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Wstep

,W ramach same;j siebie potrzeba nie zapowiada celu (/a fin). Trzyma sie zapamietale tego,

co aktualne (Vactuel), co jawi sie poniekad na progu mozliwej przysztosci”™.

Spekulatywne rozwazania wokét medium procesu twérczego od pewnego czasu prowadzity
mnie do poszukiwania metod odkrywania wysitku, przygladania sie narzedziom
artystycznym, aby nastepnie rozpoznaé i wyeksponowac jego obecnos¢. Pojawiajacy sie pod
réznymi postaciami — wtasnie w praktykach twérczych — wysitek, miat by¢ uwidoczniony
poprzez dialektyczne zestawienia réznych, niekoniecznie dostownych form. Zastanawiajac
sie nad jego manifestacjami, postawitem pytanie, czy warto poszukiwac swoistej miary i jakie
jej parametry mozna uznac za wtasciwy punkt odniesienia? Dostrzezenie wysitku w
skonceptualizowanej idei, czy namacalnym charakterze pracy? W jednostajnym procesie,
gwattownym pojawianiu sie, czy pozostatosciach, stanowigcych konsekwencjg
podejmowanych decyzji?

Powtdrzona obserwacja wymagata, by modyfikowad ten model spojrzenia i przenosic
uwage na coraz to nowe fragmenty studiowanego uktadu, nie tyle po to by poréwnywac je
wzajemnie, lecz by ustala¢ inne parametry dla kazdego przypadku. Nastepnie dostrzec
symptomy, takze te wymykajacej sie matematycznej logice. Kazdy znaleziony, czy
wypreparowany obiekt, fotografia zapisujgca moment, niejako wykrojony z procesu, kazde
dziatanie, kazda dokumentacja obecnosci — wszedzie tam doszukiwac sie objetosci wysitku.
Metoda, ktéra powotuje to spojrzenie wymaga dialektycznego ruchu kierujgcego uwage w
nieznang przysztos¢. Badajac rozpietosc definicji, wykraczac ,,poza wyznaczone projekty i
cele”, i stawiac pytanie: jaka jest objetosc¢ wysitku? Nastepnie zwatpic¢ czym predzej w
przekonujaca odpowiedz, by poszukiwa¢ dalej. W niniejszej pracy badawczej znalaztem sie
przed koniecznoscig dokonania wyboru — arbitralnego, niezbednego by wprowadzi¢ pewien

»porzadek” dyskursu — czy zajac sie redefinicjg pojec¢? Czy wprowadzaniem nowych, opartych

1 E.Levinas O uciekaniu, Przetozyta Agata Czarnacka, przekfad przejrzat, poprawit i
postowiem opatrzyt Jacek Migasinski, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2007, s. 20.



na wtasnym stowniku przemyslen i doswiadczeri? > Wprowadzane przeze mnie pojecia
zatem, traktowane bedg jak narzedzia myslowe, ktorych zastosowanie zbliza sie do logiki
towarzyszgcej eksperymentom (réwniez eksperymentom myslowym) pozwalajgc wybrzmieé
charakterystycznym ,,...a co jesli?”

Jak rozumiec nalezy w takim wypadku medium procesu twérczego? Czy zastepuje
ono pojecie formy? Istotg poruszanego tu przedmiotu poznania (medium procesu
tworczego) bedzie oczywiscie poszukiwanie znaczenia poprzez rézne sposoby zastosowania
pojecia, jak i mozliwosci jego eksplikacji. Jednak przede wszystkim, bedzie to che¢ zwrécenia
uwagi na poszerzony sposéb jego pojmowania: jako sfera obejmujgca zaréwno srodki i
forme, jak i zapis ,dziania sie”. Ciagi przyczynowo-skutkowe, sploty osobistych i zbiorowych
mitologii, procesy twodrcze o przebiegu ewolucyjnym, jak i te o charakterze wybuchowym,
gwattowne i nieprzewidywalne. Pomysle¢ medium jako cos wiecej, niz redukowalne jedynie
do narzedzi i Srodkdw, przenoszac uwage z realizowania celdw postawionych a priori —w
tym form — na procesualnosc.

Medium nie jest pojedyncze i autonomiczne, realizuje sie gtdwnie dzieki swojej roli
posrednika [go-between]; posredniczy pomiedzy jakosciami, ilosciami i stopniami. Jawi sie
jako swoista sita dziatajgca na odlegtos¢ — przekaznik, zaréwno w skali mikro, jak i makro —
albo, ze wzgledu na swojg substancjalnos¢, jako rozpuszczalnik; rozpuszcza to, co state i
utrzymuje pomiedzy stanami. Proces twodrczy, rozumiany przeze mnie jako medium,
dostarcza mozliwos$é posredniczenia pomiedzy procesem — jego przebiegiem, wynikiem — a
odbiorcg, to rozpraszajac, to nasycajgc ponownie jego sens pomiedzy newralgicznymi
punktami. Rozumiany w taki sposdb wysitek wspotuczestniczenia w procesie odkrywania
znaczen, powotuje najprostsze, jednostkowe formy wspdlnotowosci. Chodzi wiec, bardziej o
zrozumienie charakterystyki medium, niz uscislanie badz ulepszanie jego definicji.
Proponowane przemyslenie procesu tworczego jako narzedzia, sprzezone jest z potrzebg
potraktowania go (pomyslenia) réwniez jako medium.

Punkt dojscia objetosci wysitku pozostaje otwarty. Zamiast jednej konkretnej definicji

proponuje powotywanie sieci relacji wymagajacych aktywnego poszerzania przeptywu jej

2 Stownik ten, bedzie subiektywnym i spersonalizowanym zbiorem poje¢ oraz okreslen,
ktore powstajg w trakcie pracy twdrczej, zwigzanej z nig obserwacji i przemyslen.



tresdci i zajecia wtasciwej sobie pozycji odgrywania rél i ustanawiania znaczen — innymi sfowy
uczestniczenia.

Objetosc wysitku, jako metaforyczne pojecie, zawiera w sobie przede wszystkim
pogtebianie obserwacji medium procesu tworczego obecnego w poszczegdlnych praktykach
artystycznych, i manifestujgcego sie pod réznymi postaciami. Zaréwno to, co materialne, jak
i efemeryczne —a pojawiajace sie w kontekscie pracy artystycznej, coraz bardziej wymyka sie
prostym ekwiwalentom, zwtfaszcza kiedy nie bazuje jedynie na intencji pomnazania kapitatu.
»(...) Do wihasciwosci techniki nalezy to, iz potrzeby praktyczne stajg sie poteznymi
stymulatorami postepu. Dlatego nowos¢ w technice jest realizacjg oczekiwanego, nowosé w
nauce i sztuce — urzeczywistnieniem nieoczekiwanego”>.

W naturalny dla siebie sposdb objetosc wysitku przynalezy metodom twérczym
wyprowadzonym z artystycznej pracy, wokét ktorej odbywa sie ciggle przeprowadzana
spekulacja. Chciatbym, aby proces tej spekulacji potraktowac inaczej niz obecne rozumienie
ograniczajace sie jedynie do ekonomicznego odczytania. Doszukiwanie sie prawdy w
procesie przygladania sie zjawiskom i rzeczom oraz snucie przypuszczen znajduje sie
znacznie blizej skonceptualizowanego procesu produkgcji artystycznej niz spekulacja, w jej

rozumieniu ekonomicznym.

3 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 36.



1. Wprowadzenie pojecia Objetosci wysitku

1.1. Medium procesu tworczego oraz chronologia jego doswiadczania

Na samym wstepie nakreslonego ponizej pojecia objetosci wysitku nalezy zwréci¢ uwage
przede wszystkim na jego refleksyjny i metaforyczny charakter. Pytania pojawiajace sie wraz
ze stopniowo wprowadzanym rozwinieciem definicji i dociekaniami wokét niej, beda
koncentrowaty sie na medium procesu twérczego, wskazujgc tym samym, ze stuzg one, nie
tyle poznaniu konkretnej odpowiedzi, co namystu nad jego natura. Nie chodzi wiec o
precyzyjny pomiar, czy wprowadzenie nowej, doktadniejszej jednostki, tym bardziej w
czasach, ktére coraz czesciej odkrywajg wiasny nieprzewidywalny przebieg. Obserwacja
wybranych zjawisk, za pomocg wprowadzonych narzedzi pojeciowych — nie tylko objetosci
wysitku, lecz takze innych pojec, ktére pojawia sie w kolejnych rozdziatach — oraz tego, co
moze wynikngc z ich zastosowania, pozwala na obcowanie z nieoczekiwang chronologia
zdarzen. Od tworzenia rekonstrukcji i przyglagdania sie wybranym elementom, do spojrzenia
na uktad, w ktérym kazdy z nich, bedzie spetniat wtasng, okreslong role. Majac na uwadze
nieprzewidywalng nature zjawisk, ktdrym zostanie poswiecona tu najwieksza uwaga,
najwiekszym odkryciem bedzie to, co wydawato sie wczesniej nie-do-pomyslenia. Badanie
metod twérczych — podobnie jak praca twdrcza sama w sobie — bedzie polega¢ na
przemieszczaniu sie pomiedzy obszarami, ktére zyskujg spojnosé dopiero jako proces, jako
medium procesu twdérczego. Niczym spojrzenie ztozone z wielu widokow.

Chronologia tego procesu oraz kolejnos¢ nastepujacych po sobie elementow i
wydarzen go tworzacych bedzie niekiedy nieoczywista i ukryta. Kiedy pojmiemy blizej jego
nature, subiektywny charakter percepcji procesu moze stac sie atrakcyjny.

Pozwolié sobie na wkroczenie na ,,okrezne drogi”4 bedzie niekiedy utrudnieniem. Z
drugiej jednak strony, skutkowaé¢ moze otwarciem na nieprzewidywalne, tym samym

ujawniajac mozliwosci odkrywania senséw doswiadczania procesu w trakcie jego przebiegu.

4 R. Walser Ufnosc to wspaniata rzecz, [w:] tegoz Mikrogramy, tt. Matgorzata
tukasiewicz, tukasz Musiat, Arkadiusz Zychliriski, Krakéw: Korporacja Ha!Art 2013, s. 57.



Dla przykfadu, podazajac za praktyka Roberta Walsera, zapisang skrupulatnie w
zaszyfrowanych na wiele lat ,,Mikrogramach”, odkrywamy wskazéwke do traktowania
medium procesu twoérczego jako doswiadczenia drogi i pozwalajgcego przygladac sie celom z
dystansu, réwniez z dystansu btgdzenia. ,Dopiero kiedy co$ odwodzi nas od celu, mozemy to
poczuc i ewentualnie pokazac, ze wcigz mielismy to na wzgledzie, ze zatem jest w nas cos na

”>_ Pisarstwo Walsera wykracza wyraznie poza literature w

ksztatt statosci charakteru
przestrzen fizyczng, poza kreslenie, notowanie, rozpisywanie; jest tam rowniez sieganie po
obrazy, zdarzenia, napotykane w trakcie rytualnych spaceréw nadarzajace sie liczne
preteksty do pracy i obserwacje. ,,(...) [Z]szywam, sczepiam, stapiam, dopasowuje,

”®_ Czynnosci te, opisuja przeciez proces tworczy.

zesztukowuje, skuwam albo zbijam linijki

Medium procesu twérczego7 bedzie w tym wypadku obszarem, w ktérym moze
wydarzyc sie wiele, a najlepiej jesli wydarzy sie co$ nieprzewidywalnego. Namyst nad naturg
procesu tworczego w takich okolicznosciach moze nie by¢ precyzyjny, jednak w zamian za to
pozwoli powiedzie¢ znacznie wiecej o samej jego istocie. Podobnie jak pisarstwo Roberta
Walsera wykracza poza literature, tak medium procesu twdrczego bedzie wykraczato poza
ramy konkretnego, okreslonego medium.

Czym zatem bedzie objetos¢ wysitku i gdzie dostrzegalne beda jej fizyczne i pojeciowe
formy? Powtarzanie tego pytania stuzyty miedzy innymi obserwacji ksztattowania sie
senséw. Jesli bedziemy przygladad sie, gdzie tytutowe dla tego rozdziatu pojecie nabiera, a
gdzie traci na znaczeniu, jak sie rozrasta, jak zaciesnia, a jak eksploduje, wezmiemy tym

samym aktywny udziat w procesie znaczeniotwdrczym, co stanowi wazny postulat niniejszej

dysertacji.

Materialnie mikrogramy to zbiér 526 kart zapetnionych przy uzyciu otéwka pismem tak drobnym, ze

nie daje sie go odczytac bez specjalnych przyrzagdéw. Papier jest r6znego rodzaju, pochodzenia i

5 Tamze s. 57.

6 Tamze s. 125.

7 Okreslenie medium procesu twdrczego zwrdcito mojg uwage w tekscie Aldony
Kopkiewicz Spacer i praca poety. Wokot przechadzek Roberta Walsera, ktéry porusza watki
»wedrowki”, jako wyjscia z ,,jatowej opozycji wigzgcej aktywnosc¢ z praca, a odpoczynek z
rozrywka; to wyjscie zaréwno z niewoli pracy, jak i z desperacji lenistwa; to forma ruchu poza
wyznaczone projekty i cele, i poza szaro$é nicosci”. Esej jest skrécong i przerobiong wersjg
tekstu opublikowanego jako cze$¢ wydarzenia Spoczywanie, ktore odbyto sie w ramach
projektu Place Called Space zorganizowanego przez fundacje Imago Mundi w 2015 roku.



formatu, znajduja sie tu arkusiki papieru ilustracyjnego, wizytéwki, urzedowe formularze, kwity,
jednostronne druki, karty kalendarza, karty korektorskie, skrawki gazet, blankiety telegramow, listy i
pocztéwki, na ktorych zostato troche pustej przestrzeni, kwity itp., zawsze starannie przyciete do
formy niewielkiego prostokata. Linijki s bardzo regularne, litery majg najwyzej 2 mm wysokosci. Na
jednej karcie miesci sie niekiedy kilka réznych tekstéw, wtamanych jeden w drugi i czesto ztozonych
tak, ze karte trzeba obraca¢. Zawartos¢ 526 kart mikrogramoéw odpowiada ok. 4000 standardowych
stron druku. Pliki tych kart wraz z listami, rekopisami, wycinkami z publikacji gazetowych, trafity w rece
Carla Seeliga, sprawujgcego opieke nad Walserem, gdy ten znalazt sie w zaktadzie dla chorych
umystowo. Najpierw uznawano je za rodzaj prywatnego szyfru, przejaw skrytosci zwigzanej z choroba
autora. Pdzniej zorientowano sie, ze chodzi o zwykte niemieckie pismo, tylko skrajnie
zminiaturyzowane. Ustalono, ze zachowane mikrogramy pochodzg z lat 1924-1933, inne dokumenty
pozwalajg jednak sadzié, ze Walser postugiwat sie takim pismem juz wczesniej. Po czesci sg to
pierwopisy utworéw potem opublikowanych przez autora. Pozostatg czes¢, wiekszg, trzeba byto
dopiero odczytaé. W 1972 roku Jochen Greven, ktéry ukut tez nazwe ,mikrogramy”, odcyfrowat i
wydat powies¢ Der Rduber (Zbdj) oraz fragmentaryczny utwér sceniczny Felix. W latach 1981-2000
Bernhard Echte i Werner Morlang odcyfrowali catos¢ mikrograficznej spuscizny. Korzystali przy tym
m.in. ze specjalnej aparatury skonstruowanej na wzor lupy wtdkienniczej. Efektem tego jest szesc
grubych tomoéw Aus dem Bleistiftgebeit (Z obszaru otdéwka), zawierajgcych komplet tekstow ze
szczegétowymi komentarzami edytorskimi. Mikrogramy sg obecnie przechowywane w Stadtbibliothek

. 8
w Bernie".

Okreslanie objetosci wysitku bedzie obserwacjg przestrzeni dla samodefiniowania

sie dziefa wraz ze zbiorem zaleznosci, ktérych bedzie nosnikiem. Gramatyka w tym wypadku,

mogtaby okreslac¢ ten skondensowany zbidr regut przypisanych do konkretnego dzieta,

ttumaczy¢ jego wewnetrzng logike, dziatanie, oddziatywanie a niekiedy i forme. Mogtaby,

gdyby nie to, ze ze swej definicji jest stata, mato podatna na zmiane. Wybierajgc gramatyke

jasno oferujacg wykfadnie zasad, do ktorych we wtasciwym momencie mozemy sie odnies¢,

odwracamy sie od mozliwosci ciggtej zmiany i eksperymentu procesu twoérczego. Zamiast

gramatyki proponuje zastgpienie jej zasadg wewnetrznych zaleznosci lub zwigzkiem. Podczas

gdy zasada wewnetrznej zaleznosci, bedzie odnosic sie do relacji poszczegdlnych elementéw

dzieta utrzymujacych je w wewnetrznym napieciu, zwigzek bedzie okreslat mozliwe relacje z

8

R. Walser Ufnos¢ to wspaniata rzecz, [w:] Mikrogramy, Postowie, Arkadiusz Zychlifski,

tukasz Musiat (przy wspétpracy Matgorzaty tukasiewicz), tt. Matgorzata tukasiewicz, tukasz
Musiat, Arkadiusz Zychlifiski, Krakéw: Korporacja Ha!Art 2013, 5.126.



tym, co wobec niego zewnetrzne: innych dziet, odbiorcéw, charakteru jego otoczenia oraz
kontekstu.

Bedzie to zaréwno zasada realizujgca sie w poszczegdlnych przypadkach, gdzie dzieto
wyznacza swojg jednostkowg zasade lub zwigzek, jak i wtedy, gdy zasada ta przenosi sie na
cate cykle, lub grupy prac. Dostrzegalna w wiekszej catosci i rozumiana wtasnie poprzez nia.
Dzieto powstajgce w zréznicowanych, czy wyjatkowych, warunkach jest od nich zalezne i tym
samym podatne na jego wptywy, a elementy, ktdre wezmg udziat w formowaniu sie jego
ostatecznego ksztattu, pozostang czescig zwigzku. Powracajgc na chwile do zderzenia pojecia
gramatyki i zasady relacji-zwigzku, wydaje sie konieczne podkreslic¢ raz jeszcze podatny na
zmiany i dekonstrukcje charakter tego procesu, ktdry bedzie zwracat mojg szczegdlng uwage.
Tam, gdzie pojawia sie nieoczekiwane, bede prébowat dostrzec znaczagcy moment dla
chronologii procesu twérczego.

Nie sposdb wymieni¢ wszystkich czynnikdw, ktére wptywaja na konstrukcje dzieta,
nie to bedzie tez gtdwnym problemem, w koncu ,,okrezne drogi” uwrazliwiajg nas na to, co
nieprzewidywalne, pogtebiajac refleksje, a niekiedy i niepokdj jej towarzyszacy. Jak wiec
mozemy traktowaé walserowskie mikrogramy, skoro nie chodzi o wprowadzanie nowych
miar? Wydaje sie, ze przykfad ten jest o tyle kluczowy, ze ani nie tworzyt definicji jego pracy,
ani jak sie okazuje, nie wyczerpywat jej swoim okresleniem. Podpowiadat jedynie intuicje.
Mikrogramy zostaty odkryte co najmniej dwa razy. Po raz pierwszy jako wewnetrzna — nie w
petni zdefiniowana — koniecznos¢ autora, ktéry w tej formie odnajdywat bezpieczny kierunek
ucieczki od spraw niepotrzebnie dominujacych, przystaniajacych niezwykte detale
codziennosci, nieudanej ucieczki od towarzyszgcej mu melancholii, czy wrecz zrywania wiezi
z rzeczywistoscia. Po raz drugi, kiedy w milimetrowych zapiskach odszyfrowano tresé, ktorej
waga do tego momentu byfa nieznana. Kolejne odkrycia mikrograméw sg zatem jedynie

kwestig czasu i to moze okresla¢ ich metaforyczng objetosc.

1.2. Medium, czy mediacja?

W bardzo ciekawy sposdb na definicje medium zwraca uwage Carol Armstrong w jednym z

rozdziatéw szerszej publikacji dedykowanej w tym przypadku post-medialnej kondycji



malarstwa®’. Wprowadzajac mnogoé¢ samej definicji na podstawie Oxford English
Dictionary®, zaznacza takie aspekty, jak cho¢by role posrednictwa pomiedzy jakosciami,
iloSciami czy stopniami, zwracajac uwage przede wszystkim na to, ze zadne z medium nie
jest pojedyncze i autonomiczne, a realizuje sie gtdwnie wtasnie dzieki swojej roli posrednika
[go-between]. Oczywiscie poza definicjami dotyczacymi takich technologii, jak: media
tradycyjne (druk), czy media masowe (radio, telewizja), réznorodnos¢ materiatow i technik
wykorzystywanych jako narzedzia ekspresji i kreacji artystycznej, pojawiaja sie réwniez
tasmy, dyski czy papier jako materiaty stuzgce do zapisu obrazu, dZzwieku, czy danych
[recorders]. Armstrong przytacza kilka konkretnych praktyk artystycznych, posréd ktérych
pojawia sie miedzy innymi przyktad Sigmara Polke (obok Roberta Rauschenberga oraz Helen
Frankentheler). Polke, uczen Josepha Beuysa, rozpoznawalny jest przede wszystkim dzieki
wypetnieniu wtasnej praktyki rozmaitymi narzedziami, ktore najczesciej zamykat w formacie
malarstwa, gtéwnie dzieki podobraziu malarskiemu, ktére stuzyto mu jako podstawowy
nosnik, chociaz nie jedyny. Poza tradycyjnymi narzedziami malarskimi uzywanymi zaréwno w
sposob abstrakcyjny, jak i prowadzgcymi do bezposredniej figuratywnosci (bliskiej wrecz
Pop-Artowi, chociazby poprzez wykorzystanie rastra drukarskiego lub cytowanie kolorowych
czasopism i gazet), pojawiat sie rowniez druk oraz rozmaite jego manipulacje, emulsje
Swiattoczute, narzedzia stricte fotograficzne i filmowe. W latach 80-tych siega po materiaty,
mozna by powiedzie¢, spoza malarskiego Swiata, ktdre miesza z tymi zupetnie tradycyjnymi.
Arszenik, pyt meteorytowy, pochodne srebra, lawenda, cynober, czy inne pigmenty
pochodzenia organicznego mieszane z rozmaitymi rozpuszczalnikami i lakierami, wystawiane
na wzajemne i nieprzewidywalne reakcje. Wydaje sie, ze praktyka ta jest wyjatkowo
obrazowym przyktadem pojecia medium w rozumieniu, jakie dostarcza Armstrong
(przekraczania medium), a dzieki temu poszerzania objetosci pola tej praktyki.

