
okreslonej estetyki. Kluczowe staje sie pojecie
szeroko rozumianej rehabilitacji oznaczajace
wysitek dojscia do sprawnosci, przywrocenia
utraconych funkcji i zdolnosci wspoluczestnicze-
nia w rzeczywistosci. Ta analogia jest dla mnie
metaforg zaangazowania sztuki w problemy
wspolczesnego swiata i zmiany sposobu mysle-
nia o zadaniach, jakich powinna sie podjac
w projektowaniu przysztosci czy reagowaniu
na sytuacje obecne. Rehabilitacji wymaga za-
tem caly ,system motywacyjny” — intelektual-
ne czy ideowe pobudki, ktore majg wplyw
na ksztaltowanie formy. Sama forma nie stano-
wi juz wiodacego problemu o ile wyraza zaan-
gazowanie i chec reagowania. I tak podobnie
dla formy jakg jest ciato, glownym osrodkiem
motywacji jest umyst i to tam rozpoczynaja
sie najistotniejsze zmiany. W sferze sztuki

nie mozna oddziela¢ zatem formy od tresci,
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skutku od przyczyny czy widzenia od myslenia,
gdyz byloby to analogiczne do proby odcinania
ciata od umystu, stawiania ich w opozycji. Abs-
trakcja geometryczna moze odzyskac ,forme”,
ale tylko przez deformacje, przeksztalcenie,
przeformulowanie jej podstawowych zalozen
mowiacych o autonomii. Czysta forma musi zo-
sta¢ ,zanieczyszczona’”. Zastosowany przeze
mnie montaz polega na odwolaniu sie do moder-
nistycznej estetyki i zbudowaniu dla niej nowego
kontekstu, przez ktory moglaby by¢ odczytana.
Jest to jednoczesnie proba zdystansowania
sie wobec tej estetyki. Chcac znalez¢ wizualny
ekwiwalent dla tozsamosci formy i tresci, abs-
trakcyjne bryly sprowadzilam do roli pozornie
funkcjonalnych przedmiotow. Kolorowe ele-
menty poprzez odniesienie do obiektow zyskujg
charakter symboliczny, a ,pusta” geometrycz-
na powloka zaczyna nasigkac znaczeniem. In-
stalacja przestrzenna sklada sie z elementow,
dla ktorych inspiracjg byly proste przyrzady
do ¢wiczen i rehabilitacji. Jest to powrot do pod-
stawowych ksztaltow, ktore pozbawione swojej
dekoracyjnej funkcji tylko wskazuja na istotng
role, jaka majg odegrac. W efekcie podwazam

samowystarczalnosc obiektu artystycznego we-
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dlug gombrowiczowskiej zasady, ze ,uleglosc
formie nalezy zastgpic igraniem z formg”, kon-
tekstualizowaniem jej, testowaniem mozliwo-
sci, ,trenowaniem” jej w roznych warunkach

w celu uzyskania wymiernych rezultatow.
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Czy tgka

bez swiatla

lest zielona?
OYarwach

w swWietle niklym



Czesc I: Inspiracja.
Subiektywny wybor pojec

Z tego, ze mnie — lub wszystkim — tak
sie wydaje, nie wynika, ze tak jest. A za-
tem: z tego, ze ten stol nam wszystkim
wydaje sie brazowy, nie wynika, Ze jest
on bragzowy. Ale czy to ma znaczy¢: ,Ten
stol w koncu nie jest bragzowy?”. Czy za-
tem z tego, Ze wydaje sie on nam brazo-

wy, jednak wynika, ze jest brazowy 7 !

Ludwig Wittgenstein,
Uwagi o kolorach, przet.
Robert Reszke (War-

Ob . . 1 szawa: Spacja, 1998),
serwowanie to nie to samo, co 08lg- ., iiejnycytat po-

danie lub spogladanie. ,Obejrzyj ten ko-  chodzizestrony1og.
lor i powiedz, co ci przypomina.” Kiedy
kolor ten sie zmieni, juz nie ogladasz
tego koloru, o ktory mi chodzilo. Obser-
wuje sie, aby widziec¢ to, czego by sie
nie widzialo, gdyby sie nie obserwowato.

Glowng inspiracjg do rozpoczecia pracy nad
prezentowang realizacjg byla proba nazwania
emocji, ujawniajacych sie na widok barw za-
uwazalnych w poswiacie ksiezyca oraz emocji
towarzyszacych obserwacji ich granicznosci,
ktora pojawia sie w pejzazu oswietlonym tylko
szczatkowym, niklym swiatlem. Ciemnosc¢
w naturze, w przestrzeniach otwartych, nie jest

czernig idealng. Glownym zalozeniem realiza-
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cji doktorskiej nie bylo imitowanie naturalnych
warunkow poprzez operowanie ciemnoscig i sa-
mym swiatlem, lecz proba znalezienia dla nich
ekwiwalentu, zmaterializowania niklego swia-
tta lub jego braku. Dzialanie ciemnosci w czasie
stalo sie jednym z zalozen pracy site-specific
o hodowaniu ,biatej Iaki”. W ten sposob powstal
tytut pracy doktorskiej. Projekt doktorski
w prezentowanej formie jest wyborem z tych
poszukiwan. Przykladowa lgka oczywiscie nie
ma zadnego konkretnego koloru, to my postrze-
gamy j3 jako obiektywnie zielong w ustandary-
zowanych warunkach oswietleniowych, praw-
dopodobnie z powodu ignorowania odbijania
(absorpcji selektywnej) przez materie roslinng
tego zakresu widma, ktore posiada zarezerwo-
wang przez nas dla niego nazwe ,zielen”? Nale-
zaloby wiec zadac pytanie o to, czy czasem po-
strzegamy lake jako przestrzen innego koloru.
Wspomniang teze staralam sie udowodni¢ wi-
zualnie, traktujac prace doktorska jako badanie
prowadzone w roznych mediach.

Powstawanie emocji to zroznicowany proces,
ale mozna sprobowac go uogolnic, stwierdzajac,
Ze emocje powstaja wtedy, gdy obraz biezacej sy-

tuacji nie odpowiada wczesniej zdobytym do-
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Istnieje hipoteza
dotyczaca nie-
przydatnosci
srodkowego za-
kresu widma

w celach prze-
twarzania ener-
gii przez chloro-
fil mowiaca, ze
jest to zupelny
przypadek ewo-
lucyjny (wytwo-
rzenie ukladu re-
agujacego akurat
na dany zakres

i dalsze jego roz-
winiecie). Barwa
zielona wydaje
sie by¢ najmniej
interesujaca

z punktu widze-
nia mozliwosci
wykorzystania
zasobow energe-
tycznych. Zob.
Gazeta Wyborcza,
dodatek: Nauka
extra, 15.02.2013.
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swiadczeniom (obrazom), czyli jest rozny od ocze-
kiwan, ktore sg z nimi zwigzane oraz od nasta-
wienia na nie. UsSwiadomione rozbieznosci staja
sie powodem niemoznosci oceny sytuacji

Nazwa przynalezy do jezyka. Jezyki nie zawie-
rajg nazw wiekszosci barw* ,Nazwa jest po-
wszechng, chociaz niekonieczng reprezentacja
symboliczng obiektu. [...] S3 nig rowniez obrazy
i pojecia. [...] Rozni ludzie w tej samej sytuacji wy-
abstrahowuja rozne nazwy.[...] Nazwa, w odroz-
nieniu od pojecia, jest wbadaniach przezroczysta.
To etykieta pojecia, ale nie wszystkie pojecia maja
swoje etykiety. [...] Pojecie jest modelem klasy
obiektow, [...] to reprezentacja, twor, ktory powsta-
je poprzez uproszczenie, odrzucenie cech egzem-
plarycznych, ktore tworzg konkretnosc¢ obrazu”?

Ludwig Wittgenstein pisal: ,Mozna by powie-
dzie¢, ze pojecia u ludzi pokazuja, na czym
im zalezy, a na czym nie. Ale nie w tym sensie,
izby wyjasnialo to poszczegdlne pojecia, jakie
maja. Ma to tylko wykluczy¢ poglad, jakobysmy
posiadali wlasciwe pojecia, a inni ludzie falszy-
we. (Istnieje przejscie od bledu w liczeniu do in-

nego sposobu liczenia)”®

Sposrod wielu pojec, ktore zwigzane s3 z pel-

nig ksiezyca, wyodrebnitam te, ktore wydaja mi
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Tzw. dysonans
poznawczy.
Emocje takze
powstaja, gdy
wystapi nieza-
spokojona po-
trzeba lub brak
doswiadczenia
opisujacego sy-
tuacje. Za: Jan
Mtodkowski,
Aktywnosc wizu-
alna cztowieka
(Lodz: PWN,
1998), 53, 55, 274.

4

Barwy sg defi-
niowane jako
ostensywne (po-
zawerbalne) na
przyktad po-
przez wskazanie
ich na skali.
Cztowiek rozrdz-
nia okoto osmiu
milionéw odcie-
ni barw; poza
dwustoma po-
ziomami progu
siatkowkowego
proces wyodreb-
niajacy reszte nie
zostat do tej pory
doglebnie zbada-
ny. Ibid., 213.

5
Ibid., 264, 70.

6
Wittgenstein,
293.
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sie najistotniejsze: cisza, pozorny spokoj, sen
niektorych, brak swiatla — ciemnos¢, czern.
Scalitam je w poszukiwanie piekna natury, ro-
zumianego jako cos przewyzszajgcego obser-
watora, jako pokore wobec tego piekna, jego

ostatecznosc (serie malarskie).

Ponizszy opis stara sie¢ w chronologicznym
porzadku przedstawic etapy pracy w kontekscie

pierwotnych inspiracji.

I. Widzenie barwne

a) wybrane czynniki wplywajace na widzenie
barwne (podzial)

Widzenie barwne jest elitarne wsrod gatunkow
zwierzat.” Obiektywnym czynnikiem spraw-
czym widzenia barwnego jest swiatlo, jednak
przezywanie wrazen barwnych jest zupeinie su-
biektywne, wystepuje wylacznie w sSwiadomosci
obserwatora® Pomine opis mechanizmow fi-
zjologicznych dotyczacych widzenia barwnego
u czlowieka, wymieniajgc jedynie wybrane
czynniki, z ktorymi jest ono zwigzane. Czynni-
ki zewnetrzne to warunki oswietlenia i wlasci-

wosci powierzchniowe obiektu. Nalezg do nich:
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Np. niektore ga-
tunki gekonow
widza w pelni
barwnie w bar-
dzo niklym
Swietle.

8
Mtlodkowski,
213.
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A~ PRZEZROCZYSTOSC OSRODKA
TRANSMITUJACEGO (DYM, MGLA),

A~ ODLEGLOSC (POWODUJACA
ZMIANY INTENSYWNOSCI
ROZPROSZENIA, EWENTUALNE
ZMIANY W SKLADZIE WIDMOWYM),

A POWIERZCHNIA POSTRZEGANEGO
OBIEKTU,

A ABSORPCJA SELEKTYWNA
POWIERZCHNI OBIEKTU,

A~ ABSORPCJA TLA,

A POSWIATA (ILOSC SWIATLA
ODBITEGO PONIZEJ KATA
GRANICZNEGO),

A~ KONTRAST JEDNOCZESNY (MIP;.DZY
TLEM A OBIEKTEM).

Natomiast czynniki wewnetrzne to stan na-

rzadu i ogolny stan obserwatora. Naleza do nich:
A POZIOM AKTYWAC]I,

A SYNESTEZYJNA AKTYWNOSC
POZOSTALYCH ZMYSLOW,

A KONCENTRACJA UWAGI,

A REMINISCENC]E.9 Ibid., 221
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Wyszczegolnilam te czynniki, ktore wedlug
mnie wystepuja podczas obserwacji peini ksie-
zyca, lecz w opisie pracy doktorskiej skoncen-

trowalam sie na analizie trzech ostatnich.
b) szara godzina

,5zara godzina”, inaczej ,magiczna godzina”
to moment switu i zmierzchu, ceniony przez fo-
tografow i operatorow filmowych." Jerzy Woj-
cik, autor zdje¢ miedzy innymi do filmow Popiot
i diament czy Matka Joanna od Aniotow, w ksigzce
Labirynt swiatla opisuje swoje doswiadczenia
podczas pracy: ,Podstawowe znaczenie ma to,
co mozna okresli¢ stowem pomiedzy. Cos sie
konczy i cos zaczyna. To jest ogromna pauza,
w ktorej jest ogromna potencja. MoZe miec zna-
czenie symboliczne i metaforyczne w zaleznosci
od ukladow dramaturgicznych. Zasadnicze
zZnaczenie ma cezura, ktora nie jest pauza, tyl-
ko organizowaniem tej potencji, wzrastajacej
albo zamierajacej. Jak bedzie ona interpretowa-
na, zalezy od glebi przezycia, sposobu rozumo-
wania, nadania znaczen symbolicznych, meta-
forycznych lub tez catych zlozonosci pomiedzy
symbolem a metafors. Zeby powiedziec jeszcze

prosciej, to zalezy od sluchania ziemi, jak wy-
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W pierwszej fa-
zie szarej godzi-
ny (10 minut) od-
bywa sie adapta-
cja fotopowa (w
czopkach): czu-
tos¢ wzroku spa-
danarzeczjego
ostrosci. Potem
nastepuje adap-
tacja skotopowa,
widzenie przej-
muja preciki.
Trwa to okoto pot
godziny. Po upty-
wie tego czasu
czulosc polepsza
sie nadal, cho¢
trwa to wolnie;j.
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glada i co ona opowiada. [...] Postrzezenia i wra-

zenia wracajg razem z kontekstami”"

Wojcik zauwaza, ze nie wiadomo skad biora
sie i dokad wracaja takie obrazy. Podsumowuje:
,Nie wiemy czemu te obrazy wracajg i gdzie
sie mieszczg. To bardzo dobrze, Ze nie wiemy”.

Powyzszy fragment w adekwatny sposob opi-
suje zarowno skupienie mojej uwagi na obser-
wacji Srodowiska podczas pelni ksiezyca, jak i ob-
razuje pokore wobec procesu pracy tworczej,

ktora pozwala materializowac intuicje.

2. Pelnia ksiezyca — srodowisko
w szczatkowym oswietleniu jako
moment wywolujacy zwiekszong
percepcje. Idea zmaterializowania
braku swiatla jako ekwiwalent

dla tego doswiadczenia

W dobie nadmiaru wrazen wystepujacych na ob-
szarach miejskich, doswiadczenie pelni w wa-
runkach niezagluszonej przyrody nadal jest
intensywnym, kompletnym doznaniem. Obser-
wowanie pelni ksiezyca w warunkach mozliwie
optymalnych, bez cywilizacyjnych zaklocen, po-
zostaje niedostepne dla przecietnego obserwatora.
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Jerzy Wojcik, La-
birynt swiatta
(Warszawa: Ca-
nonia, 2006), 5I.
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Pelnia l3czy sie z bezruchem w srodowisku
naturalnym. Cisza pelni to nawet bezglosny
lot ptakow nocnych (bezruch pozorny). Zaréwno
bezruch, jak i cisza umozliwiajg lepszg koncen-
tracje na wrazeniach barwnych, wzmagaja
koncentracje na wrazeniach wzrokowych.

