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absolwent ASP w Krakowie, Wydziatu Grafiki w Katowicach.
Po uzyskaniu dyplomu ASP pracowat jako asystent w macie-
rzystej Uczelni, a w roku 1980 zostat zatrudniony na Uniwersy-
tecie Slgskim w Katowicach. W latach 2004—2014 kierownik
Katedry Malarstwa w Instytucie Sztuki US. Obecnie profesar
w Instytucie Sztuk Plastycznych US. Autor kilku obszernych
cykli malarskich powstajgcych od poczatku lat 80. XX wieku,
z ktérych najwazniejsze to: Kosmogonie, Ksigga Stofica, Glowy,
Axis mundi, Kosmiczny ogrod, Wirtualne ikony, Wojenne ikony.
Zorganizowat ponad 100 wystaw indywidualnych i kilkadzie-
sigt wystaw zbiorowych w kraju i za granica. Wydal monogra-
fie naukowe: Pamigc czasu — malarstwo w czasach bankructwa
duchowego (2020), Malarstwo jako egzystencja — toZsamosc
osobista a postawa twdrcza (2021).
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[...] jezyk to jedyne medium, za pomocg ktdrego czynnosé myslenia
moze ujawnié sig nie tylko Swiatu zewnetrznemu, lecz takze samej jazni
dokonujgcej tej czynnosci |...]

(Hannah Arendt, Filozofia i metafora..., s. 170)



Trwoga w czasie marnym

Czas obecny to bez watpienia czas trwogi — dojmujacego przera-
zenia, leku, wyobcowania, a wigc tego wszystkiego, co w doswiadcze-
niu artystycznym okreslamy jako odczucie tragizmu, stanéw skraj-
nie nieprzyjaznych, nasyconych zwatpieniem, trauma. Pamietajmy
jednak, ze czasy starozytne, w ktorych powstawaty wybitne dziela ta-
kich tworcow, jak Platon, Arystoteles, Sofokles, Eurypides, Ajschylos
i wielu innych, moga wzbudzac¢ odruch gwattownego sprzeciwu, nie-
zgody. Agresja wobec 0s6b stabych, wykluczonych z przestrzeni spo-
tecznej, politycznej, kulturowej — a wigc wszystkich niewolnikow,
bedacych grupa catkowicie pozbawiong elementarnej godnosci czlo-
wieczej, traktowanych jak przedmioty, ktére w kazdej chwili mozna
sprzedad, usungé — zostata zderzona z bezwzglednym dazeniem do
doskonatosci. Owa tendencja do bycia doskonalym w czasach staro-
zytnych mogta przybrac¢ rozne, zadziwiajace formy, jak chocby trak-
towanie faraona w Egipcie jako boga, a w antycznej Grecji nadanie
statusu przyjaciét bogéw grupie wolnych obywateli, oddajgcych sie
rozkoszom dysput filozoficznych.

Autorytet Platona — najwiekszego filozofa $wiata antycznego,
duchowego patrona catej pdzniejszej filozofii europejskiej, proto-
plasty wszelkich odmian idealizmu metafizycznego — zwiazany byt
z ogromem wyobrazen religijno-etycznych fundujacych podstawy
tradycji kulturowej §wiata zachodniego. To w pismach Platona za-
warta jest cata skarbnica nauk o nieSmiertelnos$ci duszy, koncepcji
wiedzy wrodzonej, idei dobra, ktéra przekracza skoficzona rzeczywi-
stos$¢, konstrukeja idealnego modelu panstwa czy tez znaczgce ana-
lizy idei sprawiedliwo$ci, mito$ci, poznania. Ogrom i doniostos¢ re-
fleksji Platona zdumiewa — pytania w rodzaju, czy istnieje wieczna
i duchowa rzeczywisto$¢ przekraczajgca $wiat rzeczy naszego $wiata,
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czy kosmos istnieje odwiecznie, czy tez powstat w czasie, ma swoj
poczatek i koniec, czy istnieje istota najwyzsza, ktdra jest sprawca
danej nam rzeczywistoSci, czy istnieje wyzszy cel, ku ktéremu zmie-
rzaja wszystkie rzeczy, czy dysponujemy wiedzg wrodzona, czy tez
cale nasze poznanie zwiazane jest z doswiadczeniem, czym charak-
teryzuja sie naczelne idee dobra, prawdy, piekna.

Ten genialny mysliciel, ktoéry w rzeczywisto$ci nazywat sie Arys-
tokles, swoje przezwisko Platon otrzymat od nauczyciela gimnastyki
ze wzgledu na atletyczng budowe ciata. Doskonale znat sie na malar-
stwie, muzyce, poezji, a cala jego twdrczos¢ filozoficzna przesigknie-
ta jest artyzmem, smakiem, wyrafinowaniem. W 388 r. p.n.e. Platon
zatozyt szkote filozoficzng w gaju bohatera Akademosa, ktora przy-
jeta stad nazwe Akademia Platoriska. Platon mial w swym zyciory-
sie rowniez epizod uwiezienia w krélewskim patacu na Sycylii oraz
przebywania na targu niewolnikéw, z ktérego ledwo uszedt z zyciem.
Smier¢ filozofa zbiegta si¢ ze $wietem objawienia Apollina — stad
trwate zwigzanie postaci Platona z bogiem Storica i powszechne trak-
towanie go jako ,boskiego meza”. Patrzac na czasy antyku z naszej
perspektywy, kiedy takie wartosci, jak rownos¢, wolnos¢, demokra-
cja, traktowane sg jako podstawa zycia spotecznego, dawny system
niewolniczy — wywyzszanie okre$lonej grupy spotecznej — wydaje
si¢ az nadto jaskrawym przyktadem naruszenia podstawowych praw
obywatelskich. Razaca separacja wolnych obywateli (w tym filozo-
fow — przyjaciot bogéw), radykalne odciecie od reszty spoteczeri-
stwa moze wzbudzac obecnie gwattowny odruch buntu i sprzeciwu.
Niemniej dzisiaj, po blisko 3 tys. lat od wzniostych uniesien filozo-
ficznych, literackich, artystycznych, twdrczo$¢ tamtego czasu poraza
wielkoscia, doniosto$cia, niezaprzeczalng urodg, smakiem, trafnoscig
sformutowan kreacyjnych, ogromem uniwersalnych tresci i znaczen.

Warto w tym kontekscie przypomnie¢ znany poglad Platona na
temat podporzadkowania sztuki filozofii, ktéra ma wyznaczac jej za-
dania i cele sztuki, okresla¢ sens, ttumaczy¢ jej istote. Pisma Platona,
szczegOlnie jego dialogi, maja wyjatkowa — chciatoby sie rzec — uj-
mujaca artystycznie ceche, ktora zwigzana jest ze szczegdlnym za-
angazowaniem, sitg wyobrazni, inwencji, pasja, zarem kreacyjnym.
Warto sobie u$wiadomié, iz wielu wielkich filozoféw obok Platona,
takich jak Arystoteles, Plotyn czy pdzniej Kant, konstruowato szcze-
g6lnie poruszajace obrazy rzeczywistosci, nasycone wyjatkowa sitg



wyobrazni. Od dawna bowiem znane sg wzajemne fascynacje arty-
stow i filozoféw — wiemy przeciez o wielu artystach, ktorzy nigdy
nie skrywali swoich zauroczen dokonaniami filozoficznymi. Tutaj
obok wspotczesnych tworcOw — jak choéby Joseph Boys — nalezy
wymienic¢ catg plejade artystow doby modernizmu, dla ktorych wy-
powiedzi takich autoréw, jak Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietz-
sche, Henri Bergson, stanowity potezng dawke inspiracji, bodzcéw
i poruszen kreacyjnych. Warto wspomnie¢, iz czasy wspotczesne
epatowaty czesto refleksjg filozoficzng, w ktdrej zwiazek z technika,
przemystem, postepem i rozwojem technologicznym pomy$lany byt
jako szczegdlny bodziec do panowania nad $§wiatem, pokonywania
i ujarzmiania natury.

Tutaj pisma Herberta Spencera, Henry’ego Thomasa Buckle’a,
Auguste’a Comte’a stajg sie szczegdlnie wyrazistym przyktadem tego
typu refleksji. O ile poglady Schopenhauera czy tez Nietzschego wy-
rosty zdecydowanie z radykalnej krytyki cywilizacji, to optymizm fi-
lozoficzny w ujeciu Comte’a z wiedza pozytywna jako wiedza Scista,
pewna, pozbawiong metafizycznych mrzonek, dawat wyrazne wska-
zanie dazenia do okres$lonego celu, ktérego wymiernym efektem
miaty by¢ og6lny pozytek, skutecznosc¢ i powszechne dobro.

Czas pomiedzy 2020 a 2021 rokiem trudno jednak odnies¢ do
tak $wietlistych, petnych optymizmu dywagacji, jak choc¢by refleksje
w rodzaju pism Auguste’a Comte’a. Czas ten zapisat si¢ bowiem jako
bezwzglednie odstaniajacy ogrom probleméw bieZzacego zycia spo-
tecznego, gospodarczego i kulturowego. Owe trudnosci i problemy
sygnalizowane byly juz znacznie wcze$niej — to jednak, co sie sta-
to w ciagu ostatnich lat, wywotluje nieodparte odczucie zwatpienia,
trwogi, niepokoju, pustki.

Jak wiec okresli¢ dzisiejsze czasy? Jakich stéw szuka¢, aby wyrazic¢
najbardziej charakterystyczne cechy czasu obecnego?

Zbigniew Herbert w ksiazce Barbarzyrica w ogrodzie pisze:

Jesli jest rzeczg stuszng poszukiwanie w jednym stowie jakiego$ jezy-
ka klucza do zrozumienia zamartej cywilizacji, to tym, czym dla Gre-
kow byta kalds kagathés, a dla Rzymian virtus, tym dla Potudnia byta
paratage, stowa spotykane i odmieniane nieskoniczong ilo$¢ razy
w poematach trubaduréw, a oznaczajace i honor, i prawos¢, i row-
no$¢, i potepienie prawa pigsci, i szacunek dla osoby ludzkiej. Mozna
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zatem $miato méwic, ze na potudniu obecnej Francji istniata cywili-
zacja odrebna i wyprawa krzyzowa przeciwko Albigensom byta star-
ciem dwu kultur. Kleska, ktora spotkata hrabstwo Tuluzy, jest jedna
z katastrof takich, jak zagtada cywilizacji kretenskiej czy Mayow.
Przyktadem tej cywilizacji jest wspoétistnienie epikurejskiego stylu
zycia, zarliwej poezji mitosnej z weneracja Kataréw, ktoérzy prze-
ciez gorszyli Kosciot swoim przesadnym ascetyzmem. Aby wyjasnic¢
te zagadke, uczeni domyslaja sie, iz dama w poezji trubaduréw jest
symbolem Kos$ciota Kataréw. Teza co najmniej ryzykowna. Niemniej
badania wykazaty, ze niektérzy trubadurowie znajdowali sie pod
wplywem herezji (a takze pod wptywem mistycznej poezji arabskiej)
i mito$¢ pojeta byta nie jako pasja cielesna, ale jako metoda doskona-

lenia si¢ duchowego i moralnego [...]".

Warto w tym konteks$cie przypomnie¢, iz greckie kalds kagathds
oznacza potaczenie dobra i piekna, odnosi sie takze do szlachetnego
i etycznego postepowania, a pierwszg osoba, ktora uzyta tego pojecia,
byt Ksenofont, zmarty w 354 r. p.n.e. grecki pisarz, historyk, zotnierz.
W tym ujeciu piekno jest traktowane jako cecha dobra — jak bowiem
twierdzili antyczni Grecy, wszystko, co piekne, jest dobre.

Od czaséw nowozytnych piekno i dobro uwaza si¢ za dwie odreb-
ne, niezalezne wartosci, czego rezultatem jest catkowite oddzielenie
etyki i estetyki, a czasy obecne w sposob radykalny wzmacniajg ten
podzial, czynigc przestrzenn doswiadczenia artystycznego obsza-
rem, gdzie nie funkcjonuja Zadne normy etyczne, z kolei rzymskie
okreslenie virtus to personifikacja odwagi, ktéra byta taczona z ho-
norem. Z tej krotkiej charakterystyki czaséw minionych ujmowanych
przez stowa-znaki wynika jednoznacznie, iz przestrzen spoteczna
i kulturowa miata dawniej wyrazne wskazania etyczne — nie mozna
byto traktowac dziatan artystycznych, szerokiego spektrum ludzkich
aktywnosci z wylaczeniem elementu etycznego — wszystko tutaj
bylo w zwigzku ze wskazaniami ze sfery moralnej, czyniac zycie
ludzkie radykalnie uporzadkowanym, prostym, przejrzystym.

Cztowiek tamtych odleglych czaséw to nie petna lekéw, frustra-
cji, owladnieta depresja jednostka — jak ma to miejsce w czasach

1 Z. Herbert, Barbarzyrica w ogrodzie, Wydawnictwo Test, Lublin 1991,
s.120—121.



obecnych — lecz jednostka pelna odwagi, dumy, przestrzegajaca za-
sad moralnych, gotowa do poswiecen, dla ktérej dobro innych ujmo-
wane byto jako podstawowy priorytet wszelkiej aktywnosci.

Dzisiejszy demontaz przestrzeni mentalnej, chaos poznawczy
cztowieka, ktérego zasadniczg cechg jest catkowity upadek prze-
strzeni duchowej, bardzo silnie kontrastuje z wizerunkami os6b
przetomu XV i XVI wieku, ktore tak sugestywnie przedstawial mie-
dzy innymi wtoski artysta doby renesansu Piero della Francesca.
Wrtoski renesans, czas fascynacji i zauroczenia osiagni¢ciami antyku,
wykorzystujac jego wybitne osiagniecia w malarstwie, podjat nie-
zwykle interesujgce badania nad proporcjami, perspektywa, anato-
mig ludzkiego ciata, mechanika ruchu, obserwacja natury, tematyka
mitologiczng czy religijna, ktora najczesciej byta jedynie pretekstem
do pokazania zycia wspotczesnego. Artysci tego czasu dazyli do rea-
listycznego, trojwymiarowego przedstawiania postaci w przestrzeni
oraz ich prawidtowego stosunku proporcjonalnego do tta oraz oto-
czenia. W sztuce malarskiej i bogatym doswiadczeniu tworczym Pie-
ro della Francesca — urodzonego w 1415 roku wybitnego humanisty,
teoretyka i malarza, dla ktdrego problemy perspektywy stanowity
gtéwne zatozenia kreacyjne — wizerunek osoby ludzkiej staje sie
najbardziej czytelnym znakiem wypowiedzi artystyczne;.

Znany dyptyk Portret Federica da Montefeltro i jego Zony Battisty
Sforza (1465—1470), prezentowany obecnie w galerii Uffizi we Flo-
rencji, to szczegdlny pokaz wirtuozerii malarskiej. Artysta na stosun-
kowo niewielkich formatach (47 x 33 cm) stworzyt portrety dwojga
0sob, ktorych swoisty monumentalizm, odczucie wielko$ci, powagi,
sity, wzniostosci, potegi stanowi podstawowe wraZenie towarzy-
szace ogladaniu tych dziet. W rozlegtym pejzazu gérskim subtelne
traktowanie poszczegélnych plandw przestrzennych zostaje bez-
kompromisowo zderzone z bardzo wyrazistg artykulacja pierwszego
planu, wypetnionego w sugestywny sposéb wizerunkami mezczyzny
i kobiety. Artysta nie stosuje tutaj bynajmniej jakichkolwiek planow
posrednich — konfrontacja rozleglego pejzazu z ujeciem portreto-
wym ksiecia i jego zony wywiera nieodparte wrazenie wielko$ci, mo-
numentalnosci, sugestywnie przypominajgc o roli i znaczeniu tych
0sOb w XVI-wiecznej Florencji. Gdyby chcie¢ poréwnac owe portrety
do rozstrzygnie¢ kreacyjnych artystow wspotczesnych XX i XXI wie-
ku, zdumiony odbiorca pozostanie w catkowitym percepcyjnym
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zawieszeniu, poniewaz trudno obecnie odnaleZ¢ realizacje malarskie,
ktére w tak dostojny, majestatyczny sposob prezentowatyby portre-
towane osoby.

Obecne wizerunki, znieksztatcone, zmasakrowane przez rézno-
rodne zabiegi kompozycyjne, w ktérych deformacja portretowanych
staje si¢ niemalze metodg powszechna, w niczym nie przypominaja
owej nieskazitelnej czysto$ci i powagi, wyrazajacej niektamany hotd
dla przedstawianych oséb. Pamietajmy, iz caty XX wiek ze swa diabo-
liczng kumulacjg zta, podtosci, patologii, wynaturzenia nie sktaniat
bynajmniej do tego, aby ekspresja artystyczna nasycona byta ele-
mentami wzniostosci, szlachetnosci, dostojeristwa, majestatu, dumy
czy powagi.

Cztowiek na obrazach Francisa Bacona to istota tragiczna, cat-
kowicie zdeprawowana, samotna, niosgca w sobie ogrom cierpienia,
umiejscawiana na tle nadrealnych przedmiotéw, skrétéw perspekty-
wicznych, teatralnych dekoracji. To nie sielankowy, dajacy odczucie
spokoju, wytchnienia, tagodnego ukojenia pejzaz, ale klaustrofobicz-
ne przestrzenie, w ktérych intensywny kolor, potraktowany jak roz-
bita na strz¢py paleta chromatyczna, staje si¢ podstawowym odnie-
sieniem dla charakterystyki przedstawianych osdb.

Bacon najczesciej bez najmniejszych skruputéw miazdzy twarz
ludzka, czyniac z niej zmasakrowany ochtap, podany w odcieniach
fioletu, szarosci, brazu. Jest bezlitosny — jego wizerunki to jakas
magma rozpadajacej sie materii, po ktérej jedynie dojmujacy odor
wbija si¢ w pamie¢ niczym igta maniakalnego chirurga. To obrazy
straszne, jak cate zycie Bacona, nasycone tragizmem patologicznej
egzystencji, w ktorej dtugotrwate cierpienie i rozpacz prowadzi-
ty nieuchronnie w otchtanl zatamania, zwatpienia i depresji. Znane
sa fotografie pracowni Bacona pokazujace niewyobrazalny batagan,
chaos, stosy puszek, tub z farbami, kartonéw, porzuconych gazet,
butelek po alkoholu, ogromng ilo§¢ zbytecznych przedmiotéw. Ale
Bacon to artysta o wyjatkowych upodobaniach literackich — po jego
$mierci w pracowni odnaleziono ponad 1000 tomdw poezji, powies-
ci, dziet filozoficznych takich autoréw, jak Joseph Conrad, Friedrich
Nietzsche, George Bataille, Ajschylos, Thomas Eliot i wielu innych.

