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»Alea iacta est.
O roli przypadku w sztuce XX i XXI wieku.”
Przypadek/ Szansa
»Wiedza jest zrodtem wszelkiej tajemnicy”
Shen-hui
Wprowadzenie

Stowo szansa ma swoje korzenie w tacinskim okresleniu upadku kosci i moze
by¢ powszechnie rozumiane jako rezultat owego upadku, ktérego wyniku nie sposéb
przewidzie¢ lub ktérego rezultat nie jest dla nas jasny. Ludzki umyst odbiera
rzeczywistos¢ w taki sposéb, by nie akceptowad przypadku zastepujac go kalkulacjg,
ktora pozwala zapomniec o istnieniu przypadku i roli jaki on wywiera na cztowieka.

Odo Marquard w ,, Apologii przypadkowosci” przywotuje empiryczne stanowisko
Hegla, ktéry twierdzi, ze celem prawie catej filozofii byto usuniecie z zycia cztowieka
przypadkowosci. Z kolei Stanistaw Lem w swojej ksigzce ,, Filozofia przypadku”
przypomina znamienne stowa Alberta Einsteina, ktory nie godzac sie z zatozeniami
teorii kwantowej powiedziat, ze: ,Bdg nie gra ze swiatem w kosci”. Oba przekonania
okazaty sie w swietle nowej wiedzy btedne.

Wydawac sie moze, ze jednym z najgorszych wrogdéw wolnosci i godnosci

jest przypadek. Jednakze usuniecie tego, co przypadkowe oznaczatoby usuniecie

z cztowieka tego, co arcyludzkie, usuniecie z cztowieka jego cztowieczenstwa.

W czasie gdy ludzko$¢ mogta nie poddawac rzeczywistosci dualistycznemu
podziatowi na to co fizyczne lub psychiczne, proces postrzeganie i rozumienia Swiata
odbywat sie w sposdb intuicyjny. Rzeczywistos¢ - wraz z cztowiekiem - byta
postrzegana catosciowo. Szamani lub magowie za pomocg réznego rodzaju rytuatow
potrafili ,,zaklina¢”, odnajdywac znaczenia poszczegdlnych zdarzen, ktére rozumiane
byty bez potrzeby ich interpretacji. Swiat fizyczny ptynnie przenikat sie

z rzeczywistoscig duchowa nie tworzac wyizolowanych przestrzeni.[1]

[1[ Odo Marquard , Apologia przypadkowosci” Wydawnictwo Oficyna Naukowa Warszawa 1994r.



Myslenie synchronistyczne byto naturalnym sposobem rozumienia tego,
czego doswiadczamy. Mozemy je zobrazowaé jako myslenie polowe. Filozofia chinska
wyksztatcita ten rodzaj rozumowania w stopniu o wiele bardziej wysublimowanym
niz filozofie innych cywilizacji. Dla chinskiego systemu filozoficzno - spotecznego
nie jest istotne, dlaczego cos sie zdarzyto, czy tez jaki czynnik wywotywat ten czy inny
skutek. Kwestig kluczowa jest jakie - wedle wszelkiego prawdopodobieristwa - miato
miejsce znaczace zdarzenie rownolegle, w tym samym momencie. Chinczycy zadajg
sobie pytanie o to, co moze wydarzy¢ sie jednoczesnie w tej samej chwili. Z tego tez
mozemy wywnioskowac, ze w centrum ich pola myslowego zbiega sie szereg
wydarzen nie posiadajgcych koniecznie cech wspdélnych. Richard Wilhelm[2] we
wstepie do I-Ching zwraca uwage, ze myslenie kazualne przyczynito sie do
wytworzenia podziatu na zdarzenia o charakterze psychicznym lub fizycznym. Do XIX
wieku w nauce panowat poglad (ktéry niekiedy mozemy spotkad i dzi$), ze przyczyny
fizyczne wywotuja wytacznie fizyczne skutki, natomiast przyczyny o podtozu
psychicznym majg wytgcznie konsekwencje psychologiczne. Zaistnienie danego ciggu
zdarzen opisuje sie za pomocg jezyka algebry- wszelkiego rodzaju macierzy, funkcji
algebraicznych oraz wykreséw w formie krzywych. Zachodni system myslenia zwraca
sie ku Swiatu zewnetrznemu, najpierw badajgc dane zdarzenia, nastepnie tworzac
na tej podstawie odpowiednie modele matematyczne. Chifski system synchroniczny
oparty jest na czyms$ przypominajgcym rodzaj macierzy matematycznej, jednak
catkowicie rezygnuje z algebraicznej abstrakcji, postugujac sie nig w sposéb
intuicyjny.

W Swiecie rzeczywistym przypadki majg swoje znaczenie, ale réwniez
znaczenia majg swoje przypadki. By zilustrowaé ten fakt odnieSmy sie do upadku
kosci na stot, ktéry jest definiowany przez nieskoriczong liczbe
przypadkéw - warunkdéw, wsrdd ktdrych mozemy rozpatrywac wywazenie kosci,
twardos¢ powierzchni stotu, site i kierunek rzutu. Jednakze préba okreslenia
wtasciwego rezultatu moze prowadzi¢ nas na bezkresny ocean uwarunkowan,
ktore majg bezposredni wptyw na wynik. Dla przyktadu: pojedynczy rzut kostkg moze
przynies¢ wynik od jeden do szesciu, jednakze ktéra ze $cian tej kostki stanie
sie naszym wynikiem wcigz pozostaje dla nas zagadkg do momentu, w ktérym
wykonamy dany rzut. Wydaje sie ciekawym wyobrazanie sobie, iz istnieje
nieskorczona liczba mozliwych rezultatow. W tym miejscu nalezy nadmienic,
iz nie istnieje czysty przypadek czy tez zdarzenie losowe. Przypadek i zdarzenie
losowe sg czescig procesu, w ktdrym budujemy obraz naszego wszechswiata.

[2] Richard Wilhelm , Ksiega Przemiany” Wydawnictwo Aletheia 2016



Sztuka jednoczy nas przenoszac w przestrzen duchowa.

Jezyk, ktérym postugujemy sie w opisywaniu jej fenomendw, pozwala nam jedynie na
wybidrcze poruszanie sie w obrebie jakies jej czesci dotykajgc fragmentdéw catosci.
Dla potrzeb tej rozprawy mozemy zdefiniowaé dwie perspektywy, w ktérych
zdarzenie losowe ujawnia obraz — wizerunek. Pierwsza, zwigzana

z nieuswiadomionymi zrédtami obrazu, ktére mozemy umiejscowic

w podswiadomosci umystu cztowieka oraz druga, w ktérej obraz powstaje w wyniku
automatycznych procedur, nad ktorymi artysta nie posiada kontroli. Obie drogi
postepowania posiadajg cechy wspdlne — brak swiadomego planu.

Automatyzm moze by¢ rozpatrywany jako przejaw przypadkowosci w sztuce.
To od naszego spojrzenia zalezy, czy zaliczymy go do kategorii procesu losowego.
Andre Breton w swym manifescie okreslat go jako rodzaj fenomenu, ktérego nie
posiedliSmy w sposdb absolutny, Marcel Duchamp nazywat go ,, ironig - zabawng
metodg akceptacji czegos”.

W dalszej czesci mojego tekstu pojawi sie rozwiniecie problemu
automatyzmu o kontekst praktyki ruchu Dada, surrealizmu, Jacksona Pollacka i
szeregu innych postaw artystycznych.

Zastanawiajgc sie nad genezg szansy chciatbym przywota¢ obraz fusow
herbacianych lub todyg krwawnika, ktére mogg tworzy¢ wzory o charakterze
losowym. Ten elementarny obraz przypadkowosci zostat adaptowany przez
szamandéw oraz magow w celu wykonywania szeregu praktyk, magicznych rytuatéw.
Historia gier losowych liczy sobie tysigce lat. W tradycji Dalekiego Wschodu znane
sg przekazy ustne datujace poczatki powstania wyroczni I-Ching na piec tysiecy lat
przed naszg erg. Mozemy rowniez znalez¢ przyktady wizerunkéw kosci do gier
na przedstawieniach hieroglificznych scian grobowcow egipskich.

Okoto 1620 roku Galileusz zbadat prawdopodobienstwa rzutéw trzema kosé¢mi
do gry. W tym miejscu musze podkresli¢ znaczenie badan

nad prawdopodobienstwem, ktdre mozna by poréwnac z przewrotem
Newtonowskim. Wielkos¢ tego postepu wigze sie z trudnoscig zrozumienia
niektérych wtasciwosci prawdopodobienstwa. Zwyklismy spodziewac sie, ze podczas
rzutu monetg mozemy oczekiwac reszki w potowie rzutéw. Wyobrazmy sobie
sytuacje, w ktdrej po dziesieciu rzutach otrzymalismy 8 reszek. Intuicyjnie
spodziewamy sie, iz dalsze proby wyréwnajg tg dysproporcje wyniku na korzysci
orta. Tym samym odwotujemy sie do poczgtkowego przypuszczenia, iz szansa

na uzyskanie orta lub reszki jest .. Niestety nasze oczekiwanie bedg ztudne.

Ten rodzaj btedu nazywamy paradoksem hazardzisty.

Istniejg rowniez artefakty generujgce wynik losowy, ktérych dzisiejszym przyktadem
jest kostka do gry, ruletka, czy tez maszyny losujace.



Automatyzm, jako proces losowy- dada i surrealizm

Zaktadajac, ze we wszystkim, co robimy istnieje jakis Swiadomy aspekt braku
kontroli, $ladéw przypadku mozemy doszukiwac sie juz w rysunkach cztowieka
prehistorycznego. Jednakze pierwsze przejawy swiadomego uzycia przypadku w
malarstwie pojawity sie na krétko przed wybuchem | Wojny Swiatowej. Uzycie przez
artystéw technik automatyzmu mozemy rozumieé, jako rodzaj zdarzenia losowego.
W tym kontekscie pierwsze improwizacje Wasyla Kandyriskiego (1911), malowane w
sposéb podswiadomy, poprzedzajg eksperymenty Pablo Picasso, w ktérych uzywat on
techniki kolazu(1912): skrawkdéw gazet i strzepdw tektury, fragmentéw
rzeczywistosci, w ktdrej zyt. Zastanawiajac sie nad procesem automatyzmu i rolg, jaka
on zaczat petni¢ w doswiadczeniu artystycznym, wydaje sie zasadnym postrzeganie
go, jako przypadku. Teorie psychologiczne rysujg obraz Swiadomosci, jako dominium
ignorancji, natomiast podswiadomosci, jako zrédta wiedzy o przypadkowosci psychiki.
Z tego wzgledu uzasadnionym jest postrzeganie zdarzenia losowego,
jako nieswiadomego przypadku. W momencie, gdy ograniczmy naszg praktyke
do generowania losowych wyobrazen nie skupiajac sie na ich atrakcyjnosci, mozemy
wskazac¢ podswiadomosc lub nadswiadomosé, jako zrédto obrazéw. Miejsce
nieuswiadomionego ma kolosalne znaczenie nie tylko we wspétczesnej psychologii,
ale réwniez w mysli dalekowschodniej, ktorej przejawem jest 1-Ching oraz Zen.
Dadaisci postrzegali podswiadomos¢, jako zrédto wyobrazen wolnych od wzorcow
przekazywanych nam przez rodzicdw, naszg wolnos¢ intelektualna.

