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JANUSZ KRUPINSKI ™
(AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH W KRAKOWIE)

SWIATLO I CIEMNOSC — CZARNE KWADRATY
KAZIMIERZA MALEWICZA

SLOWA KLUCZOWE
Kazimierz Malewicz, Czarny kwadrat, ikona

*  Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie
e-mail: januszkrupinski@gmail.com

Kazimierz Malewicz namalowat, narysowat i zaprojektowat niezliczong liczbe
czarnych kwadratow. Pozostawil cztery dzieta malarskie znane jako Czarne kwa-
draty. Najstynniejszy, pierwszy, powstat w roku 1915.

W katalogu futurystycznej wystawy ,,0,10”, gdzie byt eksponowany po raz
pierwszy, jego tytut brzmiat Yépnuiii uemuvipéxyeonvnux (Cziornyj Czetyrjochu-
golnik), Czarny czworokgt (badz Czarny czworobok).

Podstawowy opis dzieta brzmi Yépnusiii kéadpam na 6erom gone (Cziornyj
kwadrat na bietlom fonie), Czarny kwadrat na biafym tle. Wedle niektorych zro-
det miatby to by¢ kolejny tytut dzieta.

W jezyku angielskim spotykamy nazwy-tytuty Black Square lub The Black
Square (,,The”, lub jego brak, interpretuje).
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ml

Na biatej powierzchni kwadrat czerni (faktycznie, to zblizony do kwadratu
czworokat czerni).

Biel jak karta, czern jak tusz. Biel jak $nieg, czern jak sadza. Biel jak dzien,
czern jak noc. Jasno$¢ bieli, pomroka czerni.

Swiatlo-ciemnos¢. Opozycja? Para przeciwienstw? Antagonizm? Dopehnie-
nie? Dialektyka? Napisano o tym tomy.

m2

Co uprawnia odniesienie do dziela Malewicza teorii po$wigconych proble-
mom opozycji, biegunowosci czy dialektyki, odniesienie don mys$l snutych wo-
kot ludzkiego doswiadczenia $wiatta 1 ciemnosci?

m3

Przywotanie teorii z mysla o dziele sztuki Malewicza — Kiedy to nie jest
czcza erudycja? Pusta gra skojarzen? Mnozeniem westchnien? lIlez to tekstow
napisano o dzietach sztuki, przypisujac im wyczytane mysli. Ilez to cytatow
wcezytano w dziela. Ilez to tekstow poswieconych dzietu buduje repetytorium
z tej czy owej koncepcji naukowej lub pseudonaukowej, z filozofii, filozofii
sztuki czy estetyki. Jakkolwiek autorzy tych tekstow $wigcie sg przekonani, ze
trafiaja w sedno, znajduja swoisto$¢, niepowtarzalnose. ..

Kiedy podejscie takie nie jest aprioryzmem wielkich stow, ktoére wznoszg
1 unoszg autosugestie odbiorcy, krytyka badz historyka danego dzieta? Nie wy-
faczajac samego autora. Autosugestie, ktore sktadaja si¢ na poczucie oczywisto-
$ci co do charakteru, znaczen i sensu tego dzieta?

Przeciwienstwem takiego podejscia nie jest bezposrednie doswiadczenie na-
giego dzieta, samego w sobie. Takie nie istnieje. Nie da si¢ widzie¢ dzieta bez
nieswiadomego wlaczenia pojeé, teorii (temu przekonaniu bliska jest renesan-
sowa teoria disegno Zuccariego lub kantowski aprioryzm).

m4

W jakiej mierze dane dzieto stanowi przypadek uniwersalnych zasad, struk-
tur, praw, w jakiej jest czym$ jedynym, co wymyka si¢ ogodlnikowosci stow,
poje¢, kategorii? To takze jedna z podstawowych kwestii podejmowanych
w filozofii na najwyzszym poziomie ogolnosci, obejmujacym w szczegdlnosci
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dzieta sztuki, w szczegdlnosci rzeczywistos¢ istnien, ku ktérym one si¢ odnosza.
Na przyklad $wiatla i ciemnosci. ..

m5

Dzieto moze objawi¢ co$, co dotad nie tyle nawet ,,nie $nito si¢ filozofom”,
lecz co byto, co objawiajac si¢ jest i potem takze bedzie Inne? Na zawsze pozo-
stanie Inne, gdyz jako Inne takim pozosta¢ musi? Za¢mione? Na §lepo ledwo
przeczuwane?

Dzieto moze uprzytomnié, z poziomu meta, takie prawo, takg nature Innego,
takie potozenie cztowieka wobec Niego?

Czyni to Czarny kwadrat!?

mb

Petersburska wystawa ,,0,10”. Zachowana fotografia ukazuje dwie $ciany
wysokiej sali. Sposrod wielu innych dziet Malewicza Czarny kwadrat (1915)
wyrozniony zostaje przez sposob ekspozycji. To malowidlo umieszczone jest
nieomal pod sufitem w rogu pomieszczenia, lekko pochylone (podobnie jak
wiele innych). To miejsce wyrdznia. Niemniej temu wyrdznieniu przeczy sa-
siedztwo. Czarny kwadrat nie ma ,,oddechu”. W bezposrednim sasiedztwie cia-
sno ,,upchane” sg inne malowidla suprematystyczne. Ponizej przypadkowe krze-
sto. Powyzej pas ornamentalnego gzymsu, ktéry dekoruje sufit i cate wnetrze.
Czarny kwadrat i XIX-wieczna dekoracja? Dyktat mozliwosci, jakie arty$cie
daje swiat?

Czy jeszcze bardziej zaskakuje zgoda Malewicza na eksponowanie swych
suprematystycznych prac na Wystawie Wspotczesnej Sztuki Dekoracyjnej w Mo-
skwie, w tymze 1915 roku? Patacowe wnetrze zapchane roéwniez wzorzystymi
gobelinami, koronkami, parawanami, mi¢dzy innymi wystawione sa tam po-
duszki projektu Malewicza®. Na trzeciej tej Wystawie wystawione beda porcela-
ny projektu Malewicza z jego wzorami. Stowem, istnieje wspolny mianownik
dziet suprematystycznych Malewicza oraz wzorzystych dziet sztuki dekoracyj-
nej.

! Patrze na reprodukcje fotografii z dOwczesnej gazety ,,Iskry” (Malevich, ed. A. Borchardt-
-Hume, London 2014, s. 96). Ze swoja sztuka Malewicz na ulic¢. Patrze na fotografie ukazu-
jaca budynek przy os$niezonej ulicy w Witebsku (reprodukcja tamze, s. 149). Rok 1919.
W ornamentalng fasade budynku o charakterze dalekim modernizmowi Malewicz ,,wkleil”
swoje ptotna z czarnymi prostokatami, trojkatami. Wspomniana fotografia z wystawy ,,0,10”
reprodukowana jest w wielu wydawnictwach.
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m’7

Charakter ¢wiczen kombinatorycznych, jak sadze, ma wigkszo$¢ dziet su-
prematystycznych. W kazdym razie nie znajduj¢ ich innej racji istnienia. Maja
przypadkowy charakter. Wtorny charakter cechuje nie tylko impresjonistyczne
czy kubistyczne proby Malewicza. Wskaza¢ mozna na liczne ,,suprematystycz-
ne” przektady z Kandinsky’ego.

Wiele dziet Malewicza, zwlaszcza ,,realistycznych”, ma naiwny, artystycznie
tepy charakter. Liczne sa niepoprawne warsztatowo, pekaja, sypig si¢. Nieza-
mierzone spekania farby ujawniajg ,,dukt” pedzla, ruch zamalowan.

Jednak w przypadku Czarnych kwadratow Malewicza artyzm, malarskosé¢
1 malarstwo nie ma istotnego znaczenia. Warto$¢ tych dziet lezy w ich koncep-
tualnym charakterze.

ms

Abstrahowaé od przypadkowych sasiedztw, odniesien, cech... Kadrowaé
w spojrzeniu ku... Wigcza¢ owocne odniesienia (obrazy, pojecia, teorie, symbo-
le, mity...)... Odkresla¢ i dookresla¢ w tym, co wida¢ czy stychad... Och, nie,
wigcej, wigcej nawet niz uczy¢ si¢ widzie¢. Wwidzie¢, wstysze¢ (sie?), przejsc
siebie, ponad to, co potrafi¢ widzie€... Na ‘przej$¢ siebie’ sktada si¢ tutaj: wy-
zwoli¢ si¢ z poczucia oczywisto$ci podyktowanego przez sobie dotad bliska
postawe, przez przyjety punkt widzenia — nie zatrzymacé si¢ przy swoim punkcie
widzenia, jemu wilasciwym horyzoncie, kacie spojrzenia, jemu wilasciwej wy-
biorczosci. Nie ba¢ si¢ objawienia, cudu. Wmysle¢ si¢, w widzeniu czy stysze-
niu, lecz nie w tych sensach: dojs¢ do, wychwycié, rozpoznaé, zbadaé, dociec...
Wynajdywac odkrywczo, pdjs$¢ za ruchem dzieta, ku temu, co dzigki niemu jawi
sic. Wmysle¢ si¢, wynajdywacé, lecz nie zmysla¢. Wmysle¢ sie w prawdzie i ku
prawdzie. Lub porzuci¢ dane dzieto, jesli nie jest ono z ducha prawdy? Nie jest
ono z tego ducha, czy nie potrafi¢ go znalez¢?

Dospiewywac, lecz nie w sensie: dospiewac sobie. W sensie: wnie$¢ glos,
$piew, nie tyle swdj, co ten, ktory splata sie, wspotbrzmi. ..

Dzielo nie jest niewyczerpalne, nieprzebrane, jesli pojac je jako naczynie, je-
$li poja¢ je jako zbidr treéci, posrod ktérych mozna przebieraé. Nie czekajg go-
towe. Tak wyda¢ si¢ moze tylko komus, kto wtasnie absolutyzuje swoj punkt
widzenia. Dzielo dopomina si¢ jednego, z gory okre§lonego punktu widzenia,
jednego sposobu odczuwania — tym bylaby interpretacja (wolna od nieporozu-
mien, niezrozumien, ,,nadinterpretacji”’)?

To wszystko dzigki odczuwaniu wynajdujacemu kierunki, watki, aspekty,
w ktorych istni si¢ dzieto sztuki — oto tworcze wyzwanie ,,odbiorcy”.
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m9

Istota aktu tworczego jest od-czuwanie.

Przekonanie to laczg takze z ideg suprematyzmu Malewicza. Stowa ,,supre-
macja” bynajmniej nie jest kluczowe dla tego ,,izmu” (wbrew praktyce, ktorej
przyktadami sa ,,impresjonizm” czy ,,abstrakcjonizm”). Historycy przeoczaja
w popularnych okresleniach, opisach suprematyzmu, ze Malewicz glosi prymat,
supremacj¢ ,,odczucia”.

,»Odczucie” — wedle polskiego przektadu ,,Suprematyzm”, za niemieckoje-
zycznym przektadem®. Tamze przeklad rosyjskiego owyuyenue jako Empfindung
(znaczacy miedzy innymi wrazenie).

W polskim stowie ,,odczuwanie” znajduje o wiele wiece;j.

ml0

Hasto suprematism: Wikipedia w powierzchowny sposob definiuje ten ,,izm”:
,,an ar movement, Focus on geometric forms, such as cicrles, square, lines, and
rectangles, painted in a limited range colors™ — w tym sensie suprematyzm
$miato moze trafi¢ na poduszki czy porcelanowe naczynia. I trafit. Ponizenie?
Sam Malewicz poszedt w tym kierunku (w przeciwienstwie do Mondriana, jak-
kolwiek jego kompozycje staly si¢ Zrodtem wzorkdéw w designie).

Na tym poziomie postrzegany bywa Czarny kwadrat. Z pogardliwym poli-
towaniem: Co to za sztuka? To niby sztuka? I cos takiego ma by¢ sztukg?

mll

Czarny kwadrat ikong sztuki XX wieku?

Jesli tak, to w znaczeniu, ktore wspotczesny jezyk angielski wiaze ze stowem
icon. Wraz z tym jezykiem upowszechniajg si¢ wlasciwe mu sposoby pojmowa-
nia i uyymowania $§wiata. W tym sensie anglicyzmem we wspotczesnej polsz-
czyznie jest juz takze stowo ,,ikona”. Wielu zna je tylko w tym znaczeniu: ikony
filmu, sportu, rocka... Ikong jaka$ aktorka, jaki$ piosenkarz, jaki§ samochdd.
Najstynniejsze, wielbione, najmocniej znaczace, kultowe postaci. ..

2 Pisze o tym w: J. Krupinski, Filozofia kultury designu, Krakéw 2014, s. 113 i n.

% K. Malewitsch, Die gegenstandlose Welt, Bauhausbiicher 11, Miinchen 1927. Polski
przektad drugiej czesci tej ksiazki: Suprematyzm, [w:] Artysci o sztuce, red. E. Grabska, H. Mo-
rawska, Warszawa br., s. 388-399.

* Haslo: suprematism, [online] https:/en.wikipedia.org/wiki/Suprematism [dostep: 26.11.
2015].
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To w tym ,,duchu”, w najlepszych intencjach, Czarny kwadrat Malewicza
bywa prezentowany jako ,,ikona sztuki XX wieku”... Ten jezyk rozumieja na-
wet ci, dla ktorych inne znaczenie stowa ikona jest nieznane.

Dzisiaj ikony to tyle, co do niedawna... idole.

O ironio losu.

Idol, bozyszcze, batwan — iluzja boskosci, pozor boga. falsz Absolutu...

Jeszcze do niedawna (Nietzsche) zywa byla tradycja siggajaca starozytnej
mysli (Platon). To za greka ida te stowa. Tkona od eikon, idol od eidolon. lkona —
obraz, w ktérym uobecnia si¢ to, co rzeczywiste. Idol — ztuda...

ml2

Jakie znaczenie dla istoty Czarnego kwadratu ma kontekst prawostawia? Po-
dejmujac to pytanie, na pierwszym miejscu pamigtam: to religia, ktdéra obok
Pisma, obok czterech Ewangelii zna objawienie ikony. Dlaczego obok?

Ujalbym to w ten sposob: Ikona (za pierwsza, Zrédlowa, wzorcowg ikong in-
ne, utrzymane w jej ,,kanonie”), ikona nie pochodzi z objawienia, lecz pojawia
si¢ wraz z objawieniem. Ono w jej postaci. Taki obraz nie ma wtdrnej postaci
w stosunku do Pisma, nie oddaje, nie odbija tej czy innej jego tresci, lecz sam
jest obecnoscig w inny sposob niedostgpnej czlowiekowi rzeczywistosci. Po-
przez niego i w nim ona uobecnia si¢ cztowiekowi.

Stad czynie zgrubne rozrdznienie: obraz-odbicie, obraz-uobecnienie. Ten
podziat nie przenosi si¢ na dwa zbiory dziet sztuki. To samo dzieto moze wyda-
rza¢ si¢ w doswiadczeniu na dwa sposoby. Takze to dzieto, ktdre w istocie mia-
toby by¢ ikong, moze dla kogo$ pozosta¢ odbiciem, przedstawieniem, ilustracja
(na przyktad figury geometrycznej). Sposob ‘odnoszenia si¢ do’, ‘obcowania z’
jest tu nieobojetny.

W tej samej pozycji znajduje sie autor dzieta, jak i kazdy inny jego odbiorca.
Wychodzg naprzeciw rzeczywistosci, ktorej dzieto jest obrazem.

ml3

Jak w przypadku kazdego aktu taski, tak i w objawieniu, czy to ewangelicz-
nym, czy to ikonicznym, jest on aktem czlowieka, ktory wychyla si¢, wykracza
poza siebie, poza swg mentalno$¢, poza swe wyobrazenia, w od-czuwaniu,
uczestniczy w wydarzaniu si¢ daru, ktory przyjmuje i podejmuje: objawiajacej
si¢ Rzeczywistosci (po prostu rzeczywistosci). To tworczy akt cztowieka. Nie
jest on ofiarg objawienia, jesli nawet czyni z siebie, z czego$ w sobie ofiare
wyrzeczenia. Stad przemiana czlowieka.
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ml4

W wielu tekstach omawiajacych sposob ekspozycji Czarnego kwadratu na
wystawie ,,0,10” podkre$la sie jego analogi¢ z miejscem w domu prawostaw-
nym przeznaczonym dla ikon. Stad oskarzenia Malewicza o profanacjg. O prze-
smiewczos¢. O obrazoburstwo (idolatri¢)?

Znamy to do dzisiaj. Jakze tatwo o tego typu skandal. Wystarczy w miejscu
$wietym umiesci¢ co$, co w oczach wyznawcow kultu nie godzi si¢ tam umiesz-
czaé. Jesli w ten sposob powstajgce dzieto polega nawet na ,,merytorycznym”
zderzeniu z wierzeniami, z mitem, nie jest tylko ich obsmarowaniem czy prze-
klenstwem, plwocing, takze ono dalece swoje znaczenie czerpie z powagi, z jaka
to miejsce, to wierzenie, ten kult jest traktowane przez wyznawcow. Jest czyms
wigcej? Obnaza mit? Stawia pod znakiem zapytania? Daje do myslenia? Czy to
przypadek Malewicza? Przeciez to on tworzy collage — kompozycje¢ parakubi-
styczng, w ktorej uderza czarny prostokat, na jego tle biaty prostokat, bialy prze-
stania czarny na tyle, Ze pozostawia i wyrdznia, zauwazmy to, kwadrat czarny!
Zgaszona, ledwie wygladajaca spoza biatego prostokgta Mona Liza zostaje
dwukrotnie naznaczona, cigta, przekreslona (,,X” na twarzy, spoza niego jednak
weiaz bije uémiech ust, spojrzenie oczu)’. Na tym plakacie (datowanie 1914—
1915) dono$nym stowo 3amménue (Zatmienje), ,,Za¢mienie” — podpisuje, opisu-
je czarny kwadrat.

Ikona musi przypomina¢ ikony? Obraz w istocie swej analogiczny do tych
dziel, ktére powszechnie uwaza si¢ za ikony, w swej istocie odpowiadajacy
koncepcji obrazu nakre§lonej w teologii ikony — nie jest ikong?

Przez sposob ekspozycji Czarny kwadrat zostat zdefiniowany jako przyna-
lezny do sacrum. To igraszka, profanacja, czy...?

® Reprodukcje przekreslié tatwo. Wandale chetnie domalowaliby wasy na oryginale.
W Luwrze przed Mong (wlasnie przed nig) thumy. Pragng tu by¢. Pragng $wiatta u Zrdodta.
Przeciez ona promieniuje, emanuje, aurg otacza boska... Pod Czarnym kwadratem w Centrum
Pompidou nieomal nikogo. Jeden rzut oka wystarcza tym niewielu, ktérzy podniosa glowe.
To dzieto elitarne? A tak Malewicz pragnat dotrze¢ do mas... W ciasnych salach czasowe;j
wystawy Duchampa w tymze Paryzu ttoczno. Mozna oglada¢ oryginaty. Nie wystarczy opis?
Nawet marna reprodukcja? Sam koncept ready made przedstawit juz co najmniej Kant
W Krytyce wladzy sqdzenia (O jasne, nie pod tym imieniem, ready made), rozwazajac ujecie
jako dzieto sztuki czego$, co nim jako takie nie jest. Kanta rozr6znienie rzeczy i przedmiotu
stanowi jeszcze bardziej ogodlne ujgcie tej sprawy. Stad mysl o rzeczy stajacej si¢ przedmio-
tem dla podmiotu, tym, a nie innym przedmiotem, zaleznie od przyjmowanego przez podmiot
punktu widzenia, stanowiska, sposobu odnoszenia si¢ do niej. Rewolucyjne, skandaliczne
dzieta szybko staja si¢ zabytkami, $wiadectwami czasu — to w swoim czasie maja sit¢ oddzia-
tywania, trafiajac, uderzajac w mentalno$¢ 6wczesna. Obliczone na reakcje..., na szok, obra-
zg. Bez tej mentalnosci, poza nig, sa niczym.
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W domu prawostawnym ikony znajduja si¢ w izbie, w miejscu ponizej sufi-
tu, w rogu, naprzeciw wejécia do pomieszczenia. To miejsce Swietych obrazow.
To kpacuwui yeon (krasnyj ugof), ,,pickny kat” (czy ,,pickny r6g”).

Znajduje jednak wiecej odniesien do ikony, ktore niesie z sobg Czarny kwa-
drat (jakkolwiek moja wiedza w tej dziedzinie jest bardzo ograniczona).

Do$¢ wybidrczo zapoznaé si¢ z podstawowymi charakterystykami ikony.
Ktore moga by¢ odniesione do tego dzieta?

W kilku ponizszych punktach wyliczam wynalezione w ten sposob odniesie-
nia Czarnego kwadratu do techniki i budowy ikony, do kultury ikony, do estety-
ki i teologii ikony.

ml5

Krasnyj ugof. Nie wolno pomija¢ obrzgdowoS$ci zwigzanej z tym miejscem.
Krasnyj ugot to domowy odpowiednik oftarza. Zrodto zycia, pokoju i ochrony,
zbawienia. Poprzez ikony adorowane w modlitwie.

To przyktad zycia ikony w obrzgdowosci.

Obrzedy, rytuaty, akty i wydarzenia religijne a happening, performance?

Rola Czarnego kwadratu w kondukcie pogrzebowym takze ma (para)-reli-
gijny charakter. Analogiczne pochody, z ikong na czele, z ikong w centrum na-
lezg, do prawostawia. Ikona promieniuje.

ml6

Technologia ikony splata si¢ z teologia.

Pierwszy akt. Malarz ikony (,,ikonograf”) wychodzi od twardego podtoza,
zagruntowuje je, maluje na biato.

Zagruntowanie symbolem ugruntowania. Powtarza proces stworzenia (Ksig-
ga Genesis).

Ikona zachowuje porzadek, strukture Stworzenia. Wszystko pojawia si¢ z te-
go zrodta: Swiatla, jest jego emanacja... (P. Florenski).

Stad, ze Swiatta $wiat.

To drugi akt.

Na podtozu bieli pojawia si¢ kontur, ogdlna sylweta postaci, Swigtej postaci.
To jej poczatek. Wyrdznia si¢ na jasnym tle. To ruch od bieli, jasnosci w strong
czerni.

Czarny kwadrat z Czarnego kwadratu Malewicza takg postacig?

Kwadrat — cztery. Cztery strony, cztery zywioty... tworza $wiat.
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ml7

Ikona odsyta do prazrodta wszelkiego bytu: Swiatla. Teologia ikony opiera
si¢ na tej ontologii. Swiatto, o ktorym moéwi, nie o$wietla, nie modeluje cieniem,
lecz powiedziatbym: wyistnia i rozistnia.

mlg

Ostatni, uzupetniajacy krok w pracy nad ikona: zlote ,,koszulki” ubierane na
ikony, otaczajace centralng postaé, ,,$wiecg”, jasniejg. Widze: ani nie sg rodza-
jem obramowania, ani nie sg ttem.

Taka aureola, zapewne bezwiednie, pojawi si¢ na ekspozycji Czarnego kwa-
dratu w Centrum Pompidou.

W wypadku kazdego dzieta sztuk ,,wizualnych” nie bez znaczenia jest jego
o$wietlenie, nieobojetne sg §wiatla wokot miejsca, gdzie si¢ znajduje. To dzigki
oswietleniu, w §wiattach, dzieto staje si¢ obrazem, wigcej: istni si¢ obrazami®.

ml9

Kosuez — kowczeg — to centralne, prostokatne pole, ktore wypetia gtéwne
przedstawienie ikony. Kowczeg otoczony jest przez tak zwane ,,pole ikony”’. To
swego rodzaju marginesy. Co przypomniatbym w zwiazku z tym? Ot6z w bu-
dowie typowych ikon powierzchnia kowczegu jest lekko cofnigta, a wigc do
przodu, niczym typowa rama, wystepuje pole ikony. Tyle wiadomo o budowie
ikony. Czy w ikonie jako takiej, jako obrazie, jej ,,pole” ma sens ramy, margine-
su, tla?

Na marginesach ,,pola ikony” pojawiajg si¢ mniejsze przedstawienia. Dopo-
wiadaja 1 rozwijajg histori¢, konteksty centralnego zdarzenia. ,,Marginesy”
Czarnego kwadratu czekaja na takie wyobrazenia?

® Pawel Florenski w szkicu Swigtynia jako synteza sztuk podkredla rolg $wiatla $wiec,
kadzidet, ich spalania si¢ — dymu, dla postaci, w jakiej ukazuja si¢ ikony. Tam sg u siebie.
W muzeum s3 niczym ryba wyjeta z wody.

7 Okreslenie ,,pole ikony” myli amatora, kogos pozbawionego znawstwa, skoro w jezyku
polskim pole ikony to powierzchnia ikony, przede wszystkim ta w gldwnej czesci (kowczegu,
mowige za znawca). Wielu polskich znawcow mowi, iz ikon si¢ nie maluje, lecz ,,pisze”.
Jezyk rosyjski malowanie tak okre$la: Czarny kwadrat: ,Kartina, Cziornyj kwadrat, byta
napisana w 1915 godu”.
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m20

Ikony prawostawne sg $wietliste, barwne, mocniej: kolorowe. Czern pojawia
si¢ rzadko.

W ikonie narodzin Jezusa, w ikonie ztozenia Jezusa do grobu. Stamtad przy-
chodzi, tam odchodzi. Czern — miejsce czelusci (?).

W ikonach ,,Dziewicy Gorejacego Krzewu” (Hodegetria) za postacig Marii
z dziecigtkiem rozwarta przestrzen, jasnicjaca ku nam, w jej glebi dominujaca
czern — nawet, bywa, to nieomal kwadrat czerni — wierzchotki w pionie i poziomie,
ku gorze, ku dotowi, w lewo i w prawo, na krzyz (w naszym odbiorze kwadrat tak
»ustawiony” jest inny niz ten, ktorego boki widzimy w poziomie i w pionie,
w percepcji taki odczytywany bywa jako ,,posadzony”, stojacy na jednym boku).

m21

Ekspozycja dzieta na wystawie ,,0.10”.

Oto moje wejrzenie w tamten Czarny kwadrat, w relacje, jaka rozwija si¢ po-
miedzy nim a kims, kto podchodzi, kto staje, stoi wobec niego.

Z tym krokiem, gdy malowidlo to staje si¢ dla niego, jest juz obrazem, odtad
znika ,,wobec”.

Obraz pochylony ku wnetrzu. Ku patrzacemu nan. Ku niemu jako czlowie-
kowi. W sposob angazujacy czlowieczenstwo w jego istocie, po jego podstawy.
Nie, nie ku widzom, odbiorcom, znawcom, koneserom, teologom, estetom, hi-
storykom sztuki, estetykom...

Emanuje.

Opromienia.

Pochyla si¢ ku patrzacemu — cztowiekowi. Kieruje si¢ ku wnetrzu jego du-
szy. W jej glab — skrytg. W mroku. Skryta przed nim samym?

By widzie¢ ten obraz, trzeba podnie$¢ wzrok ku gorze... Widzisz, widzisz do-
piero wowczas, wtedy, gdy on, gdy to On patrzy na ciebie. On, obraz? W spo-
tkaniu. W odkryciu glebi wlasnej duszy?

22

Czarny kwadrat jest dzielem posiadajacym wyrazny charakter konceptualny,
duchowy, ideatyczny. Nie sposob zatrzymac si¢ przy jego zmystowosci czy ma-
larskosci. ..
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Konceptualny takze w tym rozumieniu, ktore w sztuce bliskie bylo koncep-
tualizmowi: myslowy, umystowy, mentalny... Jesli w tle koncepcja, to w zna-
czeniu poczynania, poczecia.

Duch: nie sfera ciatla (w szczego6lnosci nie zmystowosci), nie sfera duszy
(psychika), lecz sfera idei (idei czy to w sensie Platona, Hegla, Hartmanna, czy
Poppera).

Ideatyczny: wprowadzam to stowo z mysla o potrzebie nazwania tego, co zZwia-
zane z ideami (co jasne, stowo ,,ideowy” ma juz odmienne znaczenie).

m23

Na czym polega ideatyczny®, duchowy charakter Czarnego kwadratu?

Czarny Kwadrat my$lany w oczach wyobrazni nie jest dzielem malarskim,
nie jest malowidlem (tym bardziej nie polem powierzchni pokrytej farbami).
Czarny kwadrat Malewicza jako obraz (nie jako ukonczone malowidto) przywo-
tuje 1 wywoluje przed okiem umystu Czarny Kwadrat. Artysta mogl malowac
swe dzieto, wychodzac od takiej konceptualnej wizji i... wchodzac w nia.

Wrtracenie: sam Malewicz podkreslal, ze zanim namalowat Czarny kwadrat,
obraz przyszedt do niego, samorodnie, niczym w objawieniu (to tylko wtracenie,
gdyz nie zajmuje si¢ tutaj procesem tworczym, intencjami artysty, jego pogla-
dami i teoriami, lecz dzietem, dzietami jego).

m24

Datowanie Czarnego kwadratu, powstatego w roku 1915, naniesione na dzieto
—,,1913” — odnosi si¢ do roku, w ktorym mysl artysty poszta w tym kierunku...
Wtedy zrodzit si¢ jego zamyst, wpadl na pomyst? Nie sygnowat dziela, nie
umiescit na nim swego podpisu, nazwiska, gdyz wilasnie zrodtem nie bylo jego
,ja”. Powiedziatbym: wtedy artyScie dana byla wizja Czarnego Kwadratu. Przez
lata dorastat do tego objawienia. Wrastat w nie, zyt nim i z nim, do $mierci,
z my$la o swoim umieraniu, pogrzebie, pochdwku.

m25

Czarny Kwadrat jest praobrazem. Praobrazem kazdego Czarnego kwadratu.

8 Wprowadzajac okreslenie ,,ideatyczny”, nazywam to, co zwigzane z ideami, co odnosi
si¢ do idei, nalezy do $wiata idei. Ta sfera domaga si¢ wyrdznienia, ,,imienia”. Stowa ,,ide-
owy” oraz ,,ideologiczny” maja odmienne znaczenia.
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m26

Widok Czarnego kwadratu nikomu nie daje ,,automatycznie” wizji Czarnego
Kwadratu. Te nazywam: Czarny-Kwadrat-Obraz.

Czarny-Kwadrat-Obraz z kolei jako obraz nie jest czym$ ostatecznym. Dla-
czego?

Jak samo pojecie obrazu wskazuje, do istoty obrazu nalezy to, ze jest obra-
zem czego$ (lekcja Mistrza Eckarta).

To banalne w przypadku obrazow-odbi¢ (przedstawien, zdje¢, reprodukcji) —
co$ zostaje narysowane, namalowane, odmalowane...).

Czym innym jest obraz-prezentacja (zauwazajac réznice, wprowadzam takie
okreslenie, kierujgc si¢ etymologig stowa ,,prezentacja”: obecnos¢, bycie tu).
Ktos$ lub co$ si¢ prezentuje — jest takie, jakim si¢ zjawia, ukazuje, wydaje. Show.

W przypadku obrazoéw-uobecnien (moje okreslenie, jakkolwiek pojecie ta-
kiego obrazu zna dobrze teologia ikony, ikona z zaloZzenia ma by¢ uobecnie-
niem) rzecz jest bardziej ztozona. Cos$ jest obecne w obrazie, uobecnia si¢ w nim,
obraz jest jego uobecnieniem, ale to nie znaczy, ze jego istnienie tozsame jest
z obrazowym. Przeciwnie, obraz stanowi tylko jeden z jego aspektow, jedna
Z jego emanacji, jedno z jego oblicz...

m27

Skrajnym przypadkiem obrazu-uobecnienia bytby ten, ktory niesie odczucie
obecnosci nicosci, pustki, niczego? Odczucie, iz granica widzialnoSci, obrazo-
wosci, jako taka nie jest granicg istnienia, jesli nawet poza nig nic nie ma? Ob-
raz-nieobecnosci? To przynalezy do Czarnego-Kwadratu-Obrazu?

Czarny-Kwadrat-Obraz nie uobecnia niczego! Niesie intuicje czegos$, co Wy-
myka si¢ wszelkim obrazom, przekracza wszystkie? Uobecnia nico$¢, préznig,
Nic?

m28

Czarny Kwadrat nie jest po prostu czarnym kwadratem.

Czarny kwadrat z dzieta Malewicza jest ,,polozony” w sensie czysto geome-
trycznym, w polu wigkszego kwadratu, osiowo, centralnie — wokoét tego czarne-
go biel. W obrazie, jakim jawi si¢ Czarny Kwadrat, czarny kwadrat wystepuje
na biatym lub... Do tej kwestii jeszcze powroce.

W Czarnych kwadratach Malewicza czarne figury faktycznie nie sa kwadra-
towe (to odchylenie najmniejsze jest w przypadku ostatniego, z okoto 1930 roku,
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najwigksze w przypadku dzieta z okoto 1923 roku). Te dzieta nie sa tak schema-
tyczne, ,,zyja”, biale obszary lekko pulsuja — nie tylko z powodu procesu prze-
miany, ,,starzenia si¢”.

29

Czarny kwadrat Malewicza z roku 1915, w jego aktualnym stanie (Galeria
Tretjakowska), powierzchnia czerni ulegla spekaniom. Rzecz podlega rozkita-
dowi, przemija. Nieumiejetno$¢ warsztatowa artysty? Efekt sposobu naktadania
przez niego farby, ruchu pedzla? Gestu, w jakim prowadzit dton, figury, ktorg
zakre$lal? Ruch re¢ki. Na krzyz. W kazdym razie spgkania, zmarszczenia uktada-
ja sie w figury, postaci. Jawi si¢ kilka krzyzy. Jeden z nich dobitniej. Przez ,,okno”
krzyza szczeliny, spekania odstaniajg grunt — podtoze — podstawe wszystkiego:
w glebi jasnos$¢. Nawet biel otaczajgca czarny kwadrat jest tylko przestong tam-
tej. Jasnosci.

m30

Kwadrat i krzyz. Cztery strony, cztery kierunki. Symbolika czworcy, czwor-
ni (lekcja Junga).

Black paintings Reinharda: matowy, czarny kwadrat, w ktorym majaczy
krzyz rdwnoramienny — podziatu kwadratu na dziewig¢ mniejszych. Czernie ich
tak zniuansowane, ze ukazuja si¢, ze krzyz ukazuje si¢ dopiero, gdy oko dosto-
suje sie do ich ciemno$ci 1 zauwazy rdznice.

W glebi ciemnosci czerni ukryty krzyz. Znak? Symbol (jak uczy Jung)? To
raczej podstawowy rys §wiata — jak czworca. Dwa napiecia, jedno pionowe,
drugie poziome. Pomigdzy dotem a géra, ziemia a niebem (pierwsze w porzadku
Stworzenia), drugie pomigdzy tym, co byto, a tym, co bedzie... Temu rozdarciu
w istocie swej podlega cztowiek.

Symbolika czerni oraz réwnowaznos¢ kwadratu i krzyza uzasadnia¢ moga
uzycie czarnego kwadratu na biatej trumnie, ktoérg zaprojektowat dla siebie sam
artysta (kolejny ,,Czarny kwadrat”, jakkolwiek niezatytutowany przez artyste?).
Co wiecej, kwadratowa biata tablica, w polu ktorej znajduje si¢ czarny kwadrat
(kolejny ,,Czarny kwadrat”?) umieszczona zostala takze z przodu samochodu
wiozgcego trumng z cialem artysty — na czele pochodu pogrzebowego. Kolejne
uzycie: na wagonie pociggu wiozacego trumng, wreszcie na obelisku grobo-
wym, w miejscu pochowku. Te ,,czarne kwadraty” maja charakter znaku.
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m3l

Dzieto malarskie stanowi medium wielu, potencjalnie nieskonczonej liczby
obrazéw.

Dzieto malarskie nie jest obrazem. Jakkolwiek tak si¢ moéwi po polsku. Na
$cianie wisi obraz. To putapka wspotczesnego jezyka polskiego. Brak nam roz-
réznienia pomigdzy tym, co jeszcze Norwid nazywat ,,malaturg” czy ,,malowi-
dfem”, a obrazem. To rozroznienie obecne jest w wielu jezykach, w angielskim:
painting i image.

Dzieto malarskie staje si¢ obrazem dzigki szczegdlnemu aktowi widzenia.
Jednemu dzietu nie odpowiada jeden obraz (wbrew temu, co narzuca swojg aktu-
alng dwuznacznoscig polskie stowo ,,obraz”).

Czy dzieto niesie z sobg te potencjalne obrazy? W jakiej mierze daje im ku
temu podstawe? Z pewnoscig nie jest jedyng determinantg obrazoéw, ktére poja-
wiaja si¢ ,,w oczach” kogos$ kierujacego spojrzenie w jego strone.

W przypadku dzieta Malewicza jakie podstawowe typy obrazow sa mozliwe?
Na ile starczy wyobrazni?

m32

Jakim obrazom pozwala si¢ pojawi¢ Czarny kwadrat Malewicza?

Wedle wielu opisow, w wielu oczach/spojrzeniach to czarny kwadrat w biatej
obwodce, w biatej ,,ramie” (von weifien Rindern umgebenes ,,Schwarzes Quad-
rat”). Temu widzeniu po czesci odpowiada okreslenie ,,Czarny kwadrat na bia-
tym tle”

To tylko w porzadku powstania malowidla, w malowaniu bylo tak: na biatej
powierzchni namalowany czarng farba kwadrat.

m33

W porzadku widzenia, zjawiania si¢, w nastawieniu, ktore nie skupia si¢ na
efekcie pracy malarza, na podtozu dzieta, lecz wypatruje w nim obrazu jako
obrazu, nie ma zagruntowanej powierzchni pokrytej farba. Co natomiast jest, O
moze by¢? Faktura lub jej brak, a nawet nieuchwytno$¢ materii malowidta
(przypadek black paintings Ada Reinharda).

W przypadku Czarnego kwadratu jest zniuansowana przestrzen bieli, subtel-
nie wibrujaca jasno$ciami, rozjarzona w nieomal niezauwazalny sposéb W po-
blizu mroku czerni, rozmywajaca granic¢ dzielaca ja od czerni...

Czern na bieli?
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m34

Czarny kwadrat Malewicza w Centrum Pompidou (olej na gipsowej, kwa-
dratowej ptycie, szacunkowe datowanie 1923-1930).

Wisi tam tak wysoko, ze trzeba zadziera¢ glowe, aby w ogdle go zauwazy¢.
Wisi powyzej gornej krawedzi wysokiego przejscia do kolejnej sali. Obiekt ten
ukazuje si¢ tam w aureoli tagodnej po§wiaty. Delikatnej aureoli. Nienachalnej.
Bez wrazenia sztucznego $wiatla, bez wrazenia o$wietlenia, bez widoku i od-
czucia padajacego snopa $Swiatta. Aureola. To ,,tlo” wspottworzy sens dzieta.
Przypadek? W kazdym razie taki efekt daje oswietlenie punktowym reflektorem.
Od strony technicznej dzieje si¢ to w ten sposob: ot6z gips pochtania wigcej
$wiatta niz biel tamtej Sciany. Od strony doswiadczenia dziela w ogdle nie ma
gipsu.

(Pawet Florenski dowodzi, ze dzieto sztuki jest catoksztattem warunkéw jego
ekspozycji®).

Czy kiedykolwiek Czarny kwadrat pojawia si¢ bez tla? Jesli tak, to w tym
sensie, ze ono pozostaje niezauwazone. W szczego6lnosci dzigki zdolnosci widza
do ,,skadrowania” pola widzenia abstrahujacego od otoczenia. Wéowczas jednak
miejsce ekspozycji, ulokowania w samej ,,percepcji” bytoby nieobecne. Nie-
mniej i wowczas, jak zawsze, chociazby ze wzgledu na swa jasnosé, a raczej ze
wzgledu na swa ciemnos¢, pozostaje nieobojetne dla jakosci bieli samego Czar-
nego kwadratu, a posrednio dla jego czerni (prawo kontrastu).

W przypadku wspomnianej ekspozycji w polu widzenia wspotpojawiajg sie
juz co najmniej cztery zjawiska: czarny kwadrat, bialy kwadrat, w ktérego cen-
trum ulokowany jest tamten czarny, poswiata aureoli oraz matowa biel tta (gene-
rowana na bialo pomalowang powierzchnig $ciany, jednak w doswiadczeniu
dzieta ta nie jest postrzegana, przynajmniej jako taka). Co wigcej, w gre moze
wchodzi¢ nie tylko biaty kwadrat, ale i biaty prostopadtoscian. Ten nie jest po-
dobraziem. Ma charakter skromnej tablicy (podobraziem jest kwadratowy blok,
na ktérym kwadratowe pole zamalowane jest czarng olejng farba; grubo$¢ tego
bloku to dobrych kilka centymetrow).

Aureola. Aura, przejaw swigtoSci.

Sposob ekspozycji dzieta, otoczenie, w ktorym dzieto si¢ jawi, moze by¢
owocny lub niszczacy. Dookresla je lub przekresla.

W tym wypadku czy bylby to efekt usprawiedliwiony przez analogi¢ do
efektu ,,koszulki”? Autor ekspozycji mogt kierowac si¢ tylko efekciarstwem.

® P. Florenski, Swigtynia jako synteza sztuk, [w:] idem, Ikonostas i inne szkice, thim. Z. Pod-
gorzec, Biatystok 1997.
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Uwaga: nie mam pojecia, czy 6w efekt aureoli byt zamierzony przez autora
ekspozycji. Intencje i projekty odktadam na bok. Zatrzymuje¢ si¢ przy dzietach.
Odktadam na bok takze deklaracje artystow, na przyktad t¢ Malewicza, gdy sam
nazwat Czarny kwadrat ikona. Jesli nie bytoby potwierdzenia dla takiego sensu
jego dzieta w tradycji ikony, w szczegdlnosci w prawostawiu, deklaracja pozo-
stataby prozna. Ta jego deklaracja sama ma uzasadnienie w tej tradycji, stamtad
si¢ wywodzi.

m35

Czarny kwadrat na biatym tle?

Dla odbiorcy wychowanego ,,na ikonach”, przenoszacego ich wzor na Czar-
ny kwadrat, to biel —niczym pole ikony, czyli (wypukta) rama — wystaje, wy-
chodzi do przodu, inaczej: niczym rama okna jest blizej nas, natomiast kwadrat
czerni, niczym kowczeg, osadzony jest w ramie.

W ten sposob patrzgc: czern w polu bieli.

m36

Psychologia postaci (gestaltyzm) dostarcza wielu przyktadow rysunkow, kto-
re mogg by¢ widziane na dwa przeciwne sposoby. W przypadku Czarnego kwa-
dratu zafiksowanie si¢ na jednym sposobie widzenia, absolutyzacja, moze prze-
szkadza¢ w dokonaniu przeskoku (switch) do drugiego, opozycyjnego, przeciw-
nego, odwrotnego. Nie moze go jednak wykluczy¢.

Whbrew twierdzeniu psychologii postaci, iz mozna widzie¢ albo na jeden, al-
bo na drugi sposob, potrafig, juz po dokonaniu przeskoku, widzie¢ na dwa spo-
soby naraz, jednoczes$nie — €0 to za obraz?

m37

Czern na bieli?

Nic nie wyklucza ,,odwrotnego” widzenia: to czarna dziura w... biatej po-
wierzchni? Raczej w bieli. W jasnej mgle. W wibracji mgty, mgiet.

Czern czelus$cig uciekajaca w gtab. Ciemnos¢ ,,studni”?

m38

Biel ttem? Czym$ drugoplanowym, nieistotnym, niegrajacym roli (na sce-
nie?)?



Swiatlo i ciemno$é... 23

Tu biel drugim biegunem.
Nawet jesli czarny kwadrat walczy z biela, jesli ma ja zakrywac.

m39

Zacmienie nie znosi pierwszoplanowej wagi tego, co za¢mione.