Warto w tym kontekscie wskazad, iz prawda dzieta sztuki moze
takze skutecznie niwelowal, radykalnie ogranicza¢ cztowieka, na-
dzieje, Ze mozna zmieni¢ nieznosne stany rzeczy, ostabiajac ducha



walki o takie atrybuty ludzkiego doswiadczenia egzystencjalnego, jak
godnos¢, szacunek, honor.

W malarstwie Bacona precyzyjnie nakre§lona przestrzen prawdy
w sztuce moze catkowicie ostabié, wrecz zanegowac istote piekna.
Odbiorca poddawany permanentnym stanom leku i przerazenia nie
jest przygotowany na odbior tresci estetycznych, w tym piekna. Naj-
bardziej adekwatne do tego rodzaju wypowiedzi artystycznej bytoby
greckie okreSlenie aletheia — czyli uosobienie prawdy, a wiec zgod-
no$¢ sadéw z faktycznym stanem rzeczy, ktorych owe sady dotycza.

Warto przypomnie¢, iz prawda moze by¢ traktowana jako progra-
mowa, instrumentalna, podporzadkowana catkowicie kategorii pigk-
na, przemawiajaca do nas jedynie w kontekscie tresci estetycznych.

Wiadystaw Strézewski pisat: ,[...] otdz szczegdlng role w ramach
owego sensu integralnego pelni — niewatpliwie — sens estetyczny.
Ma on zdolno$¢ wnikania we wszystkie inne sensy dzieta, ktore nie-
jako uszlachetnia, nadajgc im szczegdlny blask i godno$¢”. Trudno
jednak bytoby doszukaé sie owego szczeg6lnego blasku i godnosci,
o ktérych pisze Strézewski, w dzietach Francisa Bacona, ekspozycja
tzw. prawdy programowej bezwzglednie ukazujaca faktyczny stan
rzeczy staje sie bowiem naczelng trescig tego malarstwa, ktore nieja-
ko wchtania w siebie rozlegte otchtanie tragizmu ludzkiej egzystencji.
W takim ujeciu tresci estetyczne zostajg catkowicie podporzadkowa-
ne ostentacyjnej artykulacji prawdy artysty, prawdy okrutnej, bez-
wzglednie odstaniajgcej tragizm ludzkiego uwiktania w los.

Wspdtczesny zamet duchowy, rozpad elementarnych warto$ci
powoduje, iz sfera duchowos$ci w naszych czasach to przestrzen cat-
kowicie zdegradowana. Trzeba w tym miejscu przypomnie¢, iz pod-
stawowym zZrodtem stabilnych wartosci uniwersalnych jest wtasnie
sfera duchowosci, tak dzis lekcewazona i pomijana.

Duchowos$¢, ktora skutecznie wptywa na ogot statych, niezmien-
nych warto$ci uniwersalnych, tak przeciez niezbednych w prze-
strzeni spotecznej i kulturowej, szczegdlnie ostro wybrzmiewa dzis,
w czasach catkowitego ich demontazu. Pamigtajmy, iZ aby opisac ca-
tosciowo, kompletnie cztowieka, zagadnienie duchowosci nie moze
by¢ w jakikolwiek sposdb pomijane czy lekcewazone. Duchowos¢

2 W. Strézewski, Ptaszczyzny sensu w dziele malarskim, w: tegoz, Wokét
piekna. Szkice z estetyki, Universitas, Krakdw 2002, s. 21.
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bowiem rozumiana jest tutaj jako szczeg6lne potaczenie tego, co co-
dzienne, zwyczajne, materialne, z warto$ciami, sferg sacrum. Ducho-
wos¢ zagarnia calg przestrzen wspdlnotowego Zycia, toczacego sie
wokot dynamicznych wzorcow sensu oraz relacji, ktdre czynig nasze
zycie wartoSciowym — zagadnienie $mierci ma w tym kontekscie
gteboki sens, a znaczenie tego doswiadczenia, wyrazajgcego Swia-
domo$¢ transcendentalnego wymiaru rzeczywistosci, staje sie pod-
stawg cztowieczego zycia. Duchowo$¢ zawsze zwigzana jest z akcep-
tacja oraz wyznawaniem uniwersalnych, ponadczasowych wartosci,
nadawaniu sensu zyciu, co z kolei wigze si¢ z przezyciem witasnego
istnienia jako wykraczajacego poza dana nam tu i teraz rzeczywistosc.
To réwniez umiejetnos¢ traktowania swego Zycia jako znaczacej cze-
$ci wszech$wiata, umiejetno$ci harmonii z nim. Zwigzek ,ja” — rze-
czywisto$é, ,ja” — Swiat, ,ja” — ludzie”, ,ja” — wszechswiat, ,,ja” —
szeroki ontologiczny kontekst wyraza tutaj naczelne zagadnienie
transcendentalnego wymiaru ludzkiego doswiadczenia. Duchowo$¢
bowiem od zawsze gteboko przenika Zycie psychiczne cztowieka, za-
garniajac sfere poznawcza, emocjonalna, motywacyjna, organizujac
zycie wewnetrzne kazdego z nas.

Warto w tym miejscu zastanowi¢ sie nad cechami terazniejszo-
$ci — czasy dzisiejsze bowiem to wyjatkowa ekspozycja nieustan-
nych paradokséw, zaprzeczen, wykluczen, rozmaitych pluralizmoéw,
w ktoérych filozofia juz dawno zrezygnowata z roli przewodniczki
W pogmatwanym S$wiecie.

Filozofia postmodernistyczna w ujeciu takich myslicieli, jak Ja-
cques Derrida, Jean-Frangois Lyotard, Richard Rorty, Wolfgang
Welsch, to rzeczywisto$¢ réznych, czesto catkowicie wykluczajacych
sie prawd. Tutaj fascynacja réznicg, indywidualnym stownictwem,
niemajacym bynajmniej jakichkolwiek pretensji do tzw. prawd osta-
tecznych, catkowicie zdominowata wspotczesng mysl filozoficz-
na. W naszych czasach przestaje istnie¢ to, co okreslato tzw. prob-
lem prawdy w sztuce, neguje si¢ bowiem mozliwo$¢ pojawiania si¢
tzw. prawdziwej sztuki.

Wspdtczesna pochwata wielosci rozstrzygniec¢ tworczych, akcep-
tacja bezgranicznego pluralizmu, skutkujgca ogromng iloscig tzw. wy-
tworoéw z przestrzeni art, zwigzanych z mnogoscig aktualnych projek-
tow tworczych wytworzyty potezny nattok zjawisk pojawiajacych sie
nagle i réwnie szybko odchodzacych w bezkres niepamieci, niewzbu-



dzajgcych zadnych znaczacych poruszen, emocji, doznan, przezydé.
Ten ocean tzw. zbednych przedmiotéw, zjawisk i deklaracji nikogo tak
naprawde nie obchodzi, angazujac jedynie waskie grono bezposred-
nio zainteresowanych osob. Owa efemeryda réznych prawd, réznych
okreslen i sformutowarl wspoétistnieje ze sobg w jednej przestrzeni,
najczesciej thumaczy sens swojego chwilowego zaistnienia tzw. praw-
dg pragmatyczng, wymierng na dang okolicznos¢.

Warto w tym kontekscie przyblizy¢ koncepcje sztuki filozofa ame-
rykariskiego Davida Pralla (1886—1940), ktdry poswiecit sporo uwagi
zagadnieniu natury dzieta sztuki oraz jego relacji do odbiorcy. Wedtug
Pralla oryginalna metoda analizy dzieta sztuki wprowadza do roz-
wazan termin powierzchnia estetyczna, ktorg tworza bezpos$rednie
zmystowe wlasciwosci dzieta. Autor zwraca uwagg, iz to wtasnie owe
zmystowe wtasciwosci sg postrzegane najczesciej przed istotg formy,
ktdra od nich przeciez zalezy. Artysta porzadkuje je najpierw w proce-
sie tworczym, w konsekwencji nadajgc dzietu okreslong forme.

Elementy estetyczne na samym poczatku nie maja jeszcze tak
istotnej formy, stanowiac jedynie szczegdlny bodziec, pretekst do
okreslonego dziatania twodrczego. Tutaj zadaniem autora (artysty)
jest nadanie pewnego porzadku, sensu kreacyjnego tym elementom
estetycznym, ktore w swojej fazie wstepnej catkowicie s3 pozbawio-
ne koniecznych rygoréw i zasad. Tu bowiem spotykaja si¢ niejako
dwie szczegodlne cechy — sens strukturalny wtasciwy naturze owych
elementdw oraz sens, ktdry nadaje dzietu artysta, konstruujgc swoja
autorska wypowiedZ twdrcza.

Aby zrozumie¢ przepasé, jaka dzieli wspdtczesne rozstrzygnie-
cia kreacyjne od tych, ktdre pojawiaty sie w dawnych czasach, warto
przypomnie¢ cytat z ksiazki Dzieje szesciu poje¢ Wiadystawa Tatar-
kiewicza, ktory pisat:

Dzieje europejskiej refleksji estetycznej zaczynajg si¢ wcze$nie od
motywu pitagorejskiego: tak od jego inicjator6w nazywamy poglad,
ze o pieknie stanowi miara, liczba, harmonia lub, jak to poczatkowo
nazywano, symetria, wspétmiernos¢. Towarzyszyt mu od poczatku
motyw orficki, czyli przekonanie, ze sztuka wptywa na tego, co ma
w niej udziat, mianowicie oczyszcza duchowo. Motyw ten od poczat-
ku zyskat uznanie jedynie w niektdrych grupach filozoféw greckich,
p6zniej powracat w niektoérych tylko momentach historii; motyw
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pitagorejski natomiast przez wiecej niz dwa tysiace lat pozostat wias-
nos$cig mysli europejskiej.

Niewiele pdzniej, w klasycznej dobie Grecji zrodzity si¢ jeden za dru-
gim dalsze motywy estetyki, ktore przetrwaty wieki. Nie wszystkie

byly ze sobg zgodne: motyw sofistow, czyli wzglednosci i subiektyw-
nosci piekna przeciwstawiat si¢ motywowi Platona, czyli wieczystej

idei piekna. Jednakze oba byty trwate, cho¢ w réznych kregach znaj-
dowaly rzecznikow.

Z epoki klasycznej pochodzi motyw Heraklita, czyli harmonii prze-
ciwienistw, motyw Sokratesa, czyli idealizacji rzeczywisto$ci w sztu-
ce. Rowniez motyw Arystotelesa, czyli nasladowania rzeczywistosci

przez sztuke, motywem stoikow nazywamy ttumaczenie piekna rze-
czy przez ich odpowiednio$¢ do celu [..]°.

Wtadystaw Tatarkiewicz dodaje, iz obok wymienionych motywow
wystepowaly takze tzw. motywy negatywne, np. motyw cyrenaikow,
czyli bezwarto$ciowosci piekna i sztuki; motyw sofistéw, czyli subiek-
tywnosci piekna, wzglednosci sztuki; motyw Gorgiasza, czyli iluzjoni-
zmu, przekonanie, iz ztudzenie jest zrodiem dziatania piekna i sztuki;
motyw sceptycki wskazujgcy na niemozno$¢ uformowania ogolnej te-
orii piekna i sztuki; motyw epikurejski, czyli podporzadkowanie pigk-
na i sztuki potrzebom zycia. W czasach chrze$cijafistwa pojawity sie
motywy Bazylego Wielkiego, a wiec rozumienie piekna jako stosunku
miedzy podmiotem a przedmiotem; motyw Pseudo-Dionizego, czyli
okreslenie pigkna jako $wiatta; oraz motyw Augustyna, czyli pojmo-
wanie piekna jako tadu; motyw Bernarda z Clairvaux, czyli teza o wyz-
szosci piekna wewnetrznego. Czasy renesansu wysunely na plan
pierwszy motyw Petrarki, czyli rozumienia sztuki jako ,uroczej fik-
cji”, a motyw Albertiego dotyczyt znaczenia disegno — czyli kwestii
projektuy, intencji artysty. Tatarkiewicz dodaje, iz dla naszych czaséw
najbardziej adekwatny bytby motyw Valéry’ego, czyli wstrzasu, gwat-
townego poruszenia, szoku, co kontrastowatoby zdecydowanie z kon-
cepcja motywu Zorawskiego jako pojecia uktadu spoistego elementow.

7 tej krotkiej charakterystyki motywow estetycznych funkcjo-
nujgcych na przestrzeni dziejéw wynika wprost, iz niezliczona ilo§¢

3 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Nauko-
we, Warszawa 1988, s. 399—400.



koncepcji, deklaracji, sformutowan, kategorii estetycznych, ktore
w czasach obecnych funkcjonujg obok siebie, jako rzeczywisto$é
zgota oczywista i w pelni akceptowalna, ma oczywiste odniesienia
do wielkiej europejskiej tradycji jako niezbywalnego zZrédta ogromnej
ilo$ci postaw kreacyjnych w przestrzeni art.

Wspdtczesnie, gdy nastepuje nieoczekiwana eksplozja ludzkie-
go dramatu, nieszczescia, pojawia sie szereg kwestii dotykajacych
najbardziej uniwersalnych, istotnych dla kazdego cztowieka. Tutaj
wiele pytant koncentrujacych sie wokdt podstawowych wartosci, jak
szcze$cia, dobra, doswiadczenia radosci, mitosci, przyjazni, niespra-
wiedliwo$ci, poswiecenia sie dla drugiego cztowieka, sensu cierpie-
nia, przezycia $mierci, zagadnienia sensu zycia i innych wybrzmie-
wa dobitnie jako niezbywalny element ludzkiej egzystencji, naszego
czlowieczego uwiktania w $wiat. Kazdy bowiem cztowiek potrzebuje
wrecz sensownych odpowiedzi na kilka fundamentalnych pytan: ,,po
co?”, ,dlaczego?”, ,w jaki spos6b?”, ,jak?”, ,dlaczego ja”.

Martin Heidegger w eseju C6z po poecie czasem marnym nazywa
taki, kiedy cztowiek pograza si¢ w samotnosci, ogarnia go bezgranicz-
na izolacja, a poeta przetomu XVIII i XIX wieku Friedrich Holderlin
czas marny utozsamia z czasami, ktore chyla sie ku upadkowi, stojg
na granicy przepasci, tracg punkt zaczepienia. Przetom wiekéw XVIII
i XIX — warto przypomnie¢ — to szczegllny okres: zmierzchu cywi-
lizacji budowanej wytacznie na fundamentach wyemancypowanego
rozumu, bezgranicznego zaufania nauce, postepowi, negujacy jakie-
kolwiek metafizyczne uniesienia. To czas radykalnie odrzucajacy re-
ligie, mistycyzm, transcendentalne spekulacje, przestrzefi duchowa,
w ktoérej dawno juz umart blask boskosci.

Tadeusz Gadacz pisat w eseju O mysleniu w czasach marnych:
,Kiedy rozum instrumentalny zaczyna dominowa¢ nad rozumem
metafizycznym, nadchodza czasy marne. Sadzg, ze w takich czasach
zyjemy. Czasy marne nie rodza juz wielkiej literatury, sztuki, filozo-
fii — sa czasami obumierania humanistyki [..]”%. Z kolei Antoni Li-
bera w Nocy dziejow stawiat dramatyczne pytanie: ,Jak to jest, jesli

cywilizacja roénie, a istota ludzka maleje [...]”".

4 T. Gadacz, O ulotnosci zycia, Iskry, Warszawa 2008, s. 89.
5 A. Libera, Noc dziejéow nadal trwa, w: F. Holderlin, Co sig ostaje, ustana-
wiajg poeci, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 18.
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W tzw. czasie marnym artykulacja artystyczna moze przybrac
najbardziej zaskakujace, roznorodne formy ekspresji — od moty-
wow, ktére w sposéb radykalny demaskujgc dany nam czas, pokazu-
ja rézne oblicza leku, przerazenia, rozpaczy, po swoistg teatralizacje
Swiata, w ktérym zyjemy — bowiem czas zapasci, kryzysu zdarzat
sie na przestrzeni dziejow wielokrotnie, brutalizujac w sposéb nie-
zmiernie dosadny $rodki artystyczne. Warto w tym miejscu przywo-
ta¢ tzw. czarne malarstwo Goi, ukazujace demoniczne oblicze rze-
czywistosci, ktéra przeciez nadal stanowi znaczacy motyw inspiracji
w kreacji artystycznej. O ile takie ujecia, jak brutalizacja, demaskacja
czy swoista teatralizacja przedstawianego swiata, pojawiajg sie obec-
nie nader czesto w przestrzeni art — jak choéby w realizacjach per-
formatywnych Katarzyny Kozyry — to motyw akceptacji czy swoi-
stego zachwytu nad urodg danego nam $wiata pojawia sie raczej na
obrzezach wypowiedzi artystycznej, stanowiac niejako antidotum,
rodzaj emocjonalnej odtrutki, kompensacji czy tez koniecznej terapii
eliminujgcej ogrom negatywnych przezy¢, doznan, emocji.

Malowane przeze mnie nowe obrazy z cyklu Axis mundi, a takze
Kosmiczny ogréd w tym kontekscie traktuje jako osobistg forme ma-
rzenia, pragnienia, checi zaistnienia rzeczywisto$ci artystycznej, ale
takze szeroko rozumianego oblicza $wiata, zdecydowanie bardziej
przyjaznego, sugerujacego mozliwo$¢ pojawienia si¢ przestrzeni od-
dechu, wytchnienia, relaksu czy tez tak pozadanego odpoczynku.

Motyw ogrodu to bardzo charakterystyczna figura ekspres;ji
artystycznej, siegajaca odleglych czaséw renesansu — tutaj nie-
zwykle poruszajace dzieta Hieronima Boscha (Ogrdd rozkoszy
z 1500 roku) staja si¢ genialng metaforg ludzkiego uwiktania w los,
przedstawiajac przerdzne fazy czlowieczej wedrdwki przez zycie,
od uje¢ radosnych, petnych zachwytu nad uroda $wiata, po dra-
matyczne przestrogi w kontekscie odpychajacej ohydy i catkowi-
tego zatracenia w przestrzeni zta i patologii. Tutaj artysta w spo-
sob catkowicie bezkompromisowy i odwazny, bioragc pod uwage
czas, daje upust niczym nieskrepowanej wyobrazni, przedstawia
rzeczywisto$§¢ o rodowodzie teatralnej makabry, w ktorej zderze-
nia, konfrontacje przerdznych nieoczywistosci wywotujg wrazenie
czego$ zgota nierealnego, podanego jednak tak precyzyjnie i suge-
stywnie, Ze ma si¢ wrazenie uczestnictwa w swiecie, w kazdej chwili
mozliwym do zaistnienia.