W kolejnych przytaczanych przez Armstrong punktach zaczerpnietych ze stownikowe;j

definicji dochodzi do substancjalnosci medium jako swoistej sity dziatajgcej na odlegtosé —

9 C. Armstrong, Painting Photography Painting: Timeless and Medium Specificities.
Painting beyond itself. The Medium in the Post-medium Condition. Edited by Isabelle Graw
and Ewa Lajer-Burcharth. Sternberg Press 2016, s. 123.

10 Niestety polskie stowniki dostarczajg bardzo zdawkowych definicji medium,
najczesciej odnoszac je jedynie do srodkéw przekazu, popkultury, czy kontaktu z duchami i
innymi istotami nadprzyrodzonymi. Nawet w przypadku technologii definicje te sg
powierzchowne.



przekaznika — w skali mikro i makro oddziatujgcej na zmysty percepcji, czy nawet jako
srodowisko, w ktérym rozwija sie organizm czy kultura. Ostatnig z definicji jest medium w
technikach malarskich, czyli olej, woda, atun, biatko itp. Substancja, w ktérej rozpuszcza i
utrzymuje sie pigment, a co szerzej znane jest pod postacia farby. Definicja, znajdujaca sie na
koncu listy, co zaznacza Armstrong, jest historycznie najstarsza, co daje mozliwosé
traktowania jej jako jednej z pierwszych, siegajac wrecz narzedzi przypisywanych alchemii.
Menstruum, alchemiczny synonim rozpuszczalnika (solventu), czyli substancji, ktéra
rozpuszcza to, co state lub utrzymuje w swoistym zawieszeniu pomiedzy stanami
(rozpuszczanie metalu, ktére miato umozliwié jego przemiane w ztoto). Zjawisko, a wtasciwie
stan, ktéry z perspektywy Marshalla Bermana bedzie charakteryzowat znacznie wiecej niz
doswiadczenie jednostki, wrecz catg nowoczesnosc¢ i stopniowy rozpad wydawatoby sie
zakrzeptych raz na zawsze jej fundamentéw. ,Pragngc statosci (cztowiek) musi nauczy¢ sie
znosi¢ lotnos¢ otaczajacych go zjawisk”", a co za tym idzie, przytaczajac tytutowa teze, do
ktorej bede odnosit sie w kolejnym rozdziale: ,Wszystko co state, rozptywa sie w powietrzu
(...)"*%. Czy medium w takim razie bedzie stuzyto réwniez do zatrzymywania,
przechwytywania, wybranych fragmentéw, przetaczajacej sie w ciggtym chaotycznym ruchu

kultury?

1.3. Skonceptualizowany charakter pracy

Kolejnym z kierunkdw rozwazan nad objetosciq wysitku bedzie skonceptualizowany
charakter pracy. Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze nie bedzie chodzito w tym przypadku o
dzieto jako jedynie wynik wyraznej dysproporcji miedzy tym, ile zainwestowano w jego
wymyslenie, a ile w wykonanie, badz na odwrdét. Wyznaczanie objetosci dzieta bedzie zalezne
od wielu, réwnie kluczowych cech, zaréwno fizycznych: gabarytéw (wielkosci), naktadu
(ilosci) czy dtugosci trwania (czasu), ale réwniez podobnie skonceptualizowanego wysitku i

namystu, lub wysitku namystu. Czyli inaczej méwiac, cech niematerialnych. Wszystko to

11 M. Berman, Wszystko co state rozptywa sie w powietrzu. Rzecz o doswiadczeniu
nowoczesnosci. Przektad Marcin Szuster, wstep Agata Bielik-Robson, Uniwersitas, Krakow
2016, ze wstepu s. 9.

12 K. Marks, F. Engels, Manifest komunistyczny. Dzieta wybrane. Ksigzka i Wiedza,
Warszawa 1981, s. 346.
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sktada sie na wewnetrzng konstrukcje dzieta, ukazujac je tym samym jako trudne do
wykalkulowania, a przez to w swym charakterze nieprzewidywalne. Definiowanie dzieta — co
nalezy rozumiec¢ réwniez jako element jego odbioru — wykracza poza rekonstrukcje jedynie
procesu jego powstawania. Trwaé bedzie dtuzej niz czas spedzony na jego bezposredniej
percepcji (kiedy znajdujemy sie w jego otoczeniu i mozemy reagowac na nie wiasnymi
zmystami), nabierajac charakteru zdarzenia. W takim przypadku dzieto bedzie réwniez
nosnikiem czasu, czas ten jednak, bedzie najczesciej ulegat zatamaniom i zakrzywieniom,
umykajac precyzyjnemu odczytaniu, poddajgc sie reminiscencjom i subiektywnym ocenom.
Przyspieszajgc czy ulegajac kompresji, ,rozwlektego spowolnienia"13 mozemy nieskoriczenie
wiele razy wraca¢ do zdarzenia spotkania z dzietem po to, aby odkrywac kolejne poziomy
jego odczytywania, lub nadpisywac jedne innymi.

Zdarzenie jako pewien charakter dzieta, moze miec wiele wspdlnego z zabawg —
zasadg wiecznie nienasyconej dzieciecej przyjemnosci (Walter Benjamin) — czyli
przeciwienstwem zaplanowanej i przewidywalnej pracy. Kazda okazja do wkroczenia na
»okrezne drogi”, bedzie wiec obietnica nieprzewidywalnosci, gdzie cho¢by zrekonstruowanie
jej w pamieci, z perspektywy doswiadczenia (czasu), bedzie otwarte na odnajdywanie
przeoczonych w jej trakcie szczegdtéw. Kolejno nawigzujgce do siebie zdarzenia bedg petnity
role niejako dodatkowych materiatéw, z ktérych wykonane jest dzieto, lub inaczej méwiac,
bedg stawaty sie czescig jego konstrukcji. Skonceptualizowany charakter pracy bedzie
ptynnie przekraczat to co rozum kalkulujacy i myslenie ekonomiczne najczesciej formatuje do
zrealizowania zaplanowanego efektu i towarzyszacych mu postulatow, przenoszac uwage na
mediacje i doswiadczanie procesu powstawania-odkrywania. Inaczej niz obecne rozumienie
ograniczajace sie jedynie do ekonomicznego odczytania, skonceptualizowany charakter
pracy bedzie korzystat ze spekulacji. Siegajgc do XIV wiecznych definicji tego stowa, jako
Linteligentnej kontemplacji, rozwazan”, oraz samego ,,aktu patrzenia”, staro francuskie
speculacion, jako bliskiej, pochfaniajgcej uwage obserwaciji, czy proto-indo-europejskich

korzeni spek, spekulowa¢ znaczyto obserwowac. Starogreckie skopien-ujrzeé, spojrzeé,

13 R. Walser, Ufnos¢ to wspaniata rzecz, [w:] tegoz Mikrogramy, tt. Matgorzata
tukasiewicz, tukasz Musiat, Arkadiusz Zychliriski, Krakéw: Korporacja Ha!Art 2013. Postowie,
Arkadiusz Zychlinski, tukasz Musiat (przy wspétpracy Matgorzaty tukasiewicz) s. 128.
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rozwazac, staroniemieckie spehhon, szpiegowac’“. Doszukiwanie sie prawdy w procesie
przygladania sie zjawiskom i rzeczom oraz snucie przypuszczen znajduje sie znacznie blizej
skonceptualizowanego procesu produkcji artystycznej niz spekulacja, w jej rozumieniu
ekonomicznym: przewidywania profitdw i zyskdw wynikajgcych z wahan wartosci
rynkowych, ktére w powszechnym obiegu pojawito sie dopiero w XVIII wieku. Niemniej
trudno jest zignorowac redefiniowanie sie poje¢ — lub ich zwyczajny rozpad — ktére znacznie
czesciej pojawiajg sie w kontekscie opisu mechanizmow dziatania materialnego
(utowarowionego) $wiata globalnych relacji ekonomicznych, wewnatrz ktérych znajduje sie
rowniez swiat sztuki. Nie zapominajmy, ze: ,,Nawet w najbardziej rozwinietych czesciach
Swiata wszystkie jednostki, grupy i wspdlnoty podlegajg ciggtej, niestabnacej pres;ji, ktora
zmusza je do autorekonstrukcji; jezeli przystang, zeby odpoczaé, zeby by¢ tym, czym juz sa,
zostang zdmuchniete z powierzchni ziemi”*®. Skonceptualizowany charakter pracy jest
zalezny od bycia w ciggtym ruchu.

To, co implikuje objetosc wysitku kiedy jako pierwszoplanowe przyjmujemy definicje
naukowe, przede wszystkim matematyczne a potem fizykalne, bedzie wielkoscig okreslajgca
jak duzo miejsca w przestrzeni zajmuje ciato, obszar lub ksztatt. W przypadku obliczania
fizycznej objetosci przedmiotédw mierzonej w metrach szesciennych chodzi bardziej o
mozliwosci pojemnosci ptynu, gazu, ciat statych i plazmy. Mozliwosci pomieszczenia ktorejs z
tych substancji bardziej niz ilosci miejsca, innymi stowy ilos¢ tréjwymiarowej przestrzeni
zamknietej powierzchni czy zamknietego uktadu. Objetos¢ jest fatwo definiowalna w
przypadku tak prostych i elementarnych modeli przestrzennych jak szescian, czyli ciato o
trzech ptaszczyznach przestrzennych bedacych podstawowym wyobrazeniem przestrzeni
tréjwymiarowej. Wysokos¢, szerokos¢ i dtugosc - to kombinacja tych wiasnie parametrow
decyduje jaka jest objetos¢ danego ciata. Figury jednowymiarowe, jak linie lub inne
dwuwymiarowe ksztatty, figury ptaskie, sg traktowane jako nie posiadajace objetosci

pojmowanej jako trojwymiarowa przestrzen.

14 wszystkie definicje pochodzg ze stownika etymonline.com:
[https://www.etymonline.com/word/*spek-?ref=etymonline_crossreference dostep
11.07.2018]

15 M. Berman, Wszystko co state rozptywa sie w powietrzu. Rzecz o doswiadczeniu
nowoczesnosci. Przektad Marcin Szuster, wstep Agata Bielik-Robson, Uniwersitas, Krakow
2016, s. 100.
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Wydaje sie wobec tego, ze doswiadczanie sztuki, tej, ktéra materializuje sie m.in. pod
postacig obrazu, umozliwia, ujmujgc to w duzym skrdcie, przekraczanie ptaskiej, umownej
powierzchni i dostrzeganie jej wielowymiarowej ,gtebi”. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze
wielowymiarowos$¢ nie musi mie¢ bezposredniego zwigzku z trzecim wymiarem. Moment,
kiedy dochodzi do zawieszenia percepcji, przeniesienia jej, lub wyabstrahowania poza
przypisang do fizycznych miar przestrzen, mozna rozumieé jako moment doswiadczania
brakujgcej wiezi pomiedzy widzialnoscig a zrozumieniem. Obcowanie z obiektami czy
instalacjami, ktére w oczywisty sposdb zaznaczajg swojg przestrzennos¢ bedzie jedynie
innymi srodkami prowadzi¢ do wyabstrahowania z otoczenia rzgdzacego sie okreslonymi i
rozpoznawalnymi regutami. Skonceptualizowany charakter pracy artystycznej i produkcji
artystycznej bedzie podkreslat arbitralny sposdb przekraczania wszystkich wyzej
wymienionych obszaréw ze swiata wartosci matematycznych, fizykalnych, znaczeniowych i
pojeciowych, a rozlegtosc i skala tego obszaru oraz jego definiowanie moze spetniac sie jako

objetosc wysitku.

1.4. Przestrzen logiczna i przestrzen metaforyczna — dwie przestrzenie objetosci wysitku

Pojecie objetosci zajmuje swoje okreslone miejsce w procesach i teoriach termodynamiki, a
»badania energetycznych efektéw wszelkich przemian fizycznych i chemicznych, ktére

1% moga stanowié

wptywaja na zmiane energii wewnetrznej analizowanych uktadéw
przyktad przestrzeni logicznej dla rozumienia tego pojecia. Jesli pomyslimy jednak o
podstawowym pojeciu termodynamiki — uktadzie termodynamicznym — jak o procesie
produkcji artystycznej, czy szerzej, o polu sztuki, pojecie to wtedy wkracza w przestrzen
metaforyczng, gdzie jego rozumienie moze zostaé poddane zupetnie innemu odczytaniu. Nic
nie stoi na przeszkodzie pomyslenia o sztuce w ten sposéb, gdyz u podstaw jej definiowania
lezg najczesciej intuicje, ktdre nastepnie przyjmuja forme teorii i definicji. Uktad
termodynamiczny, czyli uktad wzajemnie oddziatujgcych na siebie ciat, wskazujgcy pewne
parametry, kiedy rozpatrywany jest jako cato$¢, wydaje sie wyjgtkowo podatny na
zrozumienie go jako takiego, ktéry opowiada (nie opisuje) procesy artystyczne. Definiowanie

sie dziefa poprzez kategorie wysitku, lub objetosci rozumianych oddzielnie, nawet jesli

16 Wikipedia.pl [https://pl.wikipedia.org/wiki/Termodynamika dostep 17.10. 2018]
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wysitek ten jest niedostrzegalny, a jego objetos¢ czy skala niemonumentalna, bedzie
odbywato sie w przestrzeni logicznej. Jesli wiec potraktujemy okreslanie objetosci wysitku
jako okreslanie przestrzeni dla samodefiniowania sie dzieta — czy tez jego samostanowienia —
wraz z wiasciwym sobie zbiorem zasad-relacji, ktérych bedzie nosnikiem, poruszanie sie po
tej przestrzeni bedzie bardziej przypominato reguty obecne w jezyku poezji, i bedzie miato
charakter metaforyczny. Albo inaczej, bedzie pasazem prowadzacym od jednej metafory do
nastepnej. Formy i konwencje wykorzystywane przez poezje sugerujg rozne interpretowanie
poszczegdblnych stdw, czy wrecz catych konstelacji tekstu pozostajgc otwartymi na
przypisywane im znaczenia i emocje. Co wiecej, znaczenia te mogg by¢ wydobywane na
nowo i rezonowac w rozny sposoéb, kiedy poddane zostang uzyciu réznych instrumentdw ich
odczytywania. Wieloznacznos¢, wielowarstwowosc i podatnos¢ na mieszanie sie porzadkéw
pochodzacych z réznych obszaréw (chocby kulturowych) nadaje przestrzeni metaforycznej
bardzo rozlegte granice, otwierajac jg na nieprzewidywalne i nieoczekiwane.

Decyzja poruszania sie w przestrzeni metaforycznej (jako przestrzeni wypowiedzi) jest
poszukiwaniem odpowiedniego obszaru, dla zajecia stanowiska wobec tego, co nalezy
zdekonstruowac, zdefiniowaé ponownie — lub zdefiniowaé w ogdle — skrytykowac,
przekroczy¢, odkry¢ poza rozumianym do tej pory kryterium. Kategorie jakie umozliwia
poezja nalezy zatem rozumiec jako wyjatkowe, bez wyraznego wskazywania definicyjnych
ram, co bedzie jej olbrzymig zaleta. Poezja, podobnie jak filozofia, przez niektérych
rozumiana byta bardzo wyraznie jako przestrzen przeciwienstw oraz pogtebiania rozwazan
dotyczacych tego, jak nalezy wszelkie przeciwieistwa traktowad.

Umieszczone w takiej przestrzeni pojecie objetosci wysitku nabiera cech
metaforycznych, przyjmujgc miedzy innymi ludzkie ciato jako jeden z punktow odniesienia,
jego cechy fizyczne i niematerialne. Obejmowanie przywotuje niezwykle silng sugestie
okreslania wielkosci, ksztattu, rozmiaréw, na sposéb empiryczny odnoszac i porownujac je
do witasnych. Nieprecyzyjnie, subiektywnie, tymczasowo. Wydaje sie, ze ten pierwotny
pomiar znajduje swoj poczatek w perspektywie dzieciecego spojrzenia, ktore nieSwiadome
istniejgcego wokot niego swiata praw, postuguje sie intuicjg podpowiadajgcg bezposrednie
doswiadczanie, wystawiajac sie na ,,niebezpieczenstwo” odkryé. Mierzenie objetoscia
wtasnych ramion jest narzedziem intuicyjnym, opartym gtéwnie na zblizeniu i poréwnaniu
wtasnej skali do skali badanego obiektu. Czy zawigzujaca sie w ten sposob, niekiedy intymna

relacja, przyznaje drugiej stronie doswiadczenia charakter podmiotowy? Przyréwnujac nas
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samych do badanego obiektu, zajmujemy sie ustanawianiem porzadku. Konstytuowany
niewinnie w ten sposéb gest jest mitem zatozycielskim okreslania relacji pomiedzy ja i tym,
co zewnetrzne wobec ja. Gest ten, bedzie réwniez okreslat to, co inne (oraz tego, kto Inny)
wobec ja, jak i to, co wobec niego rowne. Czy w przypadku dziecka — na poziomie empatii —
reprezentowat obecnos¢ swiata rzeczy: ,,a rzecz jest pierwszym modelem zycia”. Wydaje sie,
ze pordwnywanie-przez-obejmowanie konczy sie wraz z dzieciecym dorastaniem i
wdrazaniem w kolejne poziomy hierarchicznej struktury zasad i praw, ktére odgdrnie
narzucone wypierajg intuicyjne pojmowanie.

Uniesiona w gore reka Le Corbusierowskiego Modulora, umiejscawiajac ludzka skale
w otoczeniu architektury, staje sie rowniez symbolicznym gestem dominacji i przedtuzenia
idei harmonii proporcji i liczb, nadajac im fizyczne formy. Dominacji nie tylko matematycznej
logiki, ale réwniez meskiego spojrzenia, 2,262m jest usredniong wysokoscia uniesionej w
goére reki meskiej figury, utozsamianej z porzadkiem i piecknem®’. Pozornie niewinna miara
wynikajgca z liczb stata sie niejednokrotnie srodkiem sprawowania wtadzy, niekiedy strachu i
terroru. Antropometria stuzgca ustanowieniu i zrozumieniu uniwersalnego spojrzenia na
ludzkie ciato wpisata sie w rozwdj nie tylko wspotczesnej gatezi narzedzi wtadzy, ale przede
wszystkim podkreslita ich dominacje wtasnie poprzez oddzielenie od ciata. Mozna
powiedzieé, ze narzedzia, ktorymi sie postugujemy sg ze swej natury nieludzkie. Nie sg
naturalnym przedtuzeniem ciata. Dopiero to, w jaki sposdb wypetniaja cele, jak sie nimi
postugujemy i jak dalece uswiadamiamy sobie konsekwencje ich zastosowania, nadaje im
ludzki charakter. Narzedzia jako efekty technologii i produkcji przemystowej zostaty
dodatkowo przystoniete przez dominujaca koncepcje dystrybuowania zoptymalizowanych
rozmiardw ciafa, ktére z kolei majg okresla¢ rozmiary produktéw. Idee okreslania i
opisywania wzajemnych proporcji ciata, obecne w historii sztuki poprzedzajacej
nowoczesnos$¢, zajmowaty sie zupetnie innymi postulatami, ktére dostrzegaty wtasny cel
przede wszystkim w definiowaniu piekna i wzniostosci. Wydaje sie, ze rozdzielenie narzedzi-
przedmiotow od narzedzi-mysli, bedzie podkreslac roznice, jaka towarzyszy tym procesom,
ich wewnetrznej logice i zastosowaniu. Rdznica ta, staje sie jednak ciekawsza kiedy, jak juz

zostato to wczesniej powiedziane, wezmiemy pod uwage obszar sztuki i metod twodrczych

17 Znane jest rowniez pochodzace z 1952 roku kobiece przedstawienie Modulora, ktore
moze wprowadzac¢ bardziej poszerzone spojrzenie na te logike, jednak Le Corbusier chyba
nie byt zainteresowany kontynuowaniem tej mysli.
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jako to, gdzie pozwalamy na istnienie i oddziatywanie wielu réznych porzadkdw i
dopuszczamy ich dialektyczne zderzenia. Przestrzen metaforyczna objetosci wysitku bedzie
zatem bardziej pojemna na prace znaczeniotwodrczg, pod warunkiem jednak, ze
pozostaniemy $wiadomi nieprzewidywalnosci i nieoczekiwanego, jakie muszg wynikac z

pracy, odbywajacej sie w takich okolicznosciach.