»Jestesmy obecnie w momencie sformutowania problemu sztuki, a bardziej
szczegdtowo - problemodw ekspresji, tak jak one byty postrzegane przez pisarzy:
Aragona, Bretona, Soupaulta: jedynie podswiadomosé nie ktamie i jako jedyna warta
jest ujrze¢ swiatto dzienne. Wszelkie swiadome zabiegi, kompozycja, logika s3g
bezcelowe. Co najwyzej poeta moze przygotowac sieé, w ktérg ztapie
podswiadomosé, chronigc sie tym samym od oszustwa...” Marcel Raymond
[3].,,Podswiadomos¢ jest niestrudzong i niekontrolowana sitg, ktdra zaskakuje.

Jest rownie tajemnicza jak najmniejsza czgstka komadrki umystu. Nawet, jezeli jg
poznamy, wcigz nie bedziemy w stanie jej odtworzy¢”. Tristan Tzara [4].

[3] “Chance Imagery” George Brecht, Great Bear Pamphlet by Something Else 1966r
(Marcel Raymond from Baudelaire to Surrealism)

[4] “Chance Imagery” George Brecht, Great Bear Pamphlet by Something Else 1966r
(Tristan Tzara “Manifesto of feeble love and bitter love, Motherwell)



Andre Breton w ,, Pierwszym Manifescie Surrealistycznym” podkreslat:
»--WCcigz jeszcze zyjemy pod wtadzg logiki — oto do czego, rzecz jasna, zmierzam.
Ale jej metody dadzg sie dzi$ zastosowac jedynie do zagadnien drugorzednych.
Racjonalizm absolutny, wcigz jeszcze obowigzujacy, pozwala bra¢ pod uwage
wyfacznie te fakty, ktére podlegajg bezposredniemu doswiadczeniu. Natomiast
ostatecznych celéw logiki nie potrafimy okreslié. Nie potrzeba dodawac, ze zasieg
doswiadczenia ulegt ostatnio wyraznym ograniczeniom. Porusza sie ono w klatce,

z ktérej coraz trudniej je wydobyé. | ono tez stuzy bezposredniej uzytecznosci, i jego
strzeze zdrowy rozsadek. Pod pozorem cywilizacji, pod pretekstem postepu, udato sie
wygnac z umystu wszystko, co mozna by — btednie czy trafnie — okresli¢, jako
przesad czy jako chimere, udato sie potepié wszelki sposdb szukania prawdy, ktéry
odbiega od normy. Najwiekszym, na pozér, przypadkiem byto wydobycie na jaw catej
— i to, moim zdaniem, najwazniejszej — dziedziny ducha, ktérg dotychczas
bagatelizowano. Zawdzieczamy to odkryciom Freuda. Dzieki nim zarysowuje

sie nareszcie prad kulturalny, ktéry pozwoli umystowi badawczemu posungé sie w
swych dociekaniach dalej[...]. Wyobraznia znajduje sie — kto wie? — w przededniu
odzyskania swych praw. Jezeli w gtebiach naszego ducha kryja sie dziwne sity, zdolne
spotegowac sity powierzchni albo tez stoczyé z nimi zwycieska walke, to jestesmy

W najwyzszym stopniu zainteresowani w tym, by je pojmac¢ — najpierw pojmac,

by pdzniej podda¢, jesli zajdzie tego potrzeba, kontroli rozumu”.[5]

Poczatek dwudziestego wieku przynidst zatamanie sie mysli oSwieceniowej

i dekonstrukcje klasycznego przekonania, ze Swiat jest mozliwy do poznania

dla naszej umystowosci. Sztuka i filozofia oswieceniowa wierzyta w mozliwosci
poznawcze cztowieka. W nauce fizyka newtonowska byta dominujgcym
paradygmatem. Ten model dostarczat wystarczajgcej wiedzy do zrozumienia

i przewidywania stanéw, ktére powotywat. Wszystko, co pozostawato w ukryciu,
mogto byc¢ teoretycznie wyjasnione i zrozumiane przy pomocy odpowiednich
ludzkich zasobow. Prad przemian idei od determinizmu ku wspdétczesnym modelom
byt ztozony, rozpiety pomiedzy wieloma dyscyplinami i trwat latami. Marcel Duchamp
- uwazany za prekursora Dadaizmu - prowadzgc witasne poszukiwania w bibliotece
Paryskiej, zapoznat sie okoto 1910 roku z pracami teoretycznymi francuskiego
matematyka Henri Poincare, ktdrego rozwazania staty sie kluczowym elementem

w sformutowaniu nowej matematyki, stojgc w opozycji do tradycji oSwieceniowej

z jej klasycznym racjonalizmem. W duchu intelektualnego fermentu Duchamp
stworzyt wtasny quasi naukowy system odwotujgc sie do tworczosci Alfreda
Jarryego, ktéry jako pierwszy sformutowat pojecie patafizyki w 1893 roku.

[5] Andre Breton ,Manifest Surrealistyczny” 1924 ttum.Artur Sandauer



Celem pisarza byto stworzenie ,, teorii rozwigzan urojonych”, oSmieszajacej ludzka
daznos¢ od racjonalizacji pozytywistycznej rzeczywistosci. Systemem Duchampa
prowadzit swoisty dialog z odkryciami z pola nauki. Za jego pomoca, ktérego
w sposdb ironiczny podawat w watpliwosé racjonalnosé i przewidywalnosé
rzeczywistosci. Bazowat na zatozeniu czwartego wymiaru-geometrii nieeuklidesowej,
zasadzie nieoznaczonosci Wernera Heisenberga, wedle ktérej obserwator wptywa na
przedmiot obserwowany oraz na pracach teoretycznych E. Schrodinger — twércy
fizyki kwantowej. W swoich rozwazaniach Erwina Schrodingera poruszat problemy
pola - czastek elementarnych, partykut energii takich jak elektrony, fotony
tworzacych moment lub obszar prawdopodobnego, w ktérym nie mozliwe
jest okreslanie pozycji czgstki.
Ten intelektualny przetom w spojrzeniu na rzeczywistos¢ pojawit sie wraz
z schytkiem feudalnych struktur spotecznych i ksztattowania sie nowej rzeczywistosci
spoteczno - kulturalnej. Dadaisci i surrealisci niesli hasta przemiany w postrzegania
Swiata w celu zmiany sposobu odnoszenia sie ludzi do rzeczywistosci. W sposéb
paradoksalny, ironiczny tworzyli nowe wartosci estetyczne, nowy jezyk artystyczny,
celebrujacy tym samym wolnosc.

Skupiajac sie nad mechanicznym aspektem przypadku powinienem
w tym miejscu odniesc¢ sie do dzieta Marcela Duchampa,, Trzy wzorce zatrzyman-
etalon”. Artysta wykonat pionierski projekt, ktéry w sposdéb jednoznaczny
wykorzystywat fenomen przypadku w procesie twdrczym. Duchamp uzyskat obraz
w wyniku trzymania horyzontalnie metrowego odcinka nici - metr nad ptétnem,
na ktdre nastepnie swobodnie opadato. Forma jaka ni¢ przybrata na powierzchni
ptétna byta przez Duchampa utrwalana grubg warstwg werniksu. Proces zapisu byt
trzykrotnie powtdrzony w oparciu o tg samg zasade. Duchamp sporzadzit réwniez
szablony powstatych utrwalen — paradoksalne wzorce odcinkéw,
ktore nie odpowiadaty wzorcowej dtugosci nitki uzytej do zapisu.
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Foto. 1
Marcel Duchamp, ,,3 Stoppages Etalon”

(3 wzorce zatrzyman),1913-1914r, drewno, szkto, ni¢, werniks, 40x130x90cm

Twodrca rozpatrywat przez ten gest trzy zjawiska, ktére dotyczg fenomenu przypadku:
ruch powietrza, grawitacje i cel, jednoczesnie odnoszac sie ironicznie do wzorcéw,
ktdre sg skrzetnie przechowywane w Instytucie Standaryzacji w Sevres.
Uwazam za interesujgce traktowanie tego gestu, jako wyrazu krytycznego stanowiska
artysty wobec sztuki. Francja zyskata w tym czasie uprzywilejowang pozycje ” wzorca
kultury wysokiej”, uznawanej i kopiowanej przez inne kraje. Ten rodzaj supremacji w
przestrzeni kultury moze by¢ poréwnany z wzorcami wagowymi, ktére raz na 40 lat
sg przesytane do Sevres, by sprawdzic ich adekwatnos¢ wobec oryginalnych
jednostek. Postrzegam dziato Duchampa jako fundamentalny gtos oporu przeciw
standaryzacji sztuki.

Teorie artysty badajace uzycia przypadku sg wysoce wysublimowane
a ich interpretacja moze odbywac sie na wielu ptaszczyznach. Autor stawia odbiorce
przed przestong tajemnicy, ktéra wydaje sie by¢ niemozliwa do zgtebienia.
Wieloznacznosé prac artysty ze szczegdlng mocg ujawnia sie w ikonicznym dziele
Duchampa , Wielka szyba”- ( Panna mtoda rozebrana przez swych adoratoréw),
tworzac intelektualny labirynt, putapke na natretng cheé zrozumienia wszystkiego.



Fot.2

Marcel Duchamp, ,,Wielka Szyba”

1915-1923r.

Wsrdd dadaistéw byli réwniez inni artysci, tacy jak: Arp,
Ernst i Tzara, ktdrzy postugiwali sie aspektami przypadku w swoich pracach.
Arp tworzyt kolaze poprzez uzycie przypadkowych kawatkdéw papieru,
ktdre mieszat i nastepnie przyklejat w kolejnosci, w jakiej spadty w procesie
tasowania. Ernst postugiwat sie technikg ,, dekalkomania przypadku”, w
ktdrej rozprowadzat tusz rysunkowy pomiedzy dwiema kartkami papieru,
a nastepnie je rozdzielat, tworzgc w ten sposdb abstrakcyjny wizerunek.
Tzara komponowat swoje poematy wyciggajgc wyrazy z kapelusza
w mysl przyjetej zasady ,, ... by stworzy¢ wiersz dadaistyczny — we?Z gazete-
wez nozyczki — wybierz artykut tak obszerny jak zaktadany przez ciebie
wiersz- wytnij go z gazety- wytnij wszystkie stowa z wybranego wycinka i wtéz
je do jakiego$ pojemnika — delikatnie wymieszaj- nastepnie wyjmij je z
pojemnika — szyk stdw wiersza bedzie taki sam jak ich kolejno$¢ wyciggania-
powtarzaj te czynnos¢ do ostatniego stowa — wiersz, ktéry powstanie w ten
sposdb bedzie toba.”(.) [6]
Kolejng technikg uzywang przez dadaistow byt frotaz, ktéry jako dziatanie
mechaniczne pozwalat na otrzymywanie struktur poprzez zarysowanie
papieru lub ptétna, ktére, potozone na wybrany rodzaj powierzchni,
pozwalato uzyskac rozdaj rysunkowego reliefu, struktury, ktéra byta
utrwalana.

[6] George Brecht ,Chance Imagery” Great Bear Pamphlet by Something Else. 1966r
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Wymienione przyktady wykorzystania przypadku w procesie artystycznym
zostaty okreslone przez Georga Brechta w jego ksigzce ,Chance Imagery” mianem
»irrelevant process”- nieznaczgcego procesu. [7]

Bardzo interesujgca technikg adaptujacg fonemem zdarzenia losowego na
polu praktyki artystycznej byta gra w ,,cadaver exquis” (wyrafinowanego trupa), ktérg
postugiwali sie surrealisci. Gra artystyczna polegata na tworzeniu obrazu przez grupe
artystéw. Kazda czes$¢ dzieta byta realizowana przez inng osobe, jednakze osoba
wykonujgca zapis nie widziata powstatych elementéw, ktére pozostawaty zakryte.
(Foto 3.)