Projekt site-specific pt. biate rosliny oparty
jest na naturalnym materiale i obrazuje do-
znanie, jakim jest Swiadome zanurzenie, by-
cie w sSrodowisku wywolywane zaburzeniem
podstawowego prawa statosci barwy, wedlug
ktorego przypisujemy konkretne kolory
przedmiotom, wylaczajac jednoczesnie ten
proces ze sSwiadomosci. Kiedy celowo dopro-
wadzimy do zaburzenia tej standardowej sy-
tuacji, nasza uwaga wyostrzy sie i1 zostanie
skierowana na obserwacje. ,Wykrycie roz-
bieznosci [...] pocigga za sobg koncentra-
cje[...]- Wraz ze stopniem rozbieznosci wzrasta
selektywnosc¢, co objawia sie coraz silniejsza,
w skrajnych przypadkach — obsesyjng, kon-
centracjg”.* Sygnal przedostaje sie przez filtr
uwagi. Stan ten powoduje uczucie swiadome-
go bycia tu i teraz wlasnie poprzez wzmozong

obserwacje srodowiska."”
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Wyhodowanie bialych roslin bylo dla mnie
najbardziej uchwytna, a jednoczesnie wystar-
czajaco intensywng, mozliwoscig wytworzenia
warunkow koniecznych dla wspomnianego
doznania. Bazowalam na materiale naturalnym
(organicznym), ktory uwiarygodniony zapa-
chem, zachowywal jednoczesnie strategie zbiez-
nego odczucia wystarczajaco duzej przestrzeni,

bez posrednictwa mediow.

3. Wybrane realizacje zwigzane
ze Swiatlem

Moim pierwszym odniesieniem do rozwazan
na temat swiatla byly realizacje Jamesa Turrella,
ktory pracuje w olbrzymich skalach, manipulu-
jac swiatlem i przestrzenig. Buduje ogromne
labirynty ztudzen, wykorzystujac jako medium
swiatlo o roznej barwie. Czesto takze idea dotyczy
samego swiatla. Te monumentalne realizacje
W swojej syntezie i czystosci pozostajg dla mnie
waznym punktem odniesienia, chociaz Turrell
nawigzujgc w swojej tworczosci do ekspresjoni-
stow abstrakcyjnych, wylacza ze swoich poszu-

kiwan medium malarskie. Jan Berdyszak podej-
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muje zagadnienia swiatla i ciemnosci, badajac
glownie przestrzen pomiedzy nimi. ,Cien
— jako wartos¢ wystepujaca pomiedzy swiatlem
a ciemnoscig — wigze sie z niewyraznoscig, nie-
ostroscia, przezroczystoscia, warstwowoscig
i gestoscig oraz niepewnoscig postrzegania”.4
Berdyszak oprocz prac instalacyjnych realizo-
wal tez cykle malarskie. Jerzy Wojcik mowi o ma-
terializowaniu swiatla w obrazie filmowym,
traktujac je z nalezytg dla tego medium uwaga.
W odroznieniu od wymienionych tworcow in-
teresowala mnie przede wszystkim namacalna
materia, moment obcowania z nikltym swiattem
polaczony ze zwiekszong uwaga percepcyjna.
Jednoczesnie nie chciatam rezygnowac z malar-
stwa lub stawiac tylko na nie. Zwiekszenie uwagi
jest mozliwe w wielu wariantach stymulacji
zmystow. Dla mnie istotna byla sytuacja wy-
tworzona warunkami niklego swiatla — moim
umownie zmaterializowanym niklym swiatlem
w sytuacji site-specific oraz pokrewnymi symbo-
lami zwigzanymi z nim w realizacjach stwo-

rzonych w pozostatych mediach.
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Jan Berdyszak,
Gestosc cienia. Po-
migdzy swiattem a
ciemnoscig (Torun:
CSW Znaki Cza-
su, 2012). Kat.
wyst.
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Czesc II: Doswiadczenie

1. Doswiadczenie niklego swiatla

Tym, co zmobilizowalo mnie do wnikniecia
w zagadnienie niklego swiatla, bylo doswiad-
czenie czestego przemieszczania si€¢ W nocy
przez niedoswietlone miejsca: obszary lesne,
nabrzezne, portowe. Wowczas najistotniejsza
role odgrywato swiatlo szczatkowe. Z powodu
duzej czestotliwosci tych doswiadczen nocny las
i pozostate odwiedzane obszary zostaly przeze
mnie oswojone jako miejsca szczegotowo po-

znane, a wiec bezpieczne.

Poszukiwanie wyjatkowosci zaleznej od swia-
tlaijego granicznosci stanowilo podstawy rozpo-
czecia pracy nad projektem pelnia — realizacja
w 2011 roku i petnia — suplement w 2012 roku. Pre-
tekstem do ich powstania stalo sie naturalne noc-
ne swiatto, ktore rejestruje w pejzazu. Choc swia-
tto to nie pozostalo w centrum tamtych realizacji,
to dato im poczatek. Akcent w petniach przesunal
sie na historie mojej przynaleznosci do miejsca,

ktore opisywal uzywany przeze mnie pejzaz.
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2. Doswiadczenie warsztatowe

Cykl malarski petnia koncentrowal sie na warsz-
tacie laserunkowym, przedstawiajagcym poje-
dyncze portrety. Powstaly tez puste pejzaze,
ale jedynie jako dopelnienie tych wizerunkow.
W realizacji projektu doktorskiego w czesci ma-
larskiej wykorzystalam oraz rozwinetam do-
swiadczenia tych poszukiwan w warsztacie,
a takze przyjelam dokladnie odwrotng strategie,
wybierajac tylko puste pejzaze, niepowigzanie
juz subiektywnym emocjonalnym rodowodem.

Cykl fotograficzny powstal w odniesieniu
do tworczosci mistrzow romantycznych oraz
do barokowego irracjonalnego swiatta. Do wspol-
pracy zaprositam fotografa Konrada Krolikow-
skiego. Podczas nocnych sesji fotograficznych
eksperymentowalismy formalnie. Uzywalismy
rozmaitych metod manipulacji, poczynajac
od dtugich czasow naswietlania w swietle zasta-
nym, przez rejestracje niewidocznych tun przy
naswietlaniach trwajacych ponad 30 sekund,
az do malowania swiatlem rozproszonym o roz-
nej barwie. Stosowalismy dwie ekspozycje
swiatla: doswietlenie pierwszego planu zmiek-

czonym sSwiatlem i dlugi czas naswietlania

153



Loiate rosliny”
dokumentacja

site specific,
transparentny druk,
lightbox,

100 x 140 cm



Loiate rosliny”,
dokumentacija

site specific,
transparentny druk,
lightbox,

100 x 140 cm




Katarzyna Szeszycka

dla dalszych planow. Cytowalismy dawnych mi-
strzow, zachowujac charakterystyczne dla na-
szych aktualnych bohaterow detale. Dawng
estetyke 1gczyliSmy z nowoczesng modelingo-
wa fotografia, uzyskujac efekt usytuowany po-
miedzy cyklem fotografii Jesus Is My Homeboy
(2003) Davida LaChapelle’a a sSwiatlem zawar-
tym w obrazie wideo do utworu What else is there
grupy Réyksopp (2005). Wybor realizacji umie-
scilismy w lightboxach.

Trop manipulacji swiattem wydawatl mi sie
niewyczerpany przy uzyciu malarstwa i foto-
grafii, jednak w tamtej realizacji nalezalo
go kiedys zakonczy¢. Realizujac projekt doktor-
ski, chcialam odcigc historie miejsca i skoncen-
trowac sie na wyselekcjonowanym wrazeniu

dotyczacym swiatta niklego.
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Czesc III: Realizacje

1. Biala lgka, bialy las — realizacja
site-specific

a) opis czterech prob realizacji

Bialg rosline znalezlismy z Konradem Kroli-
kowskim podczas pracy nad poprzednimi re-
alizacjami. Na bazie tego znaleziska powstata
koncepcja wykreowania sytuacji bliskiej pelni
ksiezyca w zamknietych warunkach galeryjnych,
w ktorych niezwyklosc znanej rzeczy/przedmiotu
jest tak zasadnicza, ze burzy konfiguracje wrazen
istotnych.® Zmieniony mikroklimat (temperatu-
ra, wilgotnosc¢), ktory uksztaltowat bialg rosli-
ne, spowodowal jej szybkie obumarcie po otwarciu
pomieszczenia, gdzie wyroslta. Znalezionej rosliny
nie udalo sie oznaczyc¢ wedtug klucza botanicz-
nego, nie wiadomo, do jakiego nalezala gatun-
ku. Posiadatam tylko dokumentacje wykonang
pierwszego dnia.

Najwieksza nadzieje na powodzenie tej reali-
zacji dawaly rosliny produkujgce duzo materiatu

zapasowego, czyli wszystkie rosliny stragczkowe,
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jednakze utrzymanie odpowiedniej dla nich wil-
gotnosci wymuszato stworzenie okreslonej kon-
strukcji miejsca. Podjetam decyzje o wyhodowaniu
ziemniakow, ktorych hodowla wydala sie najmnie;j
wymagajaca w zalozonych warunkach.

Proby realizacji {gki, podczas ktorych napo-
tkalam rozne wyzwania, trwaty dwa lata. W su-

mie przeprowadzilam cztery realizacje.

Pierwsza proba (okoto 350 kg materiatu), kon-
sultowana z inzynierami lesnikami oraz pozosta-
jaca pod ich opieka, udala sie dokladnie wedlug
zalozen, bez niespodzianek. Druga proba reali-
zowana samodzielnie w wynajetym magazynie,
wykorzystujaca 500 kg materiatlu, spelzla na ni-
czym, poniewaz po macoszemu zostal potrakto-
wany jeden element — wilgo¢; zawiodlo poczucie,

Ze temat jest ,przeciez prosty” w realizacji.

Trzecia proba bylta realizowana w kolejnym
sezonie wegetatywnym. Wykorzystalam do niej
dwa i pot tysigca sadzonek brzoz trzylatek. Zde-
cydowalam sie na nie, poniewaz sg gatunkiem
pionierskim, i choc¢ naleza do roslin swiattozad-
nych, to istniala szansa zrealizowania zalozenia
wyhodowania masy roslinnej oraz wykonania
dokumentacji. Sytuacje udato sie zrealizowac

jedynie w postaci szkicu — drzewa rozwinely
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liscie, ale pelna realizacja sytuacji site-specific pod-
czas tej proby zakonczyla sie niepowodzeniem
z powodu dlugiego czasu podpisywania umowy
najmu w szczecinskim porcie oraz zbyt malej sily

roboczej do wysadzenia tak duzej liczby roslin.
b) bialy las w kontekscie realizacji Josepha Beuysa

Gdy Joseph Beuys sadzil deby podczas Documen-
ta w Kassel, wlaczyl odbiorce w proces tworze-
nia swojej realizacji. Mieszkancy Kassel wysa-
dzili wowczas na terenie miasta siedem tysiecy
sadzonek debow. Beuys nawigzal do romantycz-
nej tradycji (dab) i solidarnosci narodu nie-

mieckiego.®

Moje brzozy w pierwszej koncepcji
mialy podobng konotacje. Szczegolnie jesli wzigc
pod uwage to, Ze brzoza zawsze byla postrzegana
jako typowo polskie drzewo, a po wydarzeniach
w 2010 roku jej symbolika zyskata w Polsce nowe
konteksty. Pierwszg koncepcja wykorzystania
sadzonek, aby nie zmarnowaly sie po zakoncze-
niu prac z brakiem swiatla, bylo wysadzenie ich
nielegalnie na terenie Szczecina. Ostatecznie jed-
nak brzozy trafily podczas przesilenia letniego
do miejscowosci Brzozki nad Zalewem Szcze-
cinskim. Zostata wykonana skromna dokumen-
tacja akcji oraz plan jej powtorzenia w odpo-
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wiedniej skali i miejscu. W te noc powstal takze

cykl fotografii lasu podczas burzy.

Czwarta proba przeprowadzona zostala po-
nownie na 500 kg ziemniakow. Niestety, zbyt
dlugie oczekiwanie na odpowiedni lokal po-
nownie sprawilo, Ze rosliny ostatecznie rozwi-

nely sie w nieinteresujacej mnie przestrzeni.

c) podsumowanie

Caly zebrany materiat wizualny przedstawiaja-
cy biate rosliny ukazuje moment znalezienia
pierwszej rosliny oraz dokumentuje pierwsza
i czwartg probe. Oczywiste jest to, ze ekspery-
ment przypomina typowa sytuacje, kiedy ludzie
znajduja w piwnicach czy lodowkach porzuco-
ne i zapomniane kielkujace ziemianki. Dodat-
kowo fotografia w podczerwieni daje efekt,
ktory pozwala ogladac idealnie bialg roslinnos¢
,uzyskang” bez czasochtonnych hodowli, przy
czym efekt ten pozostaje tylko manipulacja

techniczng obrazu.

W tej realizacji, w stosunku do pierwotnych
zalozen, nie udato mi sie osiggnac zamierzonej,
zroznicowanej morfologicznie formy }gki. Nie-

mniej struktura tej pracy uswiadomila mi jej zna-
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czenie symboliczne odnoszace sie do determi-
nacji natury. Zsyntetyzowala moje zaintereso-
wanie jej obiektywnym pieknem, a takze weszta
w dialog z realizacja Beuysa.

Malarstwo (pojmowane szerzej w roznych me-
diach) w syntetycznym ujeciu mozna zdefinio-
wac jako kolor ujawniajacy sie w swietle. Brak
swiatla powinien zatem wykluczac¢ malarstwo.
A jednak mozemy to pojecie poszerzyc i uzasad-
nic projekt site-specific. Ostatecznie umieszczenie
dokumentacji tgki podczas Mediations Biennale
w Poznaniu w 2014 roku w lightboxach — obiek-
tach, ktore emitujg swiatlo — stato sie tautolo-
gig, zamiang mojego obiektu, ktory mial mate-
rializowac swiatlo, ponownie w nie samo.

Zrealizowawszy te czes¢, uznalam, ze wyge-

nerowany obraz zamyka ten trop.

2. Malarstwo (2014)

W pracy studyjnej bezposrednio odnosilam
sie do moich doswiadczen warsztatowych roz-
poczetych podczas tworzenia petni — realizacji

i pelni — suplementu.