Przedstawiany w moim ujeciu ogrod z cyklu Kosmiczny ogréd to
bardziej forma okre$lonej idealizacji rzeczywisto$ci, obrazowania
daleko wykraczajacego poza realng doskonato$¢ — tutaj okreslona
aura, klimat nostalgii, zadumy nad przemijalnoscig tego $wiata, zde-
cydowanie wysuwa sie na pierwszy plan. Ogrod to swoista metafora
terytorium, domu, przestrzeni, artysty-poety, obszaru wyizolowa-
nego od zgietku, zametu, nieustannego chaosu i nieprzewidywalno-
Sci $wiata. W czasach antyku jako pierwszy ogrody zaktadat Epikur
w Atenach, péZniej znane sg ogrody Cycerona w Tusculanum, Willi
Laurentinum Pliniusza Mtodszego czy tez ogrody Horacego przy jego
rezydencji wiejskiej w Gorach Sabinskich, patacu cesarza Hadriana
w Tibur, jak réwniez ogrody Owidiusza w Rzymie — czesto w tychze
ogrodach pojawiaty sie wyspy posrodku kolistego basenu, traktowa-
ne jako miejsca izolacji, przeznaczone do przerdznych form studiow,
pogtebionej refleksji, zadumy i kontemplacji. Starozytne ogrody fi-
lozoficzne w rodzaju gaju Akademosa, parku Lykeionu czy ogrodu
Epikura w czasach renesansu byly uzupeiniane wieloma watkami
tworczosci poetyckiej. Tak wiec ogrod renesansowy mogt by¢ ko-
jarzony z domeng melancholii, zadumy, refleksji, kreacji artystycz-
nej, tworczosci poetyckiej i filozoficznej. W czasach nam blizszych
Herman Hesse wskazywat na liczne watki rozumienia ogrodu jako
szczeg6lnej przestrzeni kreacyjnej, piszac: ,Jedli dzi§ ogréd wyda-
je sie pusty, to dla tego, kto tam pracuje, wszystko juz rozkwita —
w zarodku czy w fantazji”®.

Tworzenie jako proces w materii oraz w rewirach fantazji i wy-
obrazni uzmystawia idee ogrodu jako swoistej makiety, teatralnej
scenografii Swiata, ktora przyjmuje posta¢ matego, subiektywnego,
autorskiego modelu $wiata, zagarniajgcego nasze zycie w przerdz-
nych aspektach, relacjach, powigzaniach, odniesieniach. Oto ogrod
jako szczegélna makieta $wiata, model rzeczywistosci, autorski
projekt umozliwiat realizacje hermetycznego, wyizolowanego od
zametu otaczajgcego $wiata planu artystycznego, w ktdrym namyst
nad postawami i przedsiewzieciami twércow wymyka sie historycz-
nemu porzadkowaniu, odnoszac sie raczej do bardzo prywatnych,

6 H. Hesse, Im Garten, w: Herman Hesse. Jego zycie w obrazach i tekstach,
red. V. Michels, przekt. R. Reszke, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000,
s. 290.
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subiektywnych preferencji, w kontekscie bezposredniego kontak-
tu z naturg. Pamietajmy, iz bezposredni kontakt z naturg, przyroda
uksztattowang w najblizszym s3siedztwie domu stat si¢ szczegél-
na forma inspiracji dla wielu malarzy przetomu XIX i XX wieku —
Claude’a Moneta, Auguste’a Renoira czy Gustava Klimta.

Ale przez wielu artystow ogrody traktowane byly jako niezwykle
interesujgcy poligon do$wiadczalny — tworcza samotnia mogta do-
starcza¢ konkretnych mozliwosci wykonawczych, kreacyjnych, jak
choéby weimarskie zatozenia ogrodowe Johanna Wolfganga Goethe-
go, ktdry otrzymujac od ksiecia weimarskiego dom ogrodnika w par-
ku nad rzekg Ilm, potraktowat to szczeg6lne miejsce jako przestrzen
pracy, spotkan, dyskusji z wieloma poetami, filozofami, uczonymi.
Wyjatkowe zamitlowania Goethego do klasycznego tadu i typowego
dla epoki ideatu zycia w kontakcie z naturg przybraty tutaj szcze-
gblny rodzaj emanacji poszukiwan artystycznych, w odniesieniu do
wzorcow klasycznych, programowych nawigzan do antyku, ozywia-
jac niejako rzymska i grecka tradycje.

Malowany przeze mnie od roku 2020 nowy cykl pt. Kosmiczny
ogréd to wcielenie w zycie okreSlonej intuicji tworczej, ktéra towa-
rzyszyta mi od diuzszego czasu, a ktorej wybrzmienie nastgpito
wlasnie w czasie pandemii koronawirusa. Podjecie takiego wyzwania
kreacyjnego mozna bylo potraktowac jako poszukiwanie przestrzeni
alternatywnej, wypelnionej marzeniem za doswiadczeniem urody
tego $wiata — pomimo wszystko i na przekor wszystkiemu. Kosmicz-
ny ogrdd to cykl, ktoéry przywraca niejako szczegdlny zachwyt, opty-
mizm i wiare w to, iz rzeczywisto$¢, w jakiej Zyjemy, ma nieustanng
ceche odradzania sie, okreslonej ewokacji sity witalnej natury, ktora
moze przeciez skutecznie zagarnia¢ przygnebiajace, negatywne re-
wiry cztowieczego do$wiadczenia, zamieniajac je na $wiaty wypet-
nione pozytywna, przyjazna energia. W tym ujeciu obrazy z cyklu
Kosmiczny ogrod to szczegdlne doswiadczenie istnienia.

Pamietajmy, iZ nowozytna nauka i filozofia zdruzgotaty staro-
zytna, Sredniowieczna i renesansowa wiare w to, iz cechy ludzkiego
doswiadczenia wokot kategorii pigkna przynaleza do naturalnych,
obiektywnych witasciwosci Swiata, w ktorym zyjemy. Nowozytna
estetyka zwrocita sie ku doswiadczeniu subiektywnemu, niszczac
bezpowrotnie obiektywny paradygmat piekna. W tym kontekscie na-
lezy zwrdci¢ uwage na argumentacje Hume’a, iz piekno nie jest wtas-



ciwoscig rzeczy samych w sobie, ale istnieje jedynie w umysle, ktdéry
owe rzeczy postrzega, dosSwiadcza, interpretuje.

Za czasoéw Kanta pigkno zostato odréznione od takich jakosci, jak
wzniosto$¢ czy malowniczos$¢, a subiektywne doswiadczenie moze
przyblizac cechy zaréwno rozkoszy, jak i przykrosci, ogniskujgc sie na
bardzo prywatnym, subiektywnym wymiarze doznania estetycznego.

Na poczatku XX wieku niszczycielskie skutki probleméw indu-
strializacyjnych wyzwolily niejako idealistyczny paradygmat do-
$wiadczenia artystycznego, w ktorym sztuka stawala sie coraz bar-
dziej autonomiczna i coraz bardziej wyizolowana z gtéwnego nurtu
zycia materialnego, a formuta: sztuka dla sztuki, mogta oznaczaé
tylko jedno — oto sztuka istnieje wylacznie dla swego wtasnego
doswiadczenia.

Doswiadczenie estetyczne staje sie wiec wyjatkowo zwigzane
z wymiarem warto$ciujacym, sztuka bowiem szczegélnie absorbuje
naszg uwage, jej szczegélna obecno$¢ umozliwia swoistg delektacje,
wyzwala przyjemno$¢. Sztuka tutaj to nie tylko doswiadczenie zwig-
zane z przezyciem estetycznym, ale przede wszystkim doswiadcze-
nie znaczace, co$ konkretnego wyrazajace, okreslajace itd.

Moje obrazy z nowego cyklu Kosmiczny ogréd wtasnie w swym
podstawowym planie kreacyjnym majg 6w istotny walor znaczenia —
tutaj obok okreslonych pretensji do emanacji doznania przyjem-
nosci w odbiorze tych zapis6w malarskich, takze owe tresci, sensy
tak istotne w kontekscie traumatycznego czasu pandemii stajg sie
niezwykle znaczace i wazne. Dla mnie idea ogrodu Epikura Aten-
czyka (341—270 p.n.e.) stanowita ogromnie warto$ciowy aspekt po-
znawczy — wzmacniajac niejako moje intuicje tworcze i prywatne
przemyslenia. W kontekscie obecnego dramatycznego pociecia prze-
strzeni spotecznej i kulturowej, ogromnej fragmentaryzacji i swo-
istego szoku nowoczesnego zycia, mechanicznej powtarzalno$ci
pracy, wtasciwego mass mediom chaotycznego zestawiania i prezen-
towania informacji, bezkompromisowej pogoni za sensacja, braku
sensownej, spojnej catosci w doswiadczaniu Swiata refleksje Epiku-
ra staly si¢ nowym, ozywczym Zrédtem inspiracji i mozliwosci tak
waznego dynamizowania procesu tworczego, wykluczajac stagnacje
czy wrecz marazm kreacyjny. Formuta dystansu wobec zwyklego,
potocznego, nieprzyjaznego zycia zamieniona w szeroko rozumiang
bezposrednio$¢ oraz izolacje od ogromu negatywnych cech obecnej
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rzeczywistosci stala sie szczegdlnym bodzcem wyzwalajgcym sity
tworcze. Mozna wiec zapytaé, czymze dla mnie byto owo siegnie-
cie do antycznej tradycji i poszukiwanie wtasnie tam potwierdze-
nia dla moich bardzo ulotnych, subiektywnych doznan czy odczuc.
Ot6z problem ten w sposob wyjatkowo trafny wyjasnia Umberto Eco
w ksigzce Trzecie zapiski na pudetku od zapatek 1994—1996:

Lektura klasykow to powrdt do korzeni. Czesto szukamy korzeni nie
ze wzgledu na tesknote za czym$ poznanym, ale z powodu niejasne-
go przeczucia, ze wyrosliSmy z jakiego$ nieznanego pnia [...]. Kazdy
czytelnik odkrywajacy klasykow jest ,Amerykaninem”, ktéry natura-
lizowany od nieskoriczonej liczby pokolert odczuwa jednak potrzebe
zdobycia wiedzy na temat swoich przodkéw, aby moc odnalezé ich
obecno$¢ we wtasnych myslach, gestach, rysach twarzy. Inng pigk-
na niespodzianka, jaka sprawiaja nam czesto klasycy, jest to, ze spo-
strzegamy, iz byli od nas nowoczesniejsi. Niezmiernie szokujg mnie
pewni kulturalnie wykorzenieni mysliciele zza oceanu, przytaczajac
w bibliografiach wytacznie ksiazki opublikowane w ciagu ostatniego
dziesieciolecia, ktorzy opracowujg pewna idee i czesto rozwijaja ja
Zle, nie wiedzac, ze analogiczna mysl zostata lepiej rozwinieta przed
tysigcami lat (albo juz tysiac lat temu okazata si¢ jatowa)”.

Ta generalna refleksja Umberto Eco wskazujaca wprost na stusz-
no$¢ odwotywania si¢ do ogromnie znaczacej przestrzeni mysli twor-
céw minionych epok podkres$la zarazem wyjatkowy marazm i pustke
dzisiejszej przestrzeni mentalnej i duchowej. Warto w tym miejscu
zakrzykna¢: czytajmy klasykéw, bo tam jest owo czyste, klarowne
zroédto wiedzy i madrosci, zdystansujmy sie nieco od pedu i chaosu
wspotczesnego $wiata, powr6¢émy do tak przeciez koniecznej pogte-
bionej refleksji, ktéra wyklucza dowolnos¢, przypadek, chwilowa fa-
scynacje kruchg tymczasowoscia.

7 U. Eco, Trzecie zapiski na pudetku od zapatek 1994—1996,
przekt. A. Osmélska-Metrak, Historia i Sztuka, Poznar 1997, s. 41.



Obrazy z cyklu Kosmiczny ogréd —
uwagi, refleksje i komentarze

Obecna zapa$¢ moralnego wymiaru naszej cywilizacji — niewyobra-
zalne rozmnozenie sprzecznosci, nieustanny spor wewnatrz liberali-
zmu, ciggte odczucie niepewnosci oraz tymczasowosci — powoduje,
iz cata rzeczywisto$¢ spoteczna, kulturowa przybrata posta¢ nieob-
liczalnego demona. Trudno sformutowaé trafne, przekonywujace
zalozenia ideowe. To tutaj zaznacza si¢ najwiekszy problem wspot-
czesnej dziatalno$ci artystycznej kojarzony z sytuacjg tragicznego
absurdu, ktory zaktada, ze mozna wszystko, ze wszystko jest jedna-
kowo akceptowalne i rOwnoprawne. Kompas estetyczny dawno utra-
cit jakiekolwiek odniesienia do niezbywalnego wektora moralnego.

Ten niegdysiejszy ogrod bogéw strzezony przez nimfy Hespe-
rydy, traktowany jako metafora przestrzeni, w ktorej rodzita si¢
wielka sztuka, pelna idei wzniostosci, wypelniona dazeniem do
doskonatosci, juz dawno przestat istnie¢. W obecnym ogrodzie sztu-
ki nigdy nie urodzg si¢ owe mityczne ztote jabika, nigdy zachéd stoni-
ca nie bedzie wzbudzat takich poruszen ducha jak dawniej. Tutaj
niepotrzebne s3 jakiekolwiek nimfy-strazniczki, bo najzwyczajniej
nie ma czego pilnowacé. Do wspoétczesnego ogrodu sztuki kazdy moze
wejs¢, nigdy nie bedgc nieproszonym intruzem, poniewaz rzeczywi-
sto$¢ przestrzeni artystycznej zatracita juz dawno ostro$¢ ksztattu,
wyrazisto$¢ konturdw, precyzje formy, stajac si¢ kraing wszechobec-
nej dowolnosci i chaosu.

Dawniej 6w wzbudzajacy zachwyt, piekny mitologiczny ogrdd,
zamieszkaty przez nimfy zachodu storica Hesperydy byt miejscem
szczeg6lnym, rosta w nim bowiem nalezaca do bogini Hery cudowna
jabtonl rodzaca ztote jabtka pilnowana przez przerazajgcego smoka
o stu glowach — Ladona. Ogrdéd znajdowat si¢ w wyjatkowym miej-
scu: u podnéza gory Atlasa. Wejs¢ do niego mozna bylo wylacznie 23
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o zachodzie storica — kazda inna pora byta zakazana. Trudno szu-
ka¢ podobnej metafory dla wspotczesnej przestrzeni sztuki, do ktdrej
kazdy bez wyjatku moze wejs¢ o dowolnej porze, a potencjalni straz-
nicy owego terytorium juz dawno zostali skutecznie przegnani, za-
bierajac ze sobg caty arsenat wskazan, zasad, rygoréw, norm, odnie-
siedl. W obecnej przestrzeni art funkcjonuja jedynie fakty zmacone,
nieostre, pozbawione wyrazistosci i konkretnos$ci. Nigdy bowiem nie
wiadomo, kto udaje, kto gra, kto méwi prawde, kto manipuluje, kto
przybiera posta¢ btazna i szydercy. Ten poluzowany $§wiat nieustan-
nie wypada z ram, nigdy nie wraca na swoje poprzednie miejsce. Tu-
taj rzadzg kolejne klisze obrazéw juz dawno istniejgcych. Mozna by
rzec, parafrazujgc stowa Jana Christiana Andersena: ten $wiat jest
nagi, pusty, bez formy, bez znaczenia.

Niegdysiejsze rozedrganie $wiata, dziecieca ciekawos$¢ zderzo-
na ze $wiadomoscig wielosci wymiaréw rzeczywistosci, bedaca dla
niegdysiejszej sztuki podstawowg inspiracja, wyzwaniem, zamienita
sie w przewidywalno$¢ tzw. projektéw tworczych, kreowanych na
doraznos¢, tylko po to, aby osiagnac¢ zamierzony cel. Zamkniecie
tzw. dzisiejszego tworcy na te najbardziej ciekawe aspekty rzeczy-
wisto$ci, niepoddajgce sie prostym deklaracjom i rozstrzygnieciom,
zostaty zastgpione przez koniunkturalna przewidywalnosc¢, w ktore;j
liczy si¢ natychmiastowy, chwilowy efekt, stajac si¢ najwazniejszym
celem, punktem dotarcia, pelnym manipulacyjnych decyzji. Tragicz-
na przestrzen wspotczesnej sztuki zardwno zdumiewa, jak i przeraza,
niczym nieskrepowana dowolnoscig i pustka, jako miejsce bez zna-
czenia, wypelnione spektaklem martwych tresci, ktore nikogo nie
obchodza, na nikim nie robig wrazenia, pozostawiajac po sobie co
najwyzej grymas znuzenia w kontekscie nieustannych repetycji juz
dawno wyeksploatowanych tzw. rozwigzan kreacyjnych.

Malowany przeze mnie od roku 2020 cykl obrazéw pt. Kosmicz-
ny ogréd stanowi swoiste nawigzanie do owego mitycznego ogrodu
pilnowanego przez nimfy Hesperydy, w ktérym pojawia si¢ jabtoni
rodzaca ztote jabtka. Warto w tym kontekscie przypomnie¢, iz wtas-
cicielka owej wyjatkowej jabtoni byta mityczna bogini Hera — Zona
Zeusa, wedle dawnych zrédet byta trzecig matzonka wiadcy bogéw
po Metydzie i Temidzie, a takze krélowg Olimpu, boginig niebios
i ptodnosci, patronka macierzyristwa, opiekunka pigkna. W krot-
kiej charakterystyce osobowosci bogini Hery szczegdlnie istotne s3



te atrybuty, ktére odnosza si¢ wprost do istoty dziatania artystycz-
nego — pielegnacji sfery ducha oraz zamitowania do piekna. Tu-
taj wybrzmiewa zasada, jaka jest odniesienie si¢ do nieba, obszaru
duchowosci. Hera to kto$, dla kogo wyjgtkowa synteza przestrzeni
sztuki (piekna) oraz sfery ducha (bogini niebios) stanowita wart
podkreslenia wyrdznik aktywnosci. Cata przestrzen sztuki w ta-
kim ujeciu odnosi si¢ w sposdb bezposredni do sfery niebianskiej
i duchowej, a wiec do tego, co tak bezwzglednie zostato wytracone
z obszaru wspétczesnej przestrzeni doswiadczenia artystycznego —
sfery ducha. Wektor bowiem dzisiejszego dziatania kreacyjnego zo-
stat zawlaszczony przez prozaiczng, skierowang w dot (nie w gore!)
przestrzen codziennosci, zwyczajnosci, prozy zycia, tymczasowosci
i doraznosci. Obecnie zjawiska artystyczne oraz estetyczne catko-
wicie pominety tzw. obiektywistyczng perspektywe, poniewaz kie-
dy panuje kranicowy pluralizm, owa obiektywna prawda ani nie jest
oczywista, ani tez powszechna.