3
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Fot. 3.
André Breton, Max Morise, Jeannette Ducrocq Tanguy,

Pierre Naville, Benjamin Péret, Yves Tanguy, Jacques Prévert (1928)

Dadaisci i surrealisci postulowali zastgpienie logicznych nonsenséw cztowieka
wspotczesnego — nonsensem alogicznym. Arp twierdzit, iz przypadek otworzyt
percepcje artysty na wymiary duchowe. Intuicja wiodta go w rewiry zdarzenia
losowego, ktdrego niekontrolowane zasady tworzg przestrzen najgtebszej
duchowosci, a jej podstaw mozemy poszukiwaé u samego poczatku homosapiens.
Zarysowana przeze mnie perspektywa nie wyczerpuje ztozonosci
i wielowymiarowosci obu ruchdéw artystycznych. Znaczenie i potencjalnosc idei, ktore
zostaty sformutowane przez artystéw obu ruchéow byty podejmowane i sublimowane
przez pdzniejsze grupy artystyczne i artystdw. Paradoksalnie, ich znaczenie nabiera
coraz wiekszej aktualnosci obecnie, w dobie macdonalyzacji kultury.

[7] George Brecht ,,Chance Imagery” Great Bear Pamphlet by Something Else. 1966r
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Surrealisci i dadaisci znalezli podczas Il wojny Swiatowe] przyjazny port w
Stanach Zjednoczonych. Breton, Ernst, Tanguy, Masson skupili sie wokét dwdch
nowojorskich galerii: Julian Levy Gallery i Peggy Guggenhim’s Art of This Century.
Europejscy bezpanstwowcy wywarli ogromny wptyw na scene nowojorska, z ktorej
wyfonita sie postaé¢ malarz Jacksona Pollocka.

Jackson Pollock

,Rozsgdek odcigt cztowieka od natury”
Hans Arp

W okresie wojennym wptyw europejskiej sztuki na twérczosé artysty byt
bardzo widoczny. Pierwszy pokaz prac Pollocka miat miejsce w 1943 roku w Galerii
Peggy Guggenhime w Nowym Yorku, ktéra skupiata wokét siebie
»,marzycieli z Europy”, z ktérych dzietami Pollock miat mozliwos¢ sie zapoznac.

Nowojorczycy, jak pisze Alicja Kepiriska w swojej ksigzce, ,,Zywiot i mit”,

w sposob radykalny postrzegali koncepcje awangardy europejskiej, odrzucajac
sposéb malarskiej realizacji postulatow surrealistow. Nie akceptowali literackiego,
opisowego jezyka malarskiego, ktéry natarczywie konkretyzowat to, co powinno
pozostac ,u progu”.

Artystéw razito nadmierne urzeczowienie wizji obrazowej surrealistow,

ktore pociggato za sobg usztywnienie formalne, pozostajgce w sprzecznosci

z automatyzmem i spontanicznoscig aktu tworczego. Frapujaca dla Amerykandow
byfa kwestia kreatywnosci i nieSwiadomosci, uznanie sfery nieSwiadomosci

za autentyczne zrddto tworéw wyobrazni oraz mozliwos¢é wyprowadzenia tresci
pierwotnych wyobrazen na powierzchnie zycia Swiadomego. Kepiriska podkresla,
ze rownie waznym kontekstem, jaki sie pojawia w pracach artysty, jest fascynacja
formami wizualnymi kultury rdzennej ludnosci Ameryki Pétnocnej. Bez watpienia dla
malarza oba doswiadczenia staty sie kluczowe dla krystalizacji rewolucyjnych
procedur malarskich. Nie mozemy réwniez poming¢ fascynacji Pollock’a koncepcja
procesu ,indywidualizacji” Junga, prowadzgcg do uswiadomienia sobie zasobdow
nieSwiadomosci zbiorowej, w ktdrej kazdy cztowiek, niezaleznie od swojej woli,
uczestniczy. Proces ten miat doprowadzi¢ do ustanowienia wewnetrznej wiezi
cztowieka z porzadkiem kosmicznym. [8]

[8] Alicja Kepinska ,Zywiot i Mit” Wydawnictwo Literackie, Krakéw, 1983r
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Pollock pisat w swoich tekstach:

,Kiedy maluje, nie jestem swiadomy tego, co robie. Dopiero po uptywie

pewnego czasu ,, zaznajamiam sie ,, dociera do mnie, czym jest

zaistniaty fakt malarski.”

Cytujac stowa malarza z wczesniejszego zrédta tekstowego:

... hastepujgcy fakt, iz znaczqcy europejczycy sq w tej chwili tutaj ma

kolosalne znaczenie. Jestem pod przemoznym wrazeniem koncepcji zaktadajqgcej,
iz Zrodtem sztuki jest podswiadomosc”. [9]

Przyktadem uzycia zbioru procedur, ktérych rodowéd mozemy odnalez¢ w fascynacji
artysty powyzej wymienionymi kontekstami, jest obraz “Guardians of the Secret”.
Celem ich zastosowania byto uwolnienie wtasnej pod$wiadomosci. Dla uscislenia
stanowiska nalezy przyja¢, iz malarska kaligrafia Pollocka byta czystym
automatyzmem. Mozemy rowniez z catg pewnoscia zatozy¢, ze sposdb
komponowania obrazu, uktadu plam barwnych, uzycia struktury malarskiej
pozostawiat artysta przypadkowi.

Foto. 4

Jackson Pollock ,, Guardians of the Secret” olej na ptotnie 1943

Alicja Kepiniska zwraca uwage , ze okres od 1947-1953 moze by¢ postrzegany
jako czas, w ktérym impuls, jaki zostat przekazany grupie malarzy z Nowego Jorku
przez , uchodzcéw z Europy” ewoluowat w forme, ktdrej nie sposdb skwalifikowaé
dotychczasowymi kategoriami. Zasada operowania wydzielonymi, okreslonymi
ksztattami zostata przetamana. Sztuka uwolnita sie z procesu entropii formy,

w miejsce ktdrej pojawit sie, jak pisze A. Kepinska , ostateczny tumult” lub - jak
nazywa to zjawisko G. Brecht - ,$wiety bezwtad”.

[9] George Brecht ,,Chance Imagery” Great Bear Pamphlet by Something Else. 1966r
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Zaden fragment obrazu nie ma juz oddzielnej interpretacji, poniewaz jak
zauwaza autorka ,, Zywiofu i mitu”: , [... ] wszystko w jednym momencie zamienia sie
w znak([...]”.[10] Roger Coillois pisze, ze w tym podejsciu artysta rezygnuje z czasu
przeznaczonego na refleksje i ,, zamienia pedzel na granat [...]”.[11]

Odrzucajac procedure myslowego uprzedzania znaczen Pollock byt przekonany,

ze wytaniajg sie one w samym procesie malowania i poprzez ten proces. Kepinska
zwraca uwage na to, ze sens powstaje poprzez totalne angazowanie sie artysty w
proces malowania — razem z jego odczuciami, pasjami, napieciami, z jego
psychofizyczng catoscig w jedyne w swoim rodzaju egzystencjonalne doswiadczenie.
Pollock wprowadza do swojego procesu twdrczego rewolucyjng technike drippingu
(kapania), wylewajac farbe i kapiac nig prosto z puszek na potozone na ziemi ptétno,
ktdre twdrca obchodzit z kazdej strony. Powstate w wyniku tego procesu struktury
pokrywaty powierzchnie ptétna réwnomiernie w taki sposdb, iz cata zostata poddana
aktywacji. Chaos, jako rytm tworzenia, prapoczatkowosé¢ wszelkiej materii, zostaje
ustanowiony od razu, jako punkt wyjscia. Malarstwo przechodzi, zatem od tego,

co znane i rozpoznawalne (nawet w formie czgstkowej), do catkowicie nieznanego i
poczgtkowego. Dla tak rozumianego procederu Harald Rosenberg znalazt w 1952
roku: termin ,action painting”. Autor pisze o nowej idei powotywania obrazu:

» W pewnym momencie ptdtno zaczeto by¢ traktowane przez malarzy amerykanskich,
jako pole dziatania, a nie przestrzen odkrywania, odrysowywania, analizowania

lub wyrazania realnego lub wyimaginowanego obiektu. W nastepstwie tego ptétno
stato sie nie obrazem, lecz wydarzeniem” — swoiscie pojmowanym horyzontem
zdarzen, polem przypadkowosci. Charles Harrison, zauwaza, ze procesy ,action
painting” nie stanowig estetycznego formalizmu, a twdrcy postugujacy sie tym
rodzajem procesualnosci nie zastanawiajg sie jak obraz (abstrakcyjny) ma wygladac.
Oni poszukujg srodkéw wyrazu, komunikatéw wizualnych podejmujacych szczegdlne
tematy w sytuacji widocznego wyczerpania sie zasobdéw, ktérymi zywity sie
tradycyjne przedstawieniowe funkcje malarstwa.[12] Kepiriska pisze,

iz rdwnorzednosc¢ czasu i przestrzeni w budowanych przez Pollocka obrazach
sprawia, ze w jego malarstwie przesztosc zostaje podjeta i wyrazona w terminach
czasu terazniejszego.

[10] Alicja Kepiriska ,,Zywiot i Mit” Wydawnictwo Literackie, Krakéw, 1983r.
[11] Alicja Kepiska ,Zywiot i Mit”, Wydawnictwo Literackie, Krakéw, 1983r.

[12] Alicja Kepiriska ,, Zywiot i Mit”, Wydawnictwo Literackie, Krakéw, 1983r.
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Znaki ktadzione rytmicznie na ptdtnie sg nieustannym podejmowaniem
momentu terazniejszego ,tu i teraz”, ktory jednak zawiera w sobie wszystkie
odmiany czasu, catos$¢ egzystencjonalnych mozliwosci. Ze wzgledu na to continuum
czasoprzestrzenne malarstwo Pollocka jest ucielesnieniem tej czesci teorii
egzystencjalistycznej Heideggera, ktdra mowi o ,, zyciu ku (dla) Smierci”.
Heideggerowskie rozwazania o bycie wytozone w pracy ,,Sein und Zeit” z 1927r.
stanowig pociggajgce odniesienie do prac Pollocka. Rysuje sie ono w samym uzyciu
przez filozofa terminu ,,Dasein” (,,by¢ tu”) dla oznaczenia charakteru egzystencji
ludzkiej w $wiecie rzeczy i ludzi oraz zdolnej do nadawania sensu rzeczom. ,Dasein”
jest jednoczesnie ,,Sein zum Tode”- bytem ku Smierci. Zrozumienie wtasnego zycia z
punktu widzenia przysztej nicosci daje cztowiekowi wolno$é od kategorii myslenia
narzuconego z zewnatrz.[13]

Dzieki temu mysleniu jednostka staje sie niepodlegta, a jej czyny autentyczne. Silny
personalizm procedur ,action painting” wydaje sie idealny do ,wyrazania siebie”.
Nalezy pamietac, ze w Swietle akceptowanej przez artystéw (zwtaszcza Pollocka)
psychoanalizie, to, co osobiste dotyka rowniez fundamentéw nieswiadomosci
zbiorowej. Skrajny indywidualizm faczy sie w istocie z wyrazeniem tego, co gteboko
wspdlne — jednoczace sie w wspodlnych mitach. Alicja Kepifiska zwraca uwage na
odniesienie Tomassoniego, ktéry uwaza, ze jednym z kluczy do tego malarstwa mogg
by¢ elementy filozofii Husserla. Pollock ktadzie nacisk na fizyczna obecnos$¢ w
procesie tworzenia, co jak zauwaza Tomassoni- Husserl nazywa ,Lebenswelt”
(Swiatem zycia) albo ,,Enfuhumgswelt” (Swiatem doswiadczenia).