1.5. Rachunek z mitosci platonicznej, czyli podsumowanie nieodwzajemnionych oczekiwan

wobec materii twérczej

Jako podsumowanie dla powyzszej czesci, ktérej zasadniczym celem byto usytuowanie
pojecia objetosci wysitku, proponuje przeprowadzenie analizy wybranych dziet,
reprezentujgcych pewien obszar praktyki artystycznej, ktéra po ponownym odczytaniu moze
petniej ujawnic to, gdzie dostrzegaé jego obecnos$é. Zaproponowane dzieta zostaty
zgromadzone na potrzeby wystawy Volume of Effortlg [Objetosc wysitku], ktdra stanowita
pierwszg intuicyjng probe dostrzezenia formatu, skali, czy rozlegtosci pojecia obecnego w
konkretnych dzietach, wyraznie obecnego w przypadku niektérych z postaw artystycznych i
motywujgcych je poszukiwan. Ramy kontekstualne dla wybranych prac sposrdd artystow
kilku pokolen, zwigzanych z réznymi osrodkami artystycznymi i réznymi mediami, stanowity
— co ukazato sie w petni po zrealizowaniu wystawy — praca z materig i materiatem, jako
obszar przemyslen, niekiedy wrecz egzystencjalnych i filozoficznych, wydawatoby sie
prymarnych, lezacych u podstawy pracy-praktyki. Motywacje prowadzace do siegniecia po
konkretne narzedzia i wigzgce sie z tym konsekwencje miaty prowadzi¢ do zweryfikowania
powstatych u poczatku pracy przemyslen, a pozostawaty najczesciej nierozstrzygniete, w
zamian zapowiadajac kolejne préby oraz kolejne realizacje. Takie jest przynajmniej w chwili
obecnej moje ich odczytanie. Drugim z elementdw, jakie miaty znaczacy wptyw na ksztatt

wystawy byta przestrzen, w ktérej umieszczona zostata przytaczana konstelacja prac z

18 Wystawa Volume of Effort odbyta sie miedzy 25 a 31 Marca 2017 roku, w
niezagospodarowanej przestrzeni magazynowej, na parterze bytego Hotelu Polonez w
Poznaniu. Obecnie przeksztatcony w dom studencki byty hotel, dzieki udostepnieniu przez
wtascicieli postuzyt jako obszar prezentacji zakomponowanych intuicyjnie dziet na krotki
czas. Na wystawie zaprezentowane zostaty prace: Mirostawa Batki, Anny Bak, Jakuba
Czyszczonia, Gizeli Mickiewicz, Witka Orskiego, Nicoli Pecoraro, Mateusza Sadowskiego,
Romana Stanczaka. Pomystodawcami wystawy byli Mateusz Sadowski oraz Jakub Czyszczon.
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obszaru obrazu, obiektu i doswiadczenia. Jej surowy i pozbawiony niejako kontekstu
charakter, wydawat sie poczagtkowo neutralny i milczacy. Okazato sie ostatecznie, ze
przestrzen wypetniona obiektami i obrazami zyskata , akustyke”, ktéra pozwolita jej
wybrzmie¢ w wyraznym dialogu.

Dwie prace staty sie czyms na ksztatt legendy, ujawniajgc spektrum wydarzenia-
wystawy i zarysowujgc tym samym obszar srodkéw (dla pozostatych prac), ktére sie w nim
pojawig. Rysunek na papierze Mirostawa Batki, Ciezar wtasciwy, 2015 (30x21cm), oraz praca
wideo, stanowigca wtasciwie dokumentacje performensu Rachunek z mitosci platonicznej,
Romana Starnczaka (1994, wideo VHS, 7°45”) (11.1,2). Spojrzenie na te prace — a nastepnie
przeniesienie go na pozostate — wprowadza potrzebe odkrywania ich ,na biezgco”. Podobnie
jak w sytuacji, w ktérej zmuszeni jestesmy postugiwaé sie mapa i porownywac ze soba
znajdujace sie na niej charakterystyczne i kluczowe dla naszej trasy figury. Prace te, mimo
swojej konkretnej materialnosci, mogg zatem zjawiac sie (pojawiac sie), idac za
derridianskim wokabularzem, co mozna rozumie¢ jako doswiadczanie ich
wyeksponowanych, badz ukrytych cech w trakcie spotkania. A takze to, do czego owo
spotkanie moze doprowadzi¢. Jacques Derrida w jednym ze swoich tekstow'® wprowadza
rozréznienie pomiedzy przysztoscia (tym co nadejdzie) a przysztoscig nieprzewidywalng (tym
kto, lub co, nadejdzie bez zapowiedzi i jakiegokolwiek uprzedzenia). Z jednej strony mamy
wiec przysztos¢ planowang, jednak coraz rzadziej mozliwg do szczegétowego przewidzenia,
oraz przysztosé, ktérej nadejscia nie daje sie dostrzec — I’avenir [to come], i co nadchodzi jako
zupetnie nieoczekiwane. Dla Derridy bedzie to cecha , prawdziwej przysztosci”, rozbrajajgca

narzedzia antycypacji i radykalnego wrecz przygotowania sie na spotkanie z Innym.

19 J. Derrida, M. Ferraris A Taste for the Secret, przektad Giacomo Donis, edycja
Giacomo Donis, David Webb, Cambridge: Polity Press, 2001, s. 19.
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1. 1,2 Roman Stanczak, Rachunek z mifosci platonicznej 1994, wideo VHS, 7°45”, dzieki uprzejmosci artysty i
Galerii Stereo.

Pierwsza z przytaczanych prac, jest przyktadem nieco mniej znanej dziatalnosci
szeroko znanego artysty, albo inaczej méwigac, uzywajac jego wtasnych stéw: ,,Swiadomego
rzezbiarza i nieSwiadomego rysownika”. Niewielki rysunek Mirostawa Batki (ll. 3) wykonany
pisakiem w dwdéch kolorach na kartonowym papierze, stanowi liste wymienianych
materiatow, ktérych ilos¢ niezbedna jest, aby wypetnic¢ znajdujaca sie obok nich figure.
»Stupek” tekstu rozpoczyna sie od asfaltu, poprzez bawetne, cement, papier, piasek, a
konczy na tlenku ofowiu, ttuszczach i smarach. Zaraz pod wymienianymi ciggiem materiatami
widzimy ujety w aksonometrii sze$cian, ktory nie miesci sie na papierze, a jego czesc¢
wykracza poza krawedz, jeszcze nizej znajduje sie przeliczenie z decymetrow szesciennych,
na metry szescienne i dalej, na litry. Kazdy z materiatow jest sktadnikiem tytutowego ,ciezaru
catkowitego” zarysowanej na czarno figury. Z opracowan na temat pracy artysty
dowiadujemy sie, ze narzedzie rysownika towarzyszyto mu praktycznie od poczatku, mozna
powiedzieé, ze stanowi jego rodowdd artystyczny, ktéry wraz z kamieniem i jego obrébka
odziedziczyt po ojcu kamieniarzu. Rysunek jako medium zyskat wiekszg uwage dopiero
podczas wystawy artysty w Tate Modern w Londynie (2009-2010): >>Rysunek stat sie dla
mnie metodg projekcji pomystow dla wielkiej przestrzeni tej hali — wspomina artysta —a
jednoczesnie sposobem na opracowanie projektu w skali, ktorg tatwiej mi byto przetwarzaé i
zmieniac<<”®. W Polsce znaczna cze$é rysunkéw Batki pokazana zostata w Muzeum Sztuki w

todzi, w 2017 roku. Wydaje sie, ze narzedzia rysunkowe petni¢ mogg w tym przypadku caty

20 A. Pesenti Co pozostaje: Rysunki Mirostawa Batki, z ksigzki Mirostaw Batka: Nerw.
Konstrukcja, Muzeum Sztuki w todzi, 2017, s. 76.
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szereg funkcji, takie ktdre majg swoje praktyczne zastosowanie (przeliczenia, pomiary, plany,
projekty...) oraz takie, ktore powstajg z mniej wyraznie zdefiniowanym przeznaczeniem;
okreslenie pierwszej intuicji formy, zarysowanie idei, ,,zapowiedz okreslonej relacji z

przestrzenia i miejscem”?!, komentarz, zapis dziatania, czy interpretacja.

A J'M ::‘;’!M :ém“;kgm socha 1
Azbest 2.5 S3l kamiewa 2,1
Bamelna. wysuzone 115 Tlenek 5owie 33
Beton 2,2 TIuszcze 09

728 2,9 ’
Minde oTowiowa 9
Fapier Hwandy 13 1dem 0, 0010
farafina 99 = 9
Hu’cfé suchy »'1,4 i)

Porcelama. 2,4
Sadza  #HA?
Siarka v

2015 MY

.3 Mirostaw Batka, Ciezar wtasciwy 2015, tusz na papierze, 30x21cm. Dzieki uprzejmosci artysty.

W przypadku rysunku z wystawy Volume of Effort jego tresé staje sie aktywna
poprzez otoczenie architektoniczne: tynk, kurz, widoczny na $cianach relief betonowego
szalunku, metalowe klatki stuzgce do przechowywania przedmiotéw, aluminiowe ramy
okien, skala i proporcje. Oraz poprzez materiaty, z ktérych powstaty zupetnie niezaleznie
pozostate, pokazane na wystawie prace. Relacje i idgce za nimi znaczenia mogg odsytaé do
czegos wiecej niz jedynie materiatow sktadowych stuzgcych nadaniu ,ciezaru wtasciwego”,
ciemna figura szescianu gubi swéj ksztatt, nie mieszczac sie na arkuszu papieru,
pozostawiajac jeden ze swoich naroznikéw nieokreslony i nieznany. Nieobecna cze$é, albo
patrzac inaczej, jej brak moze zapowiadac to, co mimo precyzyjnych obliczerh wymyka sie, nie
miesci, pozostaje niedostrzegalne lub ulega sttumieniu w nieswiadomosci. W artystycznym

jezyku Mirostawa Batki, posréd tych rozpoznawalnych materiatéw, jak beton, stal, znalezione

obiekty, czy sdl, bardzo czesto wtasnie brak wydaje sie elementem, ktéry konstytuuje dzietfo.

21 Tamze, s. 70.
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Ten brak moze by¢ obecny w samej pracy poprzez niedopowiedzenie, usuniecie znaczgcego
elementu, przystonienie go innym, zarysowanie jedynie jego ksztattu, lub tez obecny w
odczuciu, jakie zostaje wywofane u odbiorcy. O ile przeprowadzenie ,,chronologii
odczuwania braku” wydaje sie punktem wyjscia, mogac zadziata¢ niczym tancuch znaczacych
w psychoanalizie — otwierajac dziatanie znaczeniotwdrcze — to dotarcie do tego, co wywotato
ten brak, wydaje sie otwartg przed nami drogg do nieoczekiwanego.

Jezeli powrdcimy do odczytania pracy ,,Ciezar wiasciwy” przez praktyke, jaka rozwija
artysta, pozwoli nam to spojrze¢ znacznie szerzej na medium procesu twoérczego, gdzie
ustanowiona hierarchia myslenia o jednostkowym modus operandi pozwala sie najczesciej

odkrywaé na nowo, eksplorujac to, co umiejscowione na jego krarnicach.

Wystawa Mirostaw Batka: Nerw Konstrukcja zasadza sie na takich wtasnie napieciach, spoglada na
tworczos¢ Batki niejako z boku, zamiast kanonicznych dziet prezentuje jej peryferyjne aspekty. Oferuje
retrospektywne ujecie praktyki artysty, zwracajgc uwage na jej marginesy, naswietlajac jej
»,podskdérne” impulsy. Sktadajgce sie na wystawe rzezby ukryte latami w zakamarkach pracowni i nigdy
niepokazywane prace na papierze nie podwazajg interpretacji, jakie narosty wokét twdérczosci Batki,
lecz kierujg uwage na nieostre obrzeza skonstruowanego przez krytyke portretu artysty. Wystawa
wykorzystuje strategie pominiecia i wytaczenia, odzwierciedlajgca kluczowe aspekty dzieta Batki.
Niewielu artystow tak elokwentnie jak on potrafi wyrazi¢ gtosnos¢ ciszy i obecnosé konstytuowang

przez brak. Pustka pomiedzy rzezbami i powietrze otaczajgce prace sg réwnie wazne jak one same”.

Wspominana w tym samym tekscie inna praca, Archiwum (1984-2000) (Il.4), ujawnia
dwie cechy, ktére niekoniecznie pojawiajg sie w opracowaniach prac artysty: przygodnos¢ i
nieprzewidywalnos¢, a ktére w kontekscie objetosci wysitku beda odgrywaty duzg role.
Archiwum sktadato sie z rozmaitych elementéw opatrzonych numerami, ulokowanych w
starej szafie zamykanej oszklonymi drzwiami. ,,Na drewnianych poétkach staty: duza
metalowa puszka, rolka gabki, stos nadpalonych katalogéw wystaw, cementowa gtowa
Witolda Gombrowicza wyrzezbiona przez artyste w czasie studiow, rekwizyty z wczesnych
performance, a takze kiczowate figurki, ozdoby wielkanocne, mydta, talerze, tace, stare

”2

doniczki oraz niewielka rzezba z soli”*%. Praca stanowita gromadzong w czasie kolekcje

22 K. Redzisz Nerw, Mirostaw Batka: Nerw. Konstrukcja, Muzeum Sztuki w todzi, 2017, s.
52.
23 Tamze, s. 53.
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obiektéw, ktdre mieszajac sie zatracaty wtasny status, udostepniajgc w zamian materialne
cechy. Archiwum zostato ostatecznie zdemontowane, kilka z przedmiotéw zyskato swa
niezalezng forme, jak rzezba Gombrowicza, ktora wraz z postumentem pokazana zostata w
Muzeum Sztuki w todzi, co do innych natomiast mozemy jedynie kierowa¢ sie

przypuszczeniami, kiedy i w jaki sposéb zakrzepty w formie.

.4 Mirostaw Batka, Archiwum (1984-2000), 2000. Reprodukcja pochodzi z ksigzki Mirostaw Batka Nerw.
Konstrukcja, Muzeum Sztuki, todz 2017.

Druga z prac, stanowigcg kolejny punkt ciezkos$ci wystawy Volume of Effort,
pozwalajgc pozostatym zaja¢ miejsce w zaistniatym miedzy nimi napieciu, byta realizacja
Romana Stanczaka z 1994 roku. Zrealizowana w pracowni profesora Grzegorza Kowalskiego
na warszawskiej ASP byta pracg dyplomowg ztozong z wideo performance oraz rzezby
stanowigcej w pewnym stopniu jego rezultat. Na wystawie pokazane zostato jedynie wideo:
Rachunek z mitosci platonicznej, 1994 (wideo VHS, 7°45"). Na charakterystycznym przez swoj
analogowy przeplot nagraniu widzimy nagiego artyste, ktéry zaktada warstwa po warstwie,
zgromadzone i wydawatoby sie niekonczace ilosci nylonowych rajstop. Bardzo szybko jego
dolna potowa ciata zmienia swdj ksztatt zakryta réznokolorowymi warstwami: powtoka
ogranicza ruchy, wywotujgc wyrazne odczucie skrepowania, zmagania z materig i wtasnym
doswiadczeniem. Artysta potrzebuje pomocy towarzyszgcego mu enigmatycznie osobnika,

ktdra zdziera grubg warstwe rajstop, rolujgc jg w doéf, w strone stép. W wyniku tego
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powstaje obiekt przypominajacy zwierzecg wylinke, lub znieksztatcong przez dziatanie
nieznanych nam sit rzezbe®*. Powstata w pracowni Kowalskiego realizacja miata wpisywac sie
w program ,, dydaktyki partnerstwa”; ,, prymat doswiadczenia zyciowego nad dzietem sztuki,
oraz nacisk na poszukiwanie rownowagi pomiedzy wtasng osobowoscig, ekspresja (Obszar

” 3 W rezultacie,

wtasny) etc. a relacjami spotecznymi, miedzyludzkimi (Obszar wspdiny)
przygladajac sie zmaganiom artysty znajdujemy sie pomiedzy jednym obszarem a drugim,
nie odnajdujgc miedzy nimi relacji rownowagi. Niezwykle tatwo jest ulec przez 7 minut i 45
sekund, trwania nagrania filmowego zaburzeniu percepcji uptywajacego czasu, ktory ulega
powtarzalnej czynnosci naciggania na siebie kolejnych warstw i pokonywania wysitku, petnej
chorobliwego uporu czynnosci. Mniej wiecej w trzech-czwartych trwania filmu widzimy
jeszcze, na wysokosci pasa, dajgce sie rozrdznic poszczegdlne warstwy rajstop, tuz przed
stanem, w ktérym ich masa stezeje w jednolitej, wydawatoby sie trudnej do cofniecia formie.
Konieczna wydaje sie refleksja nad tym, czy realizacja Stanczaka zbyt tatwo nie ulega
ilustracyjnemu odczytaniu poprzez pojecie objetosci wysitku, gdzie obiekt ukazany w
ostatnim ujeciu wideo stanowié¢ moze dostownie zapis fizycznego dziatania i formy powstatej
w jego wyniku: obiektu o okreslonym ksztatcie i objetosci. Obca i nierozpoznawalna rzezba,
ktorg widzimy w ostatniej scenie szybko znika, jest nieobecna w przestrzeni wystawy i
niedostepna dla odbiorcéw, podobnie jak doswiadczenie, ktérego bylismy swiadkami. Na
ekranie telewizora znowu widoczna jest pierwsza scena, zapowiadajgca rozpoczecie catego
cyklu naciggania i zdzierania warstw. Kazdemu kolejnemu powtdrzeniu dziatania Staiczaka
bedzie towarzyszy¢ poczucie obcosci i ulga: ze to nie nam przyszto mierzy¢ sie z tym
doswiadczeniem, ze to nie nas ciekawo$é postawita w sytuacji préby, oraz ze ,rewers”, jaki
pozostat w zapamietanym przez materie ksztatcie zachowuje napiecie, odczuwalne jednak w

niewielkim stopniu.

24 Trzy nylonowe ,,zdjecia” zostaty nastepnie umieszczone na pétkach spreparowanego
metalowego stelaza, pierwsza nylonowa warstwa kazdego z obiektow zostata rozpostarta
niczym transparentna membrana do geometrycznego ksztattu wynikajacego z konstrukcji
regatu. Wideo oraz rzezba zostaty pokazane na wystawie Szescdziesiqgt trzy kilogramy w
Zamku Ujazdowskim w Warszawie (1996), oraz na wystawie Jedna z Biliona (wtedy juz
czesciowo zrekonstruowana) w Galerii Stereo w Warszawie w 2014 roku.

25 Z. Krawiec, t. Ronduda Aktywne Negatywy Romana Stariczaka, [w] Roman Stariczak
Life and Work, NERO 2016, s. 100.
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W rezultacie praca wyraza niewiare Stanczaka w promowang w Kowalni mozliwos¢ komunikacji z
drugim cztowiekiem. Artysta pisat ,celem tej akcji byta che¢ wspdétodczuwania, wejscia w inng ,,skére”,
jednak rezultat, jaki osiggnatem, byt wrecz przeciwny — czutem zmeczenie, osamotnienie, przekonanie
o0 obecnosci $mierci w samym sercu zycia”. Dopiero kilka lat pozniej w ,,Wyborach.pl” Artur Zmijewski
zwrdci uwage na destrukcje i perwersje jako realne elementy komunikacji miedzyludzkiej, ktdre nie
byty do tej pory uwzgledniane w laboratoryjnej metodzie Kowalskiego i Hansena. Stariczak z kolei po
Rachunku z mitosci platonicznej nie bedzie juz w swojej sztuce interesowat sie interakcjg ze Swiatem
spotecznym a bardziej ze Swiatem w ogdle, coraz czesciej wychylajac sie poza horyzont normalnych

funkcjonalnych zachowan, przedzierajac sie na drugg strone rzeczywistos’ci"ZG.

Metoda twdrcza Romana Stanczaka wielokrotnie prowadzita go w obszar, gdzie
nieprzewidywalne miato przynie$é odkrycie, ktére pozwolitoby doswiadczy¢ wiecej jako
artyscie, i poczuc¢ wiecej jako cztowiekowi. Rozdzielenie doswiadczenia pomiedzy
codziennos¢ a dziatania dedykowane sztuce w przypadku Stariczaka zostaty uchylone. Kiedy
prozaiczne przedmioty z domowego otoczenia przechodzity kolejne etapy przemian i
przeksztatcen, osiggajac wreszcie — choé nie zawsze ostatecznie — swojg nowa manifestacje,
odkrywajacg cos$, czego wczesniej nie sposob byto dostrzec, artysta nie poprzestawat na tym,
podwazajac jakby ostatecznosé rzeczy i zarazem samych doswiadczen. Cykl prac, w ktérych
pojawia sie przeistaczana wanna (1994-2014) (ll. 5), stuzaca jako element performance,
gdzie artysta zanurzony w wypetniajacej ja wodzie lub ziemi, oddycha przez znajdujacy sie na
dnie otwér odptywu, lub ogrzewajgc w palenisku przenicowuje jg na drugg strone za pomocg
narzedzi kowalskich, mierzy sie z definicjg rzeczy na ontologicznym poziomie. Innym razem
plastikowe figurki z kinder-niespodzianek przezuwat mimowolnie w trakcie wykonywania
rysunkéw. Poddawana przemianom materia wydaje sie wprost konsumowana. Plastikowe
figurki zachowujace $lady zebéw?’, (Il. 6) dalekie od pierwotnego, banalnego ksztattu zostaja
umieszczone na metalowej platformie, zatrzymujac w napieciu i ,,zawieszeniu” gwattowng,
rytmiczng i petng pasji czynnos¢, zupetnie jak stan plateau. Konsumowanie zatem, staje sie
narzedziem internalizacji pierwiastka przedmiotéw poddawanych obrdébce, jakby
niewystarczajace byty , klasyczne” metody rzezbiarskie, nie pozwalajgce sie nalezycie zblizy¢

sie do ,,tresci” znaczen i ostatecznego ksztattu form.

26 Tamze, s. 96.
27 R. Stanczak, 1900-2000, 1994, figurki z Kinder niespodzianki, stal.
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.5 Roman Stanczak, Wanna, 1994, przenicowana wanna, drewno, farba. Reprodukcja pochodzi z ksigzki
Roman Stanczak Life and Work, NERO 2016.

.6 Roman Stanczak, 1990-2000, 1994, zabawki z jajka niespodzianki, stal. Reprodukcja pochodzi z ksigzki
Roman Stanczak Life and Work, NERO 2016.

Pozostate z prac zaprezentowanych na Volume of Effort stanowig przyktad
réoznorodnych metod twdérczych artystow i artystek o znacznie innym doswiadczeniu
pokoleniowym i mniejszym dorobku artystycznym. Wspominam o tym nie po to, by
pomniejszac ich wartos¢ czy kwestionowac jednostkowe doswiadczenie, lecz aby zwrdcic¢
uwage na wiekszg trudnos¢ odczytywania ich senséw, w pewnym stopniu bez mozliwosci
spojrzenia retrospektywnego na tyle rozlegtego, by przesledzi¢ szczegdétowo pokonang droge
twodrcza. Dlatego tez, tak istotne mogg okazad sie znaczenia, jakie wprowadzajg prace Batki i
Stanczaka, nawet jesli wyznaczg kierunek pierwszego odczytania, pozwalajac nastepnie
wkroczyé réwniez na ,,okrezne drogi”.