Krytyk i filozof amerykaniski Arthur C. Danto pisze: ,Jest praw-
da interpretacji i stabilno$ci dziet sztuki, ktére zupetlnie nie sa
relatywne”'. Niekoriczaca sie lawina uje¢ interpretacyjnych, tak cha-
rakterystycznych dla okresu okre$lanego mianem postmodernizmu,
nieustanne dryfowanie od jednej stylistyki do drugiej, zderzanie,
konfrontacja, ciggta labilno$¢, ruch, brak zatrzymania — wszystko
dzieje sie tutaj naraz, wszystko obejmuje wszystko, pozbywajac sie
tak oczekiwanego wyodrebnienia, wypunktowania, jasnosci, precy-
zji. Pamietajmy, iz apele o jasno$¢ wypowiedzi obecne byty w filozofii
oraz w sztuce od dawna. Warto tutaj przywota¢ fundamentalna role
precyzji, wyrazno$ci, oczywistosci, pojmowang jako kryterium praw-
dy przez Kartezjusza. Obecnie jedynie bardzo subiektywnie pojmowa-
na przestrzen precyzji i jasnosci moze stanowic pewien istotny punkt
odniesienia, podkreslajac zarazem brak jakiegokolwiek wiarygodne-
go, obiektywnego kryterium. Wspdtczesnie brakuje tego, co wtoska
filozof Giovanna Borradori okresla jako umiejetno$¢ ,postugiwania
sie argumentami filozoficznymi i prezentowanie swoich twierdzer
logicznie i jasno™. Mysle, iz teza Giovanny Borradori wskazujaca na

1 A.C. Danto, The philosophical disenfranchisement of art, Columbia Uni-
versity Press, New York 1986, s. 46 [ttum. wiasne].
2 G. Borradori, Rozmowy amerykariskie, przekt. K. Brzechczyn,

Wydawnictwo ,,W Drodze”, Poznan 1999, s. 108.
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powszechny brak w przestrzeni artystycznej owej cechy kojarzonej
z precyzja, logika, jasnoscia, wyrazisto$cig uzyskuje range koronne-
go argumentu dla kogos, kto usituje odnaleZ¢ istotne cechy obecnej
przestrzeni art. Tutaj wszystko jest wzgledne, zamazane — kon-
tury klarownosci i precyzji dawno zostaty rozmyte. Wszechobec-
na dowolno$¢ zaktada bowiem skrajng negacje tzw. obiektywnej
prawdy, a mnogo$¢ tzw. indywidualnych rozstrzygnie¢, deklara-
cji powoduje nieobliczalny chaos i bezpowrotna utrate istotnych
punktéw odniesienia.

Arthur C. Danto dodaje: ,lubie, gdy rzeczy sa jasne, lubie, gdy
zwigzki pomiedzy rzeczami sg jasne, oraz lubie rozpoznawac struk-
tury... naprawde dostrzegalny tad we wszech$wiecie™.

Warto przypomnied, iz sztuka starozytnych GrekOw cata przesy-
cona jest wskazaniami o konieczno$¢ precyzji, doskonatosci, tadu,
harmonii, czystosci, jasnosci, prostoty, a prawda uniwersalna i ko-
nieczna byla ostatecznym celem greckiej sztuki. Obecne zaprze-
czenie esencjalizmu (dodajmy: sfery ducha), gdy pod powierzchnia
obserwowalnych zjawisk ukrywa si¢ wiasciwa, autentyczna, praw-
dziwa, esencjalna rzeczywisto$¢, zawtaszczyto catg sfere art. Esen-
cjalizm okresla idee w takim ujeciu, w jakim spotykany jest w ide-
alizmie platonskim. Poszukiwanie stalej, niezmiennej, wiecznej,
uniwersalnej cechy, obecnej w kazdym z mozliwych $wiatow, w tym
takze w odniesieniu do samego cztowieka, wyraza w najbardziej
dobitny sposéb dokonania kreacyjne wielu pokolen twdércéw doby
antyku. To nie dorazna zmiennos$¢, wszechobecny relatywizm oraz
dowolnosé, ale dazenie do istoty rzeczy, a wiec pragnienie uchwy-
cenia sfery, ktora tak skutecznie jest zakrywana przez powierzch-
nie obserwowanych zjawisk. Tam, gdzie wszystko moze by¢ sztu-
kg, niczego sie nie odkrywa, o niczym sie nie méwi — pozostaje
jedynie przygnebiajace odczucie pustki, dojmujgcego zwatpienia,
marazmu i chaosu.

Czas obecny to czas utraty ducha, czas o marnych estetycznych
cechach, czas o nieinteresujacych nikogo tzw. wypowiedziach twor-
czych — bo wszystko juz byto, teraz pozostaja jedynie watpliwe in-
terpretacje i powtoOrzenia.

3 A.C. Danto, The body/Body problem, University of California Press, Ber-
keley 1999 [ttum. wiasne].



Harold Rosenberg, sarkastycznie opisujac prace Andy’ego Warho-
la, pisat, ze maja one pewng nuzaca ceche, oto widok... ,powtarzaja-
cych si¢ zdje¢ puszek Campbella narkotycznie, jak dowcip wyzbyty
z humoru, opowiadany raz po raz...”*. Inny krytyk lat 40.—50. ubieg-
tego wieku twierdzil, iz pop-art oraz cata sztuka figuratywna lat 60.
catkowicie zaprzeczaly osiagnieciom artystdw tzw. nurtu ekspre-
sjonizmu abstrakcyjnego, wskazujgc na catkowitg wsteczno$¢ i bez-
zasadno$¢ tego typu sformutowan artystycznych. Greenberg nie
pozostawia takze suchej nitki na wypowiedziach nurtu okreslanego
mianem ,minimal art”, piszac, iz jest to sztuka, ktéra ,w nadmier-
nym stopniu pozostaje gra pojec, jej idea pozostaje ideg, czyms$ wyde-
dukowanym w miejsce czego$ odczutego i odkrytego™. Andy Warhol
nie byl jednak pierwszym ani jedynym tworca, ktoéry przedmioty
codziennego uzytku podnidst do rangi sztuki. Sztuka XX wieku po-
zostawata bowiem daleko w tyle za tzw. ready-mades Duchampa,
ktdrego artystyczne zarty, niefrasobliwe wygtupy zaczety przybieraé
postaé znaczgcego manifestu artystycznego. Pamietajmy, iz wszystko,
co dzialo sie¢ w przestrzeni art po Duchampie, catkowicie zanegowa-
to niezbywalng do tej pory umiejetno$¢ malowania, rzezbienia, koja-
rzong z takimi kategoriami, jak okreslone zdolno$ci tworcze, predys-
pozycje artystyczne, talent, znaczaca przestrzen wyobrazni, inwencji
czy tez ogblna znajomos¢ historii sztuki, teorii sztuki, filozofii. Teraz
kazdy magt zosta¢ uznany za artyste, nie bedac w zaden sposéb osa-
dzonym w obszarze tak przeciez koniecznych kodéw kulturowych.

Zréwnanie przestrzeni sztuki z pozostaly sferg rzeczywistosci
réwnoznaczne byto z panowaniem w sztuce XX wieku tzw. wszech-
obecnego imperium przypadku, dowolnosci, zartu, niekoriczace-
gosiespektakluwygtupuiabsurdu. W tym konteks$cie zasadne wydaje
sie pytanie o status, role, znaczenie tak waznej niegdys funkeji artysty-

-intelektualisty. Razacy pluralizm czasu obecnego wykreowata po-
sta¢ tzw. artysty jako niefrasobliwego rzemieslnika, wyrobnika, wy-
konujgcego kazde zaméwienie jako okreslony rodzaj zarobkowania,
w czasach, gdy dawne kryteria prawdy, piekna, dobra przestaly mie¢

4 E. Lucie-Smith, Pop-art, w: Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej,
red. T. Richardson, N. Stangos, przekt. H. Andrzejewska, Wydawnictwo
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1980, s. 336.

5 A.C. Danto, The Madonna of the future, University of California Press,
Berkeley 2001, s. 9—10 [ttum. wtasne].
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jakiekolwiek znaczenie — tutaj liczy sie tylko dorazny cel, skuteczne,
szybkie wykonanie zadowalajace gust i upodobania potencjalnego
zleceniodawcy. Tutaj liczg si¢ okreslone wskazniki tzw. sprzedawal-
nosci, liczba zer po przecinku zaswiadcza najskuteczniej o tzw. war-
to$ci wykonanego dzieta. Jedynym kryterium uwiarygadniajacym
zaistnienie owego ,dzieta” staje sie wiec przektadalno$é na znaczaca
sume pieniedzy, co najczesciej wywotuje grymas zdziwienia, swoisty
szok poznawczy, gdy dociera do Swiadomosci obserwatora tzw. ryn-
ku sztuki, za ile zostal ostatnio kupiony obraz modnego obecnie
wspotczesnego ,tworcy”.

Malowany przeze mnie od 2020 roku nowy cykl malarski
pt. Kosmiczny ogrdd to proba znalezienia artystycznej metafory
dla rzeczywistos$ci tak trudnej dzis do zaistnienia. Oto ogrod jako
szczegllne miejsce wytchnienia, kontemplacji, wyciszenia, miej-
sce traktowane jako oaza ciszy, spokoju, oddechu, dystansu do
pelnego nieprzewidywalnosci obecnego $wiata. Ogrdd to miejsce,
ktore zachwyca, daje poczucie tak niezbywalnej teraz przestrzeni
odpoczynku i relaksu. Metaforyczno$¢ ogrodu znacznie przekra-
cza jego dostownos¢, konkretno$é, ogrod bowiem to wyjatkowe
zjawisko. Fenomen ogrodu odnosi sie do ludzkiej egzystencji, ca-
tosci ludzkiego zycia, cztowieczej kondycji. Warto tutaj wspomnie¢,
czym byta koncepcja ogrodu w czasach antyku. W idei Epikura
Atenczyka (341—270 p.n.e.), zatozyciela pierwszej szkoty helleni-
stycznej, nie chodzito o to, aby uprawia¢ filozofie w ogrodzie, ale
przede wszystkim o to, aby sensy i znaczenia dysput filozoficz-
nych wynikaty z samej istoty ogrodu, zabarwiajac owe filozoficz-
ne dywagacje aura kontemplacji, wyciszenia, spokoju, dostrzega-
nia urody, smaku naszej egzystencji. Wedle sztuki klasycznej, gdy
masz co$ do powiedzenia, nie musisz krzycze¢, hatasowac, burzy¢...
Ponaddostowna emanacja ogrodu staje si¢ tutaj wazna inspira-
cja, nowym spojrzeniem na dotychczasowe decyzje i rozstrzyg-
niecia — uzupetnia zycie ludzkie o to, co zdecydowanie wykracza
poza zewnetrzny przymus, bycie bez reszty zanurzonym w ocea-
nie codziennych spraw, prozaicznych sytuacji i motywacji. Ogrod
w tej koncepcji to filozofia oddechu, koniecznego dystansu do tego
wszystkiego, co tak mocno oblepia osobe ludzka, nadajac jej ksztatt
rygorystycznie uksztattowanego obywatela, wpisanego w ogrom
zalecen i norm spotecznych.



Filozofia ogrodu to mozliwo$¢ ujrzenia osoby ludzkiej wypetnio-
nej mozliwoscig tak niezbednej obecnie kontemplacji, chciatoby sie
rzec: poszukujacej tych szczegdlnych zachod6w storica, tak istotnych
obecnie, aby znalez¢ si¢ w ogrodzie Hery strzezonym przez nimfy
Hesperydy. Mozna wiec zaryzykowac twierdzenie, iz filozofia ogrodu
Epikura Ateniczyka wyrasta wprost z radykalnej negacji skompliko-
wanego etosu polis, gdzie cztowiek to istota w petni zawtaszczona
przez caly arsenat obywatelskich zaleceni i wskazan. O ile bowiem
w koncepcji Platona oraz Arystotelesa czlowiek to przede wszyst-
kim zwierze polityczne i w petni skonkretyzowany byt jako obywa-
tel polis, ktory juz dawno wyczerpat swe zywotne soki, wykonujac
powtarzalne i rygorystycznie przestrzegane zasady, normy zycia spo-
tecznego, to dla Epikura cztowiek jest istotg, ktora potrafi zdecydo-
wanie poszerzy¢ zakres swych ludzkich doznan o sfere przepetniong
ideg uduchowienia, uwznio$lenia, przekraczajaca wszystko to, co
okreslone i precyzyjnie zdefiniowane.

Magia ogrodu podpowiada, iz Swiat, obok mrocznej, ciemnej, wy-
miernej, rygorystycznej cechy, daje takze mozliwos¢ oderwania si¢
od ucigzliwych, prozaicznych schematéw i przyzwyczajert. Ogréd
bowiem moze zaskakiwa¢, zdumiewaé, ujawnia¢ urode, pigkno tego
$wiata, ktére nam obecnie tak trudno dostrzec. Ogréd to takze mozli-
wo$¢ zdemaskowania prozaicznej rzeczywistosci — to tutaj ujawnia
sie owa przestrzen przepelniona ideg sacrum, §wietlistoscia, aktyw-
noscia zywiotu ziemi, powietrza i $wiatta, gdzie wybrzmiewa dos-
wiadczenie istnienia, ktére obecnie w tak dramatyczny sposob jest
lekcewazone, pomijane, niezauwazane. Ogrdod to najbardziej wyrazi-
sta kwintesencja zycia, bycia, trwania, w ktorej obok zapierajacych
dech w piersiach narodzin, wzrastania, pojawiaja si¢ rowniez tak doj-
mujace elementy rozpadu, odchodzenia, Smierci.

Mo6j nowy malarski cykl Kosmiczny ogrdd artykutowany jest naj-
czesciej poprzez ekspozycje jesiennych kwiatoéw, ktore tracac swoj
porazajacy urok i barwe, zamieniajg si¢ w zbiér rozpadajacych sie
istnien. Tutaj ujawnia sie odczucie kruchosci i nietrwatosci, nie-
ustannej przemijalnosci zycia jako fenomenu natury, ktéry od za-
wsze towarzyszy radosnym narodzinom, nasyconym $wiezoscia,
zdumiewajaca uroda.

Cykl Kosmiczny ogréd pomyS$lany jest ponadto jako swoista
doza terapii, psychicznego relaksu, wytchnienia w czasie pandemii
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z ostatnich dwoch lat. Obrazy z tego cyklu to dla mnie takze mozli-
wo$¢ pogtebionej refleksji nad dramatem istnienia, narodzin i $mier-
ci, powstawania i rozpadu.

Tomasz Stawiszynski w ksigzce Ucieczka od bezradnosci pisze:

Nie da si¢ ukryd, refleksja nie jest dzisiaj w cenie. Moze dlatego, ze
wytraca z maniakalnego trybu dziatania, stwarza niebezpieczenstwo
rozpoznania wiasnych ograniczen. Neguje ten wspomniany juz, ty-
lez rozpowszechniony, ile fatszywy, dogmat wspotczesnosSci: wszyst-
ko jest mozliwe, jesli tylko zechcemy; nie ma przed nami zadnych
nieprzekraczalnych granic...5.

T. Stawiszynski podkresla tutaj znaczenie zadumy, mysli i refleksji
przede wszystkim w kontekscie pracy cztowieczych immanentnych
ograniczen: miejsca, czasu, przestrzeni, ciata. To wszystko bowiem
skutecznie nas okre$la. Cztowiek zyjac 70—80 lat, skazany jest na
ogrom nieuniknionego cierpienia, b6lu, stanéw zwatpienia i rozpa-
czy. Nasze cialo ulega destrukcji, przemieniajac urokliwa sylwetke
miodej osoby w znieksztatcong postac starca.

Tomasz Stawiszyniski pisze:

[...] w rezultacie teoria psychodynamiczna, ktéra — cho¢ oczywi-
Scie mozna wobec niej wysuwa¢ wiele zastrzezen natury metodo-
logicznej — definiowata cierpienie psychiczne w kategoriach we-
wnetrznych stanéw pacjenta i kazata poszukiwac zroédet choroby
w procesach emocjonalnych, poznawczych, ksztattujacych i warun-
kujacych subiektywne do$wiadczenie — zostata zastgpiona mode-
lem de facto behawiorystycznym. Dlaczego? Dlatego, ze w ramach
uznawanego aktualnie paradygmatu psychiatrie interesuje przede
wszystkim wystepowanie poszczegdlnych objawdw, a nie ich psy-
chologiczne pochodzenie czy zwigzek ze $§wiatem subiektywnych
przezy¢. Zrodta objawow definiowane sg posrednio i bezposrednio
w kategoriach biologicznych — widzi si¢ tu raczej wadliwe funk-
cjonowanie organizmu, nie zas podmiot, ktory wskutek rozmaitych
doswiadczen, nawykéw poznawczych, niepowtarzalnej biografii

30 6 T. Stawiszynski, Ucieczka od bezradnosci, Znak, Krakdéw 2021, s. 111.



i konstytucji emocjonalnej w sobie tylko wtasciwy sposob przezywa
wiasne istnienie’,

Oto wlasnie przezycie wiasnego istnienia bez pogtebionej reflek-
sji nad wlasnym doswiadczeniem, nieumiejetno$¢ konfrontowania
si¢ z trudnymi emocjami, z odkryciem subiektywnego znaczenia
w sytuacji, w ktorej przyszto nam sie znalezé. Obecny $wiat nie-
ustannie przyspiesza, ogrom zmian, nieobliczalnych metamorfoz
moze nas skutecznie wytracac z naszych dotychczasowych nawykow
i przyzwyczajen.

Czas rozprzestrzeniania sie koronawirusa stat si¢ dla wielu z nas
okresem tragicznym — wypelnionym niemoznoscia odnalezienia
sie w nowej sytuacji. Pamietajmy jednak, iz czlowiek to nie trybik
w rozpedzonej maszynie, to nie kolejny anonimowy numer i cyfra.
Cztowiek to istota przepelniona zaréwno sferg psychiczng, duchowa,
emocjonalng, ale takze tym, co obecnie okre$lane jest jako zwigzek
body (sfery fizycznej) z umystem.