Autorka dla uprawomocnienia powyzszych kontekstéw przywotuje stanowisko
Peirce’a i Williama Jamesa, ktérych pragmatyzm ktadzie nacisk na zwigzek myslenia

z praktykg dziatania, traktujgc praktyke, jako kryterium autentycznosci (prawdy).
Sam proces poznania jest czynnoscig praktyczng: umyst przesigkniety jest aktami
woli, pragnieniami, dgzeniami. Koncepcja ta wskazuje, jak zauwaza autorka

,Zywiotu i mitu”, na procesualng nature doswiadczenia: nie sktada sie ono z prostych
izolowanych elementdéw, lecz stanowi ciggty ich strumien. Psychologia podsuwa tu
termin ,strumienia Swiadomosci”. Indywidualne strumienie doznan stajg sie pradami
w oceanie globalnych doswiadczen (zbiorowej wyobrazni). Konstrukcja rzeczywistosci
ma zatem strukture przeptywowg, dynamiczna.

[13] Alicja Kepiiska ,Zywiot i Mit”, Wydawnictwo Literackie, 1983r.
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Samo zdarzenie jest réwniez aktem postrzegania. Nalezy ono nie tylko do umystu,
ale do catosci organizmu cztowieka. Tym samym cztowiek jest integralng czesciag
przyrody, tkwi w niej, dlatego moze jg poznawac od wewnatrz.

Performatywny aspekt jezyka malarskiego podkresla procesualnosc aktu twoérczego,
przesuniecie akcentu z efektu dziatan artysty na droge, jaka do niego prowadzita.
Prace teoretyczne Heideger’a czy Starter’a staty sie punktem odniesienia dla
literatury i sztuk wizualnych nowego poczatku.

Jackson Pollock podczas pracy w studio, fotografia Hansa Namuth, 1950

»Nowa sztuka” powinna sformutowac¢ nowe sposoby ekspresji. Tak jak Dada byto
préba odpowiedzi na $wiat po doswiadczeniu Pierwszej Wojny Swiatowej, tak lata
piecdziesigte i sze$¢dziesigte staty sie nowym poczatkiem dla wielu artystow

i intelektualistéw. Postulowali oni, iz sztuke trzeba rozpoczac¢ od zera, siegajac
niejednokrotnie do aktdow anarchistycznych przepetnionych ironig lub tez agresja.
Tradycyjne formy ekspresji w obliczu ewidentnego kryzysu etycznego jaki pozostawita
po sobie Druga Wojna Swiatowa, jak réwniez wizja totalnej anihilacji atomowej
stworzyto poczucie prézni - jakby nic wczedniej nie miato miejsca. Ten rodzaj
intelektualnego wyparcia miat charakter modernistyczny. Wielu artystéw atakowato
konwencje sztuki, najczesciej reprezentowane przez obrosniety patyng tradycji obraz
olejny. Dekonstrukcja jak i tworzenie stato sie rownorzedne,

a ponadczasowa i statyczna forma obrazu zostaje zamieniona na fakt artystyczny
dziejacy sie tu i teraz.

16



Igrajgc z przypadkiem

Mozliwosci muzyki sq ogromne. Powiem nawet, Ze genialne. Mozna, trzeba i warto
nadal eksperymentowac. [..].To najpiekniejsza ze sztuk.

Bogustaw Schaeffer

W obszarze ekspresji muzycznej zainteresowanie elementami przypadkowosci
mozna zaobserwowac pod postacig pewnej swobody rytmicznej czy harmonicznej juz
w ubiegtych wiekach. Natomiast peten rozwdj aleatorycznosci nastgpit w XX wieku.
Paula Griffiths uwaza, ze twdrca aleatoryzmu byt Charles Ives, natomiast Elliot
Antokoletz zwraca uwage na wktad Henry’ego Cowella w powstaniu tej techniki
kompozytorskiej. Obaj wymienieni muzycy usuneli w swoich partyturach kreske
taktowaq oraz postugiwali sie wynalazkiem klasteru (wielodziwiekowego
wspoétbrzmienia zbudowanego z bardzo matych interwatdw - najczesciej
sekundowych.)

Aleatoryzm moze by¢ rozumiany, jako metoda komponowania polegajaca na celowo
niedoktadnym okresleniu obrazu dzwiekowego kompozycji w zapisie, uwzgledniajgca
udziat przy odtwarzaniu utworu muzycznego czynnikéw przypadkowych,
wprowadzonych przez wykonawce, badz tez polegajgca na stosowaniu przez
kompozytora dziatan losowych (rzut koscig, losowanie kart z talii...) w trakcie pracy
nad utworem. Jadwiga Paja- Stach formutuje nastepujgce rozumienie zagadnienia:
, hurtu, prgdu, kierunku w tworczosci muzycznej XX wieku, ktérego cechq szczegding
jest wprowadzenie zjawisk nieprzewidywalnych w zakresie materiatu, formy,
moggqcych wystqpic tak w procesie komponowania, jak i wykonania utworu.

Owa przypadkowosc, efekty niespodziewane sq przez twdrce Swiadomie zatozone.
Kompozytor rezygnuje z okreslenia wszystkich aspektow utworu i zezwala na
wspotdziatanie w ksztaftowaniu dzieta czynnikom powstajgcym poza sferq jego
decyzji i mysli twdrczej. Im wiekszq role powierza on owym czynnikom, tym wieksze
staje sie ryzyko artystyczne, ktdre kompozytor niewgtpliwie bierze pod uwage.” [14]

[14] Witold Lutostawski, ,, O roli elementu przypadku w technice komponowania” Res Facta, 1967.
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Aleatoryzm zadomowit sie na dobre z muzyce w latach 50-tych XX wieku, a za jego
ikoniczng postac uznaje sie Johna Cage’a. Jednak, gdy przesledzimy teksty badajace
twodrczosci kompozytora nie znajdziemy terminu ,,aleatoryzm”. Cage postugiwat

sie pojeciem: ,,chance operations”. W 1957 roku Pierre Boulez napisat artykut

pt. ,Alea”, w ktdrym zaatakowat swobode losowosci, ktdra uwiodta wielu jego
kolegdéw i nasladowcédw. Wprowadzit w miejsce dowolnosci losowej rodzaj programu
- kontroli przypadku. Cage odrzucit idee reprezentowane przez aleatory music, mimo
to jest on mylnie wigzane z terminem stworzonym przez Bouleza. W 1950 roku, po
koncercie Symfonii Antona Weberna, Cage spotyka Mortona Feldmana i pianiste
David’a Tudor’a. W wyniku tego spotkania zostaje powotany rodzaj klubu, ktérego
cztonkami zostajg: Cage, Feldman, Tudor i mtody student Christian Wolff. To Wolff
zwraca uwage Cagea na dwa tomy, starochinskiej Ksiegi przemian I- Ching. Wyrocznia
stata sie réwniez kluczowa inspiracjg powiesci Philipa K. Dicak’a ,, Cztowiek z
wysokiego zamku”. Pisarz sam owtadniety I-Ching’iem przedstawit paradoksalng
rzeczywistos$¢ odwracajgc w swojej ksigzce bieg historii. Dick przenosi nas w Swiat, w
ktérym panstwa osi wygraty Il Wojenne Swiatowa, Ameryka znajduje sie pod
okupacja japoriska. Interesujgcym watkiem powiesci jest znaczenie, jakie w zyciu
bohaterow odgrywa I-Ching, uzywany przez nich do podejmowaniu codziennych
decyzji.

Cage zostat uwiedziony podobiefnstwem narzedzi stosowanych w Ksiedze, do tych,
ktdre sam stosowat. Podejmuje prace nad Music of Changes.

Wykonuje 26 monumentalnych wykreséw. By zobrazowad tytaniczng prace muzyka
nalezy uzmystowic sobie, ze zapis pojedynczej nuty wymagat od kompozytora rzutéw
trzema monetami szes$¢ razy. Rezultat operacji zapisywat na papierze, przypisujgc mu
okreslony numer z Ksiegi | Ching, ktéry korespondowat z numerem pozycji na
wykresie. Pozycja ta determinowata tylko wysokos¢ dZzwieku. Cata procedura byta
powtarzana w celu okre$lenia dtugosc¢ trwania dzwieku, barwy i innych elementéw.
Utwar ten trwa okoto 43 minut, stad tez liczba rzutéw i zapiséw musiata

by¢ astronomiczna.

Kompozycja Cage’a ,, 4’3”” byta wynikiem wspdtpracy z Rauschenbergiem,
sublimacja jego koncepcji ,Biatego obrazu”, materializacjg tej idei w utworze
muzycznym. Obaj twdrcy badali procesy, w ktérych nastepuje wycofanie
intencyjnosci artysty na rzecz nieprzewidywalnosci procedur twoérczych.

Cage w swojej realizacji uzyt ciszy, jako gestu ,,milczenia” kompozytora, rezygnacji z
oczekiwan, ambicji, preferencji estetycznych. Usuniecie nut z zapisu wtasnego utworu
stato sie gestem rezygnacji z subiektywnych wartosci ekspresji twérczej. Intencyjnosc
gestu artysty zostata zastgpiona tabula rasg ,, Biatego obrazu” — , biatej partytury”.
Uzycie przez kompozytora , brzmienia ciszy”: kastania, skrzypienia krzeset, itp., byto

z jednej strony zwigzane z rozumienia przez Cage fenomenu ciszy, jako otaczajgcego
nas szumu, jak rowniez odwrdcenia sytuacji koncertu muzycznego, w ktérym to
widownia stata sie swoistym instrumentem, natomiast wykonawca stuchaczem.

W pdzniejszych realizacjach Cage zwracat uwage, iz absolutna cisza nie istnieje. Jej
materiat sktada sie z nieskoriczonej liczby szuméw, ktdre docierajg do odbiorcy.
Istotnym faktem w rozwoju elementdéw przypadku w muzyce byta fascynacja muzyka
Dalekiego Wschodu i odmiennym od zachodniego postrzeganiem fenomenu czasu.
Wptyw buddyzmu Zen na twdrczosc¢ Cage’a ma istotne znaczenie — twdrca uwazat, ze
kazdy dzwiek jest samodzielny, kazdy powinien by¢ celebrowany jako samoistny byt.
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Celem amerykanskiego kompozytora byto unikniecie poréwnan do muzyki
poprzednich pokolen, tradycji, eliminacja subiektywizmu ego twdrcy, nauczenie ludzi
stuchania na nowo.

— T———a—
Foto. 6

John Cage Partytura ,4’33"”, 1952r.