Mozna powiedzieé, ze prace znajdujg sie w dwustopniowym sprzezeniu, gdzie
dostrzegalny bedzie poziom zwigzku: praca-otoczenie-przestrzen, oraz poziom wymiany, i
przekazywania sobie wewnetrznych znaczen, ktérych sg nosnikami, wynikajgcymi m.in. ze
sposobu uzycia materiatéw, czy procesu powstawania pracy. Beda to wiec sprzezenia
zewnetrzne i sprzezenia wewnetrzne, oddziatywania dysonansowe i harmonijne. Wyrazne
wiec bedzie oddziatywanie na siebie pracy Gizeli Mickiewicz Suma wszystkich rozkojarzen

(2015)28, rzezby gabarytéw cztowieka wykonanej z przemystowych materiatéw, i wysokiego

28 G. Mickiewicz, Suma wszystkich rozkojarzen, 2015, szkto zbrojone, stal, aluminium,
miedz, tiul, ok. 160x60x20cm.
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surowego pomieszczenia, metalowych obramowan witryn okiennych, czy klatek
ulokowanych po obu stronach pomieszczenia (klatki stuzyty przechowywaniu prywatnych
rzeczy mieszkancéw akademika, ktory obecnie znajduje sie w bytym Hotelu Polonez). Rzezba
Mickiewicz, mimo trwatych materiatow, z ktérych zostata wykonana stanowi ich catkowite
zaprzeczenie, jest delikatna i zachwiana, po odegraniu swojej roli — bycia rzezbg — jest
rozmontowywana na czesci i sktadana, aby w innej sytuacji ponownie wcieli¢ sie w te role.
Ukryta cyklicznos¢ zbliza jg do dziatania performatywnego, ktore poza pracg Staiczaka
obecne jest (i podobnie, jak w pracy Mickiewicz, raczej obecne w postaci przypiséw do pracy,
lub komentarza autorskiego) réwniez w pracy Dziury w ziemi (4x5) 1,11 (2017)* Witka
Orskiego. Czarno-biate fotografie, naswietlone bezposrednio z negatywdw srednio
obrazkowego aparatu wydajg sie wyptaszczonymi, abstrakcyjnymi kompozycjami, nie
odkrywajac zupetnie przedstawienia, ktdrego sg w rzeczywistosci dokumentalnym i
chtodnym zapisem. Orski wykopywat dziury w ziemi w réznych lokalizacjach i réznych
podtozach, nadajgc im okreslone, wynikajgce z proporcji negatywu fotograficznego gabaryty
(konkretne rozmiary), ktére nastepnie oswietlat i fotografowat. Powstajgcy w ten sposoéb
zapis stanowi przede wszystkim inteligentng gre wizualng otwierajacg caty obszar ciggéw
asocjacyjnych, nie kierujgc jednak zbyt wielu z nich w kierunku ,wysitku”. Fotografie
Orskiego jako jedna z egzemplifikacji tytutowego pojecia, stanowa przyktad o tyle
interesujacy, ze cykl Dziury w ziemi pokazywany po raz kolejny (wcze$niej m.in. w Galerii
Arsenat w Biatymstoku) zmienia swojg forme. Prezentowany wczesniej w postaci
wielkoformatowych odbitek fotograficznych dominujacych nad ludzka skalg, tym razem
przedstawiony zostat jako odbitki stykowe z negatywdw sredniego formatu, rozmiarow
mozna powiedzie¢ wrecz intymnych. tukasz Zaremba w tekscie towarzyszgcym wystawie w
biatostockim Arsenale zwrdcit uwage na zwigzki pracy Orskiego i sztuki land artu,
podkreslajac jednak, ze: ,,(...) jako fotografia sprowadzajgca nieludzkie w swojej skali obiekty
do bezpiecznego mianownika i pozwalajacego ogarngé je punktu widzenia, kaze zastanawiac

730

sie nad kwestig skali i operacjami przetwarzania”™". Orski rozgrywa ciekawg gre operujac na

pojeciu pracy, zmierzajac do zredefiniowania jej znaczenia: ,,odrdzniania pracy w sztuce od

29 W. Orski, Dziury w ziemi (4x5) I, 11 2017, czarno-biata stykéwka kontaktowa.

30 t. Zaremba, Dziury w ziemi, tekst towarzyszacy wystawie o tym samym tytule, Galeria
Arsenat Biatystok 2017, https://galeria-arsenal.pl/wystawy/witek-orski-dziury-w-ziemi
dostep 03.07.2018]
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dominujgcych systemdw pracy”, lub pogtebiania konfuzji wynikajacej z jednej strony z
przyzwyczajenia do jej wynikow — materialnych ekwiwalentéw — a z drugiej z rozproszenia
wyraznego momentu jej wytwarzania, a tym samym utraty kontroli nad jej efektami, az do

»rozptyniecia sie w powietrzu”.

Stajemy zatem przed obrazami, dla ktérych ,rzeczywistos¢” — rozumiana tradycyjnie jako zrédto czy
poczatek obrazu (zwtaszcza) fotograficznego — nie tyle nie stanowi w ogdle punktu odniesienia, ile jest
raczej (zaledwie) jednym z etapow (nie pierwszym zresztg), podporzadkowanych catkowicie
arbitralnym operacjom przeliczania, ktérych efekty oglagdamy na koniec.

Operacje te s3 matematyczne, ale nieprecyzyjne. Nie zmierzajg jednak do catkowitego
,odrealnienia” obrazéw (...). Operacje te nie prowadzg zatem do abstrakcji w znaczeniu odejscia od
figuracji. Zrywajg oczywiscie z rozumieniem reprezentacji jako odniesienia do rzeczywistosci
pozaobrazowej, od obrazu wczesniejszej. Ale przede wszystkim odbierajg naturalno$¢ same;j
procedurze wytwarzania obrazu, podporzgdkowujac jg, zupetnie innym, niezrozumiatym, arbitralnym
regutom. To w tych procedurach — uruchamiajgcych odlegte moze echo pozornie przejrzystych zasad

ekonomii? — poszukuje sie zawsze obecnej w obrazach abstrakcjial.

Najblizej obrazu malarskiego przez swoj oczywisty formalny zwigzek znajdujg sie dwie
prace: Bez tytufu Anny Bak (2016)** oraz Bez tytutu mojego autorstwa (2017)*?, oba
przyktady rowniez bedg odsytaty do wspominanej wyzej abstrakgcji, arbitralnych regut
wytwarzania oraz asocjacji. Podczas gdy prace Batki, Staficzaka i Mickiewicz, kazda w
charakterystyczny dla siebie sposdb, moga przytaczac logike obliczen i powtdrzen — na
poetyckich bardziej, niz dostownych zasadach — Orski zmienia ten kierunek na
przepracowywanie jednostkowych metod tworczych, zwigzanych z nimi rutyn i refleksji nad
mozliwosciami medium.

Obie prace, postugujac sie zasadg wewnetrznych zalezno$ci stanowig przyktad
bedgcych w ciggtym ruchu, bez ustalonego odgdrnie punktu dojscia, lecz odkrywania go w
trakcie, powotywania go, oraz stwarzania kontekstéw dla tej dynamiki. W kategoriach
produkowania znaczen, mechanizm taki bedzie spetniat role popedu wywotujgcego kolejne
powtorzenia — obrazéw produkujacych obrazy — co stanowi niezwykle silny dyskurs obecny

w tradycji malarskiej. Emmanuel Levinas w eseju ,,0 uciekaniu” stawia pytanie: ,Czyz

31 Tamze.
32 A. Bak, Bez tytutu, 2016, rozdrobnione szkto, klej, olej, pigment na ptétnie, 40x50cm.
33 J. Czyszczon, Bez tytutu, 2017, gesso, klej, brud, ptétno, 280x187cm.
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tworzony byt nie staje sie, jako wydarzenie wpisane w pewne przeznaczenie, brzemieniem
dla jego tworcy?”. Pytania tego, nie uda sie tu niestety rozstrzygna¢, natomiast wewnetrzna
koniecznos$é, zwigzana z powtarzaniem (powtarzaniem-produkowaniem, powtarzaniem
obecnym w spojrzeniu, popedem skopicznym, powtarzaniem-komentowaniem) wydaje sie
niezbywalnym elementem sity twdérczego pedu. ,(...) Proces twdrczy nigdy nie zatrzymuje sie
na aprobujacej akceptacji wtasnego dzieta”**.

Pozostate prace, ze zgromadzonych na wystawie Volume of Effort, chciatbym
przytoczy¢, podazajgc za mimetycznym obejmowaniem, dostrzegalnym w pracy Mateusza
Sadowskiego oraz Nicoli Pecoraro. Ksztatty prac: Bez tytufu (2017)** oraz Untitled (2017)*
nie nasladuja tej czynnosci, poniewaz ich forma nie ma wiele wspodlnego z ludzka, co wiecej
sprawiajg wrazenie wykonanych mechanicznie, za posrednictwem narzedzi i maszyn. Nawet
jesli w pierwszej chwili, cechy obiektdw wydajg sie mowi¢ wiecej o materiatach, z ktérych
powstaty, niz o przywotywanym gescie, sugestia ruchu obejmowania wydaje sie obecna.
Omawiane prace bedg wiec w pewnym sensie zapisem ich wytwarzania [record]. W
przypadku wtoskiego artysty bedzie to przetworzony plastik pochodzacy z elementow
wnetrza samochodu, ktéry poddaje sie jednorazowemu recyclingowi, po czym zastyga w
nieprzydatnej formie. Artysta wykonat serie podobnych obiektdw, przetapiajac niskiej jakosci
plastik, kawatkowany i rozdrobniony wczesniej do postaci granulatu we wtoskiej fabryce,
gdzie element pierwotnie powstat, po czym wypreparowane w ten sposob formy
komponowat z fragmentami jedwabiu, fatwo poddajacemu sie przypadkowym ksztattom.
Zestawienie tych dwoch konkretnych materiatdw moze przywotywac wiele skojarzen
dotyczacych przemian historycznych i industrialnych, poczawszy od jedwabnego szlaku, a
skofnczywszy na zamknietej i obecnie petnigcej funkcje ustugowe fabryki samochodéw Fiat.
Projekt autorstwa wtoskiego architekta Matté Trucco, wzniesiony w latach 1916-1923 w
Turynie, zastynat ze swojego spektakularnego rozmachu i funkcjonalnosci. Rozlokowana na
poszczegdlnych pietrach przypominajacego ,sztabke”, pieciokondygnacyjnego budynku linia
produkcyjna, wyznaczata droge jaka pokonywat sktadany samochdéd. Po przejsciu przez

wszystkie pietra wzdtuz, samochody byty przemieszczane na kolejne, wyzsze pietro, az

34 E. Levinas, O uciekaniu, Przetozyta A. Czarnacka, przektad przejrzat, poprawit i
opatrzyt postowiem J. Migasinski, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2007, s. 12.

35 M. Sadowski, Bez tytutu, 2017, wydruk na sklejce, dwa elementy ok. 50x50cm kazdy.
36 N. Pecoraro, Untitled, 2017, plastik i jedwab, wymiary rézne.
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wreszcie testowane na torze, ktéry znajdowat sie na dachu. Lingotto w momencie otwarcia
uznawane byto za najwiekszg fabryke samochoddéw na swiecie, w trakcie jej funkcjonowania
powstato tam okoto 80 modeli wtoskiej marki. Uznana za , przestarzaty”, fabryka zostata
zamknieta w 1982 roku, a po prébach wypetnienia jej funkcjami kulturowymi (teatry, kina,
sale koncertowe) stata sie ostatecznie wielkim centrum handlowym oraz siedzibg
Uniwersytetu Politechniki w Turynie. Obiekty, ktére wyprodukowat Pecoraro stanowig
mariaz kontrastujacej, a jednak poddajacej sie zestawieniu materii. Warto$ci nadawane
materiatom, podlegajg podobnym sitom dewaluacji, jakie spotykajg kapitat walutowy; proces
ten wydaje sie znacznie mniej gwattowny, uwarunkowany iloscig zasobdw czy zmianami
technologicznymi, jednak na przestrzeni lat wyrazny i wcigz obecny, co wiecej postepujacy w
coraz szybszym tempie. Materiaty, poza reprezentacjg konwencjonalnego (przemystowego
czy estetycznego) zastosowania, pojawiajg sie w wyniku wewnetrznej dialektyki procesu
twdrczego jako nieoczekiwana i nieprzewidywalna forma.

Uwaga artystow-wytworcow, jaka koncentruje sie wokdt materiatéw, po ktore
siegajg, wydaje sie czesto wynikac z ich (tj. materiatdw) wewnetrznej korozji znaczeniowej i
dewaluacji dotychczasowego zastosowania, prowadzgc do form anty-utylitarnych,
nieoczekiwanych, czasem nietrwatych, ale jednak bedacych nosnikiem koniecznej subwersji.
Charakteryzowane jako postindustrialne, post-minimalistyczne, czy post-apokaliptyczne (czy
wszystko to razem zatem jako post-modernistyczne? Niezupetnie jest to prawda. Podobne
przemyslenia, i idace za tym diagnozy, towarzyszyty modernizacjom poczatku XX wieku)
metody twodrcze, komentujgce zmiany, jakie zachodzg w otoczeniu spoteczno-kulturowym i
technologicznym sg rowniez gtosem krytycznym — chodz czesto gtosem nieswiadomosci —
konstatujgcym postulaty wtasnej profes;ji; ,,(...) bankructwo swego powotania,

n37

napotykajgcego przeszkody nie do przebycia”"’". Dzieta te mogg odsytaé rowniez do samych

37 Cytat w catosci brzmi: , Artysta przezywa obecnie czas wielkiego niepokoju i
jednoczesnie czas absolutnej, nieskrepowanej zadnym statym kanonem wolnosci. Najsilniej
wptynat na mnie Egzystencjalizm i Marksizm. Wszystko co oddziatuje na mnie ma wptyw na
mojg tworczosc. Korzenie mego dzieta wyrastajg z zawodu rzezbiarza, przez cafe lata
zgtebiatam pracowicie problematyke réwnowagi, bryty, przestrzeni, swiatta i cienia, by dojs¢
do tego czym statam sie dzisiaj: niczym innym jak rzezbiarzem patrzacym na bankructwo
swego powotania, napotykajgcego przeszkody nie do przebycia. Postanowitam bowiem by¢
$wiadoma czaséw, w ktdrych zyjemy. Swiat dzisiaj, jego gwatty polityczne, wyscigi produkcji,
gwattowne zdyszane wydarzenia, nie mogg znalez¢ dzisiaj odbicia w szlachetnosci
marmuru.” Stowa Aliny Szapocznikow (wypowiedzi i fragmenty tekstéw z lat 1957-72)
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metod ich produkowania, a co za tym idzie oczekiwan stawianych sztuce wobec jej
wytworow. W tym wypadku gtos komentujgcy moze byc rowniez gtosem dochodzgcym z
nieswiadomosci, bedgcym w ciggtym napieciu pomiedzy niezdefiniowanym poszukiwaniem a
oczekiwang wynalazczoscig — cho¢by w kwestii narzedzi znajdujgcych swe zastosowanie w
obszarze spoteczno-politycznym. Artysci nie rdznig sie w tej materii od innych profes;ji, coraz
czesciej bedac wyalienowani z metod i narzedzi pracy, lub tkwigc nieprzerwanie w
intelektualnym trybie, eksploatujac wtasne zasoby, a zasilajgc inne.

Opisana jako objetos¢ wysitku problematyka, wynikta z przygladania sie procesom
twoérczym, w ktorych dostrzegana chronologia jest nieprzewidywalna az do momentu kiedy
formy zakrzepng w postaci nasyconej znaczeniami jako wynik procesu twoérczego. Proces ten
moze nie miec¢ rzeczowych efektow, a zamiast obiektow i artefaktéw w postaci dziet mamy
do czynienia ze zdarzeniem, zjawiskiem, czy aurq — jako efemeryczng pozostatoscia,
nanoszgca swoj $lad na strzatce czasu. Otwarty na definicje proces tworczy oraz krytyczne
odczytywanie odkry¢ dokonanych w jego trakcie wydaja sie wystarczajgco wyznaczac
trajektorie wysitku. To, co prowadzi do spotykania z nieprzewidywalnym i nieoczekiwanym
nie jest kwestig wynalazczosci, wcigz tak szeroko oczekiwanej od artystycznych metod
twdrczych, lecz jest oparte na wewnetrznej dialektycznej pracy, wymagajacej ciggtej zmiany

perspektywy spojrzenia — wstgpienia na ,okrezne drogi”.

wykorzystane w filmie zrealizowanym przez Wytwornie Filmow Oswiatowych i poswiecony
jej twérczosci. Slad, Alina Szapocznikow 1976 Scenariusz Irena Kolas-Ways, Helena
Wrtodarczyk, rez. Helena Wtodarczyk, zdjecia Zbigniew Wichtacz.
[https://www.youtube.com/watch?v=DWEQb EefLO dostep 14.09.2017]
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Volume of Effort, widok wystawy. Byty Hotel Polonez, 2017. Fot. Mateusz Sadowski.

Volume of Effort, widok wystawy. Byty Hotel Polonez, 2017. Fot. Mateusz Sadowski.
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1.9 Volume of Effort, widok wystawy. Byty Hotel Polonez, 2017. Fot. Mateusz Sadowski.
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.10 Volume of Effort, widok wystawy. Byty Hotel Polonez, 2017. Fot. Mateusz Sadowski.
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.11  Volume of Effort, widok wystawy. Byty Hotel Polonez, 2017. Fot. Mateusz Sadowski.

.12 Jakub Czyszczon, Bez tytutu 2017, gesso, klej, brud na ptdtnie, 280x187cm. Fot. Mateusz Sadowski.

.13  Mateusz Sadowski, Bez tytutu 2017, wydruk na sklejce, dwa elementy ok. 50x50cm kazdy. Fot. M.S.
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Il. 14  Nicola Pecoraro, Myst Il 2017, dwukanatowa instalacja dzwiekowa, petla 15’44”. Fot. M.S.

Il. 15, 16 Witek Orski, Dziury w ziemi (4x5) 1, Il, 2017, czarno-biata stykdwka kontaktowa. Fot. M.S.
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.17  Nicola Pecoraro, Bez tytufu 2017, recyklowany plastik, jedwab, wymiary rézne. Fot. M.S.

I.18 Roman Stanczak, Rachunek z mifosci platonicznej 1994, wideo VHS, 7°45”, dzieki uprzejmosci artysty i
Galerii Stereo. Fot. M.S.
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1. 19 Anna Bak, Bez tytutu 2016, rozdrobnione szkto, klej, olej, pigment na ptétnie, 40x50cm. Fot. M.S.

.20 Gizela Mickiewicz, Suma wszystkich rozkojarzen 2015, szkto, stal, aluminium, miedz, tiul,
160x60x20cm. Fot. M.S.
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2. Logika eksplozji

2.1. Dynamika sztuki. Ciggty postep i wieczny rozwaj?

Rozwdj przedmiotu naszego namystu oraz mozliwosci jego poznania istniejg nieprzerwanie w
statym zwigzku. Jesli zgodzimy sie ze stowami Hala Fostera, ze ,,(...) nasze rozumienie sztuki

nie moze by¢ zatem bardziej zaawansowane niz sama sztuka”>?

, spogladamy na uktad,
ktorego dynamika wyznaczana jest przez ciggte dialektyczne sprzezenia, a co za tym idzie
rozpruwanie i ponowne nanoszenie szwow na jego catos$é. Jezeli dotyczy¢ to bedzie jezyka,
jakim postugujemy sie opowiadajgc o sztuce — jezyka dyskursywnego, wyspecjalizowanego,
potocznego, jak i wypartego, czy zmarginalizowanego — moze $wiadczy¢ to o trudnosciach
wynikajgcych z ogélnego skomplikowania uktadu, ktérego sztuka stanowi jedynie fragment:
czyli wspdtczesnosci. Che¢ zrozumienia sztuki wydaje sie coraz czesciej zwigzana z
zajmowaniem stanowiska dystansu, odlegtego wystarczajgco, by méc Sledzic jej przejawy, i
operowac jedynie rozpoznanymi jej wytworami. Odlegtos¢ czasowa, najczesciej umozliwia
tez pojecie ich skomplikowania. Méwienie o koricu pewnych zjawisk (koniec awangardy,
koniec filozofii, koniec historii, koniec malarstwa...) stuzyto prawdopodobnie wykorzystaniu
przeswitu — pekniecia pomiedzy splotami historycznymi — dla obudowania jezyka dyskursu.
Kiedy jednak spojrzymy na ten uktad z innej perspektywy, dystans nie bedzie dotyczyt
istniejgcych juz przejawdw, lecz ich przysztosci — tego, co nieprzewidywalne i nieoczekiwane.
»(...) Spekulacja zawsze spekuluje na temat widma, obserwuje [spécule] w lustrze to, co sama
wytwarza, spekuluje na temat spektaklu, ktory sama daje i sama prezentuje. Wierzy w to co
zdaje sie widzie¢: w wyobrazenia”*®. Dystans bedzie w takim razie rozposcierat sie pomiedzy
tym, co wyobrazone i tym, co symboliczne (ujete w jezyku), albo inaczej méwigc pomiedzy
tym co mozliwe do pomyslenia (a przez to nazwane) i niemozliwe-do-pomyslenia (jeszcze nie

nazwane).

38 H. Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przektad Mateusz
Borowski, Matgorzata Sugiera, TAIWPN Uniwersitas, Krakéw 2012, s. 32.