Wspdtczesnie coraz czesciej mozemy spotkac sie z holistycznym,
a wiec cato$ciowym podejSciem do cztowieka. Zatozenie, iz czlo-
wieczenistwo mozna podzieli¢ na dwie wyodrebnione, niezalezne
sfery: fizyczna (tac. soma ‘ciato’) i duchows (tac. psyche ‘dusza’), juz
dawno zostalo skutecznie zanegowane. Cztowiek bowiem to swoi-
sta synteza obu elementéw — tutaj jedna strona wptywa na drugg
i odwrotnie. Cztowiek poznaje, przezywa, rozpoznaje §wiat poprzez
nieustanng prace mysli i refleksji, ale takze wskutek réznego typu
dziatan, fizycznych aktywnosci. W tym kontekscie doswiadczenie
ogrodu to niemalze kwintesencja wszystkich sfer cztowieczego ist-
nienia, w ktérym znaczenie duchowej przestrzeni w relacji do wielu
wymiaréw egzystencji ludzkiej nabiera wyjgtkowego znaczenia.

Pamietajmy, iz duchowo$¢ to zdolnos$¢ do odkrycia i zrozumienia
tajemnicy cztowieka, sensu jego zycia, roli, jaka odgrywa w danym
mu $wiecie. To dzieki temu duchowo$¢ moze stac sie centralnym sy-
stemem zarzadzania zyciem, a co w tak razacy sposob zostato wyru-
gowane ze sfery dzisiejszej rzeczywistos$ci. W tym miejscu chciatoby
sie podkresli¢, iz to nie biurokratyczny, catkowicie wyalienowany
ze sfery podmiotowej cztowiek, ale wiasnie umiejetno$¢ doznania

7 Tamze, s. 89—90.
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sfery duchowej odgrywa w zyciu kazdego z nas podstawowa role.
Jesli dana osoba pozbawiona jest okreSlonych sit duchowych, nie-
mozliwe jest, aby zaje¢ta dojrzala postawe wobec siebie, wobec in-
nych ludzi, wobec $wiata i zycia.

Czy mozliwe jest wiec w tym kontekscie zaistnienie dojrzatej po-
stawy wobec rzeczywistosci, nad ktora dany cztowiek nie podejmu-
je jakiejkolwiek refleksji? Nie stara si¢ zrozumie¢ najistotniejszych
okreslen, relacji, zwigzkow, zaleznosci? W dzisiejszych czasach,
w okresie zidiociatego kultu ciata, swoistego uwielbienia ciata spraw-
nego, wysportowanego, cztowiek zostat catkowicie zdominowany
przez tzw. ,ja” cielesne. Taki cztowiek to istota pozbawiona perspek-
tywy umozliwiajacej rozpoznanie tajemnicy swego istnienia.

W tym kontekscie metaforyczny Kosmiczny ogréd przedstawiany
w nowym cyklu to takze mozliwo$¢ zatrzymania sie, ukazania miej-
sca wyjatkowego wyciszenia, pozwalajacego na tak niezbedna obec-
nie poglebiong refleksje. Obecny bowiem ignorant duchowy stara sie
poprzez dyktat ciata, rozwdj sfery fizycznej, promowanie nieustan-
nej aktywnosci i dziatania odnaleZ¢ jaka$ namiastke tego, co w tak
nierozerwalny sposob taczy sie z przestrzenig duchowa. Tutaj feno-
men ogrodu, w ktérym przeciez nikt nie biega, nie $ciga sie, nie ry-
walizuje, moze stanowic pretekst do zadumy, refleksji w sferze ciszy,
spokoju, wytchnienia, relaksu i pozadanego dystansu.

Dla starozytnych Grekoéw najbardziej znaczgcym odniesieniem do
wszystkich sfer aktywno$ci cztowieka byta natura — to tutaj szukano
zapisu emanacji takich kategorii, jak piekno, dobro, prawda. To dlate-
go dla ludzi antyku zasada mimesis stanowita podstawowa funkcje
dziatania twérczego — natura bowiem dostarczata najbardziej war-
to$ciowych i uniwersalnych zasad, wskazan, regut. W tym kontekscie
formuta ogrodu Epikura Atericzyka to wyjatkowa przestrzen inspira-
cji dla ogétu dziatan tworczych. To miejsce odlegte od zgietku miasta,
gwaru, zametu, staje si¢ metafora szczegdlnego samostanowienia
oraz samowystarczalnosci. O ile moloch miasta zawsze wzbudzat
che¢ ucieczki, niezgody, braku akceptacji jako miejsce nieprzyjazne,
zattoczone, pelne nieobliczalnych zachowan — to idea ogrodu prze-
sycona zasada harmonii, spokoju i wyciszenia od zawsze stanowita
radykalng antyteze dla przestrzeni miejskie;j.

Warto w tym kontekscie zwrocié tez uwage na szczegdlny aspekt
same;j istoty sztuki — oto obecnie kryzys teoretyczny, niewyobrazal-



ny chaos poznawczy w dziedzinie dziatan artystycznych sktania ku
powrotowi do tradycji, aby tam odnalez¢ wskazania i wartos$ci tak
dzi$ radykalnie odrzucane, negowane czy tez catkowicie lekcewazo-
ne i pomijane. Powroty do tradycji stajg si¢ istotnym znakiem nasze-
go czasu, mimo iz funkcjonuje obecnie poglad, ze sztuka to nie zadne
nasladownictwo, ale przede wszystkim kreowanie, projektowanie,
konstruowanie, wyraznie potgczone z okre$long ekspresja. W takim
ujeciu zasada mimesis jako nasladowanie traktowana jest bodaj wy-
tacznie jako kwestia sprawnego rzemieslnictwa czy tez dekorator-
stwa. Pamietajmy jednak, ze sztuka przedstawiajaca jest nie tylko
znanym, ale niezmiernie znaczacym faktem kulturowym, z ktérego
w zaden sposdb nie wynika sugerowana nizszos¢ czy tez podporzad-
kowanie wobec sztuk traktowanych jako przejaw autorskiej kreacji.
Wspotczesna teoria sztuki wyraznie wskazuje, iz zar6wno mimeza,
kreacja, jak i ekspresja stanowig swoiste uniwersum aktywnosci arty-
stycznej, a pluralistyczna rGwnoprawno$¢ réznych form wypowiedzi
kreacyjnych stata si¢ od dawna powszechnie akceptowanym faktem.
Ramy wyznaczone artyScie przez zastany Swiat czesto prowokuja
wtasnie do swoistej konfrontacji, wyjscia niejako naprzeciw doswiad-
czanej obecnie rzeczywistosci, biorgc w nawias rézne formy ucieczki
od wielorakich przejawéw aktualno$ci. Dzi$§ pojawia si¢ coraz czes-
ciej teza, iz mimesis zagarnia niejako zaréwno kreacje, jak i ekspresje,
poniewaz ekspresja i kreacja to nic innego jak tylko rézne rodzaje mi-
mesis — tutaj ekspresja pojmowana jest jako przedstawianie stanow
psychicznych, a kreacja rozumiana jest jako umiejetnos$¢ wytwarzania
swiatow fikcyjnych czy tez swoistej iluzji. Tutaj iluzja to znieksztatco-
na i przetworzona interpretacja faktow oraz bodzcoéw zewnetrznych.
Tworcza iluzja zawsze jest w szczegdlny sposdb skorygowana z rze-
czywistos$cig — to niejako subiektywny, autorski obraz $§wiata, ktdéry
tak rozpowszechnit sie we wspotczesnej przestrzeni art. Mozna wiec
stwierdzié, iz $wiat staje si¢ dla nas taki, w jaki spos6b go postrze-
gamy. Swiat bowiem postrzegany przez pryzmat ogrodu jest zdecy-
dowanie inny od tego, jaki postrzegany jest w kontek$cie miejskiego
molocha. Warto taka refleksje zastosowa¢ w odniesieniu do obecnej
rzeczywisto$ci, przepetnionej ogromem lekéw, niepokojow, frustra-
cji, zagrozen, zwatpien.. Warto dodac¢ za Tatarkiewiczem, ze: ,zasta-
nawiajace, iz fakt istnienia zasady mimesis towarzyszy kulturze Za-
chodu od jej historycznych poczatkéw, o czym $§wiadczg wymownie
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zaréwno traktaty filozoficzne, jak i humanistyczne teorie sztuki oraz
doktryny artystow”®.

Postrzeganie $wiata przez pryzmat ogrodu moze by¢ traktowane
jako jedna z wielu mozliwych interpretacji naszego Zycia. Tomasz
Stawiszynski w ksigzce Ucieczka od bezradnosci pisze, iz $wiat mi-
krokosmosu staje si¢ jednoczesnie Swiatem makrokosmosu:

[...] kazde bowiem zdarzenie w $wiecie jednostkowym ma swoéj od-
powiednik w Swiecie procesow powszechnych, kazda historia, ktéra
dzieje si¢ na ziemi, dzieje si¢ takze na ,gorze”, czyli w rejestrach kos-
micznych. Ludzkie zycie nasladuje zycie bogdw, pojmowanych nie
tyle jako ontologicznie osobne byty, ile jako metafory fundamental-
nych energii przenikajacych caty wszech§wiat’.

Traktowanie wiec owego Kosmicznego ogrodu jako malarskiej
metafory ludzkiego zycia jest tutaj w peini zasadne. Oto tagod-
ne i przyjazne energie emanujace wprost z tej krainy réznorakich
kwiatéw, bogactwa roslinnego zywiolu moga skutecznie zabarwiac¢
w szczeg6lny sposob nasze egzystencjalne uwikiania, wprowadzajgc
porzadek, wyciszenie, tad, harmonie, wyjatkowy rodzaj tgcznosci
jednostki z kosmosem. Tutaj nieustannie odnawiajace si¢ wewnetrz-
ne przezycia mogg by¢ poddane medytacji, refleksji nad ztozona kon-
stelacjg uniwersalnych energii, ktére przeciez wptywajg w okreslony
sposOb na nasze cztowiecze losy.

Wedle Carla Gustava Junga astrologia to starsza siostra psycholo-
gii, a wiec mozna ja traktowac jako ,podstuchang rozmowe bogéw
na nasz temat”". Jung dodawal, ze w astrologii jako sumie catej psy-
chologicznej wiedzy starozytnos$ci nie chodzi wcale o gwiazdy, ale
o bardzo charakterystyczny, wyjatkowy sposob opisu naszego we-
wnetrznego $wiata. W tym kontekscie cykl Kosmiczny ogréd to préba
zobrazowania autorskiego wewnetrznego $wiata w czasach szczegdl-
nie traumatycznych, petnych leku, niepokoju i zagrozen koronawi-
rusem, gdy wiele dotychczasowych nawykow, przyzwyczajen, sche-

8 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1i 2, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroctaw i in. 1962, s. 2.
9 T. Stawiszynski, Ucieczka od bezradnosci..., s. 179.
10 P. Ariés, Cztowiek i Smierc, przekt. E. Bgkowska, Aletheia, Warszawa 2011,
s. 21.



matéw postepowania musiato ulec radykalnej zmianie. By¢ moze
wtasnie w przedstawianym w cyklu wyidealizowanym obrazie ogrodu
jako szczegOlnej sfery, przez ktdrg przenikaja kosmiczne energie, za-
barwiajac naszg egzystencje zyciodajnymi impulsami, nalezy odszu-
kac przede wszystkim sity, ktore w przyjazny i harmonijny sposoéb sa
w stanie wptywaé na nasze zycie. Pamietajmy, iz ludzko$¢ od zarania
dziejow odnosita swoje cechy do planet, obserwujac niebo, badajac
pozycje zardwno Storica, jak i Ksiezyca, ale takze Merkurego, Marsa,
Wenus, Jowisza, Urana czy Plutona. Przygladajac si¢ owym konste-
lacjom gwiazd, planet, r6znych obiektéw na niebosklonie, cztowiek
poszukiwat zasady synchronicznosci, odbicia wtasnej duszy, niczym
w lustrze, w tych odlegtych, kosmicznych obiektach. Cata ludzka rze-
czywisto$¢ materialna, psychiczna i duchowa znajdywata w ten spo-
sob swoiste kontinuum, przechodzac w odlegte przestrzenie kosmo-
su, znajdujac tam swoistg praprzyczyne wszystkiego, co dzieje si¢ na
Ziemi. Podobnie jak poszukiwanie zwigzku pomiedzy rzeczywisto$cia
materialng a duchowg, tak réwniez proby znalezienia relacji miedzy
$wiatem ziemskim a kosmicznym stanowity od wiekdéw przyczynek
do refleksji. I mimo ze cata obecna racjonalistyczna i empiryczna
krytyka astrologii jednoznacznie stwierdza, Zze nie mozna udowod-
ni¢ bezposredniego wptywu gwiazd na zycie cztowieka, to jednak
argumentacja Junga, iz planety stanowig rodzaj lustra, w ktérym zy-
cie ludzkie si¢ odbija, staje si¢ szczegdlnym rodzajem metafizycznej
prawdy, siegajacej daleko poza cztowiecze uwarunkowania i ograni-
czenia. Ogodlnie znana reguta ,jak na goérze, tak na dole” w petni od-
daje sensy i znaczenia owych dywagacji, wskazujac, iz zawsze to, co
dzieje sie na Ziemi, odbywa sie takze w rejestrach kosmicznych.

Od dawna Storice kojarzone bylo z esencjg naszego ,ja’, sity zycio-
wej, Ksiezyc — z emocjami oraz z potrzebg bezpieczeristwa, Merkury
z intelektem, umiejetnoscia komunikacji, Wenus z pieknem i mitos-
cig, Jowisz z ekspansja i rozwojem, Saturn z ograniczeniem i struktura,
Uran z innowacjg i rewolucjg, Neptun z jedno$cig wszystkiego, a Plu-
ton ze $miercig i odrodzeniem. Warto przypomnie¢, iz znaki zodiaku
zabarwiaja owe kosmiczne energie okreslonymi jako$ciami — dyna-
mika tych energii, wzajemne ich przemieszczanie, relacje harmonijne
i nieharmonijne, zwiazki tagodne lub gwaltowne, agresywne, wyklu-
czajace sie wzajemnie konstruujg sama materie rzeczywistosci, kto-
ra przeciez w nierozerwalny sposob taczy si¢ z materig egzystencji
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ludzkiej. Umiejetno$¢ rozpoznania owych kosmicznych zaleznosci
i relacji oznacza posiadanie znaczacego wgladu w najgltebsza, tajem-
ng dynamike wszech$wiata. Warto tutaj podkresli¢, iz czym innym
jest dla wspodtczesnego cztowieka odczucie subiektywnego doznania
wiasnego ,,ja”, a czym innym byto ,,ja” starozytnego Greka. W tamtych
odlegtych czasach antyku Grecy wszystkie swoje psychiczne, ale tak-
ze fizyczne doswiadczenia przypisywali bezimiennemu béstwu — oto
wszystkie decyzje, czyny, postanowienia cztowieka staja sie mozliwe
dzigki nieustannej ingerencji ,sit wyzszych”. Cztowiek starozytny nie
jest wlascicielem owych dziatan i decyzji — to bogowie dziatajg, po-
dejmuja decyzje, moga natchnaé¢ odwaga w chwili kryzysu albo ode-
brac rozum, mogg wyzwoli¢ niezwykte sity witalne lub pozbawi¢ czto-
wieka zyciodajnej energii, wprowadzajac go w lek i zwatpienie. Tales
z Miletu — jeden z pierwszych greckich filozofow, zZyjacy na przetomie
VII i VI w p.n.e. — stwierdzat kategorycznie, iz w §wiecie starozytnym
,wszystko jest pelne bogdw”. Bogowie wypelniajg uniwersum starozyt-
nego cztowieka, czego konsekwencja jest brak fundamentalnego (tak
oczywistego obecnie) rozr6znienia miedzy tym, co jednostkowe, a co
zbiorowe, co jest mitologia, a co wiedza, co jest uwazane za wnetrze,
a co za zewnetrzne, co traktowane jest jako podmiot, a co jako swiat itd.

Oto jednostkowe ,ja” jest tylko jednym z wielu aktoréw, odgrywa-
jacym pewna role w niezmiennie ztozonym i skomplikowanym spek-
taklu, ktory ma wiele odston jednostkowej podmiotowosci. Tutaj
sprawcami wewnetrznych stanéw losu danego cztowieka sa wytacz-
nie bogowie, cztowiek nie ponosi wiec odpowiedzialnosci za swoje
doznania, przezycia, zyciowe do$wiadczenia, poniewaz wszystko
dzieje si¢ za sprawa bogdw, traktowanych jako architekci i konstruk-
torzy ludzkich dusz, ludzkiego przeznaczenia. Czasy o§wieceniowo-
-scjentystycznego $wiatopogladu zanegowaty catkowicie transcen-
dentalna relacje cztowieka i $wiata, traktujac osobe ludzka jako istote
wylacznie biologiczng, rozdartg z powodéw wewnetrznych konflik-
tow pomiedzy sferg instynktu a tym wszystkim, co wynika z ograni-
czen kulturowych.

Cztowiek wspodtczesny to byt catkowicie pozbawiony odniesieni
do wymiaru transcendentalnego, dramatycznie osadzony w jedy-
nych ,stusznych” hierarchiach ekonomicznych. Dzisiejsza zgloba-
lizowana duchowos$¢ to jedynie namiastka dawnego, cato$ciowego
umiejscowienia osoby ludzkiej w sferze ducha.



Osobowos¢ jako problem
wspotczesnosci

Martin Heidegger w ksiazce Bycie i czas twierdzil, Ze cztowiek jest
czescig Swiata, zastaje go, wyrasta w nim, rozwija sie, projektuje go,
buduje, organizuje'. Zawsze w swoim rozumieniu odnosi sie do $wia-
ta. W kontekscie tej znamiennej charakterystyki cztowieka przed-
stawionej przez Heideggera warto podja¢ refleksje nad dwoma po-
jeciami: osoba i osobowosé, ktére w tak wyrazny sposob przejawiajg
obecnos$¢ w kazdym znaczacym doswiadczeniu artystycznym. Kazde
doswiadczenie artystyczne wymaga niejako od tworcy prezentacji
jego osobowosci, a wigc tego wszystkiego, co jest w interesujgcy spo-
sob zwigzane z odczuciem niepewnosci, co taczy sie bezposrednio
z sama3 istotg znaczenia ontycznego — poniewaz to wtasnie niepew-
nos$¢ przenika byt u samego jego zrodta — u samych jego podstaw.
Dotyczy to zardwno kwestii ostatecznych, a wiec pytan o sensy, zna-
czenie, role czlowieka w Swiecie, ale takze o sytuacje btahe, zwy-
czajne, codzienne, prozaiczne, w ktorych poszukujemy pewnoSci
co do najblizszej przysztosci, tego, co za chwile sie wydarzy, co nas
nieuchronnie spotka w najblizszym czasie. Pytania o sens, wiecz-
no$¢, ale takze o terazniejsze wybory i decyzje, stajg si¢ trudne —im
bowiem bardziej tej pewnosci poszukujemy, tym paradoksalnie owo
odczucie nieuchronnie nas opuszcza, oddala sie, wprowadza nas
w przestrzen pustki i bezradnosci.