W 1952 roku w Black Mountains College Cage zainicjowat rodzaj dziatan, ktére
okreslat mianem ,events”. Realizowane byly na podstawie odrebnych scenariuszy

w tym samym czasie przez kilka oséb. Merce Cunningham tariczyt w ttumie widzow,
Cage obstugiwat projektor oswietlajgcy powierzchnie ,Biatego obrazu”
Rauschenberga. Sam Rauschenberg odtwarzat ptyty a MC Richards i Charles Olsen
czytali poezje. Istotg dziatania byto zmierzenie sie zardwno artystow jak i odbiorcéw
sztuki z faktem twdrczym, ktére dzieje sie w jednoczesnym czasie i miejscu, bez
intencjonalnego wskazania wartosciujgcego lub wprowadzajgcego rodzaj hierarchii,
przenoszac tym samym na widza odpowiedzialnos$¢ za dokonanie wyboru. Proces stat
sie przedmiotem wspdlnych poszukiwan Cage i Rauschenberga. ,,Odcisk opony
automobilowej” byt gestem krytycznym wobec koncepcji J.Pollocka ,, dripping
painting”. Cage uzywajac swojego Forda model T ( ikony masowej produkc;ji), ktérego
opony byty malowane tuszem przez Rauschenberga, pozostawit $lad opon na dtugim
kawatku papieru. Doswiadczenie czasu, a mowigc precyzyjniej zmian zachodzgcych w
czasie, stato sie doswiadczeniem obu artystéw. Kontynuowat je malarz w realizacjach
»Malarstwa ziemig” czy ,,Rosnacych obrazéw”, ktore wywarty wptyw na

A. Kaprow’a i G. Brecht’a. [15]

[15] Henry Martin ,,Book of the Tumbler on Fire” Multhipla Edizion, Milan, Italy 1976.
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Foto. 7

Dziatanie ,Event” wspdtautorstwa Johna Cage’ai Roberta Rauschenberga “Slad opony samochodowej
1952r.

Giorgio Agamben w ksigzce ,Profanacje” w rozdziale ,, Autor, jako gest”,
przytacza stowa Michel Foucault wypowiedziane podczas wystgpienia z 1969 roku,
pt. , Kim jest autor”. Francuski filozof przywotat stowa Samuela Becketta:

,» A co to za rdznica, kto mowi, rzekt ktos, co to za rdznica, kto”, podkreslajac, iz
obojetnos¢ wobec autora jest jedng z gtéwnych zasad wspodtczesnej literatury.
Foucault kontynuuje swoje rozwazania o roli autora wyjasniajgc swoje stanowisko:
»filozof nie powotuje sie na konstytuowany podmiot, nie oznacza to jednak wziecia
podmiotu w nawias, ani zastgpienia go czystg podmiotowoscig, chodzi o wydobycie
procesow warunkujgcych doswiadczenie, w ktdrym podmiot oraz przedmiot
ksztattujg i przeksztatcajg sie we wzajemnym odniesieniu i obustronnej zaleznosci”.
Francuski filozof podkresla wielokrotnie: ,, piszacy podmiot pozbywa sie znakéw swej
wyjatkowosci i przez to wyrdznia go jedynie swoista forma nieobecnoscil...] Podmiot
— autor istnieje, lecz Swiadczy o tym jedynie $lad jego nieobecnosci”.[16] W tak
nakreslonym kontekscie szczegdlnie interesujgcym gestem byto wymazanie gumka
przez Rauschenberga rysunku W. de Koonig’a. Wycofanie ego artystycznego poprzez
pozytyw dziatania a zarazem akt destrukcji, stworzyto nowg perspektywe dla
poszukiwan artystycznych, usuwajgcy wyrazng granice pomiedzy aktem twdrczym

a gestem destrukcji. Idee tg réwnoczes$nie rozwijali cztonkowie japonskiej grupy
Gutai czy Gustaw Metzger w swoim manifescie ,,Sztuki autodestruktywnej”.

[16] Giorgio Agamben ,,Profanacje” Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006r.
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Foto. 8

Robert Rauschenberg ,, Wymazany rysunek W. de Kooninga”, 1953r.

Gutai, ulotny plac zabaw

Grupa Gutai ,,Konkretnos¢” powstata w 1954 roku w Osace, jej tworcami
byli Yoshihara Jiro, Kanayama Akira, Murikami Saburo, Shiragara Kazuo i Shozo
Shimamoto. Grupa wynurzyta sie z prézni, jakg pozostawita po sobie trauma
totalitaryzmu i wojny. Poprzez prowokacyjny gest miata na celu wytrgcenie
spoteczenstwa japonskiego z letargu autorytaryzmu i oSmielanie jednostki do
nieskrepowanego, osobistego udziatu w dziele artystycznym. Paradoksalnym wydaje
sie byc fakt, ze pomimo radykalnego anarchizmu grupy w organizowanych przez nig
wydarzeniach i festiwalach brato udziat kazdorazowo kilkadziesiat tysiecy
uczestnikdw (1955r. podczas pierwszego upublicznienia dziatan grupy wzieto w nich
udziat 20 tys. uczestnikéw, w nastepnym roku 1956r.liczba odbiorcéw wyniosta 10
tys.). Grupa zakonczyta swojg dziatalnos¢ po 18 latach wraz ze $miercig Yoshihary
Jiro. Manifest zatozycielski grupy postulowat ,pozegnanie sie z mistyfikacjami
gromadzonymi na oftarzach i w patacach, na salonach i w sklepach z starociami. To
batwany wykonane z materii zwanej farbg, tkaning, metalem, ziemig czy marmurem,
ktorym [...] przypisywano wizerunek czegos innego niz same stanowia.[...]”[17]

[17] ,, Explosion!” Painting as an action Modern Museet, Koenig Books London, Stockholm, 2013
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»Sztuka Gutai nie zmienia materii- Sztuka Gutai nadaje materii zycie”.

Amelia Jones doswiadczenie artystow Gutai stawia na réwni
z najwazniejszymi ruchami awangardowymi dwudziestego wieku, ktére doprowadzity
do zerwania z formalistycznymi oczekiwaniami wobec dziata sztuki. Japoniscy artysci
podkreslali fundamentalng role ciata - fizycznosci w procesie tworzenia i abstrahujgc
od formalnych podobienstw do dziet Jacksona Pollocka realizowali swoje
eksperymenty malarskie w ,,artystycznym szale destrukc;ji”.
Shiraga Kazuo — podwieszony na linie - malowat swoimi stopami, Shimamoto Shozo
wykonywat swoje prace rozbijajgc butelki wypetnione farbg o powierzchnie ptétna.
Celem Pollocka byta dekonstrukcja tradycji malarstwa sztalugowego, Japoniczycy
powotali akt czystej destrukcji, jako element kreacji. Skutkiem ich eksperymentéw
i doswiadczen byto usuniecie granicy pomiedzy pojeciem gestu a faktem destrukc;ji.
W przypadku amerykanskiego malarza mozemy moéwi o swoistym malarskim
aleatoryzmie przepetnionym artystycznym ego twoércy. Natomiast postawa artystow
japonskiej grupy przypominata nieskrepowang wiare dziecka w magiczne znaczenie
gestu niszczgcego spekulatywnosc ego artysty. Gest destrukcji moze by¢
porownywany - jak pisze Giorgio Agamben w swojej ksigzce ” Profanacje”
do dzieciecej potrzeby ukrycia siebie, bycia niewidocznym lub - jak pisat Walter
Benjamin- potrzeby bycia nieznanym. Wtoski filozof przywotuje zdanie Gilberta
Simondon’a, ktdry twierdzi, iz to emocje pozwalajg nam nawigzac kontakt z tym co
przed-osobowe. Przezywac swoje emocje, to czu¢ swojg bezosobowosé. Wkraczajac
w sfere niewiedzy jazi musi sie wycofac. [18] Artysci grupy Gutai ktadli szczegdlny
nacisk na zaangazowanie fizyczne odbiorcy sztuki. Zmystowe reakcje odbiorcéw
stanowity istotng wartos¢ dla artystow. Yoshihara uwazat za konieczne rezygnacje z
dialektyki modernizmu i skierowanie sie w strone czystej i elementarnej substancji w
poszukiwaniu ,czystego zrodta”- aktu twdrczego. Kinetycznosé dziatan grupy
pozwalata na zbudowanie bezposredniej psychicznej tgcznosci pomiedzy artystg,
materiatem i odbiorca, pomijajgc tym samym role krytyki sztuki, jako jedynie
uprawnionej do interpretacji danego faktu artystycznego. liro wraz z innymi
artystami Gutai postanowit przenies¢ miejsce powotywania faktow artystycznych
z tradycyjnych lokalizacji ekspozycyjnych, takich jak galerie i muzea, w przestrzen
publiczng, organizujac swoiste artystyczne pikniki czy festiwale. Pozwolili tym samym
na bezposrednie interakcje odbiorcow z dzietem, uwzgledniajgc nawet wptyw
warunkéw zewnetrznych na proces twérczy.

[18] Giorgio Agamben ,,Profanacje” Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006r.
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Fot.9

Shiraga Kazuo podczas procesu malowania stopami

Foto.10

Yoshihara Jioro ,,Prosze rysuj do woli”

Dziatalnos¢ grupy mozna podzieli¢ na dwie fazy. Pierwszg od 1955 do 1965 roku,

w ktérej artysci poprzez doswiadczenia i wyrazanie wiasnej indywidualnosci stawiali
czotfa charakterystycznej dla spofeczenstwa totalitarnego, narodowej — totalnej
jednosci.

Poprzez dziatania performatywne, czesto nawigzujace do nieskrepowanej dzieciecej
zabawy, budzili samodzielne krytyczne myslenie poprzez jednostkowe uczestnictwo
w akcie twdrczym.
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W drugiej fazie dziatalnosci grupy, trwajacej od 1962 do 1972 roku, artysci
konfrontowali swojg postawe wolnosci z dehumanizacjg wynikajaca

z raptownego wzrostu gospodarczego, jaki stat sie udziatem spoteczenstwa
Japonskiego w latach 60-tych. Dystansowali sie tym samym od swoich wczesniejszych
eksperymentdw. Przesuniecie ciezaru z wtasnych doswiadczen na dziatanie w sferze
publicznej (spotecznej), doprowadzito do zmniejszenia radykalizmu poszukiwan i
wpisania aktywnosci grupy w bardziej konwencjonalne ramy funkcjonowania sztuki.
Efemeryczny charakter dziatan japoriskich artystéw wymyka sie tatwej kategoryzacji.
Istotnym aspektem fenomenu Gutai byly pojecie gry, jako nieskrepowanego aktu
wolnosci, dziatania malarskiego rozumianego, jako obraz w czasie i przestrzeni.