Zaémiewajace pojawia si¢, skrywajac na tyle dalece, na ile jeszcze si¢ wy-
roznia.

Biel ttem?

Czy stonecznos$¢ jest ttem?

m40

Biel tlem?

Czern ttem?

Tlem? Tak, w znaczeniu, jakie ma angielskie stowo background lub nie-
mieckie Hintergrund lub rosyjskie ¢on (jednak nie polskie ,,tto”). W stowach
ground i Grund to stycha¢: to grunt w sensie oparcia, podstawy... Gdzie jego
miejsce? Back, hinter, z tytu, poza, za...

W stowniku jezyka rosyjskiego pod hastem ¢hor czytam: ,,ocHOBHOI 1BET
WM TOH, HAa KOTOPOM pasmeniaercs uzobpaxkenu”, czyli stanowigcy podstawe,
prymarny, fundamentalny, pryncypialny, stanowigcy principium, osnowe (ocro-
enott), kolor lub ton, na ktérym pojawia si¢, umieszcza si¢ wyobrazenie. Tylny
plan. Grunt, dno, przyczyna, to takze znaczenia zwigzane z ¢on.

m4l
Widzimy negatyw, faktycznie czern biela, za$ biel — czernig?
m42
Co wyklucza przeskok spojrzenia, widzenia, z ktérym to czern stanowi
background, Hintergrund, gpon? Nic!? Nic nie moze stanowi¢ podstawy, zasady,
ugruntowania?

m43

Posrdd zakled, jakimi zywi si¢ nasza nadzieja na Inne, posrod najprostszych
formut niosgcych obietnice Innego to...? Posrod najprostszych: ,,nie tylko”, ,,co
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wiecej”, ,,dalej”, ,,wyzej”, ,.glebiej”, ,,w istocie”... A przede wszystkim ,,0!”...
Och, na poczatku przeciez samo to ,,Inne”’!

Poza granice.

Najdalszy horyzont? Widnokrag? Tam, gdzie juz nie widno. Az tam, gdzie
oslepiajaca jasnos¢, gdzie slepa ciemnos$¢. Jasnos$¢ niepoznawalnos$ci, ktora nie
zna cienia, z ktérym i w ktérym jedynie jawig si¢ postaci. Jasnos¢, ktorej nic nie
skontrastuje, nic, tylko jedna ciemno$¢. Ciemno$¢ niepoznawalno$ci, ktorej nic
nie rozswietli. W ktorej nic nie majaczy, ktorej nie rozrywa zadna btyskawica.

m44

Jasno$¢ 1 ciemno$¢. Ekstrema szarosci. Ekstrema cienia. Ekstrema widzenia.

m45

Czarny Kwadrat.

Absolutna Ciemnos$¢, niczego nie ogarnia, NiC jej nie ogarnia i nie ogarnie,
sama jak nic, ktore jest wszystkim. Czern bez zadnej obecnosci, bez poswiaty,
bez przeswitu, bez znaku, bez §ladu, bez przestony, bez dziury, bez klucza, bez
szyfru... Bez formy. Bez tre$ci. Bez materii.

Z naszej perspektywy wypehiana przez domniemania, wierzenia, przeczu-
cia, przez zaklgcia wilasnie... Do tych nalezy i to: ,,Tajemnica”! Nic o tym nie
mozna powiedzie¢. O tym? Ono jednym nic? Nieskonczonym ,,nie”: negacja
wszelkich okreslen. Za duzo glosi nawet to twierdzenie: nie jest niczym z tego
$wiata. Jest niczym patrzac w kategoriach tego $wiata. Wymyka si¢ wszystkie-
mu, co znamy, co nam si¢ wydaje, co potrafimy pomysle¢, nazmysla¢, nawet
w naj$mielszej fantazji... Spekulacje...?, mysli takie jak ta: ,Jest niczym — pa-
trzac w kategoriach tego §wiata”, jedynie one sg po naszej stronie. Pierwsza
posrod nich sama mys$l o Innym. Daje pozywke wszelkim innym. Takze po tg,
ktéra niesie ze sobg bol, poczucie absurdu, bezsensu, iz Innego nie ma, nie ist-
nieje. Gdy umiera mysl o Innym, umiera cztowiek?

Mysli o Innym sa w naszej mocy? Naszej? Wykluczy¢ nie mozna podmiotu
zbiorowego. Wowczas cztowiek jest tylko jednostka, niesie go nurt spolecznych
tendencji, mod, ulega masie i roztapia si¢ w masie. Podmiot zbiorowy nie z0-
stawia miejsca na wolno$¢ poszczegodlnego cztowieka (nie pisze o osobie, indy-
widuum czy o jednostce — te okreslenia definiujg cztowieka, zamykaja w poje-
ciu, wydajg si¢ jednostronne). Podmiot indywidualny... Skoro nie w mocy na-
szej, czy czyjas podmiotowo$¢ bytaby zagrozona?

Mysl o Innym raczej przychodzi w natchnieniu, ktére jedni maja za objawie-
nie, inni za marzenie. Nie w twojej (mojej) mocy mysli o Innym. Mysli to bez-
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silne: Zadnej podstawy, zadnej racji dla nich... Jesli je w ogole znasz... O nie,
nie ,,znasz”’, znawstwo trzyma ci¢ w dystansie. Jesli je masz... O nie, nie sg twoja
wlasnoscia. One majg ciebie, wladajg toba... O nie, wlasnie jedno, co pozostaje
cztowiekowi, to stosunek do nich, wybdr, irracjonalne za lub przeciw. Akt wiary.

Gdy mysl taka wlada tobg, podobno jeste$ cztowiekiem wiary. Wielkiej, sil-
nej. On wierzy tak mocno, ze wie?

Wolny czlowiek, spetniajacy swe cztowieczenstwo, spetnia akt wiary. Doko-
nuje owego podstawowego wyboru. Podobno jest w tym czlowiekiem matej wia-
ry, skoro dopuszcza watpienie...

Obojetnos¢ nieswiadoma, totalna, nie jest obojetnosciag wobec idei Innego,
wobec pytania o Inne. Nie polega nawet na wzruszeniu ramion, potraktowaniu
kwestii jako intelektualnej gry, teoretycznej kwestii, nie angazujgce osobiscie,
nie dotykajacej styszacego o niej... Totalna obojetnos¢é w ogole nic o tym nie
wie. To zycie zyciem samym. Kontrprzyktadem autentyczny ateista, ten zmaga
si¢ z ideg, wybiera ,,Nie”. Kontrprzyktadem kto$, kogo porusza ,,$mieré Boga”.
Ateista we wlasdciwym znaczeniu tego stowa, jesli ,,a”” oznacza obojetnos$¢? Jesli
w ogole styszat ,,0 czyms takim”, to daleko mu do tego.

Czarny kwadrat Malewicza jest dzietem religijnym.
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Sztuka neoimpresjonistow byla przede wszystkim estetycznym postulatem apoteozy
$wiatta w malarstwie europejskim. Z perspektywy czasu wydaje si¢ jednak, ze obsesyjne
przywiazanie do scjentystycznego oddania natury $wiatla w malarstwie nie znalazto
uznania wsérdd kolejnych pokolen artystow. Neoimpresjonizm, zaliczany do szerokiego
nurtu tworczosci postimpresjonistycznej, zdominowat lata osiemdziesigte XIX wieku,
ale po przedwczesnej $mierci Georges’a Seurata w 1891 roku jego kontynuatorzy i na-
sladowcy doprowadzili do skostnienia tworczej metody w dogmat, co mocno ostabito
zywotno$¢ ruchu. Normatywna estetyka neoimpresjonistow — apologetow Swiatla — prze-
brzmiala wraz ze szczytowym momentem rozwoju nurtu.

Artykut stanowi analiz¢ scjentystycznego podejscia do natury $wiatta w sztuce neo-
impresjonizmu, ktore bazowato na stynnym postulacie ,,maksimum $wietlistosci, barw-
nosci i harmonii”. Analiza ta odwotuje si¢ do tworczosci dwoch gtownych przedstawi-
cieli nurtu, czyli Georges’a Seurata oraz Paula Signaca, a jej celem jest (1) wykazanie, ze
neoimpresjonistyczna apoteoza $wiatta nie tylko byta wynikiem naukowo ugruntowa-
nych zatozen formalnych, ale przede wszystkim wynikata z filozoficznego przekonania
artystow o kluczowym znaczeniu §wiatla zarowno w akcie tworczym, jak i w przezyciu
estetycznym odbiorcy, (2) proba odpowiedzi na pytanie o przyczyny rychlego wyczerpa-
nia stylistyki neoimpresjonizmu, ktoéry uczynit $wiatlo bezposrednim przedmiotem do-
znania estetycznego, wpisujac si¢ na trwate do kanonu sztuki $wiatta.
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Poczawszy od potowy XIX wieku, artysci europejscy skupili si¢ na poszukiwa-
niu nowych form wyrazu, odpowiadajacych na wyzwania zmieniajacej si¢ rze-
czywistosci. XIX stulecie zdominowane bylo przez wielokierunkowe przemiany
w zakresie spotecznego, politycznego, naukowego i kulturowego zycia cztowie-
ka. Tworzacy wowczas artySci nie mogli pozosta¢ obojetni na postepujace prze-
obrazenia otaczajacego ich swiata. Tak pokrotce rozpoczeta si¢ artystyczna i este-
tyczna rewolucja w tradycyjnie uksztattowanej sztuce europejskiej. Artysci da-
zyli bowiem do zerwania z tradycja i wyswobodzenia sztuki z regut zdefiniowa-
nych w bardziej lub mniej odlegltej przesztosci. Narodzita si¢ jednoczesnie po-
trzeba tworzenia sztuki nowej, czyli eksperymentujacej, zywej, otwartej. Intuicje
zwigzane z nowym typem tworczosci najlepiej oddat Charles Baudelaire w zbio-
rze refleksji na temat sztuki jego epoki zatytutowanym Curiosités esthétiques
z 1868 roku. W zbiorze tym Baudelaire sformutowat poetycka definicj¢ nowo-
czesnosci:

To, co przej$ciowe, ulotne, niekonieczne, potowa sztuki, ktorej druga potowa pozostaje
wieczna i niezmienna... Po to, aby wszystko, co nowoczesne, stato si¢ starozytnoscia, ta-
jemnicze pickno, ktore ludzkie zycie tam mimochodem zostawia, musi zostaé wydobyte®.

Znaczacym momentem w artystycznych poszukiwaniach ,,tajemniczego pigkna”
nowoczesno$ci byty narodziny nurtu impresjonistycznego w malarstwie euro-
pejskim. Od lat siedemdziesigtych XIX wieku nowatorska sztuka impresjoni-
stow zaczela nie tylko funkcjonowa¢ w przestrzeni publicznej, ale takze silnie
oddziatywaé na cale 6wczesne malarstwo Starego Kontynentu. Krag oddzialy-
wania impresjonistow byt tak szeroki, ze objgt swoim zasi¢giem takze tradycyj-
ne Salony. Na oficjalnych wystawach zaczgty si¢ pojawiac coraz liczniejsze plot-
na przelamujace stylistyke akademizmu i bazujace na artystycznym novum,
czyli rozjasnionej palecie kolorow.

Ogodlnoeuropejska tendencja do rozjasnienia palety barwnej polozyta kres
wielowiekowej tradycji ,,ciemnego” malarstwa. Szczegdlnym wyrazem tej kru-
cjaty przeciwko peinture noir bylo powstanie nurtu neoimpresjonistycznego,
ktéry artystyczne i estetyczne kanony impresjonizmu przepracowal na swoj
wlasny sposob. Neoimpresjonisci, z Georges’em Seuratem i Paulem Signacem
na czele, wykazywali konsekwentng dbalo$¢ o sugestywna wibracje Swiatta, ktora
dominowata w dzielach mimo klasycznego podejécia do form. Dbatos¢ o za-
chowanie harmonii w dziele, z obsesyjnym wrecz przywiazaniem do przemysla-
nej kompozycji, miata dawac og6lny efekt harmonii materialnej: formy, barwy
i $wiatta oraz nadbudowujacej si¢ nad tg pierwsza harmonii duchowej. Harmo-

1 Ch. Baudelaire, Curiosités esthétiques, 1868, [za:] N. Tuffelli, Sztuka XIX wieku, thum.
W. Gilewski, Warszawa 2007, s. 8.
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nia duchowa, ktéra w nieco pdzniejszym czasie stata si¢ jednym z glownych
postulatow symbolizmu i ekspresjonizmu, nie mogla bowiem zostaé osiggnigta
bez szeregu zabiegéw formalnych, z ktérych najwazniejsze 1 wyrdzniajace cala
tworczo$¢ neoimpresjonistow bylo zachowanie czystosci palety barwnej. Tym
samym ograniczenie kolorow i zastosowanie metody dywizjonistycznej oraz
techniki pointylizmu stalo si¢ znakiem rozpoznawczym neoimpresjonistow.
Signac pisat w 1899 roku, ze neoimpresjonizm byt ,,logiczng ekspansja impre-
sjonizmu™?. Ekspansja ta dotyczyta w szczegdlnosci zasad koloryzmu, na kto-
rym ufundowana byla rewolucja w zakresie §wiatla.

Dziatania neoimpresjonistow byly bowiem przede wszystkim estetycznym
postulatem apoteozy Swiatta w malarstwie europejskim. Z perspektywy czasu
wydaje si¢ jednak, ze obsesyjne przywigzanie do scjentystycznego oddania natu-
ry Swiatla w malarstwie nie znalazto uznania w$rod kolejnych pokolen artystow.
Neoimpresjonizm, zaliczany do szerokiego nurtu tworczosci postimpresjoni-
stycznej, zdominowat lata osiemdziesigte XIX wieku, ale po przedwczesnej
$mierci Seurata w 1891 roku jego kontynuatorzy i nasladowcy doprowadzili do
skostnienia twoérczej metody w dogmat, co mocno ostabito Zywotnos¢ ruchu.
Normatywna estetyka neoimpresjonistow — apologetéw $wiatla — przebrzmiata
wraz ze szczytowym momentem I’OZWOjU nurtu.

Postimpresjonistyczna entropia

Koniec okresu peinture noir w sztuce europejskiej oznaczat powstanie wielu no-
watorskich kierunkéw malarskich. Po przelomowym momencie dominacji me-
tody impresjonistycznej nastapit wielokierunkowy rozwdj sztuki malarskiej, ktory
okresla si¢ dzi§ mianem postimpresjonizmu. Warto zatem wprowadzi¢ istotne
dla dalszych rozwazan okreslenie zakresu znaczeniowego dwoch czesto mylo-
nych poje¢: postimpresjonizmu oraz neoimpresjonizmu. Postimpresjonizm nie
oznacza bowiem konkretnego nurtu w sztuce europejskiej, ale jest raczej ogol-
nym pojeciem, ktore ulatwia orientacj¢ i porzadkuje stylistycznie ten zawity
i roznorodny artystycznie okres w sztuce. Przedrostek ,,post” po pierwsze wska-
zuje na chronologi¢ przemian w sztuce. Mianem postimpresjonizmu okreslamy
bowiem wszystkie zjawiska artystyczne, ktore nastapity bezposrednio po domi-
nacji nurtu impresjonistycznego. Po drugie, pojecie to implikuje rodzaj szcze-
gblnego nastawienia do tworczo$ci impresjonistow. Postimpresjonisci kontynu-
owali bowiem kolorystyczne poszukiwania swoich poprzednikow, ale jednocze-

2p. Signac, Od Eugeniusza Delacroix do neoimpresjonizmu, [w:] Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, wybor i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 58.
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$nie zanegowali wigkszo$¢ impresjonistycznych zasad formalnych. Przede
wszystkim starali si¢ ostatecznie uwolni¢ sztuke¢ od zasady mimesis, odchodzac
od naturalizmu i realizmu przedstawien, i ktadli szczegélny nacisk na autono-
miczno$¢ oraz autoteliczno$¢ dziet sztuki. Tym samym nowatorskie postulaty
impresjonizmu stawaty si¢ najczesciej punktem wyjscia do poszukiwania wia-
snego stylu oraz oryginalnych srodkéw wyrazu.

Jednym z rezultatdéw poszukiwan artystow w ostatnich dekadach XIX wieku
byto malarstwo neoimpresjonistycznes. Mozna tutaj wskazaé¢ podstawowa roz-
nice dzielaca te dwa okreslenia: postimpresjonizm i neoimpresjonizm. Neoim-
presjonizm jest niewatpliwie pojeciem wezszym, oznaczajacym konkretny styl
w sztuce. Nurt, zapoczatkowany okolo 1880 roku®, dazyt gléwnie do zreformo-
wania impresjonizmu przez zastapienie spontanicznej improwizacji w procesie
tworczym $cistymi metodami konstrukceji obrazu. Metody te opieraty si¢ przede
wszystkim na studiach z zakresu optyki, analizy koloru i $wiatta, a takze fizjolo-
gicznych 1 psychicznych mechanizméw widzenia. Rezultatem tych naukowych
inspiracji byta nowatorska technika malarska nazywana puentylizmem, ufundo-
wana z kolei w ogdlnej metodzie dywizjonistycznej, ktorej inicjatorami byli mala-
rze impresjonisci.

Neoimpresjonizm, redefiniujgc jednak cele, jakie wyznaczyli sobie impresjo-
nisci, dazyt do uzyskania efektu harmonii i trwatosci w dziele sztuki. Byl to cel
niezwykle trudny do osiagni¢cia, biorgc pod uwagg fakt, ze neoimpresjonisci nie
porzucili gtdéwnego postulatu swoich poprzednikow, czyli proby artystycznego
oddania subiektywnego wrazenia ulotnej chwili. Dlatego Nicole Tuffelli pisze
o ,,logice impresjonizmu”s, w ktorej polu sytuowaty si¢ neoimpresjonistyczne
poszukiwania, a ktorej istot¢ wyrazit nieco pdzniej Paul Cézanne:

[...] oko i mozg [...] powinny si¢ nawzajem wspomagac; nalezy pracowac nad ich wza-
jemnym rozwojem, ale z pozycji malarza: nad okiem — poprzez sposob ogladu natury; nad
moézgiem — poprzez logike zorganizowanych wrazen, ktore wyposazaja $rodki wyrazu®,

® Pojecia ,,neoimpresjonizm” po raz pierwszy uzyt krytyk sztuki Félix Fénéon na okresle-
nie malarstwa Seurata, Signaca oraz Camille’a i Luciena Pissarro, ktore zostalo wystawione
na 0smej i ostatniej juz wystawie prac impresjonistow w 1886 roku. Wtasnie wtedy Seurat
zaprezentowatl swoj najstynniejszy obraz Niedzielne popotudnie na wyspie Grande Jatte, ktory
do dzi$ uwazany jest za artystyczny manifest neoimpresjonizmu.

* Pierwsza niezalezna wystawa neoimpresjonistéw odbyla si¢ w Salonie Niezaleznych
w 1884 roku. Swoje dzieta wystawili Georges Seurat, Paul Signac, Henri Edmond Cross,
a takze ojciec i syn: Camille oraz Lucien Pissarro.

® N. Tuffelli, wyd. cyt., s. 57.

® Tamze, s. 62.
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Neoimpresjoniéci odrzucili zatem wierne oddawanie wygladu na rzecz $wietli-
stej, harmonijnej, barwnej i skonstruowanej z matematyczng doktadnos$cia kom-

pozycji.

Powrot do formy w malarstwie Georges’a Seurata

Pierwsze wybitne osiagniecia w zakresie formalnej i barwnej konstrukcji kom-
pozycyjnej w dziele naleza niewatpliwie do Georges’a Seurata. Jego tworczos¢
byla syntezg artystycznego kunsztu, poetyckiego sposobu patrzenia na $wiat
1 $wiadomej systematycznosci w stosowaniu rygorystycznie okreslonej metody.
Artysta ten bowiem przywigzywat szczegolng wage do wartosci rysunku, har-
monijnej konstrukcji dzieta i podkreslenia linii. Hans Ernst Gombrich w harmo-
nijnie skomponowanych dziatach Seurata doszukiwal si¢ nawet radykalnego
uproszczenia formy na ksztatt dwuwymiarowego i symbolicznego malarstwa
starozytnych Egipcjan7.

Porzadkujaca i radykalnie upraszczajaca formy w dzielach manier¢ widaé
szczegOlnie w spokojnych i zréwnowazonych pejzazach morskich Port-en-Bessin,
ktorych seri¢ Seurat namalowat w 1888 roku. W dzielach tych to kontury wy-
znaczajg 1 opisujg ksztalty, a bezwzgledna afirmacja formy zostaje osiggnicta
dzigki rygorowi symultanicznego kontrastu barw i techniki oddzielnych pocia-
gni¢¢ pedzla. Mimo przywigzania do $cisto$ci form malarz ten wykazuje jedno-
czesnie niezwykla 1 drobiazgowa dbalos¢ o wibracje sSwiatta. Patrzgc na morskie
pejzaze, ma si¢ wrazenie, ze Swiatto przenika kazda zarysowang przez Seurata
forme. Tym samym staje si¢ ono formg nadrzedna, scalajaca obraz w $wietlistg
cato$¢ i nadajacg mu ostateczny ksztait.

Wibrujace $wiatto jest takze glownym sktadnikiem formalnym obrazu Kgpiel
w Asniéres z 1883 roku®. Dzielo pochodzace z wezesnego okresu tworczosci
Seurata poprzedzone byto licznymi studiami, w ktorych artysta eksperymento-
wat z metoda impresjonistyczng. Sama Kgpiel... to duzych rozmiaréw ptotno, na
ktérym artysta, pomimo wielkiego formatu, osiggnat mistrzowska zwigztos$¢
form, w szczegdlnosci postaci ludzkich. Obraz przedstawia bowiem scen¢ ro-
dzajowa: ludzi wypoczywajacych na naslonecznionym brzegu Sekwany. Prosto-
ta 1 surowo$¢ formy sg pierwszym rzucajacym si¢ w oczy elementem charakte-
rystycznym dzieta. Wydaje si¢ ponadto, ze Seurat z petng §wiadomos$cia podkre-

" E. H. Gombrich, O sztuce, thum. M. Dolinska, I. Kossowska, D. Stefafiska-Szewczuk,
A. Kuczynska, Poznan 2009, s. 544.

8 Kgpiel w Asniéres Seurat wystawit po raz pierwszy w Salonie Niezaleznych w 1884 ro-
ku, zorganizowanym w jednym z budynkéw w ogrodach Tuileries. P16tno to zostalo odrzuco-
ne przez oficjalne Salony kilka miesigcy wczesniej.
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$la kolorystyczne kontrasty, rozmijajac si¢ z impresjonistycznym rozmyciem
palety barwnej i konturow. Wyostrzenie form i kontrastowo$¢ barw pozornie
jednak oddalajg nas od rzeczywistosci, poniewaz finalne wrazenie calosci za-
skakujaco zbliza nas do prawdy ogladanego $wiata rzeczywistego. Autentyzm
1 wiarygodno$¢ przedstawionej sceny nie zostaja w zaden sposob zachwiane.
Przeciwnie, prawde przedstawiong w dziele dodatkowo podkresla owo wibruja-
ce $wiatto, przenikajace sztywne formy i kontrastowe barwy. Efekt §wietlistosci
zostal osiagniety dzigki regularnym i metodycznym pociagnieciom pedzla,
w duchu impresjonistycznym, ale nowatorsko uporzadkowanym przez Seurata.
W miejscach naswietlonych w dziele, czyli najczgsciej tam, gdzie spotykaja si¢
dwie odrebne formy, kolory wykorzystane przez malarza sg czyste, tamane
ciemniejgcg barwg wraz z momentem zaznaczenia oddzielajgcych formy prze-
strzeni. Wykorzystane w ten sposob efekty $wietlne dajg poczucie ustabilizowa-
nej energii, zachowania rzeczywistych mas form przedstawionych w dziele
(ludzkich postaci w szczeg6lnosci), 1 dajg efekt zrownowazonej, harmonijnej
cato$ci kompozycyjne;j.

Niestety nie istnieja zadne zrodla potwierdzajace, czy Seurat malujac Ka-
piel... znal juz najwazniejsze rozprawy o kolorach Michela-Eugéne’a Chevreula,
Charles’a Blanca, Charles’a Henry’ego czy Hermanna von Helmholtza. Fak-
tyczne poszukiwania teoretycznych podstaw stosowanej metody malarskiej, bazu-
jacej na zwigztosci 1 SwietlistoSci form, osiagnietej dzieki kontrastowemu ope-
rowaniu barwa, rozpoczat on dopiero pod wplywam spotkania i rozméw z Pau-
lem Signacem. Artysci poznali si¢ bowiem u Niezaleznych w czasie wystawie-
nia Kgpieli..., czyli latem 1884 roku. Spotkanie to zaowocowato przede wszyst-
kim wymiang artystycznych do§wiadczen i pierwsza konsolidacja metody, ktorg
dzi§ nazywamy neoimpresjonistyczna:

Po wzajemnym wyjasnieniu swych poszukiwan Seurat przyjat wkrotce uproszczong pale-
te impresjonistow, a Signac skorzystat z cennego dorobku Seurata: systematycznie zrow-
nowazonego rozdzielania elementow barwnych®.

Co jednak najwazniejsze, dzigki temu spotkaniu mtody Signac i inni artySci Sku-
pieni wokét Seurata skoncentrowali si¢ na studiowaniu publikacji naukowych
z zakresu teorii barw i §wiatla. W tamtym czasie Seurat niewatpliwie czytal
Dzienniki Eugene’a Delacroix, spisane wyklady Charles’a Henry’ego, Gram-
maire des arts du dessin Charles’a Blanca oraz prace Michela-Eugéne’a Chev-
reula poswigcone kontrastowos$ci barw i stylistyce impresjonizmu. Artysta cze-
sto podkreslal, ze on sam zapoznal si¢ ze stynng teorig barw Chevreula za po-

°P. Signac, wyd. cyt., s. 61.



Apologeci swiatla... 33

$rednictwem prac Blanca, ktore miaty znaczacy wptyw na wielu innych arty-
stow, w tym takze Signaca, Vincenta van Gogha czy Paula Gauguina.

Studia z zakresu teorii barw, ktorym poswigcat si¢ Seurat, miaty na celu
przede wszystkim wyjasnienie natury $wiatta, ktére pozwolitoby na $ciste i ka-
tegoryczne opracowanie metody neoimpresjonistycznej, stosowanej przez niego
od lat w praktyce malarskiej. Szczegdlnie wazna byla dla Seurata myslowa
wspotpraca z Henrym. Ten francuski uczony opublikowat na przetomie 1885
i 1886 roku pierwszy traktat 0 naukowej estetyce malarstwa'. Praca ta po§wie-
cona byla zagadnieniom z zakresu prawa harmonii kontrastow, miary i rytmu,
dla ktorych ilustracjg byt ,,krazek barw” stworzony przez Chevreula™, a w arty-
styczny sposob zinterpretowany wiasnie przez Seurata. Rozwazania Henry’ego
byly teoretycznym dopehieniem tworczosci artysty, ktory dazyt do metodycznie
$cistego rozplanowania barw, tak aby nadrzgdny cel, jakim byta doskonata har-
monia fizykalnych wilasciwosci §wiatla z fizjonomicznym funkcjonowaniem
ludzkiego oka, mogt zosta¢ osiggniety. Kilka lat pozniej Signac tak scharaktery-
zuje rozumienie sztuki w ujeciu swojego mistrza:

Sztuka jest [wedtug Seurata] Harmonia, Harmonia jest analogia Przeciwienstw, analogia
Podobienstw, tonu, odcienia, linii; ton tzn. $wiatto i cien; odcien to znaczy czerwien i do-
petniajaca ja zielen, oranz i dopehlniajacy go blekit, zoétcien i dopetniajacy ja fiolet...
Srodkiem wyrazu jest mieszanie optyczne tonéw, odcieni i ich wzajemnych oddziatywan
(cienie) wedtug $cisle ustalonych praw. [...] Neoimpresjonista, idac za rada Delacroix, nie
zacznie malowaé obrazu, nie ustaliwszy uprzednio jego kompozycji*2.

W tym miejscu ujawnia si¢ jednak dysonans, ktory mogt stanowié jedng
z gtownych przyczyn wyczerpania stylistyki neoimpresjonizmu. Poszukiwania
naukowego wyjasnienia i uzasadnienia metody neoimpresjonistow byly bowiem
w duzej czgsci niezalezne od ich praktyki malarskiej. Fakt ten ujawnia sig¢
szczegolnie w przypadku twoérczosci Seurata, ktérego najwazniejsze dzieta po-
wstaty na dlugo przed teoretycznym opracowaniem naukowych podstaw neoim-
presjonizmu przez Signaca w 1899 roku, w manifescie Od Eugeniusza Dela-
croix do neoimpresjonizmu. Proby okreslenia naukowych podstaw stosowanej
przez neoimpresjonistow metody miaty oczywiscie swoje uzasadnienie w przy-
Swiecajgcej im idei artystycznego oddania na ptdtnie sposobu widzenia ludzkie-
go oka. Podczas gdy impresjonizm ktadt nacisk na wyeksponowanie indywidu-
alnych reakcji ludzkiego oka na zjawiska barwne i §wietlne, neoimpresjonisci

19 Oryginalny tytut pracy Henry’ego to Introduction d une esthétique scientifique, Paris
1885.

1 G. Roque, Chevreul’s Colour Theory and its Consequences for Artists, Great Britain
2011, s. 2-9.

12p_ Signac, wyd. cyt., s. 64—66.
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chcieli pojs$¢ o krok dalej i ,,realistycznie” przestawi¢ §wiat taki, jakim widzi go
ludzkie oko. Ten unaukowiony ,,realizm” stat si¢ jednak $lepa uliczka, bowiem
rygorystyczna metodologia nie pozwolita na jakikolwiek rozwoj stylistyki. Ob-
sesyjne wrecz przywigzanie do czystosci barw i klasycznego ujecia form w celu
osiggniecia zrownowazonej harmonii w dziele zakrawalo na projekt stworzenia
sztuki absolutnej, ktory nawet jesli zostal przez neoimpresjonistow zrealizo-
wany, to uniemozliwial jakakolwiek tworcza ewolucje. Potencjal artystyczny
i estetyczny ruchu zostat tym samym wyczerpany w krotkim czasie. Zanim jed-
nak nastapil radykalny schylek neoimpresjonizmu, ktérego nie doczekal zmarty
w 1891 roku Seurat, przyszedt czas na szczytowy moment rozwoju tworczosci
gléwnego teoretyka neoimpresjonizmu, Paula Signaca.

,,Maksimum Swietlisto$ci, barwnosci 1 harmonii”
w manifescie Paula Signaca

Poszukiwania scjentystycznego uzasadnienia metody neoimpresjonistycznej
Seurata zwerbalizowat w 1899 roku jego uczen Signac we wspomnianym juz
teoretycznym manife$cie Od Eugeniusza Delacroix do neocimpresjonizmu. Styn-
na praca Signaca, ktéra ukazata si¢ najpierw w 1898 roku jako cykl artykutow
w pismie ,,La Revue Blanche”, byla niewatpliwie jednym z najwazniejszych
zapiséw postulatow artystycznych i estetycznych drugiej polowy XIX wieku.
Traktat ten stanowit systematyczny zbidr zasad tego, co w praktyce kultywowat
juz Seurat, a Signac opatrzyl ogdlnym postulatem: ,,maksimum $wietlisto$ci,
barwno$ci 1 harmonii”. Postulat ten realizowany byt dzigki czterem podstawo-
wym zasadom metodologicznym, czyli przez:

1) mieszanie optyczne wylacznie czystych pigmentow (wszystkich odcieni i tonow barw
pryzmatycznych);

2) wyodrebnienie poszczegdlnych elementéw (barwa lokalna, barwa o$wietlenia, ich
wzajemne oddziatywanie itp.);

3) zrownowazenie tych elementow i ich proporcje (zgodnie z prawami kontrastu, stop-
niowania i naswietlenia);

4) wybor wielkosci dotknigcia proporcjonalnego do rozmiaru obrazu®®,

Stosowanie tych zasad w praktyce malarskiej skutkowato nie tylko osiggnigciem
og6lnego wrazenia Swietlistosci, barwnosci 1 harmonii w dzietach, ale oznaczato
przede wszystkim prymat metody dzielenia (dywizjonizm) nad metoda punkto-
wania (puentylizm). Zalezno$¢ migdzy tymi dwoma metodami formalnymi zo-

18 Tamze, s. 54.
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stanie wykazana w kolejnych akapitach jako konieczna konsekwencja analizy
neoimpresjonistycznych poszukiwan $wiatla, czystej barwy i harmonii.

Postulat osiggnigcia maksimum $wietlisto$ci byt jednym z fundamentéw me-
tody neoimpresjonistycznej. Dlatego w przypadku tworczosci malarzy takich,
jak Seurat, Signac czy Camille i Lucien Pissarro, mozemy mowi¢ o zastosowa-
niu estetyki $wiatla, wyrastajacej z potrzeby oddania $wietlistosci natury za po-
mocg artystycznych srodkow wyrazu.

Pierwszy krok w poszukiwaniu maksimum $§wiatla zrobit Seurat, ktorego
metoda malarska stata si¢ podstawa do sformutowania ogoélnych zasad tworze-
nia przez Signaca. Metoda ta bazowata na zjawisku achromatyzowania koloru
lokalnego, czyli tego, ktory pojawia si¢ na powierzchni przedmiotéw obserwo-
wanych przy czysto biatym $wietle lub podczas ich obserwacji z bardzo duzego
zblizenia. Achromatyzowanie oznaczalo rozbarwienie koloru lokalnego uzupet-
niajacymi plamkami barw czystych, ktadgc na ptétnie coraz drobniejsze plamki.
Zabieg ten miat kilka istotnych konsekwencji wrazeniowych. Po pierwsze, po-
zwalal na wzbogacenie intensywno$ci $wiatta barwnego, ktére odbijato si¢ na
powierzchni danego przedmiotu. Po drugie, ujawniat t¢ czes$¢ $Swiatta, ktora
przenikneta przedmiot, zmienita swoje barwne wlasciwosci i z powrotem ulegta
absorbcji. Po trzecie, sprawial, ze przedmiot zdawat si¢ odbija¢ kolory przejete
od przedmiotéw go otaczajacych na skutek ich naturalnego promieniowania.

Warunkiem koniecznym achromatyzowania byto zachowanie czysto$ci barw
podstawowych 1 mieszania jedynie tych odcieni, ktore znajdujg si¢ w bezpo-
$rednim sasiedztwie w kregu pryzmatycznym. Stad powstala podstawowa meto-
da malarska, czyli dywizjonizm (fr. division — ‘podziat’), ktory w podstawowym
sensie oznaczat dzielenie koloru na plaszczyznie obrazu. Dzielenie to oznaczato
rozszczepienie plamy barwnej na elementy wyrazajgce kolejno: barwe lokalna,
barwe oswietlenia, barwe refleksow oraz kolor dopetniajacej otoczki. Signac,
ktory przypisywat sobie formalne opracowanie metody dywizjonistycznej, pisal
0 niej:

Dzieli¢ — to znaczy poszukiwaé mocy i harmonii koloru, przedstawiajac barwnos$¢ przy
pomocy jego czystych sktadnikow i stosujac mieszanie optyczne tych czystych elemen-

tow, wyodregbnionych i dozowanych wedlug podstawowych praw kontrastu i stopniowa-
i14
nia™.

Drugoplanowym uzupehlieniem metody dywizjonistycznej byl puentylizm
(fr. pointiller — ‘punktowac’, ‘kropkowac’), ktory, jak podkreslali neoimpresjo-

nisci, nie byl celem samym w sobie, ale wynikajacym z konieczno$cia z natury
dywizjonizmu postulatem w zakresie techniki malarskiej. Puentylizm, czyli punk-

1P, Signac, wyd. cyt., s. 63.
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towanie, oznaczal budowanie wszystkich plam barwnych w dziele za pomoca
drobnych plamek koloréw czystych, ktadzionych odrgbnie na ptétnie. Plamki te
mogly przybiera¢ rézne ksztalty: kropek, kresek, drobnych ptatkow, lecz klu-
czowym wymogiem bylo zachowanie w ramach danego dzieta tylko jednego
rodzaju faktury i wielkosci dotknig¢ pedzla, dobranych do formatu ptdtna. Si-
gnac podkreslat, ze nie nalezy tej czysto technicznej metodzie przypisywaé wy-
miaru estetycznego:

Punkt jest jedynie $rodkiem. [...] Punkt jest jedynie uderzeniem p¢dzla, sposobem i jak
wszystkie sposoby nie ma znaczenia. [...] Rola punktowania jest duzo skromniejsza:
daje ono po prostu bardziej wibrujacg powierzchni¢ obrazu, ale nie zapewnia ani $wietli-
stodci, ani natgzenia kolorytu, ani harmonii. [...] jakze nudna jest praca pointylisty...

Mistrzowskie wykorzystanie techniki puentylizmu, ktora podlega dywizjoni-
stycznym zasadom, ujawnia si¢ w obrazie Signaca pt. Port w Saint-Tropez z 1899
roku. Stynny obraz powstat w czasie, kiedy Signac opracowal juz teoretyczne
podstawy metody neoimpresjonistycznej i stosowat je rygorystycznie we WSzyst-
kich swoich dzietach. Dlatego, po pierwsze, Port w Saint-Tropez powstat w pra-
cowni malarza, a nie, jak mieli to w zwyczaju impresjonisci, w okoliczno$ciach
natury. Obraz byt §cisle przemys$lang kompozycja, poprzedzona licznymi rysun-
kami i szkicami. Po drugie, Signac zastosowal scjentystycznie opracowang tech-
nike puentylizmu, ktérej podstawg byta plamka prostokatna. Co jednak najwaz-
niejsze, w obrazie doskonale wida¢ $ciste zastosowanie faktury dywizjonistycz-
nej. Wszystkie sktadniki barwne pozostajag wyodrebnione zgodnie z postulatem
zachowania czystosci palety i dopiero optycznie zmieszane zapewniajg wrazenie
niezwyklej §wietlistosci 1 intensywnosci koloréw. Waznym momentem jest takze
kontrastowo$¢ uzytych przez Signaca barw, ktéra dodatkowo podkresla wraze-
nie $wietlistoSci. Na obrazie nie widzimy bowiem tarczy stonca, ale obecno$é
jego refleksow odbijanych od powierzchni wody, ptotna zagli czy fasady bu-
dynkow jest niekwestionowana i w zdecydowany sposéb dominuje nad catoscig
harmonijnie skonstruowanej kompozycji. W przypadku tego obrazu, podobnie
jak we wspomnianym dziele Seurata Port-en-Bessin, $wiatlo staje si¢ forma
nadrzedng, porzadkujaca poszczegodlne formy przedstawione i ostatecznie har-
monizujaca ogolny efekt wizualny.

Signac niezmiennie podkreslat, ze puentylizm jako technika malarska pozo-
stawal jedynie formalnym narz¢dziem, uzupetniajacym estetyke dywizjonizmu.
Estetyka ta, opracowana formalnie i w mistrzowski sposob stosowana przez
neoimpresjonistow, do dzi§ uznawana jest za najbardziej znaczacy wklad tej
formacji do $wiata sztuki. Georges Roque podkresla, ze zaden innych ruch arty-

% Tamze, s. 63-65.
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styczny nie wykorzystat teorii barw i nauki o §wietle w takim stopniu, jak neo-
impresjonisci'®. Warto jednak zauwazyé, ze w literaturze po$wicconej tworczo-
$ci Seurata, a w szerszej perspektywie malarstwu neoimpresjonistycznemu, do-
minuja dwie perspektywy, ktore wedtug Roque’a czesto nie pozwalajg na wia-
$ciwe zrozumienie metody impresjonistycznej'’. Ot6z z jednej strony dominuje
przekonanie, ze malarz ten byt jednym z najbardziej haukowo ukierunkowanych
malarzy XIX wieku'®, z drugiej za$ twierdzi sie przeciwnie, ze niewlasciwie
interpretowat on nauke o kolorach, co przetozylo si¢ na ksztatt metody neoim-
presjonistycznej opracowanej pozniej przez Signaca. Dlatego wydaje sig, Zze spor
0 naukowe fundamenty metody neoimpresjonistycznej ma swoje zrodio wlasnie
w nauce o kolorach, ktéra lezata u jej podstaw. Dla przyktadu Alan Lee twier-
dzi, ze ,,Seurat niewlasciwie interpretowal nauke stanowigca podstawe jego
metody. Metoda achromatyzowania byta na tyle daleka od rzetelnego uzasad-
nienia naukowego, ze mozna j3 okre§li¢ mianem pseudo—naukowej”lg, zarzuca-
jac malarzowi powierzchowny stosunek do teorii Chevreula i fragmentaryczne
wykorzystanie nauki o kolorach w stosowanej metodzie. Niemniej jednak Lee
uwaza, ze przetozenie teorii naukowych na jezyk sztuki jest mozliwe i moglby
tego dokonac artysta, ktory do kwestii naukowych podchodzitby z wigksza
uwaga niz Seurat. Z kolei badacze tacy jak Roque czy Robyn S. Roslak nie maja
watpliwosci, ze scjentystyczne podstawy metody neoimpresjonistycznej zostaly
rzetelnie opracowane i z powodzeniem osadzone w nauce o0 kolorach oraz teorii
swiatta. Wydaje sie, ze te dwie przeciwstawne perspektywy podnoszone sg naj-
czesciej ze wzgledu na stosunkowo szybkie wyczerpanie metody neoimpresjoni-
stow, ktora pomimo dalszej ewolucji w twdrczo$ci malarzy takich, jak Gauguin,
van Gogh czy Cézanne, jako taka nie przetrwata proby czasu. Praktykowana
w ostatnich dziesigcioleciach XIX wieku i teoretycznie opracowana przez Si-
gnaca, stala si¢ z czasem artystycznym dogmatem bez tworczej przysztosci.

Bez wzgledu jednak na przyczyny jej wyczerpania, metoda neoimpresjoni-
styczna byla logicznym rozwinigciem stylistyki impresjonizmu i jako taka mu-
siata pojawi¢ si¢ w historii artystycznej tworczosci czlowieka. Impresjonisci
bowiem, jak twierdzit Signac, przedstawiali uktady, zwiazki i harmonie istniejg-
ce w naturze w sposob, w jaki wygladaja one rzeczywiscie, ale zupeinie nie
przywiazywali wagi do ich wzajemnych powiazan i zalezno$ci. Ten formalny
zarzut stawiany malarstwu impresjonistycznemu miat bezposredni wpltyw na

'8 G. Roque, Chevreul’s Colour Theory..., wyd. cyt., s. 18.

7 Tenze, Seurat and Color Theory, [w:] Seurat Re-Viewed, ed. P. Smith, Pennsylvania
2010, s. 43.

8 R. S. Roslak, The Politics of Aesthetic Harmony: Neo-Impressionism, Science, and Anar-
chism, “The Art Bulletin” 1991, Vol. 73, No. 3, s. 383-384.

9 A Lee, Seurat and Science, “Art History” 1987, Vol. 10, No. 2, s. 203.
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jego wymiar estetyczny. W tym miejscu bowiem pojawia si¢ ideal osiggnigcia
harmonii estetycznej w dziele sztuki. Signac argumentowal, Zze malarstwo neo-
impresjonistyczne bylo bardziej harmonijne od sztuki impresjonistow, poniewaz
warto§¢ harmonii w dziele pozostawala nadrzg¢dna wobec innych warto$ci este-
tycznych i jako taka scalata w spdjng catos¢ wielopoziomowo skonstruowane
dzieto. Estetyczna warto$¢ harmonii po pierwsze bazowala na zachowaniu barw-
nych kontrastow, dzieki czemu szczegoly kompozycji pozostawaty rownomier-
nie 1 harmonijnie wyeksponowane, po drugie opierata si¢ na radykalnym za-
chowaniu klasycznego rozumienia form przedstawionych w dziele i po trzecie
wynikata z uprzednio przemyslanej przez artyste kompozycji (na ktorg skladaty sie
dwa pierwsze wymienione czynniki: kontrastowo$¢ barw oraz surowo$¢ formy).