39 J. Derrida, Widma Marksa. Stan Dtugu, praca zatoby i nowa Miedzynaroddwka
Wydawnictwo Naukowe PWN SA, Warszawa 2016, s. 236.
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Kuratorka libariskiego Muzeum Narodowego w Bejrucie w komentarzu do obiektow
wypozyczonych na 13. edycje Documenta w Kassel, w cze$ci wystawy nazwanej Mdzgiem,
okreslita je jako ,trudne do zidentyfikowania” *°. Zupetnie jakby fakt wystawienia ich na
widok publiczny, zwigzany byt nieoddzielnie z checig ponownego ustalenia ich
skomplikowanego statusu — znaczenia przemawiajgcego przez forme oraz okolicznosci jej
powstania. Obszar rotundy patacu Fridericianum skupiat réznego rodzaju obiekty, majgce
nakresli¢ zasadnicze linie ideowe wystawy, ktéra w 2012 roku poza Kassel odbyta sie réwniez
w Kairze, Kabulu, oraz Banff (Kanada). Mdézg Documenta 13, jak przeczytamy w katalogu
towarzyszacym wystawie, to wydzielona przestrzen, ktérag mozna nazwac ,,miniaturg
catosci”. Znajdujgce sie tam przedmioty (takze dokumenty i dzieta sztuki) pochodzg z réznych
momentow dziejowych i historycznych, jednak przez swoje rozmiary, zajmujg okreslone
miejsce w otoczeniu cztowieka, powtarzajgc ,,mafg skale obiektéw wspdtczesnej kultury
konsumpcji (urzadzen konsumenckich), technologii takiej jak tablety czy smartfony, zwigzane
z miniaturyzacjg”. Nie ma watpliwosci, ze ,mata skala” odnosi sie w tym wypadku do
wielkosci obiektu-przedmiotu, a nie do globalnego zjawiska produkgji.

,Delikatne, starozytne, wspodfczesne, obiekty niewinne, obiekty, ktdre co$ stracity,

obiekty zniszczone, czy niezniszczalne”*

. Artefakty wypozyczone z bejruckiego muzeum
powstaty w czasie Libariskiej Wojny Domowej (1975-1990), kiedy to znajdujgce sie na linii
ognia, w centrum miasta muzeum ulegto wielokrotnie zniszczeniom. W latach 80. i 90-tych
wiele eksponatdéw zostato uszkodzonych, zniszczonych lub dostownie zmienito swdj
pierwotny ksztatt w nieodwracalny sposdb. Wspomniane wyzej, pokazane na wystawie w
Kassel obiekty wspomniane wyzej, skatalogowane jako Nr.13630 oraz Nr.28108, to formy,
ktore powstaty w wyniku fuzji materiatow, z ktorych pierwotnie wykonane byty eksponaty.
Nr. 13630 (Il. 21) to jednolita rustykalna forma: stopiony metal, ko$¢ stoniowa, szkto i
terakota. Pofalowana, petna zagtebien powierzchnia o kolorze popiotu, kamienia i zieleni
stopionego szkta. Dostrzegalne nie bez trudnosci poszczegdlne materiaty potgczone ze sobg
jakby w wyniku przypadkowego, gwattownego zdarzenia. Na podstawie fotografii trudno jest

doktadnie okresli¢ ich wielko$¢ niemniej wydaje sie, ze mozliwe jest utrzymanie kazdego z

obiektow oburacz. Kiedy w wyniku eksplozji ogien wybucha w jednym z magazynow

40 Stowa Anne-Marie Afeiche z tekstu w katalogu dOCUMENTA (13) Das
Begleitbuch/The Guidebook, katalog 3/3, Hatje Cantz Verlag 2012, s. 102.
41 Tamze, s. 24.
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muzeum, obiekty znajdujgce sie obok siebie pod wptywem wysokiej temperatury ulegajg
czesciowemu przetopieniu w jednolity, trudny do przewidzenia ksztatt. Co wiecej, nowe
formy ewokujg powstajgce na przestrzeni lat procesy geologiczne (krystalizowanie, korozja,
degradacja, przetapianie w korytach lawy) nadajgc im trudny do wyjasnienia, osiggany przez
wieki trwania — niczym skamieliny — spokad;j.

Obiekt Nr. 28108" (Il. 22) drugi spoéréd pokazanych w rotundzie patacu
Frydericianum to dwie identyfikowalne figury, ludzka i zoomorficzna. Wykonane z brazu,
znalazty sie obok siebie w momencie eksplozji i w jej wyniku utworzyty jedng chimeryczng
forme. Szaro-zielona, ,,stojgca” sylwetka pokryta jest nalotem z popiotu przechodzacego w
plamy korozji. Widzimy jakby uniesiong reke w nierozpoznawalnym gescie i ksztatt-narosl u
podstawy, to prawdopodobnie niezalezna kiedys figura zwierzecia. Fuzja form, jaka nastgpita
pomiedzy muzealnymi eksponatami odkrywa gwattowny proces, ktérego sity sprawcze
wykraczajg poza mozliwosci ludzkiej kontroli. Proces ten, oraz mechanizmy, jakimi emanuje,
bedzie rozposcierac sie z jednej strony miedzy pragnieniem sprawowania petnej kontroli nad

jego efektami, z drugiej zas, na ciggtym przekraczaniu granic i eksploatowaniu narzedzi sity.

II.21  DGA nr. 13630, fuzja metalu, kosci sioniwej, szkfa i terra-cotty. Artefakt pochodzacy z Muzeum
Narodowego w Bejrucie. Reprodukcja pochodzi z katalogu dOCUMENTA (13) The Guidebook 3/3 Hatje Cantz
2012.

42 Figury wykonane z brgzu pochodzace z Bylbos datowane na srodkowy okres Epoki
Brazu. dOCUMENTA (13) Das Begleitbuch/The Guidebook, katalog 3/3, Hatje Cantz Verlag
2012, s.102.
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1. 22  Nr. 28108, metal, ko$¢ stoniowa, szkto, terra-cotta, artefakt pochodzacy z Muzeum Narodowego w
Beirucie. Reprodukcja pochodzi z katalogu dOCUMENTA (13) The Guidebook 3/3 Hatje Cantz 2012.

W filmie Davida Cronenberga Mucha®®, naukowiec odgrywany przez Jeffa Goldbluma,
konstruuje w ukryciu maszyne umozliwiajgca teleportacje. Po kilku nieudanych prébach
zwiedziony niecierpliwoscig eksperymentuje na samym sobie, by przeby¢ pierwsza
prawdopodobnie podréz w czasie. Wchodzac do skonstruowanej wtasnymi rekoma komory,
ktora miata to umozliwiaé, nie zauwazyt, ze przez przypadek znalazt sie tam réwniez tytutowy
owad. Jego obecno$é w trakcie eksperymentu doprowadzita do potgczenia sie tancuchdow
obu DNA na poziomie genetyczno-molekularnym, a w konsekwencji gtdwny bohater z dnia
na dzien przemienia sie w humanoidalnego owada co ostatecznie prowadzi do jego
anihilacji. Bohater Cronenberga moze by¢ odczytany jako kolejne — dystopijne w tym
wypadku — wcielenie goetheanskiego Fausta. Motywowana lekami sugestia cech
faustianskich u bohatera filmu to przytaczane jedynie pod innymi formami — utworéw
science fiction czy komiksu — odbicie niepokojéw, przypadajgcych w tym przypadku na
przetom lat 80 tych i 90-tych XX wieku. Marshall Berman w przytaczanej w poprzednim
rozdziale ksigzce poswieca kilka z jej rozdziatdéw, interpretujac postaé Fausta — ktory bedac w
gtebi duszy humanistg — ,(...) pragnat czerpac ze zrdodta wszelkiej kreatywnosci, tymczasem

staje twarzg w twarz z niszczycielskimi mocami. (...) Faust dopdty niczego nie stworzy, dopoki

43 D. Cronenberg, Mucha (ang. The Fly), amerykanski horror science fiction z 1986 roku,
oparty na powiesci George'a Langelaana. Remake filmu z 1958 roku, prod. USA.
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nie bedzie gotéw wszystkiego utracic¢; dopoki nie pojmie, ze wszystko, co dotagd stworzono —
wiecej nawet: wszystko, co sam byé moze stworzy — musi ulec zniszczeniu, aby utorowac
droge dalszej kreacji”**. Berman dostrzega w faustowskiej figurze manifestacje wiary w idee
»Ciagtego postepu”, czy ,,wiecznego rozwoju”: >>(...) faustyczne pragnienia, impulsy i
zdolnosci pozwolity cztowiekowi dokonac¢ wielkich odkry¢ naukowych, stworzy¢ wspaniate
dzieta sztuki, przeksztatci¢ naturalne i ludzkie srodowisko, osiggna¢ dobrobyt (...). Ale teraz,
wtasnie z powodu swojego sukcesu ,cztowiek faustyczny” stat sie dziejowym
przezytkiem<<®.

Podczas gdy Berman kfadt ,nacisk na sprzecznosc¢ i tragedie obecne we wszystkich
formach nowoczesnej przedsiebiorczosci i kreatywnosci”, ja chciatbym zwrdci¢ uwage na
bardziej interesujgcy mnie watek obcowania z tym, co nieprzewidywalne i nieoczekiwane,
dostrzegane jako elementy otaczajacego nas spoteczno-kulturowego $rodowiska. To, co
wydaje sie wspdlne w obu przypadkach, to koniecznos¢ spojrzenia na sytuacje
doswiadczania nieprzerwanie nastepujacych po sobie nieoczekiwanych zmian, jak na
konfrontacje trudng do unikniecia.

W stowach kuratorki Carolyn Christov-Bakargiev*® odpowiedzialnej za sekcje Mdzgu
Documenta 13, eksponaty tam ulokowane koncentrujg sie wokét pojec , konfliktu, traumy,
destrukcji, upadku i odzyskiwania sity”. Obiektom nr.20108 i nr.13603 udato sie przetrwa ¢
eksplozje, podobnie jak muzeum w Bejrucie udato sie przetrwaé wojne domowg (zostato
ponownie otwarte dla zwiedzajacych w 1999 roku), ksztatt ich jednak stat sie zapisem
transgresji formy i rekonstruowania historii poprzez odbudowe fizyczng i mentalng. Co
wydaje sie w tej sytuacji symboliczne, to tragiczna lokalizacja bejruckiego muzeum na
granicy walczacych ze sobg stron konfliktu oraz same eksponaty ukazane na wystawie jako
ostateczny rezultat Scierania sie tych sit. Obiekty zwracajg nam uwage na cos, czego w innych
okolicznosciach moze nie mieliby$my mozliwosci dostrzec: wyeksponowane w muzealnych
okolicznosciach pozwalajg spojrzec na forme, jako zapis [record] czasu i nagromadzonych w

jego przeptywie wydarzen. Obiekty bedgce nosnikiem informacji, sg przede wszystkim na

44 M. Berman, Wszystko co state rozptywa sie w powietrzu. Rzecz o doswiadczeniu
nowoczesnosci. Przektad Marcin Szuster, wstep Agata Bielik-Robson, Uniwersitas Krakow
2016, s.61.

45 Tamze, s. 103.

46 dOCUMENTA (13), Das Begleitbuch/The Guidebook, katalog 3/3, Hatje Cantz Verlag
2012, s. 102.

40



kazdym etapie swojej chronologii zapisem sladéw ludzkiej aktywnosci, takze tej wymykajgcej

sie przejawom ekspresji i woli.

2.2. Jurji totman i jego logika eksplozji

»Genialng cechg sztuki w ogdle jest eksperyment myslowy, pozwalajacy sprawdzic¢
nienaruszalnos¢ tych lub owych struktur swiata. To rowniez okresla stosunek sztuki

do rzeczywistosci”?.

To, na co chciatbym zwrdécié uwage przytaczajac historie obiektow z bejruckiego muzeum, to
ich charakterystyczna pozycja na linii czasu a tym samym proces towarzyszacy ich powstaniu,
ktory za Jurim totmanem nazywac bede dalej logikg eksplozji.

totman byt zatozycielem i przewodniczgcym Tartusko-Moskiewskiej Szkoty Semiotyki,
powstatej okoto 1960 roku i dziatajgcej do 1990 roku grupy uczonych. Grupa nie stanowifa
formalnej instytucji naukowej, powstata raczej w oparciu o sie¢ bezposrednich kontaktow
miedzy badaczami i naukowcami z kilku osrodkéw bytego ZSRR. Relacja wynikata z
zadziwiajacej ,,zbieznosci zainteresowan naukowych przy zachowaniu naturalnych réznic
wynikajgcych z przynaleznosci do odmiennych tradycji naukowych i uprawiania réznych

h”*. totman znalazt sie posrdd historykdw, teoretykdw literatury,

dyscyplina badawczyc
lingwistéw, filozoféw, etnograféw, teoretykdéw sztuki, psychologdw, neurofizjologéw, ktdrzy
zgadzali sie wspdlnie co do tego, ze metoda semiotyczna, i jej narzedzia dostarczg innego,
bardziej integralnego ujecia fenomenu kultury. totman byt autorem tekstéow poswieconych
poezji i historii przede wszystkim literatury rosyjskiej, przesuwajac sie coraz bardziej w
strone rozpraw teoretyczno-literackich, w ktérych roztrzgsat rozmaite problemy dotyczace

struktur semiotycznych i ich metod formalnych.

47 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 207.

48 Zrédto wikipedia.pl [https://pl.wikipedia.org/wiki/Tartusko-

moskiewska szkofa semiotyki dostep 20.10.2018]
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n49

»Kultura i eksplozja”™, z ktérej pochodzg interesujgce mnie watki, byta ostatnia

ksigzka totmana, i na swdj sposdb przetomowg, powstatg w zupetnie inny, niz jego
dotychczasowe teksty, sposéb. Prace nad ksigzkg utrudnit totmanowi nieszczesliwy wypadek
— na skutek wylewu krwi do mozgu, jaki przezyt, dotkneta go dysleksja i dysgrafia. Znaczna
czes¢ swojej ksigzki musiat podyktowac zonie — réwniez zajmujacej sie semiotyka i literatura,
profesorce Uniwersytetu w Tartu — ktdra, spisujac jego stowa, pomogta mu jg ukonczyé.
Nieoczekiwane okolicznosci, w jakich sie znalazt, musiaty wptynaé nie tylko na sposdb pracy;
komentatorzy twdrczosci totmana traktujg jego ostatnig ksigzke jako wrecz

postmodernistyczng, gdzie w ironiczny sposdb odnosi sie do wtasnych odkry¢.

Jednym z najbardziej niestosownych pytan, jakie mozna zadac strukturaliscie , jest pytanie o przedsad
obserwatora. Dla totmana od poczatku niezwykle wazna byta lokalizacja cztowieka moéwigcego. Badacz
zazwyczaj wikta sie w zaklety krgg metapozycji: relatywizujgc wszystko i pod kazdym wzgledem, nie
jest w stanie zrelatywizowac tylko jednego — swojej wtasnej pozycji. Zewnetrzna pozycja badacza
oznacza, ze na poziomie metaopisu racjonalizuje on to, co na poziomie obiektu byto nieracjonalne.
Strach przed subiektywnoscig od dawna zadomowit sie w nauce — wyznaje totman w swoim ostatnim
wywiadzie — ciggle podsycany nadziejg na wymkniecie sie z putapki metapozycji. Dla autora tomu
Kultura i wzryw semiotyka staje sie osobistg przygoda; chce on ,,nadaé prawdzie twarz”, to — jak pisze
w ksigzce — imie wtasne, od ktérego nie mozna utworzy¢ liczby mnogiej, chce wyczarowac z nauki co$
bajkowego. Juz w polemice z ,,normatywna teorig komunikacji” Romana Jakobsona uwaza, ze btad nie
jest przeszkodg w komunikacji, a nieporozumienie moze byc¢ réwnie tworcze jak wzajemne
zrozumienie. A teraz rehabilituje nawet ktamstwo, to — jak podkresla—bezinteresowne zmyslanie,
ktore jest widmem prawdy, tak samo skonstruowane i na poziomie semiotycznym nie odréznialne od
prawdy, tyle ...ze sie nie zdarzyto. Bo jezeli ,chcemy dosta¢ prawde od razu, jak gotowe buty, ktdre
pasujg na wszystkich i na nikogo”, i przektadamy jednokierunkowag recepcje na pulsujacy dialog, to po

. 50
co nam jeszcze sztuka?

totman prowadzi swoje rozwazania w obszarze tekstu i literatury, ktory w tym
miejscu bedzie nie tyle pominiety, co poddany pewnemu przemieszczeniu w obszar praktyki

artystycznej i jej narzedzi. Zatozeniem tego przemieszczenia bedzie przede wszystkim silne

49 J. totman, Kultura i eksplozja. Przektad i stowo wstepne Bogustaw Zytko. Biblioteka
Mysli Wspotczesnej, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1999. W oryginale Kultura i
Wzryw. Moskwa 1992.

50 A. Djakowska, Kultura i wzryw, Jurij M. totman, Moskwa 1992 — omdwienie [w:]
Pamietnik Literacki: czasopismo kwartalne poswiecone historii i krytyce literatury polskiej,
86/2, 1995 s. 220,221.
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pokrewienstwo przemyslen totmana, jakie odnalaztem i zdecydowatem umiescié w
kontekscie sztuki. W cytowanych przeze mnie fragmentach ,Kultury i eksplozji” dokonuje
podmiany kontekstu, aby wskazac obszary, ktére pozwalajg sie w ten sposdb nanosic, a co za
tym idzie przemysle¢ w inny sposéb. Chciatbym tez w tym miejscu zwrdci¢ uwage, ze nie jest
moim celem wykazanie, iz nalezy wszelkimi sitami poszukiwaé sposobéw traktowania sztuki
jak jezyka (czy tez pisma) i tym samym szukaé metod jej odczytywania, tak jak ma to miejsce
w przypadku pisanego tekstu i jego logiki. Nie to jest moim zasadniczym celem, choé bedzie
sie w niektorych przypadkach pojawiaé — nazywanie sztuki jezykiem — pozostawiajgc $lady
wewnetrznych sprzecznosci nadrzednej mysli, tak jak praktyka artystyczna pozostawia
miejsce na jej wtasne wewnetrzne sprzecznosci. Obszar sztuki dostarcza wielu sytuacji, w
ktorych wymaga na jej uczestnikach zastosowania innej logiki, czy innych sposobow
przemyslenia mozliwosci jej zaistnienia, i co uwazam za najistotniejsze, powtarzajace sie i

trudne do unikniecia konfrontowanie sie z momentami nieprzewidywalnymi.

W pewnym sensie mozna wyobrazi¢ sobie kulture jako strukture, ktéra — bedac zanurzona w
zewnetrznym wobec niej $wiecie — wcigga ten Swiat do swego obszaru i nastepnie wyrzuca go w
przetworzonej postaci (zorganizowanej wedtug struktury swojego jezyka). Jednakze ten swiat
zewnetrzny, ktéry z perspektywy kultury wyglada jak chaos, jest w rzeczywistosci réwniez
zorganizowany. Jego organizacja dokonuje sie zgodnie z regutami jakiego$ nie znanego danej kulturze
jezyka. Z chwilg gdy teksty tego zewnetrznego jezyka zostajg wciggniete w obszar kultury, nastepuje
eksplozja.

Z tego punktu widzenia eksplozje mozna zinterpretowac jako moment zderzenia obcych sobie
jezykdw: przyswajajgcego i przyswajanego. Powstaje przestrzen wybuchu — wigzka

. . , .51
nieprzewidywalnosci™ .

»Procesy wybuchowe” lub niekiedy ,tancuchy wybuchéw” zestawiane s3 przez
totmana ze ,,stopniowym rozwojem”, ruchem ,,ewolucyjnym”, czy ,linearnym”, ktére
okreslajg specyfike dwdch podstawowych typow procesdw. Dynamiki te sg wzajemnie
przeciwstawne, nalezy jednak pamietac, ze jedno nie moze zaistnie¢ w oderwaniu od
drugiego. ,,(...) Wszystkie te rodzaje proceséw przeplatajg sie i oddziatywajg wzajemnie na

siebie, to przyspieszajac, to spowolniajgc ogdlny ruch”. Nieodtgcznym elementem dynamiki

51 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 186.
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eksplozji bedzie odkrywanie jej skutkdw w trakcie ,proceséw wybuchowych”, ktérych
spektakl nie zawsze jesteSmy w stanie spostrzec. Skutki te bedg dociera¢ do nas najczesciej

jako co$ nieoczekiwanego.

2.3. Moment nieprzewidywalnosci

Logika eksplozji bedzie prowadzi¢ do spojrzenia na ciag przyczynowo-skutkowy® w
poszukiwaniu mozliwosci innej niz jedynie linearnej, jednokierunkowo rozwijajacej sie
struktury. Narzedzie myslowe jakiego dostarcza totman pod wieloma wzgledami wydaje sie
bardziej adekwatne, cho¢by w kontekscie procesu tworczego sprzezonego z medium, niz o$
czasu determinujgca jego liniowy przebieg. Zbidr regut lezacy u podstaw procesu pracy
wymaga niejednokrotnie weryfikacji, nie jako konformistyczne dopasowywanie ich do
ksztattu, jaki pojawia sie w trakcie, lecz jako rozpatrywanie pierwotnych zatozen oparte o
nowe odkrycia i zajmowanie nowej perspektywy, w przestrzeni wielowymiarowej, nie
linearnej. Daje to podstawy, by pomysle¢, ze przysztosc jest zbiorem pewnych rozwigzan i
mozliwosci, a proces twoérczy polega¢ moze na przeprowadzeniu symulacji jej mozliwej drogi
realizacji —tego, co mozliwe. Podobnie, jak ja nie jest jednolitym i wyizolowanym tworem, lecz
stale rekonstruujaca sie wpisang w konkretng dynamike, ztozong z wielosci ,,jednoscig”, tak
przysztos¢ — a wiasciwie myslenie o przysztosci, co bardziej zajmowac nas bedzie w tym
miejscu — bedzie wymagac otwarcia sie na wielos¢ mozliwosci, jakich dostarcza, a takze nasz

udziat w niej jako aktywnych aktoréw nieprzewidywalnego.

Ruch do przodu urzeczywistnia sie na dwa sposoby. Nasze zmysty reagujg na niewielkie porcje bodzcow,
ktore na poziomie swiadomosci sg odbierane w postaci pewnego ciggtego ruchu. W tym sensie ciggtos¢
rowna sie uswiadomionej przewidywalnosci. Jej przeciwienstwem jest nieprzewidywalnos¢, zmiana
urzeczywistniana w porzadku eksplozji. Przewidywany rozwdj okazuje sie na tym tle znacznie mniej

istotng formass.

52 Cigg przyczynowo-skutkowy, ktérego wyobrazenia obecnie, wydaje sie sg najsilniej
kreowane przez software technologii cyfrowych i rozmaite postaci timeline’u, ktérego
dostarczajg. Innymi stowy zaposredniczenia wprowadzane przez technologie dominujg w
0gbélnym wyobrazeniu czasu w codziennym zyciu.