Oczywiscie, jest to jedynie wycinek szerokiego spektrum poszukiwan
artystycznych grupy, jednak wydaje sie istotny dla tezy niniejszej pracy. W 1955 roku
w druku towarzyszgcym pierwszej prezentacji realizacji grupy Jiro pisat:
»Najistotniejszg dla nas rzeczg jest stworzenie dla sztuki terazniejszej przestrzeni
najbardziej wolnej - otwartej, w ktérej cztowiek zyjgcy wspdtczesnie doswiadcza
rzeczywistosci i poprzez wolny akt twérczy przyczyni sie do rozwoju ludzkosci”.
Uczestnictwo sprawcze mozna by¢ odnalez¢ w interaktywnych pracach grupy
angazujacych odbiorcéw w proces kreacji. Podczas pierwszej publicznej prezentacji
prac odwiedzajacy jg widzowie witani byli przez instalacje Shiragary zatytutowana
»Prosze, wejdz do Srodka”. Obiekt ztozony z 9 bali drewnianych pomalowanych
czerwona farbg tworzyt rodzaj azurowego stozka, w ktérym, po zaakceptowaniu
zaproszenia, wchodzgcy widzowie dostrzegali brutalne $lady ciosow siekierg, jakie
artysta pozostawit podczas swojego niezwykle ekspresyjnego dziatania. Collage
Yamazaki - ptétno w biato — czarne pasy - posiadato szereg luster, w ktérych widz
mogt doswiadczaé wtasnego odbicia. Goscie opuszczajgcy wystawe obdarowywani
byli recznie wykonanymi pudetkami zapatek, traktowanymi jako gest demokratycznej
dostepnosci produktu sztuki oraz wzajemnej wymiany miedzy komunikatem
a odbiorca.
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Foto.11

Murakami Saburo ,, Sze$¢ dziur ”

Foto. 12

Shiraga Kazuo ciskajacy butelki z kolorowg farbg i kamieniami
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»Materia malarska”

Praktyka Gutai bazujgca na gescie i materii jako podstawowym medium
ekspresji badata granice obrazowania rozpiete pomiedzy abstrakcyjnoscia
a reprezentacja. Byta poszukiwaniem formy tgczacej Swiat zewnetrzny z wrazliwoscia
wewnetrznego, a zarazem subiektywnego spojrzenia artysty. Tak w Europie jak i w
Ameryce Pétnocnej, gdzie malarstwo gestu byto poddane teoretycznej refleksji Jeana
Paulham’a i Francisa Pongeia, uwazano ten rodzaj jezyka za bardziej autentyczng
forme ekspresji, stojgcy jednoczesnie w opozycji do form
realistyczno — mimetycznych. Ktadgc nacisk na ,,odci$niecie pietna zycia w materii”,
cztonkowie grupy radykalnie odcieli sie od tradycji, postrzegajac jej formy jako
reprezentatywne dla czasu minionego. , Krzyk materii” byt gtosem sprzeciwu wobec
zdyskredytowanego realizmu czasu wojny. Shiraga w swojej niezwykle radykalnej
akcji w cyklu ,,Poskramiania btota” uzywat btota, tarzajgc sie w nim pozostawiat
niezwykle przejmujacy zapis sladow ciata w przestrzeni materii i czasu.

Cztonkowie grupy postulowali ,,$Smier¢ pedzla” jako artefaktu przesztosci
reprezentujgcego wszystko to, co radykalnie odrzucali. Sumi Yasuo do procesu
malarskiego uzywat parasola, tworzac pulsujgce kompozycje na papierze, ptétnie,
réznych tkaninach, prezentujac je nie w sposéb tradycyjny naciggniete na rame,
lecz swobodnie powiewajgce na powietrzu. Shimamoto pracowat z rodzajem dziata
acetylenowego, badz ciskajac bezposrednio w ptdtno butelki wypetnione farbg

i kamieniami ( Foto. 12). Yoshihara Michio do procesu malarskiego wykorzystywat
rower, ktéry pozostawiat barwny slad opon. Kanayama do malarskiego zapisu
uzywat robota, Murakami Saburo wtasnego ciata, przechodzac

przez panele — papierowe Sciany ( Foto. 11), co w sferze symbolicznej moze by¢
rozumiane jako gest przekroczenia tradycji. Kazuo ( Foto9 i 13), uzywajac stop

i trzymanego oburgcz sznura, wykonywat rodzaj szamanskiego tarica malarskiego,
w moim przekonaniu znacznie bardziej radykalnego od procedur Pollocka

i w znacznie wiekszym stopniu otwartego na wartosci akcydentalne.
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»Obrazowanie czasu i przestrzeni”

»Porzucajgc ramy, odrywajqc sie od Scian, przekraczamy statyke ponadczasowosci
by doswiadczac tu i teraz, by ukonstytuowac nowe malarstwo”.

Murakami Saburo 1957r.

Radykalnosé procedur artystycznych cztonkdéw grupy przyjmowata rézne
formy. W przypadku akcji Mukai Shuji ,,Palgc wszystkie moje prace” (1969r.), artysta
rzeczywiscie spalit wszystkie swoje ptétna. Nalezy podkreslic, ze kategorycznosé
gestow grupy nie byta negacjg malarstwa, ale - zgodnie z twierdzeniem jej
cztonkéw - aktem otwarcia procedur na aspekt czasu i przestrzeni.

Performatywny charakter dziatan Gutai miat swdj poczatek podczas pierwszej
publicznej manifestacji ,Eksperymentalnego pokazu sztuki wspoétczesnej na wolnym
powietrzu ...” w 1955r. Rezygnujgc z konwencjonalnych relacji pomiedzy obiektem
sztuki, artystg i odbiorca artysci, postugujac sie forma festiwalu czy rodzaju wolnego
zgromadzenia, umozliwiali bezposrednig interakcje pomiedzy obiektem sztuki a
odbiorcg, podkreslajgc tym samym istote fizycznego zaangazowania widza w akcie
czytania dzieta i budowania jego nowych znaczen. Environment Shiragi

»Prosze wejdz do srodka” jest jaskrawg egzemplifikacjg postawy japoniskich artystéw.
Widz, ogladajgc konstrukcje ztozong z pali drewnianych pomalowanych na czerwono,
nie jest Swiadomy tego co znajduje sie w srodku. W momencie wkroczenia do $rodka
konstrukcji jego oczom ujawita sie dramatyczny zapis ciosdw siekierg, ktéry artysta
pozostawit jako $wiadectwo wczesdniejszego dziatania. Aspekty czasu i przestrzeni
zostaty podjete juz w pierwszych realizacjach grupy podczas ich zbiorowej wystawy,
w takich pracach jak , Pojedynek z btotem ,, czy ,,Szes¢ dziur” Murikami’ego.

W nastepnych latach rodzaj performansu malarskiego byt uzywany przez Michio,
malujgcego rowerem, takze przez Kinoshita Toshiko, uzywajgcego chemicznych
reakcji do zapisu malarskiego czy Shigraga, ktory w swoistym tancu stop pozostawiat
malarskie zapisy na ptotnie. Artysci w swoich pierwszych realizacjach nie postugiwali
sie dokumentacjg, co byto jedng ze strategii artystycznych. W 1957 performatywny
charakter ekspresji Gutai osiggnat swojg ,,dojrzatos¢”, artysci rozszerzyli pole swojej
wolnej ekspresji siegajac po teatr, muzyke i film. Grupa wydawata wtasng publikacje
w formie gazety, Yoshihara (muzyk jazzowy) wraz z Shimamoto i Montonagg tworzyli
kompozycje dzwiekdw konkretnych.

Podczas wielu realizacji artysci usuwali granice pomiedzy gestem destrukcji

a faktem kreacji, rozumiejac je jako jednosé.

Profanacja, w ujeciu filozoficznym Agamben’a, jest przeniesieniem rzeczy,
obiektu ze sfery sacrum w przestrzen profanum. Filozof definiuje sfere sacrum
jako przestrzen podporzgdkowang ustalonym prawom i rytuatom. Niemozliwa jest
swobodna gra z przedmiotem w tej sferze. Muzea i galerie izolujg artefakty
od cztowieka. W tym sensie Gutai profanujg sacrum obejmujgce obiekt sztuki,
przenoszac go ze ,,$wigtyn” w przestrzen publiczna.
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Zwracajac go odbiorcy przywracajg mozliwos¢ zaangazowania sie widza w twdrcza
zabawe — gre. Agamben podkresla znaczenie uczestnictwa w tej formie partycypacji,
proces ,,profanacji” obiektu sztuki, przypomina zaangazowanie dziecka, ktére

w sposdb pozbawiony schematdow potrafi przemienié przedmiot codzienny,
zmieniajgc jego znaczenie w zaleznosci od wymaganego kontekstu.

Pierwsze upublicznienia grupy byly ignorowane przez Swiat sztuki, szersze
rozpoznanie fenomenu Gutai nastgpito po wystawie artystéw w Stedelijk Museum
w Amsterdamie (1965r.) i dzieki publikacji Allana Kaprowa , Assemblaz,
Environmenty , Happeninigi” (1966r.). Gutai stata sie inspiracja dla mtodych
artystéw tworzacych ugrupowania artystyczne, miedzy innymi dla: grupy Nul, Azimut,
Gruppy Ti Zero.

Instrukcja / event

George Brecht

Postawa tworcza artysty charakteryzowata sie niezwykta konsekwencja
w realizacji przyjetych zasad i celéw. Wyjsciowe zatozenia nie ulegty transformacji,
pomimo nieustannej przemianie form ich ekspresji. Artysta rozpoczat swojg droge
twédrczg od eksperymentéw malarskich ,,Chance painting”, artystycznego dialogu
z procesem , dripping paintings” Jacksona Pollocka. W tym okresie refleksja Brecht’a
nad fenomenem przypadku zwigzana byta scisle z procesem malarskim. W latach
1958 do 1959 twdrca spotkat Johna Cage’a i partycypowat w zajeciach
prowadzonych przez kompozytora w New School for Social Research w Nowym Jorku.
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Foto. 13

George Brecht ,,Chance painting”1958r.

Foto. 14

George Brecht,, Motor Vehicle Sundown”1961r.

29



Foto. 15

George Brecht wykonujacy utwoér “Incidental music”(drip event), Amsterdam 1961r.

Za sprawag swojego nauczyciela Brecht radykalizuje uzycie form przypadku w
praktyce artystycznej, otwierajgc sie na inne formy. Istotng strukturg, jaka artysta
uzywat w swoich pracach, byta forma gtosowosci, wywodzaca sie z praktyki
dydaktycznej Cage’a. Kompozytor zachecat swoich studentéw do syntetyzowania ich
wtasnych zamiaréw twérczych do momentu, w ktérym mozliwe jest pojawienie sie
nowej estetyki oraz uzycie nieortodoksyjnych zrédet dzwieku. Cage, postugujac sie
swobodnie formami struktur muzycznych, przewigzany byt do gtosowosci.
Choralnos¢ jako struktura organizacji dzwieku i jego artykulacji znalazta swojg finalna
forme w zjawisku ciszy, rozumianej przez Cage jako koniec, a zarazem poczatek
kazdego dzwieku - bytu.
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DRIF MUSIC (1DRIP EVENT)

For single or muitiole pertarmance

A sowrce of dripging water and an erpty vessel ww
avanged 30 tha ‘he water falls ime the vessel,

Second servion Despping.

C. Breche
(1959-62

Foto. 16

George Brecht wykonujacy ,, Drip Music ( Dripping Event)”

Brecht sformutowat w 1961 roku pojecie ,,zdarzenia praktycznego”, ktére jest
rozwinieciem idei cageowskiego event’u, rodzajem instrukcji czy tez partytury dla
dziatania twoérczego, ktére ma by¢ wykonywane przez inng osobe lub grupe
performerdw. Kazdy z uczestnikow wykonuje serie prostych czynnosci zgodnych z
przygotowang instrukcjg. Koordynacja wydarzenia pozostawiona jest przypadkowi.
Poszczegdlne dziatania uczestnikdw stajg sie integralng czescig réwnolegtego
dziatania i vice versa, tworzgc rodzaj tkaniny wykonanej z elementéw
wspotbrzmigcych, jak rdwniez pozostajgcych w kontrascie. Rolg przypadku jest
orkiestracja grupy dzwiekow, ktére nieustannie zmieniajg strukture w procesie
powtarzania: spotykajac sie, mijajgc wzajemnie, odnoszac sie jeden do drugiego,
zmieniajgc wzajemnie swoje znaczenie. Event nalezy rozumiec jako forme

orkiestrowg ,, catosciowg”- wielogtosowg, powotywang w jednosci czasu i przestrzeni.