162



Czy tgka bez swiatta...

W nowych pracach, chcac osiggnac sttumione
barwy, poczatkowo kladlam polkryjace war-
stwy, ale efekt okazat sie niesatysfakcjonujacy,
poniewaz zostal uzyskany wtornie. Wprowadzi-
Yam zmiany w przygotowywaniu podobrazia.
Trzykrotne gruntowanie standardowym gesso
polaczone ze szlifowaniem oraz finalnie kla-
dziona warstwa Gesso Daler-Rowney okazaty
sie najbardziej satysfakcjonujace w uzyskiwa-
niu kontroli nad satynowa czernia. Powstaly
prace w matych i sSrednich formatach na wypro-
wadzonych w kontrolowany sposob podobra-
ziach, opierajace sie na motywach z wczesniej-
szych nocnych prac wideo. Czernie nie zawieraja
fabrycznej czerni, lecz s3 budowane jedynie
z innych laserunkowych kolorow. Te prace uwi-
daczniajg przejscie od wykorzystujacej postac

petni w kierunku syntetycznych pustych pejzazy.

3. Material wideo — Artists In ASO,
Residency Program (2014 ), Japonia

Kolejne prace wideo powstaly podczas pobytu
rezydencyjnego Artists In ASO na wyspie Kiu-

siu w Japonii.” Komitet tego programu zainte-
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resowany byl pracg z bialymi roslinami, jednak
jesienny termin pobytu wykluczal mozliwos¢
ich wyhodowania. Powstal natomiast projekt
pracy z wulkanem, znajdujacym sie w centrum
tego obszaru — jego dzwiekiem i zmiennym
kolorem jeziora siarkowego. To jedna z najwiek-
szych na swiecie kalder czynnego wulkanu.
Niestety, rzeczywistos¢ weryfikuje plany. Dru-
giego dnia po przyjezdzie na miejsce zona w po-
blizu wulkanu zostata zamknieta ze wzgledu
na jego zwiekszong aktywnosc. Nie otworzono
jej do konca mojej rezydencji. Dzieki temu wy-
korzystalam bogate wizualnie otoczenie w po-
blizu kaldery. Innosc i obfitos¢ ksztaltow natury
stanowily dla mnie niestabngcg inspiracje. Pod-
czas dwoch wczesniejszych pobytow w Indone-
zji poznalam juz roslinnos¢ wyspiarskiego kli-
matu, jednak japonska przyroda — wilgo¢, cze-
sto wystepujace mgly — wywolata wiele inten-
sywniejszych doznan. Nie widzialam lasow
ani iglastych, ani lisciastych, tylko lasy cedrowe,
ktore plasujg sie jakby pomiedzy nimi. Buduja
one ze swoich igiel ksztalty tak bujne, Zze nieko-
jarzgce sie z ascetycznym borem europejskim.
Gestosc¢ podszytu jest tam nie do przejscia, tra-

wy majg ponad pol metra.
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Tereny te zawieraja w sobie olbrzymie moce
natury. Uwiodly miedzy innymi Akire Kurosawe,
ktory wykorzystal je jako miejsce akcji w filmach
Ran (1985) i Siedmiu samurajow (1954). Ludzi zyja-
cych na tych obszarach cechuje pokora wobec
,Spigcego” wulkanu, tajfunow i powodzi, powo-
dujacych zalewy blotne moggace jednego dnia
zniszczy¢ caty dobytek. Pokora ta jest juz za-
warta w samej nazwie wulkanu: Aso-san

oznacza doslownie Aso Pan.

Wspomniane wczesniej prace wideo odnosza
sie wlasnie do tych mocy natury. The Black House
powstal w ostatnim tygodniu pobytu w Japonii,
chociaz czarny dom ogladatam co jakis czas, jez-
dzac po Aso. Czarny dom stal sam, bez przezna-
czenia, na pustym terenie niedaleko zony wul-
kanu. Caly materiat wideo nagralismy w trakcie
tajfunu Vongfong, podwazajac japonskie pojecie
zdrowego rozsadku, ktory nakazuje nierobienie

niczego na otwartej przestrzeni w czasie tajfunu.

Wideo przedstawia postaci biegnace do ol-
brzymiej wody (Kusa sendi — czasowe jeziora
na jednym ze szczytow Aso-san) oraz do czar-
nego domu, w ktorym nic nie ma. Nie ma roz-
roznienia chronologii tych zdarzen. Pracujac

nad tym obrazem, miatam w pamieci warstwe
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wizualng filmow Essential Killing Jerzego Sko-
limowskiego (2010), Stalker Andrieja Tarkow-
skiego (1979) oraz Nagrody Pauli Markovitch
(2011), ktora dla wszystkich wymienionych
obrazow mozna okresli¢ za pomocg triady: na-
tura, otwarta przestrzen, brak wyjscia. War-
stwa audio to zarejestrowany glos z megafo-
now ulicznych sugerujacy ewakuacje z powodu
zblizajacego sie tajfunu.

Osobng realizacje stanowi powstajaca rowno-
legle do powyzszych site-specific The Flood, zbu-
dowana w Uchinomaki w Japonii. Doswiadcze-
nie powodzi, ktore co prawda nie spotkato mnie
osobiscie, wigze w Polsce ze wspomnieniem tra-
gedii z 1998 roku. Pamietam to lato dokladnie.
W Aso pierwszg zauwazong przeze mnie cechg
krajobrazu byly wyrwy w zboczach gorskich.
Byly one bezposrednim skutkiem powodzi, po-
zostaloscig po zawalach blotnych. Wbudowano
w nie ogromne industrialne konstrukcje. W Pol-
sce wiele terenow gorskich jest czescig parkow
narodowych lub krajobrazowych, wiec ta in-
gerencja w integralnosc i nienaruszalnosc ob-
razu pasma gorskiego byta dla mnie bardzo
zaskakujaca. W ten sposob temat powodzi po-

jawil sie juz na poczatku rezydenc;ji.
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Na portalach spotecznosciowych krolowala
w tym czasie akcja Ice Bucket Challenge, w ra-
mach ktorej wszyscy wylewali na siebie wode,
na poczatku bez odniesienia do charytatywne;j
funkc;ji tej akcji. Zestawienie trudnego wymia-
ru realnego doswiadczenia z bezrefleksyjnag
produkcja filmow z wylewana wodga sklonito

mnie do realizacji The Flood.

Zalozenia pracy The Flood odwolujg sie do pa-
mieci ludzi i miejsc.® Instalacja zostala umiesz-
czona w pomieszczeniu, ktore dwa lata wcze-
sniej znalazlo sie w zasiegu powodzi. Od tamtego
czasu nie zmienilo si¢ w nim nic poza tym,
ze pomieszczenie wyschto. Poziom wody zostat
zaznaczony ciemnozielong linig, ktora widniala
na wszystkich ulicznych lampach w tej okolicy.
Nad tym poziomem zostaly umieszczone puste
meble, odciete wzdluz niego. Jedna ze scian wy-
lozona byla plakatami i rozmaitymi drukami
znalezionymi na tym terenie w pustych budyn-
kach, wytrawionymi przez stonce, ktore nadato
im charakterystyczny blekitny kolor. Widniato
na nich zdanie ,We heard the silence” — rozpo-
czynajace opis doswiadczenia kobiety, ktora
stracila tego dnia wszystko. Pelny zapis jej wy-

powiedzi znajdowal sie w tej przestrzeni w for-
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mie audio i by} polgczony z wybranymi cytatami
odnoszgcymi sie do symboliki wody. Przed po-
mieszczeniem umieszczona byla projekcja wi-
deo wody wplywajacej ku gorze, utrzymana

w tej samej tonacji, co stare druki fotograficzne.

4. Malarstwo (2015)

Pozyskanie archiwum Meteo Station w Aso
to efekt braku dostepu do zony. Ten bogaty wi-
zualny material zawiera dokumentacje od po-
czatku lat czterdziestych dwudziestego wieku
wraz z fragmentarycznymi wizualnymi zapisa-

mi aktywnosci wulkanu.

Materiat ten stanowitl punkt wyjscia do pracy
studyjnej po powrocie do Polski. Powstalo
szes¢ duzych formatow przedstawiajacych
erupcje. Na wystawie prezentuje wybrane ob-
razy. Pierwsze przedstawiajg erupcje zwigzane
z gruntem, kolejne sg od niego wolne, ostatni
wybuch skonfrontowany jest z maltym drze-
wem. Prace w cyklu rdznig sie pod wzgledem

rozwigzan warsztatowych.

Nastepnie powstaly wielkoformatowe puste,

ciemne pejzaze. Dwa z nich odwolujg sie do wi-
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deo The Black House. Trzeci i czwarty — pusta
woda (The Empty Sea) 1 i 2 — powstaly jako
ostatnie. Sg proba uchwycenia zatozonej gra-
nicznosci koloru. Przedstawiajg zarys motywu
wody. Podobrazia przygotowane sa w tej samej
technologii, co plotna powstale rok wczesnie;j.
Wykorzystujg wlasciwosci mediow malarskich
pozwalajgce stosowac miekkie 1gczenia na du-
zych obszarach. Na ostatnich plotnach kolor

bywa juz mieszany z fabryczng czernig.

Zakonczenie

W realizacji doktorskiej istotne bylo dla mnie
doswiadczenie przelozone na formy wizualne,
autentycznosc tego doswiadczenia oraz mozli-
wos¢ skonfrontowania go z doswiadczeniem
odbiorcy. Stowa Wittgensteina opisuj3 te su-
biektywng intuicyjnos¢: ,To, ze ludziom tak sie
wydaje, jest ich kryterium tego, ze tak jest”.”®
»~Moge sobie wyobrazi¢, jak postepowalby
czlowiek, dla ktorego nie jest wazne to, co dla
mnie jest wazne. Ale czy moge sobie wyobrazic¢
jego stan? Co to znaczy? Czy moge sobie wy-

obrazic stan czlowieka, dla ktorego wazne jest
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to, co dla mnie?”. ;To, o czym tak mozolnie pi-
sze, dla kogos innego — czlowieka o umysle
mniej zepsutym — moze byc¢ oczywiste.”
Powstawanie obrazu mozna rozpatrywac
w kontekscie percepcji na wielu jej poziomach
oraz w ujeciu roznych mechanizmow. Wedlug
jednego z nich mozna przyjac, ze obraz jest
forma, ktorg wypelniaja tresci elementow na-
szego doswiadczenia.?*® Na jego indywidualne;j
bazie wybieramy istotne dla nas obrazy, a ono
je takze determinuje. Dla mnie ogladanie noca
pustych przestrzeni jest istotnym i mocnym do-
swiadczeniem, ktore pozostaje jednoczesnie
bardzo subtelne. Podazajac za pamieciowym
odwzorowaniem zwigzanego z nim wrazenia,
budowalam obrazy i symbole wchodzace
w sklad tego projektu, dodajgc do nich takze su-
biektywne, obiektywnie nieistniejace wrazenia.
Przypisywanie wrazen symbolom jest mecha-
nizmem uwarunkowanym kulturowo, zalez-
nym od konwencji, ktory jest prawdopodobnie
bardziej powszechny, niz sagdzimy.” Praktyka
ta w sztuce jest czesto stosowana intuicyjnie,

i tak tez rozumiem ja w swoich realizacjach.

Suma wrazen i ich wzajemna dynamika bu-

duje przedmiot spostrzezenia, jakim jest obraz.
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Jest on ,psychicznym ekwiwalentem czasowego
lub przestrzennego rozktadu sktadnikow w po-
lach poszczegolnych zmystow”. 2 W sklad obra-
zu wchodzg takze skojarzone z nim slady pa-
mieciowe, miedzy innymi emocje, do ktorych
powstania obraz ten sie przyczynia. Razem
sg rodzajem wzorca, ktory budujemy w trakcie
doswiadczenia. Aktywizujemy te matryce
W procesie percepcji. Wystarczy obudzic jedna
z nich,® aby uruchomic¢ drogg skojarzenia po-
zostale* W mysl tego zalozenia zbudowalam

strukture przedlozonej pracy doktorskie;j.

Przedstawiona realizacja nie wyczerpuje
wszystkich wymienionych tropow, lecz otwiera
kolejne. Wspomniany wczesniej Jerzy Wojcik pi-
sze: ,Io nie jest tak, Zze wiem, co mam zrobic.
Ide i znajduje to poprzez prace. Jest troche
jak w Stalkerze. Wiem dokad trzeba is¢, ale jak
znajduje droge to sam jestem zdziwiony.
To sie zjawia w formie, ktora w swojej istocie jest
nieprzewidywalna. Przewidywalny jest ogolny
sens, a jednostkowe rozwigzanie, czy ukazanie
siebie przez cos, jest zawsze zaskoczeniem. Jest to

spotkanie, ktore staje sie przez naszg obecnosc¢”?

175

22

Intensywnie po-
jawiajgce sie ob-
razy — mimo
swojej nieistot-
nosci — takze
sie zapisuja.
Ibid., 82.

23

Wzorce te przy-
rastajag w naszej
pamieci wraz z
doswiadczeniem,
anie jak wcze-
$niej wspomnia-
ne modele pojec,
ktore ulegaja
wraz z doswiad-
czeniem zmia-
nom jakoscio-
wym.

24
Mtodkowski, 43.

25
Wojcik, 53.



Zbigniew Rogalski

Kiedy zamykam
oczy, widze
Galaktyke Kraba.
Wplyw btedow
percepcii
wzrokowej

na tworczosc
Malarska




Tak wiec skutki rozwojowej choroby czy
schorzenia, ktore czesto budzg przera-
zenie, mozna takze postrzegac jako
kreatywne: niszczac pewne drogi, spo-
soby funkcjonowania, zmuszaja one
system nerwowy do tworzenia nowych
drog, do nie zamierzonego dotychczas
rozwoju i ewolucji.

Oliver Sacks!