Czlowiek to istota, ktéra nie moze osiaggna¢ stanu niepodwazal-
nej pewnos$ci — tutaj nic nie jest jasne, klarowne, zrozumiate, przej-
rzyste. Nasze rozpoznania, nasze wyposazenie racjonalne nie jest
w stanie skutecznie nam w tej kwestii pomé6c. W tym ujeciu warto

1 M. Heidegger, Bycie i czas, przekt., przedm. i przypisy B. Baran,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004.
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zwrdci¢ uwage na to, iz w konteks$cie doswiadczen wewnetrznych
refleksja filozoficzna stanowi czysto pojeciowo-abstrakcyjne po-
znanie absolutu (rzeczywistosci metafizycznej), ktéra przekracza
nasze naturalne, doczesne doznania, przezycia itd. Ten typ reflek-
sji bowiem zawsze obraca si¢ w zamknietych, hermetycznych rewi-
rach rozumu, intelektualnych dywagacji. Owa rozumowa analiza
oparta na wielu zasadach dedukcji oraz indukcji wedle pogladéw
Blaise Pascala czy tez Davida Hume’a ani do potwierdzenia, ani
tez do radykalnego zanegowania istnienia absolutu nie prowadzi.
Pisat o tym David Hume’.

Oto cztowiek religijny — homo religious — nie kieruje si¢ wska-
zé6wkami racjonalno-empirycznymi, poniewaz uwaza, ze W jego
naturze jest zawarta bardzo istotna, oddzielona od jakiegokolwiek
dyskursywnego, obiektywnego rozpoznania potrzeba wiary, i cho¢
pojawia sie ledwo potowiczna pewno$¢ co do istnienia owej wyzZszej
instancji, to w tym ujeciu wiara jawi si¢ jako wysoce intencjonalny
akt, zmierzajacy w kierunku absolutu. Bardzo ryzykowna w tym
kontekscie jest zasada dzielenia cztowieka na dwie przeciwstawne
czeéci — homo religious oraz homo philosophus, poniewaz cztowiek
w swej naturze faczy to, co religijne, i to, co filozoficzne.

Metafizyka w ujeciu Tomasza z Akwinu zderza sie tutaj z metafi-
zykg o charakterze czysto filozoficznym, jak cho¢by w rozwazaniach
wielkiego Arystotelesa. Zarowno w jednym, jak i drugim przypadku
ludzka potrzeba nieSmiertelnos$ci stanowi gtéwny czynnik motywu-
jacy zachowania nakierowane na poczucie pewnosci co do istnienia
sfery transcendencji. Warto przywotac tutaj stwierdzenie Leszka Ko-
takowskiego, wedle ktdrego cztowiek to istota obdarzona niezwykle
silna, organiczna potrzeba odczuwania sacrum.

Istnieje poglad wedtug koncepcji bytu Martina Heideggera, ktory
wskazywal, iz transcendencja istnieje w ludzkiej duszy i jednoczes-
nie jej nie ma. Skrywa si¢ bowiem, a zarazem ujawnia — staje si¢
bardziej stanem zawieszenia, organizujgc odczucie pomiedzy wyraz-
na pewnoscia a przygnebiajacym zwatpieniem, stanem dojmujacej
niepewnosci.

2 D. Hume, Eseje z dziedziny moralnosci i literatury, przekt. T. Tatarkiewi-
czowa, oprac. i wstep W. Tatarkiewicz, Panstwowe Wydawnictwo Na-
ukowe, Warszawa 1955, s. 230—239.



W Swiecie obecnym, zattoczonym, pelnym réznorodnych ofert
kulturowych, spotecznych, politycznych, uczucie pewnosci, jak réw-
niez mozliwo$¢ odczuwania przestrzeni sacrum, zostaty skutecznie
wyeliminowane. Wspotczesny marazm mentalny, niedosyt wiedzy,
nieumiejetno$¢ rozwigzywania elementarnych probleméw, stwarza-
ja sytuacje permanentnego zagubienia, braku realnej sfery, w ktorej
mozna byloby si¢ w petni samorealizowa¢, wzmacnia¢ swg osobowg
tozsamo$¢, swoj niepowtarzalny rys osobowosciowy. W tym kontek-
Scie zagadnienie nieustannego zaniedbywania samego siebie wobec
agresywnych przymusow skomercjalizowanej rzeczywistosci, w kto-
rej liczy sie jedynie realny zysk, wyscig o bogactwo, pierwszenstwo,
nieomylnos¢, staje si¢ problemem nadrzednym, podstawowym.

Arthur C. Danto pisze o mysli, mieszajacej wiecznie trwajaca, te
sama, zadziwiajgco niewielkg liczbe komponentéw, zmieniajacej je
kolejno w elementy pozornie state, w tym wypadku — jak to ujmuje
Danto — zadaniem filozofii jest dopasowanie obrazu ludzkiego umy-
stu do tych wiecznych probleméw®. W innym miejscu autor stwier-
dza:,[...] a to w koficu wyjasnia owe dziwne kadencje historii filozofii,
ktdéra wydaje sie polega¢ na odgrywaniu bez korica tego samego dra-
matu, jak gdyby filozofowie byli zmuszeni do chodzenia w tym sa-
mym zakletym kregu”*. W przywotanych myslach z pism A.C. Danto
zawarta jest niezmiernie istotna konkluzja dotyczaca samego statusu
filozofii oraz sztuki. Zaréwno jedna, jak i druga dziedzina ludzkiej
aktywnosci majg 6w szczeg6lny rys historyczny, doktadnie taki sam,
jak ludzkie DNA. A to z kolei oznacza, iz zawierajg w sobie nienaru-
szalne od zawsze, od wiekdw towarzyszace cztowiekowi problemy.
Danto stwierdza kategorycznie, iz kazdy, komu dane jest zajmowac
sie filozofia czy sztuka, ma do czynienia z tym samym zestawem
problemow, spraw, zwigzkow, przedmiotow, relacji, odniesien itd.
Warto w tym kontekscie zaznaczy¢, iz jedno twierdzenie moze zo-
sta¢ natychmiast obalone przez twierdzenie catkowicie negujace
wczesniejsze deklaracje. Cata nauka — w tym dziedzina metafizyki,
ktéra ma ambicje rozjasni¢ fundamenty ludzkiego bytu — w czasie
trwania swej historii nigdy nie podata jednoznacznych, ostatecznych,

3 A.C. Danto, Responses and replies, in: Danto and his critics, ed. M. Rollins,
Willey Blackwell, Cambridge 1993, s. 193—194.
4 A.C. Danto, Connections to the world, University of California Press, Ber-

keley 1997, s. 18 [ttum. wiasne].
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eliminujgcych wszelkie niepewno$ci twierdzen oraz bezsprzecznych
sformutowan. W ludzkim do$wiadczeniu ogromna role odgrywa akt
ryzyka — podjecie dziatania, gdy rozum niejako wycofuje sig, a spra-
we zagarnia bardziej , kwestia serca”, nasza emocjonalno$é. To wias-
nie tutaj nastepuje dramatyczne us$wiadomienie sobie, iz zakres na-
szej prywatnej poznawczej percepcji, osobistego stanu §wiadomosci
zderza sie¢ w sposob najbardziej radykalny z tym, co mozna okresli¢
jako przerastajgcg nas obiektywno$¢, ogromng zilozonos$¢ $wiata,
w ktérym zyjemy. To tutaj wlasnie nie rozum, ale desperackie podje-
cie ryzyka ma fundamentalne znaczenie.

Peter Wust wspominat, iz wieze katedry zakotlysaly sie w jego
oczach, byt to swoisty komentarz do stéw biskupa Miinsteru, kt6-
ry patrzac na ksiazke Niepewnos¢ i ryzyko, stwierdzil stanowczo, iz
niepewnos¢ i ryzyko nie wchodzg w gre, poniewaz mamy pewnos¢.
Tego typu okreslenia zaswiadczajace o absolutnej pewnosci wydaja
si¢ obecnie co najmniej naiwne i mato rozsadne.

Warto przypomnied, iz sens egzystencji ludzkiej w kontekscie
spraw podstawowych nie ulega zmianie. Wiele pytan o elementar-
ne cztowiecze doswiadczenia, ich sens i warto§¢ — wraz ze zna-
czeniem narodzin, $mierci, mitos$ci, samotnos$ci, przyjazni, dobra
i innych — pozostaje od wiekéw niezmiennych, konstruujac uniwer-
salne constans. Pamietajmy takze, iz proces ksztaltowania osobowos-
ci cztowieka nie przebiega jako spontaniczny rozwdj subiektywnych
sit ludzkich, lecz zawsze zwigzany jest z obiektywnymi zjawiskami
kultury, w wyniku czego osobowos$¢ jednostki nasycona jest ogélno-
ludzkg trescig, na bazie ktérej dokonuje si¢ jej osobowy rozwoj. War-
to wspomnieé, iz w tym ujeciu kultura to ogromne spektrum, cato-
ksztatt wartos$ci wytworzonych przez rézne spoteczenstwa, a takze
ich zwigzek z umiejetnoscia, mozliwoscig konkretyzacji okreslonych
cech tzw. osobowosci tworczej.

Przyjmuje sie, iz tzw. osobowo$¢ artystyczna to potezny zbidr
kontrastéw, sprzecznosci konstruujacych bogactwo osobowosci kre-
acyjnej, w ktorej takie cechy, jak uwaznos¢, umiejetnosc¢ szczegdlnej
koncentracji, wrazliwos¢, zdolno$¢ do $wiezego, niestereotypowego
ujmowania i ogladu $wiata, w tym nieograniczona che¢ poszukiwa-
nia i wyrazania siebie, a takze ogromna potrzeba obcowania z inny-
mi ludZmi oraz zamitowanie do izolacji, wyciszenia, kontemplacji, sa-
motnosci, stajg si¢ podstawowymi sktadnikami dziatania tworczego.



Warto tutaj wskazad, iz obok termindéw osoba, osobowo$¢ w ra-
mach rdéznorodnych analiz psychologicznych pojawiajg si¢ takze
inne charakterystyczne terminy, jak ,ja”, jazn, dusza, charakter, self,
temperament. W Kkontekscie doswiadczenia artystycznego termin
dusza jest szczegllnie istotny, poniewaz zagarnia niejako calg ga-
tunkowa tres¢ cztowieka, stanowigc substancje cato$ciowa, zupeina,
totalng — osoba tutaj to przede wszystkim byt duchowy, to nieja-
ko caty cztowiek, to nakierowanie duszy, rozumnosci do istoty by-
cia, co zawsze taczy sie z okreslonym, zindywidualizowanym ciatem.
Podobnie istotnym terminem jest ,ja” — staty podmiot zwigzany
z charakterystycznymi przezyciami psychicznymi, stanowiacy zara-
zem podstawowa zasade tozsamosci cztowieka.

Warto dodad, iz termin osobowos¢ dawniej byt zastepowany na-
zwg charakter, ktéra oznaczata zbidr cech danej osoby, odrdzniaja-
cy ja od innych os6b. Pamietajmy jednak, iz osobowo$¢ nie jest dana,
nie jest czyms$ stalym, niezmiennym, nienaruszalnym, osobowo$¢
jest bowiem nieustannie zdobywana, konstruowana — ksztattu-
je sie w wieloetapowym procesie wychowania (samowychowa-
nia), edukacji (samoedukacji). Problem osobowosci tworczej ze
szczeg6lng mocg wybrzmiewa w konfrontacji ze sztukg wspdtczes-
na, konstruujagca wielowymiarowy konglomerat zrdéznicowanych
postaw, zjawisk. W tym kontekscie postawe Wusta mozna wpisaé
w pewien ciag refleksji, zapoczatkowany przez Blaise Pascala od-
noszacy sie do zagadnien egzystencjalnych, ktére mozna potrak-
towac jako introspekcyjne, zagtebione we witasnym wnetrzu prze-
zycie o proweniencji augustianskiej (od Augusta Aureliusza), ktory
w przeciwienistwie do Tomasza z Akwinu odnajdywat Boga w sobie,
we wtasnej duszy, w osobowej jazni.

Wszystko to bylo stanowczo odseparowane, odci¢te od zjawisk
zewnetrznych, konstruujac przestrzenn wysoce skoncentrowang na
hermetyzmie spraw wewnetrznych. Cztowiek watpiacy w swoje
mozliwo$ci poznawcze koniecznie powinien si¢ odnie$¢ do wlasne-
go doswiadczenia wewnetrznego. Podstawowy horyzont cztowie-
czej refleksji wyznacza wiec tutaj zanegowanie, wykluczenie ogromu
spektrum ponadindywidualnych rozstrzygnie¢, kanondéw, kryteriéw
(w tym religijnych) ustalonych odgoérnie, arbitralnie.

Pamietajmy jednak, Ze dziedzictwo wielowiekowych wysitkow
ludzkiego ducha, swoiste uniwersum wzniostych uniesienn kreacyj-
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nego potencjatu osoby ludzkiej, konstruujac $wiat najwazniejszych
idei, ponadczasowych wartos$ci, wszystkiego, co z taka determina-
cja i uporem przekazywane jest z pokolenia na pokolenie, staje sie
tutaj waznym oparciem. Wszystko to bowiem organizuje znaczacg
baze, punkt odniesienia w relacji do wewnetrznego, subiektywnego
doswiadczenia. Ogromna role, gdy méwimy o kulturze w szerokim,
cato$ciowym ujeciu, odgrywa tworczo$¢ artystyczna oraz intelektu-
alna, ktdra ciagle przekazywana jest do duchowego dorobku kolej-
nych pokolen. W klasycznej kulturze greckiej miarg wszechrzeczy
byt cztowiek, jego potencjat tworczy, zwigzany z my$leniem. Daw-
niej naczelnym celem ludzkiego zycia byto wszechstronne rozwi-
janie wszystkich naturalnych, duchowych predyspozycji, zdolnos-
ci, co z kolei wigzato sie z zaleceniem powszechnego dazenia do
doskonatosci.

Wedle Roberta Flaceliere’a (1904—1982), francuskiego filologa,
hellenisty, dla kazdego Greka istotne byto przypomnienie, iz zycie
jest twarde, bogowie nielito$ciwi, zazdro$ni, nieustannie zsytajg lu-
dziom wigcej klopotéw, trosk, zmartwien niz radosnych przezyd, je-
dynym za$ dobrem czlowieka, ktére pozostaje mu, gdy wszystko juz
straci, jest wielkodusznos¢. To dzieki wielkodusznosci cztowiek jest
w stanie pokonaé przeciwienistwa losu — cztowiek w tej starozytnej
koncepcji jawi sie jako silniejszy od swego okrutnego przeznaczenia.
Cztowiek tutaj to heros, potrafigcy poradzi¢ sobie z przeciwno$ciami
losu, pokonujgcy wszelkie bariery i ograniczenia. Catosciowy obraz
zycia duchowego czlowieka tamtego odleglego czasu przekazuja
mity greckie, ktdre dla sztuki greckiej stanowig najwazniejszy punkt
odniesienia, dostarczajgcy nieustannie ogromnej palety tematow, za-
gadnienl. Mity greckie stajg si¢ wielka metaforg losu ludzkiego, arse-
natem znaczacych przestanek ideowych, motywacji oraz zyciowych
madro$ci. To wlasnie starozytnej Grecji zawdzieczamy koncepcje
paidei — oznaczajacej wychowanie, jak i rezultat tegoz wychowania,
w tym zasady formowania — szczegllnego ksztaltowania cztowie-
ka, w ktorym rygor doskonalenia ludzkiego umystu umozliwiaja-
cego osiagniecie petnego rozwoju staje si¢ najistotniejszy. To wtas-
nie kultura grecka epoki klasycznej (Vv w. p.n.e.) przekazata kulturze
europejskiej ogromne dziedzictwo trwatych warto$ci humanizmu.
Zasymilowanie tegoz dziedzictwa z wartosciami p6zniejszych wie-
kow — czasu chrzescijanstwa — wytworzyto wazne spoiwo integra-



cjiirozwoju duchowego catego obszaru europejskiego. Mozna w tym
kontekscie zapytaé — cdz stato sie z tym wielkim, doniostym dzie-
dzictwem? W obecnym chaotycznym $wiecie wydaje sie, iz cztowiek
powinien niejako odrodzi¢ si¢ na nowo. Przede wszystkim starac sie
odkry¢ swg autentyczng tozsamos$¢, przestrzen duchowa, posigsc
poglebiong samos$wiadomo$¢, umieé rozpoznaé istotne cechy ota-
czajacego go $wiata.

Dla starozytnych Grekéw cziowiek to istota myslaca — ktdra po-
siada légos — a wiec stowo, rozum, ducha. Dla Rzymian cztowiek to
animal rationale, a wiec rozumna istota zmystowa. Warto wspomnied,
iz czasy Sredniowiecza wypracowaly niezwykle charakterystyczny
typ cztowieka — model franciszkanski, peten pokory, wyrzeczenia,
ubostwa jako wzorzec egzystencjalny stat sie na diugie wieki celem
cztowieczego uwiktania w los, wskazujac, iz okre$lona formuta ascezy,
ograniczenia, umiejetnosc¢ zycia w przestrzeni rygorystycznych zasad
i norm to jedyny wtasciwy sposob postepowania i dziatania.

Czlowiek wspdtczesny to istota zyjgca w catkowicie zaniedbanym
i lekcewazonym wymiarze transcendentalnym, w ktérym zagadnie-
nie sfery ducha zostato wyeliminowane, kosztem bycia jednoznacz-
nie sprawnym, skutecznym, funkcyjnym, catkowicie podporzadko-
wanym wymogom rynku. Cata wspoétczesna rzeczywisto$¢ przybiera
posta¢ karykaturalnego odwroécenia dawnych zasad, porzadkéw, ry-
gorow, stajgc sie Swiatem z krzywego zwierciadta, gdzie wszystko jest
zdeformowane, skrzywione, a oczekiwane prostota i klarowno$¢ sta-
ja sie walorami bardzo trudno osiagalnymi.