Neoimpresjonisci podkreslali, ze tylko tak skomponowane dzieto mogto pre-
tendowaé¢ do uzyskania harmonii duchowej, wyrdzniajacej ich tworczosé na tle
catego nurtu postimpresjonistycznego. Drobiazgowo skonstruowana harmonia
obrazowa miata by¢ podstawa odczucia harmonii duchowej u widza. Pobrzmie-
waja tutaj pierwsze echa malarstwa symbolicznego i ekspresjonistycznego, w pel-
ni rozwinigtego w sztuce europejskiej w pierwszych dekadach XX wieku. For-
malnym $rodkiem wyrazu stosowanym przez neoimpresjonistow nie byt jednak
symbol czy spotegowanie koloru. NeoimpresjoniSci opracowali wlasng unikalng
metode, ktorej bazag byt wspomniany juz puentylizm, a ktora ostatecznie zyskata
miano dywizjonizmu.

Dodatkowym wyrazem potrzeby osiagniecia harmonii duchowej byt sposob,
w jaki neoimpresjonisci prezentowali swoje dzieta publiczno$ci. ArtysSci skupie-
ni wokot Seurata odeszli bowiem od tradycyjnego sposobu wystawiania dziet
oprawionych w klasyczne, cigzkie ramy. Signac pisat o tej zmianie:

Neoimpresjoniéci odrzucili ztote ramy, ktorych krzykliwa potyskliwo$¢ modyfikuje lub
rujnuje harmoni¢ obrazu. Uzywajg oni zazwyczaj ram biatych, ktore stanowia doskonate
przejscie pomiedzy obrazem i tlem oraz uwypuklaja wysycenia barwami, nie burzac ich
harmonii. [...] Obraz oprawny w takie biale ramki [...] jest od razu i bez oceny z tego
prostego powodu wykluczany z Salondéw oficjalnych czy tez pseudooficjalnych®.

Signac zwraca uwagg, ze poszukiwanie duchowej harmonii w dzietach neoim-
presjonistow miato takze istotny wptyw na alternatywny charakter ksztattu eks-
pozycji Salonu Odrzuconych. Do czaséw ostatniej, 6smej wystawy w 1886 roku
prezentowane obrazy wieszano w ztotych ramach. Jedne obok drugich, pokry-
waly one calg powierzchni¢ $ciany. Dopiero neoimpresjonisci odrzucili charak-
terystyczne dla prezentacji tradycyjnych dziet malarskich ramy, dokonujac sym-
bolicznego wyzwolenia obrazu z krgpujacych, akademickich zwyczajow ekspo-

20 Cyt. za: N. Tuffelli, wyd. cyt., s. 53.
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zycji dziet sztuki. Biate, neutralne ramy, o ktorych pisze Signac, byly zaprze-
czeniem dotychczasowego modelu sztuki, w ktorym status dzieta wyznaczony
byl przez fizyczne oprawienie w ozdobne ramy, a nastepnie umieszczenie tak
przygotowanego obrazu w przestrzeni muzealnej czy wystawowej. Niewatpliwg
zashuga neoimpresjonistow byto uczynienie pierwszego kroku w kierunku za-
kwestionowania tego tradycyjnego modelu eksponowania dziet sztuki. W per-
spektywie czasu innowacja ta przyczynila si¢ do catkowitego zatarcia granicy
miedzy sztuka a rzeczywistos$cig przedmiotow zwyktych. Przekroczenie owej
granicy nastapilo juz w drugiej dekadzie XX wieku, kiedy kubisci zaczgli sto-
sowa¢ metode kolazu, wklejajac do swoich obrazéw fragmenty przedmiotow
materialnych, a artysci tacy jak Marcel Duchamp wystgpili z pierwszymi ready
mades.

Podsumowanie

W krotkim eseju zatytutowanym Swiatlo francuski kubista Robert Delaunay
pisat, ze impresjonizm byt wlasciwym momentem narodzin §wiatta w malar-
stwie”. Koniec peinture noir, ktéry niewatpliwie zawdzieczamy dziatalnosci
takich malarzy, jak Claude Monet, Auguste Renior czy Alfred Sisley, nie ozna-
czal jednak rezygnacji z wiernego nasladowania rzeczywistosci. Impresjonisci
bowiem, podobnie jak neoimpresjonisci, byli w gruncie rzeczy malarzami reali-
stycznymi, dla ktorych najwazniejszym wyzwaniem byto oddanie odbicia §wia-
tta w wodzie, pozostajacego ciggle w ruchu i nadajgcego jej nowy wymiar. Od-
bicie $wiatta na powierzchni wody stato si¢ dla nich takze inspiracja do uczy-
nienia go gtownym tematem sztuki malarskiej, obrazowanym za pomocg kontra-
stowych, harmonijnie skomponowanych czystych barw.

W ten sposob najpierw impresjonisci, a potem malarze skupieni wokoét Seu-
rata i Signaca rozjasnili palet¢ kolorow stosowanych w sztuce i wydaje sie, ze
w sposob nieuswiadomiony, niezalezny od naukowych teorii, opracowali orygi-
nalng metod¢ w zakresie sztuki $§wiatla. Pierwotna potrzeba oddania naturalnego
Swiatta zostata jednak ostatecznie oparta na naukowych fundamentach. Neoim-
presjonisci podjeli bowiem probe osiggniecia poszukiwanej przez artystow syn-
tezy nauki i sztuki, a §wiatlo uczynili bezposrednim przedmiotem doznania este-
tycznego, wpisujgc si¢ na trwate do kanonu sztuki $wiatla. Dlatego mozna
stwierdzi¢, ze nawet je§li neoimpresjonizm oznaczat ostatecznie ,,jedynie” ulot-
ny moment przejscia od plenerowego malarstwa impresjonistycznego XIX wie-
ku do przerysowanych barw fowizmu i radykalnej geometrii kubizmu w XX

2L R. Delaunay, Swiatlo, [W:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wyd. cyt.,
s. 134-135.



40 Natalia Anna Michna

stuleciu, to niewatpliwie przyniést ze soba nowe rozumienie niezaleznosci for-
my i koloru w malarstwie, dokonujac jednoczesnie apoteozy $wiatta w sztuce,
od ktorego wszystko si¢ zaczyna i na ktorym wszystko si¢ konczy.

APOLOGISTS OF LIGHT OR NEO-IMPRESSIONIST METHOD IN ART

ABSTRACT

The art of neo-impressionists was primarily an aesthetic postulate of apotheosis of light in
European painting. In retrospect, it seems however, that obsessive attachment to the scientistic
approach to expose the nature of light in painting has not found recognition among successive
generations of artists. Neo-impressionism was known as one of the artistic trends of post-
impressionist works and dominated the last decades of the nineteenth century. Nevertheless
after the untimely death of Georges Seurat in 1891, his successors and followers led to the
ossification of the creative method to the dogma, which greatly weakened the significance of
the artistic movement. Normative aesthetics of neo-impressionists — apologists of light in art —
had passed with the peak of the development of the whole trend.

An article provides an analysis of the scientistic approach to the nature of light in neo-
impressionist art, which based on the famous postulate of “maximum brightness, colour and
harmony”. This analysis refers to the work of the two main representatives of neo-impressionist
art: Georges Seurat and Paul Signac and its purpose is: (1) to justify that neo-impressionist
apotheosis of light was not only the result of scientifically established formal principles of
artistic creation, but also resulted from the philosophical beliefs of artists that light is a major
factor in both the creative act, as well as the aesthetic experience of the recipient, (2) to in-
quire into the main reasons of the imminent exhaustion of neo-impressionist art which made
the light a fundamental object of aesthetic experience, entering into the historical canon of the
art of light.
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W artykule analizuj¢ zwiazki mig¢dzy tradycyjna filozofia emanacyjng a wspotczesnymi
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Ks. Rodzaju (3,24)

Historia metafizyki §wiatla splata si¢ z filozoficznymi teoriami stworzenia $wia-
ta, sposrod ktorych wiele postuguje sie koncepcjami emanacjonizmu, by wyttu-
maczy¢ sposob powstania oraz istnienia wszech§wiata. Emanacjonizm nie jest
zwyklym mitem o stworzeniu; akt wyrzucenia z siebie wszechswiata wystepuje
w wielu starozytnych opowiesciach (na przyktad mitologiach egipskich i fenic-
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kich), w dzisiejszych wizjach literackich oraz obrazach kinowych®, znalezé mo-
zemy rowniez pewne podobienstwa do wspotczesnych obserwacji i hipotez na-
ukowych. Ta ostatnia kwestia jest problematyka prezentowanego artykutu. Sta-
wia si¢ tu pytanie o to, jakie zachodza (przynajmniej wstepnie) podobienstwa
migdzy teoria Wielkiego Wybuchu (Big Bang) a filozofia emanacyjng i czy
mozna je uczyni¢ punktami wyj$cia do poglebionych badan nad zwigzkami
wspotczesnej nauki i klasycznej filozofii.

Warto na poczatku artykulu zaznaczy¢, ze ma on charakter wstepnych hipo-
tez filozoficznych, w ktoérych w sposob swobodny przywotuj¢ obserwacje na-
ukowe. Poza kontekstem ontologicznym nie wkracza on w $cistg dziedzing filo-
zofii nauki, a przywotane cytaty stuza przede wszystkim wskazaniu zrodet inspi-
racji. W zwigzku z tym warto dodaé, ze omawiane hipotezy filozoficzne wyma-
gaja glebszego rozpoznania od strony nauk empirycznych, aby mozna byto mo-
wi¢ o faktycznym, mozliwym do przeprowadzenia odnowieniu tradycji emana-
cyjnych w filozofii wspotczesnej. Podkreslam ten fakt, gdyz zobowigzuje mnie
opinia Michata Hellera, ktéry twierdzi, iz ,,budowanie systemu filozoficznego
poza zdobyczami nauki, lub obok nich, bytoby dzi$ anachronizmem™. Nie mozna
tym stowom odmoéwié stuszno$ei, skupmy si¢ wige wstepnie na emanacjoni-
zmie. Zresztg podejscie takie lepiej komponuje si¢ z ogdlng tematyka tomu,
ktory poswigcony jest filozofii Swiatta i symbolice Swiatla.

Nie jest prawdziwe stwierdzenie, ze wspotczesna nauka nie interesuje si¢ juz
zagadnieniami filozoficznymi. Bardzo wiele pytan, ktore stawiaja naukowcy,
ma charakter na wskro$ filozoficzny. Wiemy, Ze sg co najmniej trzy pytania,
ktore stanowia zagadke: powstanie wszech$§wiata, narodziny zycia i rozbtysk
$wiadomosci. Sa to oczywiscie zagadnienia filozoficzne, nie ma jednak zadnej
pewnosci, ze to wlasnie filozofia predestynowana jest do tego, by na te pytania
udzieli¢ odpowiedzi. Szczegolnie, jesli chodzi nam o odpowiedz, ktora zadowoli
nie tylko fundacjonistycznych filozofow, ale rowniez — a moze przede wszyst-
kim — naukowcow.

Z tego wlasnie powodu teorie emanacyjne — starozytne i Sredniowieczne —
muszg by¢ traktowane wytacznie jako przejaw intuicji zwigzanej z naturg swia-
ta. Brakuje podstaw, by doszukiwa¢ si¢ w nich dowodéw na glebokie fizykalne
lub matematyczne rozeznanie natury wszech$§wiata. Oczywiscie, matematyka
nie powstata w czasach nowozytnych, dokonania na przyktad Egipcjan w dzie-
dzinie geometrii zadziwiaja do dnia dzisiejszego, jednak w $redniowieczu ma-
tematyka jako dziedzina nauki byta dopiero ,,0dzyskiwana” cywilizacyjnie. W ja-
kim sensie mozemy wigc moOwi¢ o emanacji jako intuicyjnym odpowiedniku
teorii Wielkiego Wybuchu i teorii wspotdziatajacych?

! Por. The Fountain (Zrédlo), 2006, rez. i scen. D. Aronofsky, muz. C. Mansell.
2 por. M. Heller, Sens zycia i sens wszechswiata, Krakow 2013, s. 57.
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Niezwykta wartos$¢, jaka tkwi w istocie filozofii, przejawia si¢ nieustepliwym po-
szukiwaniem prawdy. W pewnym sensie postawa taka jest u czlowieka natural-
na — jest przynajmniej w niektorych z nas jakas sita, ktora sprawia, ze w sposob
swobodny stawiamy pytania i probujemy na nie odpowiada¢, gloszac nawet
najbardziej zadziwiajace hipotezy3. Taka potrzeba wiedzy towarzyszy ludzkosci
od samego poczatku jej dziejow i w zasadniczym rdzeniu historia ludzkosci jest
wiasnie historig odkrywania $wiata. Na uprawianie nauki w znaczacym stophiu
wptywata filozofia, ktéra do XIII wieku dominowata w mys$leniu uczonych pod
postacig paradygmatu lub po prostu stylu platoniskiego, pozniej zastgpionego
stylem arystotelesowskim®. Tworzono przy tym wiele falszywych modeli wszech-
$wiata, wielokrotnie gubiono si¢ w meandrach nauki rozdartej migdzy filozofiag
a empirig, generujacej pseudoracjonalne opisy $wiata®. Filozofia podnosita raz
po raz argument o domniemanej racjonalnosci cztowieka, zapominajac, ze nie
o racjonalnos¢ cztowieka tu chodzi, lecz o racjonalnos¢ swiata.

Inspiracja zar6wno do badan nad pochodzeniem i poczatkiem wszechs$wiata,
jak i tworzenia teorii emanacji moga by¢ stowa Pisma Swietego. Wspolczesny
amerykanski fizyk jadrowy oraz kosmolog Georg Gamow® pisat: ,,Mozna by
zacytowa¢ zdanie z Biblii: «Na poczatku bylo swiatto», i to duzo Swiatta! Ale
oczywiscie «$wiatlo» to skladato si¢ z wysokoenergetycznych promieni X i pro-
mieni gamma. Atomy zwyczajnej materii znajdowaty si¢ w zdecydowanej mniej-
szosci, byly one odrzucane tam i z powrotem przez potgzne strumienie kwantow
$wiatla”’. Dla nas wazne w tym zdaniu jest nie tylko to, ze mozna, stusznie,
porownywac przekaz literacki z teoriami wspodtczesnej nauki (w tym wypadku
z teorig Wielkiego Wybuchu), ale rowniez to, w jak swobodny sposéb mozna
zmienia¢ znaczenia poje¢, by takie zestawienie umozliwi¢. Rzecz jasna jedna
z podstawowych zasad uprawiania nauki jest jednoznaczno$¢ poje¢, jednak
w zasadzie tej nie chodzi o postulat niezmiennos$ci semantyki pojec¢, lecz o jasng
zasade: musimy wiedzie¢, o czym méwimy. Nie ma tez sensu sztucznie upierad
si¢ przy falszywej opinii, ze pojecia takie jak masa, predko$¢ czy grawitacja
zachowujg jednoznaczno$¢ i sg ustalone w dzisiejszej nauce. Ewolucja pojec
zardbwno w filozofii, jak i w nauce jest procesem naturalnym, poprawnym i me-
todologicznie uzasadnionym.

% Por. tenze, Metafizyka fizyki, [w:] tegoz, Filozofia i Wszechswiat, Krakoéw 2006, s. 235.

* Por. tenze, Nowa filozofia przyrody, [w:] tegoz, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt., s. 17.

® Por. tenze, Racjonalno$é i matematycznosé $wiata, [w:] tegoz, Filozofia i Wszechswiat,
wyd. cyt., s. 44.

® Georg Gamow (1904-1968), twérca tzw. wspdlezynnika Gamowa, uzywanego do wyja-
$niania szybkosci rozpadow radioaktywnych, wspottworca teorii Wielkiego Wybuchu.

" G. Gamow, The Creation of the Universe, New York 1952, s. 48.
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Wréémy jednak do stow Georga Gamowa. Przywoluje on zdania z Pisma
Swietego, w ktorych pojawia si¢ $wiatto. Wiemy juz, Zze wspolczesne fizykalne
rozumienie $wiatla nie jest $wiatlem opisywanym przez Pismo Swicte. Za-
uwazmy jednak, ze zmiana zakresu i znaczenia pojecia Swiatta wystepowata
wielokrotnie w dziejach naszej kultury. Ograniczmy si¢ wytacznie do nauk Pla-
tona i jego kontynuatorow (cho¢ linia ta nie pokaze nam, jak szybko w historii
nauki pojawito si¢ fizykalne rozumienie tego pojecia). Platon uzywat metafory
$wiatla w opisach o pochodzeniu mitycznym (gdy mowit o rydwanie Heliosa®)
oraz w opisach filozoficznych (gdy thumaczyt strukture jaskini lub gdy opowia-
dat o gwiazdach, do ktorych powracaja dusze ludzkie®). Koncentrowat sie przy
tym na metaforycznym znaczeniu $wiatla, ale nie zawsze. Gdy zwrdcimy uwage
na fakt, ze Platon nie uczyt o §wiecie zmystowym (uwazajac go, jak wiemy, za
zafalszowanie rzeczywistosci), ale o $wiecie intelektualnym, §wiecie idei, to
musimy uswiadomi¢ sobie, Ze nie kazde $wiatlo inne od fizykalnego bedzie
miato charakter metafory. Sadzg, ze z duzym prawdopodobienstwem mozemy
przyjac, iz metafora Swiatta wystepuje w opisach mitologicznych (por. opowies¢
o zaprzegu Heliosa), natomiast w pismach filozoficznych, do ktorych, co wazne,
moze zalicza¢ si¢ réwniez opowies¢ o jaskini, symbol $wiatta odnosi do realnie
istniejacego $wiatla, ktorego natura nie jest zmyslowa. Wszak w $wiecie idei
istnieje idea Swiatla i jest to Swiatto prawdziwe.

Zdanie, ktére moze zainspirowa¢ w rozwazaniach nad znaczeniem emanacjoni-
zmu, pochodzi z ksiazki Stephena Hawkinga i Rogera Penrose’a. Na ostatnich
stronach swojego dzieta The Large Scale Structure of Space-Time pisza oni:
»Wyniki, jakie otrzymali$my w tej ksiazce, §wiadczg o tym, ze wszech§wiat
rozpoczat si¢ skonczong liczbe lat temu. Jednakze sam punkt stworzenia, czyli
osobliwo$¢, lezy poza mozliwo$ciami obecnych praw fizyki”*®. Pytanie o abso-
lutny poczatek wszech§wiata powinno by¢ istotne dla teorii emanacji. Powinno
takie by¢ ze wzgledu na badanie ontologii §wiata. Czgsto jest jednak tak, ze
w pracach zrodlowych dotyczacych emanacji (na przyktad w Enneadach Ploty-
na i Imionach boskich Pseudo-Dionizego Areopagity) badane sg hipotezy odno-
szace si¢ wylgcznie do mozliwej struktury $wiata, ktory zostal wyemanowany.

8 Por. Platon, Pasistwo, ks. V1, 508b oraz Alkinous, Wykiad nauk Platona (Didaskalikos),
thum. K. Pawtowski, Krakow 2008, s. 183.

® Tak nauka Platona interpretowana jest w: tamze, s. 181.

10 por. S. Hawking, G. F. R. Ellis, The Large Scale Structure of Space-Time, Cambridge
1973.
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Mowa wigc o sferach nieba, o teofaniach, emanacjach itd."* Brak jednak pytania
o natur¢ zrodta emanacji. Przypisa¢ to mozna co najmniej dwom przyczynom:
po pierwsze, prozaicznej — opis ,.hierarchii niebieskiej” zaspokajat potrzeby po-
znawcze $redniowiecznych czytelnikéw i wydawalo si¢ uzasadnione, ze Bog
pozostanie tajemnicg, po drugie i wazniejsze — powszechnie uwazalo si¢ wtedy,
ze nauki eksperymentalne i obserwacje nie daja pewnej wiedzy, nie warto wigc
ich stosowa¢, tymczasem filozofia opiera si¢ na prawach rozumu i daje wiedze
pewna. Nie sposob temu przeczy¢, jednak trzeba mie¢ na uwadze rowniez efek-
tywno$¢ badan. ..

Przez calg starozytno$¢ i sredniowiecze ciata niebieskie, w przeciwienstwie do ziemskich
elementow, cieszyly si¢ przywilejem niezmiennosci, wolno im bylo wykonywaé na fir-
mamencie najdoskonalsze (jak sadzono) sposrod wszystkich ruchéw — ruchy kotowe.
W czasach nowozytnych wiedziano juz dobrze, ze gwiazdy i inne ciata niebieskie sa miej-
scami, w ktorych zachodzg gwattowne procesy fizyczne, ale ciagle jeszcze §wiat jako ca-
to$é traktowano statycznie?.

v

Z teorig Wielkiego Wybuchu taczy si¢ pojecie osobliwosci, ktore moze by¢ dla
wspotczesnej filozofii bardzo inspirujgce. Nauka otwarcie przyznaje si¢ do tego,
ze nie wiemy jeszcze (by¢ moze nigdy si¢ nie dowiemy, gdyz nadal badamy,
wielce uzasadnione i potwierdzone wyliczeniami, ale jednak — hipotezy), co
dziato si¢ w momencie Wielkiego Wybuchu i na krétkg chwile przed nim i po
nim. Wiemy, ze mamy do czynienia z zapadni¢ciem si¢ wszech§wiata, powro-
tem do punktu ,,zero”, do poczatku. Nastepnie proces zaczyna si¢ by¢ moze od
nowa. Heller pisze:

Ewolucja zaczyna si¢ od momentu, gdy kula (teoretycznie rzecz biorac) ma zerowa obje-
tos¢, jest Sciagnigta do punktu. Potem nastgpuje gwattowna ekspansja, kula si¢ rozszerza,
nadyma. Z czasem tempo ewolucji maleje, kula osiaga rozmiary maksymalne. Teraz sytu-
acja si¢ odwraca, rozszerzanie zamienia si¢ w kurczenie, kula z coraz wigksza predkoscia
zapada si¢ z powrotem do punktu. Stany Wszech$wiata «$ciagnietego do punktu» nazwa-
no potem, odpowiednio, osobliwoscia poczatkows i koncowa™®.

Y por. A. H. Armstrong, «Emanariony in Plotinus, “Oxford Journals” 1937, Vol. 46, No.
181, s. 64.

2 M. Heller, Granice kosmosu i kosmologii, Warszawa 2005, s. 17.

18 Tamze, s. 51.
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Czym dla filozofii emanacyjnej jest osobliwo$¢? Pisma zrédlowe nazywaja
ja czasem Jednem™. Tradycja tego pojecia pochodzi jeszcze od Platona, ktory
w Liscie VII*® pisze, ze poza idea Dobra-Pigkna-Prawdy istnieje w strukturze
ontologicznej jeszcze co$, czego nie sposob opisa¢ ludzkim jezykiem. Brakuje
stow, by powiedzie¢ cokolwiek o Hen, i ciagle brakuje wiedzy, by powiedzie¢,
co dzieje si¢ w osobliwosci. Nie chodzi wylacznie o to, co si¢ ,,wewnatrz” dzie-
je, ale rowniez o to, co jest substancja tego, co si¢ wydarza. Nie wiemy takze, co
jest substancja Hen, nie jest nig wszak idea, ktora jest pierwsza jednoscia, wyla-
nia si¢ z Hen i jest przedmiotem myS$Ilnym:

Poczyni¢ trzeba zastrzezenie, ze w ogble pojawienie si¢ Hen w hierarchii bytowej jest
sprawa niezwykle klopotliwa, bo chociaz istnieje realnie i nalezy do $wiata idei, to jedno-
czes$nie ponad ten $§wiat wykracza. Hen znajduje si¢ ponad ideami i nie jest juz bytem,
gdyz okreslane jest raczej jako ,,ponad-byt”. O Hen nie mozna powiedzie¢ nic poza tym,
ze istnieje. Hen nie jest przedmiotem poznania filozoficznego i nie moze by¢ uj¢te w zad-
ne kategorie filozoficzne®.

Podobnie w osobliwo$ci przestaja obowiazywaé zwykte prawa fizyki. Oso-
bliwos¢ jest wyzerowaniem historii wszech§wiata, ,,...z fizycznego punktu wi-
dzenia w osobliwosci ginie informacja o stanach ja poprzedzajacych (w przy-
padku osobliwosci poczatkowej) lub nastepujacych po niej (w przypadku oso-
bliwosci koficowej)”"’. Osobliwosé nie przenosi wiee zadnych informacji, gubi
jej w swego rodzaju ,,absolutnej jednosci”. ,,W osobliwos$ci historia obserwatora
lub czastki urywa sig, czyli przestaje si¢ dzia¢, ale nie wiemy, co si¢ tam «na-
prawde wydarza»”'®. Podobne intuicje dotycza Platonskiego Hen — nie jest ono
triada, nie jest idea, nie mozna nawet powiedzie¢, czy jest jednoscig i czy w ogole
istniecje w tradycyjnym rozumieniu ontologii nawet $cile platonskiej. Hen nie
jest czescig struktury $wiata, dowodzi tego metafora jaskini platonskiej, ktora
wskazuje na wszystkie (?) istniejace i mozliwe do poznania (filozoficznego)
przedmioty: przedmioty matematyki (metaforycznie ogien) i idea Dobra (meta-
forycznie ogien). Poza tym w jaskini sg tylko pozory.

¥ Por. M. Manikowski, Pierwsza zasada. Swiat stworzony i drogi poznania. Pseudo-
Dionizy — jego filozofia, Krakéw 2006, s. 112.

15 por. Platon, Listy, tum. M. Maykowska, Warszawa 1987, 341b—d; P. Tendera, Od filo-
zofii Swiatla do sztuki swiatta, Krakow 2014, s. 39-40.

8 Tamze, s. 44.

7' M. Heller, Granice kosmosu..., wyd. cyt, s. 112.

18 Tamze, s. 188.
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W nauce pojawiajg si¢ proby nazwania ,,substancji Jedna”, dla przyktadu podaé
mozna propozycje Gamowa, ktory ,,materi¢ pierwszg” czy tez ,,substancje pierw-
szg” nazwat ylem™. Z punktu widzenia filozofii emanacyjnej wiccej o substancji
tego, czym jest Hen, mozemy dowiedzie¢ si¢ z pism ucznia Platona, czyli od
wspomnianego juz wyzej Plotyna, oraz w wiekach pdzniejszych od Pseudo-
-Dionizego Areopagity.

Plotyn w przeciwienstwie do Platona podkreslat pochodno$¢ substancjalng
$wiata materialnego od $wiata nadzmystowego; takiego zatozenia wymaga teo-
ria emanacyjna. Wedle Plotyna §wiat duchowy jest rodzajem subtelnej materii?,
podobnie dzieje si¢ w przypadku natury $wiatta, ktore w pismach Plotyna zysku-
je nature subtelnej materii. Dodatkowa uwaga, ktéra jest dla nas cenna, mowi
o tym, ze Prajednia jest naturalnym poczatkiem i koncem wszystkiego, innymi
stowy, wszystko, co zostalo wyemanowane, musi powr6ci¢ do Prajedni i pra-
gnie tego?.

Plotyn — rzecz jasna jezykiem filozoficznym — probowat pokazaé, jak wiel-
kim ,,przedsiewzigciem” jest stworzenie wszechs§wiata. Pokazywatl to rowniez
Proklos, ktorego dzieto Elementy teologii w catosci poSwigcone jest zasadzie
wylaniania si¢ bytdw z Prajedni®’. Warto jednak podkresli¢, ze cho¢ pisma mi-
styczne 1 religijne dajg obraz niezwyklej tajemnicy (wlasnie: Tajemnicy Stwo-
rzenia), to zachwyt i poczucie pigkna towarzyszy nam rowniez w nauce. Wezmy
pod uwage dwa przyktady, ktorymi postuguje sie¢ Heller. Pierwszy: ,,Atomy we-
gla, ktore znajduja si¢ w naszym ciele, powstaly w reakcjach jadrowych zacho-
dzacych na Stoncu™. 1 drugi: ,,...aby powstala gwiazda o takich wlasnosciach
jak nasze Stonce, ewolucja kosmiczna musi trwaé przez okres rzedu 10 mld lat.
A poniewaz Wszech§wiat si¢ rozszerza, w ciggu tego okresu rozedmie si¢ do
gigantycznych rozmiardw. Azeby wiec ewolucja biologiczna mogta zawigzaé
si¢ przynajmniej na jednej planecie, Wszech§wiat musi by¢ wielki i stary”24.
Tego rodzaju informacje, ktorych dostarcza wspolczesna fizyka i kosmologia,

19 Tamze, s. 139.

2 por, A. H. Armstrong, wyd. cyt., s. 64,

2L por. Ch. Térézis, K. Polychronopoulou, The Sense of Beauty (kdtloc) in Proclus the
Neoplatonist, [za:] P. Quinn, The Experince of Beauty in Plotinus and Aquinas: Some Simila-
rities and Differences, [w:] A. Alexandrakis, Neoplatonism and Western Aesthetics, New
York 2002, s. 55-56; P. Tendera, wyd. cyt., s. 66.

22 por, M. Dzielska, Wstep, [w:] Proklos, Elementy teologii, thum. R. Sawa, Warszawa 2002,
s. 3-26.

2 M. Heller, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt., s. 276.

2 Tamze.
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posiadaja znamiona bliskie ,,Tajemnicy Stworzenia”, budza podziw dla struktu-
ry i racjonalno$ci wszech§wiata, a takze — moze przede wszystkim — pokazuja
jego niezwykte piekno: pankalon — jak powiedzialby Pseudo-Dionizy Areopagita.
Pozostaje nam jeszcze wspomniany Pseudo-Dionizy, ktory w Imionach bo-
skich wyraznie pisze: ,,nie istnieje zadna $ciezka dla tych, ktorzy pragng dotrzeé
do Jej [osoby boskiej — W. R.] nieskoriczonej tajemnicy”?. Dionizy pozostawia
silne przekonanie, ze ostatecznie nie dowiemy si¢ nigdy, co jest poza czasem
i przestrzenia, co to znaczy ,,nie by¢”?®, co to znaczy powr6ci¢ do Jedni. ,,Pseu-
do-Dionizy rozumie caty proces tworzenia rzeczywisto$ci jako emanacje, ktorej
poczatkiem jest Boskie Zrodto Wielosci. Proces ten posiada swoje odbicie w pro-
cesie odwrotnym, czyli powrocie wszelkich bytow do Jednosci. Wszystko, co

wylonito sie z Jedno$ci, powraca do niej w akcie ekstasis dzieki Opatrznos'ci”27.

Vi

Mozemy tez pytaé, ile jest proceséw emanacji. Wspolczesna nauka sktania sig
do twierdzenia, Ze ,,emanacja” jest procesem statym i cyklicznym. Za Friedma-
nem przywota¢ mozemy stanowisko mowiace, iz

[...] poczatkowa i koncowa osobliwo$¢ mozemy traktowac jako dwa rozne zdarzenia,
mamy wtedy §wiat kwaziperiodyczny — ewolucja zaczyna si¢ 1 konczy osobliwo$cig. Ale
mozemy tez obydwie osobliwo$ci uzna¢ za jedno i to samo wydarzenie, wowczas otrzy-
mujemy periodyczno$é ewolucji w dostownym znaczeniu — dzieje $wiata tworza za-
mkniete kolisko, koniec jest jednoczesnie poczatkiem, wszystko powtarza sie nieskoncze-
nie wiele razy®,

Mamy tu wigc do czynienia z cyklem samoodnawiajgcym si¢; niezaleznie od
tego, czy osobliwos$¢ poczatkowg utozsamimy z osobliwoscig koncows, w rze-
czywistosci proces ten bedzie si¢ odnawial. Lemaitre (w nieco bardziej ,,fizycz-
nym” jezyku) pisze:

Rozwigzanie posrednie opisuje ewolucje Wszech§wiata w nastepujacy sposob: w minus
nieskonczono$ci §wiat jest w einsteinowskim stanie statycznym, z czasem rozpoczyna si¢
ekspansja, «promien Wszech§wiata» ros$nie coraz szybciej, az wreszcie w plus nieskon-

% pseudo-Dionizy Areopagita, Imiona boskie, [w:] tegoz, Pisma teologiczne, thum. M. Dziel-
ska, Krakow 1997, s. 49.

% Por. pojecie niebytu i bytu u Pseudo-Dionizego Areopagity: W. Strozewski, Spor o trans-
cendentalnosé pigkna, ,,Zeszyty Naukowe KUL”, 1V (1961), nr 3 (15), s. 20.

27 p, Tendera, wyd. cyt., s. 81.

2 M. Heller, Granice kosmosu..., wyd. cyt., s. 51.
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czono$ci model przechodzi w pusty $wiat de Sittera. Ekspansja Wszech§wiata prowadzi

do zmniejszania si¢ gestosci materii, dajac w granicy gesto$¢ rowna zeru; $wiat staje si¢
29

pusty*.

Czy koncepcja taka koresponduje z filozoficznymi rozwazaniami? Tradycyj-
nie, biorgc pod uwage tradycje emanacjonizmu chrzescijanskiego — nie. Warto
przypomnie¢ choéby (by¢é moze jedynie pozorny, ale nie méwimy przeciez o re-
inkarnacji) konflikt, jaki wytania si¢ z cyklicznego obrazu wszechswiata z kon-
cepcja zbawienia. U kresu czasu ma nastgpi¢ Sad Ostateczny, ktory zakonczy
dzieje §wiata. Pisal o nim wyraznie §w. Augustyn w swoim Panstwie Bozym.
By¢ moze zagadka tkwi w stowach ,.kres czasu”, bo przeciez w osobliwo$ci czas
si¢ urywa...

Istnieje mozliwo$¢ powtdrzenia przestrzeni, ale nie istnieje nigdy mozliwos¢
powtodrzenia czasu: ,,...wyruszajac z «tutaj» i idac caty czas bez zmiany kierun-
ku, musimy «tutaj» powrdci¢. Ale wychodzac z «terazy, nigdy do «teraz» nie
wrécimy: czas nie jest Zamkniqty”3o. Dla nas ,.kres czasow” wydarza si¢ tez
codziennie, ,,dla istot samo$wiadomych kierunkowos$¢ czasu staje si¢ do§wiad-
czeniem przemijania”Sl. ,Kresem czas6w” jest dla nas moment naszej wiasnej
$mierci, poniewaz dla siebie samych istniejemy przede wszystkim/wyltacznie
jako $§wiadomo$¢, wiemy tez bez watpienia tylko o jednym, naszym porzadku
istnienia: porzadku chwilowym, momentalnym i ziemskim. Stad, jak pisze Hel-
ler, ,,Biblijng metaforg o tym, ze powstaliSmy «z prochu ziemi», rozumiemy dzi$
lepiej niz kiedykolwick przedtem™®?. Wszelkie inne ,,bycia” pozostaja dla nas
nadal przedmiotem nadziei.

Jak do takich okoliczno$ci moze odnies¢ si¢ filozof? Przede wszystkim trze-
ba mie¢ $Swiadomos$¢ tego, ze z jednej fizycznej teorii (i tak nadal otwartej)
mozna wyprowadzi¢ roznorodne filozoficzne konsekwencje i struktury $wiata,
wazne jest jednak, by nie czyni¢ tego w sposob fundacjonistyczny®, a wiec by
pomysty filozofii byly ,,dyskutowalne” i ,,komunikowalne” w dziedzinie nauki,
a takze falsyfikowalne. Mowiac o stworzeniu §wiata, nie musimy obawiaé si¢
stow takich, jak ,,Stworca”, ,,Bog”, ,,zamyst Boga”, ktore mozemy wyprowadzié
na polu filozoficznym na podstawie zatozenia o matematycznosci §wiata, a wige
jego poznawalnosci: ,,Bog [...] urzeczywistnia swoje zamiary przez racjonalne
dziatanie, a nie przez magiczne Zakle;cia”34 — jak pisze Michatl Heller.

2 Tamze, s. 70.

%0 Tamze, s. 80.

31 Tenze, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt., s. 249.

%2 Tamze, s. 252.

% Por. tenze, Przeciw fundacjonizmowi, [w:] tegoz, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt.,
s. 82-101.

* Tenze, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt., s. 158.
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Nie mozemy réwniez przeczy¢ temu, ze ,,Obraz §wiata, jaki kresli wspotcze-
sna kosmologia, jest na wskro§ ewolucyjny”®. Takie opinie filozofia wspotcze-
sna musi wzig¢ pod uwagg, zanim rozpocznie proby przywrdcenia emanacjoni-
zmu dwudziestemu pierwszemu wiekowi. Zaréwno wsrod naukowcow, jak
1 wérdd filozoféw powinna przewazac opinia, ,,ze filozofia nie powinna by¢ taka
czy inng filozofig, lecz po prostu dobrg filozofig. Podobnie jak nie ma «chrzesci-

L . . , .. L e e . 2536
janskiego kolarstway, nie ma rowniez chrzescijanskiej filozofii”™.

Zakonczenie: o wartosciach 1 sensie

Jak mawiat Leibniz: ,,Dum Deus calculat mundus fit” (Gdy Bég liczy, Swiat si¢
staje)37. Takie matematyczne, $cisle naukowe podejscie do wszechswiata po-
winno sta¢ si¢ punktem wyjScia nowej filozofii nauki. Posrod pytan, ktore po-
winna przed sobg postawi¢ taka odnowiona dziedzina filozofii, bedzie z pewno-
$cig pytanie o dziatania Boga. Czy matematyczna struktura $wiata mowi nam
co$ o Stworcy $wiata? Czy Bog dziata odgornie na $wiat (co mogtaby ttumaczy¢
na przyktad wspolczesna teoria chaosu), czy tez niejako oddolnie (co mogtyby
uzasadnia¢ i thumaczy¢ kwarki)?*®

Wiele pytan, ktore stojg przed wspotczesng filozofig nauki, dotyka relacji mie-
dzy nauka a wartosciami. Czy nauka i materialistyczne opisanie $wiata podwa-
zajg obiektywno$¢ istnienia wartosci? Czy w niewyobrazalnie wielkim wszech-
$wiecie zycie ludzkie ma jeszcze jakiekolwiek znaczenie? Czy prawda jest, ze
»im bardziej jednak rozumiemy Wszechswiat, tym mniej widzimy dla siebie
nadziei”?* Czy personalistyczny Bog chrzescijanstwa, dajacy wrazenie oparcia
1 rozumienia dzieki swojemu ludzkiemu obliczu, nie przemienia si¢ na naszych
oczach w obojetnego i niedostepnego poznawczo Boga-Matematyka, Boga-
Fizyka? Kto zrozumie zamyst takiego Boga, skoro wspotczesng nauke rozumie
ledwo niewielki promil ludzkosci?

Gloéwny autorytet wspominany w tym artykule, profesor Michat Heller, sam
podnosi sprawe warto$ci wielokrotnie w swoich pismach. Twierdzi on, ze ,,w teolo-
gicznej interpretacji doktryny o stworzeniu nalezy ktas¢ wickszy nacisk na to, ze
«stworzenie jest nadaniem sensu»”*’. Taki sens zachowalby si¢ w §wiadomosci
spotecznej, umocnitby przekonanie, ze ,,zadna, nawet najbardziej ulotna chwila

% Tamze, s. 165.

% Por. tenze, Sens zycia..., wyd. cyt., s. 56.

37 Tenze, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt., s. 159.

% Tamze, s. 150-151.

¥ 'S, Weinberg, Pierwsze trzy minuty, thum. A. Blum, Warszawa 1980, s. 178-179.
® Tenze, Filozofia i Wszechswiat, wyd. cyt., s. 246.
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nie przemija, lecz jest trwalg czescig Wielkiego Planu i Wielkiej Aktywnosci™*.
Refleksyjne, filozoficzne, a przy tym zdystansowane spojrzenie na przemiany,
jakie wnosi nauka do naszego $wiatopogladu, kaze podkresli¢ aspekt cigglosci
i staloéci dazen: od poczatku i niezmiennie chodzi o poznanie prawdy.

BIG BANG AND PHILOSOPHY OF EMANATION

ABSTRACT

In this article | analyze the philosophical relationship between traditional philosophy of ema-
nation and the modern theories of creation of the world, particularly the theory of the Big
Bang. | undertake a preliminary reflection on the terms of renewal emanationism today.
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POP ROZEBRANY PRZEZ SWOICH ZALOTNIKOW —
PERFORMANCE DOUBLE VISION
JAKO SYNTEZA SWIATLA 1 DZWIEKU

STRESZCZENIE

W artykule skupiam si¢ na problemie elektromagnetyzmu w kontekscie sztuki $wiatta,
odwolujac si¢ do awangardowych dziatan sztuki wizualnej i dzwickowej. Wykorzystujgc
zaproponowang przez Douglasa Kahna w ksiazce Sound Earth Signal: Energies and
Earth Magnitude in the Arts (2013) kategori¢ lived electromagnetism, analizuje perfor-
mance Double Vision, ktory taczacy $wiatto i dzwigk. Projekt powstal w wyniku wspot-
pracy pomigdzy kompozytorem muzyki eksperymentalnej Uwe Schmidtem oraz audio-
wizualnym artysta Robinem Foksem. Arty$ci, wykorzystujac najnowsza technologi¢, za-
proponowali do$wiadczenie audiowizualne, ktore ma na celu krytyczne podejscie do im-
mersyjnosci muzyki z gatunku pop.
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Panna mioda rozebrana przez swoich zalotnikow (Wielka szyba) to instalacja,
w ktorej pomigdzy dwiema taflami szkta znajduje si¢ folia otowiana, kurz oraz
drut bezpiecznikowy. Marcel Duchamp podzielit trzymetrowa szybe na prze-
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strzen panny mlodej, w ktorej znajduja si¢ geometryczne ksztalty tworzace
»panne mioda” potaczone z chmurg deszczows. Wyrazne monochromatyczne
ksztatty w kolorach bezu acza si¢ z owalnoscia nimbusa, przechodzac w tonacje
szaro$ci, rozposcierajac na tafli cienkie linie przypominajace macki. Przeciw-
wage dla delikatnej aerostruktury panny mtodej stanowi zlotoziemista maszyna
zalotnikow o ksztalcie mtynka do mielenia kawy, ktdrg napedzaja puste skoru-
py-ubrania zalotnikow. Tafla jest pokryta pajgeczyna peknigé, taczaca obie prze-
strzenie, powstalg podczas przenoszenia dzieta na wystawe. Douglas Kahn przed-
stawia dzieto Duchampa jako sztuke §wiatla, w ktorej padajace $wiatto odbija
si¢ od folii otowianej oraz ulega wielokrotnemu zatamaniu podczas przechodze-
nia przez szklo. Wielka szyba, w ujeciu badacza, tworzy efekt opdznienia oraz
refrakcji $wiatla, sprawiajac, ze promienie zmieniaja kierunek, przechodzac
z jednego osrodka do innego. Swiatlo, czyli fala elektromagnetyczna, zatamuje
si¢ 1 zmienia swojg predko$¢. Duchamp w Wielkim szkle wypehit postawione
sobie zadanie, czyli — zamiast pedzla — uzyt efektu opoznienia, wykorzystujac
wlasciwosci materialowe szkla® i jak podkresla Kahn, tworzac wizualne przed-
stawienie czestotliwosci’. Notatki powstale podczas pracy nad tym dzielem
(1915-1923) artysta wydatl pod tytutem Green BoX. Zmieniajg one ,,optyke”
jego tworczosci, ukazujac Duchampa jako artyste badacza skupionego na pro-
blemie elektromagnetyzmu. Wielkie szkfo mozna zatem okresli¢ jako perfor-
mance dokonujgcy si¢ na oczach widza przebywajacego w galerii i obserwujg-
cego de facto $wiatlo zatamujace si¢ w szkle. Fala elektromagnetyczna w kon-
takcie z taflg szkla i folig olowiana, ktére stanowig cze$¢ instalacji oprocz prze-
strzeni galerii, ulega transformacji i unaocznieniu.