Profesor Maria Poprzecka w rozmowie, ktorg
odbylismy dla potrzeb niniejszej pracy doktor-
skiej, powiedziata: ,Mamy narzucony jeden, je-
dyny uprawniony sposob patrzenia. Nie tylko
na sztuke, ale w ogdle na swiat. A przeciez wszy-
scy patrzymy bardzo roznie i na roZne sposoby
mamy «zaklocone» widzenie zarowno w kontek-
scie fizjologicznym, jak i psychologicznym”.
Ponizszy tekst bedzie proba upomnienia
sie o wszystkie inne, niz ten uprawniony, spo-
soby patrzenia: halucynacyjnego, ulomnego,
z ukosa, widzenia nieostrego, zmultiplikowa-
nego, peryferyjnego, z ubytkami w polu widze-
nia i z czarng plamg naszych stanow umysto-

wych, otwierajgcg bezkres wieloznacznosci.
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O bledach percepc;ji
wzrokowej

Sposob, w jaki widzimy swiat na poziomie fi-
zjologicznym, jest efektem wspoldzialania
dwoch narzadow: oka i mozgu. Mozemy przy-
jac, ze za posrednictwem zmystu wzroku ludzie
podobnie doswiadczajg rzeczywistosci zewnetrz-
nej. Ma to swoje uzasadnienie ewolucyjne,
bo precyzyjna percepcja bodzcow ulatwia prze-
trwanie i pozwala unikng¢ niebezpieczenstw
plynacych z otoczenia.? Podobnie tez wszyscy
ulegamy zludzeniom, czyli oszustwom systemu
percepcyjnego. Do czynienia ze zludzeniem
mamy wtedy, gdy system percepcyjny konstru-
uje doswiadczenie bodzca w sposdb, ktory jest
nieprawidlowy. Zludzenia sg dzielone z innymi
ludzmi znajdujacymi sie w tych samych sytu-
acjach dlatego, ze fizjologia naszych systemow
percepcyjnych jest zblizona, co nie znaczy iden-
tyczna. Tak naprawde nie jestesmy dzis w sta-
nie odpowiedzie¢ na wielokrotnie zadawane
w kregach filozoficznych i artystycznych pyta-
nie ,jak widzi inny?”. Natomiast — zdaniem

czesci badaczy — catkiem racjonalna jest hipo-
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teza gloszaca, ze kazdy z nas widzi swiat w tro-
che inny sposob, w zaleznosci od drobnych roz-
nic zarowno w galce ocznej, jak i w sposobie
przetwarzania obrazow przez mozg. Roznice
te poteguja sie w przypadku, gdy ktoras z czesci
narzgadu wzroku lub ukladu nerwowego ulega

zmianom chorobowym.

Szczegolnym rodzajem znieksztalcenia
percepcyjnego jest halucynacja. Halucynacji
nie dzielimy z innymi, gdyz s3 one doswiad-
czane na skutek niezwyktych stanow fizycz-
nych lub umystowych. Halucynacja polega
na tworzeniu przez mozg wrazenia doswiadcza-
nia zjawisk czy przedmiotow, ktore w swiecie re-
alnym nie istniejg. Nie istnieje rowniez bodziec
zewnetrzny, ktory w przypadku zludzen jest
punktem wyjscia przeksztalconego doznanial
Choc¢ omamy wzrokowe i stuchowe, w potocznym
odbiorze, Iaczone s3 glownie z chorobami psy-
chicznymi lub stanami narkotycznymi (obecnos¢
halucynacji bez zadnych dodatkowych objawow
jest wystarczajacym powodem przyjecia pacjen-
ta na odziat psychiatryczny), tak naprawde kaz-
dy z nas doswiadcza ich codziennie. Pojawiajg
sie w marzeniach sennych oraz na granicy snu

i czuwania — kiedy zasypiamy albo si¢ budzimy.
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Znieksztalcenia percepcyjne moga byc
tez efektem przezywania silnych emocji. Docho-
dzi wowczas do zmniejszenia lub zwiekszenia
wrazliwosci jednostki na bodzce plynace z oto-
czenia. | tak na przyklad osoba z zaburzeniami
nerwicowymi lub depresyjnymi, na skutek pod-
wyzszonej wrazliwosci na dzwieki, nie moze
zasngc¢ lub budzi sie z byle powodu, a nieodwza-
jemniona milosc¢ lub rozstanie z obiektem uczuc,
polaczone z dojmujacym smutkiem, powoduje,
Ze barwy odbierane s3 jako mniej nasycone, przy-
gaszone.* Dobrg ilustracja tego zjawiska jest Piesn

mitosna Williama Carlosa Williamsa:
Leze tu myslac o tobie —

Skaza mitosci

plami swiat!

Z06%ta, zotta, z6tta

wzera sie w liscie

i szafranem znaczy
rozwidlone gatezie ciezko
pochylajace sie

na purpurowym niebie!

Nie ma swiatla

tylko ciezka od miodu plama
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co kapie z liscia na lis¢
z gatezina galaz
niszczac barwy

catego swiata —

a ty daleko pod czerwonym

jak wino skrajem zachodu!®

Ale percepcja to nie tylko odbior wrazen, czy-
li stymulacja narzadow zmystow wywotujaca
impulsy nerwowe, reprezentujace obiekty spo-
za organizmu, i tworzenie si¢ ich obrazu
optycznego na siatkowce. Jest to zaledwie
pierwszy etap procesu percepcyjnego. Percepcja
odnosi sie do calosci procesow poznawania rze-
czywistosci — odczuwania ich zmystami,
ale takze rozumienia, identyfikowania, nazy-
wania i przygotowania do reagowania na nie®
Innymi stowy, po przechwyceniu i zarejestro-
waniu bodzcow z zewnatrz nastepuje etap nada-
wania znaczenia spostrzezeniom. Tworzona
w umysle reprezentacja obiektu jest wypadkowa
informacji pochodzacych z narzagdow zmystow
i tych zawartych w pamieci.” Przetwarzanie in-
formacji w procesie postrzegania odbywa

sie dwukierunkowo: dot — gora (informacja
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przechodzi przez narzady zmyslow i jest anali-
zowana w ukladzie nerwowym) i gora — dot
(istniejace slady pamieciowe wplywaja na per-
cepcje bodzca zewnetrznego). Ta ostatnia droga
tworzenia spostrzezen jest szczegdlnie wazna,
gdy informacje sensoryczne s3 niepeine. Kiedy
tak sie dzieje, nasz mozg ,dopisuje” brakujace
czesci obrazu na podstawie informacji o podob-
nych obiektach, wczesniej zapisanych w pamieci.
Dlatego wlasnie w kilku kreskach naszkicowanych
olowkiem na kartce jesteSmy w stanie rozpoznac
twarz czy pejzaz. A na podstawie paru detali fi-
zjonomii nowo poznanej osoby, tembru glosu,
ksztaltu brwi czy kosci policzkowych tworzymy
sobie kompletny obraz jej osobowosci. Zwykle
mato adekwatny do rzeczywistosci, ale przeciez
wszyscy kiedys doswiadczylisSmy sytuacji, w ktorej
,pierwsze wrazenie” na temat danej osoby po-
twierdzilo sie po jej blizszym poznaniu.

Kiedy w naszym polu percepcyjnym pojawia
sie nowy, nieznany wczesniej fragment rzeczywi-
stosci (obiekt lub zdarzenie), nasz umyst nadaje
mu znaczenie w oparciu o wszystkie doswiadcze-
nia, ktore przydarzyly nam sie w historii zycia,
wlaczajac w to sny, marzenia, wyobrazenia i fan-

tazje, czyli nasza rzeczywistos¢ psychiczng.
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Jak pisal Jacques Derrida w ,Pamietnikach
slepca”: ,Percepcja jest od poczatku przypo-
mnieniem”, czyli sumg doswiadczen, przepusz-
czonych przez subiektywne »ja«.”® W poszuki-
waniu kontaktu ze sSwiatem realnym mozemy
zatem — co najwyzej — oprzec sie na naszych
umystowych reprezentacjach rzeczywistosci,
przy czym dostepny jest nam tylko niewielki
jej wycinek, ktory nasz mozg zarejestrowal,
bo uznat za wazny. ,Rzeczywistosc jako taka
nic nie znaczy, jezeli nie zostanie jej nadany
sens, ktorego produkcja zajmuje sie umyst”
— pisze Michal Pawel Markowski w szkicu ,Mie-
dzy nerwicg i psychozg: rzeczywistosci Rolanda
Barthes’a”. ,To umyst strukturalizuje rzeczywi-
stos¢, nie odwrotnie; to umyst narzuca rzeczy-
wistosci warunki znaczenia, a nie zajmuje

sie wczytywaniem juz istniejgcych znaczen”?
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Widzenie ,,od srodka”

Oliver Sacks w ksigzce Antropolog na Marsie pisze,
Ze bogactwo natury powinno by¢ badane z punk-
tu widzenia nieskonczonych form indywidualnej
adaptacji, dzieki ktorej czlowiek potrafi przysto-
sowac sie i zrekonstruowac, stawiajac czola wy-
zwaniom i zmiennym kolejom Zycia. Bo w tym
znaczeniu defekty, dolegliwosci i schorzenia
moga — poprzez ujawnienie ukrytych umiejet-
nosci — odgrywac paradoksalng role. Umozli-
wiaja rozwoj, ewolucje form zycia, ktorych istnie-
nia czesto nawet sie nie domyslaliSmy. W tym
sensie, jak pisze badacz, paradoksalng cechg cho-
roby jest jej ,kreacyjny” potencjal.

Historie artystow zmagajacych sie z wadami
narzadu wzroku s3 powszechnie znane i szeroko
opisane w literaturze. Wielu malarzy nalezacych
do nurtu impresjonizmu mialo problemy z wi-
dzeniem: Renoir, Cezanne, Pissarro, Degas, Dufy,
Derain, Braque, Vlaminck, Rodin, Segonzac czy
Matisse cierpieli na krotkowzrocznos¢. Cezanne
cierpial ponadto na zwyrodnienie siatkowki,
a u Moneta i Turnera (uwazanego za prekursora

kierunku) rozwinela si¢ za¢ma. Choc teza jakoby
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choroby oczu tych tworcow byly jedng z przy-
czyn takiego a nie innego ksztaltu impresjoni-
zmu wydaje sie przesadzona, to niewatpliwie
te wywotane chorobg ,inne sposoby patrzenia”
wptlynely na ich artystyczne dzialania, a impre-
sjonizm przez odrzucenie realistycznego, czyli
,uprawnionego” przedstawiania rzeczywistosci,

wprowadzil sztuke w nowoczesnosc.

We wszystkich wspomnianych tu przypadkach
mamy do czynienia z czesciowg utrata wzroku,
swoistym filtrem nalozonym na obraz, ktory
wcigz da sie zobaczy¢. A co sie dzieje z naszym
systemem percepcyjnym, gdy po latach normal-
nego funkcjonowania nagle jedna z dwoch jego
czesci przestaje dziatac? Gdy catkowita slepota
powoduje przerwanie doplywu bodzcow wzro-
kowych z rzeczywistosci? W przeprowadzonym
przez Ewe Gorzadek wywiadzie prasowym
Andrzej Dluzniewski — malarz, grafik, perfor-
mer i fotograf, ktory okolo szescdziesigtego roku
zycia w wypadku samochodowym stracit
wzrok, powiedzial: ,Paradoksalnie wlasnie po
utracie wzroku przyszlo mi do glowy, do glowy
— to bardzo wazne — aby malowac obrazy.
Oczywiscie nie samodzielnie, ale przy pomocy

zony, przy pomocy Macieja Sawickiego, ktory
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jest moim bylym studentem, a teraz takze
przyjacielem i ostatnio przy pomocy mojego
syna, Kajetana. Przedtem bardzo rzadko malo-
walem obrazy, a kiedy juz sie pojawialy, mialy
bardziej charakter rysunkowy lub powstawatly
z innych powodow. Natomiast ta sytuacja niewi-
dzenia spowodowata, ze ja zaczalem widziec
«do srodka». Wszyscy, ktorzy tracg wzrok po ja-
kims dlugim okresie widzenia, nie mowie
tu o tych, ktorzy nie widzg od urodzenia, do-
swiadczajg tego szczegolnego «widzenia
do srodka». To jest zupelnie inny rodzaj widze-
nia. Znikajg realia, ale powstaja jakies inne wi-
zje, bardziej z glowy niz z doswiadczenia. Wcze-
sniej bylem zaangazowany w sztuke abstrakcyj-
n3a, konceptualng, a przez to idee zawsze byly
dla mnie wazniejsze i teraz przejscie do malo-

wania tych idei nie jest takie trudne”."

We wspomnianym juz ,Pamietniku slepca”
Derrida pisze, ze rysownik jest slepy: ,Rysow-
nik, ze swej istoty, jako taki, jako rysujacy, jest
tym, kto nie widzi”. Dzieje si¢ tak, bo rysowang
rzecz i kreske rysunku, model i dwuwymiarowe
przedstawienie dzieli ,niezmierzona heteroge-
nicznosc”, ktorg Derrida nazywa ,rezerwa wi-

dzenia” czy ,retrospektywnym przypomnie-
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niem”. Zrédla gestu artystycznego s3 tu wiec re-
prezentowane przez pamiec, a nie przez percep-
cje. Idee czy tez wyobrazenia bedace motywem
tworczym konstruuja sie podczas ,nieobecno-
sci” czy ,niewidzialnosci modelu”. S3 wytworem

umystu, a nie bytem rzeczywistym.

Derrida przywoluje stowa Baudelaire’a: ,Do-
szlo wowczas do pojedynku [...] miedzy wolg wi-
dzenia wszystkiego, niezapominania o niczym,
a zdolnoscia pamieci, ktora przyzwyczaila
sie predko pochlaniac ogolny koloryt i sylwetke,
arabeske konturu |...]. Im bardziej niepodzielnie
artysta pochyla sie nad szczegotem, tym bar-
dziej wzrasta anarchia”. \Widzenie do srodka’,
o ktorym mowil Dluzniewski, jest wiec prawdo-
podobne, o ile cztowiek widzacy moze to ocenic,
reprezentacja pamieciowq rzeczywistosci prze-
ksztalcong przez umysl tworcy. ,Projekcja,
snem czy halucynacja figury rysownika”, ktore
po zerwaniu kontaktu ze zmystowa (wzrokow3)
reprezentacja swiata, stajg sie jedyna dostepna
drogg poznania. ,Grzech, wina czy blad, upadek
w ogole oznacza, ze slepota jest pogwalceniem
czegos, co nazywamy tu Naturg. Wypadek prze-
rywa naturalny bieg rzeczy, przekracza prawa

natury” — pisze Derrida. Prawdopodobnie dla-
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tego wszelkie defekty, dolegliwosci i schorzenia
nasza kultura umieszcza na marginesie tego,
co uprawnione. Kojarzone z grzechem lub bte-
dem — budzg lek. A przeciez, zostajac przy dia-
lektyce chrzescijanskiej, ktora przez wieki
ksztaltowala naszg obyczajowos¢, oczy ciata
zdolne sg postrzegac¢ tylko swiat zmystowy,
a tylko oczy duszy moga widziec to, co niewi-
dzialne Slepota za$ jest szczegélnym znamie-
niem wieszczow, prorokow i jasnowidzacych,

czyli tych, ktorzy wiedzg wiecej.

190

12

Por. Maria Po-
przecka, Inne ob-
razy. Oko, widzenie,
sztuka. Od Alber-
tiego do Duchampa
(Gdansk: stowo/
obraz terytoria,
2008), 5.