53 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 35.
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Naturalnie ,przewidywalny rozwoj” w przypadku sztuki i procesu twérczego bedzie po
pierwsze jedynie tylko do pewnego stopnia przewidywalny, po drugie wszelkie kalkulowanie
jego przebiegu i skutkow odwracac¢ bedzie uczestnikdow, od autentycznej partycypacji lub
odkrywania go w trakcie stawania sie in statu nascendi. Nieprzewidywalnos¢ z kolei jako
przeciwienstwo — z jednej strony ciggtego ruchu, z drugiej takiego, ktéry nie wytrgca nas z
jednostajnego, przez co bezpiecznego stanu — wprowadza w nasz ukfad elementy, ktérym
musimy nadac odpowiednig, w pewnym sensie uporzgdkowana strukture. Tym samym podjgé
aktywne uczestnictwo chocby na poziomie wytworzenia najprostszej semiosfery,
ustanawiania jezyka jakim bedziemy okresla¢ jego ujawniajace sie kolejno cechy.

Aby nie ulec zbyt tatwo sugestii spektaklu, jaki moze wigza¢ sie z wyobrazeniami
eksplozji, nalezy podkresli¢, ze wizualno$é, ktérg ewokuje bedzie przyjmowac rozmaite formy,
nie jedynie te w ksztatcie kul i stupdw ognia, dymu i zniszczenia. Nie o spektakl chodzi, cho¢
moze on by¢ jego — procesu — wazng czescig. Spektakl jest elementem tworzenia wyobrazen,
ktore z kolei bedg miaty wptyw na kreowanie nowych form wspdélnotowosci, o czym w dalszej
czesci wywodu. Forma eksplozji bedzie jedynie zapowiedzig zmian. W odrdznieniu do
linearnego ruchu, eksplozja reprezentowaé bedzie ruch w wielu kierunkach. Pojawienie sie
sfery — przestrzeni uobecniajgcej zmiane i otwartej na mozliwe — bedzie tym obszarem, gdzie

zastosowac musimy inng, niz linearna logike.

Moment eksplozji jest momentem nieprzewidywalnosci. Nieprzewidywalnosci nie nalezy rozumie¢
jako nieograniczonych i niczym nie skrepowanych mozliwosci przechodzenia z jednego stanu w drugi.
Kazdy moment eksplozji posiada swéj zestaw réwnie prawdopodobnych mozliwosci przejscia do
nastepnego stanu. Poza tym zestawem pewne zmiany, o czym z géry wiadomo, nie mogg zachodzi¢. Te
ostatnie wytgczamy z naszych rozwazan. Za kazdym razem, kiedy méwimy o nieprzewidywalnosci,
mamy na uwadze wigzke rownie prawdopodobnych mozliwosci, z ktérych jedna tylko urzeczywistnia
sie. Przy czym kazda pozycja strukturalna stanowi zespdt wariantow. Do pewnego punktu wystepujg

. s . . . 54
one jako trudne do odrdznienia synonimy™ .

»Moment eksplozji jest momentem nieprzewidywalnosci”. To zdanie totmana bedzie
okresla¢ zasadniczg ceche logiki eksplozji jako narzedzia myslowego, ktére stuzy¢ moze
poszerzaniu obszaru wyobrazen i wywotywania rozmaitych wariantéw przysztosci za pomocga

procesu tworczego, produkujac to, co wydawato sie wczesniej nie-do-pomyslenia.

54 Tamze, s. 172.
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Podstawowymi efektami tej produkcji bedg obrazy, jako pierwsze wyobrazenia idei w swej
efemerycznej (jednak w co wierze realnej>) formie, ktére nie od razu bedg opuszczaé
przestrzen mentalng, aby sie zmaterializowac (,,bezinteresowne zmyslanie”). Jako pierwsze
proby ,zobaczenia” tego, co mozliwe, wyobrazenia beda wzajemnie kolidowac i ulegaé
zmianom. Do czego wiec prowadzi logika eksplozji, i jakie jest w niej miejsce dla

nieprzewidywalnego?

Tak wiec moment eksplozji stwarza nieprzewidywalng sytuacje. Pézniej nastepuje bardzo ciekawy
proces: zdarzenie, jakie sie dokonato, rzuca odblask na zdarzenia wczesniejsze. Charakter zdarzenia
zmienia sie przy tym zdecydowanie. Nalezy podkresli¢, ze spojrzenie z przesztosci w przysztosc z jednej
strony i z przysztosci w przesztosé zasadniczo odmieniajg obserwowany przedmiot. Patrzac z
przesztosci w przysztos¢, widzimy terazniejszosc¢ jako caty pakiet rownie prawdopodobnych mozliwosci.
Kiedy spogladamy w przesztos¢, nasza rzeczywistosé nabiera statusu faktu i zaczynamy postrzegac ja
jako jedynie mozliwg. Nie zrealizowane mozliwosci zaczynamy postrzegac jako te, ktérym fatalny zbieg

. ;.. . . . .z . . , .56
okolicznosci nie pozwolit sie urzeczywistnic¢. Nabierajg one efemerycznosci™.

Powtarzalno$¢ wpisana w proces twdrczy wymagac bedzie wielokrotnie konfrontacji
z tym, co nieoczekiwane. Nie wdajac sie w detale jak bardzo zindywidualizowany, zawity,
czasami wrecz manifestujacy porzucenie dostrzegalnej logiki jest proces twoérczy, dostrzegaé
bedziemy w nim powtdrzenia, a co za tym idzie podobienstwa. Bycie w procesie i
rownoczesnie prowadzenie jego analitycznego ogladu z perspektywy praktykujgcego
podmiotu jest co najmniej problematyczne® i wprowadza najczeéciej niepotrzebny

dysonans. Napotykanie oporu wywotanego przez ten konflikt staratem sie cze$ciowo opisac

55 Mam tu na mysli powstawanie obrazéw i wyobrazen w mozgu i traktowanie ich jako
»prawdziwych”, a nie jedynie iluzorycznych, zanim nie zyskajg materialnej reprezentacji.
Traktowanie obrazéw mentalnych jako realnych w interdyscyplinarnym ujeciu badan nad
umystem nie ulega watpliwosci. Oliver Sacks badajacy nature zjawiska halucynacji
wielokrotnie u swoich pacjentéw obserwowat przekonanie o realnosci obrazéw, o ktérych
sami pacjenci wiedzieli iz majg charakter halucynacji. ,,Wsrdd neurologdéw coraz bardziej
umacnia sie przekonanie, ze to samoorganizujaca sie aktywnos¢ wielkich populacji
neurondw wzrokowych jest wstepnym warunkiem percepcji wizualnej — tak sie zaczyna
widzenia”. O. Sacks, Halucynacje, Zysk i S-ka Wydawnictwo, Poznan 2014, s. 164.

56 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 175.

57 Wiktanie sie w ,,zaklety kragg metapozycji”, o ktérym wspominata cytowana przeze
mnie wczesniej A. Djakowska. Konflikt przebiegajgcy pomiedzy zewnetrzng pozycja
»,badacza”, a ,nieracjonalnym” obiektem badan.
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za pomocg narzedzia myslowego objetosci wysitku. Wspominana wczesniej mozliwosc
wielogtosu, intensyfikuje sie w obszarze metod twodrczych, narzedzi i podejmowanych
problemdw, tam tez — jakby w specjalnie preparowanej mentalnej przestrzeni — odbywaja
sie procesy wybuchowe, produkujgc nastepnie swéj materialny ekwiwalent. Jesli proces
twdrczy pomyslany zostanie jako wielokanatowa struktura, przemieszczanie sie pomiedzy
jego poszczegdlnymi pasmami, a tym co na ,zewnatrz” tej struktury bedzie mediacja, za
pomocy ktdrej dostarczane bedg nowe formy wspdlnotowosci — przeptyw poprowadzony
najpierw wewnetrznymi kanatami uktadu, a nastepnie pomiedzy twérca, a odbiorca, za

pomocg medium procesu twérczego.

2.4. Tworzenie nowych form wspdlnotowosci

Zaréwno poprzedni rozdziat, jak i niniejszy prébuje dostarczy¢ narzedzi myslowych, ktérych
definiowanie pozostaje otwarte. Problemy zawierajgce sie w nich ulegaja przeplotowi,
podobnie jak ,uktady dynamiczne”, o ktérych pisat totman. Sita ich oddziatywania
skierowana jest ,na zewnatrz”, czy tez otwarta na odbiorcéw, i stoi u podstawy wiekszosci
procesow tworczych.

Wspdlnotowos¢ w tym wypadku bedzie opieraé sie na relacji wynikajacej ze
spotkania z dzietem lub uczestniczenia w zdarzeniowosci, ktéra bedzie jego czescig. Relacje
te z kolei — nawet jesli niemozliwe jest przypisywac im jakakolwiek ,,wole” — beda wymagaty
wspolnego uzgadniania znaczen. Potrzeba konfrontowania sie z dzietem sztuki stanowic
bedzie podstawe kultury. , Dzieki niej staje sie mozliwe nie tylko to, co jest zakazane, ale i to,

co jest niemozliwe”®.

Transformacja, jakg przezywa moment eksplozji, przechodzac przez selekcyjne sito modelujace;j
Swiadomosci i przeksztatcajac to, co przypadkowe, w to, co regularne, nie wieniczy jeszcze procesu
Swiadomosci. Do mechanizmu podtgcza sie pamie¢, ktora pozwala powrécic¢ do chwili poprzedzajacej
eksplozje, by raz jeszcze, ale juz za pomocg retrospekcji, rozegraé caty proces. Teraz w swiadomosci

beda obecne jak gdyby trzy warstwy: moment pierwotnego wybuchu, moment jego werbalnego

58 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 206.
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opracowania w mechanizmach swiadomosci i moment nowego ich podwojenia, ale juz w strukturze

pamieci. Ostatnia warstwa stanowi fundament mechanizmu sztuki”.

»Moment podwojenia”, o ktérym pisze totman mozna rozumieé jako podejmowanie
swoistych prob rekonstruowania eksplozji, ale opierajgcych sie o inny za kazdym razem uktad
indywidualnych odniesieni: doswiadczer, wspomnied i wrazliwosci. Zakfadajac, ze
rekonstrukcja — jako jedna z mozliwych wyobrazen eksplozji — zostanie przeprowadzona,
mozemy uznac, ze zawigzuje sie wspolnota w swojej podstawowej formie —dwajni, czy inaczej
mowigc relacji ja i dzieto. Dystrybucja narzedzi myslowych, tych przekazywanych zgodnie z
zamierzeniami, jak i tych, ktére uwidaczniajg sie w nieplanowany wczesniej sposéb, stanowic
bedzie wazny do spetnienia element wytwarzania wspdlnotowosci. Mozliwy do spetnienia,
jesli odbiorca bedzie réwnie aktywny, co wytworca, jako rézne elementy tego samego uktadu.
Jak wygladaé bedzie w takim wypadku réznica w pozycji widza oraz pozycji uczestnika —

odbiorcy®®?

2.5. Przysztosé-ktora-ma-nadejsc

Odmiennos¢ pozycji widza i odbiorcy, na ktérg zwracam uwage, bedzie zwigzana z
dystansem, z odlegtoscia. Po raz kolejny mamy do czynienia z fizycznymi wartosciami, ktérym
dopisuje inne niz fizyczne atrybuty: wyobrazeniowe, nie materialne. Myslenie
zdeterminowane przez dwie, réznigce sie od siebie pozycje stanowic bedzie swoistg paralakse
spojrzenia na przysztoé$¢. Przywotujac derridiariskie rozwazania®, nalezatoby postawi¢ przede
wszystkim pytania: jakg przysztos¢? Ktdrg przysztos¢? Wedtug francuskiego filozofa przysztosc

jest zawsze wielo$cig. Myslac o niej, spekulujgc nad jej ksztattem, towarzyszy¢ nam powinno

59 Tamze, s. 205.

60 Moze nie zupetnie adekwatna, jednak bardzo obrazowa wydaje mi sie definicja,
zastyszana od artysty, ktéry prébowat w wyrazny sposdb podkresli¢ réznice, wtasnie
pomiedzy widzem a odbiorcg. Ten drugi — odbiorca —to osoba, ktéra w sytuacji kryminalnej,
niczym partner w zbrodni, gotow bytaby przechwyci¢ od nas ciezki telewizor, wynoszony z
okradanego przez nas mieszkania, przez okno lub po dtugich schodach. Kto$ kto jest sktonny
zaangazowac sie, wzigc€ udziat, aby podzieli¢ sie wspélnymi fupami.

61 Przywotujac przemyslenia J. Derridy postugiwatem sie opracowaniem: Carlos M.
Piocos, Against The Horizon: Derrida’s radical poetics of the future
[http://www.carlospiocos.com/portfolio/against-the-horizon-derridas-radical-poetics-of-
the-future/# ednref dostep 20.02.2019]
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wyzej wywotane pytanie. Jak zatem, o przysztosci bedziemy mysle¢ w kontekscie
nieprzewidywalnosci, wspdlnotowosci, a jak w przypadku wysitku procesu twdérczego?

Mimo, ze Derrida nigdy nie zadedykowat catej ksigzki, eseju czy wyktadu zagadnieniu
przysztosci, odnosit sie do niej (do nich) wielokrotnie, jakby obsesyjnie nawiedzany pytaniami.
Rozrdzniajgc przysztosc jako taka, oraz przysztosé-ktdra-ma-nadejsé [future-to-come; I'avenir],
w dystansie upatrywat znaczeniowy sens. Mysleniu o przysztosci, przewidywaniu, blizej jest do
swoistej futurologii, mozna traktowac jg jako odlegta, a jej horyzont rozlegty i niezapetniony.
Przysztos¢-ktéra-ma-nadejsé natomiast, bedzie tym co pojawia sie na horyzoncie, a na co
podswiadomie czekamy. Mierzenie sie z przyszioscig, bedzie mierzeniem sie z tym, co-ma-
nadjes¢, z catg jej wieloscig i bez wzgledu na to, czy jesteSmy na nig gotowi. Nadejsciem
wydarzenia przysztosci albo przysztosci jako wydarzenia.

Towarzyszy¢ temu powinna radykalna otwartos¢ wykraczajgca poza ograniczenia
horyzontu: otwarto$¢ na rézne formy, z ktérymi przyjdzie nam sie mierzy¢, jak i rézne —
nieprzewidywalne — okolicznosci ich nadejscia. W centrum obszaru tej ,,radykalnej otwartosci”
znajdowac sie powinna smiatos¢ procesu tworczego. Wszystko, co zwigzane jest z uchylaniem
zasad, ktore w warunkach naukowych operujacych twardymi danymi, nie mogtoby by¢ brane
pod uwage. Pamietajmy, ze specule znaczy obserwowaé, rozwazaé, dojrzec.

Z kolei rola, jaka odgrywaé bedzie wspdlnotowos¢ w kontekscie spekulacji nad
przysztoscia, zalezna bedzie od przebiegu dzielenia sie odkryciami. Przemyslenia nad jej
hipotetycznym ksztattem, i jej mozliwymi formami powinny cyrkulowaé, niewykluczone ze
jedynie w ten sposob — dzieki cyrkulacji — moga doprowadzi¢ do wspdlnego konsensusu.

Miejsca dla uzgadniania znaczen nalezy dopatrywac sie rowniez w medium. Opor
napotykany w trakcie procesu twoérczego prowadzi do ponawiania prob i powtdrzen, te
natomiast do odkrywania nowych znaczen. Ewolucja medium — rowniez ta technologiczna —
ewidentnie zwigzana jest wysitkiem, jaki towarzyszy pogtebianiu oddziatywania i poszerzaniu
spektrum mozliwych do wykorzystania srodkéw, czyli mozliwych do wykorzystania sposobow

dotarcia do odbiorcy.
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2.6. Horyzont i wydarzenie

Wpatrywanie sie w horyzont moze przypomina¢ rozwazania nad przysztoscig. Towarzyszy
temu pewne przekonanie, ze przyszto$¢ tam jest, my natomiast czekamy na jej nadejscie —
wypatrujemy jej. Na podstawie tego, co uda sie wypatrzy¢ w oddali, z dystansu, staramy sie
przewidzie¢ ksztaft, ktéry jest poczatkowo zaledwie pozbawiong szczegdtow sugestia.
Postugujac sie taka logika — logika horyzontu — przyjmujemy pozycje obserwatora, ktorego
zadaniem jest interpretowanie niewyraznych form pojawiajacych sie w oddali. Derrida jednak
przekonuje, ze powinnismy myslec¢ inaczej, przetamaé logike horyzontu i oddzieli¢ jg od tego,
w jaki sposdb myslimy o przysztosci. Wykroczy¢ poza aksjomat: ,moge przewidzie¢ jedynie to,
co jestem w stanie dostrzec”.

Zmiana powinna wynikac¢ z porzucenia nieruchomej pozycji obserwatora wpatrujgcego
sie w horyzont, i zastgpienia jej przekonaniem, ze obraz ten bedzie ulegat zmianom zaleznie
od naszej pozycji, a przewidywania powinny zastgpi¢ oczekiwania. Moze wydawa¢ sie, ze w
narracji o rozpietosci pomiedzy punktami, jakie stanowic dla nas beda: dzieto i widz, dziefo i
odbiorca, obserwator a horyzont, obserwator a przysztos¢, wkrada sie wiele sprzecznosci.
RAdwnoczesne skracanie i rozcigganie dystansu bez uwagi na wartosci fizyczne. Wydaje mi sie,
ze sprzecznos¢ te doskonale ttumaczy dziatanie medium (medium jako takiego), ktére bez
problemu pokonuje odlegtosci, oddziatuje pomiedzy rozmiarami i nasyceniami. Mediacja
odbywa sie zarowno w warunkach zblizonej intymnosci, jak i dystansu wykraczajacego poza
ludzka obecnosé¢, a jednak nie wykluczajac uczestnictwa.

Kolejng sprzecznosé, ktdrg pozwala uchyli¢ medium jest réwnoczesne bycie aktorem i
obserwatorem. Dialektyczna zmiana pomiedzy tymi dwiema optykami, ktére skadinad
najczesciej przypisywane sg wtasnie réznym pozycjom, jest wyraznie obecna w trakcie procesu
twérczego. Odbywa sie z roznym udziatem swiadomosci, niemniej ruch pomiedzy tymi dwoma
kanatami mozliwy jest przede wszystkim dzieki medium, i nie zawsze w petni uswiadomiony
sposdb. Mozna powiedzie¢, ze w podobnym sprzezeniu — pomiedzy medium, a byciem
medium — znajduje sie artysta, a jego aktorska aktywnos¢ stuzy miedzy innymi do odgrywania

mozliwych wydarzen, tym samym mozliwych przysztosci.
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Na wszystkie rodzaje twdrczosci artystycznej mozna spojrzec jak na odmiany eksperymentu myslowego.
Istote zjawiska, ktére ma zostaé przeanalizowane, umieszcza sie w pewnym obcym mu systemie relacji,

przy czym zdarzenie przebiega jako eksplozja i, co za tym idzie, posiada nieprzewidywalny charakter®.

2.7. Konkluzja

O ile ,strach przed subiektywnoscia od dawna zadomowit sie w nauce” — cytujac stowa
totmana — ta sama subiektywnos¢ w procesie tworczym, na polu sztuk wizualnych ma sie
bardzo dobrze. Mozliwe wrecz, ze stanowi jej koherentny element. Co wiecej, wydaje mi sie,
ze nie wyklucza to mozliwosci wielogtosu, réwnoczesnej obecnosci wielu subiektywnych
narracji oraz réznorodnosci form, w jakich sie uzupetniaja. Sztuka wydaje sie pozbawiona
strachu przed subiektywnoscig, a brak ten wptywa czasami zbyt dobitnie na pewne
zobowigzanie co do komunikowania, mdéwigc inaczej, kiedy nie wiemy, co chce nam
powiedzie¢ uznajemy jg za niezrozumiaty. Oczywiscie nie mozna kategorycznie stwierdzi¢, ze
problem ten jest jednoznacznie pejoratywny. Potrzeba dekodowania pojec i krytycznego
unaoczniania znaczen wydaje sie bardzo dobrg motywacjg dla maszyny percepcji. Niemniej,
kiedy pozostajemy (jako widzowie) bierni, oczekujgc spektaklu, jaki wydarzy sie na naszych
oczach, pretensje wobec niezrozumiatej sztuki powinny byc¢ jednak poddane refleksji.
Zaréowno w poprzednim rozdziale, jak i powyzszym, zasadniczym celem byto
umiejscowienie poje¢, ktore nalezy rozumiec jako narzedzia myslowe. Narzedzia, ktérych
zastosowanie bedzie towarzyszyto eksperymentom artystycznym, a te przebiega¢ bedg w
warunkach trudnych do przewidzenia i nieoczekiwanych. W tym witasnie upatruje ich
olbrzymiej roli i wartosci. Obecna w spekulacjach artystycznych przyszto$é (przysztosé-ktora-
ma-nadejs$¢) staje sie zatem koherentng czescig sztuki. Co wiecej, uchwycona jest in statu
nascendi — w trakcie stawania sie — ale réwniez jako nieukonczona i nieokreslona. Nie wiemy
jaka sztuka przyjmie forme w przysztosci, podobnie nie wiemy, jakg przysztosé zyska forme w
sztuce. To podkresla koniecznos¢ aktywnego uczestnictwa, brania udziatu w procesie
nadawania znaczen i oswobodzenia sie z sytuacji nieruchomego oczekiwania wobec mozliwej
przysztosci. Narzedzia myslowe towarzyszg spekulacji, ta natomiast jest podstawowym

miesniem biorgcym udziat w wysitku spojrzenia.

62 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 209.
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Swoista paralaksa wynikajaca ze spekulatywnego ruchu wpisana jest réwniez w proces
twérczy, ,,spojrzenie z przesztosSci w przysztos¢ z jednej strony i z przysztosci w przesztosc

83, Dynamika ta sprawia, ze najwiekszym

zasadniczo odmieniajg obserwowany przedmiot
odkryciem sztuki moze byc¢ jej nieznana przysztos¢, my natomiast jako uczestnicy, poprzez
»,Wcigganie” obcych, niepasujgcych, nieprzystajgcych elementéw spoza uktadu do jego
wnetrza powotywa¢ mozemy intymne choéby formy wspdlnotowosci. Nowe formy relacji,
gdyz opierajgce sie na nieistniejgcych wczesniej zasadach i porozumieniach.