Sztuka $wiatta, jaka zajmowat si¢ Duchamp, skupiata si¢ na ruchu, czgsto-
tliwosci rozchodzenia si¢ fali elektromagnetycznej oraz pojeciu energii. Per-
spektywa, jaka mozna wyprowadzi¢ z tego dziatania, podwaza podziat poszcze-
golnych dziedzin sztuki, poniewaz zarowno transmisja radiowa, video art, jak
i $wiatlo przechodzace przez taflg szkla opieraja si¢ na zjawisku transdukcji
energii. W tym ujeciu dzieto twoércy funkcjonuje w kategorii performance’u
1 pozwala na analiz¢ procesu przetworzen, jakim ulega fala elektromagnetyczna,
bazujgc na efekcie dziatan i do§wiadczen odbiorcy. W artykule chciatabym,
poprzez odwotanie sie¢ do teorii Douglasa Kahna przedstawionej w Sound Earth
Signal: Energies and Earth Magnitude in the Arts (2013), zanalizowa¢ dzieto wy-
korzystujace $wiatlo i dzwigk, jakim jest Double Vision, ktore powstato w wyniku

! Merchant du Sel. Essential Writing of Marcel Duchamp, eds. M. Sanouillet, E. Peterson,
London 1989, s. 26.

2 D. Kahn, Sound Earth Signal: Energies and Earth Magnitude in the Arts, Berkeley—Los
Angeles-London 2013, s. 209.
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wspdtpracy pomigdzy kompozytorem muzyki eksperymentalnej Uwe Schmid-
tem oraz audiowizualnym artysta Robinem Foksem.

Zjawiska fizyczne, jak $§wiatlo i dzwigk, najczesciej traktuje si¢ oddzielnie,
przypisujac je nie tylko roznym zmystom, ale rowniez innym dziedzinom sztuki.
Jednak wspotczesne teorie kulturoznawcze, skupione na odbiorze sztuki poprzez
analiz¢ mechanizméw odbioru réznych zjawisk, pokazujg, w jaki sposob dys-
tynkcja i okre$lona kategoryzacja dziet stanowi arbitralng i instytucjonalng kon-
strukcje wynikajaca z historyczno-spotecznych przemian nauk badajacych dane
dzieta i ich odbidr, a nie opierajagca si¢ na specyfice aparatu percepcyjnego
cztowieka. Doswiadczenie estetyczne w sytuacji ,tu i teraz” opiera si¢ na okre-
slonym bodzcowaniu odbiorcy. Artysta moze, w oparciu o znane mechanizmy
percepcji, zaprogramowaé doswiadczenie odbiorcy. W przypadku Double Vision
odbiorca, poprzez wizualno-stuchowe odtworzenie wrazen podwojnego widze-
nia (diplopia), doswiadcza koncertu muzyki pop. Projekt Uwe Schmidta i Robi-
na Foksa dekonstruuje konwencje koncertu muzyki pop bazujacego na efektach
dzwigkowych i §wiatlach laserowych.

Traktowanie do§wiadczenia odbiorcy holistycznie wymaga zatem przyj¢cia
perspektywy pozbawionej podziatu na zmysty, aby nie rozcztonkowac odbiorcy
niczym ciala na lekcji anatomii. Dlatego chciatabym przedstawi¢ teori¢ umozli-
wiajaca analizg relacji $wiatta 1 dzwieku jako procesu rozchodzenia si¢ fal po-
przez réznego rodzaju media. W tym celu odwotam si¢ do teorii Kahna, ktory
przedstawia nowe spojrzenie na dzieta eksperymentalne powstale z inspiracji
zjawiskiem elektromagnetyzmu. Badacz skupia si¢ przede wszystkim na katego-
rii biofizycznego oddziatywania na zasadzie efektu przenoszenia energii (trans-
dukcja), czyli odbioru przez receptory bodzca ulegajacego nastgpnie konwers;ji
na sygnaly nerwowe. Kahn, analizujac cate spektrum $wiatta widzialnego (od
ultrafioletu do podczerwieni), proponuje postrzeganie sztuki jako nieustajacego
ruchu energii wedhug kategoryzacji mediéw transmisyjnych. Perspektywa sku-
piona na elektromagnetyzmie, analizujaca dziatanie poprzez wspélng kategori¢
energii, wigze si¢ z wprowadzeniem podziatu na poziomie wykorzystywanego
medium przekazu w danym dzialaniu artystycznym oraz przyj¢ciem specyficz-
nej roli artysty.

Paradygmat tworcy naukowca

Lisa Dalrymple Henderson w artykule Marcel Duchamp’s The King and Queen
Surrounded by Swift Nudes (1912) and the Invisible World of Electrons analizu-
je stan wiedzy naukowej oraz sposob, w jaki przedstawiano niektore koncepcje,
aby wykazaé, iz Duchamp dazyt do zobrazowania okreslonych zjawisk opisywa-
nych w ramach fizyki. Pokazuje, ze zainteresowanie predkoscia i ruchem u wielu
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tworcow miato charakter wizualizacji okreslonych naukowych pojeé¢. Dlatego
Akt schodzqcy po schodach nr 2 (1912) stanowi statyczne przedstawienie ruchu,
w ktérym widzimy ciato schodzgce po kolejnych stopniach niczym potaczone ze
sobg poszczegdlne klatki tasmy filmowej rejestrujacej to dziatanie. Filmowe
»rozmycie” taczy si¢ z przeswietleniem postaci promieniami rentgenowskimi,
co stanowito humorystyczng forme przedstawienia rewolucyjnej w tamtym cza-
sie koncepcji falowego rozchodzenia si¢ energii. Henderson, odwotujac si¢ do
stanu nauki w danym czasie i koncepcji w fizyce skupionych na promieniowa-
niu katodowym 1 probie opisu elektronu, wskazuje, ze obrazéw olejnych Du-
champa nie nalezy traktowac jedynie jako dziet w stylu kubistycznym, eksploru-
jacych okreslony styl w malarstwie. Prace artysty, w kontekscie jego zaintere-
sowan badawczych, nie sg jedynie nastawione na estetyczne do§wiadczenie, ale
stanowig przedstawienie okre§lonego zjawiska.

Badaczka odwotuje si¢ do zapiskéw Guillaume’a Apollinaire’a na temat Du-
champa, ktére opisujg zainteresowanie artysty badaniami nad elektromagnety-
zmem, przewodnictwem elektrycznym oraz odkryciem elektronu. Duchamp uzy-
skiwat informacje o odkryciach i badaniach naukowych z Conservatoire Natio-
nale des Arts et Métiers oraz z jego muzeum, gromadzacego przyktady najnow-
szej technologii (automobil, telegraf bezprzewodowy) oraz urzadzenia wykorzy-
stywane w badaniach z zakresu chemii i fizyki. Badaczka ukazuje w ten sposob
rozwoj paradygmatu tworcy naukowca, ktory $ledzgc badania, wykorzystuje
medium sztuki do analizy i1 przekazania teorii obecnych w naukach $cistych.
W tym ujeciu rowniez skupieni na ruchu i predkosci futury$ci poprzez swoje
manifesty proponujg nowg wizj¢ kultury dostosowang do odkry¢ naukowych.
Rozwo6j wiedzy oraz technologii w tym paradygmacie stuzy tworcy do spekula-
¢ji nad innym ksztattem spoteczenstwa oraz analizy zmian, jakim ulegl mecha-
nizm odbioru wobec postepu technologicznego. Zainteresowanie kolejnymi
odkryciami wiaze si¢ przede wszystkim z powstawaniem nowych mediéw prze-
kazu. Jedna z technologii wykorzystujacych $wiatto byly kamera i tasma filmo-
wa, ktore na poczatku XX wieku nie tylko zdetronizowaty teatr jako medium
masowego przekazu, ale takze wprowadzilty nowe narzedzie dla artysty. Stad
teza Henderson o centralnej roli fizyki i badan nad elektromagnetyzmem u Du-
champa nie wydaje si¢ przesadzona na tle zainteresowan tworcow w tym czasie.

Henderson zestawia ze soba nie tylko teorie nauk $cistych powstate na prze-
tomie XIX i XX wieku, ale i skupia si¢ na réznych formach przedstawienia
badanych zjawisk. Ich rola nie sprowadza si¢ jedynie do estetyzacji faktow
przedstawianych przez nauki $ciste, ale stanowi jeden z wielu elementow tego
przedstawienia, umozliwiajac wizualizacje i symbolizacje zjawisk niedostep-
nych bezposrednio poznaniu zmystowemu. Historyk sztuki William M. Irvis
pisze:
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Nauka i technologia nie rozwijaja si¢ wprost proporcjonalnie do ludzkich zdolnosci wy-
myslania metod, dzigki ktorym zjawiska, ktore w przeciwnym razie znano by tylko po-
przez zmyst dotyku, stuchu, smaku i wechu, zostaly wprowadzone w zasigg rozpoznania
wzrokowego i obliczen, stajac si¢ nastgpnie przedmiotem symbolizacji logicznej, bez kto-
rej niemozliwe sa mysl racjonalna i analiza®.

Zatem obliczenia stanowigce podstawe prezentacji faktow naukowych sa
wynikiem symbolizacji logicznej. Dziatania artystyczne mozna potraktowac
jako proces podobny do wizualizacji, nastawiony na przekazanie danej mysli
poprzez okreslone medium. Tak wiec dziatanie Henderson zestawiajgce pisma
traktowane jako literatura z okre$lonymi teoriami pozwala na poznanie szero-
kiego spektrum reprezentacji danego zjawiska i reakcji na nie. Tego rodzaju
perspektywa pozwala ukazaé przestrzen dziatan artystycznych jako sfere speku-
lacji nad wplywem danych odkry¢ czy tez wizualizacj¢ okreslonych teorii.

Henderson $ledzi powstate w danym czasie przedstawienia zar6wno na polu
literatury, jak i nauk $cistych, aby wykaza¢, w jaki sposob Wielkie szkto przed-
stawia rownoczes$nie ruch §wiatla i teoretyczng reprezentacje fali elektromagne-
tycznej. Badaczka za przyklad bierze rozwazania francuskiego fizyka Luciena
Poincarégo, ktory w 1907 roku w La Physique moderne opisywat atom, uzywa-
jac metafory uktadu slonecznego, wskazujac, iz wokot jadra kraza elektrony
niczym planety wokot stonca. Zestawia je z esejem Georges’a Matisse’a, ktory
W Histoire extraordinaire des Electrons (1908), opublikowanym we francuskim
czasopi$mie literackim, okre$la fizyke jako zrodto fascynujgcych opowiesci.
Przedstawione w nim elektrony krazace wokdt atomu sg niczym elfy ubrane
w negatywng energi¢. Tworzg dwor dla monarchy, mianem ktoérego Matisse
okresla atom, traktujac pozytywny tadunek jako szaty, w ktore krdl jest przy-
odziany”. Antropomorfizacja zjawisk fizycznych w tym wypadku przybliza
odbiorcy teori¢ nauk Scistych, réwnocze$nie umieszczajac ja na réwni z mitolo-
giami. Matisse uwaza naukowe poznanie za jedng z dobrze znanych form wyja-
$niania otaczajacej odbiorce rzeczywistosci. Traktuje atom jako element znajdu-
jacy si¢ w samym centrum antropologicznej perspektywy. Dla poréwnania,
Poincaré opiera si¢ na metaforze uktadu stonecznego. Przedstawia atom poprzez
obiekt niezwigzany z ciatem ludzkim, operujac skala w taki sposob, ze cztowiek
stanowi drobny element wobec odkrycia dokonanego pod koniec XIX wieku.
Matisse, wpisujac elektrony w przestrzen ludzka, ukazuje zjawisko jako skia-

3 Cyt. za B. Latour, Wizualizacja i poznanie: zrysowywanie rzeczy razem, tlum. A. Derra,
M. Frackowiak, ,,AVANT” Volume III, numer T/2012, s. 224.

* L. Dalrymple Henderson, Marcel Duchamp’s The King and Queen Surrounded by Swift
Nudes (1912) and the Invisible World of Electrons, “Weber” 1997, No. 14, [online] http:/
weberstudies.weber.edu/archive/archive%20B%20V0l.%2011-16.1/\V0l.9%2014.1/14.1 Henderson.
htm [dostgp: 16.03.2015].
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dowa cztowieka. Z tej perspektywy Wielka szyba, jak i obrazy kubistyczne Du-
champa opieraja si¢ na antropomorfizacji, uwzglgdniajac w swojej perspektywie
odbiorce 1 ukazujgc go jako czes$¢ zjawiska, ktore przedstawiajg. Oddaja rowniez
poruszany przez fizyke problem wplywu obserwatora na pomiar, ktory swoja
obecnoscig zmienia stan badanego obiektu. Instalacja ze szkta idzie o krok dale;.
Nie tylko przedstawia ruch obserwatorowi, ale wlacza go w performance w roli
swiadka ruchu $wiatta mozliwego do zaobserwowania poprzez refrakcje.

Henderson traktuje prace z 1913 roku jako moment przejsciowy dla Du-
champa, ktory w pdzniejszym okresie skupit si¢ na problemie zwiazanym z bada-
niami Josepha Johna Thomsona i Ernesta Rutherforda nad przewodzeniem elek-
trycznos$ci przez rozne gazy. Eksperymenty przeprowadzane przez t¢ dwojke
noblistow doprowadzity do odkrycia elektronu oraz potwierdzenia istnienia jadra
atomu 1 jego promieniotworczych wiasciwosci. W tym czasie wigksze zaintere-
sowanie budzily promienie X i ich mozliwe aplikacje niz badane przez Thomp-
sona promieniowanie katodowe. Jednak Henderson wskazuje na to, ze tak fa-
scynujgce dla Duchampa zjawisko odchylania si¢ wigzki elektronow na skutek
pola elektromagnetycznego nie mialo w tym czasie Zzadnej aplikacji, postuzyto
za$ pozniej jako komponent (lampa elektronowa) kineskopdéw telewizyjnych
oraz komputerow. Przejscie od ptétna do tafli szkta i medium instalacji umozli-
wito przede wszystkim zademonstrowanie zachowania $wiatta w réznych osrod-
kach, co przypominato obserwacje¢ laboratoryjng, ktéra doprowadzita Thompso-
na do odkrycia elektronu. A zatem dziatanie artystyczne Duchampa stanowito
wizualizacj¢ podobna do tej z eseju Matisse’a, zmieniono w nim jednak role
odbiorcy, umieszczajac go wewnatrz instalacji, aby doswiadczyt wrazenia prze-
ptywu $wiatla (amplifikujacego ruch czasteczek), zamiast jedynie czyta¢ narra-
cj¢ antropomorfizujaca zjawiska fizyczne.

Swiatato 1 transmisja energii

Wielka szyba Duchampa stanowi wizualizacj¢ sposobu rozchodzenia si¢ fal elek-
tromagnetycznych. Swietlny spektakl, jaki obserwuje widz, gdy przez tafle prze-
chodzi $wiatto, wlgcza go w swojg strukture. Badania Thompsona i Rutherforda
przyczynity si¢ do innego ,,spektaklu $wiatta” — jak pisze Kahn w Sound Earth
Signal: Energies and Earth Magnitude in the Arts, przedstawiajac aplikacje badan
nad emisjg energii z rozszczepienia atomu jako czg¢$¢ historii elektromagnety-
zmu. Opisuje wybuch bomby atomowej w Hiroszimie jako bezdzwieczny spek-
takl $wiatta. Nawet efekt energii wydzielanej w wyniku rozszczepienia jadra
pierwiastkow cigzkich w okreslonych kregach odbierano w kategoriach este-
tycznych. Przywoluje niechlubny dla Stanéw Zjednoczonych Ameryki spektakl
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Tribute to Victory® (1945), ktory odbyt si¢ w Koloseum w Los Angeles, opiera-
jacy sie na wykorzystaniu ponad stu reflektorow, kazdy o luminescencji 800
milionéw kandeli, ktérych wielokolorowe snopy $wiatta taczyty sie w jasniejaca
korone, tworzac rozblysk podobny do wybuchu bomby atomowe;j®. Jakkolwiek
groteskowy moze si¢ wydawac ten pokaz mocy $wietlnej obecnie, stanowi on
dowdd zainteresowania, jakim w pierwszej polowie XX wieku cieszyta si¢ ener-
gia powstata z rozszczepienia atomu. Byla obiektem fascynacji nie tylko w ob-
szarze nauk $cistych, ale rowniez dziatan artystycznych, widowisk oraz co-
dziennych praktyk. Rownoczesnie trudno $cisle zaklasyfikowaé spektakl w Ko-
loseum jako dzieto $wiatla, poniewaz najwazniejsza w tym kontekscie wydaje
si¢ energia, jakg uzyskano rozszczepiajac atom, i mozliwosci jej wykorzystania.
Z tego powodu Kahn, tworzac teori¢ umozliwiajacg analize wykorzystania elek-
tromagnetyzmu w sztukach, prezentuje wielo$¢ dziet wizualnych, dzwiekowych
oraz haptycznych. Analizuje §wiatlo, trzgsienie ziemi, wybuch atomowy oraz
nadawanie sygnalu w stron¢ ksiezyca, co zainspirowato okreslone dziatania arty-
styczne.

Ksiazka Kahna stanowi rozwinigcie koncepcji obecnej w analizie Duchampa
przeprowadzonej przez Henderson. Poprzez kategori¢ elektromagnetyzmu ma
pokaza¢ dziatania artystyczne wykorzystujgce réoznego rodzaju media. Badacz
skupia si¢ na dwoch klasach energetycznych — akustycznej oraz elektromagne-
tycznej’. Kahn dotad badal dziatania zwiazane ze sztuka dzwigku (sound art),
analizujac dokonania awangardowych tworcow. Jednak badania na polu radio
art i skupienie si¢ na technologii transmisji fal pozwolily na wykorzystanie per-
spektywy dzwickowej w polu nalezagcym dotad do sfery wizualnej. Kahn wpro-
wadza pojecie ,,nazywosci” elektromagnetycznej (lived energies), wskazujac na
falowe rozchodzenie si¢ energii w specyficznej przestrzeni. W tej perspektywie
przeplyw energii opiera si¢ na jej transmisji poprzez rézne media. Kahn opisuje
dziatajace tu i teraz sity (elektromagnetyczna regionalno$¢), ktore zostaja prze-
chwycone niczym przez mikrofon i przetworzone przez dane medium, a nastep-
nie wzmocnione (natgzenie dzwigku), aby znalazty si¢ w spektrum styszalnym
dla cztowieka. Dzigki tej perspektywie Kahn ukazuje, w jaki sposéb stale obec-
ne sity mogg nie zosta¢ zarejestrowane przez odbiorce i czgsto to wlasnie media
posrednicza, umozliwiajac ich poznanie. Zatem poprzez analiz¢ dziet sztuki ba-
dacz szkicuje swoista ,,naturalng historic mediow”®, proponujac uwzglednienie

® B. Geerhart, Too Soon? The Hiroshima Reenactment Incident, [online] http://conelrad.
blogspot.com/2010/08/too-soon-hiroshima-reenactment-incident.html [dostep: 16.03.2015].

® D. Kahn, wyd. cyt., s. 145.

7 Tamze, s. 9.

8 O perspektywie Kahna w odniesieniu do kategorii anthropocene, czyli geologicznej ery
charakteryzujacej si¢ najwigkszymi zmianami spowodowanymi przez czlowieka w ksztalcie
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w ramach do$wiadczenia estetycznego relacji odbiorcy z otaczajacym srodowi-
skiem poprzez kategori¢ przeptywu energii. Skupienie na zjawiskach zwiaza-
nych z wystepowaniem pola elektromagnetycznego mozna wpisaé w badania
bioragce pod uwagg relacje z Ziemig. Rownocze$nie media nie stanowig elemen-
tu obcego naturze, lecz sg rodzajem jej amplifikacji.

W swojej ksigzce Kahn opisuje $wiatlto, uzywajac kategorii muzycznych.
Przywotuje tym samym ide¢ odbioru synestezyjnego. W zadnym z analizowa-
nych przez niego dziatan energia nie jest odbierana jedynie przez pojedynczy
zmysl, ktory ,nastrojony” jest na okre§lone bodzce. Regionalny i synestezyjny
charakter najlepiej prezentuje przyktad zorzy polarnej, ktora dla Inuitéw stanowi
zjawisko zarowno wizualne, jak i stuchowe. Kahn proponuje zatem opis $wiatta
poprzez kategorie muzyczne. Przywotuje praktyke synestezyjnego pisarstwa Sir
Issaca Newtona, ktory porownywat siedem barw $wiatta przechodzacego przez
pryzmat do siedmiu tonéw skali diatonicznej®. O éwietle zatem mysli sic w ka-
tegoriach ruchu i transmisji oraz okre§lonego spektrum odbioru przez cztowieka.
W centrum myslenia o elektromagnetyzmie jest telekomunikacja, a w szczegol-
nosci problem przewodzenia.

Energia ulega zatem przetworzeniu, przechodzac przez kolejne osrodki, i jak
Wielka szyba wizualizuje ten proces przy uzyciu $wiatta; do odbiorcy dociera
juz jej przetworzenie, odbicie. Odbior dziet przypomina instalacje, ktorej jeste-
$my czescig, i dopiero wtedy jestesmy w stanie doswiadczy¢ wizualizacji ruchu.
Niektore dzieta wymagaja przede wszystkim dostosowania si¢ odbiorcy. Kahn
uzywa pojecia transdukcji w rozumieniu technologicznym, czyli doboru odpo-
wiedniego odbiornika do nadajnika’®, jak w przypadku ustyszenia zorzy polar-
nej. Jest to zatem uzyskiwanie i wyksztatcanie okreslonych umiejg¢tnosci w kon-
takcie z doswiadczeniem estetycznym, ze wskazaniem na jego lokalny charak-
ter. Odbiorca funkcjonuje niczym antena nastawiona na okreSlone sygnaty
i wraz z rozwojem technologii przekazu dostosowuje si¢ do okreslonego sposo-
bu percypowania zjawisk naturalnych.

ziemi, natury, ekologii, pisz¢ wigcej w artykule: J. Stasiowska, Na linii z kosmosem, ,Mata
kultura wspotczesna”, [online] http://malakulturawspolczesna.org/2015/03/16/justyna-stasio-
wska-na-linii-z-kosmosem/ [dostep: 16.03.2015].

® Tamze, s. 10.

1o Tamze, s. 14.
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Energia w kontek$cie kultury popularne;j

Ksigzka Sound Earth Signal: Energies and Earth Magnitude in the Arts prezen-
tuje dzieta eksperymentalne. Tworcy tacy jak Alvin Lucier, Thomas Ashcraft,
Hugo Benioff, Joyce Hindering okreslani sa jako arty$ci awangardowi, uwaznie
sledzacy naukowe badania i odkrycia. Najczgsciej byli oni pierwszymi osobami
wykorzystujacymi dang technologi¢ do celow artystycznych. Kompozycja Lu-
ciera stworzona przy uzyciu elektroencefalografu stanowita efekt wspotpracy
artysty i Edmondem Dewanem, badajacym fale mozgowe. Tworcy zaabsorbo-
wani elektromagnetyzmem najczesciej skupiali si¢ na nowych mozliwosciach
i potencjalnych zastosowaniach, de facto prowadzac rownocze$nie z naukow-
cami eksperymenty nad okreSlonym zjawiskiem, acz w przestrzeni sztuki. Dzia-
fania oryginalne i rewolucyjne najcz¢sciej traktowane sg jako ,,sztuka” dostgpna
dla waskiej grupy oséb wyczulonych czy tez wyéwiczonych w odbiorze tego
rodzaju dziet. Jednak eksperymentalny charakter dziatan artystycznych zainspi-
rowanych elektromagnetyzmem nie niweluje mozliwosci stania si¢ sztukg ma-
sowa. Podobnie jak interesujagcy Duchampa promien katodowy, ktéry nie miat
poczatkowo zadnego praktycznego zastosowania, tak tez nawet elektroencefalo-
graf uzywany przez Luciera stat si¢ w XXI wieku produktem komercyjnym,
czyli urzadzeniem stuzgcym do wspomagania medytacji.

Muzyka popularna stanowi przyklad dziel, ktore docieraly do szerokiej pu-
bliczno$ci wiasnie dzigki wykorzystaniu rozwijajacej si¢ w danym czasie tech-
nologii. Firma Edisona stworzyta zbidr melodii, wykorzystujac medium in-
skrypcji, jakim jest fonograf i pdzniejszy gramofon. Na poczatku XX wieku Re-
-creation Recitals, czyli recitale, w ktorych obok wykonawcy na zywo wyste-
powat gramofon, stuzyly przede wszystkim prezentacji produktu i nowej techno-
logii, uczac odbiorcow kontaktu z re-produkcja dzwigku'’. Przemyst muzyczny
nie statby si¢ nasza codziennoscig, gdyby nie wykorzystanie transmisji radiowe;j,
ktéra poczatkowo stuzyta dziataniom militarnym, aby sta¢ si¢ narzedziem popu-

11 poczatkowo fonograf i gramofon miaty zastosowanie dokumentacyjne, stajac sie pdz-
niej nos$nikiem umozliwiajacym stworzenie przemystu muzycznego opartego na sprzedazy
produktu, jakim stat si¢ dzwigk, dzigki mozliwosci jego zapisu. Re-Creation Recitals byly
de facto formg uwarunkowania percepcji odbiorcy od nowej formy prezentowania muzyki.
Por. A. Hui, Sound Objects and Sound Products: Standardizing a New Culture of Listening in
the First Half of the Twentieth Century, “Culture Unbound: Journal of Current Cultural Rese-
arch” 2012, No. 4, s. 599-616; E. Thompson, Machines, Music, and the Quest for Fidelity:
Marketing the Edison Phonograph in America 1877-1925, “Music Quarterly” 1995, No. 1,
s. 131-171; J. Stasiowska, Re-produkcja mechanizmu percepcji déwigku poprzez urzqdzenie
fonografu oraz jego wplyw na odbior dzwigku, ,,Przeglad kulturoznawczy” 2015, w przygo-
towaniu.
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laryzacji muzyki i marketingu — pierwsza kobieta didzej, Sybil M. True, korzy-
statla z zasobow sklepu z plytami znajdujacego si¢ tuz obok radiostacji, aby
przekona¢ mtodziez do medium i zacheci¢ do zakupu plytlz. Zatem opisywana
przez Theodora W. Adorna standaryzacja w muzyce popularnej odnosi si¢ za-
réwno do struktury utwordw, jak i formy przekazu, bedac procesem estetyczno-
technologicznym dostosowywania dzwigkow do wytworzonych w danym czasie
gustow.

Adorno krytykuje muzyke popularna, postrzegajac ja w kategoriach standa-
ryzacji oraz pseudo-indywidualizacji*, poniewaz w procesie szerokiej dystrybu-
cji znika oryginalno$¢ danego dzieta. Jednak, jak zauwaza Dominic Strinati,
produkcje przeznaczone do masowej konsumpcji zostawiajg odbiorcy pole do
tworczych dziatan i przeksztatcen: ,,Sity popularne przeksztatcajg towar kultu-
rowy w zasob kulturowy, popularyzujacy znaczenia i przyjemnosci, ktore ze sobg
niesie, wymykajg si¢ lub opierajg si¢ probom zdyscyplinowania, ktére podejmu-
ja, przetamuja jego jednorodnos$¢ i spdjnosé, pladruja jego teren”™*. Wynika to
z charakteru dziet, ktorych okreslona struktura umozliwia przeksztatcenie przez
odbiorce danego obiektu. W momencie wydania utworu na ptycie winylowej
(dhlugograjacej — LP) zarowno twérca muzyki, jak i wytwornia nie majg juz nad
nim kontroli. Produkt przestaje podlega¢ instytucji, jak oryginalne dzieto w galerii
czy obraz w prywatnej kolekcji; §wiadomo$¢ kontaktu z kopig daje wigksza
swobode ingerowania, zmieniania, dostosowywania zawartosci do wilasnych po-
trzeb.

Awangardowi tworcy, tacy jak miedzy innymi Marcel Duchamp, Malcolm
McLaren czy grupa Fluxus, wykorzystywali gotowe obiekty (ready mades) do
wlasnych dziatan. John Oswald stworzyt wtasng kompozycje na drodze manipu-
lacji predkos$cig odtwarzania gramofonu, jako material wyjsciowy wykorzystu-
jac singiel Dolly Parton i proponujgc tym samym inny rodzaj konsumpcji. Prak-
tyki takie jak ta wpisuja si¢ w koncepcje ,,pladrofonii”. Odbiorca zmienia swoja
role i staje si¢ tworcg, co dla Johna Fiske stanowi rowniez propozycje perspek-
tywy badan:

Jesli okreslimy kulture popularng nie jako konsumpcjg¢ obrazow, lecz jako proces twor-
czy, to zmieni si¢ rOwniez nasze podejscie teoretyczne i przedmiot analizy: zamiast sku-
pi¢ si¢ na przedstawieniu, zaczniemy badaé dzialanie semiotyczne, przejdziemy z pozio-
mu struktur narracyjnych na sposoby odczytywania®®.

12 U. Poschardt, Dj Culture, London 1998, s. 42.

13 D. Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, ttum. W. J. Burszta, Poznan 1998, s. 61.
4. Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, thim. K. Sawicka, Krakéw 2010, s. 28.

15 Tamze, s. 146.
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Praktyki tworcze opierajace si¢ na wykorzystaniu produktow funkcjonuja-
cych w obiegu masowym umozliwiaja zatem przetwarzanie juz istniejacych,
a w szczegOlnosci znanych obiektow. Duchamp w Wielkim szkle umiescit forme
mtyna do czekolady, aby widz rozpoznat element swojej codzienno$ci w innym
kontek$cie. Wizualizacja energii opierata si¢ na substytucji — przedstawieniu
nieznanego poprzez znane. Odbiorca nie skupiat si¢ na rozpoznaniu ksztattow,
tylko na zaproponowanym kolazu form.

Kultura popularna wspoétcze$nie poshuguje si¢ wieloma mediami transmisji,
takimi jak telewizja, internet, radio, tworzac przede wszystkim do§wiadczenie
cigglego przebywania z nig. Grajace w danej przestrzeni urzadzenia nie przyku-
waja naszej uwagi, ukazujac, w jaki sposob oswajamy okreslone bodzce, w koncu
je pomijajac. Ze wzgledu na wielokanatowos$¢ przekazu oraz wzmozong odpor-
no$¢ na niektére bodzce wzrokowo-stuchowe odbiorca doswiadcza stanu nie-
skupiania uwagi. Réwnoczesnie media transmisyjne wykorzystywane przez
kulture popularng opieraja si¢ nie tyle na sprzedazy produktu, ile na wytworze-
niu okreslonego do$wiadczenia immersyjnego. Odbiorca ,,zanurza si¢” w dzwig-
kach, obrazach, odcinajgc si¢ od danej sytuacji. Philip Auslander, poréwnujac
nagranie utworu i koncert transmitowany/odbierany na zywo, wskazuje na to, ze
jedna z zasad muzyki pop jest dokladne odtworzenie utworu™. Popowy koncert
na zywo oferuje zatem znany element, jednak wigcza odbiorcg w swojg struktu-
r¢, aby zanurzyt sie on w dobrze znanym mu utworze niczym w osobnej rze-
czywisto$ci. Wazne jest podkre§lenie immersyjnego charakteru tego do$wiad-
czenia, w ktérym uwaga widza kieruje §wiatlo 1 dzwigk, ,,0dcinajac” go od prze-
strzeni i momentu, w ktdrym si¢ znajduje.

Double Vision, czyli do§wiadczenie diplopii

Dobrze znana wspotczesnemu odbiorcy konwencja koncertu muzyki pop stata
si¢ w projekcie Double Vision przedmiotem dekonstrukcji przeprowadzone;j ,,na
zywo”. Robin Fox jest artysta zwigzanym z muzyka elektroniczna, realizujagcym
projekty eksperymentalne, ktore rownoczesnie z praktyka artystyczna rozwijaja
badania naukowe, migdzy innymi nad muzyka dla 0os6b uzywajacych implantow
$limakowych. Dziatania Uwe Schmidta — alias ATOM™ — mozna poréwna¢ do
tworczosci grupy Kraftwerk, ktora przetwarzala obecne w kulturze masowe;j
reprezentacje, poddajac je dekonstrukcji i rozktadajac na elementy pierwsze, aby
stworzy¢ nowe dzieto. Odbiorca podczas wystepéw ATOM™ uczestniczy w per-
formansie, obserwujac na ekranie awatara artysty, ktory ulega kolejnym prze-

16 por. P. Auslander, Liveness: Performance in Mediatized Culture, London 1999.
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tworzeniom. W swoich dzialaniach artystycznych Uwe Schmidt tworzy fantom
majacy spetni¢ zadanie ,,bycia gwiazda”, aby w trakcie performance’u roztozy¢
go na kawalki i pokazaé jego sztucznos¢. Artysta wykorzystuje popowe brzmie-
nie ,,wygtadzonych” tonéw generowanych elektronicznie, tgczac je z generato-
rem mowy. Wizualna strona jego koncertow przypomina obraz cyberprzestrzeni
znany na przyktad z filmu Tron (rez. Steven Lisberger, 1982), z charaktery-
styczng siatka kartezjanska wyznaczajaca przestrzen. Krytyczna perspektywa
wobec produktow kultury popularnej obecna jest na albumie HD, ktérego kon-
certowe wykonanie korzysta z wizualizacji 3D. Podczas wystepu odbiorca ogla-
da wirtualny awatar Uwe Schmidta, ktéry powtarza: ,,Stop imperialist pop. Ga-
ga, Gomes, Timberlake, give us a f.king break!”. Wspotpraca Robina Foksa
i ATOM™ nad projektem Double Vision opierala si¢ na wykorzystaniu $wiatta
1 dzwieku, przetwarzaniu znanych schematow koncertu pop i zwigzanego z nim
doswiadczenia immersyjnego.

Zaprezentowany na festiwalu UNSOUND w Krakowie (2014) oraz w Ade-
lajdzie (2015) projekt wykorzystuje palete barw sprowadzajgca si¢ do trzech
koloréw: czerwonego, niebieskiego i zielonego. Podczas koncertu widz obser-
wuje ekran umieszczony na scenie i barwne zmiany spowodowane przez §wiatto
laseréw. Tworcy nie sg oswietlani, a uwaga odbiorcy koncentruje si¢ na §wietle
laserowym 1 projekcji. Wyswietlany na ekranie obraz przypomina zaktdcenia
pola elektromagnetycznego komputera, gdy dostrzegamy fale w r6znych kolo-
rach, szum na ekranie. Nad catg konstrukcja umieszczone sg trzy lasery. Double
Vision bazuje na modelu barw RGB, opierajacych si¢ na wlasciwos$ciach aparatu
percepcyjnego odbiorcy, umozliwiajac, poprzez zmniejszanie i zwigkszanie
wigzki $wiatla w tych barwach, stworzenie dowolnego koloru przez sumowanie
wigzek §wiatla widzialnego (synteza addytywna). Ten model barw wykorzystuje
si¢ zarbwno w urzadzeniach analogowych, jak i cyfrowych. W Double Vision
wizualizacja interferencji pola energetycznego w formie obrazu umozliwia do-
strzezenie jego elementow sktadowych. Podobnie jak refrakcja §wiatta w insta-
lacji Duchampa umozliwia dostrzezenie ruchu energii, tak tez zaklécenia na
ekranie pozwalajg dostrzec ruch pola elektromagnetycznego.

Powszechno$¢ otaczajacej nas technologii cyfrowej nie sprawia najmniejszej
trudno$ci w rozpoznaniu efektow zakldcenia obrazu, jakie przedstawiaja tworcy
Double Vision. W efekcie odbiorca obserwuje rozktad obrazow otaczajgcych go
codziennie. Szum i dudnienie towarzyszace zakloceniom wizualnym wydaja si¢
przetozeniem na medium dzwigku obserwowanego ruchu. Doswiadczenie przy-
pomina zanurzenie w glab odbiornika telewizyjnego, obserwowanie promienio-
wania kineskopu i uktadow $wietlnych. Proponowany przez twoércow proces
wydaje si¢ rozpadem produktu oferowanego przez kulture popularng. Tworcze
mozliwosci dziatan pozwalajg na przyjrzenie si¢ mechanizmowi, ktoéry umozli-
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wit zaistnienie kultury masowej i stanowi jej staly komponent. Opiera si¢ ona na
medium transmisyjnym niczym na strumieniu energii, w ktorym si¢ zanurzamy.
Srodowisko funkcjonowania wypetione urzadzeniami generujacymi pole elek-
tromagnetyczne nieustannie na nas oddzialuje. Nie odbieramy tego rodzaju
energii i jedynie dzieki amplifikacji poprzez okreslone media i artystycznej wizu-
alizacji uswiadamiamy sobie ruch, w ktérym nieustannie i nieSwiadomie uczest-
niczymy.

Double Vision zatem wizualizuje przepltyw energii i zaburzenia pola elektro-
magnetycznego, pokazujac, ze model barw RGB laczy si¢ z okreslonym prze-
plywem energii odbieranym wzrokowo, stuchowo oraz haptycznie. Podczas kon-
certu aspekt dotykowy ujawnia si¢ gtownie dzigki wykorzystaniu systemu na-
glosnienia, moggcego przenosi¢ wibracje niestyszalne przez cztowieka, ale fi-
zycznie odczuwalne. Synestezyjny charakter tego doswiadczenia wynika, jak si¢
wydaje, z postrzegania $wiatla i obrazu poprzez rownoczesne oddzialywanie na
stuch i wzrok, umozliwione przez amplifikacje pola elektromagnetycznego.

Podczas koncertu muzyki popularnej zmiany barwne i punktowe §wiatto kie-
ruja uwagag odbiorcy oraz tworzg atmosfere umozliwiajacg stworzenie obrazow
scenicznych. W znaczacy sposob opiera si¢ to na pobudzeniu uczestnika wyda-
rzen — o$wietlenie nie tylko sygnalizuje poczatek koncertu, ale réwniez stanowi
bodziec wzrokowy i — jak pisze Fiske — ,Jesli dany obiekt jest widowiskiem
W czystej postaci, dziala on tylko na zmyst fizycznie, tj. na ciato obserwatora,
a nie na jego konstrukcje jako podmiotu””. Zanurzenie si¢ w tym przypadku
stanowi do$wiadczenie immersyjne. Odbidr staje si¢ indywidualnym do$wiad-
czeniem obserwowania reakcji wlasnego ciata. Poczucie mrowienia, nacisku oraz
drzenie migéni to reakcje na okre$lone czestotliwosci dzwieku wynikajace z 0d-
czuwanych wibracji. Swietlne oddziatywanie pobudza uktad nerwowy, co w przy-
padku wykorzystania stroboskopu moze niekiedy doprowadzi¢ do zaburzenia
w przewodzeniu impulsow elektrycznych. W przypadku Double Vision momen-
ty intensywnego bodzcowania przerywane sg cisza. Doswiadczamy pokawatko-
wanego widowiska, ktére ukierunkowuje uwage w taki sposob, ze jesteSmy w sta-
nie analizowac nasze reakcje i sposob, w jaki dzwiek 1 §wiatto je wywotujg.

Koncerty proponuja doswiadczenie zanurzenia i odcinajac bodzce zewngtrz-
ne, czynig z ciala poniekad spektakl, w ktérym obserwujemy wiasny akt percep-
cji. Odbiorca musi zatem uporzadkowac i ustrukturyzowa¢ zaobserwowane bodz-
ce, dopasowujac je do znanych schematow poznawczych. Nazwa performance’u
odwoluje sie do diplopii, czyli podwdjnego widzenia, wynikajacego z zaburze-
nia procesu naktadania si¢ na siebie obrazu odbieranego przez gatki oczne. Sy-
multaniczny odbiér dwdch obrazow mozna postrzega¢ jako komentarz do wspot-

1 Tamze, s. 88.
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czesnej sytuacji wielosci kanatow komunikacyjnych. Niemozliwos¢ syntezy obra-
zu moze wynikaé¢ z zaburzenia neurologicznego, migsniowego albo by¢ chwilo-
wym zaburzeniem niczym interferencja pola elektromagnetycznego w obrazie.
Jest to przejsciowy stan, ujawniajacy przede wszystkim sposob dziatania me-
chanizmu percypowania obrazow, a przede wszystkim $wiatta. W tym kontek-
$cie powodowane zaklocenia umozliwiajg poznanie sposobu dziatania percepcji
w danej sytuacji, ukazujac somatyczny charakter naszego odbioru.
Wykorzystanie reflektorow podczas koncertu muzycznego stanowi dzisiaj
staty element wszelkiego rodzaju wystepow na scenie. Tribute to Victory, oparte
w glownej mierze na mocy $wiatta, wydaje si¢ zatem nudnym spektaklem, jed-
nak stanowi przyktad zmiany roli §wiatta. Obserwatorzy patrzyli na pokaz re-
flektorow 1 kolejne $wietlne dziatania niczym na wystep aktorow. Urzadzenia
takie jak reflektor czy ekran w XX wieku zaczety posiadaé¢ wlasng agencyjnosé
w spektaklu na zywo. W Double Vision obserwujemy de facto wystep swiatla,
obrazu i dzwigku, nie bedgc nigdy pewni, czy artySci obecni sg na koncercie
1 czy wystepuja. Ten rodzaj sytuacji stawia na pierwszym planie technologie
1 sposob ich oddzialywania. Wskazuje na to, w jaki sposéb telewizja pobudza
odbiorce i manipuluje jego percepcja jedynie poprzez okreslone zestawienia
barw, poziom $wiatta. Robin Fox i Uwe Schmidt poprzez performance pokazuja
sposoby oddzialywania, ktorych nie zauwazamy codziennie, w sposéb podobny
do tego, w jaki Duchamp umozliwiat doswiadczenie ruchu $wiatta. Wykorzy-
stanie konwencji koncertu popowego pozwolilo zatem ukaza¢ przez znang for-
me¢ proces transmisji energii i dziatania pola elektromagnetycznego. Wielka
szyba i Double Vision z mojej perspektywy daza do wiaczenia odbiorcy w swoja
strukture, aby zaprezentowac ruch energii i sposéb, w jaki zachowuje si¢ ona
w roznych osrodkach. Swiatlo, we wspolczesnych mediach transmisyjnych
funkcjonujace jako bodziec pobudzajacy odbiorce, wigze si¢ z wigkszg strukturg
oddziatywania elektromagnetycznego, ktore mozna dostrzec dzigki okreslonym
mediacjom technologicznym w zaprezentowanych dziataniach artystycznych.

POP STRIPPED BARE BY HER BACHELORS — DOUBLE VISION
PERFORMANCE AS A SYNTHESIS OF LIGHT AND SOUND

ABSTRACT

The article focuses on the electromagnetism in the avant-garde practices in visual and sound
art. It refers to perspective presented by Douglas Kahn in Sound Earth Signal: Energies and
Earth Magnitude in the Arts (2013) proposing to analyse light in terms known from music.
Using the notion of lived electromagnetism in the article | analyse electronic music perfor-
mance Double Vision. The project emerged from Robin Fox’s and Uwe Schmidt’s co-operation
aims to create experience of pop concert, that becomes a subject of audio-visual deconstruc-
tion.
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MISTYKA I METAFIZYKA SWIATLA.
SZKIC Z MYSLI PAWEA FLORENSKIEGO

STRESZCZENIE

Przedmiotem niniejszego szkicu sg dwa sposoby rozumienia natury $wiatta, wydobyte i pod-
dane krytycznej interpretacji przez Pawta Florenskiego w jego rozlegtym i ,,ggstym” eseju
Ikonostas (jednym z najbardziej znaczacych dla filozofii sztuki dziet tego autora). Flo-
renski odnosi si¢ do sztuki ikonograficznej, do wlasciwego jej rozumienia Swiatta jako
symbolu, podstawy i osi, trzonu $wigtych wizerunkow, bez ktorego ikona utracitaby swoja
warto$¢ rowniez jako czg$¢ liturgii. Ponadto, Florenski odnosi si¢ do dziet malarskich
Rembrandta i immanentnego im odczuwania i rozumienia §wiatta jako fosforescencji.