,Closer” 2006
olej na ptdtnie,
120 x 180cm



,Kolekcja, (Andreas Gursky)” 2008
olej na ptotnie,
120 x 200 cm



Kiedy zamykam oczy, widze...

Historia mojego przypadku

1. Poczatek

Mam siedemnascie lat. Jest ciepla lipcowa noc.
Wybieram najwyzej poloZzong fawke na widowni
matomiasteczkowego stadionu. Klade sie wy-
godnie z dresowg bluza pod glowa. Dzis jest tak,
jak lubie najbardziej, 3/4 ksiezyca. Mam juz
Wielki Woz, Maly Woz... Cos sie tu nie zgadza?...
Sprawdzam ponownie, liczac gwiazdy w kon-
stelacji. Czy na pewno dobrze pamietam? Licze
jeszcze raz... Serce przyspiesza, czuje uderze-
nie cieplta. Ziemia gwaltownie zwiekszajac gra-
witacje, wciska mnie w fawke.

Brakuje jednej gwiazdy...

2. Diagnoza

Z kilkutygodniowego swiata niedowierzania,
ucieczek oraz iluzji 1aduje wprost na oddziale
kliniki okulistycznej na warszawskim Zoliborzu.

Jestem poddany wszelkim mozliwym bada-
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niom. Kolejne dni spedzam na zakraplaniu
oczu, podpinaniu kabelkow, sledzeniu wzro-
kiem znikajacych swiatelek i razgcych strobo-
blyskow. Rownolegle przeczuwam nadchodzgce
zmiany, cos w rodzaju przejscia w now3a rzeczy-
wistosc... Pokoj dziele z sympatycznym lotni-
kiem, u ktorego na dnie oka znaleziono jakis
paproch. Od czasu gdy sie spotkalismy, praw-

dopodobnie juz nie lata...

Ostatniego dnia lekarz prowadzacy zaprasza
mnie na spotkanie w swoim gabinecie. Mowi
konkretnie, tonem nieco wojskowym. Mowi,
pospiesznie piszac. Wskazuje na podswietlang
tablice z literami, ale juz go nie stucham... Pro-
sze o powtorzenie, jak to sie nazywa. ,Choroba

Stargardta, zreszta wszystko masz tu napisane”.

3. Swiatlo

Musze wracac do Suprasla, do mojego liceum
plastycznego... Ze szklang banka wokot glowy
wyszedlem przed Dworzec Centralny. Poczulem
ucisk w gardle, plazmowe filtry tez przestonity
oczy. Po chwili z szarosci chodnika wzrok prze-

niostem na swiatla ulicznych latarni. Wtedy za-
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czelo sie dziac... Jak na przyspieszonym filmie,
gdzies w okolicach splotu stonecznego wystrzelit
ped jakiejs fantastycznej rosliny, jak obietnica
sensu... Patrzylem oczarowany ksztattami sub-
telnych, dynamicznie migoczacych pasm
swietlnych nici. Mruzac oczy rozciggalem zolte
linie, by za chwile stopi¢ je w amorficzne plamy.
Rzesami moglem mnozy¢ ornamenty ostro za-
konczonych lukow, nakladajacych sie nawzajem

w niezliczonych konfiguracjach...

4. Widzenie peryferyjne

Przez kolejne lata zylem tak zwanym ,normal-
nym” zyciem. Chodzitem do szkoly, plynalem to-
warzysko i uczuciowo... W chwilach wyciszenia
samotnoscig wracatem do skrywanego motywu
niewidzenia, trawiac coraz prawdziwsza prawde
mojego przypadku. Obustronna dystrofia plam-
kowa, zwyrodnienie siatkowki, degradacja plam-
ki zottej... Tego typu sformutowania w praktyce
oznaczaja, ze gdy patrze na cos, tego wlasnie
nie widze. Patrzagc w oczy mojego rozmowcy,

w miejscu jego twarzy widze migoczaca galaktyke
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swietlnych plamek. Ten pointylistyczny roj za-
bieram ze sobg zawsze i wszedzie; patrzac
w ciemng noc, na S$nieg, przeslaniam nim film

w kinie, jak rowniez malowany wlasnie obraz...

Wazne jest, ze taskawy palec Stargardta zali-
czyl mnie do grupy majacej relatywnie niezle
wytyczne; moge widziec peryferyjnie. Wszelkie
informacje moge zbierac z brzegow pola widze-
nia. Ubytki w centrum bedg zalatane dzieki pa-
mieci i wyobrazni, ktora stala sie najwiekszym

beneficjentem kompensacji bledow widzenia.

5. Wstyd

Mam za sobg pierwszg wystawe w profesjonal-
nej instytucji, w biatostockim Arsenale. To do-
swiadczenie, jedno z najbardziej istotnych
w kontekscie spotkan z dyrektorami galerii,
okreslilo azymut na nastepne lata dla moich
tworczych i zyciowych decyzji. Odrzucam opcje
motywowanej chorobg dezercji z pola sztuki.
Zbliza sie czas obrony dyplomu. Koncze cykl
wielkoformatowych ptocien z kadrami wzorni-
kow farb artystycznych, wraz z nazwami kolo-

row w pieciu jezykach. Pisze tez krotka prace
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teoretyczng. Wtedy rodzi sie niepokoj i rodzaj
leku o sposob przeczytania pracy na forum ko-
misji oraz studentow. Wybieram jedyny akcep-
towalny wtedy dla mnie wariant: ucze sie tekstu
na pamiec. Deklamuje tres¢, bezsensownie wo-
dzac wzrokiem po kartkach. Otrzymuje dyplom
z malarstwa w pracowni Profesora Jerzego Ka-

luckiego w Poznanskiej ASP.

6. Izolacja

Koniec studiow otworzy!l drzwi do prozni
przyszlosci. Tracac iluzje tozsamosci, jaka za-
pewniala szkola, coraz bardziej wzmacniat
sie we mnie kompleks niedoskonatosci po-
strzegania. Lek przed konfrontacja ze swia-
tem dojrzalosci, planem na zycie, decyzjami
wepchnal mnie jakby nieco glebiej do wnetrza
pracowni. Za drzwiami studia pozostawal
chaos nieczytelnych problemow spolecznych,
aktualnych ruchow i zdarzen.

Sens budzil sie wraz z praca nad obrazami, ob-
razami o niczym, co nawigzywaloby do sytuacji
na zewnatrz. Malarstwo o malowaniu, o mala-

rzach, o kolorach farb, o chwili malowania, pro-
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cesie powstawania... Motywow szukalem wsrod
skrupulatnie ustawianych poktadach biatych ku-
beczkow z rozcienczonymi farbami, tworzac
z nich na pol abstrakcyjne wielkoformatowe
kompozycje. Inspiracji szukatem w fotografiach
przedstawiajacych artystow przy pracy — Pol-
lock, Rothko, Matisse... Rejestrowalem siebie

malujacego urwany w czasie abstrakcyjny ksztait.

Beztroska ignorancji dla rzeczywistosci
nie mogla trwac dluzej od naturalnej, sponta-
nicznej mocy przekonania o stusznosci obrane-
go kierunku. Na kilku z ostatnich plocien z tego
czasu zamalowuje przestrzen wokol siebie
do momentu, w ktorym symbolicznie znajduje
sie w malarsko-nihilistycznym potrzasku,

z ktorego nie ma wyjscia.

7. Kolejny ostatni obraz

Wygrywam Konkurs im. Eugeniusza Gepperta,
mam kilka ciekawych propozycji wystaw w ga-
leriach i instytucjach. Jednoczesnie odczuwam
obsesyjnie koniec moich mozliwosci tworczych.
Przez jakis czas usiluje wroci¢ do sprawdzonych

metod pracy nad motywami malarskich tautolo-
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gii, jednak bez wiary w powodzenie... Limit, ko-
niec, Smierc stajg si¢ hastami kreujagcymi klimat
moich obaw o dalszy los mojej drogi tworcze;j.

Mieszkam w obskurnym bloku na warszaw-
skiej Woli. Jest upalne lato. Wychodze z miesz-
kania na brudnozottg klatke schodowa. Uderza
mnie obezwladniajacy fetor biologicznego roz-
kladu. Przy drzwiach obok roi sie od much...
Po mojej interwencji przyjezdza policja, wywa-
zaja drzwi. W korytarzu znajduja zwloki czter-
dziestoletniego mezczyzny. Mieszkanie jest
wypelnione nieprawdopodobng iloscig smieci,
odktadajacych sie na ksztalt dziwacznych ko-
lumn siegajacych sufitu...

Ekspresja absurdu samotnosci konca zycia,
roztopionej lipcowym stoncem, wyznaczyta kie-
runek dziatania tego dnia. W pracowni ustawilem
choreograficzng kompozycje ztozong z zoltego
obrazu, siebie w odwrodconej pozycji oraz zottej
miary stolarskiej. Sytuacja byla irracjonalng, sen-
sualng, plastyczng opowiescig o klimacie zdarze-
nia, jakiego doswiadczylem. Jednoczesnie obraz
O Smierci sgsiada otworzy!t mi perspektywe na po-
szukiwanie inspiracji w tzw. Swiecie realnym.

Mentalne wyjscie na zewnatrz pracownii na-

kierowanie percepcji na otaczajacg mnie rzeczy-

201



Zbigniew Rogalski

wistos¢ przyniosty refleksje o subiektywizmie
postrzegania. Dystrofia siatkowki poglebiala sie,
wzmacniajgc we mnie poczucie dwuwarstwowo-
sci widzianego obrazu. Pierwsza warstwa byla
podstawowa wizja eksploracji przestrzeni o sta-
tusie wartosci zblizonych do cech percepcji
tzw. normalnie widzacego oka. Druga warstwa,
jakby na superpierwszym planie, byly efekty fi-
zjologiczne, charakterystyczne dla Stargardta,
nalozone na obraz podstawowy. Ten dodatko-
wy filtr przestaniajacy czesc pola widzenia stat
sie czyms w rodzaju kolejnego wymiaru natu-
ry mojego postrzegania. Taki charakter wizji
modelowal rodzaj filozofii widzenia oraz mial
bezposredni wplyw na preferencje doboru
istotnych dla tworczosci motywow. Uwage
koncentrowalem na efektach bedacych prze-
szkodami w obserwacji ,chcianego” obrazu.
Niedoskonalos¢ zaczglem rozumiec jako war-

tos¢, a przystoniecie jako zrodlo inspiracji.
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8. Inspiracje w niewidzianym

Patrzac w lustro zazwyczaj nie myslimy o alumi-
nium i szkle. Percepcja omija ten najbardziej
istotny technologicznie element. Skupiamy
sie na obrazie odbitym, niemal idealnym optycz-
nie odzwierciedleniu rzeczywistosci. Zaparowane
lustro praktycznie traci sens, jego przezroczy-
stos¢ zanika, powierzchnia szkla staje sie pol-
szarym, pol-rzeczywistym obrazem prowokuja-
cym do interwencji. Dotykam palcem chlodnej
plaszczyzny i spontanicznie kresle imie skan-
dynawskiej piosenkarki BJORK. W sladach liter
pojawia sie przestrzen lazienki, odstania
sie przejrzystosc¢. Powstaje przestrzenny rysu-
nek na malarskim monochromatycznym tle. Po
jakims czasie para wysycha, malarskos¢ tla zni-
ka, wraz z nim odchodzi idol i moja mysl o nim...
W tej sytuacji zauwazam piekno wielosci planow,
niezwykle malarskie, odrealniajgce subtelnosci
cienkiej warstwy wody na szkle. Ujmujacg efeme-
rycznosc tresci, intencji... W kolejnych obrazach
z tego cyklu odwoluje sie do moich fascynacji
z roznych dziedzin kultury. Na zaparowanych lu-
strach i szybach pisze nazwy zespolow muzycz-

nych, nazwiska pisarzy, filozofow, astronautow...
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W otaczajacej mnie rzeczywistosci intuicyj-
nie zaczalem poszukiwac obrazow naturalnie
.popsutych”, w pewnym stopniu przystonie-
tych filtrem niedoskonalosci, wizerunkow od-
realnionych optycznymi zakloceniami. Moje
preferencje postrzegania coraz bardziej odda-
laly sie od — jak pisze Maria Poprzecka
— ,idealnego obrazu Albertianskiego’.

Ogladajac fotografie w muzeach, kontem-
plowatem odbijajace sie w szybie wnetrza sal
wystawowych, refleksy swiatel, ruch i zmien-
nosc¢ perspektywy oraz punktow widzenia.
Motyw fotografii, bedacy intencja artysty, 13-
czyl sie z obrazem odbitym, stapiajac obie
warstwy w jedng surrealng kompozycje.

Nie mogac oprzec sie zachwytowi nad dzielami
artystow fotografujacych, takich jak Jeff Wall, An-
dreas Gursky, Wolfgang Tillmans, stworzylem se-
rie obrazow, bedacych hybrydami wybranych fo-
tografii oraz odbi¢ wnetrza mojego mieszkania.
Taki sposob malarskiego montazu jednoczesnie
stal sie rodzajem gry z kolekcjonerstwem dziet
sztuki osiggajacych niebotyczne ceny na rynku.
Realizacje byly wyrazem uznania dla mistrzow;
z drugiej strony — umownie — stalem sie wla-

scicielem dziel, za ktore nigdy nie zaplacitem...
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Obsesyjna wrecz koncentracja na refleksach
stawala sie dla mnie alternatywng dla rzeczy-
wistej estetyka. Zdjecia pejzazy wiosennych
w pracowni, znieksztalcone i nieostre odbicia
autoportretow w chromowanych strukturach
drzwi windy emanowaly malarskoscig i inspi-

rowaty do malowania.

9. Kolejne obrazy o smierci

Jest wiosenne popotudnie na warszawskich
Powazkach. Przygladam sie nagrobnym por-
tretom na ceramicznych owalach. W szcze-
golny sposob dotyka mnie uroda mtodych
twarzy oraz spojrzenia, jakby bardziej szkli-
ste dzieki ceramicznej powloce. Poetyka
tej chwili staje sie tym bardziej metafizyczna,
kiedy dostrzegam drzewa odbijajgce sie w lu-
strzanej powierzchni portretow. Lekko zmie-
niam punkt widzenia w taki sposob, aby linie
horyzontu ustawic¢ na poziomie oczu oglagdane;j
wlasnie twarzy. Wykonuje serie portreto-pej-
zazy. Na niektorych motywach pejzaze staja
sie bardziej czytelne, jakby postacie tracily

znaczenie na rzecz przyrody.
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Jestem na spacerze w lesie. Ktade sie na miek-
kim runie. Podziwiam zawsze ujmujaca, ponad-
czasowg perspektywe zwezajacych sie wysokich
drzew. Korony drzew rysuja idealng kompozycje
z setek coraz cienszych linii galezi. Plamy ukta-
dow lisci budujg fantastyczny ornament skrupu-
latnie ciety blaskami swiatla.