»Candel Pieces for Radio”, ,,Car Pieces for Voice”, ,,Spanish Card Piece for Objects”,
»Time —Tabel Music”, ,Motor Vehicle Sundown (Event)” — wszystkie powstate
woéwczas utwory dedykowane byty Cage’owi.
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,»Proby wizualnej reprezentacji rozktadow statystycznych”
Ryszard Winiarski

» Sztuke mozna rozumiec i interpretowac na najrézniejsze sposoby, mysle jednak,

ze sztuka powstawata i wciqz jeszcze powstaje po to, zeby jg pytano, wiecej- zeby jg
musiano pytadl...]; czego i dlaczego nie powiedziano, co przemilczano, ostfonieto.
Uderzajqcq cechq dzieta sztuki jest, Ze nieuchronnie pytania takie prowokuje,

ze do nich przymusza.[...]”

Mieczystaw Porebski

Elementy procesow losowych mogg by¢ takze rozpatrywane w odniesieniu
do postaw kilku polskich artystow. Jeden z ciekawszych sposobdw uzycia przypadku
w procesie artystycznym mozemy zaobserwowac w praktyce Ryszarda Winiarskiego.
Znaczgcym faktem dla sztuki tego artysty byto spotkanie i udziat w seminariach
Mieczystawa Porebskiego. Te doswiadczenia znalazty swojg materializacje w pracy
dyplomowej Winiarskiego ,,Zdarzenie - informacja - obraz”. Sformutowany w niej
problem rozwijat w pdzniejszych realizacjach twdrczych. ,, Préby wizualnej
reprezentacji rozktadow statystycznych” byty pierwszym krokiem w realizacji teorii
programowania obrazu. Zaprezentowat te prace podczas Sympozjum Artystow
i Naukowcéw w 1966 roku w Putawach. Oryginalna idea artysty zaktadata
wykorzystanie w procesie twdrczym rachunku prawdopodobieristwa, statystyki, teorii
gier i przypadku. Winiarski, uzywat wobec swoich obrazéw pojecia obszaru. Artysta
zaktadat aestetycznosé czystej formy uwolnionej z indywidualnych kryteriéw
estetycznych. Skupiat sie w swojej praktyce, na procesie, a nie na dziele jako efekcie
koncowym, postrzegat powstaty obiekt jako wynik transparentnej operacji - procesu.
Ten rodzaj transparentnosci mozemy dostrzec w postawach artystéw, ktdrzy zostali
przywotani w tej pracy i jest on paralelny z postulowang przez Roberta Bresson’a
przejrzystoscig dziet. Podobna postawa charakteryzowata réwniez procesy tworcze
Jerzego Rosotowicza. Przekraczajac tradycyjne funkcje dzieta sztuki, nie negujac
jego istnienia fizycznego, traktuje Winiarski obiekt sztuki jako produkt uboczny
procesu. Alicja Kepinska pisata, ze artysta zamiast obrazowad rzeczywistosé,
poszukuje wynikajgcych z praw przypadku prawidtowosci jej budowy. Poszukuje
i znajduje — nowe mozliwosci jezyka sztuki. Jego plastyczne wykresy ,losowych
przypadkéw” (determinowanych rzutem kostkg lub monetg) sg nie tylko dzietami
sztuki, lecz nieustanng rozprawg o metodzie.
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Foto. 17

Ryszard Winarski ,,Obszar 85” akryl, drewno, 100x100cm

Za pomocg jezyka matematyki dgzyt Winiarski do sformutowania nowej
formy wizualnej opisujacej rzeczywistosé. We wczesnych realizacjach artysta
postuguje sie bielg i czernia. Pytany przez Jerzego Olka o powdd ograniczenia
srodkéw malarskich do minimum, odpowiedziat: ,[..] biel i czerr to jedyna para
koloréw, ktére zestawione razem, a nie traktowane oddzielnie , pozwalajg nam
zapomniec o specyfice kazdego z nich z osobna. [...] Biel i czern to ,tak” i ,nie”

w logice, to 0i 1 w binarnym systemie liczenial[...]”.[19}

Winiarski ttumaczy radykalnos$¢ swojego jezyka przywotujgc Sotawa Richarda Poula
Lohse, ktéry powiedziat, ze wybrat ten rodzaj postepowania w sztuce by by¢ wolnym
od wszelkich podejrzen o mistyfikacje. Artysta pragnat spojrzeé na ptaszczyzne
obrazu nowym okiem, traktujac jg jako obszar pomiedzy dziataniami stricte
artystycznymi i mentalnymi. Wprowadzeni procesdw obiektywnych umozliwiato
artyscie wyzbycie sie niechcianej mistyfikacji, odniesienie sie do liczenia umozliwiato
ogromng ilos¢ kombinacji. Proste wyliczanie 1,2,3,4,5, daje znaczacg, ale skoriczong
sume doswiadczen. W tym momencie artysta siega po przypadek, ktéry daje mu
nieskonczong liczbe doswiadczen.

[19] Ryszard Winiarski ,Prace 1973 —1974”,IRSA, Krakéw 2002r
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Winiarski taczyt w swojej praktyce artystycznej elementy przypadku z wartosciami
zaprogramowanymi, ktore przewidywaty wielkos¢ kwadratu- obszaru dziatania,
wybor koloru - w okresie poczatkowym bieli lub czerni, naroznika z ktérego artysta
rozpoczynat swoje dziatanie czy uzycie kwadratowego rastra jako podstawowego
elementu rozwijajgce;j sie ,kompozycji”.

Winiarski naklejat na rewersie swoich prac niezwykle precyzyjne wykresy — rysunki
wyjasniajagc metode wedle ktérej dany obszar byt realizowany. Okreslat zrédto
zmiennej losowej ( ksigzka telefoniczna, notowania gietdowe) jak réwniez zrédto
operacji losowej kostkg do gry, monetg. Te fascynujace rysunki o formie kolazu

sg dopetnieniem procesu umystowego artysty.

Gra z przypadkiem stuzyta artyscie w procesie opisywania otaczajgcego go Swiata.
Winiarski twierdzit: ,,struktura swiat zbudowana jest z elementéw przypadkowych,

a rzeczywistos¢ petna jest zdarzen losowych”[20]. Artysta wielokrotnie podnosit,

Ze nie interesuje go zapis procesu aleatorycznego, ale procesualnosci swoich dziatan.

Winiarski rozwijat srodki ekspresji, wynoszac swoje realizacje w trzeci wymiar,
tworzgc przestrzenne reliefy, struktury budzace skojarzenia z formami
konstruktywistycznych - architektondw. Podkreslat znaczenie swiadomosci waznosci
idei konstruktywizmu dla jego sztuki ale sytuowat swoje doswiadczenie we
wspofczesnosci.

Prace artysty zyskaty charakter uktadéw przestrzennych. Pojawity sie préby uzycia
koloru w strukturach reliefowych i formach kinetycznych. Jasno sprecyzowane
zatozenia artysty, przegrywaty z emocjonalnym odbiorem faktu

artystycznego — czytanego przez odbiorce w warstwie estetycznej.

Przewaga przekazu ikonicznego nad intelektualnym sktania Winiarskiego do
eksplorowania elementu gry z odbiorcg, wciggniecia widza w dialog z swojg praca.

W 1970 roku podczas prezentacji w Zachecie stworzyt rodzaj monumentalnej
realizacji w ktorej widzowie mogli poruszad sie swobodnie ale bez bezposredniej
interakcji z obiektem. Natomiast w 1972 roku w Galerii Wspétczesnej, odbiorcy mogli
uczestniczyé w procesie budowania obiektu Winiarskiego w oparciu o przygotowane
wczesniej przez artyste zasady gry.

[20] Ryszard Winiarski ,,Prace 1973 — 1974” IRSA, Krakéw 2002r.
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Foto.18

Fragment wystawy wystawy w Galerii Wspoétczesnej, Ryszard Winiarski ,,Gra 10x10 — przebieg gry
przypadkowych losowan” 1977r.

75.123.]19.|59.|69.|33.]8. 78.191 | 14

77.|44.122.|65.|43.|98.|34. |1. |17.| 71

99.194.|30.|51.|73.]20.|100. | 4. |57.|35.

88.140.|9. |10.|38.|46.|82. |56.|68.|62.

27.86.]96.|2. |66.|72.]184. |3. |74.]|29.

26. | 11. | 80. | 37.| 28.| 21. | 25. | 95. | 58. | 63.

81.|16.|24.|87.|6. | 67.|36. |53.|41.|47.

18.193.(32.|7. |70.|45.|192. |89.|48.]|15.

76.79.190.|49.|12.|42.|31. |50.|83.|61

Foto.19
Gra 10x10- przebieg gry przypadkowych losowan nr 1, kwiecien 1977r.
»,Na kazdej ze stu plansz przybywa po jednym zaczernionym polu. Pole zostaje zaczernione do korica
rozgrywki. Tak wiec gdy pierwsza plansza zawiera jeno pole zaczernione- ostatnia ma 100 czarnych pél

jest wiec catkowicie zaczerniona”.[21]

[21] Ryszard Winiarski ,Gra 10x10 — przebieg przypadkéw losowych”.
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W latach 80-tych w realizacjach Winiarskiego pojawiajg sie elementy intuicji,
otwarcia procedury programowej na emocje, z ktérych wczeséniej sSwiadomie
rezygnowat. Elementy nowego spojrzenia mozemy odnalez¢ w realizacji ,, Czarny
kwadrat czyli fruwajgca geometria” z 1984 roku. Prace zaprezentowano podczas
wystawy ,, Jezyki geometrii” w Galerii Zacheta.

Artysta komentowat swoja realizacje tymi stowami: ,z logiki mojego dogmatu
pozostat tu czarny kwadrat podzielony dwoma cieciami na cztery czesci, a w faczeniu
tych czesci, ich dyspozycji, sposobie eksponowania zdatem sie na emocje.”
Paradoksem tej zmiany, rozluznienia rygoru logicznego, byta utrata powsciagliwosci,
ktdra moze by¢ rozumiana jako element duchowy - jakos¢, ktdrg mozemy odniesé
do referencji muzycznych, elementu tajemnicy.

Foto. 20

Ryszard Winiarski ,Czarny kwadrat czyli fruwajgca geometria” 1984r,

,Jezyki geometrii” Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, Warszawa
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»Stowa”

Jarostaw Koztowski

Artysta w realizacji ,Stowa” z roku 1971, przeprowadzit szereg operacji
za pomocg czterech kosci do gry. Kazda ze $cian czterech kosci byta oznaczona jedna
z dwudziestu czterech liter alfabetu facinskiego. W wyniku rzutéw ko$émi do gry
Koztowski uzyskat stowa, nie majace swoich odpowiednikéw w znanych jezykach.
Absurdalnos¢ powstatych wyrazow i ich brak funkcjonalno$ci umozliwito Jarostawowi
Koztowskiemu przekroczenie barier wyobrazeniowych wtasnego jezyka.
Artysta uzyskane stowa zapisywat odrecznie na kartkach papieru, tworzac zbiory
wyrazen bez znaczenia, albo — by¢ moze — ze znaczeniem, ktére moga by¢
powotywane tylko przez wyobraznie.
Z przeprowadzonych eksperymentéw powstata ksigzka artystyczna (1971r.) w ktérej
na czarnych kartkach znalazty sie wygenerowane stowa pisane biatg czcionka. Ten
rodzaj refleksji nad jezykiem, ktory w wyniku dziatania przypadku zostaje pozbawiony
jednej ze swoich podstawowych funkcji — uzytecznosci, sensu, generuje stowa bedace
czystym absurdem. Artysta uwalnia wtasny jezyk ze zdewaluowanych
i skompromitowanych poprzez powtdrzenia znaczen, ale réwniez chce zwrdci¢ uwage
i podkresli¢ znaczenie sztuki jako indywidualnego jezyka kreowanego przez
artyste.[21]
Walter Benjamin w ksigzce ,, Twodrca jako wytwdrca”, w rozdziale ,,0 jezyku w ogdle
i 0 jezyku cztowieka swojego” formutuje twierdzenie, ze kazdy przejaw ludzkiej
duchowosci posiada forme jezykowa. Stad mozemy méwic o jezyku muzyki, jezyku
sztuk wizualnych, o jezyku wymiaru sprawiedliwosci, ktére to nie majg nic wspélnego
z standardami utylitarnosci jezykdw narodowych lub jezykdw technicznych.
Benjamin zwraca uwage na duchowy kontekst i podstawowa funkcje tych jezykéw -
gest komunikacji. Komunikacji w jezyku a nie poprzez jezyk. Jezeli istota duchowa
jest tozsama z jezykowa, wowczas jezyk staje sie duchowsq istotg rzeczy.) [22]

[21] Jarostaw Koztowski ,,Doznania rzeczywistosci i praktyki konceptualne 1965-1980”, C.S.W. Torun
2015r.