Prezentowany material ma na celu krotkie zarysowanie fragmentu znacznie glebszej
i wielowatkowej mysli Florenskiego, ujmujacej problematyke $wiatta w odniesieniu do dziet
sztuk plastycznych.
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blask, ikona, Rembrandt, fosforescencja
* Instytut Filozofii i Socjologii

Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie
e-mail: p.sury@interia.pl
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Istnieje tylko jeden ,,przedmiot” wlasciwego poznania —
swiatlo jako takie i samo w sobie.

Hans Blumenberg Swiatlo jako metafora prawdy*

Swiatlo posiada wiele wymiarow, wiele interpretacji, wiele postaci; moze byé
roznie rozpatrywane w zalezno$ci od czasow i okolicznosci, w jakich bylo do-
$wiadczane. Zazwyczaj zarowno w literaturze, jak i w filozofii, teologii czy
nawet sztukach plastycznych traktowane bylo jako symbol, rzadko analizowano
je jako zjawisko czysto fizyczne.

Symbol

Samo pojecie symbolu nie jest jednoznaczne, dlatego nie mozna pozostawic¢ go
bez choéby krotkiego omoéwienia. Ogranicze si¢ do przedstawienia dwoch inter-
pretacji tego pojecia, ktore nakresla sposob rozumienia $wiatta przez Pawla Flo-
renskiego.

Pierwsza interpretacja opiera si¢ na mysli, iz symbol stanowi obrazowe przed-
stawienie tresci, ktore trudno wyrazi¢ lub ktorych wyrazi¢ w ogole nie mozna.
Synonimem tak rozumianego symbolu bedzie ,,metafora absolutna” Hansa Blu-
menberga®. Odwotujac si¢ do Immanuela Kanta, wedle ktérego symbole ,,wyra-
7aja pojecia nie za posrednictwem bezposredniej naocznosci, lecz tylko na pod-
stawie analogii do niej, tzn. przez przeniesienie refleksji o pewnym przedmiocie
naoczno$ci na zupetie inne pojgcie, ktoremu, by¢ moze, zadna dana naoczna
nie moze bezposrednio odpowiada¢”®, Blumenberg thumaczy! pojecie metafory
absolutnej. Robert Pawlik w swym artykule zatytutowanym Od pracy pojecia do
pracy metafory. O metaforologii Hansa Blumenberga stwierdza: ,,tam, gdzie Kant
moéwi o symbolach, Blumenberg chce widzie¢ metafory”™. W interpretacji Blu-
menberga symbol-metafora dookresla sposob postrzegania rzeczywisto$ci przez
ludzi danych epok i czaséw, stanowi zroédto wiedzy dla badaczy oraz ,,instru-
ment orientacji w $wiecie” dla éwczesnych. Metafory bowiem ,,pojawiaja si¢
jako «odpowiedzi» udzielane przez ludzi réznych epok na fundamentalne pyta-

! H. Blumenberg, Swiatlo jako metafora prawdy, thum. Z. Zwolinski, ,Kronos”, nr 2/
2013, s. 44.

2 Hans Blumenberg tlumaczy pojecie metafory absolutnej w Paradygmatach metaforologii.

% |. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. J. Galecki, Warszawa 1986, s. 300, cyt. za:
R. Pawlik, Od pracy pojecia do pracy metafory. O metaforologii Hansa Blumenberga, ,,Kro-
nos”, nr 2/2013, s. 116.

*R. Pawlik, wyd. cyt., s. 116.
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nia o «cato§é» [sens zycia, istote $wiata czy prawde], czyli na pytania, na ktore
nie moze istnie¢ odpowiedz empiryczna™.

Takie rozumienie symbolu ma swoje wymierne zalety rowniez w przypadku
symboliki $wiatla, gdyz jak pisze Paulina Tendera w ksiazce Od filozofii swiatla
do sztuki swiatla: ,,Sposoby prezentacji symbolu $wiatta ujawniajg stosunek
cztowieka do $wiata, ktory tkwi w nadawaniu mu znaczenia i sensu lub jego
odczytywaniu, lokowaniu lub odkrywaniu jego wartosci”®. Od Blumenberga mo-
glibySmy za$ doda¢, ze istnieje wiele metafor Swiatta wydobywajacych na jaw
»zmiany zachodzace w naszym rozumieniu §wiata oraz siebie samych”7.

Druga interpretacja pojecia symbolu sigga glebiej, wykraczajac poza sfere czy-
sto pojeciowa i odnoszac sie do transcendencji rzeczywistosci. Jak powtorzyli-
by$my za Mirceg Eliadem: ,,Symbol zawsze, w kazdym kontekscie ujawnia pod-
stawowg jednos$¢ réznych stref rzeczywistos'ci”g, wedlug Michata Klingera za$
symbol ,,nalezy do rzeczywistosci, a nie jest tylko pojeciem te rzeczywistos$é
opisujagcym w sferze intelektu™®. Odwotuje sie, a tym samym $wiadczy o istnie-
niu niedostepnym zmystom oraz empirycznemu doswiadczeniu, ,,jest prowadze-
niem od zmystowego, od wyobrazonego do oznaczonego”lo, jego istota za$ kryje
si¢ w tym, ze — jak pisat Paul Evdokimow, powtarzajac nauki Ojcéw Kosciota —
»Zawiera w sobie obecnos¢ tego, co symbolizuje. Objawia «sens», a rOwnoczesnie
urasta do wymiaru wyrazistego «przybytku obecnosci»™.

Na pytanie o to, czym jest owa obecno$¢, jak zdefiniowaé 6w sens, nie ma
1 nie powinno by¢ odpowiedzi. Kazda odpowiedz tworzytaby bowiem pewien
schemat, bylaby uproszczeniem, zamknigciem tego, co niewystowione, w for-
mie skomplikowanych definicji, ktore i tak prawdopodobnie nie bytyby w stanie
usatysfakcjonowaé dociekliwego, wnikliwego intelektu. Symbol musi pozostac
w sferze tajemnicy. Jak pisal w odniesieniu do tez Eliadego wspomniany juz
Michat Klinger:

Po dostaniu si¢ w wir sakralny ,,co$ jest, staje si¢ symbolem”, lecz nigdy u Eliadego nie
staje si¢ ,,symbolem czegos”. W obrebie symbolu spotykaja si¢ czesto najodleglejsze ele-
menty §wiata, lecz nigdy w sensie ,,0znaczenia”, a racjonalne ujecia tego spotkania si¢ sa

® Tamze, s. 117.

8P, Tendera, Od filozofii $wiatta do sztuki $wiatla, Krakow 2014, s. 9.

" H. Blumenberg, wyd. cyt., s. 33.

8 M. Eliade, Traktat o historii religii, cyt. za: G. Durand, Wyobraznia symboliczna, tham.
C. Rowinski, Warszawa, 1986, s. 95.

® M. Klinger, Symbol w teologii. Znaczenie analizy symboli religijnych Eliadego dla wspéi-
czesnej teologii, ,,Polska Sztuka Ludowa — Konteksty”, t. 42, z. 3/1988, s. 156.

0 G. Durand, wyd. cyt., s. 23.

1 p. Evdokimow, Sztuka ikony. Teologia piekna, thum. M. Zurowska, Warszawa, 2010, s. 146.
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catkiem wtorne i dotyczg umystu badacza, a nie rzeczywistosci, gdzie dzieje si¢ to realnie
i od tego umystu niezaleznie™.

Pomimo iz Florenskiemu blizsza jest wyzej przytoczona interpretacja, czesto
w swych wywodach przekracza owa granicg niemoznosci wypowiedzenia tego,
co za symbolem, do czego symbol prowadzi. Symbolika $wiatta, ktora przed-
stawia filozof, wyrosta na gruncie teologii prawostawnej, odnosi si¢ do pojecia
Sofii — Madrosci Bozej™®, a swymi korzeniami siega do czaséw starotestamen-
towych. Nie jest jednoznaczna, poniewaz dotyka réznych warstw rzeczywisto-
$ci. Odnoszac sie wiec do ikony, do jej tradycyjnej symboliki, do znaczen ukry-
tych pod okreslonymi formami przedstawienia, Florenski zbliza si¢ do pierw-
szego rodzaju interpretacji symbolu. Tak tez gdy wspomina, przyktadowo, o zto-
cie, ktore symbolizuje $wiatlo, zamyka si¢ w sferze poje¢™®. Kiedy jednak odno-
si si¢ do $wiatla tworzacego ikone, do samej ikony jako symbolu, a nawet gdy
omawia $wiatlo obrazéw Rembrandta, wtedy blizej mu do pojecia symbolu, do
jakiego zmierzat Eliade.

Swiatto jako podstawa sztuki

W filozofii Pawla Florenskiego pojecie $wiatta, ktdére powigzane jest z ontolo-
gia, antropologia i etyka, stanowi rowniez podstawe rozwazan o sztuce ikony.
Swiatlo, ktore okresla uzyte przez artyste $rodki wyrazu, czesto skupiajace na
sobie calg uwage widza, uznawane nierzadko za ceche¢ charakterystyczng dane-
go malarza czy grafika, zaliczane jest przez historykow, krytykdw czy znawcow
sztuki do jednej z kategorii estetycznych.

Swiatlo ikony, o ktorym pisze Florenski, wykracza poza granice estetyki. Nie
podkresla $wiattocienia, nie formuje bryly, nawet nie odkrywa samego przed-
miotu przedstawienia. Owo $wiatto — symbol wyzszej rzeczywistosci — ugrun-
towuje Swigty wizerunek, jakim jest ikona. Co to znaczy?

Tradycja ikonograficzna wprowadzila symboliczne rozumienie etapéw po-
wstawania ikony jako analogii do szesciu dni stworzenia $wiata przez Boga;
sze$¢ dni pracy, ktore rozpoczelo Boskie: ,,Niechaj si¢ stanie Swiattos¢” (Rdz
1:3-5) odpowiada pracy ikonografa, ktorego pierwsza czynno$cia (po przygo-

12 M. Klinger, wyd. cyt., s. 157.

3 Sofia nie jest jednakze samym $wiattem. Florenski pisze: ,,Sofia nie jest éwiattem, lecz
tylko biernym jego dopelieniem, $wiatto za$ nie jest Sofia, lecz tylko ja oswieca” (P. Floren-
ski, Znaki niebieskie, [w:] tegoz, Ikonostas i inne szkice, thum. Z. Pogorzec, Warszawa 1981,
S. 166).

¥ Dopiero $wiatlo wyrazane przez ztoto staje si¢ symbolem w sensie eliadowskim.
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towaniu podloza) jest naniesienie konturu §wigtej postaci na biate, zagruntowane
tlo. Jest to poczatek, pierwszy przeblysk bytu, na ktorym pdzniej opieraé si¢
bedzie ikona. W tym sensie $wiatto stanowi podstawe bytowa ikony. Ma odnie-
sienie ontologiczne, gdyz konstytuuje jej istnienie poprzez przedstawienie swia-
tha, ktore jest symbolem stwarzajacego swiatta bozego.

Ikony malowane na §wietle

Florenski napisat: ,,Ikon¢ maluje si¢ na éwietle”lS, Paul Evdokimov: ,Na iko-
nach nigdy nie ma Zrodta §wiatta, poniewaz §wiatto stanowi ich temat, nikt nie
oswietla stonca”®, Tomas Spidlik konstatowal za$, ze ,,$wiatlo na obliczach
$wietych nie pochodzi z zewnatrz, lecz z wnetrza™'. Sens i znaczenie powyz-
szych twierdzen odnalez¢ mozna w symbolice ikony, w tym wypadku rozumia-
nej jako schemat odczytywania ikon, opisanej w tak zwanych Podlinnikach
(ros.) czy Hermeneiach (gr.) — podrecznikach zawierajacych zasady tworzenia
ikon, kanon, jak réwniez reguty zycia ikonografow. Ow schemat, potrzebny do
lepszego zrozumienia (lecz bynajmniej nie odczucia) sensu §wietych wizerun-
kéw, thumaczy wartosci zamkniete w malowanych temperg na desce dzielach
sztuki bizantynskiej, odnoszac si¢ do ich ontologicznej podstawy.

Whbrew tradycyjnemu podejsciu symbolike ikony pojmowat migdzy innymi
Jerzy Nowosielski, ktory uwazal, ze jest ona wyrazem intelektualnych spekula-
cji wokot ikony, a nie rzeczywistym jej odczuwaniem. Prawdziwa, autentyczna
ikona powinna bowiem wedlug niego dazy¢ do realizmu eschatologicznego,
nieukrywanego za zastong symboli. Wedlug jego stow: ,,Ikona powinna przestac
by¢ «zrozumiatay dla ludzi™*®. Kiedy za$ przestanie byé zrozumiala, stanie sic
odczuwana, przezywana; relacja mi¢gdzy ikong a osobg na nig patrzaca zostanie
zawezona do ,,autentycznego misterium”"®.

Tradycja nie wyrzekta si¢ jednak symboli, ktore w dalszym ciagu stanowig
trzon §wietych wizerunkéw. Kazdy element ikony ma swoje uzasadnienie sym-
boliczne, bardzo czesto odnoszace si¢ do symboliki $wiatta, poczynajac od pierw-
szych linii naniesionych na deske, konczac za$ na samej ikonie rozumianej jako
okno, poprzez ktdre dostrzec mozna Praobraz.

5P, Florenski, Ikonostas, [w:] tegoz, Ikonostas i inne szkice, wyd. cyt., s. 139.

16 p_ Evdokimow, wyd. cyt., s. 162.

Y71, Spidlik, Mys! rosyjska. Inna wizja cziowieka, ttum. J. Dembska, Warszawa 2000, s. 386.

18 7. Podgorzec, Symbolika i ikona, [w:] tegoz, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, oprac.
K. Czerni, Krakow 2010, s. 112.

¥ Tamze.
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Prace nad $wietym wizerunkiem ikonograf rozpoczyna wlasnie od nakresle-
nia konturéw postaci. Symbolicznie 6w kontur jest pierwszym, stwarzajagcym
$wiattem ikony, wyrazajacym przezwyciezenie ciemnosci, akt, moment zaist-
nienia. Od tej chwili kolejne etapy powstawania swictego wizerunku: ,,stopnio-
we objawianie si¢ obrazu, jego formowanie, podziat i modelunek zarysu za po-
moca $wiatla; kolejno naktadane warstwy farby, coraz bardziej jasne, wykon-
czone biatymi kreseczkami i pasemkami stwarzaja w ciemnos$ci niebytu obraz,
caty ze $wiatta™?,

Tak zwany modelunek $wiattocieniowy, dopracowany i opisany w czasach re-
nesansu, nie jest stosowany w ikonie. Artysta tworzacy ikong nie stara si¢ przed-
stawi¢ pewnego konkretnego wycinka zewnetrznego Swiata, czgsci przyrody, ale
rzeczywisto$¢ pozazmystowg. Dlatego tez postaci swigtych nie sa o$wietlane
z jakiej$ jednej strony, a zacienione z innej, ale promieniujg swiattem ptyngcym
z ich wnetrza, to znaczy z duchowego §wiatla Praobrazu danego przez Boga.

Ztoto

Owo wyswiecanie podkreslane jest w ikonie poprzez ztote tto, ztote wykonczenia,
zote elementy®!, ktorych nie ma w dzietach sztuki zachodniej. Platki ztota, ja-
kimi pokrywane sg tta ikon, nie mialy zastosowania w sztuce tworzonej przez
artystow renesansowych ani pozniejszych?. W ikonie za$, jak pisat Florenski
w swym krotkim eseju Swigtynia jako synteza sztuk: ,nadmiar zlota i drogich
kamieni, pasma i otoki wokot gtow $wietych, wszelkie dopinane welony ze ztoto-
glowiu [...] istnieja nie na zasadzie egzotyki, lecz jako konieczny, nie dajacy si¢
zastgpi¢, jedyny w swoim rodzaju sposdb wyrazenia duchowej tresci ikony”23.
Oczywiscie tylko wtedy, gdy stosowany jest zgodnie z kanonem ikonograficz-
nym. Proby odejscia od kanonu, jakie mialy miejsce migdzy innymi w XVII
wieku w Rosji, poprzez zbytnig estetyzacj¢ oraz ozdobnos$¢ swietych wizerun-
kow, zmienialy calkowicie ich sens. Jak zaznacza Wojstaw Molé¢ w odniesieniu
do ikon tak zwanej ,,szkoly stroganowskiej”: ,,sens ikony stat si¢ tutaj znowu
inny. Jest ona wilasciwie sama dla siebie przedmiotem zbytkownego przepychu
i dekoracji, a pigkno stalo si¢ jej wylacznym celem”?*.

2 p_ Florenski, Ikonostas, wyd. cyt., s. 145.

2L 7loto, ten umowny atrybut $wiata nadprzyrodzonego [...] w $wiatyni, w $wietle nie-
zliczonych lampek oliwnych i $wiec, staje si¢ czym$ obrazowym, symbolicznym” (tenze, Swig-
tynia jako synteza sztuk, [w:] tegoz, Ikonostas i inne szkice, wyd. cyt., s. 35).

220 odrzuceniu przez artystow zachodnioeuropejskich ztota jako techniki artystycznej
zob. C. C. ABepuHueB, 3010mo 6 cucmeme CUMBOJI08 PAHHEBU3AHMULICKOL KYIbMYPb.

2 p_ Florenski, Swigtynia jako synteza sztuk, wyd. cyt., s. 35.

24 W. Molé, Sztuka rosyjska do roku 1914, Wroctaw—Krakow 1955, s. 163.
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Zloto symbolizuje duchowe $wiatto Praobrazu, dlatego za jego pomoca nie
przedstawia si¢ elementow, ktore w rzeczywistosci wytwarzane sa z metalu,
a jedynie te czgsci, ktore bezposrednio odnosza si¢ do ,,sily BoZej”zs. Materia
ztota wybrana zostala ze wzgledu na fakt odbijania przez nig §wiatta, co stanowi
o zasadniczej r6znicy migdzy nig a farbami, ktére §wiatlo pochtaniajg. Wedlug
Florenskiego ,.kazda farba przyblizataby ikone do ziemi i ostabiataby w niej wi-
dzenie”®. Zlotem wykancza si¢ zatem szaty $wictych za pomoca tzw. asystki,
jak rowniez pokrywa si¢ nim tta ikon, majace tym samym symbolizowa¢ niebo,
ten jego fragment, ktéry znajduje sie tuz przy stoncu, a ktdry dostrzezony gotym
okiem robi wrazenie odbijajacego blask ztota®’,

Wedtug Florenskiego ztoto jest abstrakcyjne, co znaczy, ze Swiadczy o innej
rzeczywisto$ci niz materialna, nie dostosowuje si¢ do farb, ale odcina si¢ od nich,
wyostrzajac roznicg migdzy nim a farbami. A zatem zloto dopetnia Swiegty wize-
runek poprzez podkreslenie kontrastu barwnej kompozycji, symbolicznie za$
jednoczac rzeczywisto$¢ ziemska z niebianska.

Inaczej jest w przypadku srebra, ktére mimo iz przypuszczalnie zblizone jest
do ztota, rzadko stosowane byto w sztuce ikony. Walor srebra zbliza go bowiem
do niebieskosci, szarosci, bieli, podkreslajac kolory i powodujgc wrazenie prze-
pychu. Nie osiaga tez pelni blasku, ktore daje polerowane ztoto w ptatkach. Wia-
$nie z powodu owej $wietlistosci zlota, osigganej za pomocg odpowiedniego
wypolerowania naniesionych ptatkow, w ikonach nie stosuje si¢ zlotej farby ani
ztota w proszku, ktdre zblizatyby je jedynie do materialno$ci farby.

Tak jak w XVII wieku nadmiar ztota szkodzit ikonie, tak tez rezygnacja ze
ztota wypaczata jej sens, o czym wspomina ks. Michat Janocha w swej ksigzce
Ikony w Polsce. Poprzez zmiang gladkiego ztotego tta w tlo pokryte wzorami
geometrycznymi i ro$linnymi, ktéra miata miejsce w XVI wieku, nastapito od-
ciecie postaci od tta. Czytamy: ,,Owo wyizolowanie postaci od tla-nieba, ktore
zamienia si¢ w dekoracyjny ornament, w sposob niezamierzony wyraza nowo-
zytng autonomizacje¢ czlowieka i jego rosnaca izolacj¢ od sfery transcendent-
nej”?®. Podobne znaczenie ma wprowadzenie w XVII wieku niebieskiego tta,
w czym, wedlug autora ksigzki, ,,mozna dostrzec symptomatyczny przejaw «la-
icyzacji» tej sfery, ktéra z rzeczywistosci metafizycznej staje si¢ rzeczywisto$cia
ﬁzycznq”zg.

% p, Florenski, Ikonostas, wyd. cyt., s. 132,

2 Tamze, s. 139.

2 Tamze, s. 130.

28 M. Janocha, Ikony w Polsce, Warszawa 2010, s. 30.
2 Tamze, s. 30.
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Fosforescencja

Florenski nie zatrzymywat swej uwagi jedynie na blasku swigtych wizerunkdw.
Swiatlo, zawsze i jednoznacznie kojarzone w jego pismach z wyzsza rzeczywi-
stoscia, dostrzegane bylo przez niego rowniez w zwyklej codziennosci fizycz-
nej, w $wiecie przyrody. Fosforyzujace zjawiska, szczegdlnie swietliki $wieto-
janskie, ich zielonkawe $wiatlo, ktore pojawialo si¢ niezaleznie od ciepta, juz
w latach chlopigcych wprawiato Florenskiego w zachwyt, rodzito fascynacje®;
do$wiadczane zmystowo istniato juz wtedy jako zjawisko ponad-, poza-fizyczne,
metafizyczne, stanowigce jednakze czg$¢ pewnej spdjnej, blizej nieokreslonej
catosci.

W taki sposob odczuwat Florenski otaczajgca go przyrode — zawsze jako po-
zytywny, integralny z wszystkimi innymi zjawiskami twor’’. Sztuka natomiast,
zwlaszcza sztuka zachodnia, ze wzgledu na swa réznorodno$¢, zmienno$¢ idei
jej towarzyszacych, rozmaito§¢ form i zastosowan, nie byla i nie mogta by¢ po-
strzegana jednoznacznie pozytywnie.

Swiatto jako wyraz samoubdstwienia rzeczywistosci.

Rembrandt

W szkicu lkonostas powraca u Florenskiego temat fosforescencji, dostrzezonej
tym razem w dzietach Rembrandta. Zjawisko to, bedace w tym wypadku cz¢scia
dzieta malarskiego, pojmowane jest przez autora inaczej niz zjawisko przyrod-
nicze. Mianem ,,panteistycznej fosforescencji”®* okresla Florenski charaktery-
styczne dla Holendra przedstawienia zlocistego $wiatla, ktérym poszczegdlne
postaci zdaja si¢ emanowac, ktore jest niejako nadbudowane, wmalowane w zZwy-
kty modelunek $wiattocieniowy, dzieki czemu ,,przedmioty stanowia kigbowi-
sko $wiattodajnych i fosforyzujacych substancj %,

Fosforescencja, ktora stanowi czg$¢ malowidta, nie jest wige przedstawieniem
rzeczywistego Swiecenia; dla Florenskiego nabiera ona znaczenia metafizyczne-

go. Owa fosforescencja nie taczy si¢ ze §wiattem fizycznym, z jaka$ wigzka swia-

%0 Zob. I1. Onoperckuii, Jemsm moum. Bocnomunanss npownvix ouetl, [w:] tegoz, Uvena,
Mocksa 1998, s. 815.

31 7ob. P. Florenski, Ogélnoludzkie korzenie idealizmu. Filozofia ludéw, [w:] tegoz, Sens
idealizmu. Metafizyka rodzaju i oblicza oraz inne pisma, wybor i oprac. T. Obolevitch, P. Rojek,
Warszawa 2009.

%2 Tenze, lkonostas, wyd. cyt., s. 149.

% Tamze, s. 148.
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tta, promieniem. W jego odczuciu stanowi ona raczej podstawe rozumiang jako
Ungrund Boehmego*, praswiatlo, ,,pierwotng ciemno$e™® samokonstytuujacego
si¢ bytu, przeciwng $wiathu rozumianemu jako obiektywna przyczyna rzeczy.

Przedmioty i postaci w dzietach Holendra posiadajg wlasne zrodto $wiatla,
co interpretowane jest przez Florenskiego jako wyraz samoubdstwienia rzeczy-
wisto$ci (stad tez nawigzanie do pojecia panteizmu). Owo $wiatlo nie kieruje
nas bowiem w strone obiektywnej przyczyny, ale zatrzymuje na sobie i odnosi
si¢ jedynie do siebie, skupiajac na sobie wzrok widza — w taki sposob odczuwa
Florenski dzieta Rembrandta.

Juhani Pallasmaa, pragnac ze swej strony pozytywnie oceni¢ prace holender-
skiego malarza, czyni uwagi, ktore z punktu widzenia Florenskiego dziatatyby
na niekorzys$¢ artysty. W malarstwie Rembrandta architekt podkresla role cienia
w ksztattowaniu zaréwno postaci, jak i1 calego dzieta. Pisze: ,,nadzwyczajnie
intensywne wyczucie skupienia i obecnosci w obrazach Caravaggia i Rembrand-
ta bierze si¢ z glebi cienia, w ktérym osadzony jest bohater — niczym cenny
przedmiot umieszczony na czarnym aksamicie pochtaniajacym cate $wiatlo.
Cien nadaje ksztalt i zycie przedmiotowi umieszczonemu w swietle”®. Czym
jednak jest owo skupienie? Czyja obecnos¢? Pallasmaa stwierdza, ze to cien
nadaje ksztalt, nadaje... zycie! Cien, ktoéry w ikonie jest symbolem nicoS$ci, nie-
bytu, u Rembrandta ozywia dopiero to, co w $wietle...

Pawet Taranczewski, doswiadczajac dziet holenderskiego mistrza, rowniez
odczuwa, cho¢ w inny sposdb, ich metafizyczny wymiar. W Spotkaniach z Rem-
brandtem pisze: ,,W Metafizycznym przezyciu otwiera mi Rembrandt Tajemni-
ce Istnienia, ktora jednak nie jest — jak dla Witkacego — chtodnym, cichym $wia-
ttem. Otwarta przez Rembrandta Tajemnica Istnienia to bijace mito$cig serca
Boga™®'. Wedle Taranczewskiego metafizyczno$¢ odczuwana w dzietach Rem-
brandta ma wymiar chrzeScijanski. Nie odsyta, tak jak u Witkacego, do pojecia
jednosci w wielo$ci, do jakiej$ nieokreslonej podstawy bytowej, ale prowadzi
wprost do chrzescijanskiego Boga, powiedzielibySmy: do $wigtosci.

Zdaniem Florenskiego w tworczosci Rembrandta odkrywa si¢ jedynie brak
$wietosci, poniewaz owo samoubdstwienie rzeczywisto$ci nie dokonuje si¢ po-

% Na temat Boehmego i pojecia Ungrund zob. L. Gérnicki, O wphywie mysli Jacoba Boehme-
g0 (1575-1624) na wspdlczesng gnoze, [W:] Wphyw mysli hermetycznej Jacoba Boehmego na
zycie i tworczos¢ Adama Mickiewicza oraz jej wspolczesna recepcja, Materiaty Miedzynaro-
dowej Konferencji Naukowej, Katowice 10 pazdziernika 2008 r., red. L. Gornicki, Wielun
2011.

% P. Florenski, lkonostas, wyd. cyt., s. 149.

% ). Pallasmaa, Oczy skory. Architektura i zmysty, tum. M. Choptiany, Krakéw 2012, s. 58.

% p. Taranczewski, Spotkania z Rembrandtem, ,,Estetyka i Krytyka”, nr 2 (11), 2006,
S. 45-56.
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przez ascezg™. To asceza, wedhug Florenskiego, stanowi konieczno$¢ do tego,
,»aby nastata Swiatto§e™®®. Znaczy to, ze jedynie dzigki ascezie mozna osiaggnaé
,hiezniszczalno$é i przebostwienie ciala poprzez Ducha™®. A jedynie przebo-
stwiona jednostka jest w stanie w pelni kontemplowaé prawdziwe Boskie Swia-
tlo. Jak pisat Florenski: ,,czy ten, kto nie osiggnat doskonatosci, widzi w owym
$wietle wszystko, co mozna i powinno si¢ w nim widzie¢? Watpie™*".

Zatem wszelkie proby uchwycenia boskiej $wiatto$ci bez samego Boga, czyli
bez duchowego doskonalenia dzieki Duchowi Swietemu, z konieczno$ci musza
zakonczy¢ si¢ niepowodzeniem.

Modelowanie $wiatlem

Wspominajac w innych tekstach postaé Rembrandta®, Florenski uzupetnia nie-
jako krotki fragment z Ikonostasu, podaje jednak nazwisko holenderskiego ma-
larza jedynie jako przyktad niektérych swych zatozen, nie zaglebiajac si¢ przy
tym 1 nie analizujac dziet samego artysty.

Lektura Ikonostasu wystarczy jednak, aby pozna¢ jego opini¢ na temat $wiatta
obecnego w malarskich pracach Rembrandta. Owo $wiatto, wedtug Florenskiego,
wplywa destrukcyjnie na sztuke. Filozof postuguje si¢ stowem cBerosenka (mo-
delowanie $wiattem) w celu okres$lenia funkcji, jakg spetnia Swiatto na ptotnach
artystow flamandzkich i1 holenderskich. Opisujac w jednym z listdéw do rodziny
Komedi¢ ludzkq Balzaca, Florenski porownuje tworczos$é francuskiego pisarza
do malarstwa. Pisze:

[...] nasuwa si¢ poroéwnanie z dzietami malarskimi artystow flamandzkich oraz holender-
skich szkoét, gdzie materialno$¢ powstaje z idei. Obrazy Balzaca sa wzrokowe, dlatego tez
malarskie, w odréznieniu od rzezbiarskich dotykowo-wzrokowych*® obrazéw francuskich

% Na temat ascezy, przebostwienia ciata zob. m.in. P. Florenski, Filar i podpora prawdy,
thum. J. Chmielewski, Warszawa 2009, s. 249-255.

® Tenze, lkonostas, wyd. cyt., s. 149.

0 Tenze, Filar i podpora prawdy, wyd. cyt., s. 249.

41 Tamze, s. 83.

2 7ob. TI. Onopenckuit, Obpamnas nepcnexmusa, [w:] tegoz, Coyunenus 6 4 momax,
t. 3, Mocksa 2000, s. 71; tenze, Anarus npocmpancmeennocmu (4 8pemenu) 8 Xy0oxcKcmee-
HHO-U300pa3umenbHbIX npouzsedenusx, [w:] tegoz, Cmamou u uccied08anus o UCMopuu U
@unocouu uckyccmsa u apxeonoeuu, pen. urymen Anaponuk (A. C. Tpybaue), Mocksa
2000, s. 145; tenze: [lucvma ¢ Harvneco Bocmoxa u Conosxos, [w:] tegoz, Couunenus 6 4
momax, wyd. cyt., t. 4, s. 401.

*3 Florenski odwoluje si¢ do podziatu sztuk, ktory wprowadzil w dziele Anaus npocmpan-
cmeennocmu (u epemenu) ... Rozréznienia dokonuje nie ze wzgledu na technik¢ wykonania,
jak to ma miejsce w klasycznym podziale, ale ze wzgledu na sposob budowania przestrzeni.
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pisarzy. Jak gdyby modelowane swiatlem. Swieca one ze $rodka, tak jak obrazy holender-

skich artystow; nie sg o$wietlane z zewnatrz, i dlatego nie sg naturalistyczne. Widaé tam

samg materie, a nie jej zewnetrze pokryte przypadkowymi refleksami®,

Florenski nawigzuje do twoércéw holenderskich, jednakze Rembrandta nie
utozsamia w pelni z dzietami innych malarzy. Mowiac dokladniej, przeciwsta-
wia Rembrandta Holendrom. W oczach prawostawnego mysliciela $wiatto obecne
w holenderskich martwych naturach ma w sobie co$, co zbliza je do $wiatla
ogladanego na ikonach. To stwarzajace $wiatlo, wydobywajace przedmioty z Cie-
nia-niebytu, nie czyni ich bynajmniej naturalistycznymi przedstawieniami; dzieta
holenderskich tworcow nie jawig sie Florenskiemu jako hiperrealistyczne sztuczki
malarskie®; pisze: ,,w przeciwiefistwie do Rembrandta wyczuwam w stosunku
owych owocow 1 jarzyn wobec rzeczywistosci jakie§ sacrum. Majg one w sobie
co$ z m4aéarstwa ikonowego, jest w nich bowiem co$§ stworzonego za pomocg
Swiatta™™ .

Materia Swietlna

Malarstwo Rembrandta zdaje si¢ Florenskiemu niemalarskie. Pisze on: ,,Rem-
brandt — to przeciez nic innego jak relief wypukly zbudowany z materii $wietl-
nej”*’. Relief, bedacy forma rzezby, znajduje si¢, wedlug hierarchii sztuk Flo-
renskiego, na nizszym poziomie niz malarstwo i grafika, ktére stanowia szczyt
owej hierarchii. Zdegradowanie malarstwa Rembrandta do poziomu rzezby ma
zatem swoje konsekwencje w negatywnej ocenie jego tworczosci®. Postaci nie
sa malowane, ale wyrzezbione w $wietle.

Istotne zdaje si¢ porownanie przez Florenskiego §wiatla do pewnego rodzaju
masy, materii, z ktorej i w ktorej mozna rzezbi¢ niczym w glinie. Przedstawienie
to kloci si¢ z powszechnym, intuicyjnym wyobrazeniem i doswiadczaniem $wia-
tla — nieuchwytnym blaskiem. Czy mozliwe jest, ze Florenski zatracit si¢ w po-
wierzchniowo$ci, zatrzymujgc na niej wzrok? Nie dostrzegajac ,,jasnej, promie-

Zob. T1. ®dnopeHckuit, Ananuz npocmpancmeeHHocmu (U 8peMenlt) 6 XYO0AICKCMBEHHO-U30-
6paszumenvhvix npousgedenusx, [w:] tegoz, Cmamou u ucciedoeanuss no ucmopuu u Quio-
coguu..., wyd. cyt.

44 Tenze, [Tucoma ¢ Conosros, [w:] tegoz, Couunenus 6 4 momax, t. 4, Mocksa 2000, s. 401.

4 por. A. Ziemba, lluzja a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej 1580-1660, War-
szawa 2005.

6 P. Florenski, lkonostas, wyd. cyt., s. 149.

4 Tamze, s. 148.

* Co jednak nie przeszkadza Florenskiemu w okreéleniu Rembrandta (aczkolwick po-
srednio) mianem wielkiego artysty, prawdziwego artysty (por. tamze).
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niujacej od wewnatrz twarzy czlowieka? Pogodnego $wiatta spojrzenia™?*®, wi-
dzac w portrecie, w $wietle portretu/ow Rembrandta jedynie cig¢zar i nieprze-
puszczalng masg?

Ontologia ikony

Swiatlo, rozumiane jako zjawisko estetyczne, jako pewien §rodek wyrazu arty-
stycznego, prowadzi w mysli Florenskiego z koniecznosci do tez ontologicznych,
do Swiatla konstytuujacego byt, mogacego wszakze przejawia¢ si¢ w sztuce,
zwlaszcza w sztuce ikonograficznej, jako symbol odnoszacy si¢ do podstawy
ugruntowujacej wszelkie istnienie.

Nie zaglebiajac si¢ nadto w sam proces malowania ikon, nalezy jednak zwré-
ci¢ uwage na podstawowg zasad¢ teoretyczng: ,,ikony maluje si¢ na swietle™.
Wizerunki wydobywane sg z mroku, przezwyci¢zaja tym samym cien-niebyt;
owo przezwycig¢zenie jest momentem, od ktorego zaczyna si¢ proces ich two-
rzenia. Ikony nie posiadaja w sobie zadnej nico$ci. Nie ma w nich cienia. Jak
pisze Florenski: ,,to, co najistotniejsze, okre§la forme, jest najbardziej roz§wie-
tlone, a to, co mniej wazne, jest mniej rozéwietlone™". Dlatego tez pojecie swia-
tlocienia, ktdre uzywane jest przy okazji opisu dziet tworcow sztuki zachodniej,
nie jest i nie moze by¢ stosowane do malarstwa ikonowego.

Zatem zasadnicza réznica mi¢dzy malarstwem zachodniego renesansu (do
ktérego odwotuje si¢ Florenski) a malarstwem ikonowym odnosi si¢ w wigkszej
mierze nie do jako$ci estetycznych, ale do jako$ci ontologicznych.

MYSTIQUE AND METAPHYSICS OF LIGHT.
AN ESSAY ON PAVEL FLORENSKY’S THOUGHT

ABSTRACT

This essay discusses two meanings of the light’s nature which were questioned and interpret-
ed in Pavel Florensky’s work Iconostasis — one of his most significant essays for philosophy
of art. Florensky refers to iconography, to a light which is interpreted as a symbol and a ground
for holy images. It is a ground without which icons could not be valued as a part of liturgy.
Florensky also refers to Rembrandt’s works of art and light called and understood in this
manner as a phosphorescence.

* J. Krupinski, Obraz a malowidlo. Rembrandt contra Ingarden, ,Estetyka i Krytyka”, nr 2
(11), 2006, s. 17.

%0 p_ Florenski, Ikonostas, wyd. cyt., s. 130.

*! Tamze, s. 146.
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This paper attempts to show in a short way only the part of a much bigger picture of the
multi-layered Florensky’s thought about problem of light related to the pieces of fine art.

KEYWORDS

brightness, icon, Rembrandt, phosphorescence
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ASSOCIATIONS OF THE HEGELIAN PHILOSOPHY OF ART
WITH THE TRADITION OF THE METAPHYSICS OF LIGHT

ABSTRACT

In this article 1 would like to present three main areas of my interest in the aesthetics of
Georg F. W. Hegel which are associated, directly or indirectly, with the philosophical
tradition of the metaphysics of light. First, | will introduce my interpretation of the con-
cept, used by Hegel, of luminosity in art (here | present my own understanding of this
phenomenon, as | refer it to all of the three types of art we can speak of within the
framework of Lectures on Aesthetics;" meanwhile, the traditional approach has been to
apply this concept exclusively to romantic art, which, while correct, is only justified by
the examination of art as a whole). Thus | propose here to examine the phenomenon of
the luminosity of truth in symbolic, classical and romantic art. Next, | will present an
understanding of the aesthetic experience of romantic works of art, an understanding
which emerges from the concept of a work as a physical object of luminous truth? and is

! A schema of the luminosity of truth in works of art after the so-called end of art would
have to be presented as a separate issue, because — although Hegel himself wrote about this
phenomenon — it would have to account for specific phenomena of the art world (and there-
fore work that Hegel never saw) and to modernise Hegel’s language in regard to such phe-
nomena and objects, enriching it on the example of the criticism of C. Danto or G. Dickie.

2| maintain this understanding of a work of art (namely, as philosophical and spiritual
content mediated through material things) equally in the areas of symbolic, classical and
romantic art. This justification addresses exclusively painting in the romantic sphere. While
| agree that romanticism is also expressed in poetry and music, | believe that the ideals of
romantic art emerged in painting, and that poetry and music are very late forms of romantic
expression which actually hint at the approaching end of art.

*  Centre for Comparative Studies of Civilisations
Jagiellonian University in Krakéw, Poland
e-mail: paulina.tendera@gmail.com



86 Paulina Tendera

fixed in the Platonic claritas theory of light, closely associated with the metaphysics of
light. I will illustrate my reflections with several examples of romantic painting. Then,
I will move on to the search for the meaning of the development of art. | see this mean-
ing in the realisation of the principle of the luminosity of truth in art, and, in turn, this
realisation in a specific element of representation in painting, namely that of the human
eye, which Hegel defined as ‘the light of the eye’. This theme takes us back to the tradi-
tion of Platonic philosophy, in both its ancient and its mediaeval Christian forms, and
acknowledges a close relationship with the aesthetics of Hegel and the European tradi-
tion of the metaphysics of light.

It is worth establishing, before proceeding to Hegel’s aesthetics per se, the sense in
which we understand the metaphysics of light here. Above all, the metaphysics of light is
a narrower concept than the philosophy of light, because in actuality it is exclusively
a metaphysical ontology. Light (usually claritas, sometimes lux) is understood here as
divine light or light derived from first principles, e.g. from Plotinus’s concept of the One,
and partakes of an intellectual rather than a sensual character; thus it actually has little in
common, for example, with physical light. Consequently, observations on light in extra-
ontological terms, such as goodness, (axiological) grace, knowledge, or (epistemologi-
cal) enlightenment, are here secondary for us, since they concern not light itself, but the
consequences of its existence (e.g. grace is a consequence of the existence of claritas).
The primary issue is, however, to assume that claritas substantially derives from God,
the Absolute, the Hegelian absolute spirit; its existence depends, therefore, on co-
participation (methexis), and not on its conformity with or resemblance (mimesis) to the
first cause, e.g. within the meaning of St. Thomas Aquinas.

KEYWORDS

light, Hegel, aesthetics, romantic art, painting

This project was financed from the funds of the National Science Centre (Poland) allo-
cated on the basis of the decision number DEC-2012/07/N/HS1/00438.

Schemata of the ‘luminosity of truth’ in symbolic,
classical and romantic works of art

Each of the three types of art presented by Hegel in the pages of Lectures on
Aesthetics® has its characteristic relationship to the truth, indicating the type of
aesthetic experience which can potentially be associated with a given work.

3| cite the Polish edition: G. W. F. Hegel, Wyklady o estetyce [Lectures on Aesthetics],
thum. J. Grabowski, A. Landman, Warszawa 1964-1967.
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Each piece, in the context of the opportunities with which its era provides it,
shows a selected aspect of truth. | use here the concept of truth in the Platonic
sense, not relativised to particular historical epochs — in other words, the objec-
tive truth which constitutes the basis of all historical changes, the proper object
of philosophical knowledge, and, at the same time, the purpose of history. Thus
understood, truth is the subject of philosophy, religion and art, but not all do-
mains of self-realisation of the spirit meet the criterion of full recognition of the
truth; therefore, in the context of Hegelianism, we also speak of the truth of
every age, that is, an aspect of the concept of general truth. Each of the follow-
ing schemata recognises spirit in its own way, but spirit is neither subjective, nor
objective, nor absolute, as these three terms indicate certain historical circum-
stances and therefore the relationship between the sensual (the ‘opposite’ of the
spirit) and intellectual worlds.*

Symbolic art

In the case of symbolic art, in which we deal with the awareness of a subjective
spirit, the experience of a work of art is not directly linked with the truth in the
Platonic sense but rather with the content of a spirit of limited awareness. Sym-
bolic art arose during a period of Eastern despotism and is associated with a reli-
gious cult, which Hegel considered primitive on account of its polytheism and
conception of God in the image of man, as well as its mixture of animal and hu-
man elements. Symbolic art, typical of India, Egypt, Persia and Mesopotamia, is
associated with cults of death and rites of passage; examples might include im-
ages of the Sphinx, Memnon, Isis or Osiris.” Hegel criticises subjective art on
the basis of its secrecy, behind which no truth is hidden. | conclude from this
that such art does not present beauty in the strict metaphysical sense. In my
view, the relationship of the world of the senses (comprising the subject® and
works of art) to the truth in the case of symbolic art can be visualised as follows:

* “Forms of spirit manifest themselves in time; the history of the world is the manifesta-
tion of spirit over time’. Quoted from: H. Marcuse, Rozum i rewolucja. Hegel a powstanie
teorii spolecznej [Reason and Revolution. Hegel and the Rise of Social Theory], ttum.
D. Petsch, £6dZ 1966, p. 212.