Obecnie skuteczng receptg na ewentualne patologie, nierozwia-
zywalne problemy wspotczesnosci staje sie tzw. transhumanizm.
Idea transhumanizmu zawiera okreslony ciag tendencji, tak dobitnie
ujawnianych w czasach o$wiecenia, kiedy to nieograniczona niczym
wiara w ludzki rozum, w catg bogatg sfere racjonalnosci oraz wie-
dzy jako jedyna wiasciwa baze, fundament ludzkiego postepowania
i dziatania, okres$lona zostata jako naczelny punkt odniesienia. Wy-
zwolony z wszelkich wiezow, zewnetrznych barier i blokad rozum
ludzki jest wigc owym $wiattem rozja$niajagcym skomplikowane re-
wiry i meandry, drogi do poznania prawdy o $wiecie, o cztowieku,
w ktorym status nadrzedny zyskuje odrzucanie wszelkiej nadprzy-
rodzonosci, a wiec koncentracja jedynie na tym, co doswiadczalne,
sprawdzalne, co mozna udowodni¢ rozumem.
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Czasy o$wiecenia w Europie (od korica XVII do poczatku XIX wie-
ku) to niezwykle dynamiczny okres, w ktérym dopuszczano gwat-
towne, radykalne zmiany w zyciu spotecznym, religijnym, panstwo-
wym oraz politycznym, a priorytetowy stat si¢ program sekularyzacji,
czyli znacznego ograniczenia czy wrecz catkowitego wyeliminowa-
nia roli religii w spoteczenistwie. Kosciét wedle myslicieli oswiece-
nia to przestrzen ciemnoty umystowej, wstecznictwa, kottunstwa,
krepujgca tak konieczne dgzenie do postepu i o$wiaty. W tym cza-
sie termin obskurantyzm (tac. obscurans ‘zaciemniajacy’) okreslaja-
cy doktryne katolicka i nastawienie Kosciota wobec kultury zyskat
pelng akceptacje i popularyzacje. Warto tu wskazad, iz w satyrycznej
wizji Stanistawa Kostki Potockiego stolica obskurantyzmu jest Ciem-
nogrdd, a szerzacy ciemnote i wstecznictwo mieli by¢ odznaczani
orderem niedzwiadka. Obskurantyzm bowiem traktowany byt jako
jaskrawy przejaw nurtu antyintelektualizmu oraz elitaryzmu, wedle
ktérych wiedza powinna by¢ dostgpna jedynie dla klasy rzadzacej,
reszta spoteczenistwa natomiast to czes$¢ sfery publicznej niegodna
poznania prawdy i faktéw, traktowana jako przestrzen spotecznej
i politycznej manipulacji.

W tym kontekscie gtéwng ideg transhumanizmu jest dazenie
do poprawy jakosci zycia ludzi, jak i zwierzat, catych ekosystemow,
a takze che¢ zapewnienia spotecznej réwnosci, réwnego dostepu do
débr materialnych. Transhumanizm, podazajgc za o$wieceniowymi
warto$ciami, wskazaniami ze sfery politycznej, moralnej, filozoficz-
nej, zmierza do wykorzystania ogétu §wiatowych zasobow wiedzy
dla polepszenia sytuacji catej ludzko$ci. Transhumanizm aktywizuje
rozum, nauke, technologie, catos¢ zdobyczy swiatowych dokonan
naukowych, badawczych po to, aby skutecznie wyeliminowac biede,
nedze, choroby, niedozywienie, niepetnosprawnosé¢, patologie itd.
Zadaniem transhumanizmu jest nieustanne monitorowanie nowych
technologii, wykorzystywanie neurotechnologii, biotechnologii, na-
notechnologii w celu catkowitego przezwyciezenia ludzkich ograni-
czen, choréb — tutaj poprawa ogétu kondycji ludzkiej staje sie nad-
rzednym wyzwaniem i celem.

Idee obecnego transhumanizmu doskonale wspoétgrajg z rozwo-
jem, pragnieniem doskonato$ci, wizja btyskotliwej kariery, bezgra-
niczng skuteczno$cig, dyspozycyjnoscia, checia osiaggniecia hedo-
nistycznych celéw. Transhumanizm jako wyjatkowe dziedzictwo



o$wiecenia zdecydowanie podkre$la, iz nie istniejg jakiekolwiek
nadprzyrodzone sity, ktére miatyby skutecznie wptywac¢ na catg
ludzkos¢, kierowaé nig, podpowiadaé szczegdlne rozwigzania licz-
nych probleméw. Wedle transhumanizmu w samej istocie kondycji
ludzkiej istnieje niezniszczalny etyczny imperatyw, dgznos$¢, aby
zmierza¢ do rozwoju, postepu, aby bezwarunkowo polepsza¢ kon-
dycje ludzkg. Transhumanizm w spos6b naturalny wchiania niejako
postdarwinowskg idee istnienia, twierdzac, iz to ludzie obecnie kon-
tynuujg ewolucje, to ludzie programujg dalszy rozwdj istoty ludzkiej.
Wedle bowiem aktualnych programéw transhumanizmu przypad-
kowe mutacje zostang zastgpione przez racjonalng, moralng, $cisle
ukierunkowang zmiang. Tutaj istotne jest angazowanie si¢ w zagad-
nienie interdyscyplinarnego podejscia do zrozumienia mozliwosci
pokonania wielu ograniczenl biologicznych, ktére obejmuje bardzo
réznorodne gatezie, dziedziny nauki, filozofii, ekonomii, historii, so-
cjologii, biologii itd.

Warto w tym kontekscie podkresli¢ walor hedonistyczny — filo-
zofia moralna uznajaca koniecznos¢ uzywania najnowszych osiag-
nieé technologii w celu skutecznego wyeliminowania bélu, cierpienia,
choréb i patologii staje sie jedyng skuteczng metodg postepowania.
Zostaje tu wiec w sposob niezwykle mocny przywotana idea rene-
sansowego cztowieka — wladcy wszelkiego stworzenia, cztowiek
bowiem to architekt koniczacy boskie dzieto.

Humanizm renesansowy jako okre$lony $wiatopoglad, zaznacza-
jacy swa wyjatkowa odrebno$¢ od Sredniowiecza, rozwinagt sie w XV
i XVI wieku we Wtoszech, a poczatek miat we Florencji w ostatnich
dziesigcioleciach XIV wieku (tworczo$¢ Petrarki). Gtoéwne cechy
humanizmu renesansowego to fascynacja kultura starozytnej Gre-
cji i Rzymu, ale takze wyjatkowy nacisk na idee antropocentryzmu,
stawiajacego jednostke ludzka w centrum zainteresowania. Koncen-
tracja na sprawach ludzkich, na problematyce godnosci i wolnosci
cztowieka to istotne walory humanizmu renesansowego. Filozofia
uprawiana przez wiloskich humanistéw zdecydowanie odrdzniata
sie od filozofli scholastycznej, traktowanej jako stuzebnica teolo-
gii. Humanizm renesansowy podkres$lal nieograniczone mozliwosci
ludzkiego rozumu, warto$¢ wiedzy, a takze wskazywat na ogromne
mozliwo$ci jej zdobycia. Popularne w tamtym czasie stato si¢ powie-
dzenie Pitagorasa: Cztowiek jest miarg wszechrzeczy, a takze stowa
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Pico della Mirandoli: Cztowiek jest kowalem swego losu. Przewod-
nim hastem humanizmu renesansowego byta maksyma Terencjusza:
Czlowiekiem jestem i nic, co ludzkie, nie jest mi obce.

Transhumanizm, ktéry stanowi okre$long kontynuacje wielu idei
zwiazanych z antropocentryzmem, tak wyraZnie zaznaczajacym swa
obecnos¢ zaréwno w czasach renesansu, jak i o§wiecenia, obecnie
zmierza do jednego, podstawowego celu — pragnie szeroko rozu-
mianej doskonatosci cztowieka. Droga do perfekeji w ciagu dziejow
przybierata réznorodne formy: religijne wypetnianie bozych przy-
kazan mogto zapewni¢ zbawienie, a rygorystycznie uprawiana me-
dytacja mogta wyznaczy¢ skuteczng droge do o$wiecenia, nagtego
ol$nienia, zrozumienia wszystkiego. Zabiegi te miaty prowadzi¢ do
jednego — uzyskania madro$ci, prawdziwego poznania, zdobywania
doskonatosci umystowe;j.

Wiadystaw Tatarkiewicz wielokrotnie podkre$lat, iz cztowiek
W swojej naturze oraz kulturze jest niedoskonaty i to wtasnie stanowi
podstawowy imperatyw, bodziec do poszukiwan doskonato$ci zarow-
no na gruncie moralnym, etycznym, estetycznym, jak i biologicznym.
State ulepszanie, dopelnianie, wzbogacanie, nieustanne pojawianie
sie nowych, coraz bardziej przydatnych rzeczy, nowych wtasciwosci,
warto$ci, norm, zasad stuzy jednemu — zaktada pojawienie si¢ w nie-
dalekiej przysztosci cztowieka doskonalego, istoty pozbawionej licz-
nych ograniczen, barier. Dzigki racjonalnym, ciagle ulepszanym meto-
dom, postepowi w nauce, zaawansowanej technologii, optymalizacji
réznorodnych badan, projektéw naukowych ro$nie zatem wiara w to,
iz bedzie mozna skutecznie udoskonali¢ istote ludzka.

Czotowy teoretyk transhumanizmu Nick Bostrom zadaje pod-
stawowe pytanie: czy akceptacja wiasnych ograniczen, wtasnej nie-
doskonatos$ci nie wigze si¢ bezposrednio z naruszaniem czlowie-
czej godnosci? Wedle Bostroma to wtasnie Swiadomos¢ wtasnych
ograniczen powinna stanowi¢ gtéwny bodziec do przeksztatcania
siebie, likwidacji swoich ograniczerl. Transhumanisci zaktadajg bo-
wiem, iz idea transhumanizmu wigze si¢ bezposrednio z mozliwos-
cia pojawiania si¢ poglebionej refleksji na temat wtasnej egzysten-
cji, uwiktania w los. Nalezy tutaj koniecznie wskazac, iz dziatania
transhumanistow koncentrujg sie przede wszystkim na tzw. super-
problemach — zagadnieniu dtugowieczno$ci, ogdlnym dobrobycie
oraz na mozliwo$ci pojawienia si¢ tzw. superinteligencji.



Warto doda¢, iz transhumanizm to takze idea zwigzana z poja-
wieniem si¢ wigkszej empatii wobec innych, nowej, wi¢kszej, dosko-
nalszej wrazliwosci, poprawy wtasnego dobrostanu itd. Swiadomosé
tego, iz zycie ludzkie to przewaznie 7 lub 8 dekad, a wiec stosunko-
wo krotki okres, aby zamierzenia transhumanistéw mogly zostac
w pelni zrealizowane, sprawia, Ze problem dtugowieczno$ci staje si¢
nadrzednym wyzwaniem. Jak wiec zaradzi¢ licznym zrédtom $mier-
ci — utratom komorek organizmu, akumulacji szkodliwych komoé-
rek, niepozadanym mutacjom DNA i wielu innym zagrazajacym zy-
ciu procesom? Wielki entuzjasta transhumanizmu Aubrey de Grey
twierdzi, iz cztowiek to maszyna — bardzo skomplikowana, zlozo-
na, wieloelementowa, ale maszyna. Podobnie jak w kazdej maszynie
mozna wiec zuzyte, niesprawne elementy wymienia¢, konserwowac,
zabezpieczad, eliminowac itd.

Istnieje rdwniez znacznie bardziej radykalna koncepcja w obrebie
transhumanizmu — oto pojawia si¢ teza, iz pelna eliminacja mézgu
(nasz umyst potrzebuje doskonalszego no$nika niz moézg) zwigzana
bytaby z przeniesieniem $wiadomosci, pamieci, toZsamo$ci osoby na
trwate no$niki niebiologiczne (nowy rodzaj pamieci komputerowej).
Pojawia sie wiec koncepcja nieSmiertelno$ci w nowym, pozabiolo-
gicznym ujeciu, ale zawierajaca takze element pozacielesny. Tutaj
tylko umyst ma mie¢ wieczne continuum.

Kazdy jednak system, program czy robot potrzebuja zasilania
energia, a wyczerpanie, zablokowanie energii wigze si¢ bezposred-
nio z natychmiastowym przerwaniem tak pozadanej nie$miertel-
nosci. Swiadomo$¢ nieskoriczonego Zycia moze przerazaé¢ réwnie
bardzo, jak sama istota $mierci — transhumanizm w tym kontekscie
nie daje zadowalajacych odpowiedzi. Jedng z alternatyw jest zapro-
gramowanie zycia na tak dtugo, jak si¢ chce, jak sami tego pragniemy.

Malowany przeze mnie cykl malarski Glowy, rozpoczety
W 2021 roku jako proba zobrazowania wspoétczesnej kondycji ludz-
kiej, nawigzuje w wielu aspektach do sformutowan Aubreya de Greya,
ktéry jednoznacznie wskazuje na analogie czlowieka do maszyny.
W obrazach z cyklu Gtowy pojawia si¢ artykulacja malarska, ktdra
w sposoOb bardzo konkretny charakteryzuje gtowe ludzka jako swo-
ista magme architektoniczng. Tutaj wizerunek czlowieka to nie ste-
reotypowy obraz eksponujacy twarz ludzka jako zestaw takich ele-
mentow, jak czoto, nos, oczy, policzki, broda, usta itd., ale anonimowy
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fantom, jednorodna, konstruujgca przestrzenna forme bryta, koja-
rzona z przestrzennos$cig drapaczy chmur czy wielopietrowych wie-
zowcow, w ktorych trudno odnalez¢ jakiekolwiek nawigzania do tak
biologicznych, pelnych zmystowosci interpretacji, ktore przeciez po-
jawiajg sie na przestrzeni wiekéw. Cykl ten od samego poczatku po-
myslany byt jako swoista antyteza, zaprzeczenie, pewien kontrapunkt
zapisu malarskiego wobec wielowiekowej tradycji portretowanego.

W malarstwie renesansowym czy barokowym szczegdlny rodzaj
identyfikacji osoby, pragnienie ukazania szczegdlnego rysu danego
cztowieka, jego psychiki, jego charakteru staje si¢ celem nadrzed-
nym. Wielki Rembrandt, malujgc swdj autoportret w podesztym wie-
ku, przedstawia siebie jako schorowanego, zmeczonego udreka zycia,
zalamanego starca. Charakterystyczne $wiatto, przechodzac przez
kolejne partie twarzy, dziala niczym btysk niewyobrazalnej trage-
dii, ukazujac udreczonego zyciem czlowieka. Pocieta zmarszczkami
twarz, tutaj jedynie wykrzywiona w grymasie partia oczu i ust, na-
daje owemu wizerunkowi swoiste ludzkie ciepto, cztowieczy wymiar,
reszta bowiem to zbidr znieksztalconej malarskiej materii, w ktdrej
artysta zawart dramat zderzenia $wiatla i ciata. Ten wizerunek poru-
sza do gtebi, stanowi przyczynek do wielu interpretacji, zastanowie-
nia nad dramatem istnienia, przemijalnosci, kruchosci zycia.

W moich obrazach z cyklu Glowy trudno byloby szukaé takich
charakterystycznych sformutowan malarskich — tutaj bowiem
cztowiek to konstrukcja architektoniczna, bezosobowa, catkowicie
pozbawiona ludzkich cech. Tu nie mozna odnaleZ¢ tak przeciez su-
gestywnych w zapisie Rembrandta partii oczu, ust, nosa, czota itd.
W Glowach istota ludzka to cztowiek ,nikt”, to wieloelementowe
monstrum architektoniczne, zaprogramowana precyzyjnie bryta
ztozona z wielu pigter, powtarzajacych si¢ okien, drzwi, ram, otwo-
réw, gzymsow i wielu innych elementéw konstrukeji budowli archi-
tektonicznej. Brak jakiej$ szczegélnej rozpoznawalnos$ci, charakte-
rystyki osoby ludzkiej zderza si¢ tutaj z bardzo wyrazng projekcja
$wiatta — oto bowiem $wiatto jako znaczacy element formotworczy
w doswiadczeniu malarskim przyjmuje tu szczeg6lna role. To dzieki
sugestywnej projekcji §wiatta owo architektoniczne monstrum nagle
ozywa, przybiera posta¢ zywej istoty. Wyostrzenie $wiatta w czesci
centralnej tej architektonicznej konstrukcji powoduje, iz problemy
przestrzenno$ci, a wiec odnajdywania charakterystyki tréjwymiaro-



wosci, niejako humanizujg ten zapis. Dzieki temu zabiegowi malar-
skiemu wieloelementowa, architektoniczna bryta w jaki$ szczeg6lny
sposob nawigzuje do barokowych projekcji artystycznych, w kto-
rych rola $wiatta oraz cienia nabiera bardzo uniwersalnych znaczen
i treSci w przedstawianiu osoby ludzkiej. Malarze baroku doskonale
orientowali sie w roli okreslonych $rodkéw artystycznych, a prob-
lematyka szczegélnego kontrastu elementdéw rozswietlonych oraz
catkowicie pograzonych w mroku wyzwalata caty zestaw uniwersal-
nych tresci i znaczen odnoszacych sie wprost do egzystencji ludzkie;.
Nowy nurt my$lowy w czasach baroku — tenebryzm (tac. tenebrae
‘mrok’) — w malarstwie dotyczyl szczegdlnej metody postepowania
kreacyjnego: na mrocznym, ciemnym tle obrazu postacie i przed-
mioty wydobywane byly za pomocg bardzo ostrego $wiattocienia,
ktérym reflektorowe $wiatto natychmiast znajdowato swoj kontra-
punkt w intensywnych ciemno$ciach i mrokach. Ciemno$¢ wedle
tenebryzmu to okreSlona warto$¢, konieczne uzupelnienie Swiat-
ta — istotne odniesienie do ,nowej religijnosci”, nowego misty-
cyzmu, nowej duchowosci przetomu XVI/XVII wieku. Tenebryzm
przenikajac w tamtym czasie do niemal wszystkich dziedzin Zycia
umystowego, podkresla szczegdlng role malarstwa tamtego okresu,
zaznaczajac wyrazista obecno$¢ wtasnie poprzez wyjatkowo silne
unaocznienie tajemnego zespolenia $wiatta i mroku. Wielcy artysci
tamtego czasu w sposob genialny potrafili owe przesiakniete misty-
cyzmem, szczegblng duchowoscig napigcia roziskrzonego $wiatla
i tajemnego mroku przedstawi¢ z wielkg mocg w swych fascynuja-
cych dzietach. Wielki Rembrandt, George de la Tour czy Caravaggio
potrafili przywota¢ niejako obecno$¢ sacrum, sfery ducha, mocy,
intensywnych emocji, poruszen.