[22] Walter Benjamin ,, Tworca jako wytwor”, Wydawnictwo KRM, 2011r.
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Foto.21

Jarostaw Koztowski ,, Stowa” 1971r. fot. Natalia Brandt
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,Uwrazliwianie na kolor”- procedury losowe w procesie malarskim.

Foto 22

Jarostaw Szelest ,,Uwrazliwianie na kolor” 2016, foto. Natalia Brandt

Forma eksperymentu uzywana przez mnie w procesie malarskim jest dla mnie
uwalnianiem znaczen gestu artystycznego oraz poszerzaniem pola gry. Poprzez tak
rozumiany rodzaj praktyki stawiam pytania o tozsamos¢ dzieta, relacje miedzy ideg
a jej reprezentacjg przedmiotowa, o role artysty w procesie twdrczym i o znaczenie,
jakie ma relacja pomiedzy dzietem a twérca.
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Luiza Nader w tekscie do katalogu Jarostawa Koztowskiego ,,Doznania
rzeczywistosci i praktyki konceptualne 1965-1980” uzywa wobec przestrzeni prac artysty
okreslenia ,podmiotu doznajgcego”.

Podmiotowosc¢ przewaznie kojarzona jest z aktywnoscig intelektualng i czesto
przeciwstawiana jest cielesnosci. Autorka tekstu zauwaza, iz ten rodzaj perspektywy
stosowany wobec zjawisk sztuki pojeciowej jest raczej domeng krytykéw i historykdéw
sztuki, a nie samych artystow.

Jarostaw Koztowski w rozmowie z Jerzym Ludwinskim z 1993roku zauwaza: ,, z dzisiejszej
perspektywy nie stawiatbym zbyt kategorycznej granicy pomiedzy przedmiotem a jego ideg”
w dalszej czesci artysta moéwi: ,, zardwno przedmiot jak i jego idea znajdujg sie w nieustanne;j
zamianie miejsc, tym samym kwestionujgc sie wzajemnie. Doswiadczenie jak rowniez
cielesno$¢( fizycznosé aktu tworczego)jest jednostkowa i dzieje sie w czasie wykonywania
natomiast skutki tego procedowania stajg sie forma”. [22]

Catoksztatt naszej tak zwanej wiedzy czy tez przekonan, od najbardziej prawd
geometrii i historii az po najgtebsze prawa fizyki atomistycznej, a nawet czystej matematyki
i logiki formalnej, jest tworem cztowieka i styka sie z doswiadczeniem wzdtuz swoich
krawedzi. Méwiac inaczej nauka jest podobna do pola sit, ktérego warunkiem brzegowym
jest doswiadczenie. Konflikt z doswiadczeniem na brzegach pola powoduje odpowiednie
przystosowanie w jego wnetrza(..) Pole jako cato$¢ jest na tyle niezdeterminowane przez
swoje warunki brzegowe, tj. przez doswiadczenie, ze istnieje znaczna swoboda wyboru zdan,
ktore wobec danego konfliktu z doswiadczeniem majg by¢ ,, przecenione”.
Zadne poszczegdlne $wiadectwo doswiadczenia nie jest zwigzane z jakim$ okreslonym
zdaniem z wnetrza pola; zwigzek ten ma co najwyzej charakter posredni, za sprawg
rownowagi pola jako catosci”. [23]
Pojawienie sie w praktyce artystycznej roznych twdrcéow elementu losowosci,
aleatorycznosci, odwotywania sie do teorii statystycznych, miato na celu zdemitologizowanie
figury artysty jako demiurga. W miejsce zarezerwowane wczesniej dla geniuszu artysty
wprowadzito swoistg transparentnos¢, ktéra przenosita akcent z powierzchownej
estetycznosci w strone wartosci wyobrazeniowych. W tej zmianie kluczowym aspektem staje
sie proces tworczy, w ktdrym dostrzegamy relacje pomiedzy artystg a obiektem, wymiang
na poziomie fizycznym cielesnym, jak réwniez pojeciowym. Tak rozumiane wspdtdziatanie
umozliwia zerwanie z konwencjonalnoscig gestu artysty, nie kokietuje nas jego tatwa
estetycznosc.
Napiecie towarzyszgce procesom losowym, radykalizuje moje srodki wyrazu. Andrzej
Matuszewski w ksigzce , Refleksje” pisze: ... Radykalizm, przejawia wyrazistg tendencje do
wartosciowania, ustalania specyficznej dla radykalizmu procedury. Metode raczej
kategoryczng, nie podlegajgcy jakimkolwiek wahaniom. Tak kategorycznos¢ powoduje
koordynacje i ma to by¢ zjawiskiem z pierwszego planu, wszechdecydujace.

[22[ Jarostaw Koztowski ,,Doznania rzeczywistosci i praktyki konceptualne 1965- 1980”

[23] W.Y.G. Quine ,, Z punktu widzenia logik” PWN, Warszawa 1969.
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Radykalizm zawiera w swojej konstrukcji szczegdlny rodzaj normujacy
niescistos¢ postepowania. Wypetniony jest, ten radykalizm, pewnymi rygorami czyli
pewng nieelastycznoscig. Miesci sie w niej dogtebnosé, zasadniczosé, gruntownosé,
catkowitos¢, no i co znamienne — bezkompromisowos¢”.[24]

Powtarzana procedura zapisu nie powoduje powtarzalnosci skutkéw.
Swobodne mieszanie sie koloréw podstawowych, ktérych linie, plamy sptywaja
grawitacyjnie w doét obiektu, oddziatywajg na siebie, mieszajac sie lub za pomoca
barwnego laserunku tworzg nowe jakosci barwne. Podczas procesu nie wylewam
farby bezposrednio na powierzchnie obiektu, uzywam rodzaju naczynia, ktére
zatrzymuje ptynng farbe w celu wyeliminowania ekspresji gestu, jak rowniez
zwiekszenia roli przypadku w procesie zapisu. Pomimo uzywanego przez mnie filtra”
sita grawitacji, ciezar barwnej cieczy i inne aspekty procesu spowodowaty, ze forma
trwajgcego kilka dni dziatania stata sie niezwykle ekspresyjna, anektujgc nieomal catg
przestrzen pracowni. Pozostawione slady farby, odciski stép, rysunek roznych czaséw
wysychania plam koloru rozlanego na podtodze — staty sie swiadkami procesu,
fizycznym mierzeniem sie z woluminem obiektu, ciezarem koloru, wtasng
cielesnos$cig. Zapis dokonywat sie zaréwno na powierzchni obiektu, w przestrzeni
pracowni jak i na moim ubraniu. Powstata forma jest tylko swiadkiem intymnego
procesu, jaki miat miejscu.

Rejestracja wideo daje mozliwos¢ zapoznania sie z przebiegiem zdarzen.

Jednak to co jest dla mnie najistotniejsze w doswiadczeniu ,,Uwrazliwiania na kolor”,
to tymczasowos¢ faktu artystycznego i jego przeniesienie w przestrzen
wyobrazeniowa. Nietrwatos¢ i zmiennos$¢ umiejscawiajg sie w opozycji do tradycyjnie
pojmowanej funkcji obrazu jako swoistej pozaczasowosci.

[24] Andrzej Matuszewski ,, Refleksje”, Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu 2006r.
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Foto.23

Jarostaw Szelest ,, Uwrazliwianie na kolor” 2016r, detal, foto. Jarostaw Szelest

Sztuka u swego poczatku posiadata forme i jakos¢ rytuatu, praktyki
szamanskiej, obrzedu magicznego. Wraz z formutowaniem pierwszych teorii zaczeto
stawiaé pytania o wartosc sztuki. Filozofowie greccy domagali sie od niej wyjasnien,
a Platon formutujac teorie mimetyczng, otwarcie powatpiewat w znaczenie sztuki,
nie widzgc w niej wymiernych korzysci. Trudno oprzec sie wrazeniu, ze do dzisiaj
teoria mimetyczna w pewnym sensie wcigz jest obecna w procesie czytania dzieta
sztuki, domagajac sie by co$ méwito.

Powrdt do niewinnosci gestu twdrczego sprzed ery teorii jest niemozliwy.

Sztuka nie musiata sie kiedy$ usprawiedliwia¢, gdyz osoby partycypujace w rytuale
doskonale go rozumiaty. Obecnie pozbawieni jeste$my tej umiejetnosci a udziat

w dziele sztuki opieramy na procesie interpretacji. Rezultatem tej sytuacji jest
paradygmat przestania, ktére powinno cechowac kazde dzieto sztuki.

Ten przymus, przestania, interpretacji, a w koricu rozumienia, staje sie praktyka
uniemozliwiajgcg swobodne przezycie doswiadczenia artystycznego, ogranicza pole
ryzyka wynikajacego z aktu dziatania spontanicznego, z niezaplanowang decyzja
dyktowang potrzeba chwili. Trudno nie ulec wrazeniu ze natretna potrzeba
ttumaczenia wynika z niezgody by sztuka pozostata domeng wolnosci.

Formy eksperymentu, otwarcia na nieprzewidywalnos¢, sg probg emancypacji,
wymykania sie sztuki z jarzma oczekiwan oraz tresci, jakiej sg jej przypisywane.
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Foto. 24

Jarostaw Szelest ,,Uwrazliwianie na kolor” 2016, foto. Jarostaw Szelest

Otwarcie procedur twdrczych na wartosci incydentalne, umozliwia obiektowi
wymkniecie sie intencji uzytecznosci. Staje sie on bytem oddzielnym, zyjacym
wtasnym zyciem. Susan Sontag w swoim eseju ,,Przeciw interpretacji”,

odnosi sie do zjawiska przezroczystosci jako najbardziej wyzwalajgcej wartosci

w sztuce. Dzieki niej mozemy wspdtodczuwac energie ptynaca z dzieta sztuki, pozna
rzeczy takimi jakimi sg. Pisarka odwotuje nas do spuscizny filmowej Bressona i Ozu,
w ktdrej najpetniej mozemy doswiadczy¢ tej transparentnosci.

Zyjac w kulturze nadmiaru, tongc w dyktowanych przez kulture popularng tresciach
pozbawionych znaczen, poddajac sie wszechobecnej konsumpcji, wyraznie rysuje
sie potrzeba nauczenia sie innego patrzenia, stuchania, wspétodczuwania.

¢
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