® Cf. C. Bénard, Hegel on Symbolic Art, “The Journal of Speculative Philosophy”, Vol. 11,
No. 4 (October 1877), p. 349.

® The subject, in the Hegelian sense, may also be placed beyond the material and sensual
worlds, thus emphasising his value as a perceptor of spiritual content. However, this is not
necessary. Here we maintain the presence of the subject primarily in the world of the senses
with regard to the object of aesthetic experience, which is sensual beauty.
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The subjective spirit: symbolic art

world of the senses

spiritual / intellectual / spirit world

process of the experience of symbolic art

subject l work of art

Art has no relation to the truth in its Platonic
sense (it does not make truth visible) but is
art in the Hegelian sense (a manifestation of
subjective spirit).

Truth

Source: Own elaboration.

Symbolic art cannot be described in the language of the metaphysics of light
and its symbolic significance, because in this art there is no correspondence
between the sensual and the spiritual worlds and thus no basis for the luminosity
of truth. It should be stressed, however, that associations between the metaphor
of light and symbolic art exist and may constitute the subject of philosophical
analysis, albeit against the background of a philosophical tradition other than
Platonism. Hegel uses the metaphor of light in writing about Persia and the first
national system in which light is associated with the intellectual development of

its citizens,” but (and this is worth noting for methodological reasons) the meta-

phor of light is not an element of the metaphysics of light, but only a poetic

" Cf. G. W. F. Hegel, Wykiady o filozofii dziejéw [Lectures on the History of Philosophy],

tlum. A. Zielenczyk, Warszawa 2011, p. 196.
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statement, a simile. As far as the metaphysics of light is concerned, apart from
strictly philosophical statements originating from the field of ontology, only
symbols play a part. A symbol, though multi-layered and despite the huge role it
plays in culture, is not of the same quality as a metaphor; however, this is not the
place to analyse these differences.

Classical art

Unlike symbolic art, presented above, classical works of art present the relation-
ship between the truth and the world of the senses. The principles of classical art
were realised, in Hegel’s opinion, in ancient Greek sculpture. It is paradoxical
that the Greeks knew the concept of truth very well and used it in philosophy,
yet their art, according to Hegel, realises only sensual beauty,® which is based on
the Pythagorean harmony of elements, but does not penetrate to or reveal the
essence of a human being. In other words, classical art realises the ideal of sen-
sual beauty,” but expresses no internal content. In examples of ancient art, one
can see the basis for the relationship between beauty and Platonic truth and for
the separation of beauty and truth in classical art, as well as where their connec-
tion with romanticism comes in. Truth should be beauty — but intellectual beau-
ty. Beauty should be truth — but truth incarnate. Ancient art lacks this depend-
ence, even if Greek artists made significant progress relative to the creators of
symbolic art by explicitly separating the human world from the world of na-
ture.”® The chart below demonstrates how aesthetic experience associated with
interaction with an ancient work of art is mediated by and intertwined with its
material, allowing no direct approach to spiritual truth:

8 The postulate of the realisation of bodily beauty, based on the canon of harmony and
proportion, also influenced the religious sphere of the ancient Greeks. With regard to the
representation of the gods created by the Greeks, Hegel called their religion the ‘religion of
beauty’. Cf. A. Alexsandrakis, Neoplatonism and Western Aesthetics, New York 2002, p. 79.

® Cf. C. Bénard, Hegel on Classic Art, “The Journal of Speculative Philosophy”, Vol. 12,
No. 2 (Apr. 1878), p. 147.

10 Cf. ibidem, p. 153.
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Obijective spirit: classical art

world of the senses spiritual / intellectual / spirit world

process of the experience of classical art

v

subject work of art Truth

Art responds to the subjective presence of
a human being with the help of sensual beau-
ty. It is not possible to establish a personal
relationship.

Source: Own elaboration.

As with symbolic art, so with classical art: a full and comprehensive descrip-
tion falls outside the scope of this article; moreover, it does not attain full lumi-
nosity of truth in a work of art. It is worth noting, however, that: a) the viewer
and the artist become conscious of the existence of this truth (as evidenced by
the philosophical consciousness of ancient thinkers) and b) in the context of
experience of a work of art, a relationship that might be called the ‘pre-aesthetic
experience’ (I use here a concept taken from phenomenological aesthetics)
comes into play: sensual beauty hides a secret truth existing somehow ‘behind
the work’, which is realised by the viewer, but not yet (in classical art) extracted.

Romantic art

Romantic art supplements the deficiencies of classical art. This is not without
prejudice as to the material side of art. The work is not as beautiful as in classi-
cal art; its beauty requires intellectual engagement in order to be read and ex-
tracted. Romantic artists strive to present human spirituality, thus moving away
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from the traditional values of Greek aesthetics. Romanticism reveals new ele-
ments of human nature: its dynamism, emotionality, drama and mysteriousness.
The work’s material side is determined by the idea the work is supposed to illus-
trate."* Beauty, understood as a glimmer of truth, rather than as the outer harmo-
ny of individual elements of the work, is not a feature of the subject material,
but is embodied in the experience mediated by the work of art. This experience
is made up of subjective consciousness entering into a relationship with the
truth. Subjectivity experiences a beautiful work of art which, by virtue of philo-
sophical reflection, is converted back into intellectual content (beauty becomes
truth). In a romantic work we do not see truth itself; it is revealed through the
work. A necessary condition for the ‘correctness’ of the aesthetic experience is
that the viewer belong to the same Christian community (commune) as the artist,
thanks to which he understands the symbols and content presented in a given
work. The aesthetic experience, in the case of romantic art — that is, all the
works created within the framework of Christian tradition up to the collapse of
mimetic art — are presented as follows:

Absolute spirit; romantic art

world of the senses spiritual / intellectual / spirit world

process of the experience of romantic art

A 4
A 4

subject work of art Truth

A

Philosophy: the content of the spirit is made
accessible on the principle of mediation; full
luminosity of spiritual content is achieved.

Source: Own elaboration.

1 cf. idem, Hegel on Romantic Art, “The Journal of Speculative Philosophy”, Vol. 12,
No. 4 (October 1878), p. 403.
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The experience illustrated above is applicable to art from the Byzantine and
early Christian periods until the nineteenth century. Reducing so many diverse
trends and concepts of art to a single principle is justified through the common
subject of aesthetic experience, which is identified with the truth in the objec-
tive, Platonic and Christian senses. It is the luminosity of claritas on the material
aspect of a work of art. Of course, in the context of a single historical-artistic
system, i.e. the context of romantic art, internal changes of form occur in rela-
tion to the dynamics of history and the desire to realise the spiritual and intellec-
tual potential of humanity. Differences in forms of artistic expression have no
essential connection to the occurrence of claritas, which, perhaps, illuminates
Byzantine mosaics, icons, and representational painting equally. It should rather
be noted that claritas does not occur in every work of art, but only in the so-
called ideals of romantic art, or works of exceptionally great merit.

The philosophy of light in romantic art:
the luminosity of truth

According to Hegel, the function of art — symbolic and classical as well as ro-
mantic — is to make mankind conscious of the truth about itself and the outside
world, as well as to reveal religious content. This function is performed gradual-
ly and partially through history; Hegel calls it, as already noted above, the lumi-
nosity of truth. The same goal was assigned to religion and philosophy (apart
from the so-called ‘philosophy of the spirit’, which recognises the Absolute in
an unmediated, complete sense; i.e. the truth does not shine through it, but rather
it gives us the truth directly). Interestingly, despite the fact that Hegel’s Phe-
nomenology of Spirit is considered his most important work, there are interpreta-
tions that speak of the primacy of the principles of aesthetics over other areas of
his philosophy. One example of such an approach is a book representing the so-
called Hegelian left, by Rudolf Haym,"? entitled Hegel und Seine Zeit.** Haym
specifically claims that Hegel subordinated science, knowledge and logic to
aesthetic principles and sacrificed truth to taste. Regardless of which position we

2 Cf. T. Mréz, A. Janszyc, Rudolf Haym (1821-1901) i jego zielonogérskie korzenie
[Rudolf Haym and his Roots in Zielona Goéra], “Studia Zachodnie”, nr 11, Zielona Goéra 2009,
pp. 71-87.

'3 The first edition of Haym’s book, entitled Hegel und seine Zeit [Hegel and his Times]
(Berlin 1857), is available in its entirety in an electronic version: http://www.archive.org/
details/hegelund-seineze00hegegoog (referenced 26 April 2011).
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believe is right, it is worth remembering that Hegel was among the first to estab-
lish aesthetics as an independent philosophical discipline.*

Let us repeat here that Hegelian symbolic art, by virtue of the applied forms
of expression, cannot be reconciled with the true ultimate aim of art,™ even if it
did express the truth appropriate to its time. Classical art, on the other hand,
corresponds to spiritual content primarily through the perfection of forms and
proportions, and thus to external and sensual elements. Only the youngest art —
romantic art, established along with the Christian religion — is capable of fully
illuminating spiritual content, and, consequently, of making it visible it to the
viewer. A viewer from the same cultural and religious background as the artist is
capable of interpreting the symbolic layer of a work of art. Only the act of visu-
alising the truth, carried out through the contemplation of a work of art, can
become an aesthetic experience in the romantic sense. In the momentary aesthe-
tic experience we become participants in a process whereby spirit recognises
itself in each individual object of the world of art, so as to finally be reunited
with itself. Hegel stated that beauty is the sensual luminosity of the idea itself*°
which occurs in a work of art. Whenever we experience this luminosity, we
realise some element of truth about the nature of the spiritual world, the essence
of humanity, the nature of values, and so on.

A good example illustrating the luminosity of truth in romantic works of art
is the paintings of Rembrandt, especially those from the later part of his life.'’
These works include The blinding of Samson (1636), in which the striking play
of light and shade adds to the dramatic presentation. The viewer sees how ‘the
ray, which barely outlines the grim darkness of the interior of the tent, is brutally
cut in two by the figure of the soldier with a spear; this almost hysterical con-
trast of light and shadow interacts with the violent blow of another soldier goug-
ing out the eyes of Samson, writhing in pain, for whom the light was cut off
forever’."® The light presented in the picture symbolises the destiny fulfilled in
the act of blinding, as well as the presence of God, who witnesses human suffer-
ing, even if He does not react to it.

In the work of Rembrandt, light also acquires a symbolic dimension in nu-
merous personal portraits and representations of saints. One example is an image
of St Paul. In artistic terms, the picture is a composition of the interplay of light
and shadow, building an atmosphere filled with mysticism; a full aesthetic expe-

4 Cf. G. E. Mueller, The Function of Aesthetics in Hegel’s Philosophy, “The Journal of
Aesthetics and Art Criticism”, Vol. 5, No. 1 (Sept. 1946), p. 50.

15 Cf. also: Hegel, Wykiady z filozofii dziejow, op. cit., vol. 2, pp. 35-39.

16 Hegel, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 1, p. 186.

7 Cf. M. Mankiewicz, Sztuka $wiata [Art of the World], vol. 7, Warszawa 1994, p. 139.

18 Ibidem, p. 146.
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rience of this work has a religious basis and ultimately touches the subject of
metaphysics: being. The symbolic significance of light was also included in the
picture The Jewish bride, in which Rembrandt gave the impression of an inti-
mate relationship between two people. The man places his hand under the breast
of the woman, who timidly raises her own hand to arrest his. The performance is
dominated by spiritual light (claritas) originating in a pair of loving people, with
no external source of light. The substantial presence of spiritual light was also
included in a self-portrait by Rembrandt from 1668. This is a special painting.
The artist presented himself here as a smiling old man; the brilliance (claritas)
radiating from his form is a symbol of goodness or of the truth about the artist.*®
The image is not clear, the contours of the figure are blurred and assumed by the
viewer; we find ourselves looking for the correct point of view... The light shin-
ing from within the figure makes us see a spiritually fulfilled entity in this self-
portrait.%

Rembrandt van Rijn, Self-portrait (1668)
http://www.wga.hu/

19 Cf. the description in: J. Krupinski, Obraz a malowidlo. Rembrandt contra Ingarden
[Painting and Painter Canvas. Rembrandt vs Ingarden], “Estetyka i Krytyka”, No. 11 (2/2006),
p. 40.

2 More about the interpretation of the images from the point of view of traditional of
metaphysics of light can be found in my article, P. Tendera, Elementy metafizyki swiatla
w filozofii G. W. F. Hegla [Elements of the Metaphysics of Light in the Philosophy of G. W. F.
Hegel], “Hybris. Internetowy Magazyn Filozoficzny”, No. 11, passim.
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As well, Rembrandt used the traditional and conventional approaches to
light, which | would not associate precisely with the metaphysics of light. Many
of these presentations transform the symbol of light into a metaphor, a poetic
statement of less significance for the philosophy of light. One example here
might be the light in the image The Holy Family with angels from 1645. The
light is focussed on the significant elements of the presentation; its source is the
person of Jesus, the Bible and the angels in the top part of the picture. The inter-
play of these three light sources emphasises the order of the composition and
creates an atmosphere of peace and tranquillity.

The philosophy of light in romantic art:
‘the light of the eye’

In artistic and painting terms, the Platonic ‘light of the eyes’ of which Hegel
writes in Lectures on Aesthetics is a white spot on the pupil of the eye. It is most
frequently oval in shape, and, in combination with a perfect representation of the
physiognomy of the eye, demonstrates mastery of mimetic art and constitutes an
important symbol-bearing element in painting presentation.”* Not only portraits
and human representations, but also (although in a strictly metaphorical sense)
a romantic painting conceived as a compositional whole, possess, according to
Hegel, ‘the light of the eye’. The relationship that links the viewer with a roman-
tic painting is a subjective one, referring to an overwhelming impression of in-
teraction with another human being. Each of these relationships is unique and
one of a kind, and, for Hegel, a painting is like the mythological Argus,? since
art, like Argus, should ‘at every point endow’ its works ‘with the properties of
the eye, in which one may come to know the free soul in its inner infinity.’*®
The concept of ‘the light of the eye’ possesses multi-layered artistic signifi-
cance, both symbolic and philosophical. Above all, it is the criterion that sepa-
rates romantic from classical and symbolic art. Hegel maintains that, when expe-
riencing a sculptural work devoid of polychrome, only the viewer possesses ‘the
light of the eye’* (let us add: possesses it in the literal, strictly Platonic, sense,
as we read e.g. in Timaeus); the viewer, however, cannot look at any statue, to

2L Cf. P. Tendera, Uwagi o celu sztuki romantycznej [Notes on the Aim of Romantic Art],
“Studia Humanistyczne AGH”, Vol. 9 (2010), pp. 73-85, cf. https://depot.ceon.pl/handle/
123456789/2930?locale-attribute=en [accessed 18 December 2014].

2 Hegel, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 1, p. 253.

2 |bidem, p. 253.

2 The results of archaeological research describing the use of polychrome by Greek art-
ists were not published until after Hegel’s death.
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quote Hegel, ‘soul to soul, eye to eye,” since sculpture does not reflect the
gleam of the human eye. The philosopher writes that ‘the most perfect statues of
beautiful Greek sculpture are unable to look at anything’,”® as their eyes lack
pupils, a fact which might also be suggestive in regard to their spiritual life, in
which there is nothing that might replace this lack. A different relationship ex-
ists between the viewer and the painted image: in a portrait, truth reveals itself to
the viewers as ‘an entity viewing, conscious of itself, internally subjective and
opening its soul before the soul’?’ of the viewer, although it is still not an actual
person, but only a representation. The experience of the image of another person
is connected with the contemplation of beauty and becoming aware of the truth;
it is communion with the Absolute, the source of claritas. Hegel associated the
light of the human eye with the search for the truth about mankind; he wrote:
‘subjectivity is spiritual light directing its brightness toward itself, to a place that
was dark before [i.e. in classical art — P. T.].%

Examples of works featuring a clear presentation of the light of the eye in-
clude the portraits and self-portraits of Albrecht Diirer. Particularly noteworthy
is the portrait of Michael Wolgemut, in which a gaunt elderly man has the spar-
kling eyes of a youngster.”® The clear, strong ‘light of the eye’ indicates vitality
and clarity of mind. Diirer presented here not a pathetic man, but the wonder of
his unyielding spirit.* Among the important self-portraits of the artist work is a
work from 1550 whose composition was incorporated into the iconographic
schema of Salvador Mundi,* as well as a 1522 sketch called Vir Dolorum. In
comparing himself with Christ, the artist bestows sacred significance on the light
in his eye. In interpreting this presentation, Jan Biatostocki® rightly points out
that the variety of shapes of white and yellowish spots painted on the surface of
the eye bears a symbolic meaning. In the eyes of the figure one can discern the
reflections of a frame dividing a window into four parts. According to Bialystok,
the reflection of the window frame on the surface of the eye also evokes an as-
sociation with the symbolism of the Cross and Passion.

% Hegel, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 2, p. 154,

% Ibidem.

2 bidem.

% Ibidem.

2 Cf. the description of this picture at www.wga.hu.

%0 Cf. the description of this picture at www.wga.hu [author’s translation].

31 M. Machowski, N. Swidziniska, P. Trzeciak, Sztuka Swiata [Art of the World], vol. 4,
Warszawa 1991, p. 296.

% J. Biatostocki, Obrazy $wiatla [Images of Light], [in:] idem, Symbole i obrazy w $wiecie
sztuki [Symbols and Images in the World of Art], Warszawa 1982.
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S AN

Albrecht Diirer, Self-Portrait as the Man of Sorrows (1522)
http://www.wga.hu/

The works of Diirer, like those of Rembrandt, are examples of mastery in
which the subjective view of reality has been reconciled with the essence of
things, the truth about the picture’s subject. We need not emphasise individual-
ism here, then; let us rather indicate that the artist is not, in a philosophical sense,
fully aware of it. Let the artist be rather a Hegelian ‘historical hero’, realising
himself and at the same time fulfilling a higher historical plan. At the time an
image is completed, it discloses to each viewer its own individuality and beauty.
The objective of the artists of the Romantic era was the extraction and presenta-
tion of the essence of things, and since visualisation of the truth is beauty, there
remained only to create beautiful things in order to approach the truth. The He-
gelian concept of ‘the light of the eye’ and the luminosity of truth derive from
the tradition of the metaphysics of light and Platonic thought, without exhaust-
ing the issues of the philosophy of light. Here, claritas is a concept that develops
and enriches itself within the historical process, fulfilling its historical role; even
in the perspective of Hegel’s philosophy, it possesses its own autonomous, onto-
logical value.

Within romantic art, more examples of the combination of the symbol of light
with the sphere of sanctity can be given; however, it must be noted that every
work mentioned here should be the subject of a separate artistic-aesthetic analy-
sis, and the examples | have given are only suggestions. Let us mention, for
example, Giorgio Vasari and his work entitled Birth of Christ (1546), which
presents Christ shining with an intense white light, or The Adoration of the Shep-
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herds by Rubens (1608), where the effect of light is very subtle and gentle, with-
out determining the composition of the image to the same degree as in Vasari.
Light appears in scenes of ecstasy, spiritual enlightenment, stigmatisation, mar-
tyrdom (the death of a saint) and mystical experiences. Examples include The
Ecstasy of St Theresa by Giuseppe Bazzani (1745), The Ecstasy of St Paul by
Johann Liss (1628), and St Francis in Ecstasy (1582) by Paolo Veronese. In
scenes of martyrdom, light is directed from the sky and illuminates the face of
the dying saint, e.g. Jusepe de Ribera’s painting The Martyrdom of St Andrew
(1628), The Martyrdom of St Stephen (1616) by Rubens, and, among the works
of Georges de La Tour, his painting St Sebastian Tended by St Irene...

The specificity of the aesthetic experience

A romantic work of art forces the viewer to activate his feelings, which combine
to create the mood of the work itself and bring the spiritual values contained
therein closer.® The aesthetic experience refers to the value which the viewer
has in himself, and which, in contact with art, is actualised and combined with
the values embodied in the image.** The correct reception of a work of art is
combined, in Hegel, with the common membership of the artist and the viewer
in one national spirit (Volkgeist). The purpose of romantic art, therefore, is real-
ised not only through the material side of the work, although there is interaction
between the two.** Hegel writes that ‘the elevation of the spirit is a fundamental
principle of romantic art’.* Thus, this art contains a moment of self-realisation;
its subject is not so much the sensual world as the truth concealed behind it.
Romantic art is Christian art, and thus it is religion which introduces (makes
us aware of?) the internal conflict that is an inalienable human trait, understood
as the bond between body and soul. Conflict becomes a principle of romantic

* |bidem, p. 149.

3 Cf. W. Tatarkiewicz, Przezycie estetyczne: dzieje pojecia [The Aesthetic Experience:
History of the Concept], [in:] idem, Dzieje szesciu poje¢ [The History of Six Concepts], War-
szawa 2006, p. 381.

% In writing about the freedom that the spirit must achieve, and which can be gained
through art, 1 have in mind those works where dominance over artistic content is assumed by
interpretation, which therefore should not be confused with aestheticisation of life in the
broader sense: ‘[Hegel] warned of the danger [to life] posed by (as we would say today)
aestheticisation’. A. Zeidler-Janiszewska, Miedzy melancholig a Zalobg [Between Melancholy
and Mourning], Warszawa 1996, p. 22.

% Hegel, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 2, p. 149.



Assaciations of the Hegelian Philosophy of Art... 99

art’” and of the whole of reality. Interestingly, these theses are not accented by
Hegel in Philosophy of History or Phenomenology of Spirit, but rather in Lec-
tures on Aesthetics, where he points to the quarrel between spirituality and mat-
ter, as manifested in the impossibility of adequately expressing spiritual beauty
even with the help of the most perfect corporeal beauty. Hegel declares that if
‘beauty is to be recognised according to its essence and concept, then it can only
happen through a thoughtful concept (durch den denkenden Begriff), through
which the logical-metaphysical nature of both the idea as a whole and the idea of
beauty in particular enters into the thinking consciousness’.*® These words de-
clare the objectivity of beauty. It is spiritual beauty that is made available to the
human consciousness on the path of purely philosophical cognition. Hegel em-
phasises that ‘the true content of romance is absolute inwardness, the form ap-

propriate to spiritual subjectivity’.39

The purpose of the development of art

I would like to respond to the question of the purpose of the development of art
from the perspective of painting, the form discussed in this article. We recall
here that in the romantic era creativity which is no longer tied to material, i.e.
music and poetry, also comes into play. These forms constitute a special kind of
art, eluding the mediation of spiritual content in sense objects. The question
being analysed here does not apply to musical and poetic works; the following
considerations apply to the painterly ideals of romantic art, and the problem of
realising the potency inherent in the art of the beautiful is described based on the
Hegelian definition of a work of art as truth made visible in a material object.
‘The end” was applied to the category of mimesis to the same degree as to
romantic art: ‘the end of art” was also the end of its mimetic aspect. In keeping
with Hegel’s belief about the eschatological factor being realised in history, we
can inquire about the point at which the history of art ends. We are inquiring, in
other words, about the final work of romantic art (and thus not about modern
contemporary art, as, for example, G. Dickie*® or A. C. Danto* would wish!).

37 ‘Even as early as in the first philosophical works devoted to art, there emerges a picture
of the conflict (‘war’) between philosophy and art, from which philosophy emerged victori-
ous, leading eventually to the particular enslavement and subordination of art’. L. Sosnowski,
Sztuka. Historia. Teoria. Swiaty Arthura C. Danto [Art. History. Theory. The worlds of Ar-
thur C. Danto], Krakow 2007, p. 127.

8 Hegel, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 1, p. 39.

3 |dem, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 2, p. 151.

40 Cf. G. Dickie, Art and Value, Wiley-Blackwell 2001 as well as G. Dickie, Art and the
Aesthetic: An Institutional Analysis, Cornell University Press 1974.
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Hegel did not indicate such a point or work, because cultural changes were, for
him, long processes, and moreover, he simply had no way of viewing modern
works of art. In terms of the processuality of historical changes, it can be added
that revolutions, wars and the periods of activity of national heroes constituted
exceptions; however, on the universal level, humanistic and broad spiritual
changes always occurred gradually.

The concept of the ‘end of art’ functions in the contemporary criticism and
philosophy of art quite specifically; it was taken over by a critic from the field of
philosophy, and was perpetuated, | believe, as the result of a misunderstanding.
Most critics use this concept in discussions of modern and contemporary art
(e.g. Danto). Meanwhile, I believe, the notion of ‘the end of art” should be ap-
plied to the decline of romantic art. When speaking of the most recent art, we
should specify art after ‘the end of art’,* regardless of whether we are talking
about Duchamp’s Fountain or about Brillo Box,” because none of these items
answers the question of the essence of ‘the end of art’, which is not the end of
anything, but rather the beginning of something new. Therefore, the basic ques-
tion is: where did mimetic art meet its end? In what form did it achieve its goal?

At first glance, it seems that the philosophy of Hegel offers a clear answer to
this question. A syllogistic approach to the changes in art explains through which
forms art achieved its goal. If history itself was to end, the same end had to be
suffered by the history of art, leading to the realisation of the same purpose pur-
sued by history as a whole, but with the important difference that, as opposed to
the histories of philosophy and religion, the goal of the fine arts was realised in
the world of the senses (i.e. is visible).

Since | am dealing here with romantic painting, | repeat my claim that the
content of the romantic spirit was expressed in painting.** There remains unre-
solved the question of where and when this occurred. We know that the subject
of inquiries concerning the purpose of mimetic art ought to be the paintings

L Cf. A. C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace: a Philosophy of Art, Har-
vard University Press 1981; A. C. Danto, Swiat sztuki: pisma z filozofii sztuki [The World of
Art: Writing from the Philosophy of Art], thum. L. Sosnowski, Krakéw 2006.

42 Cf. K. P. Liessmann, Sztuka po koricu korca sztuki. Refleksje o czekaniu na estetyczne
zbawienie [Art after the End of the End of Art. Reflections about the Wait for Aesthetic Sal-
vation], ttum. F. Chmielowski, “Estetyka i Krytyka”, No. 11 (2/2006), pp. 57-72.

“3 Cf. Sosnowski, op. cit., p. 138 et seq.

* According to Hegel’s dialectical theory, each historical period can be divided into three
parts, passing through the stages of growth, full bloom and fall. | repeat this once again, be-
cause the specifics of my argument are focussed here: that paintings represent the ideals of
romanticism, whereas poetry and music are late, decadent forms of the movement, in which
aesthetic and artistic values are already dominated by philosophical content; poetry and music
are the end of romanticism.
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created in the full bloom of the epoch, when artists realised its ideals in the most
expressive way; we do not seek the ideals of art at the end of the era, when forms
important in a given period degenerated, ceased to be readable to viewers, became
mannered, or were transformed over time into kitsch. Hegel thoroughly describes
this historical rule in the pages of Lectures in the Philosophy of History.*
Artists had to fulfil their responsibilities; had they not done so, art would not
have ended.® Hegel, in trying to define the uniqueness of romantic art, writes
that it distinguished itself above all through ‘new content’.*” Thus, if every change
in content expressed by artists is inseparably connected with a change in form, it
is possible to hope for the identification of a certain element or detail of a work
of art which has been developed specifically in order to render this ‘new con-
tent’ visible. This is difficult in romantic art, where the disparity of content and
form must be dealt with.*® In the pages of Lectures on Aesthetics we read that

[...] the form of romantic art derives its definition [...] from an internal notion of content
whose presentation is the task of art; therefore, we must attempt to go above all in this di-
rection to clearly grasp what the specific principle of the new content depends on [...] as

the absolute content of truth and as the basis of a new world view and of a new method of

artistic creativity’.*°

Hegel speaks here of the expanding role of philosophy in art: what cannot be
shown directly in a work of art will be concluded by philosophy. ‘The end of
art’ is the point in history at which the form and content of works of art begin to
be supplemented by philosophy.

Let us start, then, from the subject of painting, which has already been men-
tioned above. Hegel’s statements on romanticism are the basis for the elevation
of depictions of the human being above other themes in art, since they refer the
viewer directly to the experience of ‘spiritual subjectivity’. Human images are
thus representative of romanticism. Hegel attributes to romantic art the right to

5 Cf. Hegel, Wyklady z filozofii dziejéw, op. cit., vol. 2, pp. 10-11.

* “The principle of art, as it turns out’ (according to Hegel) is disastrous for life, which
requires a clearly defined purpose and a firm “male” character’, cf. A. Zeidler-Janiszewska,
Moralne zaangazowanie lub/i estetyczna obojetnosé [Moral Commitment and/or Aesthetic
Indifference], [in:] Estetyczne przestrzenie wspdiczesnosci [Contemporary Aesthetic Spaces],
red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1996, p. 110; cf. also: eadem, Miedzy melancholig
a zalobg, op. cit., p. 21.

" Hegel, Wyklady z filozofii dziejéw, op. cit., vol. 2, p. 189.

*8 “Thus it is fusion [namely, of content and form] which takes place in the element of ex-
ternality and thereby makes sensual reality an entity adequate to the spirit, which is at the
same time contrary to the true concept of the spirit’. Idem, Wykiady o estetyce, op. cit., vol. 2,
p. 148.

* |bidem, p. 147.
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express spiritual and even divine content by means of human representation.*
This is enabled by the relationship, instituted by Christ, between human and
divine elements. The purpose of romantic painting is thus accomplished through
human representations. Landscapes or still lifes, which, of course, functioned at
all times in mimetic painting but lacked significance for spiritual development,
were rejected.” A romantic painting shows a ‘real, individual subject in his
inner life’;> the work attempts to reveal the essence of this man, and at the same
time that of the whole of humanity. Among the random features of each person
are elements of sensuality such as posture, physique, hands, and face, but ‘when
we ask [...], in which of these various organs the whole soul is revealed as
a soul, we will immediately cite the human eye; because in the eye is focussed
the soul that not only peers out through it, but also can be seen in it’.* All com-
ponents and parts of the human body change and develop, with, of course, one
exception: the eyes change to a negligible extent, thus constituting the key to the
correct understanding of the essence of romanticism.

The adoption of the motif of the eye and its inner light constitutes a reference
to the centuries-old tradition of the philosophy of light. Hegel believed that the
soul of a human being was focussed in his eyes (an eminently Platonic theme),
through which the individuality of each person, the so-called ‘history of the
soul’,” becomes accessible to us. The sphere of the human spirit, which is the
new content of art, does not deny the temporality of human existence; this is
why Christian artists, accepting human corporeality, recognised it as the inert
element of spiritual content.

The fusion of philosophy with art and religion which occurred in romanti-
cism enabled the use of the Platonic category of the eye not only as a literal
presentation in painting, but also as a supporting metaphor. These ‘eyes’ also
enable the creation of a relationship of ‘a subjective One’.”

The mimetically perfect representation of the human eye is the realisation of
the purpose of romantic art. This achievement should be assessed here primarily
from the point of view of philosophical values, and not of artistic works (out-
standing as they may be), because philosophical values enable the artistic repre-
sentation to transcend its literal sensual meaning. If the viewer does not experi-
ence the difference between the spiritual content and the literal representation, it
means that the formation of ‘a subjective One’ with the work of art was not

% bidem, p. 152.
5! |bidem, p. 160.
%2 |bidem, p. 153.
%% |dem, Wyklady o estetyce, op. cit., vol. 1, p. 253.
% Ibidem, p. 161.
% |bidem, p. 259.
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achieved and as a result the painting was not philosophically enriched with intel-
lectual or religious content. In romantic painting we deal exclusively with mi-
metic works; nevertheless, we, as the viewers of a work of art, should approach
it while maintaining a considerable distance from the principle of perfect presen-
tation of sensuality. Even if all romantic painting is characterised by mimeticism,
not all of its works are ideals of art. Hegel states that ‘[...] the real artistic meth-
od of shaping the outer aspect of a phenomenon does not emerge in romantic art
to any significant degree beyond the borders of true, ordinary reality’.*® Beyond
the perfection of the mimetic representation of sensuality, the genius of the art-
ist, the mood, the theme of the work and, finally, the idea to which it refers us —
all must be considered.

In inquiring about a work that perfectly executes the ideas of romantic paint-
ing, we are seeking the moment between the period of full development of mi-
metic art and its collapse. The development of this art continues, independently
of the even deeper influences of philosophy, until the Reformation, which de-
fines, according to Hegel, the turning point, restoring the disrupted relationship
between man and God. Hegel’s lifespan is already the time of the fall of roman-
tic art. It can be assumed that the great paintings of romanticism, that is, those in
which a special relationship between artistic form and philosophical content is
maintained, were created between the sixteenth and eighteenth centuries. Such
a wide interval should not be surprising. One should include here, for example,
the works of Raphael Santi, whose representation of the Virgin Mary recalls
Hegel in Lectures on Aesthetics.>’ Neither can we omit the portraits of Titian,
who incorporated in them the beauty of ‘the light of the eye’. Fitting here as well
are the above-mentioned works by Diirer, as well as Hans Holbein’s portrait of
Richard Southwell, Bernini’s self-portrait with its clear and conspicuous ‘light
of the eye’, and finally, all of Rembrandt’s self-portraits and (to end this sum-
mary, though without exhausting the catalogue by any means) Vermeer’s beauti-
ful presentations of women. The unity of beauty and truth has been confirmed in
romantic art, though we may feel some dissatisfaction and regret because this
harmonious relationship endured for a very brief time. In terms of art, most im-
portant is that the question posed by its creators about the nature of man has
turned out to be a philosophical question. At the same time, great pains have
been taken to obtain the answer to this philosophical question; philosophy has
been invited to art. Thus, in history, art, and philosophy, the luminosity of truth
(mediation), which was perhaps the only sign of the real presence of spirit in the
world of the senses, fades out.

%6 |dem, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 2, p. 163.
" |dem, Wyktady o estetyce, op. cit., vol. 1, p. 257. More information on the figure and
meaning of the Virgin Mary can be found in the same work, vol. 2, p. 186 and vol. 3, p. 143.
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SWIATLO W SZTUCE TADEUSZA KOWALSKIEGO.
WYWIAD Z SYNEM ARTYSTY KAROLEM KOWALSKIM

Rozmawiaja: Dominika Czakon i Natalia Anna Michna

Prosimy o krotkq opowiesé o drodze tworczej Pana Ojca, Tadeusza Kowalskiego.

Pierwsze prace, na ktére mozna bylo zwrdci¢ uwage, powstaly juz w wieku 15—
16 lat, kiedy moj Tata zdawat do Liceum Technik Teatralnych w Warszawie.
Byly to, niestety, nieudane egzaminy. Ostatecznie zostal przyjety do Liceum
Technik Plastycznych w Kielcach, gdzie rozpoczat nauke na specjalno$ci rzez-
ba. Tam nabyt wiedze¢ z zakresu technologii i obrobki drewna oraz z historii
sztuki. Niewatpliwie pomoglo mu to w tworczosci rzezbiarskiej, ktora tak na-
prawde rozpoczeta si¢ w 1994 roku. Wezesniej ojciec tworzyt wiersze, pisat do
Korespondencyjnego Klubu Mtodych Pisarzy w Szczecinie. Publikowatl w pra-
sie regionalnej i ogoélnopolskiej. Wygrat tez ogélnopolski konkurs literacki w
’68 roku — jeden z dwoch, w jakich kiedykolwiek bral udziat. Mozna powie-
dzie¢, ze wiersze tworzyt nieprzerwanie przez trzydziesci lat zycia. Jego przy-
goda z rzezba zaczela si¢ stosunkowo pdzno. Prace Ojca zaczely pojawiac sie
w strukturach galeryjnych, najpierw w tych lokalnych: szczecinskich, potem
w wojewodzkich i ogoélnopolskich. Miat wystawy w Kielcach, w Berlinie. Po-
czatek inspiracji do pozniejszej rzezbiarskiej drogi tworczej mojego Ojca przy-
pada na lata *80. W 1980 roku zmarta tragicznie nasza ciocia, siostra zakonna —
Konstancja Wtodek, ktora zostawita po sobie dos¢ sporg literature na temat sfery
sacrum, rowniez tej dotyczacej sztuki. Tata zaczat analizowaé fragmenty Pisma
Swigtego oraz fragmenty innych pozostawionych przez nig ksiazek, jej osobi-
stych teologicznych notatek i mimo ze zawsze interesowat si¢ sztuka, to czekat,
az pojawig si¢ sprzyjajace okoliczno$ci do tworzenia rzezb. Moj Tata powtarzat
za Cyprianem Kamilem Norwidem, ze artysta si¢ bywa, artysta si¢ nie jest.
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Uwazal, ze muszg zaistnie¢ odpowiednie warunki dla sztuki, tzn. musi by¢ od-
powiednia sytuacja materialna, pracownia, pomyst na tworczo$¢ i to, co jest
u artysty najwazniejsze, czyli talent i wrazliwo$¢. Nasza sytuacja materialna
nigdy nie byta jednak sprzyjajaca, a mimo to tworzyt.

A jak wyglgdato jego dziecinstwo?

Moj Tata pochodzit z podndza Gér Swietokrzyskich, regionu, ktorego tradycja
byta nieodlacznie zwigzana z drewnem. Tam od dziecka wszyscy zajmowali si¢
wytwarzaniem czego$ z drewna. Moze nie byla to rzezba, raczej przedmioty
codziennego uzytku, ale od tego zaczela si¢ fascynacja drewnem u mojego Ojca.
Opowiadat mi, jak w dziecinstwie calymi popotudniami przesiadywat na tace
1 wpatrywat si¢ w chmury, w ktorych odnajdywat pewne interesujace formy.
Tak ksztattowata si¢ jego wyobraznia i mozna powiedzie¢, ze od tego tez zacze-
fa si¢ jego droga tworcza.

Chcialybysmy zapytaé o znaczenie przyrody w tworczosci i zZyciu Pana Ojca?
Material jego sztuki, drewno, pochodzi przeciez bezposrednio z natury.

Drewno jest materialem cieptym, ale trudnym w obrobce. Mdj Tata zawsze
podkreslat, ze lubi mierzy¢ si¢ z trudnosciami. Drewno Zle wysuszone lub takie,
ktére ma za duzg wilgotno$¢, moze pekngé. Oczywiscie moj Tata unikat takich
sytuacji, ale one i tak si¢ zdarzaly. Wtedy wykorzystywat takie naturalne pek-
nigcia w odpowiedni sposéb. Mowil, ze tworzenie w glinie jest pdjSciem na
fatwizng, a on szczegdlnie ukochat drewno, czyli materiat trudny w obrodbce,
w ktérym trzeba przewidzie¢ kazdy ruch i nie ma tolerancji na biedy.

Jest taka rzezba Jezusa ukrzyzowanego, w przypadku ktorej mialysmy wqtpliwo-
Sci, czy krzyz jest drewniany i pomalowany, czy metalowy.

Moj Tata wykorzystywal bejce rustykalng do powlekania rzezb, na koncu je
woskowat, polerowal, wigc moze si¢ wydawacé w przypadku akurat tego krzyza,
ze to nie jest drewno, ale zapewniam, ze wszystkie prace rzezbiarskie mojego
Taty zostaly wykonane wlasnie w tym materiale.

Jak zatem wyglgdat caly proces przygotowania materiatu rzezbiarskiego?
Ojciec najpierw suszyt kawalki drewna w piwnicy, ale nie zawsze si¢ to udawa-

to. Czasami w drewnie powstawaly liczne spekania. Na poziomie konceptual-
nym czesto — ale nie zawsze — zaczynat od szkicéw na papierze. Potem byt drugi
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szkic, ktory powstawat juz na powierzchni wybranego kawalka drewna. Szkic
ten byt jeszcze modyfikowany. W trakcie tych modyfikacji powstawata roéwno-
legle ogdlna koncepcja dzieta ,,od ogétu do szczegotu”. Wykonywal dang prace
nie od jakiego$ jej fragmentu, ale od razu catosciowo, w szerszym ujeciu, nato-
miast na samym koncu dopracowywal detale. Dopiero pdzniej pojawiala si¢
bejca rustykalna, ktora byla powlekana znaczna czg¢$¢ prac Ojca. Dla uzyskania
potysku na bejcg najpierw byt nakladany wosk pszczeli, pdzniej polerowany
Scierkg. Taka byta jego technika tworcza.

Mamy jeszcze dodatkowe pytanie dotyczqce rodziny i dziecinstwa Pana Ojca.
Czy ktos w jego rodzinie byl np. rzemiesinikiem, ktory pracowal z drewnem?
Innymi stowy, czy te tradycje rzezbiarskie byly od poczqtku blisko niego?

Tak, Jan Ruszkiewicz, pradziadek mojego taty, byt bednarzem. W mtodosci zostat
wecielony sitg do wojska carskiego, a po powrocie z 25-letniej stuzby zajat si¢
praca w drewnie. Nie moge okresli¢, na ile tworcza byta to praca. Stowo twor-
czo$¢ bytoby tu moze zbyt gérnolotnym okresleniem, ale z pewnoscia byly to
prace, ktore odwotywaty sie do rustykalnego klimatu. W miejscowos$ci Zychy,
w ktorej urodzit si¢ moj Tata i w ktorej urodzit si¢ tez pradziadek, jest kapliczka,
a w niej znajduja si¢ rzezby, co do ktérych jest prawdopodobne, Ze sg autorstwa
pradziadka mojego ojca. W jednej z publikacji, pt. Kapliczki przydrozne jako
Wyrdzniki krajobrazu, autorstwa Justyny Czerkawskiej-Strychar, znajduje sig
opis rzezb z tej kapliczki 1 jest tam wymieniony ich autor — moj prapradziadek.

Chcialybysmy pozostaé jeszcze przez chwile przy temacie wyboru drogi Zycio-
wej. Powtorzyt Pan za Ojcem, Ze artystg sig jedynie bywa — czy taki poglgd na
sztuke towarzyszyl Ojcu od poczqtku? Czy w chwili wyboru liceum plastycznego
Jjego plany zZyciowe nie byly zwigzane jedynie ze sztukq?

Tak, to miata by¢ artystyczna droga, ale zycie zmusilo go do pracy w innym
zawodzie, catkowicie odleglym od tworczosci artystycznej. Natomiast byt bar-
dzo zdeterminowany, zeby tworzyé. Pamig¢tam ze swojego dziecinstwa, jak
powtarzal, ze on do tego wroci, bo to jest jak narkotyk i nie wyobraza sobie
zycia bez sztuki. Zreszta mial duza satysfakcje ze swojej tworczosci i byla ona
bez watpienia sensem jego zycia. Chciat zostawi¢ co$ po sobie.

Czyli pamieta Pan takie okresy, kiedy Ojciec musiat przede wszystkim pracowac
zarobkowo i nie mogl swobodnie realizowa¢ sie artystycznie?
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Jak juz wspomniatlem wcze$niej, sytuacja materialna mojej rodziny byla trudna
i mozna powiedzie¢, ze taki okres trwal praktycznie do konca zycia mojego
Ojca. Praca zarobkowa przeplatala si¢ ze spetnianiem drogi tworczej. W trakcie
realizowania cyklu Biblia dfutem czytana nie pamigtam jakich$ dluzszych prze-
stojow w twdrczosci, poza tymi koniecznymi, wynikajacymi na przyktad z pro-
blemow zdrowotnych.

Kiedy zatem Ojciec tworzyt? Jak wyglgdata jego praca?