Wyobrazam sobie, Ze nigdy juz sie nie po-
rusze, ze jesli zamkne oczy, nie wrodce juz
do widoku. Kontempluje go wiec intensywnie
patrzac. Po chwili wizja bieleje, ksztalty uste-
puja pod naporem swiatla. Aby ztagodzic bol
oczu, przymykam powieki.

To doswiadczenie zabieram ze sobg do pra-
cowni. Powstaje szes¢ obrazow z przygotowa-
nych wczesniej lesnych uje¢. Kolejne prace
maluje w coraz jasniejszej gamie. Ostatnie ob-
razy z serii Smier¢ partyzanta s3 tak jasne,
ze dla konsekwencji przeniesienia na ptotno
motywu, numeruje kubki z farbami, poniewaz
nie jestem w stanie rozpoznac odcieni delikat-
nie zlamanych bieli. Ten — w pewnym sensie
— matematyczny sposob malowania uswia-
damia mi, Ze rownie istotny jak czytelnosc¢
form, moze byc¢ rowniez prawie nieobecny

zapis gestu. Wyobrazenie obecnosci nie musi
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by¢ mniej istotne od tego, co widzimy rzeczy-
wiscie. Nasza subiektywna pamiec o zdarze-
niu z czasem zmienia sie w jego interpretacje,
a fakty ustepujg miejsca wolnosci wyobrazen.
Martwe czesci siatkowki oka nie sg tylko pu-
stym, bezuzytecznym obszarem biologii.
W moim przekonaniu ubytek jest zZrodlem
innowacji, poczatkiem tworczej energii, moty-
wacjg do poszukiwan niestandardowych roz-
wigzan. Obraz, ktory znika, nie odchodzi
w bezsensowng nicosc¢, poniewaz istnieje
widz, obserwujacy go ze swojej perspektywy,

kreujacy wlasng wizje.

10. Poetycka aberracja

W centrum czarnego niebosklonu Ksiezyec,
jak srebro, odbija swiatlo Slonca. Rejestruje go,
przenoszac wzrok o kilka gwiazd obok. Jest lek-
ko zamazany, naokolo rozsypuje sie delikatna
mgielka swietlnego halo. Celownik wzroku po-
woli zblizam do ksiezyca. Ksztalt staje sie coraz
mniej oczywisty, faluje jakby przykryty warstwa

goracego powietrza, po czym zagadkowo znika
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jak meteoryt w czarnej dziurze... Mysle o Ste-
phenie Hawkingu, ktory by¢ moze wlasnie
w tej chwili ,wymruguje” okiem kolejng genial-
n3 teorie o prawach kosmosu... Przypominam
sobie wyklad prof. Alicji Kepinskiej o patrzeniu
artystow, wygloszony na poznanskiej ASP. Pani
Profesor lekcje konczy krotkim opisem wilasne-
go doswiadczenia. Mowi, ze jest astygmaty-
kiem, i Ze z nikim nie zamienilaby sie na oczy.
Zamiast jednego, w sposob oczywisty masowo
widzianego ksiezyca, moze podziwia¢ dwa, pot-
przezroczyste, naloZzone na siebie, pelne poez;ji,
dedykowane tylko jej. Efekt rozszczepienia ob-
razu stal sie motywem kolejnych prac. Obraz
Closer jest probg malarskiej metafory zblizenia
w partnerskiej relacji. Z jednej strony jest wizu-
alng realizacja optycznego efektu spojrzenia
w oczy ze zbyt bliskiej odleglosci, z drugiej
— odnosi sie do utraty dystansu, niezbednego
dla funkcjonowania relacji. Punkt widzenia,
sposob patrzenia, nieostros¢, przesloniecia
oraz inne efekty wynikajgce z obserwacji
wzmacnialy we mnie przekonanie, Ze percepcja
wzroku determinuje sSwiadomosc, sposob mysle-
nia oraz wyznacza kierunki poszukiwan. Para-

doksalnie w warunkach ograniczonego dostepu
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do wizerunku mozemy ,dostrzec” wiecej. ,,Ob-
raz” rozpoznawany jest mniej idealnie, ale dzieki
kompensacji braku wnikamy glebiej, ogarniajac
go na wiekszej liczbie poziomow interpretac;ji.
Portrety i pejzaze wybiegaja poza definicje wido-
kow, stajg sie wizualnym pretekstem do kontem-

placji obrazu oraz refleksji ontologicznych.

11. Fotografia

Rownolegle do doswiadczen malarskich po-
wstawaly realizacje fotograficzne. Istotnym
aspektem pracy z fotografig jest jej studyjny
charakter. W zaleznosci od idei konstruowa-
lem rodzaj warsztatu, dobieralem stopien
rozproszenia swiatla, typ oswietlenia oraz pa-
rametry optyki. Dbalem o to, aby decyzja
o uzyciu medium byla adekwatna do intencji,
a technika fotografii w sposob niezastgpiony
opisywata opracowywany motyw.

Bajki. Dziesigtki razy, wraz z moim pottora-
rocznym synem, ogladam ksigzeczki dla dzieci.
Grube kolorowe kartki emanujg swiatami fan-
tazji ich autorow. Te nierealne chwile, jak ma-

giczny wehikul, zabieraja nas z tego czasu,
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przenoszac w inne wymiary. W pewien sposob
przenosza mnie do odleglych czasow dzie-
cinstwa. Jakby w rewanzu, postanawiam uab-
strakcyjnic ksigzki, zmienic je w obiekty ema-
nujace barwami, bez tresci warstwy literackie;j
i obrazkowej. Na bialym tle rozkladam kartki.
Powstate formy mocno oswietlam ze wszystkich
stron, tak aby spomiedzy kartek wydobyc¢ sub-

telne widma barw rozproszone na bieli.

Biel jest tematem kolejnego cyklu zdje¢ Stu-
dium wegla. Stosuje prosty zabieg przemalowa-
nia obiektu na bialo. Jednak istotna jest tu zmia-
na oddzialywania i znaczenia rzeczy. Naturalnie
brudzacy wegiel, o mocno pochtaniajacej swiatlo
strukturze, traci swe wlasciwosci. Zostaje ,za-
gruntowany” biela, ujawniajac modelunek bryty

przez wyraznie zarysowany swiatlocien.

Powietrze jest pracg zainspirowang Skrzydtem
kraski Albrechta Diirera. Sg to wielkoformato-
we zdjecia ptasich skrzydet o duzym stopniu
powiekszenia. Dzieki wysokiej jakosci fotogra-
ficznej powiekszen, skrzydla w stanie ztozenia
staly sie nieoczywistymi formami o niezwykle
skomplikowanej strukturze detali. Decyzja
o sfotografowaniu skrzydel byla rodzajem swia-

domej kapitulacji moich mozliwosci warsztato-
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wych wobec metafizycznego wrecz realizmu

biologicznej doskonalosci motywu.

12. Podroz na dno oka

Przypadkowe spojrzenie w stonce powoduje
bol oczu, chwilowo oslepia, dezorientuje, za-
kloca cigglosc obserwacji. W przestrzeni zycia
codziennego podobnym ,czarnym punktem”
bywa wizyta u okulisty. Co kilka miesiecy od-
wiedzam gabinet lekarski, gdzie jestem pod-
dawany rutynowej kontroli wzroku. Krople
atropiny rozszerzajg Zrenice, mocniej uwraz-
liwiajac oko na swiatlo. Okulista testuje kolejne
instrumenty, wnikajac do wnetrza siatkowki.
Rozblyski swiatla, gwaltowne podmuchy po-
wietrza, patrzenie przez subtelnosci soczewek
sciggajg mnie na ziemie i zmuszaja do pozna-
nia kolejnego podrozdzialu mrocznej opowie-
sci o postepie zmian widzenia.

Po wyjsciu z gabinetu atropina wcigz dziata.
Stonce ze zwielokrotniong silag roztapia
ksztalty w mgle jasnosci. Mysle o ambiwalen-
cji Swiatla. Jest kreatorem swiata widzianego,

z drugiej strony jest zrodlem destrukcji.
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Nie tylko ujawnia przestrzen; moze tez prze-
stonic¢ obraz, odebrac¢ widocznosc¢.

Ogladam wyniki testow: opisy, liczby,
wskazniki, wykresy... Uwage koncentruje
na czterech fotografiach przedstawiajacych
wnetrze oka. Patrze na fantazyjne ksztalty ner-
wow wzrokowych i rozmyte plamy zmian choro-
bowych. Kontempluje okragty kadr, jakby wy-
krojony owalem lunety... Wizjer dokladniej do-
ciskam do oka, reguluje zoom i ostrosc¢. Podczas
tej podrozy docieram do fantastycznej polany.
Z brzegow okregu wyrastaja pnie basniowych
drzew z wijgcymi sie ku gorze konarami. W tle
wirujg plamy ciemnych chmur. Kolejne ujecia
ukazuja warianty perspektywy oraz punktu wi-
dzenia. Rownolegle nasuwa mi sie refleksja: gdy-
bym widzial normalnie, prawdopodobnie nigdy
nie dostrzeglbym tych pejzazy. By¢ moze rodzaj
instynktu samozachowawczego kaze szukac po-
zytywnych aspektow w zastanej rzeczywistosci.

Zasadniczg czescig wystawy doktorskiej jest
cykl obrazow zatytutowanych PejzaZe z dna oka.
Dyptyki sg probg polaczenia fotograficznych te-
stow dna oka ze swobodng interpretacja malar-
ska, odnoszaca sie do skojarzen i wyobrazni.

Oko stanowi tu centrum tautologicznej gry po-
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miedzy widzem a obrazem. Okiem patrzymy
na motyw pejzazu, ktory naszg percepcje pro-
wadzi do punktu wyjscia, do wnetrza oka. Po-
wstaje metafizyczne kolo zaleznosci, jakby delfin,
wirujgc w transie, probowatl dosiegnac wlasnego
ogona. Istotne znaczenie ma rowniez dobor me-
dium. Malarstwo transformuje fakty fizjologii
w intuicyjng, wolng od naukowej dyscypliny po-
etyke plastycznego komponowania. Pozwala
na odkrywanie form oraz gam barwnych, budu-
jacych odrealniong atmosfere scen.

Seria pejzazowo-medycznych hybryd jest ro-
dzajem zwienczenia poszukiwan zrodet inspi-
racji w obszarze problematyki postrzegania.
Ma szczegolne znaczenie na poziomie analizy
rzeczywistosci pod katem selekcji motywow.
W opisywanym cyklu, podobnie jak w wielu in-
nych pracach, staram sie¢ odnalez¢ miejsce
dla spektrum interpretacji. Podstawg jest wizja
oparta na intensywnosci jej odczucia, na impul-
sie plynagcym z dostrzezenia w niej wartosci eg-
zystencjalnych. Obraz, ktory moge kontemplo-
wac jako osobliwy pejzaz, swoj pierwowzor
ma wewnatrz patrzgcego na niego oka. Jedno-
czesnie umyka jednoznacznosci klasyfikacji,

wybiega poza pejzazowa figuracje. W zaleznosci
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od subiektywnego spojrzenia widza, bywa drze-
wami na tle chmur, dnem oka lub odmiennym

tworem wyobrazni...

Podwyzszona atroping czulosc oka byta punk-
tem wyjscia dla kolejnych prac prezentowanych
na wystawie. Aspekt destrukcji swietlnej niemal-
ze doslownie komponuje obraz Moskwa. Naci-
nam ciemnoczerwony papier, znaczac w ten spo-
sob ksztalty liter. Z tylu umieszczam lampe
o duzej mocy. Ostre swiatlo przeplywa przez na-
ciecia. Ponownie ingeruje w papier, gwaltownym
rozdarciem przekreslajgc kadr. Powstaje rodzaj
,2malarskiego lightboxu”. Praca jest proba upla-
stycznienia widoku pod swiatlo, z drugiej strony
odnosi sie do poczucia niepokoju, zwigzanego
z sytuacja geopolityczna. Jest intuicyjna wizuali-
zacja mentalnego napiecia zwigzanego z infor-
macjami pltynacymi ze wschodniej czesci Europy.

Praca pt. 1,6 sekundy jest portretem grupy
dzieci. Kazdy z uczestnikow akcji trzyma maty
aparat fotograficzny. Otwieram migawke moje-
go aparatu, rejestrujgc wszystkie flesze skiero-
wane w moja strone. Rozbtyski lamp uktadaja
sie na ksztalt naturalnej konstelacji, modelowa-
nej ustawieniem modeli. Swiatlo silnie kontra-

stuje z nocgy, rozpraszajgc sie w przestrzeni,
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przeslania twarze i czesci sylwetek. Dzieci stajg
sie anonimowymi obserwatorami, jak grupa

malych turystow wylaniajacych sie z mroku.