Starajac sie przyblizy¢ znaczenie oraz zastosowanie proponowanych narzedzi
mys$lowych, zalezato mi, aby obszar ich definiowania pozostawat niedomkniety. Z jednej
strony liczac sie z mozliwoscig odkrycia ich wewnetrznych sprzecznosci — ktorych dialektyczna
kolizja, ujawniajgca pekniecia moze przeciez doprowadzi¢ do pojawienia sie niedostrzeganych
wczesniej znaczen — z drugiej za$, starajac sie zdecydowanie zaznaczy¢, ze ich definiowanie

wymaga naszej aktywnosci, uczestniczenia w procesie, ktéry okresli ich zastosowanie.

63 J. totman, Kultura i eksplozja, ttum. Bogustaw Zytko, Pafstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 175.
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3. Réznica i powtdrzenie

Spotkania dwdch pojeé, réznicy i powtdrzenia, nie mozna ustali¢ w punkcie wyjscia, lecz musi ono
nastgpi¢ w wyniku naktadania sie i przecinania tych dwdch linii, z ktérych jedna dotyczy istoty

. . . .. . B4
powtdrzenia, druga idei réznicy .

Za pomocg tytutowych pojec (réznicy i powtdrzenia), nie uda sie prawdopodobnie wyjasnic¢
ani mojego procesu twdrczego, ani opowiedzie¢ o pojemnosci medium, ktére w tym
przypadku bedzie odgrywato decydujaca role — malarstwa. Niemniej wydaje sie, ze stanowig
one centralne kategorie (dla wyzej wymienionego medium), i jako punkt odniesienia postuza
mi do sproblematyzowania mojej dotychczasowej praktyki. Kiedy poswiecimy im wiecej
uwagi, odkryja przed nami swoje prymarne cechy. Charakteryzowac bedga rowniez nature sit,
ktore nadaty dynamike wielu zjawiskom XX i XXI wieku, prowadzgc do momentu, w ktérym
sztuka znajduje sie teraz. Niezaleznie od tego, byly to procesy przebiegajgce w sposéb
linearny i ewolucyjny, czy wybuchowy i gwattowny.

Postugujac sie optyka jakiej dostarcza totman, a konkretniej ,,spojrzeniem z
przysztosci w przesztos¢” dostrzec mozna cigg konsekwencji i decyzji, ktérych znaczenie
bedzie wyraZzne dopiero wtedy, gdy nadamy im status nieprzerwanego procesu. Inaczej
mowigc odkryjemy relacje pomiedzy poszczegdlnymi elementami a catoscig. Tym samym jest
to proces, ktory bedzie wcigz kontynuowany, czyli bedzie ulegat zmianom.

Angielskojezyczne sformutowanie body-of-work odsyta do traktowania pracy (artysty,
pisarza, muzyka...) jako ciata, co jest jednak bardziej istotne, wprowadza zasade pojmowania
ciata-jako-catosc. W taki tez sposdb chciatbym przyjrzec sie istotnym dla mnie momentom i
jego materialnym konsekwencjom, aby przekonad sie, na ile ta zasada utatwia zrozumienie
procesu tworczego. Body-of-work to réwniez oeuvré — zaréwno ciato, korpus, jak i praca oraz
dziatanie. Kategorie te stanowig bardzo wyrazny punkt odniesienia, sugerujac
substancjalnos¢, objetosé i aktywnosc. Ciato w przypadku sztuk wizualnych bedzie
centralnym punktem odniesienia — jako narzedzie i nosnik doswiadczenia: pamieci, emocji,
cech fizycznych oraz intelektu — bedzie zasadg pordwnawczga. Nie oznacza to jednak, ze

zasada ta bedzie z fatwoscig poddawata sie zastosowaniu. Co wiecej, wydaje mi sie, ze

64 G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przetozyt Bogdan Banasiak i Krzysztof
Matuszewski, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 62.
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znacznie wiecej wynika z sytuacji, w ktérych miara poréwnawcza przyjeta a priori okazuje sie
nieadekwatna, a jej nieprecyzyjnos¢ wymaga wypracowania nowych narzedzi poznawczych.
Mam gtebokie odczucie, ze medium malarstwa jest nieprecyzyjne. Ograniczenia jakie
narzuca jednak bardzo czesto okazujg sie zasadniczym punktem wyjscia. Wymagajg namystu,
jak i wywotuja reakcje — aktywnosé, ktéra w prosty sposdb popycha do pracy. Z perspektywy
czasu, wtasnie watpliwosci — zwigzane z naturq tego medium — okazywaty sie w mojej
praktyce tworczej najsilniej dziatajgcg motywacja. To raczej zarzuty niz pochwaty wywotuja
swoistg potrzebe, ktora prowadzi do rozmaitych préb rozpoznania obszaréw granicznych.
Operowanie wewnatrz tej konwencji — w ramach jej obszaru — pozwala na znacznie wiecej
dopiero w momencie, kiedy Swiadomie akceptujemy jej umowne oddziatywanie, a tym
samym umowne istnienie granicy. Mozna powiedzieé, ze jest to mozliwos¢, ktéra w
obecnych czasach staje sie niemal przywilejem, a w tych kategoriach, malarstwo postrzegac

nalezy rowniez jako uwiktane w moralnosc i polityke.

3.1. , Astygmatyzm doswiadczenia”

Doswiadczenie takie, w ktérym wspotistniejg rozbiezne, a nawet przeciwstawne odczucia i punkty
widzenia, moze nie by¢ kanwg dla procesu racjonalizacji. Jego istotg jest niepewnos$¢ poznawcza i

zawieszenie, badz odsuniecie konkluzji (,,cos istnieje i zarazem nie istnieje”, ,przypominam sobie i

jednoczesnie nie pamietam”, ,jestem czegos$ pewien i zarazem nie jestem”)65

Astygmatyzm w tym przypadku, nie bedzie traktowany jako kategoryczna wada. Nie mozna
jednak, z drugiej strony, z catg pewnoscig powiedzie¢, ze jest tojedynie cecha nabyta
percepcji. Obecnosc ,,znieksztatconego” sposobu widzenia przektada sie na narzedzia, ktore
stajg sie elementami procesu twoérczego, podobnie jak wptywajg one na postugiwanie sie
nimi, w nieco inny, odmienny niz klasycznie rozumiany malarski zbiér srodkdw. Zdajac sobie
naturalnie sprawe z tego, ze to, co klasyczne w kontekscie malarskiego medium zostato
poddane wielokrotnie — cho¢by w ciggu ostatnich 70. lat, po wydarzeniach Il Wojny
Swiatowej, czy koficu Zimnej Wojny, a nastepnie ekspansji kapitalizmu —

przewartosciowaniom, a narzedzia i Srodki rozumiane jako malarskie w duzej mierze

65 A. Kepiniska, Cos co istnieje, i co nie istnieje (Mikotaj Smoczyniski), tekst towarzyszacy
wystawie w Galerii Grodzkiej, Lublin, Maj-Czerwiec 1990.
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wynikaty przede wszystkim z kontekstu. Biorgc to wszystko pod uwage, relatywnie fatwo jest
dostrzec elementy spoza malarskiego swiata, ktére znalazty sie w obszarze poszczegdlnych
realizacji. Wyrazne bedg te momenty, gdzie bardziej niz inne, wyeksponowane w pracach
stajg sie aberracje wykorzystanych srodkéw. Brak ich wewnetrznej przynaleznosci wzgledem
siebie, wynikajgcy z réznego pochodzenia materiatdw, dysonans. Mimo niedopasowania,
powtarzanie préb zaprowadzenia porzgdku. Innym razem niedoskonato$é obrazu obierana
jako jego wiodacy temat. Ostatecznie proces twoérczy, w moim przypadku, bedzie zmierzat
do tymczasowego uchylania wyraznych podziatéw pomiedzy tym, co przynalezy do
»malarskiego swiata”, a tym, co jest mu obce. Poszukujac obszaréw, gdzie linie
poszczegdlnych typologii bedg przecinac sie w nieoczekiwany sposdb, wywotujgc nowe
znaczeniowe napiecia.

W 2016 roku na wystawie zatytutowanej ,Jakub Czyszczon: Is the Room Full of

Smoke?”%

posréd zbioru malarskich prac w réznych rozmiarach i technikach, znalazt sie
dyptyk Bez tytutu, ktéry swoim formatem ® (Il. 23) odrézniat sie od pozostatych. Pozornie
ptaski, bo zlicowany z powierzchnig sciany, ztozony z dwéch niemal identycznych w
rozmiarze arkuszy, odmieniat swojg obecnoscig spojrzenie na pozostate elementy wystawy.
Prace tworzace dyptyk® powstaty z naklejenia na aluminiowy podktad (drukarska ptyta
offsetowa) preparowanych, poddawanych ,uszkodzeniom” farby i lakieru, dwdch
rozktadowek amerykanskiego dziennika, ktore ulegajgc sprasowaniu utracity swoje
pierwszoplanowe cechy — nosnika informacyjnego — eksponujgc w zamian wtasng
materialno$¢. W relacji do pozostatych zgromadzonych na wystawie obiektéw prace te
operujg duzg iloscig szczegdtdw, co sprawia, ze po spotkaniu z dyptykiem, skupienie na
detalu miato odmieniaé oglad pozostatych, podpowiadajgc przygladanie sie ich powierzchni z
inng uwagya. Szczegdt w dyptyku Bez tytufu, pozwala rozpoznad tekst, jednak zdecydowanie
utrudnia odczytanie go pod katem tak charakterystycznego dla gazety - przyswajania

informacji. Widoczne sg fragmenty ptétna i roslin przylegajace do powierzchni; plamy oleju,

66 Tytut jest cytatem z wiersza Franka O’Hary, On Rachmaninoff’s Birthday, 1953.
Selected poems edited by Mark Ford, Alfred A. Knopf, New York 2014.

67 Sposdb, w jaki postuguje sie tym okresleniem bedzie inny, niz jedynie opisujacy
gabaryty obrazu. Jako format w tym, i kolejnych przypadkach bede przyjmowat pewien
poszerzony zbidr cech fizycznych i pojeciowych.

68 J. Czyszczon, Bez tytutu 2015, papier, farba, lakier, fragmenty roslin na aluminium,
dwa panele, 56,5x35,5 cm kazdy.
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fotografie i kolumny tekstu sg transparentne. Wszystko to uwidacznia co$, co bede nazywat

ptytkq gtebokosciqg, a co obecne bedzie w wielu moich realizacjach.

1. 23 Jakub Czyszczon, Bez tytutu 2015, fragmenty gazet, fragmenty roslin, ptétno, farba, lakier, aluminium,
56,5x30,5cm.

Z jednej strony mozemy pomysleé, ze owa ptytka gtebokosé, bedzie
nieintencjonalnym pozostawianiem dostepu do procesu powstawania dzieta, odkrywajgcym
jego poszczegdlne materialne sktadowe, i idgcg za tym chronologie operowania warstwami.
Z drugiej za$, powierzchnia obrazu bedzie wcigz pod bardzo silnym oddziatywaniem
grawitacji wtasnej iluzorycznosci. Pozoru, ze jestesmy w stanie przenikna¢ jg w catosci, od
poczatku do korca.

Konstruowane przeze mnie obrazy bedg operowaty pewnym spektrum witasnej
ztozonosci, gdzie zasadnicza reguta nakazuje upraszczaé i pozbywac sie zbednych
elementow, unikac dekoracji, nie ufa¢ ornamentowi, przekornie korzysta¢ z malarskich
odkry¢ takich, jak faktura czy gest. Dla kazdej z tych zasad, wsréd powstatych na przestrzeni

czasu prac moge znalezé odstepstwo. Na wystawie ,Is the room full of smoke?” (ll. 24,25)

56



obecne byty prace z cyklu Bez tytutu 60x50/50x60, gdzie format i jego powtarzanie staty sie
zasadnicza reguty, dla ktérej poszczegdlne obrazy — zrealizowane w odmienny od siebie
sposdb — stanowi¢ bedg swoistg przeciwwage. Obrazy sg rézne w kolorze, cho¢ mozna
znalez¢ dla nich cechy wspdlne, zamykajgc je w jasnych tonach, prawie achromatyczne;j
palecie barw, z niewielkimi wychytami koloru. Wykonane sg na réznych podtozach, jest to
jednak zawsze ptétno (ptétno Iniane lub bawetna pochodzaca z t-shirtéw), w rézny tez
sposdb na poszczegdlnych obrazach pojawia sie porzadek warstw. Niekiedy wyrazne jest to,
co znajduje sie na powierzchni, przybierajac wrecz figuratywny ksztatt, innym razem zakryte
jest warstwa ptotna. Wszystko to odbywad sie bedzie w ramach badania ptytkiej gtebokosci

materii obrazu.

Il.24  Jakub Czyszczon, ,Is the Room Full of Smoke?” Dokumentacja wystawy, Galeria Stereo, Warszawa
2016.

Na tej samej wystawie pojawiajg sie takze dwa duze ptétna (200x145 cm), ktére z
kolei otwierajg paralelnie prowadzony i aktualnie wcigz kontynuowany cykl (ll. 26). Obrazy
powstajg w procesie preparowania ptétna, zanim zostanie nadany im rozmiar, czyli zanim
zostang okreslone przez rame. To, co powstaje na powierzchni bedzie wynikiem

przypadkowosci, dziatania w czasie oraz konsekwencjg cech substancjalnych zastosowanych
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materiatow. Arkusze ptétna w duzych formatach pokryte sg biatym gruntem malarskim
(gesso), a nastepnie klejem, czasami rowniez lakierem. Powierzchnie ptétna sklejane sg
przednimi stronami. Po wyschnieciu warstwy sg rozdzielane. To, co dzieje sie w trakcie tego
procesu zostaje zapisane na powierzchni. Powstaje to najczesciej w sposéb gwattowny,
niejako wbrew zasadom porzgdkowania powierzchni obrazu, jakby poza zasadg kompozycji.
Nie oznacza to jednak, ze proces ten jest catkowicie pozbawiony miejsca na podejmowanie

decyzji, niemniej odbywa sie to na dalszym planie.

1. 25  Jakub Czyszczon, ,Is the Room Full of Smoke?” Dokumentacja wystawy, Galeria Stereo, Warszawa
2016.

Wielkoformatowe monochromatyczne obrazy bedg w kolejnych realizacjach
(wystawach) podlegac partykularnym relacjom z przestrzenig w ktérej sie znajdujg,
podkreslajgc pewne okreslone jej parametry — powtarzajgc wymiary Sciany, elementy
architektury, operujac podobiestwem —lub zaznaczajgc wtasne, tymczasowe potozenie, dla
ktérego przestrzen bedzie jedynie otoczeniem. ,Odsuniecie konkluzji”, o ktérym pisata Alicja
Kepinska, w tym przypadku wigzaé sie moze rowniez z trudnoscia, jaka sprawia jednoznaczne

zdefiniowanie warunkéw, ktdre obraz ma spetnia¢ w przestrzeni. Czy jego obecnos$é powinna
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zaznaczac znaczeniowg niezalezno$¢ bytow, ktore reprezentuje? Tymczasowe pojawienie sie
w przestrzeni momentu-wydarzenia jest najczesciej zupetnie obce naturze jego powstania —
wyabstrahowanej, ztozonej z nieprzystajacych do siebie elementéw, niekompletnej,
ukrywajgcej swojg wewnetrzng logike. Czy tez, przejmowac jej cechy, wprowadzajgc
napiecie i zaznaczajac ich wzajemny — obrazu i przestrzeni — zwigzek? Uzupetniac sie? Czy
wrecz, poprzez arbitralnie zajmowane miejsce, wyznacza¢ wtasne warunki oddziatywania?
Wydaje sie, ze natura® powstawania obrazu manifestuje sie réwniez w jego pojawianiu sie,
odkrywajac pewien (jego) intersubiektywny charakter. Ruch pomiedzy tym, co subiektywne,
a obiektywne bedzie pokrewny oddziatywaniu pomiedzy autorem (nadawcg) a odbiorca:
ukazujgcy pokonywany dystans obraz bedzie zajmowat miejsce gdzie$ posrodku, jako

mediator; obraz-mediator, obraz-posrednik.

.26 Jakub Czyszczon, Bez tytutu 2016, gesso, lakier, brud na ptétnie, 200x145cm, z lewej strony widoczny
detal pracy.

69 Uzycie tego terminu implikuje odniesienie do naturalno$ci procesu — procesy
naturalne odnoszg sie do swiata ozywionego (wzrost, rozwéj, ewolucja), jak i nieozywionego
(sedymentacja etc.) —a tym samym wskazujg na aktywnosc¢ znajdujaca sie poza sferg wptywu
dziatalnosci ludzkiej (w tradycyjnym rozumieniu) — w taki czy inny sposéb sugeruja
naturalizm — wywotuje to tym samym pytanie, czy obrazy, dzieta sztuki w ogdle posiadaja
Zrodto i ontologiczne uzasadnienie jako byty naturalne?
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3.2.,,Szczegot szczegétu”

Kolejna realizacja, poszerzajgca nakreslone wczesniej zagadnienia to wystawa ,Mikrogramy”,
prezentowana w Rzymie w 2016 roku. W tekscie towarzyszgcym autor Jakub Bak pisze: ,,(...)
wzrok nie zazna spokoju, nie ujmie obrazowych catosci, nie rozpozna motywow, nie znajdzie
wygodnego poréwnania, ani nie dojdzie do syntetycznego sgdu. Trudno analizowac
poszczegblne decyzje malarza, zostaty bowiem rozsiane, rozmnozone i rozproszone,

zminiaturyzowane i wielokrotnie przemieszane przez subtelne segmentacje”7°

. Tytutowe
mikrogramy bedg zatem szczegdtem, i ,szczegétem szczegdtu”. W kontekscie odsuwania
konkluzji, obrazy — obrazy jako takie — bedg udowadniaty, ze zawsze istnieje pewien szczegot,
znaczacy element, ktéry zostat przegapiony, wymykajacy sie spostrzezeniu. W oczekiwaniu
na powtdrne spojrzenie, rewidowanie odkryé i podwazanie wtasnych osgdéw, obrazy
wymagaja — przytaczajgc ponownie stowa Kepinskiej — ,nieuprzedzonego doswiadczenia”.
,Astygmatyzm spojrzenia"71 bedzie ucielesniat niedoskonatosci, stad jego wewnetrzny
sceptycyzm, i ,,zawieszenie konkluzji”’%. Godzac sie na nie, fatwiej bedzie zaakceptowaé
nieprecyzyjnosé, jaka zawarta jest w medium, pozwalajac na postugiwanie sie spekulacja,
niedoskonatym odzwierciedlaniem rzeczywistosci i korzystaniem z jezyka symbolicznego.
Arbitralnie wprowadzony porzadek na wystawie ,,Mikrogramy” bedzie wyraznie
dostrzegalny. Konstelacja prac na ptdtnie podzielona jest pomiedzy powtarzajacy sieg,
zblizony do rozmiardéw korpusu format 60x50 cm, a wielkoformatowy cykl ztozony z
preparowanego biatego ptétna, réznigcy sie natomiast miedzy sobg w rozmiarach (ll. 27).
Roznice te sg niewielkie, w niektérych przypadkach mogg sprawiaé wrazenie
niedostrzegalnych. Miedzy obrazami swiadomie pozostawiona jest duza ilo$¢ pustego
miejsca, ktéra bedzie wymuszata poruszanie sie po przestrzeni i obserwowanie ich z réznych
miejsc. Uktad obrazow w galerii podpowiada pewne trajektorie, niemniej nie podaje zadne;j
jednoznacznej kolejnosci, zadnej pewnej zasady ich odczytania, poza nieoczywistg sugestia,

jaka zawarta jest w tytule.

70 J. Bak, Mikrogramy, tekst towarzyszgcy wystawie Mikrogramy, Galeria Ermes-Ermes
2016, Rzym.

71 A. Kepinska, Cos co istnieje, i co nie istnieje (Mikotaj Smoczynski), tekst towarzyszgcy
wystawie w Galerii Grodzkiej, Lublin, Maj-Czerwiec 1990.

72 Tamze.
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1. 27  Jakub Czyszczon, Mikrogramy, widok wystawy, Galeria Ermes-Ermes, Rzym 2016.

Na wystawie znalazty sie prace, ktére w nieco inny niz dotychczas (w mojej praktyce)
sposdb wykorzystuja cechy ptaszczyzny malarskiej. Obrazy Bez tytutu, oba z 2016 roku’?,
zrealizowane w cyklu 50x60/60x50cm (Il. 28,29), zwracajg uwage swojg powierzchnig, ktéra
przez wymieszanie lakieru z farbg olejng nabrata cech lustrzanych. Jezeli zblizymy sie na
odpowiednig odlegto$é, mozemy dostrzec wtasne odbicie, widoczne sg rowniez pozostate
obrazy, ktdrych ksztatt niewyraznie rysuje sie na powierzchni. Timothy Morton w rozdziale
»Lepko$é” stanowigcy fragment wiekszej catosci zebranej pod postacig ksigzki

n74

»Hiperobiekty”’”, wielokrotnie przytacza motyw lustra:

73 J. Czyszczon, Bez tytutu 2016, farba olejna, lakier, fragmenty roslin na ptétnie,
50x60cm.

J. Czyszczon Bez tytutu 2016, farba olejna, lakier, zarowka sodowa na ptétnie, 60x50cm.

74 T. Morton, Hyperobjects. Philosophy and Ecology after the End of the World,
University of Minesota Press Minneapolis, London 2013. Polskie ttumaczenie Anny Barcz
pochodzi z dwumiesiecznika Teksty Drugie. Teoria literatury, krytyka, interpretacja, 2018, nr.
2 Ekokrytyka.
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Powrdémy do sceny, w ktérej Neo w Matriksie dotyka lustra. Lustro zdaje sie topié, i pokrywac jego
ciato, podnosi swojg dton i zafascynowany przyglada sie jej z przerazeniem. Okazuje sie, ze lustro nie
jest tylko powierzchnig odzwierciedlajgca; lustro stato sie lepkg substancjg, ktéra przywiera do jego
reki. Pierwsza rzecz, ktdrg zwykle odzwierciedlamy, staje sie obiektem na swoich wtasnych prawach,
ptynnym i mrocznym jak ropa w przyciemnionym pokoju, w ktérym Neo potknat czerwong pigutke.
Scena ta byta zwyczajowo odczytywana w takim znaczeniu, ze to rzeczywistos¢ Neo sie rozpada. Jesli
jednak pozostaniemy na poziomie lepkiego, oleistego lustra, uzyskamy réwnie mocng interpretacje. To
nie rzeczywistos$¢ sie rozpada, ale sam podmiot, jego zdolnos¢ ,Odzwierciedlania” rzeczy, bycia

oddzielonym od $wiata, gdy patrzy na swoje odbicie w lustrze — usuniety przez ontologiczny ptaszcz

lustra.