Z poczatku tworzyt na swojej dzialce, bo w domu nie bylo do tego warunkow.
Po6zniej te warunki w jaki$ sposob si¢ pojawity 1 tworzyt w mieszkaniu, ale byla
to wcigz bardzo mata pracownia rzezbiarska, ktora miata metr na metr, z czego
sam kawalet rzezbiarski zajmowal ponad pdt metra. Ojciec rzezbit w swoim
pokoju, w sypialni. Na rzeZbienie poswigcat czas od rana do popotudnia, czyli
do momentu, w ktorym naturalne o$wietlenie bylo intensywne. Pamigtam, ze
zawsze mial podzielng uwage, poniewaz rzezbigc, czesto z nami rozmawiat.
Natomiast wieczorami przesiadywat przy rzezbach prawie w zupetnej ciszy, kon-
templujac, analizujac forme, uktady postaci i robigc szkice. To byla szczegdlnie
czesta praktyka w ostatnich pigciu latach jego twoérczosci. Mysle, ze mozna
powiedzieé, iz na sztuke poswiecat cate dnie.

Jak dlugo trwala praca nad jedng ptaskorzezbg?

To zalezalo oczywiscie od tematyki i od trudnos$ci tematu. Byly prace, ktore
wykonywat w dwa tygodnie, ale byly tez takie, nad ktorymi pracowat trzy mie-
sigce. Mimo to powstato sto trzydzieSci ptaskorzezb z cyklu Biblia diutem czy-
tana na przestrzeni siedemnastu lat, z czego czterdzieSci z tych ptaskorzezb
dotyczy motywu $wiatta. Natomiast w trzech pracach $wiatlo jest tematem prze-
wodnim. Sg to: Swiatlem go okryla, Bég jest swiatloscig i Gorejgcy krzak. Na-
tomiast cala reszta skupiona jest wokot motywu $wiatta, ktérego nie mozna anali-
zowacé tylko 1 wylacznie w aspekcie zjawiska fizycznego. Jest to Swiatto, ktore
jest pewna forma aktywna, ale jest ono takze nadrealne, metafizyczne, poniewaz
symbolizuje boskg nature. Podajmy przykiad rzezby pt. Tworzenie swiata.
W pracy tej Bog Ojciec tworzy wszechswiat. Jej kompozycja skupiona jest na
trzech okrggach centrycznych, a $wiatlo jest w tych wilasnie kregach skrepowa-
ne, tzn. nie przebiega jak $wiatto naturalne prostoliniowo, tylko jest $wiatlem
w postaci okrggow. Jest skoncentrowang energig. Jeden z tych okr¢gow zawiera
w sobie ekliptyke uktadu stonecznego, drugi kompozycje samej postaci Boga
Ojca, trzeci zawiera roOwniez kompozycj¢ Swiatla, ale juz tego $wiatlta gdzie$
w oddali, wybuchajacego, bedacego konsekwencja tworzenia §wiata.
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Oglgdajgc prace rzezbiarskie Pana Ojca i czytajgc niektore jego utwory poetyC-
kie, zauwazylysmy, ze motyw Swiatla czesto si¢ w tej sztuce pojawia. pod posta-
cig promieni, stonca, gwiazd. Nawet rozaniec zostal przedstawiony jako zlozony
z gwiazd, z punktow swietlnych. Podobnie jest w wierszach. Czytamy w nich o pro-
mieniowaniu, o jasnosci. Zastanawialysmy sig, jak wazny byt to temat dla Pana
Ojca i na ile Swiadomie byt przez niego wybierany i analizowany. Czy pamigta
Pan moze rozmowy z Ojcem na ten temat?

To byt bardzo swiadomie wybierany motyw. Zwtlaszcza gwiazdy, przedstawiane
w postaci trojwymiarowej, w plaskorzezbach stanowily rodzaj indywidualnego
programu artystycznego mojego Taty. Byly one czesto przedstawiane w sposob
nierealny. Jest na przykfad taka rzezba, juz wspominana przeze mnie, Swiatlem
go okryla, gdzie Bog Ojciec trzyma gwiazde, ktéra ma naprzemienny rytm pro-
mieni. Jeden promien przechodzi pod r¢ka Boga, drugi nad jego reka. Kolejna
wazna w tym kontek$cie rzezba to Matka Boska Rozancowa, ktora wigze sig
z pewng konkretng inspiracja. Praca zostata stworzona w 2001 roku. Najpierw
powstala pewna ogolna koncepcja plastyczna dzieta, nad ktorg mdj Tata zaczat
pracowaé. Nie wiedziat jednak, jak przedstawié¢ rézaniec. Wiasnie wtedy nagle
trafit do szpitala. Po powrocie do domu miat ,,widzenie”, czy tez natchnienie
dotyczace rozpoczetej pracy. Pod jego wptywem wyrzezbit gwiazdke na dole tej
rzezby, ktéra — jak twierdzit — sama mu si¢ tam najpierw pojawila, i wymyslit
sobie, ze to jest gwiazdka, ktorg Matka Boska zsyta mu jako dar.

W ptaskorzezbie, o ktorej Pan opowiada, widzimy jednak, zZe caly rozaniec ztoZony
jest z gwiazdek.

Tak. Oczywiscie jest jeszcze kwestia tego, co bylo pierwsze. Mysle, ze pierwsza
byta ta gwiazdka na dole, a p6zniej dopiero powstala cala koncepcja rézanca.

W kontekscie omawianej swietlistosci uwage zwraca takze tak czesty w tworczo-
sci Pana Ojca motyw Boga, ktory z ciemnosci stwarza jasnosé. W naszej kultu-
rze Bog jest jednoczesnie symbolem mgdrosci. Mgdrosé ujmowana jest z kolei
tradycyjnie wlasnie jako jasnosé, swiatlo, oswiecenie. Z poziomu biblijnej inspi-
racji mozemy wigc dotrze¢ przez metafizyke az do filozofii swiatta.

Rzeczywiscie niektore z rzezb mojego ojca mozna rozpatrywac w aspekcie filo-
zoficznym. Pojawia si¢ w tym kontek$cie para pojec: §wiatlo i ciemno$¢. Cie-
kawym przyktadem jest praca Smierc¢ i otchlan. Rzezba ta nie dotyczy bezpo-
srednio $wiatla, ale pojawia si¢ tam jego ciekawy motyw. Posta¢ Smierci prawg
dlonig chwyta otchtan, dokonujac jednoczesnie rzeczy niemozliwej, bo przeciez
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wiemy, ze otchtan czy ciemno$¢ jest tak naprawde tylko brakiem $wiatta. Brak
ten jest w tej pracy zmaterializowany za pomoca gestu. Dlatego mozna powie-
dzie¢, ze temat ciemnosci i $wiatta zostat przez mojego Ojca zobrazowany ory-
ginalng metaforg plastyczng.

Czym dla Pana Taty byta sztuka i co dla niego znaczyta? Mowit Pan o pewnego
rodzaju koniecznosci, o silnej, wewnetrznej potrzebie wyrazu. Ale czy byt to tez
dla niego jakis rodzaj kontemplacji i duchowego doswiadczenia? Czy mozemy
przyjgé, ze sztuka stanowita dla niego swego rodzaju droge do Boga? Pytamy
o0 to ze wzgledu na religijng tematyke wigkszosci prac.

Oczywiscie najprosciej mozna by bylo stwierdzi¢, ze ta twdrczos¢ byla pewna
odskocznig od dnia codziennego, bo moj tata si¢ w niej w pewien sposob zatra-
cat. Tak jak prawdopodobnie kazdy artysta. Natomiast motyw tej tworczo$ci
mogt by¢ dzigkczynny. Na pewno nie byla to tworczos¢, poprzez ktdra moj Tata
chciat kogo$ nawrdcic, zbawic.

Czy to takze motyw afirmacji swiata, Boga, natury? Pytamy o to, poniewaz
w zwiqgzku ze sztukq Pana Ojca mialysmy skojarzenia w duchu franciszkanskim,
dotyczgce pozytywnego nastawienia do Swiata, afirmacji pickna natury, boskich
pierwiastkow w przyrodzie. Czy tak tez mozna rozumiec te sztuke?

Moj Ojciec wierzyt przede wszystkim w boskg konstrukcje tego $wiata. Ta wia-
ra ujawnia si¢ na przyktad w jego pracy pt. Na poczgtku byt Chaos, ale takze
w rzezbach: Tworzenie Swiata, Stworzenie Adama czy Rajski Ogrod.

Sztuka ta byta wiec silnie zwigzana z wiarq?

Tak — zdecydowanie. On byt w tym zupelnie autentyczny. Cho¢ mozemy roz-
dziela¢ sztuke sakralng od religijnej, to tutaj wystepowaly dwie rzeczy jedno-
czes$nie. Byla to i sztuka sakralna, i sztuka religijna.

To jest chyba odczuwalne w tych rzezbach — autentyzm. Artysta rzezbi, bo tak
czuje, potrzebuje, mysli. NatknelySmy sie na fragment dokumentacji dotyczgcej
zycia i tworczoSci Pana Ojca, ktory mowi o tym, Ze jako artysta nigdy nie wyko-
nywal rzezb na zamowienie, w tym takze dla Kosciota.

Ojciec funkcjonowat poza strukturami koscielnymi, tak samo jak poza rynkiem
aukcyjnym sztuki. Jego rzezby nie sag wystawiane na sprzedaz. Jedynie Muzea
Narodowe maja wytacznos$¢ ich zakupu. Chciatem jeszcze nadmienié, ze mdj
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Tata zwracal szczegolng uwage na kompozycje swoich prac. Najczgsciej stoso-
wat linie diagonalne, wedlug ktorych przebiegaty gesty postaci, a ich poszcze-
gblne atrybuty wigzaty pewien uklad napi¢é¢ kierunkowych w wiekszosci jego
rzezb.

Powiedzial Pan, Ze ta sztuka jest nie do kupienia. ChcialySmy zatem zapytac
o jej przeznaczenie. Czy byla ona tworzona po to, zeby jg mie¢ w domu, czy tez
zeby nig obdarowac przyjaciol lub wystawi¢ w galerii?

Przede wszystkim, zeby jg wystawiac i zeby inni mogli si¢ nig cieszy¢ — taka
byla jego misja. Odbiorca byt dla mojego Ojca bardzo wazny. Na przestrzeni
siedemnastu lat odbyto si¢ okoto trzydziestu wystaw. Pod koniec Zycia Taty
byto ich jednak coraz mniej. Czut po prostu, ze zbliza si¢ jego kres. Ciagle jed-
nak tworzyt kolejne rzezby. Powstawato ich coraz wigcej i pracowat stosunko-
wo szybko.

Pozostawit tez szkice, prawda?

Pozostawit szkice, ale nigdy nie miat pretensji do ich wystawiania w galeriach.
To byly szkice chowane do szuflady, ktére dopiero po jego $mierci zaczalem
zbiera¢ 1 opisywac. Nigdy tym szkicom nie dawat tytutow, wiec trudno mi byto
nieraz odgadna¢, ktory szkic jest do ktorej pracy.

Czy istniejq szkice prac, ktore nigdy nie zostaly zrealizowane?

Ostatnia praca z cyklu Biblia diutem czytana to Matka Boska Zielna. M¢j Tata
tworzyl jg jeszcze na dwa tygodnie przed $miercia, kiedy czut si¢ juz bardzo Zle.
Cho¢ praca ta nie zostala nigdy dokonczona, pokazuje uksztaltowany warsztat
mojego Ojca, poniewaz widzimy w niej zachowany szkic i pierwsze dukty dtu-
ta. Byla tez praca pt. Ostatnia wieczerza, do ktorej Tata przymierzal si¢ przez
cate zycie. Pamigtam, jak kazdego roku powstawat szkic na temat tej pracy, ale
Ojciec twierdzil, ze jej powstanie bedzie oznaczato kres jego artystycznej dzia-
falnosci, dlatego pewnie nigdy jej nie wykonal. Rzeczywiscie powstato jeszcze
kilka szkicéw prac, ktére nie zostaty zrealizowane. Jedna z nich dotyczy wspot-
czesnej zbrodni — plaskorzezba pt. Oswigcim.

Na temat zbrodni wspoitczesnej powstata praca pt. Katyn. Czy byl to wazny te-
mat dla Pana Ojca?
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Tak, poniewaz w czasach PRL o Katyniu nie mozna bylo glosno méwic. Przy-
pominam sobie, ze juz w 1980 roku moj Tata napisat wiersz pod tym samym
tytutem. A wracajac do rzezby, ukazuje ona czerepy, czaszki i odsunigtg darn,
symbolizujgcg nic innego, jak prawde o zbrodni, ktéra przez tyle lat byla za-
grzebana w zagmatwanej historii. Powstal takze utwor dotyczacy Oswigcimia,
pt. Zagubiony list, ktory wynikal z osobistego przezycia Ojca. Rodzina, i ze
strony mojego Taty, i ze strony mojej Mamy, byta wigziona w O$wiccimiu i tam
zgineta. W latach siedemdziesigtych moj Tata, wraz ze swojg szwagierka, poje-
chat do Muzeum Os$wigcimskiego i dzigki jej pomocy na jednej z fotografii
rozpoznat cioci¢ mojej Mamy. To zdjecie, ktore prawdopodobnie byto podpisa-
ne nazwiskiem ,,Zofia Pierozynska”, wywarto na nim ogromne wrazenie, poO-
niewaz kobieta zostata sfotografowana w momencie, gdy szta do krematorium.

Jak Pana Ojciec postrzegat Swiat wspoiczesny? Dostrzegamy w jego tworczosci
waqtki katastroficzne. Czy stusznie?

Ojciec uwazal, ze w sztuce wspolczesnej zatracil si¢ wazny pierwiastek pigkna
metafizycznego. Nie watpit, ze kondycja kultury i religii w ujgciu spoltecznym
przypomina sinusoide, tzn. w pewnym momencie kultura upada, by po6zniej
odrodzi¢ si¢ na nowo. Nie byt wigc do konca pesymista, ale raczej umiarkowa-
nym optymista. Ciezko mi to jednak ocenic.

Ewidentnie w sztuce Pana Ojca wystgpuje estetyczna wartos¢ pigkna oraz meta-
fizyczne odwotania. Natomiast sztuka wspolczesna poszta w innym kierunku.
Ogloszono jej koniec i koniec pigkna. Jaki byt stosunek Pana Ojca do tego ro-
dzaju sztuki?

Moge odpowiedzie¢ na to pytanie w oparciu o moje osobiste do§wiadczenia.
W pewnym okresie zycia uprawiatem happeningi, jak réwniez malowatem i nie
byta to twdrczo$¢, ktorg mozna wigzaé ze sztukg tradycyjng. Ojciec jednak od-
nosit si¢ do tego pozytywnie.

Mozemy z pewnoscig wyrozniac¢ w sztuce wspotczesnej nurty wcigz mocno zwig-
zane z tradycjq. Jaki byt poglad Pana Ojca na tradycje w kontekscie sztuki? Czy
uwazal, ze jest ona sztuce potrzebna? Czy wazne bylo dla niego to, co dociera
do nas z przesztosci?

Tak, poniewaz w jego rzezbach widzimy schematy kompozycyjne, ktore sa
obecne w sztuce chrzescijanskiej, w sztuce sakralnej od wielu wiekow. Widocz-
ne jest to na przyktad w rzezbie pt. Wniebowstgpienie. Widzimy tam Chrystusa
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z otwartg przylbica, kroczacego w asyscie aniolow, nad ktérym unosi si¢ Duch
Swiety. Jest to przedstawienie, ktore w sztuce sakralnej byto obecne od wiekow.
Warto jednak podkresli¢, ze rownie czesto fragmenty Pisma Swigtego Ojciec
interpretowal na swdj wlasny sposéb. Dzigki temu nie byty one tylko i wytacz-
nie suchg ilustracjg, ale mialy zawarta w sobie oryginalng metafore plastyczna.
Jest to na pewno umiejetno$¢ powigzana z tworczoscig poetycka, ktorg sie przez
tyle lat zajmowat.

Chcialybysmy wigc zapyta¢ Pana o zwigzek sztuki plastycznej z poezjg w twor-
czosci Tadeusza Kowalskiego.

Zwigzek ten jest bardzo silny. Zachowaly si¢ osobiste notatki mojego Ojca,
w ktorych pisal, ze jego rzezba jest podobna do poezji. W wielu jego pracach
rzezbiarskich mozemy znalez¢ elementy charakterystyczne dla liryki: rytmike,
metafore, przenosni¢ i pointe. W rzezbie pt. Koniec swiata Bég Ojciec zwija
wszech$§wiat jak wolumen, a w dolnych partiach kompozycji mamy epitafium
Adama i Ewy. Jest to operowanie za pomocg pewnego symbolu, a cato$¢ tej
pracy tworzy metafore plastyczng. Oczywiscie jest jeszcze kwestia wyjasnienia
tego symbolu, ale mysle, ze nawet osoba spoza kregu kulturowego cywilizacji
facinskiej moze si¢ domysli¢, o co w tym przedstawieniu chodzi. Jest tam zta-
mane drzewo jabtoni, dwie czaszki obok tego drzewa, ktore jasno symbolizuja,
ze chodzi o Adama i Ewe.

Skoro rozmawiamy o zwigzku przedstawien plastycznych i poetyckich, chcialy-
bysmy jeszcze raz powroci¢ do drogi tworczej Pana Ojca i zapytal, jak ona sig
zmieniata?

Najpierw byta rzezba, rysunek i malarstwo. W dziecinstwie moj Tata, nie majac
innych mozliwosci, poniewaz pochodzit z biednej rodziny, malowat farbkami
lakmusowymi lub ptatkami kwiatow. Cho¢, jak wiadomo, farby z kwiatow
bledna i znikaja po pewnym czasie. Wycinat takze w stotach w swoim domu
twarze postaci, za co mu si¢ bardzo czgsto obrywato.

Z praktycznego punktu widzenia niszczyt stol, ale to jest niesamowite, zZe siggal
po te narzedzia, ktore mial wokot siebie. Nie potrzebowal sztalugi i farb olej-
nych, tylko potrafit by¢ na tyle kreatywny, ze siegat po galgzke czy kwiat i uzy-
wal ich jako narzedzi tworczych. Zdaje sie to tez swiadczy¢ o jego silnej potrze-
bie tworzenia.
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Tak, potrzeba wyrazenia siebie poprzez sztuke byla u niego niezwykle silna.
Po tych pierwszych, dzieciecych rysunkach byto Liceum Technik Plastycznych,
a nastgpnie poezja. Zdajac do Liceum Technik Teatralnych w Warszawie, jako
swoje dossier przedstawil juz spory zbiér poezji, co moze $wiadczy¢ o tym, ze
pierwsze proby poetyckie pojawity sie takze do$¢ wczesnie. Jest to dla mnie
w pewnym sensie zdumiewajgce, bo jezdzg na te wie$, polozong gleboko
w lasach, w ktorej urodzit si¢ mdj Tata. Jest to, moéwigc kolokwialnie, dziura
zabita dechami, choé na swoj sposob pickna, ktorg pokochatem tak jak on. Zycie
w takim miejscu z pewnoscig bylo trudne. Mimo to Ojciec od najmtodszych lat
miat silng potrzebe i determinacje, by pisa¢ wiersze, malowac itp. Ta determina-
cja towarzyszyta mu zresztg przez cale zycie. A wracajac jeszcze do poprzed-
nich watkow: dziecinstwo mojego Taty nie byto latwe, poniewaz jego tworczos$¢
artystyczna nie byta akceptowana przez rodzicow, przynajmniej przez jego ma-
me. Moj Tata bardzo wczesnie uciekt z domu rodzinnego. Musial sam dbac
o siebie, gdy uczgszczat do Liceum Technik Plastycznych. Mysle, ze w zyciu
starat si¢ nie da¢ biedzie i na kazdym jego etapie walczyl przede wszystkim
o siebie, 0 swoja pozycje. Nawet pdjscie do szkoty bokserskiej — Blekitnych
Kielce, gdzie trenowat pod okiem Leszka Drogosza, stynnego boksera, chyba
o tym $wiadczy.

Chcialysmy o ten boks zapytac. To byta pasja Ojca?

To byla pasja, ktora moze nawet mu si¢ w zyciu przydawata, ale nie chce w to
wnika¢. Ojciec nie mogt jednak tego kontynuowac ze wzgledu na pewne wady,
ktore wiazaly si¢ z rozrostem kosci. W dziecinstwie czgsto tamat r¢ce, co wiaza-
to si¢ z kolei bezposrednio z jego umilowaniem natury. Tata wspinatl si¢ po
drzewach, po wysokich sosnach, $ciggat jakie$ jajka wynajdywane w gniazdach,
na przyktad krukow, przynosit je do domu, hodowat.

A poezja? Czy byta dla niego wazna przez cale zZycie?

Poezja towarzyszyta mu tak naprawde do konca zycia, tylko ze na ostatnim etapie,
wtedy gdy zaczat si¢ zajmowacé tworczoscia rzezbiarska, az tak namigtnie jej nie
tworzyl. Wciagz jednak powstawata. Istnieje zbior kilkudziesigciu wierszy z okresu
lat dziewigédziesiatych i pézniejszego.

Byt taki moment, w ktorym Pana ojciec zupelnie wycofal si¢ z Zycia artystyczne-
go, przestat publikowa¢ i zaczgt tworzy¢ do szuflady.
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To byt czas od potowy lat osiemdziesiatych do potowy lat dziewigédziesiatych.
Ojciec ponownie zaistnial, wystawiajac swoje rzezby w szczecinskiej Galerii na
Mariackiej w 1997 roku. Wtedy tez przy okazji tych wystaw ukazywato siec mno-
stwo publikacji prasowych oraz filméw na temat mojego Taty. Nie rozumiem,
dlaczego Ojciec zaniechat jakiejkolwiek tworczosci na okres dziesigciu lat.

A ma Pan jakies przypuszczenia, dlaczego tak sie stato?

Mysle, ze moze ja bylem ta przyczyna. Urodzilem si¢ w 1984 i wtedy tez nasta-
pita przerwa w jego twdrczosci.

Jezeli dobrze rozumiemy, rzezba jako pewien zdecydowany wybor srodka wyra-
zu pojawita sie stosunkowo pozno w zyciu Pana Ojca?

RzeZba jako $wiadoma i uksztattowana droga pojawila si¢ bardzo pdzno, w zasa-
dzie pod koniec jego zycia. Wybdr zaréwno $rodka wyrazu, jak i tematyki wigze
si¢ Z pewnoS$cig ze wspominang juz przeze mnie historig cioci, siostry zakonne;.
Cho¢ wynikalo to tez prawdopodobnie z omawianego juz klimatu obecnego
W jego dziecinstwie, z rodzinnych tradycji i wartosci, ktore zostaly mu przeka-
zane. Oczywiscie ojciec zastanawial si¢, czy nie tworzy¢ sztuki $wieckiej, ale
stwierdzit, ze skoro juz zajat si¢ tym tematem, to bedzie go kontynuowal. Na
poczatku myslal, ze powstanie tylko kilkanascie prac z cyklu Biblia diutem czy-
tana, lecz w miare analizowania tekstow z Pisma Swietego okazato sie, ze inspi-
racji jest mnostwo, jest ich nieskonczenie duzo.

W rzezbach Pana Ojca widaé psychologiczng dojrzatos¢ cztowieka, ktory ma
swiadomos¢ pewnych problemow i waznych kwestii. Prace te prezentujq tez od
poczqtku okreslony styl. To nie sq juz poszukiwania, ale pewien projekt.

Poruszaja Panie bardzo wazny aspekt, poniewaz to nie byly prace, ktére on two-
rzyt instynktownie. Przyktadem twoérczos$ci, ktora jest tworzona w sposob in-
stynktowny, moze by¢ sztuka ludowa i przez pewien czas moj Tata zostat przy-
pisany do grona tworcow ludowych. Ale jego prace zdecydowanie nie sg twor-
czoscig ludowa. Sa one przemyslane w kazdym aspekcie, poczawszy od kon-
cepcji, od szkicu, ktory podlegatl pewnej repetycji i modyfikacjom, poprzez
kompozycje, a skonczywszy juz na konkretnym dziele. Nawet barwa bejcy ma
duze znaczenie w tej tworczosci. Mechanika koloru rowniez nie jest przypad-
kowa. W niektorych rzezbach stosowat tzw. perspektywe chromatyczng, ktéra
uwypuklata aurg rzezby, jej klimat.
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Jakiej wielkosci sq prace Pana Ojca?

Sa roznej wielkosci. Niektore majg wysokosé 70—80 centymetrow i szerokosé
30-60 cm. Cze$¢ z wigkszych prac znajduje si¢ w zbiorach Muzeum Narodowe-
go w Szczecinie.

Bedgc w Szczecinie, mamy szanse przyjrzec sie z bliska pracom Pana Ojca?

Na pewno szansa nadarzy si¢ w marcu przyszlego roku, poniewaz bedzie orga-
nizowana duza wystawa jego prac, na ktérej beda prezentowane rzezby i szkice.
To bedzie jego pierwsza poSmiertna wystawa i przy tej okazji bedzie tez wydana
publikacja na temat jego twdrczosci.

Mowit Pan wczesniej, ze Ojciec malowal w dziecinstwie, a czy pozniej jeszcze
wracal do malarstwa lub do rysunkow?

Wszystkie rysunki, jakie tworzyl, wynikaly z twérczosci rzezbiarskiej, z cyklu
Biblia dlutem czytana. Byty to bardzo szybkie, linearne szkice, robione dtugopi-
sem. Wida¢ w nich, ze byly tworzone pod wplywem natchnienia. M6j Tata nie
dbat o ich forme. Natomiast cze$¢ z nich nadaje si¢ moim zdaniem do wysta-
wiania w galeriach. Sg warto$ciowe, gdyz pokazujg uksztaltowany warsztat
artystyczny.

Skoro Pan powiedzial o natchnieniu, to musimy jeszcze o nie dopytac. Istnieje
plaskorzezba Natchnienie, ktéra stanowi element cyklu Biblia dlutem czytana.
Czy mozemy stqd wnosi¢, ze zdaniem Pana Ojca natchnienie to cos, co cztowiek
dostaje od Boga? Co artysta otrzymuje jako dar?

Ojciec z pewnoscig tak uwazat. Wykonat nawet rzezbe pt. Rozdawanie talentow,
ktora jest takze zwigzana z aspektem $wiatta, poniewaz przedstawia wizerunek
Boga Ojca rozdajacego talenty w postaci gwiazd. Kiedy$ Tata podzielit si¢ ze
mng takg refleksja, ze gdyby nie wrocit do sztuki, to by sobie tego nie wybaczyt.
Nie chcial porzuci¢ tego biblijnego daru, talentu danego mu przez Boga.

Czy zdarzalo sig, Ze Ojciec rozmawial z rodzing o tym, nad czym pracuje, o anali-
zowanych fragmentach Biblii lub elementach przygotowywanego dziela?

Rozmawiat bardzo czgsto w czasie przygotowywania pracy. Rzezbit i rozmawiat
z nami o tym, pokazujac czgsciowe efekty. Lubit si¢ tym chwalic.



Swiatto w sztuce Tadeusza Kowalskiego... 117

A o procesie interpretacji? O pomystach tworczych? O kompozycji?

Na pewno odbiorca nie mial zadnego wptywu na proces tworzenia. Ojciec sam
studiowal Pismo Swigte i na temat tych tekstow w ogole nie dyskutowat. To
trzeba podkresli¢. Szkice, ktore wykonywat, przygotowywat w samotnosci. One
byly robione szybko i nimi si¢ tak bardzo nie chwalit, chociaz zdarzaly si¢ wy-
jatki. Szkice te byly pewnym zalozeniem konceptualnym. Natomiast jak juz
wykonal sama rzezbg, to jak najbardziej prezentowat jej efekty.

Czy Pana Ojciec mial zwyczaj, aby uzupetniaé dzieta autorskim komentarzem?

Tak, Ojciec czesto to robit. Szczegdlnie podczas pierwszych wystaw staral sie
thumaczy¢ odbiorcy, uzupetnia¢ dzieta komentarzem, thumaczyt tres¢. W niekto-
rych pracach zostaly bowiem uzyte takie symbole, ktére jego zdaniem wymaga-
ty wyjasnienia. Podkre§lam jednak, Ze tak bylo na poczatku jego twdrczosci
rzezbiarskiej. PoZniej zaniechal ttumaczenia i zostawit odbiorcy pole do dowol-
nej interpretacji. Chyba uwazat, ze tak bedzie lepiej.

Mamy jeszcze pytanie zwigzane z materiatem tych prac, czyli z drewnem. Pana
Ojciec znajdowat czesto rozne kawatki drewna, jak w przypadku poskrecanej
galezi wykorzystanej w pracy Caty w bolu. A co z cyklem Biblia dtutem czytana?
Skqd Ojciec pozyskiwat drewno do poszczegolnych prac?

Moj Tata zostat kiedy$ zapytany przez jednego z ksiezy, ktorzy byli na wysta-
wie, skad pozyskuje drewno. Odpowiedziat z calg powagg, ze po prostu kradnie
je z ulicy, czym rozbawit duchownych. Celowo dobierat konkretne kawatki
drewna do swoich tematéw. Rzezba, o ktorej Panie méwia, ze jest unikatem,
zostala wykonana z kawatka buku, ktory Ojciec znalazt gdzie§ w lesie. Dionie
Chrystusa powstaty ze zro$nietych dwoch galezi. Jest tez taka rzezba pt. Gore-
Jjacy krzak, w ktérej Aniot Bozy i Mojzesz spotykaja si¢ pod Gora Synaj. Aniot
Bozy wylania si¢ z ptomienia ognia i widzimy tam meandrujace plomienie,
ktére pietrza si¢ w gornych partiach kompozycji. Zostal do niej wybrany taki
kawalek drewna, ktéry uwypukla strzelisty ksztalt ptomieni.

W tworczosci Pana Ojca mamy do czynienia gtéwnie z plaskorzezbami. Ale poja-
wiajq sie takze rzezby figuralne, jak na przykiad wspomniana praca Caty w bolu.
Czy bylo ich wigcej?

Te akurat rzezbe Tata okre$lal mianem ,,unikatu”. Oznaczato to rzezbienie
w unikatowym, znalezionym kawatku drewna. Faktura i ksztalt materialu z ko-
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niecznosci determinowatly ostateczny ksztalt rzezby. Byto ich jeszcze kilka, ale
Ojciec nie cenit za wysoko rzezby figuralnej. W sumie powstato okoto dziesie-
ciu takich prac. Wolal plaskorzezby, poniewaz uwazat, ze w takiej formie rzez-
biarskiej] moze o wiele wiecej zawrze€, lepiej wypowiedzie¢ si¢ jako artysta.
Twierdzit, ze forma rzezby figuralnej go ograniczata. Wracajac jednak do rzez-
by Caly w bolu, to celem Ojca byto uchwycenie postaci Chrystusa pograzonego
w fizycznym cierpieniu. Ten bol Chrystus czuje calym soba. Nawet jego wlosy
poskrecane sg w tym bolu. Twarz naznaczona jest grymasem cierpienia, r¢ce s
wywinigte do tylu w nienaturalny sposob.

Ktore prace Ojca ceni Pan najbardziej?

Tworzenie swiata — zdecydowanie, a jesli chodzi o wiersze, to Mdj zyciorys
i Zagubiony list, ktory jest bardzo przejmujagcym utworem. Gdzie$ ten watek
zbrodni wspotczesnej caly czas si¢ przewija przez naszg rodzing. Ostatnio bylem
odwiedzi¢ rodzinne miejscowosci i wszedtem do biura informacji turystyczne;.
Tam zobaczylem ponad o$miuset stronicowg ksigzke na temat dziejow Rado-
szyc, gminy, z ktorej pochodzit moj Tata. Otwartem ja akurat na stronie, na
ktérej znajdowato si¢ zdjecie wujka mojego Taty, Jozefa Ruszkiewicza, w pa-
siaku o$wiecimskim. Do dzi$ zastanawiam sie, ile bylo w tej sytuacji przypadku,
a ile mojej intuicji albo innej mocy sprawczej. Gdyby nie to odkrycie, to nie
dowiedziatbym si¢ nigdy o historii wujka, ktory przezyt Oswiecim i w 1957
roku napisat kilkustronicowa relacje o czasie spedzonym w obozie. Historia ta
zostata odnaleziona i opublikowana dopiero po prawie szes¢dziesieciu latach.

A znajomos¢ ze Zbigniewem Herbertem? Trafilysmy na informacje, ze tworczosé
Pana Ojca byta pozytywnie oceniania przez Herberta?

Mo¢j Tata spotkal si¢ z nim kilka razy. Pierwsze spotkanie miato miejsce po
Konkursie Poetyckim w 1968 roku, w ktorym Ojciec zajat pierwsze miejsce —
réwnorzgdnie z innym poeta. Herbert docenit jego tworczo$¢ i zauwazyl, ze
Ojciec operuje w niej walorem plastycznym. Zapytat go ponoé, czy nie konczyt
jakiej$ szkoty plastycznej. Drugie spotkanie bylo przypadkowe, gdzies w tak-
sowce.

Czytajgc utwory poetyckie Pana Ojca, odniostysmy wrazenie, ze przebrzmiewajg
w niej echa poezji miodopolskiej, gdzie pojawia si¢ synestezja jako jeden ze srod-
kow wyrazu. Czy to stuszne spostrzezenie?
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To moze by¢ bardzo shuszna uwaga, ale ja tej poezji nigdy w ten sposob nie
interpretowatem. Jednak rzeczywiscie zgadzam si¢ z tym, ze moga wystepowaé
w tworczosci mojego Ojca pewne nawigzania do stylistyki impresjonizmu czy
ekspresjonizmu. W tym kontek$cie wazng role odgrywa wiasnie swiatlo, ktore
jest obecne takze w jego tworczosci poetyckiej. Powstal nawet tomik wierszy pt.
Zagubione stonce w latach osiemdziesigtych i na niego sktada si¢ ponad pigc-
dziesiagt utworow poetyckich.

Czy Pana Ojciec, ktory cale dziecinstwo spedzit na wsi, lubit Zycie w miescie?

Szczecin jest akurat bardzo specyficznym miastem, jest w nim duzo zieleni.
Otaczajg go trzy puszcze: Wkrzanska, Bukowa i Goleniowska, z tym ze puszcza
Wkrzanska wchodzi takim jakby klinem w centrum miasta. Rodzice upatrzyli
sobie takie miejsce zamieszkania, aby przyrode mie¢ w poblizu, i mysle, ze
dlatego Ojcu nie brakowato zieleni. Poza tym lubit zycie towarzyskie, a w cza-
sach PRL Zycie kulturalne Szczecina bylo bardzo bogate i skupione m.in. wokot
»Klubu 13 Muz”. Zreszta bylo to miasto portowe, wigc w tamtym okresie to
bylo okno na §wiat. Po zmianie ustroju troche si¢ to zmienito. Dzi§ natomiast
kultura wraca do Szczecina, czego przyktadem sg coraz liczniejsze wydarzenia
i powstajgca infrastruktura, na przyktad $wietne realizacje architektoniczne Fil-
harmonii czy Muzeum Przetomow.

Jak w kazdym miescie w tamtych czasach, bylo takie miejsce, w ktorym zbierali
sig artysci, literaci, filozofowie, zeby dyskutowac, czytac, bawi¢ sie. Takie wyjgt-
kowe enklawy to chyba jedna z nielicznych zastug tamtego ustroju.

Z opowiadan mojego Taty wynika, ze ,,Klub 13 Muz” byt wowczas enklawg dla
artystow. Mozna bylto tam naprawde robi¢ wszystko. Rozmawiamy o sakralnym
wymiarze rzezb mojego Taty, ale warto wiedzie¢, ze mdj Ojciec obracal si¢
w towarzystwie artystow wspotczesnych, ktérzy robili rdézne rzeczy, a jego to
jako$ nigdy nie zrazato do nikogo. I Zeby byla jasnos$¢ — rzezby, ktore tworzyt
mdj Tata, nie majg charakteru dewocyjnego. Zresztg zjawisko dewocji Ojciec
postrzegatl pejoratywnie. To nie byta osoba, ktora chodzita na klgczkach wokoét
kosciola w czasie drogi krzyzowej. Ojciec rozumial jednak istote wartosci
chrzescijanskich i si¢ im nie sprzeciwial. Wydaje mi si¢, ze miat w tym wszyst-
kim zdrowy rozsadek.

Czy chce Pan miegdzy stowami powiedziec, ze zdarzato mu si¢ prowadzic¢ taki
klasyczny artystyczny tryb zZycia w tych ,,13 Muzach”? Taki bohemiczny: z ab-
syntem, papierosami, uzywkami i tancami do biatego rana?
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Moj Tata do aniotéw nie nalezat na pewno. Model zycia artysty nie byl mu za-
tem obcy. Tematyka jego tworczo$ci artystycznej nie musiata si¢ bynajmniej
wykluczaé z rozrywkowym trybem zycia. Przynajmniej na pewnym jego eta-
pie... W tym kontek$cie dodam, ze dyskutowali§my nieraz o sztuce wspotcze-
snej 1 wcale nie jest tak, ze mial on do niej negatywny stosunek. Byl zdecydo-
wanie otwarty na dyskusj¢. Natomiast kontynuowal rozpoczety watek swojej
tworczo$ci 1 nie zamierzatl go zmienia¢. Uwazal, ze jesli znalazt co$, czego we-
dhug niego nikt nie przedstawit w ten sposob, to warto to kontynuowac. Ja si¢
zgadzam z nim w tej kwestii. Jest kilka takich rzezb mojego Ojca, ktére mogty-
by wej$¢ do kanonu wspdtczesnej sztuki sakralnej. To jest migdzy innymi rzez-
ba Tworzenie swiata. Nie spotkalem si¢ z pracg — przynajmniej na tyle, na ile
badatem ten temat — w ktérej Bog Ojciec ukazany jest na sposob dualny i tworzy
wszechswiat, przedac go z wlasnych wlosow. Ten motyw przgdzenia z wlasnych
wlosOw wszech$wiata lub w ogoble tworzenia czego$ pojawia sie tez w kilku
innych pracach mojego Ojca.

Na ktore plaskorzezby zwrocitby Pan szczegolng uwage w kontekscie sztuki
Swiatta?

Na rzezbe Wniebowstgpienie, gdzie od golebia, ktory symbolizuje Ducha Swie-
tego, rozchodzg si¢ promienie §wietlne. Ponadto, w wielu pracach Ojca pojawia
si¢ motyw gwiazdy i w ten sposOb zostaje ujety temat $wiatta. W pracy Na-
tchnienie takze wystepuje motyw $wiatta. Materialng podstawg tego motywu
jest wada drewna, z ktorego powstata ta ptaskorzezba. Ojciec w tworczy sposob
wykorzystal pokaznych rozmiardw sek.

Czesto patrzqc na szkice rzezb i ich rzezbiarskie wykonania, dostrzec mozna
istotne roznice, najczesciej w kompozycji czy proporcjach cial. Czy fakt ten mogt
sig wigzac z tym, ze Ojciec chcial dostosowaé ostateczny ksztalt plaskorzezby do
faktury drewna?

Tak, byla to jego czesta praktyka. W rzezbie Chusta sw. Weroniki naturalne
pekniecie przechodzi przez $rodek chusty. Zostato ono zaklejone jedynie klejem
zywicznym. Inny przyklad to rzezba pt. Zywa woda z bijacym zrédtem, ktore
zostato wykonane w naturalnej wadzie drewna. Ojciec eksponowal w ten spo-
sob struktur¢ materiahu.

Pana Ojciec byt wigc sklonny zmieniac¢ pierwotng koncepcje dzieta, zeby pozo-
stawac w zgodzie z materiatem?
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Tak. Poza tym tutaj zwrdcitbym uwage na wykorzystanie nie tylko naturalnych
peknie¢ czy sgkow w drewnie, ale takze na uwypuklenie naturalnego mazeru,
czyli uktadu stojow drzewa. Ojciec nie przykrywat ich do konca bejcg. Zreszta
trudno byloby przykry¢ stoje drzewa takiego jak kasztan na przyktad, w ktorym
takze wykonywal swoje rzezby. Kasztan odznacza si¢ bowiem mocno zaryso-
wanymi stojami. Jesli chodzi o technik¢ wykonania dziet, Ojciec starat si¢ takze
zostawia¢ dukty dhuta, nie szlifowal ich w sposob przesadny, co wptywato na
warto$¢ estetyczng prac. Chciatbym si¢ tutaj podzieli¢ moim wlasnym wraze-
niem, ze catg tworczo$¢ mojego Ojca mozna podzieli¢ na dwa okresy. Roboczo
nazwatem je okresem brazowym oraz okresem bialym. Okres bragzowy trwat do
2005 roku i charakteryzowatl si¢ tym, ze prace byly powlekane bejca w kolorach
orzecha, debu i olchy. Nastepnie, mniej wigcej w 2005 roku, zaczgty domino-
wa¢ prace, ktore praktycznie albo nie byly powlekane bejca, albo tez pojawiala
si¢ ona w bardziej subtelny sposob. Ten wilasnie czas nazwatbym okresem bia-
tym. Widze takze pewne roéznice w wykonaniu detalu w tych dwoch okresach.
Do 2005 roku byly to prace, ktore charakteryzowaty si¢ doktadnym wykona-
niem wszystkich szczeg6tow, natomiast pozniej formy postaci zaczety by¢ bar-
dziej ogolne i tym samym widoczne stalo si¢ mniejsze przywigzanie do oddania
detalu. Czasami postaci przedstawione w dzielach byly nawet specjalnie defor-
mowane. Ich proporcje nie odzwierciedlaty naturalnej sylwetki cztowieka.

Jaka mogla by¢ przyczyna rozjasnienia rzezb i odejscia od mimetyzmu w zakre-
sie detalu?

Niestety, nie jestem tego pewien. Postaci z pdzniejszego, biatego okresu byly
dodatkowo bardziej korpulentne, to tez ich cecha charakterystyczna. Jak podkre-
$lam, nie odkrytem jeszcze przyczyny tej zmiany. Przyktady rzezb z bialego
okresu to na pewno Natchnienie czy Droga do nieba, jedna z ostatnich rzezb
mojego Taty. Zreszta w jego tworczosci ostatnie dwa lata byly bardzo wymow-
ne, poniewaz wiele rzezb pochodzacych z tamtego czasu ilustruje fragmenty
Apokalipsy $w. Jana. Mysle, ze ta kondensacja tematyki takze o czyms $wiad-
czy. Rzezby takie, jak wspomniana juz Droga do nieba czy Niebo, zawieraja
niewatpliwie charakterystyczny motyw apokalipsy. Mysle, ze Ojciec czut wow-
czas, iz jego $mier¢ si¢ zbliza. Podejrzewam nawet, ze znal juz wtedy diagnoze
postawiong przez lekarzy, ktora jednak nie podzielit si¢ z najblizszymi.

Czy sztuka mogta by¢ dla niego pomocna w tamtym okresie, kiedy dowiedzial sie
o chorobie?
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Czy sztuka dla Ojca miala wymiar terapeutyczny? Nie wiem. Natomiast jestem
pewien, ze on zawsze tworzyl z potrzeby serca. W ostatnim roku przed jego
$miercig powstato trzynascie rzezb. To duzo. W zadnym innym roku jego twor-
czosci tyle ich nie powstato. By¢ moze wiasnie wtedy miat jeszcze wickszg swia-
domos¢ uptywajacego czasu.

Pana Ojciec byt niezwykte tworczy w tych ostatnich miesigcach zycia. By¢ moze
gdyby mial wigcej czasu, to nadal by tworzyl. Pozostat przeciez niezrealizowany
projekt wspomnianej juz Ostatniej wieczerzy. Czy zatem cykl Biblia dtutem czy-
tana mozemy uzna¢ za projekt niedokonczony, ciggle otwarty?