W obrazie Warszawa wracam do dawnego cy-
klu, w ktorym pisze po zaparowanych szybach.
Patrze na panorame miasta z okna jednego
z budynkow na przedmiesciach. Mysle o historii
destrukcji tego miejsca, o urbanistycznych prze-
mianach, upadkach, ale tez o energii tworczej,
odbudowie, cyklicznosci wzrastania... Na szkle
pisze ,To Be Continued...”, jakbym by! przelot-
nym widzem kolejnego epizodu trwajace;j

od dawna serii o nieznanym zakonczeniu.
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W przestrzeni
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Wiekszos¢ moich wielkoformatowych realizacji
powstata poza granicami Polski — w Europie,
Azji, Ameryce Poludniowej i Poilnocnej. Zreali-
zowalem prawie szescdziesiagt projektow, po-
konujac dystans okolo piecdziesieciu tysiecy
kilometrow samochodem, dwustu tysiecy sa-
molotem, zamalowalem obszar rowny pieciu
kilometrom kwadratowym, zuzywajac przy
tym dwie tony farby. Za tymi liczbami kryj3a sie
podroze, spotkania i rozmowy, wymiana ocen
i doswiadczen, ktore wzbogacajg moje spojrze-
nie na uwiklania wykonywanej przeze mnie
sztuki w relacje z przestrzenig publiczng, row-
niez w jej kontekst spoteczny i rynkowy. Liczba
miejsc, do ktorych zaproszono mnie, bym zre-
alizowal swoje prace, pokazuje z jednej strony
uniwersalnosc¢ tego typu sztuki, jej rzeczywista
obecnos¢ w dyskusji nad wspolczesnymi proble-
mami, zwigzanymi chociazby z wlasnoscig i prze-
strzenig, komunikacja; z drugiej strony jest wy-
razem pewnej niebezpiecznej mody, o ktorej po-
staram sie opowiedzie¢ w dalszej czesci pracy.
Nie jest ryzykownym stwierdzenie, ze klu-
czem do street artu jest miejsce jego powsta-
wania. Bez wzgledu na to czy i jakie porusza

problemy, na jakich skupia sie tematach, jaki-
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mi srodkami operuje — zawsze u jego podstaw
lezy dialog z wybrang przez artyste przestrze-
nig, miastem pojmowanym z perspektywy ar-
tysty nie tylko jako zbior mozliwych do zama-
lowania plaszczyzn i planow, ale rowniez jako
zZywy, dynamiczny organizm, uktad zmiennych
sil, platforma spolecznych i indywidualnych
ekspresji. Street art jest gra, zabawa z zastang
formg, przetwarzaniem sensow, sposobem
,otwarcia” przestrzeni. ,Street art [...] zwraca
nas twarza do miasta” — jak powiedziat Kwia-
tek w jednym z wywiadow.! Majac mozliwosc
wyboru, oprocz oficjalnych, powstajacych na za-
mowienie prac, ktorych lokalizacja i tematyka
czesto z gory sg mi juz narzucone, najchetniej
wybieram miejsca ,ukryte”, nieoczywiste, znaj-
dujgce sie poza szlakami turystycznymi, niebe-
dace wizytowka odwiedzanych przeze mnie
miast, a raczej obszarami, o ktorych istnieniu
oficjele najchetniej by zapomnieli. Lubie niesa-
mowitosc¢ opuszczonych budynkow, zwlaszcza
fabryk,? ktore zaciekawiajg swojg symbolika,
ale inspiruja tez pod wzgledem czysto malar-
skim — fakturami Scian, rdzawym zaciekiem,
niezwyklym swiatlem w przeszklonej hali. Albo

miejsca pierwotnie juz zaplanowane jako nie-
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Various artists, V9,
Warszawa. Artur
Kwiatek jest jed-
nym z zatozycieli
warszawskiego
kolektywu Vle-
pvnet. Jest to jed-
na z najstar-
szych, mocno
niezalezna grupa
kuratorowijed-
noczesnie arty-
stow od samego
poczatku wspie-
rajgca rozne
dzialania w prze-
strzeni publicz-
nej. Na swoje po-
trzeby stworzyli
definicje ,po-
stwandalizmu”.
Dzieki nim scia-
ny i instalacje nie
zawsze sg tadne i
tatwe w odbiorze.
Dziatania grupy i
zrzeszonych w
niej artystow sg
przeciwwagg dla
festiwalizacji
sztuki w prze-
strzeni publicz-
nej. Od czasu do
czasu wspotpra-
cujemy; byltem
jedna z osob,
ktorych prace
pokazano na wy-
stawie podsumo-
wujacej ostatnig
dekade dziatan
grupy.
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zauwazalne, ,nieobecne”, takie, ktore tylko mi-
jamy — jak mosty, przejscia podziemne, pobo-
cze ruchliwej drogi, dachy budynkow czy tunele
metra.’ Czy wreszcie cate odsuniete od gtowne-
go nurtu zycia miasta dzielnice, jego najbied-
niejsze zakamarki, slumsy i favele. Tak napraw-
de sg to czesto miasta w miescie, tworzg za-
mkniete, niezalezne swiaty — takie mialem wra-
zenie odwiedzajgcijednoczesnie malujac w naj-
wiekszej faveli na swiecie, w Capao Redondo w
Sao Paulo. W przeciwienstwie do niektorych
ofunkcjonalnych” dzielnic, w ktorych z gory za-
planowano miejsca i rodzaje aktywnosci ich
mieszkancow, tu przestrzen ksztaltowana jest
niejako oddolnie, jak dopasowujaca sie do ciala
muszla. Labirynt ulic, pozornie nielogiczny, bo
powstaly bez uprzednich planow architektow i
urbanistow, z czasem nabiera przejrzystosci,
otwiera sie przed gosciem. Brak monumental-
nej architektury nie przeszkadza w odnajdywa-
niu punktow orientacyjnych. Sg inne — dach
w wyrozniajgcym sie kolorze, wielka antena sa-
telitarna, pojawiajace sie od czasu do czasu ma-
lunki, spalony samochod czy gora smieci.
Do tego swiata nalezy wejs¢ z ostroznoscig i sza-

cunkiem, nie jako roszczeniowy turysta — to nie
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SAJ10, Jelenia
Gora. Fabryka
Wiskozy w Zielo-
nej Gorze przy-
pomina nieco
Stocznie
Gdanska. Ogro-
my teren peten
ceglanych bu-
dynkow, hali fa-
bryk, opuszczo-
ny i systematycz-
nie popadajacy w
ruine. W listopa-
dzie 2012 roku
razem z grupg
znajomych arty-
stow postanowi-
lisSmy w ostatnim
momencie poko-
lorowac jeszcze
to miejsce. Nie-
malze symulta-
nicznie z naszy-
mi dziataniami
ogromne maszy-
ny pozeraly czesc¢
kilkudziesiecio-
metrowej wyso-
kosci hali fa-
brycznej. Robot-
nicy szybko za-
uwazyli naszg
obecnosc. Przy
ich cichej akcep-
tacji spedzilismy
tam caly dzien.
Do takiego miej-
sca nie da sie juz
wroci¢, dzis jest
to juz tylko pole.
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The Underbelly Project, Miami Art

Basel, Miami, USA. Jedna z wy-
staw na targach Miami Art Basel
byla opowiescig o zakonczonym w
2010 roku projekcie malowania
opuszczonej stacji nowojorskiego
metra. Wystawa wspierana byla
przez nowojorska Opera Gallery,
pokazano na niej udokumentowa-
ne na filmach i zdjeciach, rowniez
zebrane w albumie, prace kilku-
dziesieciu artystow, a takze mapy,
kalosze, latarki — wszystko, co
bylo potrzebne, aby zejs¢ do tune-
li. Stacja metra, ktora byta przed-
miotem calej tej akcji, zostala za-
mknieta w czasach prohibicjiiz
czasem zapomniana. Przypadek
sprawit, ze jedna z osob chodzg-
cych po tunelach znalazla to miej-
sce. W calkowitej tajemnicy setka
0s0b przez prawie rok schodzita
do podziemi, by malowa¢ w ciem-
nosciach prace. Dopiero po jakims
czasie cale wydarzenie zostato
ujawnione w ,The New York Ti-
mes” i ,London Times”. Jest to
przyklad oddolnych dzialan arty-
stow z calego swiata, ktorzy po-
trafili skrzyknac sie i catkowicie
bezinteresownie zaangazowac w
projekt. Projekt wystawy i wspot-
praca z galerig pojawila sie znacz-
nie pozniej.
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zoo czy safari dla fotoreportera. Nie miatbym
szans dotrzec do takich miejsc, gdyby mnie tam
nie zaproszono, gdyby nie wprowadzil mnie
ktos, kto je poznatisam zostal w nich zaakcep-
towany. Uwazam, Ze osoby malujace miasto,
naleza do najbardziej w nim zakochanych.
Przemierzajg jego najdziwniejsze, nieodkryte
lub zapomniane fragmenty, wzdluz ulic i po-
dworek, nad i pod ziemig. Dostrzegaja wiecej,
znaja je od podszewki, jego czysta i brudna
strone. Realizacje streetartowe spelniajg cze-
sto role kulturo- i miejscotworczg; pojawienie
sie artystow ulicznych, powstanie pierwszej
galerii, klubu, restauracji potrafi ,stworzyc”
dzielnice na nowo. Tak na przyktad narodzit
sie Bushwick, jedna z dzielnic Brooklynu
w Nowym Jorku. Dzis jej serce bije dla artystow,
za kilka lat pewnie zacznie bi¢ dla dewelope-
row. A artysci przeniosg sie w nowe miejsce.
Takie obszary mozna znalez¢ w kazdej metro-
polii* Oficjalne realizacje, na przyklad murali,
staja sie oczkiem w glowie urzednikow, galerii,
samych mieszkancow, poniewaz tworzg alter-

natywne punkty orientacyjne w miescie.

Wspolna przestrzen jest miejscem komu-

nikacji spolecznej i wizualnej. Mieszczg sie
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Ad Hoc Gallery,

Nowy Jork. Inte-
resujacym przy-
ktadem przejmo-
wania przestrze-
ni przez arty-
stow jest przypa-
dek Ad Hoc Gal-
lery w Nowym
Jorku. Na jej za-
proszenie, zima
2009 roku, zre-
alizowalem
duza, jak na
Nowy Jork, scia-
ne. Praca ta za-
poczatkowala
zainteresowanie
sie tym miejscem
kolejnych arty-
stow i samorzut-
ne tworzenie sie
publicznej gale-
rii. Kiedy pod ko-
niec 2012 roku
wrocitem w to
miejsce, wiek-
$z0s¢ scian, plo-
tow i murow, w
tym wielu nale-
zgcych do firm i
prywatnych wia-
Scicieli, byla juz,
za ich zresztg
zgoda i ku ogol-
nej aprobacie
mieszkancow,
zamalowana. Co
ciekawe, caty
projekt nie byt
ani dofinanso-
wywany, ani w
jakikolwiek spo-
sob inspirowany
przez miasto, a
jedynie przez
kilku przyjaciol z
prywatnej Gale-
rii Ad Hoc, dzis
juz nieistniejacej
fizycznie.
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w niej przede wszystkim najrozniejsze prze-
kazy oficjalne, wynikajace glownie z samej
architektury miasta, a takze wszystkiego,
co jest na niej i pomiedzy nig, jak na przyklad
mata architektura, pomniki, reklama i sztuka.
Tresc i forma komunikatu w sferze publiczne;j
sg najczesciej regulowane przez nadzor insty-
tucjonalny, w idealnej wizji urzedniczej sztuka
jest wyrazem powszechnie akceptowalnych
tresci, co czesto prowadzi do oslabienia jej po-
tencjatu, sprowadza ja do wymiaru dekoracji
czy laurki, narzedzia propagandy’

Kilka lat temu nastgpil zwrot w postrzega-
niu realizacji w przestrzeni publicznej. Dziata-
nia dotad indywidualne, oddolne i nielegalne
staly sie doceniane przez swiat instytucjonalny
— kuratorow, dyrektorow galerii miejskich
oraz wszelkiej masci urzednikow. Mamy wiec
obecnie do czynienia z prawdziwym zalewem
kolejno powstajagcych kompozycji wielkofor-
matowych, obiektow i realizacji galeryjnych,
a malowanie murali urosto do rangi niezwykle
medialnego wydarzenia publicznego. Rowniez
w Polsce zapanowala niebezpieczna moda
na sciany, swoiste miejskie horror vacui, stwa-

rzajace wrazenie, ze kazda wolna przestrzen,
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Katowice Street Art

Festival, Katowice;
Traffic Design,
Gdynia; Z kontr-
kultury w popkultu-
re, Muzeum Re-
gionalne w Jaro-
cinie; Urban
Forms, Lodz —
wszystkie te wy-
darzenia miaty
by¢ dopelnieniem
miejskiej polityki
kulturalnej i, w
zaleznosci od
miejsca, ilustro-
wac wizje a to Ka-
towic — jako
,miasta ogro-
dow”, Gdyni —
miasta nowocze-
snego, Festiwalu
Muzyki Niezalez-
nej wJarocinie,
ktory tak wtedy,
jak i dzi$ nie ma
wiele wspolnego
z niezaleznoscig.
I na koniec kolo-
rowanie Lodzi,
ktora pomimo
tego jakos koloro-
wa nie jest. Fun-
dacje i muzea
przy akceptacji
urzednikow i
wsparciu pu-
blicznych pienie-
dzy zawlaszczaja
kolejne fragmen-
ty miasta na
mniej i bardziej
udane inicjatywy.
Liczba miast i
miasteczek chet-
nych do podob-
nych realizacji
jest dluga. Jest to
typowo polska
specyfika —
duzo, tadnie i ko-
lorowo, a przede
wszystkim na za-
dany temat.
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niezagospodarowana jeszcze przez reklame,
jest dobra na umieszczenie muralu. Niezliczo-
na liczba festiwali i konkursow (ja sam row-
niez zasiadam w tej chwili w jury pewnego
konkursu i jestem kuratorem wystawy) oraz
zaangazowanie oficjalnych instytucji powo-
duje, Ze sam tworca ma coraz mniej do powie-
dzenia. Stad tez masowy zalew prac btahych,
przesadnie przywigzanych do narzuconego
tematu, mialkich estetycznie. Niestety dziata-
nie w duzej skali wymaga zaangazowania du-
zych srodkow i masy pozwolen, a co za tym
idzie — kompromisow. Staje sie to niebez-
pieczne dla tworcow, ktorzy korzystajac z sytu-
acji zorganizowanych, przestajg samodzielnie
i odpowiedzialnie generowac swoje projekty.
Obecnie brakuje pomystow prostych, proble-
matycznych, wywotujgcych usmiech lub zaklo-
potanie. Prac ktére nie s3 tylko ilustracja.’
.Street art stuzy bardzo czesto, a moze przede
wszystkim, jako tani srodek tymczasowej rewi-
talizacji miasta, a dokladniej do maskowania
tego, ze jest ono zaniedbane, nieodnawiane od
lat i nie mozna sie nim pochwali¢ przed przy-
jezdnymi. Artysci tworzacy graffiti, murale

i szablony sprawiaja, i staje sie¢ ono «kolorowe»,
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Turysta, Sopot.
Kolejna proba
ozywienia mia-
sta przez uklad
urzedniczo-arty-
styczny. Tym ra-
zem Sopot miat
stac sie ,otwar-
tym kurortem
kultury”. Na
trawniku osiedla
blokow umiesci-
lem wynurzajaca
sie todz podwod-
ng o nazwie bur-
towej ,Turysta”.
Obiekt nie prze-
trwat dwoch dni
— poddany
przez miesz-
kancow inten-
sywnej interak-
cji, pozwolitim
na dosadne okre-
slenie ich sto-
sunku do tury-
stow w kurorcie.
Duch street artu
zagral urzedni-
kom na nosie.
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«barwne» ale jednoczesnie ich produkcje wypie-
rajg te «nielegalne» prace, ktore z perspektywy
wladz miejskich i duzej czesci mieszkancow
niszcza miejskg ikonosfere, jej estetyke””
W tym miejscu nalezy tez wspomniec¢ o pojeciu
gentryfikacji obejmujacej szereg, rowniez wy-
korzystujacych sztuke, dzialan, majacych na
celu podwyzszenie prestizu zapomnianych
czesci miasta, zmiane ich struktury spoteczne;j
i wywindowanie wartosci rynkowej. Poza mer-
kantylnymi korzysciami, zauwaza sie wiele
efektow negatywnych spotecznie. Najprost-
szym i najtanszym sposobem, bedacym jedno-
czesnie elementem tzw. gentryfikacji symbo-
licznej, jest wpuszczenie w taki rejon artystow,
co ma sluzy¢ uatrakcyjnieniu miejsca poprzez
nadanie mu aury ,malowniczosci”, ,niekon-
wencjonalnosci”, stworzenie ,klimatu” itp.,
a takze, w poczagtkowym etapie, oZywienie spo-
lecznosci i wzmocnienie identyfikacji miesz-
kancow ze swojg dzielnicg. Proces ten jednak
najczesciej (w fazie gentryfikacji spolecznej
i ekonomicznej) konczy sie wyparciem lokalne;j
spotecznosci, zastgpieniem jej bardziej repre-
zentacyjnym towarzystwem. Stosowanym

i efektywnym elementem takich dzialan jest
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Marek Krajew-
ski, ,Street art i
wladze(a) mia-
sta,” w Street art.
Migdzy wolnoscig a
anarchiq, red. Mi-
rostaw Duchow-
skii Elzbieta
Anna Sekula
(Warszawa: ASP,
2011), 22.
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na przyklad zorganizowanie festiwalu murali
— zapewnia to sSwietng prase oraz dorazne
upiekszenie dzielnicy, nadanie jej unikatowego
wygladu i rozpoznawalnosci. Poza tym pozwa-
la unikngc¢ realnych kosztow, jakie trzeba
by poniesc¢ przy rzetelnych remontach.