1. 28  Jakub Czyszczon, Bez tytufu 2016, farba olejna, lakier, fragmenty roslin na ptétnie, 50x60cm.

Lustro zawsze bedzie czyms wiecej niz jedynie powierzchnig odzwierciedlajgca. Jego
lepkos¢ w tym przypadku moze dotyczy¢ rzeczy umieszczonych na powierzchni obrazéw, ale
i powierzchni samych rzeczy. Mozna powiedzie¢, ze lepkosc¢ staje sie zatem rowniez cecha
obrazu. Elementy zintegrowane (egzotyczny, pofatdowany lis¢, cylindryczna zaréwka
sodowa) zaktdcajgce jednolitg ptaszczyzne, podkreslajg tym samym jej dwuwymiarowa
niedoskonatos¢. Symptomatyczne dla medium malarstwa bedg krawedzie obrazu
zdradzajgce jego granice — jego fizyczne granice, ale rowniez te wyobrazeniowe, czasem
rowniez fantazmatyczne — ukazujgc, ze nie wszystko udaje sie bezpiecznie zawrzeé w jego
powierzchni. Farba z trudem utrzymuje sie na krawedzi. Kiedy jej nadmiar wylewa sie,
zdradza tym samym objetos¢ wyobrazeniowg obrazu, wykracza poza jej umowny, fizyczny

obszar. To, co wydobywa sie poza, co przekracza te granice, zwigzane jest najczesciej z
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nadmiarem rozumianym jako materialny nadmiar (nadmiar materii), jednak to, co bedzie
stawiato wiekszy opdr przed dostrzezeniem, to jego nadmiar niematerialny’>: obszar, ktéry
najtatwiej okresli¢ bedzie jako dyskurs malarstwa, kontekst wynikajacy z rozposcierajacej sie
sieci znaczeniowych i formalnych relacji pomiedzy obrazami zanurzonymi w malarskim
kontekscie. Zaréwno lustrzane cechy obrazu, jak i lepkos¢ zdajg sie w intrygujacy sposéb
okresla¢ pewien ich fenomenologiczny charakter, jako bytédw ktére emanujg dwubiegunowa
energig: przyciagania, oraz odbijania-odpychania. Wektory te, poza tym, ze nadaja
zachowaniu widza-odbiorcy okreslong dynamike, zdajg sie rowniez zdradza¢ oddziatywanie
wykraczajgce poza moc zwyktych przedmiotéw. W pewnym sensie lepko$¢ obrazéw oraz ich
zdolno$¢ do odzwierciedlania, to cechy wpisujace sie w mitchellowskie’® rozwazania co do
woli, czy tez pragnienia jakim dysponowaé majg obrazy.

W omawianych przeze mnie obrazach Bez tytufu 2016, elementy ktdre naturalnie
staty sie czescig ich faktury (w trakcie procesu twérczego staty sie czescig malarskiego
wokabularzu) beda réwniez nienaturalne, gdyz ich pochodzenie ewidentnie Swiadczy o poza
malarskim rodowodzie, co wiecej poddane juz bedg pewnym zmianom. To nie powinno
jednak stanowi¢ wiekszego problemu. Jezeli, jako punkty odniesienia przyjmiemy witasciwe

kryteria zaczerpniete z historii sztuki, znajdziemy potwierdzenie, ze wszystko to miesci sie w

75 W Przeklenstwie fantazji Zizek obserwuje nadmiar materialnosci oraz ,,nadmiar
niewidzialnej widmowosci” poddajac analizie postmodernistyczny, ,,stopniowy rozpad samej
materialnosci fetysza”. >>Teraz widac, w jakim sensie sama produkcja moze stuzyc¢ jako
fetysz: postmodernistyczna przejrzystos¢ procesu produkcji jest fatszywa o tyle, o ile zaciera
Ow niematerialny porzadek wirtualny, ktéry w istocie kieruje tym procesem...Ta zmiana na
rzecz pienigdza elektronicznego wptywa réwniez na rozréznienie miedzy kapitatem a
pienigdzem. Kapitat funkcjonuje jako wysublimowana, nie dajaca sie przedstawic rzecz,
obecna jedynie w swych skutkach, w przeciwienstwie do towaru — okreslonego materialnego
przedmiotu, ktéry w cudowny sposdb ,,0zywa”, zaczyna sie poruszaé, jak gdyby byt
poruszany przez niewidzialnego ducha. W jednym przypadku mamy nadmiar materialnosci
(stosunki spoteczne przejawiajace sie jako wiasnos¢ pseudokonkretnego materialnego
przedmiotu), w drugim zas nadmiar niewidzialnej widmowosci (stosunki spoteczne
zdominowane przez niewidzialne widmo Kapitatu). Obecnie, wraz z upowszechnieniem
pieniedzy elektronicznych, oba te wymiary wydajg sie zatamywaé: same pienigdze coraz
bardziej nabierajg cech niewidzialnej widmowej Rzeczy, wykrywanej jedynie za
posrednictwem jej skutkow.<<

S. Zizek, Przeklenstwo fantazji, przetozyt A. Chmielewski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2001, s. 157.

76 Chodzi o W. J. T. Mitchell, Czego chcq obrazy? Pragnienia przedstawien, zycie i mitos¢
obrazow, przetozyt L. Zaremba, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2015.
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dziedzinie malarskiego medium, ktérego objetos¢ zmienia sie miedzy innymi poprzez
odziatywanie jego wewnetrznych sprzecznosci. Pomimo ograniczenia, okazuje sie
nieskonczenie pojemne. Wielokrotnie gtoszona $mierc tego medium — utozsamiana z jego
koricem — sprawita, ze niczym samospetniajgca sie przepowiednia, nabrato ono cech istoty
nieumartej. Rzekomo powracajgce do zycia medium, przejawiajgce w pewnych cyklach
wiecej sit witalnych niz zwykle, w gruncie rzeczy nigdy nie jest umarte. Powracajgce w swojej

widmowej postaci.

.29  Jakub Czyszczon, Bez tytutu 2016, farba olejna, lakier, zaréwka sodowa na ptétnie, 60x50cm.

Obszar, ktory przykuwa w szczegdlnosci mojg uwage bedzie dotyczyt okolicznosci,
jakie dopiero praktyka artystyczna czyni mozliwymi w trakcie procesu pracy. Mozliwosc
zestawianie ze sobg sktadnikéw, elementéw, porzadkdéw — rozumianych szerzej niz jedynie
jako materiaty — ktére nie miatyby szansy zaistnie¢ wspdlnie w innych, niz dostarczanych
przez sztuke okolicznosciach. Zestawienia te, albo inaczej méwiac kolizje, przebiegaé bedg w
nieprzewidywalny sposéb, prowadzac do spotkania z tym, co wczesniej wydawato sie nie-do-
pomyslenia. W stowach Alicji Kepinskiej dedykowanych Mikotajowi Smoczyrskiemu
dostrzegam wyjatkowe pokrewienstwo: ,ten nieprzejrzysty $wiat, peten porzuconych, i coraz
to nowych przedmiotéw, swiat w ktdrym znaki odrywajg sie od znaczen i zeglujg jak chca,

gdzie wzrasta niepamiec zrodet i mnozg sie mutanty zapomnianych wzoréw — ten swiat jest
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Swiatem niedefiniowalnym. Nie mozemy o nim wypowiadac¢ sgdéw kategorycznych, a tylko

wyrazac¢ chwilowe, prowizoryczne przypuszczenia co do stanu rzeczy. Zaréwno nasza wiara,

jak i niewiara w dana posta¢ rzeczy zostaja podwazone””’.

[EFEERbD i o o Rk PR P

1. 30  Jakub Czyszczon, Mikrogramy, widok wystawy, Galeria Ermes-Ermes, Rzym 2016.

Rzeczy umieszczane przeze mnie na obrazach sg obiektami znalezionymi lub
pozyskanymi. Bedace wynikiem kompulsywnego i selektywnego kolekcjonowania, zwracaja
swojg uwage jako pozbawione przynaleznosci do pierwotnego porzadku, tym samym sg
niekompletne, oddzielone od zaplanowanych dla nich funkcji. Pochodzace z réznych miejsc i
czasu noszg $lady uzytkowania, innym razem sg neutralne, nie zdradzajgc swojego
pochodzenia. Ich zastosowanie ,,odrywa sie” od przeznaczenia by przylgna¢ do ptaszczyzny
obrazu. Lis¢ zamienia sie w abstrakcyjny relief, fragmenty roslinne nabierajg cech sztucznych,
z kolei te sztuczne pokryte warstwami farby i lakieru nabierajg organicznego wygladu
symulujac nature. Jak widzi to Zizek w ,,Przeklenstwie fantazji”: ,,(...) imitacja nasladuje

poprzednio istniejgcy model wziety z realnego zycia, natomiast symulacja generuje pozér

77 A. Kepiniska, Cos co istnieje, i co nie istnieje (Mikotaj Smoczyniski), tekst towarzyszacy
wystawie w Galerii Grodzkiej, Lublin, Maj-Czerwiec 1990.
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rzeczywistosci nieistniejgcej — symuluje cos$, co nie istnieje””". Na wystawie ,Landscaping
(1. 31, 32, 33) moje prace z serii biatych, wielkoformatowych preparowanych ptécien
zestawione zostaty z pracami izraelskiej artystki Noa Glazer: obiekty bedace swoistego
rodzaju fuzjg materiatéw , naturalnego” pochodzenia (zasuszone czesci roslin, drewno, filc)
oraz technologii: giecia blachy, przeplotu, czy tgczenia drewnianych elementéw. Sposéb
wykorzystania i tgczenia ze sobg materiatéw ewokuje stosowane w rzemiosle techniki,
jednak obiekty sg wyraznie wyabstrahowane z uzytkowej funkcji. Na wystawie mamy wiec
do czynienia z wielokrotnie przeprowadzong symulacjg w sposob, jaki definiuje jg Zizek —
generowanie pozorow, symulowanie fragmentow nieistniejgcego krajobrazu, tworzenie
uktadéw symbolicznych. Uwazne przygladanie sie poszczegdlnym elementom sktadowym
bardziej skomplikowanej struktury, ktéra pozoruje jedynie swoj bezposredni zwigzek z
rzeczywistoscig. Tytutowe , ksztattowanie krajobrazu” nie ma zbyt wiele wspdlnego z
agresywna praca ciezkich maszyn, a raczej ze wyobrazaniem i obserwacjg prowadzaca
jedynie do ,,prowizorycznych przypuszczen”: co do rozmiardw, ksztattow, rozpietosci. Prace
pokazane przeze mnie na wystawie ,Landscaping” traktuje jako obrazy, pomimo pewnych
cech, ktére zbliza¢ je mogg do obiektéw. Kiedy obserwujemy krawedzie tych obrazéw,
wyraznie widoczna jest ciggtos¢ preparowanej uprzednio powierzchni ptétna, ktéra zatamuje
sie na drewnianej ramie stanowigcej jego wsparcie [wooden support]. Zmiana, ktora
nastepuje ma prowadzi¢ do umiejscowienia obrazow wtasnie w sferze zjawiska, a nie
przedmiotu, jakimi obraz jest w trakcie procesu powstawania. Krawedzie obrazu rowniez
zatem réwniez sg obrazem. Ptétna pokrywajg sie wysokosciag z wysokoscig $cian, catos¢
kazdego z obrazéw ztozona jest z dwdch jednakowych paneli potgczonych ze soba
horyzontalnie — wydaje sie, ze linia ta odkrywa napiecie utrzymujace rzeczywistosc i jej
symulacje zarazem. Przeciecie, ktére z jednej strony stanowi bezposrednie nawigzanie do
linii horyzontu, z drugiej jest ,,wewnetrznym peknieciem” ukazujacym fragmentarycznosc
pozornie jednolitego obrazu (krajobrazu, czy tez Swiato-obrazu) postrzeganego jednak jako
catos¢. Podobnie na samej powierzchni ptétna widoczne sg fragmenty, gdzie obraz pruje sie,

gdzie dostrzec mozna przerwangq strukture jego wewnetrznego splotu.

78 S. Zizek, Przekleristwo fantazji, przetozyt A. Chmielewski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2001, s. 190.
79 Landscaping, Jakub Czyszczon i Noa Glazer, Galeria Stereo Warszawa 2017.
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1. 31  Jakub Czyszczon i Noa Glazer, Landscaping. Widok wystawy, Galeria Stereo, Warszawa 2017.

1. 32 Jakub Czyszczon i Noa Glazer, Landscaping. Widok wystawy, Galeria Stereo, Warszawa 2017.
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1. 33 Jakub Czyszczon i Noa Glazer, Landscaping. Widok wystawy, Galeria Stereo, Warszawa 2017.

3.3.,,To samo dwa razy wcale nie oznacza podwdjnego sukcesu”®

Jaka jest rola obiektdw stajgcych sie czescig obrazow? Czy mozna moéwic o istnieniu
konkretnej funkcji jaka spetniaja? Przede wszystkim pomimo arbitralnie podejmowanych
decyzji nie istniej jedna odgornie przyjeta regufa, uniwersalna, mozliwa do zastosowania w
dowolnym przypadku. Na przestrzeni kilku ostatnich lat praktyki, przedmioty umieszczane na
obrazach podlegajg swoistej grawitacji ptaszczyzny. Tak jak wspominatem wczesniej, ulegaja
jej lepkosci, przylegaja, stajg sie integralnym elementem malarskiej ptaszczyzny, niczym
przeplot w strukturze tkaniny, czy innym razem osiadajg na zamalowanej powierzchni, jakby
na moment, przekraczajac dwuwymiarowg materie obrazu. Przyktadem bedg prace na
ptétnie zgromadzone na wystawie , Late echo (Pdzne echo)"sl, ktore powstawaty w trakcie

ostatnich lat (ll. 34, 35, 36). W tym czasie obrazy byty wielokrotnie przemalowywane,

80 A. Klar & A. Oehlen, The Same Thing Twice Isn’t Twice the Success, Albert Oehlen,
redakcja H. W. Holzwarth, Tashen 2017.
81 PdzZne echo, 21 wrzesnia - 20 pazdziernika 2018, Galeria Stereo Warszawa.
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zakrywane kolejnymi warstwami, poddawane przemianom wymuszonym wewnetrznie
toczonym sporem rutyny i eksperymentu, podwazania wtasnych formalnych decyzji. Czasami
powierzchnie obrazu zakrywa warstwa tkaniny bawetnianej, ktéra przez swaj delikatny splot
ujawnia powidoki gtebiej ulokowanych plam koloru, w innym przypadku zrywane warstwy
ptotna stuzg jako przyszta faktura, wstep do kolejnych decyzji — uwertura. Ptytka gtebokosc
pietrzy sie na obrazach na rézne sposoby. Jakby farba i ptétno, jako jedyne materiaty
okazywaty sie niewystarczajgce. Obiekty na ptaszczyznie przyjmuja role malarskiego impasto
(zasuszone owoce, pokryta farbg zardwka, wyrastajacy zza krawedzi drut, pofatdowane
warstwy ptétna). Nadmiar i brak, jak twierdzi Zizek, ,,s3 wzajemnie skorelowane”, ale ogdlne
dziatanie wcale nie powinno zmierzaé ku jego ,,zréwnowazeniu”. Podobnie jak relacja, ktora
zachodzi pomiedzy ,,istotg powtdrzenia”, a ,,ideg réznicy” niekoniecznie musi prowadzi¢ do
poszukiwania ,wtasciwej proporcji”, lecz do rozpatrywania kazdego z tych aspektow

oddzielnie.

1. 34 Jakub Czyszczon, Pézne echo. Widok wystawy, Galeria Stereo, Warszawa 2018.
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1. 35

Il. 36

Jakub Czyszczon, Pézne echo. Widok wystawy, Galeria Stereo, Warszawa 2018.

Jakub Czyszczon, Pézne echo. Widok wystawy, Galeria Stereo, Warszawa 2018.
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Trudno w tym wypadku moéwic wprost o funkcji, skoro pozycja — zblizona czasami do
swoistego punctum — jakg zajmujg umieszczone na ptaszczyznie obiekty, nie stuzy
przeprowadzeniu konkretnej (pojedynczej) trajektorii spojrzenia, nie stuzy tylko i wytgcznie
uzyskaniu intrygujgcej kompozycji. Spotkanie z obrazem mozna rozpatrywac w kategoriach
podobnych do spotkania z innym: wrazenie obcosci i zaskoczenia, nieprzystepnosci, brak
punktow odniesienia. Doswiadczenie obrazu istniejgcego ,,poza scianami jezyka”, ktorego
obecno$¢ ma prowadzié¢ do przekraczania momentu ,niedefiniowalnosci”, tym samym

prowadzi¢ moze spotkania z tym co nieoczekiwane.
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4. Epilog

Chciatbym wymknac sie jednoznacznemu podsumowaniu przeprowadzonych przeze mnie
obserwacji. Nie dlatego, ze problem sprawia mi wyciagniecie wtasciwych wnioskéw, lecz
dlatego, ze teza jaka przyjatem wywotata znacznie wiekszg ilos¢ pytan niz mozna byto sie
wczesniej spodziewad. Przyjete kategorie — nieprzewidywalnosci i nieoczekiwanego —
wydobyty na jaw zasadnicze cechy procesu twoérczego, jako niemozliwego do zdefiniowania
pod wzgledem jednego, wtasciwie przeprowadzonego scenariusza przebiegu. Uchylajgc tym
samym kategoryczne postugiwanie sie ocenom ,dobrze”, czy ,zle”, lub ,,udane”, ,nieudane”
w kazdym bez wyjatku przypadku. Ujawniajac na marginesie cigg antynomii — obecnych w
procesie tworczym wewnetrznych sprzecznosci, ktdrych Scieranie sie prowadzi do
dialektycznego demontowania wyjsciowych zasad. Jak sie okazuje sytuacja ta, pozwala
zarazem ,wiedzie¢”, jak i ,,nie wiedzie¢”, a dzieki zasadzie nieprzewidywalno$ci formutowadé
cele procesu w jego trakcie. Z innej jeszcze strony, otwarcie na to, co nieoczekiwane, co jest
nie-do-pomyslenia, powotuje przestrzen, w ktérej wybrzmieé mogg sttumione,
powstrzymywane, czy wymykajace sie symbolicznemu jezykowi opisu reprezentacje. Na
marginesie odkrywajgcym wewnetrzne sprzecznosci procesu twérczego, dopatrywac sie
mozemy réwniez sladéw sprzecznosci obecnych w samym medium. To, co na marginesie —
podobnie jak to, co na ptaszczyznie — bedzie wymykajacym sie, trudnym do uchwycenia
nadmiarem zdradzajagcym materialne i wyobrazeniowe granice, réwniez granice medium.

Skonceptualizowany charakter pracy twérczej, zwigzany miedzy innymi z byciem w
ciggtym dialektycznym ruchu oraz medium umozliwiajace w arbitralny sposéb — dzieki
zaposredniczeniu — pokonywanie dowolnych odlegtosci i uchylanie miar, spotyka sie z
unieruchomiong pozycjg obserwatora (wpatrzonego w horyzont, niczym w przysztosé). Czy z
oddziatujgcym — réwniez poprzez unieruchomienie — obrazem.

Skoro proces tworczy jest tak wyraznie nasycony wewnetrznymi sprzecznosciami, to
wspdlna cecha praktyki artystycznej, mimo jej partykularnych réznic, bedzie polegac na
konfrontowaniu sie z nieprzewidywalnymi okoliczno$ciami, poszerzajgc tym samym obszar
spotkania z nieoczekiwanym. Podmiot praktykujacy zatem, jako punkt gromadzenia i
przecinania sie napieé¢, prowadzac do nieoczekiwanych odkry¢, bedzie napotykat na swojej

drodze réwniez to, na co nie bedzie przygotowany —to, co moze by¢ traumatyczne.
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Wiasciwe w tej sytuacji wydaje sie zatem ,,zawieszenie” lub ,odsuniecie” konkluzji,
wymykanie sie ,sgdom kategorycznym”, sieganie po ,, prowizoryczne przypuszczenia”.

Dodatkowag trudnoscig jest nieprzerwany proces twdrczy, ktéry bedzie trwat po
zakonczeniu niniejszej dysertacji, kontynuujac rozwazania wokét podnoszonych przeze mnie
problemdéw. Trudnos¢ w tym wypadku wynikac bedzie rowniez z przechodzenia pomiedzy
rolami: praktyka artysty-wytworcy, i rownolegle obserwatora prowadzacego analizy
wtasnych wysitkdw. Artysty detektywa: szukajgcego konkretnych odpowiedzi na podstawie
poszlak, sladéw i zeznan. Lub artysty-archeologa: gdzie to, co napotyka w swoim procesie
pracy, a co poddaje analizie, prowadzi dopiero do odkry¢ — do urzeczywistnienia
nieoczekiwanego. Niemozliwa do zrelatywizowania pozycja méwigcego-praktykujgcego
podmiotu, ktéry wymknac sie chce z ,,putapki metapozycji”.

Znoszenie podziatéw miedzy teorig i praktyka nie jest niczym nowym, natomiast
dopiero poszczegdlne postawy beda dostarczaty odpowiednich narzedzi operowania tym
przeptywem. Chciatbym, aby powotywane i przytaczane przeze mnie narzedzia myslowe
takie jak Objetos¢ wysitku, czy Logika eksplozji nabieraty znaczenia poprzez ich zastosowanie,

innymi stowy, aby definicje nasycaty sie w trakcie ich praktykowania.
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