Ostatnia wieczerza faktycznie nigdy nie powstata jako rzezba. Istnieje tylko
w formie szkicu, ktory bedzie zaprezentowany w Muzeum Narodowym w Szcze-
cinie w marcu 2016 roku. Natomiast wydaje si¢, ze nawet jesli dzi§ mogliby$Smy
duzo dopowiedzie¢ do cyklu rzezbiarskiego Biblia diutem czytana, to on jednak
stanowi zamknigtg calo§¢. Mamy przeciez poczatek $wiata, jego koniec oraz
wigkszo$¢ epizoddéw z dziejow biblijnych, ktore nastgpowaty po sobie. Te za-
sadnicze epizody zostalty w nim zilustrowane. Podkreslam jednak, Ze nie jest to
wylacznie sama ilustracja. To jest co§ wigcej niz materiat plastyczny. Gdyby
mojemu Tacie zaproponowano odtworzenie drogi krzyzowej na zlecenie Ko-
Sciota, to on by tego zlecenia nie przyjat. Powiedzialby, ze jest to tylko stworze-
nie ilustracji do drogi krzyzowej i nic wigce;.

Pana Ojciec byt wiec nie tylko ilustratorem, ale tez badaczem pisma, ktory stop-
niowo rozszerzal jego interpretacje. Z tego powodu wydaje nam sie, ze mozna
pomysle¢ o tym cyklu jako otwartym. W koncu pozostaty szkice niedokonczonych
prac.

Tak, to byto nieustanne poglgbianie tematu i ciagla praca interpretacyjna, filozo-
ficzna, a nawet teologiczna. Dlatego mozna tez postawi¢ pytanie, na ile jego
interpretacje sg zgodne z prawem liturgicznym. Dobrym przyktadem dla zilu-
strowania tego problemu jest rzezba Na poczgtku byt Chaos. W tym przypadku
mozna mie¢ watpliwos$ci, czy jest ona zgodna z prawem liturgicznym, poniewaz
jak wiadomo ma mitologiczne odniesienia.

W tym kontekscie ciekawa jest takze rzezba Cztowiek i ewolucja. ..
Tak, rzezba ta niewatpliwie odnosi si¢ do fragmentow Pisma Swietego, ale fak-

tycznie mozemy w niej znalez¢ pierwiastki wykraczajace poza nauke Kosciota.
Od razu po $mierci Ojca sporzadzilem liczne notatki dotyczace wybranych
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rzezb. Chciatem zachowac to, co Ojciec o nich moéwit jako tworca, a co nie zaw-
sze zostatlo wprost wyeksplikowane w dzietach. Dzigki tym zapiskom powstat
materiat, ktory dzisiaj moze by¢ kanwa do publikacji i na jego zgromadzeniu
niestety konczy si¢ moja rola. Ja niestety mam zbyt osobisty stosunek do tej
tworczosci 1 mimo ze chcialbym to szerzej opisac, to mysle, ze jest to raczej
zadanie dla naukowcow i badaczy sztuki. Dla przyktadu na Katolickim Uniwer-
sytecie Lubelskim sg pracownicy naukowi, ktorzy interesuja si¢ sztuka Ojca.

Dzigkujemy za rozmowe.



Na poczgtku byt Chaos, 2005
Ptaskorzezba oraz dwa szkice z cyklu Biblia diutem czytana
Szkic: do ptaskorzezby wykonano dwa szkice
Wymiary ptaskorzezby: wysokos$¢ 54 cm, szerokos$¢ 23,5 cm, glgbokos¢ 10,5 cm
Sygnatura na odwrocie: 7. KOWALSKI, NA POCZATKU BYL CHAOS
Wykonczenie rzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawetng
Kolor bejcy: barwa buku i dgbu jasnego
W zbiorach Karola Gracjana Kowalskiego



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

Posta¢ Boga Stworcy zostata przedstawiona w sposob dualny. Caloé¢ zatozenia ujeta
w koncentryczny uktad kompozycji z wyznaczonym planem kota, ktére w symbolice
chrzescijanskiej jest wyrazem cato$ci o znaczeniu mistycznym. Dzieto kreowania przez
Boga Wszechswiata, przypominajace zonglowanie planetami, zaczyna si¢ od wskrze-
szenia stonca. Tytul rzezby nawiazujacy do mitologii greckiej to ,,warto$¢ dodana” do
przedstawienia otchtani petnej sity tworcze;.



Plaskorzezba jest interpretacja mysli
zawartych w wierszach Tadeusza
Kowalskiego z 1970 roku

(wiersz z tomiku pt. Powrét bez powrotu):

Czlowiek jest kropla ziemi

ziemia jest kropla wszechswiata
Wszechswiat jest kropla wiecznosci
wieczno$¢ jest kropla Boga

Bog jest wszedzie

Szczecin, 1970 r.

Tworzenie swiata, 1997

Ptaskorzezba z cyklu Biblia diutem czytana

Szkic: nie zostat wykonany lub zaginat
Wymiary plaskorzezby: wysokos¢ 50 cm, szeroko$¢ 21 cm, glebokos$é 6 cm
Sygnowana na odwrocie: T. Kowalski
Wykonczenie ptaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawetna
Kolor bejcy: orzech wtoski z dodatkiem debu jasnego
W zbiorach Karola Gracjana Kowalskiego



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

Tworzenie swiata uksztattowane jest grubymi i cienkimi liniami dhuta, ktérego dukty
aktywizuja cata sceng. Wlosy ksztattujg ekliptyke uktadu stonecznego, ktora w rzezbie
jest zrytmizowanym pulsem wszech§wiata, promienista aureolg stonca. Praca ma od-
niesienie do heliocentrycznego systemu wszech§wiata. Plan kompozycji oparty jest na
trzech splecionych i przenikajacych si¢ kotach. Jest to ujecie symboliczne, poniewaz
koto jest figura zamknigta w sobie, nie ma poczatku ani konca. Innym symbolem jest
szesé palcow Stworcy, ktory tyle dni tworzyt Swiat, a siodmego dnia odpoczywat.
Dodatkowo jadro energii, $wiatla jest skregpowane w kolistym uktadzie kompozycji.



Rozdawanie talentow, 2006
Plaskorzezba z cyklu Biblia diutem czytana
Szkic: nie zostat wykonany lub zaginat
Wymiary plaskorzezby: wysokos¢ 60,5 cm, szerokos$¢ 27 cm, glebokos¢ 12 cm
Sygnowana na odwrocie: T. KOWALSKI
Wykonczenie ptaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawelna
Kolor bejcy: orzech jasny
W zbiorach Karola Gracjana Kowalskiego



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

W rzezbie Rozdawanie talentéw dar jest urzeczywistniony w postaci rozdawania gwiazd
przez Boga Ojca wyrastajacego ze sklepienia nieba. To gest nadludzki, a taki wg autora
rzezby jest wlaénie talent. Dla osoby wyrdznionej z thumu to $wiatto madrosci i czg§é
boskiego pierwiastka, jego planu dotyczacego kazdej istoty ludzkie;j.



Ptaskorzezba jest interpretacjg mysli zawartych w trzech wierszach. Autor przywotuje w nich
problem samorealizacji na kretych drogach zycia. Trzy wiersze z 1982 roku, autorstwa Tadeusza
Kowalskiego (z tomiku pt. Zagubione Storce):

Ile jest ludzi tyle stonc na $wiecie

i kazde inaczej dla kazdego $wieci
nasze przygasto a moze to oczy

tylko smutniejsze i umeczone

bo tak przez wieki idziemy tg droga
zdaje si¢ ze prosto a tu znow krzyzowa
na ktdrg stron¢ znowu jest pytanie

i tak bladzimy tak nas unosi

a moze w miejscu stoimy

Szczecin

Powstato stonice upadte wieczorem
wielki krag §wiatta rzucito

cztowiek zszedt z gory bez szczytu
przykleknat w swietlistym kole

dokad znow plynaé

jak odnalez¢ ten lad t¢ droge najprostsza
i to stowo iskrzace $cierane przez ciemnosé
wielkie szczyty optynat a stopy nie oprze
i miecz ktérym bronit

splamiony

dokad zawingé

wie czlowiek

oto wyspa co wskazate$ Boze

lecz ciagle palami nabita

kazdy ostrzem ku niebu

w nich tysigce oczu zajadle zwrocone
latarnig sa

czy mielizng

dopomo6z Boze

skoro jest i bedzie

niech bedzie zmartwychwstaniem

bo kiedy my ja zwiemy czesto umarta
oni znéw ja chca nazwac niczyja

Szczecin



Zrywam stonce powieka w noc
jestem wszedzie rozproszony w niej
gdzie$ gleboko we mnie

sg ziarna promieni

ptodza dzien

nios¢ go ciatlem

nie widzac ze dzwigam czas

co mnie pochtania

wiegc po co ptodzimy go

i karmimy soba

Szczecin



Gorejgcy krzak, 2001

Ptaskorzezba z cyklu Biblia diutem czytana

Szkic: do ptaskorzezby wykonano jeden szkic
Wymiary ptaskorzezby: wysoko$¢ 90 cm, szeroko$¢ 25 cm, gleboko$é 6,5 cm
Wykonczenie plaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawelna
Kolor bejcy: jasny orzech z dodatkiem ciemnego orzecha
W zbiorach Karola Gracjana Kowalskiego



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

Smukty kawatek drewna zostat celowo dobrany do tematu ptaskorzezby. Dzigki
temu z jednej strony zostala osiagnigta tak potrzebna dla podkreslenia atmosfery
przestrzen trawiona przez stup ognia gorejacego krzewu, a z drugiej strony prze-
strzen tak mata, aby uzyska¢ odpowiedni efekt optyczny dla dwoch postaci, Moj-
zesza 1 Aniofa, unikajac przy tym klopotliwych pustych pdl. Nadrealno$¢ mean-
drujacych ptomieni wynika juz z samego przekazu biblijnego, a relacja postaci zo-
stala ujgta w sposob literalny, odzwierciedlajacy tres¢ przekazu ilustrujacego zja-
wisko teofanii.



Swiatlem Go okryta, 2007
Ptaskorzezba z cyklu Biblia diutem czytana
Szkic: do ptaskorzezby wykonano osiem szkicow
Wymiary ptaskorzezby: brak danych
Sygnatura: brak danych
Wykonczenie plaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawelna

Kolor bejcy: barwa olchy

W zbiorach prywatnych



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

W rzezbie Swiatlem Go okryla wystepuje przemienny rytm promieni w tle i w ob-
jeciach Boga Ojca, €0 pojmowaé nalezy jako $wiatlo o wymiarze duchowym
przenikajace postacie §wigtych w ztobku betlejemskim, ktorych oblicza sg petne
troski i skupienia nad dziecigtkiem Jezus. Poprzez promienie przechodzace pod
i nad rekoma Boga $wiatlo jest elementem niezwykle aktywnym, ale jednocze-
$nie nierealnym, basniowym i wykraczajacym poza zjawisko fizyczne.



Plaskorzezba jest interpretacja mysli
zawartych w wierszu Tadeusza Kowal-
skiego z 1982 roku (z tomiku pt.
Zagubione Stornce):

Gatlezie drzew kotysza wiatr
W stoneczng cisze

a tam skrzydtami ptak

dzwoni o szybe powietrza
idzie $mier¢ przez miedziany fan
W pokos u$miechnigta

zarzuca przede mna cieni sie¢
by zgasi¢ stonice

zgina si¢ drzewo

znoéw rzucito wiatr

styszg jak poptynat

Chlodem na mdj cien

az stoczyt w doling

W dolinie §mieré

zagrzmiala

btysneta §miechem

i z czarnej chmury bialg strugg
Sptukata dzien

W jedna cienistg smuge

Szczecin, 1982 r.

Smieré i otchlarn (Apokalipsa wg $w. Jana), 2006
Ptaskorzezba z cyklu Biblia diutem czytana
Szkic: do ptaskorzezby wykonano sze$¢ szkicow
Wymiary ptaskorzezby: wysokos¢ 69 cm, szerokos¢ 31 cm, glgbokos$¢ 12 cm
Sygnowana na odwrocie: 7. Kowalski, SMIERC I OTCHEAN (Apok. Sw Jana)
Wykonczenie plaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawelna
W zbiorach Karola Gracjana Kowalskiego



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

Do rzezby Smierc i otchlan Tadeusz Kowalski przywiazywat szczegolng wage i nader
czesto si¢ do niej odwotywat. Widzimy pewne operowanie kolorem, gdzie za parawa-
nem jasnej postaci $mierci na trupiobladym koniu wylania si¢ ciemne hebanowe tto
otchlani pochwycone jej dlonia. Taki kontrast kolorystyczny to zabieg uwypuklajacy
dramatyzm chwili, w ktorej czwarty jezdziec Apokalipsy sieje ofiary w ludziach. Ot-
chian, ktéra wydaje si¢ przestrzenia odlegla, nagle jest na wyciagnigcie rgki wobec
zblizajacej sig, rychtej i niezapowiedzianej §mierci. Gest chwycenia otchtani jest abs-
trakcyjny, materializuje nico$¢, ciemno$¢, ktora jest jedynie brakiem §wiatla.



Koniec swiata (Apokalipsa wg sw. Jana), 2003
Ptaskorzezba oraz szkic z cyklu Biblia diutem czytana
Szkic: do ptaskorzezby wykonano jeden szkic
Wymiary ptaskorzezby: wysokos¢ 80,5 cm, szerokos¢ 33,5 cm, glgbokos¢ 11 cm
Sygnowana na odwrocie: T. KOWALSKI
Wykonczenie ptaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawelna
Kolor bejcy: jasny dab
W zbiorach Karola Gracjana Kowalskiego



Opis:

Kompozycja — grafika
Fot.: Karol Gracjan Kowalski

Stracona chmura §wiatta gwiazd zostala uchwycona w kulminacyjnej jednostce czasu,
czasu konca $wiata. Bog Ojciec odcina koto planet od swoich wlosow, a wszech$wiat
zwija jak wolumen kroniki, wypetiony testament. Przedstawienie stanowi jednocze$nie
epitafium Adama i Ewy, ktore odczytujemy symbolicznie po ztamanym drzewie ja-
btoni i dwdch czaszkach trawionych przez ogien pandemonium. Rzezba w swej este-
tyce i symbolu jest narracja kilku innych prac Tadeusza Kowalskiego pt. Tworzenie
Swiata, Zakazany owoc oraz wszystkich innych prac nawiazujacych do epizodow z Apo-
kalipsy wg $w. Jana.



Plaskorzezba Koniec swiata jest interpretacja mysli zawartych w kilku katastroficznych wier-
szach Tadeusza Kowalskiego (pierwszy wiersz z tomiku, ktory powstat w 1970 roku, pt. Powrot
bez powrotu, pozostate wiersze z tomiku z 1982 roku pt. Zagubione Storice):

Urodzitem si¢ w epoce kamiennej

szukajac zelaza

narodzitem si¢ ponownie w epoce atomowej
by szukaé pokoju

kiedy narodze si¢ znow

moze bedzie to epoka zgliszczy

w niej szuka¢ bedziemy ludzi

Szczecin

Z tej rany saczytas $wiatto dla wszystkich
by wchiongeto strzep nocy

a ono wybuchto stoficem trotylu

w grobowy lad

skad morze w glab ucieka

i skaty puste by¢ wola

by na nich usiadt ptak

uderzyl lepiej grom

niz ludzka siggneta stopa

Szczecin

Na draperii krwi

kwiat atomu

zapylony

dojrzewa

martwa natura dwudziestego wieku
rozerwane stonce

to krople krwi

zakrzepte w ornamencie
ogromnego wienca

Szczecin



Kwiaty

Zostawitem dom rodzinny

matka zegnata tak cicho

ze styszatem jak u$miech gasita tzami
spojrzatem raz jeszcze

tylko drzewa szty postusznie
zwezajac daleko ostrza drogi
rozcinaly ziemig

wybratem pierwsza polowe

szumial rudy ptomien sosen

dym ktadt si¢ z cieni

laty we mnie dzbany dgbow
zywiczne powietrze

usnatem

kotysany na spr¢zynach korzeni
otwarlo si¢ niebo

posta¢ niosta korony

jedna ztota

wskazatem na drugg z cierni

ogni kolce wbijaly cierpienie w ciato
niech rosnie wotata

niosltem coraz ci¢zsza

chciatem unosié ptaki wzrokiem
kotysa¢ drzewa

uciekaty teraz przede mna

postaé szta postusznie

wolatem dokad

tam ziemia nabrzmiata grobami

w dolinach ludzie o brzozowych dloniach
zastygli z usmiechu

to sa ci

szeptata postac

co zlota wzigli

wokot nich powoli konaty moje drzewa
wiatr ostatnie li§cie

ostrym $cinal mrozem

zaczekajcie krzyczalem

tylko rozwarly ramiona

potem zakrzepty w krzyze

u stop kleczata matka

z jej mglistych wlosow

widziatem jak wschodzil smutny poranek
wilgotne stonce



dzwigata oczami

mamo

to stonce znéow inne

zachodzi w ksztalcie chryzantemy

X

btysnat promien raz jeszcze

przebit ciemnosé

chlusnat od szkieletow dtugim cieniem
petzt wilgotny po ciatach

otwierajac usta

spragnione

potykaty cuchnace powietrze

teraz mogly szeptaC przerazonym oczom
przykryjcie nagie kosci na chwile powieka
zastygly

karmiac usta tzami

dlonie korzenne

unosity ptomien dymu

tak wielki

ze nie miescit si¢ w krematorium
ptynat nad zywymi

buchajac promieniami §witu

wreszcie stonce zakryt do potowy
patrzcie

jak wschodzi biato-czerwone

wzrok byl wolny

nie zgas$nie wotali

gasly jednak pod salwa

oni ciagle stali

poki w dzwon nieba

nie uderzy jasniej

rost tham

kwitngc krwawo

na $cianie portret dziecka

usmiechat si¢ przez druty

plecione w warkocze

gesto spigte kolcami

w korong cierniowa

dtonie do muru kulami przybite

niosty z ran bukiet czerwonych gozdzikow
spojrzat na wzgorza szkieletow

mamo gdzie jestes

szukat jeszcze chwilg

az buchnal ogien rozdarty wotaniem



z glebi

postaé niosta najbielsze nakrycie
okrywajac popiotem nagi stos kosci
tak wysoko

Ze posrebniat dzwon nieba

wtedy sercami konajacych
zabrzmial najczysciej

wolna jest ziemia

Szczecin

Stonce z obreczy horyzontu wypadto
potoczylo si¢ w gore i z gory

uderzylo i ziemi¢

rozwarto

czelus¢ nieba czarng

strzelit biczem ogniScie meteor

wyleciaty z czelu$ci $wiatetka na wolnosé
jednym spadty w szary ogrod tej ziemi

i zgasty

drugim przys$wiecaja ze je odnajda

w tym ogrodzie nadziei co$ zakrzepto w glogu
uniesiony ci¢zarem jak dton w rozpaczy
w bolesng czerwien wciaz zaciska kolce
owoce gorzkie spadaja kroplami

w Weroniki chust¢ w promieniach uprang

Szczecin



Whniebowstgpienie, 1997
Ptaskorzezba z cyklu Biblia diutem czytana
Szkic: do ptaskorzezby wykonano trzy szkice
Wymiary plaskorzezby: brak danych
Sygnatura: brak danych
Wykonczenie ptaskorzezby: bejcowana, powlekana woskiem pszczelim
i polerowana bawelng
Kolor bejcy: barwa oliwkowa (tto) oraz ciemnego orzechu (postacie)
W zbiorach prywatnych (ptaskorzezba zlicytowana na aukcji charytatywnej)



~&-Bog Duch Swigty

~=&- Bog Syn -

- Bog Ojciec -
(ujety w kompozycji trojkata)

Kompozycja ptaskorzezby w korelacji do symbolu Trojcy Przenajswietszej — grafika

Opis:

Fot.: Muzeum Narodowe w Szczecinie

Rzezba Wniebowstgpienie ma kompozycj¢ trojkata, ktora jako pierwsi stosowali ar-
tysci renesansu (m.in. Rafael). W kompozycji Tadeusza Kowalskiego trojkat ustawiony
wierzchotkiem ku gorze stanowi symbol Boga w Trojcy Jedynego i jest wytacznym
znakiem Boga Ojca. W uproszczeniu rzezba jest zrealizowana wedtug nastgpujacego
schematu:

- Gotgb jako symbol Boga Ducha Swietego (znajdujacy sie na sklepieniu nieba)

- Bog Syn (znajdujacy si¢ w centrum zatozenia)

- Bog Ojciec (ukazany poprzez kompozycje, ktora stanowi trojkat wyznaczony przez
Boga Ducha Swietego i Boga Syna w asyscie dwoch aniotow)

Ten znany z chrzescijanstwa symbol najlepiej pokazuje, ze hierarchia i uktad rzezby sa
przez niego zdeterminowane. Ponadto, z plastycznego punktu widzenia schemat tej kom-
pozycji, ktérej elementem jest symetryczna o$ pionowa, pozwala zapanowa¢ nad roz-
mieszczeniem postaci, co sprawia jednoczesnie, ze pozy przyjmuja forme statyczna,
a Chrystus ukazany w pozie en pied, wstgpujacy w bramy niebios, jest monumentalny
i pefen patosu. Tego typu apoteoza postaci Jezusa Chrystusa wystgpuje jeszcze w kilku
innych pracach artysty, takich jak Wniebowstgpienie (inna rzezba o tej samej nazwie,
sktadajaca si¢ na dyptyk z 2005 roku) oraz Zmartwychwstanie z 1998 roku.
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Projekt zostal sfinansowany ze $§rodkéw Narodowego Centrum Nauki (Polska) przyzna-
nych na podstawie decyzji nr DEC-2012/07/N/HS1/00438 (,,Nowe Swiatto. O filozo-
ficznych zagadnieniach wspotczesnej sztuki $wiatta”).

See no matter where | am bless me with all your light,

I’'m on a train brain vexed connect and the I feel blessed
Whether day or night I'm on the street midtown New York City
Let me stop praise your name | need room to breath

| want to feel your ease.

Matisyahu, Close My Eyes

Artystyczny projekt ,,Moc Swiatta (OR)” zbiegt si¢ ideowo z Festiwalem Kultu-
ry Zydowskiej ,,Warszawa Singera” (http://www.festiwalsingera.pl/). W tym
roku festiwal zamknat koncert inauguracyjny amerykanskiego wokalisty Mati-
syahu, dlatego piszac o projekcie, przywolujemy stowa jednego z jego utwordéw
muzycznych. Pod kierownictwem artystycznym i dydaktycznym prof. Wiodzi-
mierza Szymanskiego artystki Nadia Issa, Maria Jankowska oraz Julia Karlow-
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ska wykonaty cykl prac poswieconych pamigci Zydow warszawskich oraz od-
noszacych sie do zydowskiej kultury religijnej. Wszystkie prace przedstawione
w ramach projektu ,Moc Swiatta (OR)” stanowia przyktad wspotczesnej sztuki
$wiatla, posiadajg tez mocny zwigzek z wielowiekowsg judeochrzescijanska tra-
dycja metafizyki $wiatta.

Prof. Wlodzimierz Szymanski jest kierownikiem pracowni Alternatywnego
Obrazowania na Wydziale Sztuki Mediow warszawskiej Akademii Sztuk Pigk-
nych. Przedstawiona przez niego instalacja ,,OR Swiatlo” stanowi jednoczesnie
szeroki projekt multimedialny, odnoszacy si¢ do tradycyjnego Zzydowskiego
rozumienia $wiatta jako sfery pamieci. Projekt zaktada budowe i zapalenie Me-
nory (hebr. 77n). W postaci Menory uobecnia si¢ bowiem miejsce pamieci
i miejsce kultu. Sg one rozumiane zarowno w sferze realnej, jak i w przestrze-
niach pamigci indywidualnej 1 pamigci pokolen. W postaci Menory, jednego
z najstarszych symboli judaizmu, uobecnia si¢ rdwniez gléwne jej znaczenie —
panstwo Izrael, jego duchowa esencja. Sztuka $wiatta 1 symbolika $wiatta posia-
daja tu wazne odniesienie do tradycji, ktora mowi, ze pierwsza Menorg wyko-
nano zgodnie z zaleceniami Mojzesza i byla ona w catosci zrobiona ze zlota’.
Waznym odniesieniem jest tez podanie, ktore méwi, ze Menora inspirowana jest
gorejgcym krzewem, ktory widzial Mojzesz na gorze Synaj. Przywotaé mozna
znaczenie siedmioramiennego kandelabru, w ktérym liczba siedem symbolizuje
byt nadprzyrodzony, $wiat ponadzmystowy. Te konotacje sprawiaja, ze taczenie
symboli metafizyki $wiatla z treSciami symbolicznymi Menory jest stuszne
i mocno uzasadnione, Menora wprost odnosi si¢ do transcendencji. W kontek-
$cie projektu artystycznego wazne jest jednak to, ze w przedmiocie tak przepet-
nionym symbolami tkwi ogromna potencja tworcza, ktorg Szymanskiemu odda-
to sie¢ wyzwoli¢. W przypadku pracy prof. Szymanskiego projekt instalacji
wzbogacony zostat Sciezka dzwigkowa, w ktorej utrwalono recytacje wybranych
fragmentow Ksiggi Liter. Mistyczny alef-bet Lawrence’a Kushnera.

Kolejng pracg wchodzacg w sktad projektu pracowni Alternatywnego Obra-
zowania jest instalacja autorstwa Nadii Issy pt. Dreidel. Autorka w komentarzu
do swojej pracy pisze ,,Nun, Gimel, He i Pe oznacza «Wielki Cud stat si¢ TU».
Taki napis znajdziemy na kazdym Drejdlu™. Dreidel (jid. Y77), zydowska
zabawka, baczek z pojedynczymi literami wypisanymi na kazdym z czterech
bokow, w okresie powstawania panstwa izraelskiego przeszia transformacje.
Zdanie ,,Wielki Cud stat si¢ TU” pochodzi tradycyjnie od zdania wypowiedzia-
nego w czasie przesztym. Zmiana ta jest wigc aktualizacja, uobecnieniem, reali-
zacja przepowiedni i obietnicy. To, co bylo przesztoscia i przedmiotem teskno-

Y Por. Biblia Tysigclecia, Poznan—Warszawa 1971, s. 90; Szemot (Wj 25: 31-40).
ZN. Issa, Dreidel, [w:] Swiatlo (katalog wystawowy), Warszawa 2015, s. 8.
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ty, dzi$ powstaje znow i staje si¢ ptaszczyzna, na ktorej przywota¢ mozna dzieje
narodu i jednostki, takze wspomnienia.

Trzeci praca, ktdrg prezentujemy, to instalacja §wietlna autorstwa Marii Jan-
kowskiej pt. Szaked. Praca inspirowana jest wiencami zdobigcymi oltarz z Ksigg
Machabejskich, przedstawia girlandy kwiatow drzewa migdatowego. Szaked
0znacza W jezyku hebrajskim zaréwno drzewo migdatowe, jak i czuwanie, takze
w rozumieniu troski o co$, dbatosci. W Starym Testamencie w Ksiedze Jeremia-
sza czytamy: ,,I skierowat Pan nastgpujace stowa do mnie: «Co widzisz, Jere-
miaszu?» Odrzektem: «Widze¢ gatazke drzewa ‘czuwajacego’». Pan za$ rzekt do
mnie: «Dobrze widzisz, bo czuwam nad moim stowem, by je wypel'nié»”3. Cie-
kawe, ze drzewo migdatowe nosi t¢ nazwe, ,,drzewa czuwajacego”, rowniez ze
wzgledu na swojg bardzo wczesng pore kwitnienia, przypadajaca na styczen.

Ostatnig praca zaprezentowana w ramach projektu Swiatlo jest instalacja Ju-
lii Kartowskiej pt. Interferencja. Praca ta odnosi si¢ do dramatycznego przeciw-
stawienia praw rozumu i serca, ktoérych glowny konflikt ogniskuje si¢ w celach
i dazeniach. Tego, czego chce serce, i tego, czego pragnie rozum, zdaniem au-
torki nie sposob w pelni pogodzi¢. Instalacja wprowadza w $rodek tej konflik-
towej relacji element harmonii, ktory rozwing¢ si¢ ma w procesie tworzenia
dzieta, nast¢pnie za$§ ponowi¢ si¢ moze w kazdorazowym ogladzie dzieta.
Utrwalanie procesu autorefleksyjnego i poglebianie doswiadczenia konfliktu na
linii serce — rozum postgpuje w procesie nakluwania papieru, w ktérym jedno-
cze$nie narusza si¢ jego ontologiczng stabilno$¢, po prostu si¢ go niszczy,
z drugiej za$ pozwala si¢ rozblysna¢ swiathu, ktore skryte jest za nim. Autorka
pisze o swojej pracy: ,,Budulcem mapy jest $wiatto, jako wyraz boskiej czastki
(absolut), przenikajacej kazda substancje;”4.

Gotda Tencer, Dyrektor Generalny Fundacji Shalom, organizatora festiwalu
»Warszawa Singera”, daje pewne uogolnienie tresci, ktore wypowiadaja sami
arty$ci. W katalogu wystawy pisze:

Wedlug Genesis $wiatto zostalo stworzone tuz po ziemi i niebie, oddzielone od ciemno-
$ci. Stonce i ksiezyc pojawily si¢ jednak pdzniej, dopiero czwartego dnia Kreacji. Jest
wiec to §wiatlo — pierwsze Swiatlo, ktore pojawilo sie na $wiecie — czyms duzo bardziej
pierwotnym i duzo bardziej potrzebnym cztowiekowi. Interpretacje Tory zgadzaja sie naj-
cze$ciej w jednym: chodzi o $wiatlo duchowe. Zaryzykuje uogolnienie, ze intuicyjnie
kazdy z nas odczuwa $wiatlo wiasnie jako ulotny przekaznik energii ludzkiej — bardziej
niz jako falg czy szereg czasteczek. Nie bez powodu mowi si¢ o niektorych osobach, ze sg
HSwietliste”, ze ,,roz§wietlaja czyjes zycie”. Magia §wiatla polega chyba wlasnie na tej
ulotnosci, ktora jest tak bliska kruchosci istnienia ludzkiego®.

% Por. [online] http://biblia.deon.pl/rozdzial php?id=642 [dostep: 2.10.2015].
* J. Kartowska, Interferencja, [w:] Swiatfo (katalog wystawowy), wyd. cyt., s. 20.
® G. Tencer, (tekst nietytutowany), [w:] Swiatlo (katalog wystawowy), wyd. cyt., s. 3.



Ryc. 1 Wiodzimierz Szymanski, Moc Swiatla (OR)

Tablice, 2015, 75%90%6 cm, 105%x30x6 cm,
szkto, fotografia, kolaz, bawekna, akryl.

Ryc. 2. Nadia Issa, Dreidel

Dreidel, 2015, obiekt z pleksiglasu, folii lustrzanej, naped elektryczny,
sterowany (ruch obrotowy), $wiatto mieszane (ledowe i zarowe),
obiekt 70%50 cm, calkowity wymiar instalacji 150x50 cm.



wska, Szaked

Szaked, 2015, obrecz o $rednicy 120 cm na wysokosci 220 cm od posadzki
jako konstrukcja przestrzennej ekspozycji roslin, odnoszacej si¢ symbolicznie
do motywu wiefica. Zrodlo $wiatta umieszczone w centrum instalacji,
$wiatlo rozproszone, wydobywajace si¢ z wnetrza kompozycji.

Ryec. 4. Julia Kartowska, Interferencja

Perforowane sylwetki postaci Adama i Ewy naturalnych rozmiaréw,
odnoszgce sie do fresku Michata Aniota Wygnanie z Raju,
podwieszony brystol 150x200 cm. Pod$wietlenie od tytu, reflektor 400W.
Perforowane sylwety preparatow i tkanek ludzkich w powigkszeniu,
papier 20x20cm, siedem sztuk, pod$wietlenie od tylu punktowymi lampkami 15W,
ogladane na wysokosci oczu (ok. 150 cm).
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Kazdy, kto chce pozna¢ i zrozumie¢ artyste, powinien zobaczy¢ jego szkicownik,
najlepiej kilka szkicownikéw, reprezentujacych rézne okresy tworczosci.

2 marca 2015 roku wystawa ,,Otwarte. Szkice artystow z kregu Akademii Sztuk
Picknych w Krakowie” zainaugurowano dziatalno$¢ nowej Galerii Akademii
Sztuki Picknych w Krakowie. Kuratorem wystawy byta Olga Grodniewicz. WYy-
stawa byta po§wiecona szkicowi i nawigzywaé mogta ideowo do stow Stanista-
wa Wejmana: ,,szkic — to bardzo powazna instytucja”. Faktycznie, szkic to pro-
jekt, dzieto chwili, zamyst, ziarno, szybki zapis mysli lub widoku, to potencja
dzieta... Wystawa prezentowata wigc owoce chwil pracy artystow zwiazanych
Akademig.

Autorem stowa wstgpnego w katalogu wystawy jest Stanistaw Tabisz, Rek-
tor ASP, ktory pisze: ,,W nowej galerii Akademii z pewnoscig promowacé i po-
kazywa¢ bedziemy najbardziej wartosciowe zjawiska oraz tendencje w sztuce

! Ze stowa wstepnego Olgi Grodniewicz do katalogu wystawy, Wydawnictwo ASP
w Krakowie 2015, strony nienumerowane.
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wspolczesnej, nie stroniagc od przypomnienia osiggnig¢ artystycznych z prze-
szto$ci. Tu zamierzamy stworzy¢ miejsce dla czytelnikow wydawnictw Akade-
mii, ktére bedzie mozna w galerii nabyé”z.

W dniu inauguracji zebrato si¢ bardzo wielu gosci, ktdrzy pokazali swoja
obecnoscig wielko$¢ kregu artystow i sympatykow sztuki gromadzacych si¢ wo-
kot Akademii. Jak informuje kuratorka wystawy, ,,plany utworzenia ogdlno-
uczelnianej Galerii siegaja co najmniej kilkunastu lat wstecz, jednak dopiero
w ubiegltym roku realizacja tych zamiarow stata si¢ mozliwa™?. Przedsigwziccie
bylo faktycznie wielkie — nie tylko lokalizacja odgrywata tu wazng role (budy-
nek Galerii znajduje si¢ na ulicy Basztowej 1 taczy si¢ z Akademig), ale rowniez
mozliwosci adaptacyjne pomieszczen: galeria miesci si¢ we wnetrzu dawnego
baru, ktory nalezato przystosowaé do wymagan przysztych ekspozycji. Prace te
szty jednak bardzo szybko: ,,od momentu zakonczenia prac adaptacyjnych do
otwarcia Galerii uptyngto raptem parg miesigcy; stanowisko kuratora nowo po-
wstatej Galerii objetam pod koniec stycznia, a juz 2 marca udato nam si¢ otwo-
rzy¢ pierwszg wystawe” — mowi Olga Grodniewicz.

W Galerii pokazano szkice artystow wszystkich wydzialow Akademii. Ma-
my tu kolaz Bogustawa Bachorczyka, szkice Zbigniewa Bajka, przygotowania
instalacji Bogustawy Bortnik-Morajdy, zeszyty Marka Brauna, fotografie Napo-
leona Bryla, szkic do plakatu Mieczystawa Gorowskiego, ceramiczne studium
Magdaleny Cisto, projekty elektroniczne Wojciecha S. Janiszewskiego, rysunki
piorkiem Jacka Jedo, akrylowe szkice, akwarele, techniki wiasne... W ramach
Wydziatu Intermediéw pokazano video Edyty Masior i animacje Krzysztofa Ki-
werskiego. Nastepnie fotografie przygotowujace projekt Psie mleko autorstwa
Agnieszki Lukaszewskiej, ponadto rzezby Jerzego Nowakowskiego, Pawta Or-
towskiego, Jana Tutaja... video Aleksandry Toborowicz, prace Pawla Taran-
czewskiego, Stanistawa Tabisza, Jacka Waltosia i innych...

»Koncepcja wystawy szkicow zrodzita si¢ niespelna pottora miesigca przed
wernisazem, wi¢c czasu na realizacje bylo naprawde niewiele” — wspomina
Kuratorka wystawy — ,.Zalezalo mi na tym, by wskaza¢ element, ktory bedzie
reprezentatywny wobec kazdej z dyscyplin uprawianych w Akademii, wigc
zaprositam do udzialu w wystawie pedagogdéw wszystkich wydzialow. Otwarta
forma szkicu pozwolita ograniczy¢ konieczno$¢ pieczotowitego selekcjonowa-
nia prac, wystawa byla wiec odpowiedzia autorow prac na postawione przeze
mnie pytanie: czym jest szkic dla artysty malarza, a czym dla rzezbiarza, grafika
czy projektanta?”.

%S, Tabisz, Szkic jako zapis kreatywnego ol$nienia, tekst stowa wstepnego do katalogu
wystawy.

% Fragment rozmowy.

* Ze stowa wstepnego Olgi Grodniewicz do katalogu wystawy, wyd. cyt.
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Nowa Galeria ASP w Krakowie posiada swojg rade programowa, ktorej czton-
kami sa przedstawiciele wszystkich wydziatlow uczelni oraz jej rektor. W przy-
szto$ci galeria ma si¢ sta¢é nowym, aktywnym centrum promowania nie tylko
dziatan uczelni, ale réwniez sztuki artystow krakowskich.

Zamysl, ktory przy$wiecal wystawie inauguracyjnej, byt celny — szkic poka-
zat roznorodno$¢ formy, swoja niezwyklos¢ jako osobnej dyscypliny artystycz-
nej, odwolano si¢ wszak do formy, ktora jest wlasciwa wszystkim rodzajom wy-
powiedzi artystycznej. Pokazanie tego bylo celem wystawy i zostat on w petni
osiggniety. Wystawa jest satysfakcjonujgca. Uswiadamia, ze szkic to nie tylko
rysunek, to réwniez plan, projekt, fotografia, folder plikow czy rzezba... Szkic
jako rodzaj wizualnego pamietnika® posiada forme otwarta, dynamiczna, niedo-
konczong i potencjalng, ukazuje proces tworczy jako proces decyzyjny, przez
ktory oglada¢ mozemy warsztat kazdego artysty.

® Tamze.
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Dominika Czakon — doktorantka w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Jagiellon-
skiego. Interesuje si¢ filozofig sztuki, estetyka, hermeneutyka. Publikowata
m.in. w ,, Kwartalniku Filozoficznym”, ,,Estetyce i Krytyce”, ,,Miscellanea An-
thropologica et Sociologica”.

Karol Gracjan Kowalski — syn rzezbiarza Tadeusza Kowalskiego. W ramach Sto-
warzyszenia im. Tadeusza Kowalskiego jest inicjatorem wystaw poswieco-
nych tworczo$ci ojca oraz prowadzi strone www.tadeuszkowalski.com. Ukon-
czyt Architekture i Urbanistyke na Wydziale Budownictwa i Architektury
Zachodniopomorskiego Uniwersytetu Technologicznego. Doktorant Wydzia-
tu Budownictwa i Architektury ZUT w dyscyplinie Architektura i Urbanisty-
ka. Prowadzi wlasng pracowni¢ projektowa Karol Kowalski Architekci.

Janusz Krupinski — dr hab., prof. UP oraz ASP w Krakowie. Gtéwne kategorie
dociekan: design, sztuka, ideat taski i mocy tworczej, od-czuwanie, obraz-
-odbicie a obraz-uobecnienie, dzieto sztuki jako continuum obrazéw, homo
schistos, dyskusja wewnetrzna, przedmiot jako humanum, ontologia istnienia sig.
Teksty poswiecone teorii tworczosci R. M. Rilkego, S. Weil, V. van Gogha,
K. Jaspersa, C. K. Norwida, S. Wyspianskiego, A. Pawlowskiego. Interpreta-
cje dziet V. van Gogha, K. Malewicza, H. Rembrandta, J. Waltosia, A. Paw-
towskiego, M. Gérowskiego. Ostatnio opublikowat Filozofi¢ kultury designu.

Natalia Anna Michna — magister filozofii UJ, doktorantka w Pracowni Retoryki
Logicznej Instytutu Filozofii UJ. Obecnie pisze prace doktorskg poswiecong
fenomenologicznej analizie estetyki feministycznej. Absolwentka Instytutu
Cervantesa w Krakowie. Autorka ksigzki Wielka Awangarda wobec kultury
masowej w mysli José Ortegi y Gasseta (Libron, Krakéw 2014). Publikowata
w ,,Estetyce i Krytyce”, , Kulturze i Wartosciach”, ,,Kwartalniku Filozoficz-
nym”, ,,The Polish Journal of the Arts and Culture”. Zainteresowania: filozo-
fia i estetyka feministyczna, filozofia hiszpanska, estetyka, filozofia i historia
sztuki.

Wojciech Rubis — filozof, kognitywista, jazzman, sideman, kompozytor i dyry-
gent. Interesuje si¢ teoriami muzyki, filozofig spoteczng oraz cybernetyka.
Jest wspotwykonawca projektu badawczego ,,César Manrique — Sztuka tran-
skulturowa i fuzja w sztuce”. Publikuje artykuly z zakresu socjologii sztuki,
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transkulturowosci oraz teorii muzyki (np. The Understanding of Processuality
in Music, New Music Concepts, Venezia, Treviso 2014).

Justyna Stasiowska — doktorantka w Katedrze Performatyki na Wydziale Poloni-
styki Uniwersytetu Jagiellonskiego. Przygotowuje rozprawe pt. Noise — per-
formatywnos¢é odbioru. Jej zainteresowania obejmujg sound studies, techno-
logi¢ reprodukeji dzwigku, kulture remiksu, sound art. Publikowata w cza-
sopismach ,,Glissando”, ,,Didaskalia”, ,,16mm”, ,,Niedoczytania”.

Paulina Sury — doktorantka w Instytucie Filozofii i Socjologii na Uniwersytecie
Pedagogicznym w Krakowie.

Paulina Tendera — PhD, assistant in the Department of Comparative Studies of
Civilisation of the Jagiellonian University, is interested in the metaphysics
of light, the contemporary art of light, the philosophical tradition of Plato-
nism, Hegel’s aesthetics, and Polish phenomenology.
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Teksty nalezy dostarczac:

— W postaci ostatecznej, gdyz Redakcja przekazuje Wydawcy tak zwany maszynopis gwa-
rancyjny, wykluczajacy zmiany na etapie produkcji;

— w znormalizowanej wielko§ci maksymalnie jednego arkusza wydawniczego (40 tys. zna-
kow, czyli 22 strony znormalizowane; 1 strona to 1800 znakow);

— ze streszczeniami w jezyku polskim i angielskim (do 900 znakow);

— ze stowami kluczowymi w jezyku polskim i angielskim;

— zbibliografig uporzadkowang alfabetycznie;

— bez justowania, dzielenia wyrazow i stosowania twardych spacji;

— z przypisami skrajnie uproszczonymi (por. standard pisma), umieszczonymi na dole strony;

— zcytatami zaznaczonymi jedynie ,,cudzystowem”;

— zjedynym akceptowalnym wyréznieniem w postaci Spacjowania.

Na koncu tekstu powinna si¢ znalez¢ nota o Autorze wraz z afiliacjg oraz adres kontaktowy.

Redakcja zastrzega sobie prawo do wprowadzenia zmian w tekscie:
— w takiej sytuacji przewidziana jest korekta autorska.

W nocie autorskiej nalezy poda¢ nastgpujace informacje:
— tytul naukowy;

— hazwa reprezentowanej instytucji;

— adres pocztowy oraz elektroniczny.

Materialdw niezamowionych Redakcja nie zwraca.

Do recenzji merytorycznej Redakcja przyjmuje teksty poprawne pod wzgledem jezykowym
i stylistycznym. W przypadku artykutow napisanych w jezykach kongresowych Redakcja
wymaga, aby ich poprawnos¢ jezykowa zostata uprzednio zweryfikowana przez native spea-
kera.

Teksty niekompletne (pozbawione abstraktow, stow kluczowych, bibliografii lub noty o Auto-
rze) nie beda brane przez Redakcje pod uwage.

Wszystkie teksty i materiaty ilustracyjne (jesli nie podano inaczej) udostgpniane sa w trybie
otwartym, z zachowaniem praw autorskich w uzyciu niekomercyjnym. Wolno rozprowadzaé
utwory oryginalne jedynie na licencji identycznej do tej, na jakie je udostgpniono.