Za przyklad z wlasnego podworka niech
postuzy przypadek jednej z moich realizacji
w Lodzi, o ktorej napisano w ,,Gazecie Wybor-
czej”, ze stala sie powodem, dla ktorego miasto
zrezygnowalo z ocieplenia sciany szczytowej
przeznaczonego rzekomo do renowacji bu-
dynku komunalnego. Projekt ocieplenia
byl podobno zatwierdzony w urzedzie zanim
zaproszono mnie do malowania, ale to powsta-
ly juz mural zostat potraktowany jako pretekst
do rezygnacji z tych planow. Mozna sie tu tylko
zastanawiac, na ile zaistniala, przykra przede
wszystkim dla mieszkancow, sytuacja byla
efektem urzedniczej beztroski, na ile zas swia-
domym dziataniem. I chociaz wydaje mi sie,
Ze w miare swobodnie rozpoznaje juz pewne
mechanizmy, w tym przypadku poczulem sie w
jakis sposob zmanipulowany.

Osobnym, cho¢ bliskim tematem jest swoista

kolaboracja street artu z reklamg i korporacja-
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mi. Wspolpraca przebiega z reguly w dwoch
kierunkach. Pierwszym z nich jest wykreowa-
nie dla potrzeb dzialan komercyjnych swoistej
atrapy sztuki ulicy, z wykorzystaniem jej form,
stylow i mediow — jak graffiti czy wlepki. Taka
droge przyjmuja najczesciej firmy produkujace
odziez lub napoje. Drugim sposobem jest ku-
pienie prac artysty lub wspolpraca z nim. Sam
wielokrotnie pracowalem dla mniejszych
i wiekszych marek. W tej chwili jestem brand
ambassadorem jednej z najwiekszych marek,
co w tym przypadku wigze sie z rocznym kon-

traktem sponsorskim, w ramach ktorego mam
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miedzy innymi realizowac¢ na calym swiecie
wlasne projekty ujete w kontekscie reklamy
eventowej. Jako artyscie, oprocz niewatpliwych
korzysci finansowych, przynosi mi to mozli-
wos¢ popularyzacji swoich prac w miejscach
i mediach, do ktorych inaczej nie mialbym do-
stepu. Marki natomiast, poszukujgc tego rodzaju
wspolpracy, czesto Swiadomie pragng powigzac
swoj wizerunek ze zlepkiem wartosci kojarza-
cych sie z niezaleznym street artem — mlodo-
scig, bezkompromisowoscia, kreatywnoscia.
To zawsze dobrze sie sprzedaje. Swoisty kamu-
flaz, z ktorego chetnie korzystajg tu obie strony,
swiadome zacieranie granic pomiedzy auten-
tycznym a wykreowanym na potrzeby kampa-
nii, wprowadza zamierzony zamet w odbiorze,
utrudnia odgraniczenie reklamy od sztuki?

Z drugiej strony street art wykorzystuje
mechanizm obecny w swiecie marki i rekla-
my, polegajacy na kreowaniu rozpoznawal-
nego znaku, symbolu wlasciwego dla danej
osoby lub ekipy. Zdecydowana wiekszos¢ re-
alizacji kojarzonych ze sztuka ulicy postuguje
sie specyficzng ikonografig, ktorg mozna od-
czytac dopiero patrzac na poszczegolne prace

w calosciowym kontekscie innych realizacji
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Wallflowers, Car-
hartt Gallery,
Weil am Rhein,
Niemcy. To ideal-
ny przyklad na to
jak znana marka
odziezowa wy-
korzystuje street
art. Galeria pota-
czona z wielkim
outletem odzie-
zowym miesci
sie w Weil am
Rhein, wlasciwie
kilkaset metrow
od targow w Ba-
zylei. Na parte-
rze miesci sie
sklep, na pietrze,
jakby balkonie
otaczajacym
sklep, znajduje
sie galeria poka-
zujaca cyklicznie
wystawy arty-
stow roznych
dziedzin street
artu. Jest ona na
tyle prestizowa,
ze mato kto wy-
stawiajgc w niej,
Zwraca uwage na
to, ze wistocie
ma przyciggnac
do miejsca
sprzedazy ciu-
chow.



Manufaktura jako metafora sztuki...

jednego autora badz grupy autorow. Uwidacz-
nia sie wowczas system powtarzalnych ele-
mentow: moze byc¢ to charakterystyczny,
przynalezny kaligrafii, podpis zwany tagiem
lub powtarzajacy sie symbol, charaktery-
styczny motyw zwany street logiem. Innym
zabiegiem sluzagcym budowaniu stylistycznej
spojnosci jest wykorzystywanie charaktery-
stycznych narzedzi warsztatowych lub wybor
podobnych sobie miejsc realizacji. Rozsiane
w roznych miejscach prace wspolnie tworzg ro-
dzaj mikrokosmosu, zamknietego swiata oparte-
go na wlasnym jezyku artysty. Artysci street artu
upodobali sobie tez ukrywanie sie pod pseudoni-
mami, co z jednej strony jest wyrazem swoistej
kokieterii, zwyczajem przejetym od dzialajacych
prawdziwie nielegalnie grafficiarzy, z drugiej
strony wskazuje na swiadome budowanie ,mar-
ki”, ktorej nazwa ma byc¢ wybrany pseudonim.
Budowanie rozpoznawalnosci jest wielka
,8ra o fame”, uznanie zarowno wewnatrz her-
metycznego srodowiska samych tworcow, po-
miedzy mniej i bardziej przypadkowymi od-
biorcami lub mitosnikami sztuki w przestrzeni
publicznej, jak i wsrdod kuratorow i galerii.

Wtlasne dzialania opieram na jednorodnym
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stylu i powielaniu motywow, a takze pewnej
monotematycznosci zafiksowanej na elemen-
tach miejskiej infrastruktury i industrialu.
Od samego poczatku postugiwalem sie technika
szablonu, balansujac pomiedzy jezykiem grafiki
i malarstwa. Zbudowalem z czasem rozrastajacy
sie zbior szablonow-modutow, ktore w swoich
pracach skladalem w szersze struktury, dajace
sie rozwijac w sposob praktycznie nieograniczo-
ny. Z poczatku byly to przestrzenne formy za-
mkniete w prostopadloscianach, a w ostatnich
dwoch latach przeszedlem do fazy obiektow
ptaskich. W budowanych z nich pracach per-
spektywa wynika z planow, a nie z trojwymiaro-
wosci. Swiat dwuwymiarowy z kolei przenosze
w obiekty, instalacje i scenografie — w realiza-
cjach przestrzennych rowniez wykorzystuje mo-
dutly. Ich uzycie daje nieograniczong mozliwos¢
adaptacji do roznych zastosowan — plocien ma-
larskich, ilustracji, instalacji, a takze matych ga-
dzetow, nadrukow na odziezy. Jest to technika
prosta, bardzo uniwersalna i tatwa w adaptacji.
Kilka lat temu, bedac w Mediolanie, zapyta-
lem kolekcjonera, dlaczego kupuje street art.
Odwiedz byla prosta: moze poznac tworce i po-

rozmawia¢ z nim. Kolekcjonujac wiek dzie-
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wietnasty, nie miat takich szans. Street art
w galerii to duzy problem, trudno jest zamknga¢
w jej murach cos, czego istotg jest zewnetrz-
nos¢. Sprzedaje sie wiec rzeczy ,w guscie”
— obrazy, sitodruki, obiekty nawigzujgce styli-
stycznie do realizacji zewnetrznych. Ich legity-
mizacje stanowia rzeczywiste prace powstaja-
ce w przestrzeniach miejskich. Przeniesione
na plotno imitacje street artu stanowig bardzo
chodliwy towar, a ceny niektorych z nich, gtow-
nie na aukcjach, dochodzg do setek tysiecy fun-
tow. Jak kazda inna dziedzina sztuki popular-
nej, rowniez street art szybko stracil niewin-
nos¢, tatwo stal sie towarem. Odwiedzilem
w Nowym Jorku jednego z czolowych na swiecie
galerzystow i kolekcjonerow, spedzitem z nim
kilkadziesiagt minut, siedzgc na skorzanej kana-
pie w otoczeniu obrazow za setki tysiecy dola-
row; rozmawialiSmy glownie o tym, ile kosztuje
to, co mnie otacza, obrazy, wynajem biura,
ile 0sOb pracuje na sukces tego miejsca. A potem
porozmawialiSmy o mojej wystawie...
Odkrylem kiedys przypadkiem, zZe jeden
z moich kuratorow nalezal do grupy ,robotni-
kow sztuki”. Jego praca polegala na produko-

waniu prac — glownie Basquiata, ale tez i War-
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hola i Haringa. W czasie gdy chlopcy swietnie
sie bawili, pelng para pracowata na nich cata
marketingowa machina i jak widac nie popel-
niono pomylki, angazujac wszelkie srodki
w ich promocje. Ten okres mozna tez przyjac
za moment tworzenia sie wspolczesnych me-
chanizmow regulujacych rynek street artu.
Jasno pokazane s3 one w filmie Banksy’ego
Wyjscie przez sklep z pamigtkami: mozna stwo-
rzy¢ od podstaw artyste, jego dziela i osiggnac
sukces komercyjny — tak jak osigga go two-
rzony na zamowienie boysband.

Skala dzialan, w jakiej poruszajg sie artysci
uliczni, zmusza ich do zmiany systemu pracy.
Pracownia przestaje miec¢ znaczenie jako miej-
sce tworcze, a pelni raczej role magazynu
czy tez matej manufaktury, w ktorej zatrud-
nionych jest kilka osob. Stawia to czesto tworce
w roli dyrektora i nadzorcy, a kolejne etapy
pracy s3 zlecane podwykonawcom. Nie jest
to moze nowe zjawisko, ale ciekawie wpisuje
sie w narracje postprodukcyjne.

Prace powstale na ulicy w naturalny sposob
poddawane sg destruktywnym czynnikom po-
godowym, narazone na zamalowanie czy znisz-

czenie. Ich zycie bywa krotkie, dlatego wazna
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rzeczg jest dokumentacja, ktora z reguly nie tra-
fia do zamknietego archiwum, lecz zostaje udo-
stepniona medialnie, najczesciej oczywiscie
przez internet. Dokumentacja cyfrowa za-
mieszczona w sieci daje mozliwosc¢ pokazania
odbiorcy skale naszych dziatan, a takze w jakis
sposob manipuluje odbiorem prac — poprzez
ich korzystng ekspozycje, dobor oswietlenia,
pore, w jakiej zdjecie zostalo wykonane. Odpo-
wiednia specyfikacja zdjecia poprzez tzw. sto-
wa kluczowe pozwala na latwe znalezienie
tego, co najbardziej nas interesuje. Opis zdjecia
mozna polaczy¢ z mozliwosciami, jakie daje
geolokalizacja i wyposazy¢ je w dokladne
wspolrzedne geograficzne okreslone na pod-
stawie GPS, informujace o miejscu, w jakim
praca fizycznie sie znajduje. Bardzo popularne
stalo sie tez poklatkowe rejestrowanie tworze-
nia, na przyklad muralu. Dzieki streamingowi
mozemy na biezgco sledzi¢ proces powstawa-
nia dziela, a takze komentowac je na zywo.
Duzg role odgrywaja portale spolecznosciowe
dajace mozliwos¢ bezposredniego kontaktu
z tworcg, poznania galerii jego prac, dowiedze-
nia sie nad czym aktualnie pracuje. To wszyst-

ko daje szeroki wachlarz narzedzi stuzacych
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autopromocji i szanse trafienia do konkretnego
odbiorcy. Stwarza tez sfere wzglednej wolnosci
od interwencji kuratora, pozwala tez czesto omi-
nac oficjalne galerie w posrednictwie sprzedazy
prac. Internet stal sie sposobem przedtuzenia
przestrzeni publicznej, miejscem quasi-demo-
kratycznym podobnym do miejskiego forum.
Podsumowujac — street art jest obecnie jed-
nym z bardziej zauwazalnych zjawisk w sztuce,
a przez to tematem intensywnie eksploatowa-
nym medialnie i sterowanym przez rynek. Nie-
zliczona liczba festiwali i realizacji okoliczno-
sciowych daje wrazenie tasmy produkcyjnej,
a rezultatem tego pedu jest natlok prac, ktore
czesto ani ze street artem, ani w ogole ze sztuka
nie majg juz wiele wspdlnego. Tytulowa manu-
faktura czesto okazuje sie byc nie tylko metafo-
rg, ale faktycznym sposobem produkcji,
w ktorym grupa artystow kopiuje siebie na-
wzajem, a kieruje nimi kurator z galerzysta
przy aprobacie urzednika. Strywializowana,
pozbawiona zrodel witalnosci sztuka ulicy
weszla juz gleboko we wspolczesng popkultu-
re, trudno praktycznie znalez¢ dziedzine,
w ktorej nie bylaby dzis obecna. I cho¢ z jedne;j

strony budzi to zniechecenie, obawe przed
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wyczerpaniem formuly, z drugiej strony stre-
et art jest wyrazem prostych i zywotnych in-
stynktow, potrzeby odczuwania radosci
z tworzenia, dialogu z otoczeniem. Wydaje sie
tez, ze wspolczesne ruchy spoteczne, dyskusje
nad spoleczenstwem obywatelskim, proby
przedefiniowania struktury posiadania, pra-
wa do przestrzeni, do miasta — s3g idealnym

tlem dla autentycznej sztuki ulicy.
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