Luminizm w malarstwie barokowym to projekcja swiatta przede
wszystkim w ujeciu nadprzyrodzonym, daleko przekraczajacym jego
naturalne pochodzenie. Epoka baroku to wyjatkowy okres, w ktorym
konfrontacja afirmacji, radosci zycia ciagle zderza si¢ z zawotaniem
memento mori; gdy jaskrawe kontrasty, sprzecznos$ci, nieustanne za-
przeczenia s3siadujg ze sobg, artykutujac zaréwno realnosé, jak i du-
chowos¢, asceze i moc, rado$¢, niewyobrazalny przepych oraz nedze
i ubdstwo, skrajne ograniczenie i wyrzeczenie. Malarstwo baroko-
we to niezwykta sita przekazu, to takze sugestywna wirtuozeria, to
wielki teatr dynamicznego zapisu wewnetrznych poruszen i doznan.
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Malarstwo barokowe miato robi¢ wrazenie — to nie byly zadne wy-
kalkulowane formuty malarskich autonomicznych rozstrzygnieé¢ czy
subiektywnych projekcji, pelnych dowolno$ci i przypadku. Dzieta
te sg przede wszystkim szczegblnymi studiami duszy ludzkiej, ar-
tykulacja wewnetrznej sfery ludzkiego doznania i przezycia, una-
oczniong poprzez iluzoryczno$¢, dynamizm, ruch, konkretnosc¢
materii, cielesnosci itd. To formuta pelna radykalnych kontrastow,
w ktdrej zapis ciala ludzkiego staje si¢ pretekstem do gwattowne-
go wejScia w sfere sacrum, uduchowiajac niejako cielesno$¢ istoty
ludzkiej. Tutaj dominujgca dramaturgia, patos, wzniostos$¢, zachwyt,
ol$niewajgca zmystowos$¢ nieustannie obracajg sie ku glebokiemu
mistycyzmowi, ascezie.

Moje nieustanne fascynacje malarstwem baroku przybieraty roz-
norodne formy artykulacji malarskiej zar6wno w najwcze$niejszym
cyklu Kosmogonie, jak i péZniejszych — Ksiedze storica, Gtowach,
Wirtualnych ikonach, Axis mundi czy Kosmicznym ogrodzie. Wszedzie
tam formuta dynamizmu, ruchu, przemieszczania sie, wielosci ele-
mentoéw malarskiej projekcji zderzana byta z intensywnoscia swiatta,
syntetyzujacego niejako owg wielo$¢ artystycznego dziania sie.

Znaczenie $wiatta w malarstwie barokowym jest zaiste potezne —
oto potaczenie istoty $wiatta z owa wielka tajemnica $wiata, z kto-
rej pierwotnie powstaty dobro i zto jako $wiattos¢ i ciemnosé, zycie
i $mier¢, rado$¢ i cierpienie, zbawienie i potepienie, gdzie wszyst-
ko taczy sie ze soba, tworzac zadziwiajaca jednos¢ przeciwienstw,
w obrazach malarzy XVII wieku staje si¢ niejako kompozycjg Swiatta
i cienia. Zadziwiajaca umiejetno$¢ operowania Swiattem w malar-
stwie barokowym jednoznacznie wskazuje na to, iz w obrazach tych
dzieje si¢ co$ naprawde niezwyktego, co$, co zastanawia, co natych-
miast przenika do catej przestrzeni zycia duchowego i w sposéb bez-
posredni odnosi si¢ do sfery sacrum. Od dawna $wiatto rozumiane
bylo jako swoisty akt tworzenia, a koncepcja §wiatta w ujeciu Rober-
ta Grosseteste’a poszerza $wiatto naturalne o idee $wiatta duchowe-
go — claritas, ktore stanowi site stworczg lub wewnetrzng forme
rzeczy. Starozytni filozofowie bardzo czesto stosowali symbolike
$wiatta w swych rozwazaniach odnoszacych si¢ wprost do natury,
istoty rzeczywisto$ci, w ktdrych przedstawianie zycia i Smierci, wie-
losci aspektéw pigkna i dobra, a takze ich zaprzeczen byto ujmowane
w sugestywnych kategoriach $wiatta i ciemnosci. Swiatto bedace nie-



wyczerpalng przyczyng zycia i wzrostu, jako zjawisko, ktoérego ma-
teria wymyka sie jednoznacznym okresleniom i definicjom, staje sie
niezwykle charakterystyczna metaforg zasady catego bytu.

W tym kontekscie ciekawsze wydajg si¢ koncepcje Parmenide-
sa podejmujgcego zagadnienie zwigzkéw miedzy pojeciami prawdy
i bytu, ktory uczyt, iz byt jest jeden, niepodzielny, jednolity i nie ma
W sobie sprzecznosci, jest absolutnie tozsamy z istnieniem. Wedle
Parmenidesa zycie czlowieka sktada si¢ z dwoch Sciezek: jedna to
droga poznania, oblana Swiatlem, przeniknieta czlowiecza pew-
noscig; druga droga to wejscie w sfere niedostepna, peina tajemnicy,
mroku, ktdra staje si¢ obszarem jedynie wielo$ci ztudzen, mnieman,
przypuszczen, zwatpien, lekdw i trwogi.

Czas pandemii, wielo$ci nieobliczalnych zagrozen, degeneracji zy-
cia politycznego, catkowitej marginalizacji sztuki i refleksji filozoficz-
nej, szerzacej sie niebezpiecznie gtupoty i sfery banatu wymusit nieja-
ko podstawowg refleksje: jak w tym zdewastowanym $wiecie ratowaé
samego siebie, swoja wrazliwo$¢, intuicje? Czy jedynym wyjsciem jest
ucieczka w rewiry wewnetrznej emigracji, zamkniecie si¢ w sobie,
wycofanie? Ogarnia nas coraz wieksze spustoszenie, odczucie dewa-
stacji wszystkiego, co do tej pory stanowito niekwestionowang war-
to$¢, miato status nienaruszalnego pewnika, punktu odniesienia.

Dzieje ludzkosci to ogromna sfera réznorakich uprzedzen, niezli-
czonej ilosci zbrodni i odrazajacych wystepkéw, krzywd, bélu, cier-
pienia. To wszystko przeciez jest w nas — nosimy w sobie to niebez-
pieczne dziedzictwo traumy, przerazenia, a to, co wydawatoby sie do
tej pory jakim$ rodzajem zapewnienia bezpieczenstwa, zostato sku-
tecznie wyszydzone, zbrukane, wySmiane, zbanalizowane.

Doswiadczenie artystyczne to przede wszystkim przestrzen wy-
obrazni — mozna wiec zada¢ dramatyczne pytanie: czy w tak spu-
stoszonym $wiecie mozliwe jest aktywizowanie, dynamizowanie
$wiezej, tworczej wyobrazni? Czy tez — moéwiac za Samuelem Be-
ckettem — wyobraznia juz od dawna jest martwa, juz dawno umarta?
Wyobraznia, wyobrazeniowo$¢ to przestrzen niezbedna dla swiata
sztuki, ale takze konieczna w naszym codziennym zyciu — wyobraz-
nia czesto penetruje ukrytg sfere rzeczywistosci, wchodzac niejako
pod podszewke tego, co przezywamy, czego doswiadczamy.

Wedle Maurice’a Merleau-Ponty’ego wyobrazone jest o wiele
blizej tego, co aktualne, a zarazem stwarza przestrzen oddalenia,
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dystansu, spojrzenia niejako z boku, z zewngtrz. Wyobraznia daje
szans¢ krytycznego spojrzenia na wiele nierozstrzygalnych proble-
moéw. W kazdym autentycznym doswiadczeniu kreacyjnym dzieki
szczegoOlnej aktywnosci energii tworczej, wyobrazni, intuicji ksztat-
tujemy w okreslony sposob $wiat naszych percepcji, doznan, prze-
zy¢. Sztuka to nieusuwalna, samoistna energia tworcza, ktéra przede
wszystkim pozwala nam uzyskac bezposredni kontakt ze §wiatem.
Obecny swiat zostal niejako zamurowany negatywnymi emocjami,
odczuciami, do$wiadczeniami. W zdegenerowanym $wiecie twdrca
powinien umie¢ przeciwstawi¢ si¢ owym negatywnym walorom, za-
pasciom, zwatpieniom. Powinien odkry¢ — tak trudng obecnie do
zaistnienia — sfere pozytywnych doswiadczen i przezy¢.
Ernst Cassirer pisat:

[..] sztuka nie jest demonstracjg i delektacjg pustych form. Tym, co
intuicyjnie uchwytujemy poprzez medium sztuki i artystycznych
form, jest dwojaka rzeczywistos¢, rzeczywistos¢ natury i ludzkiego
zycia, a kazde dzieto sztuki daje nam nowe podejscie do natury i do
zycia i ich nowa interpretacje. Ale ta interpretacja jest mozliwa jedy-
nie w terminach intuicji, a nie pojeé; w terminach zmystowej formy,
a nie abstrakcyjnych znakéw. Kiedy tylko trace te zmystowe formy
z pola widzenia, trace grunt ,mojego estetycznego dos$wiadcze-
nia” [...], pogarda roztapia si¢ w $miechu, a $miech jest wyzwoleniem”.

Cassirer dodaje, iz sztuka zawsze trzyma si¢ powierzchni zjawisk
przyrody, ale nawet ta powierzchnia nie jest nam dana bezposred-
nio — mogg ja o$wietli¢ jedynie artysci wybitni. W czasie zapasci,
kryzysu, traumy zawsze mozna bowiem odnalezé przestrzen owg
roz$wietlong intuicja tworcy, gdzie pogarda roztapia sie w $miechu,
a $miech staje sie tym, co nas wyzwala.

Moje intuicje i wyobrazenia kreacyjne prezentowane w obrazach
z cyklu Kosmiczny ogrdd to wtasnie owo spojrzenie na aktualng rze-
czywisto$¢ z perspektywy tego przepelnionego pozytywnymi ener-
giami zjawiska, jakim jest ogroéd, przestrzen zycia i nieustannego
wzrastania.

5 E. Cassirer, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii kultury, przekt. A. Sta-
niewska, Czytelnik, Warszawa 1971, s. 250.



Wedle Cassirera ,[...] sztuka i historia sg najpotezniejszymi instru-
mentami pozwalajacymi nam wejrze¢ w nature ludzka. Céz bySmy
wiedzieli o czlowieku bez tych dwdch Zrodet informagii [...]”°. Wspo-
mniany filozof uznaje, ze sztuka jest jezykiem o bardzo specyficznym
sensie — jest to jezyk nie stownych symboli, ale symboli odnosza-
cych sie wprost do intuicji i wyobraZni. Kto$, kto nie potrafi odczu¢
i zrozumie¢ tych intuicyjnych symboli, jest catkowicie pozbawiony
rozumienia dzieta sztuki. Refleksje wielkiego Cassirera to genialne,
ogromnie trafne spostrzezenia i przemyslenia, z ktérymi catkowi-
cie si¢ utozsamiam. Odnajduj¢ w nich potwierdzenia owych bardzo
subtelnych i delikatnych przestrzeni moich autorskich wyobrazen
oraz intuicji. Zawsze bowiem jest tak, iz ograniczona, zamurowana —
chciatoby sie rzec — rzeczywisto$¢, w ktorej uczestniczymy, najczes-
ciej sprzeciwia sie bogactwu mozliwosci, ktore skrywajg w sobie za-
réwno intuicja, jak i wyobraznia.

Warto w tym miejscu przytoczy¢ refleksje Alfreda Schiitza, jego
radykalng koncepcje subiektywnego podioza wiedzy usytuowanej
w codziennych do$wiadczeniach jednostki — $wiat powstaje w my-
$lach i dziataniach oraz dzigki mys$lom i dziataniom trwa jako $wiat
rzeczywisty. Tak wiec Swiat bierze poczgtek i istnieje ze wzgledu na

»ja”, ale rownoczesnie od samego poczatku jest intersubiektywny
i juz zinterpretowany. Nasza bowiem wiedza o rzeczywistosci za-
wiera konstrukty, to znaczy zbiory abstrakcji, generalizacji, formali-
zacji, idealizacji charakterystycznych dla poszczegélnych poziomoéw
organizacji myslenia. Znaczy to, iz nasza wiedza opiera si¢ na kon-
struowaniu, ujmowaniu, diagnozowaniu pewnych aspektow rzeczy-
wistosci, ktore sg dla nas wazne czy tez wplywaja na nasze codzienne
sprawy, lub ze wzgledu na ogét akceptowalnych regut procedural-
nych, ktére mozna nazwac¢ metodg naukowsa.

Wazne w tym kontekscie jest to, iz nasze myslenie subiektywne,
przepetnione konstrukcja ,ja” zawsze odnosi sie do weczesniej zaist-
niatych interpretacji, roznych sposobéw ujmowania §wiata — wszyst-
ko bowiem dzieje sie jako nieustanny proces intersubiektywnosci,
dokonujacy sie w trakcie dziatari komunikacyjnych. W dziataniach
artystycznych ten aspekt ujmowania rzeczywistosci zwigzany jest
nie tylko z trudem interpretacyjnym podejmowanym przez odbiorce,

6 Tamze, s. 328.
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ale takze tzw. nadawca komunikatu artystycznego uczestniczy nieja-
ko w projektowaniu jego odbioru. Tutaj zespét bardzo konkretnych
proceséw poznawczych obejmuje zar6wno autora, jego wypowiedz
artystyczng, jak i odbiorce — pamietajmy, Ze sztuka wspodtczesna
to przede wszystkim projektowany, czyli analizowany wczesniej
przez ,nadawce”, szeroki kontekst dzialania intersubiektywnego
tzw. wytworu artystycznego. Tak wiec owo ,zaprojektowanie”, gle-
boko przemyslane skonstruowanie danego przekazu z dziedziny art
moze takze zawiera¢ znaczny element eliminacji czy duzego ograni-
czenia zespotu dziatari w obrebie tak istotnych waloréw, jak spon-
taniczno$¢, bezposredniosé, natychmiastowos¢ itd. Powoduje to, iz
wiele dziatarl w obrebie doswiadczen sztuki obecnej pozbawione jest
mozliwo$ci identyfikacji osobowej autora, eksponujgc najczesciej
anonimowa, bezosobowa, skrajnie zobiektywizowana sfere aktyw-
nosci. Jesli mozna tu przywota¢ pewng analogie do fundamentalnych
okreslen filozoficznych, ktdre w r6zny sposéb interpretujg dang nam
rzeczywisto$¢, eksponujgc zarazem okreslong wspoélng ceche, to
grecki kosmoteizm oraz uzywany przez jezuitOw termin teopanizm
bylyby doskonatymi przyktadami.

W doswiadczeniu artystycznym ogrom rozpoznan subiektyw-
nych nieustannie taczy sie, zespala z tzw. intersubiektywnoscig,
ktéra jest niczym innym, jak specyficznym uogélnianiem, swoistym
uniwersalizowaniem wielo$ci przestrzeni prywatnych, autorskich.
Ta tzw. cato$ciowa, uogélniona interpretacja nie wyklucza przeciez
istnienia i funkcjonowania bardzo subiektywnych tresci i znaczen,
wchtaniajac, przeksztatcajac je tak, aby byly zrozumiate dla innych.

Podobnie termin kosmoteizm, wedle ktorego Swiat i Bog to jedno,
to okreslona cato$é¢, w pewnym sensie taczy sie z pojeciem teopani-
zmu, ktory zaktada, ze to Bog stworzyt wszystko. W jednym i drugim
okresleniu zwigzek Boga i $wiata jest nierozerwalny, teopanizm jed-
nak zdecydowanie faworyzuje Boga jako prawdziwg rzeczywisto$¢
duchowa, ktéra daje poczatek wszystkiemu. Podobnie terminy hu-
manizm i transhumanizm, wyrastajace niejako z jednego Zrédta —
jako ekspozycja uje¢ antropologicznych — rdznia si¢ swoistym prze-
sunieciem akcentéw dotyczacych istoty cztowieka. Transhumanizm
to bezwzgledna doskonatos¢, eliminacja poprzez osiggniecia nauki
i technologii wszelkich wad i ,btedéw”, skaz, niedociagnie¢ samej
istoty egzystencji osoby ludzkiej, a humanizm to przede wszystkim



okreslony imperatyw, nakaz dazenia do doskonatosci poprzez oso-
biste zaangazowanie, rygorystyczne postepowanie, wykluczajace
chaos, marazm w cztowieczym doswiadczeniu.

W traumatycznym czasie pandemii koronawirusa mozna byto
zadac istotne pytanie o formule wypowiedzi artystycznej: czy to ma
by¢ owa neutralna, bezosobowa, skrajnie uogélniona rzeczywisto$¢
w obrebie przestrzeni art, czy tez winna zawiera¢ ekspozycje skrajne-
go subiektywizmu, swoistego krzyku, okreslonej traumy, leku, wyob-
cowania? Podobnie zasadna bytaby refleksja w obrebie funkcjonowa-
nia czy tez mozliwosci zaistnienia sfery duchowej, transcendentalnej
w obszarze dziatan art. W tym kontekscie warto przytoczy¢ poglad
Martina Heideggera, wedle ktérego owa duchowa sfera istnieje w du-
szy ludzkiej, a jednoczesnie jej nie ma. Stad wtasnie bierze sie nie-
ustanne cztowiecze zawieszenie pomiedzy stanem pewnosci a zwat-
pienia, niepewno$ci. Heidegger twierdzit, iz przestrzed wymiaru
transcendentalnego zaréwno wycofuje si¢, skrywa swdj sens, jak
i ujawnia sie, staje sie rzeczywisto$cig uobecniona.

Przywotam niezwykle sugestywna refleksje Leszka Kotakowskie-
go, wedle ktdrego cztowiek to istota obdarzona niezwykle silna, or-
ganiczna potrzeba odczuwania sacrum. Cztowiek religijny (homo
religious) nie kieruje sie wskazowkami racjonalno-empirycznymi,
poniewaz uwaza, Ze w jego naturze jest zawarta bardzo istotna po-
trzeba wiary, oddzielona od jakiegokolwiek dyskursywnego, obiek-
tywnego rozpoznania. I cho¢ istnieje zaledwie potowiczna pewno$¢
co do istnienia owej wyzszej instancji, to zawarta jest ona w sferze
ludzkiego rozpoznania; w takim ujeciu wiara jawi si¢ jako intencjo-
nalny akt, ktory zmierza wprost w kierunku absolutu.

Czy w naszym obecnym, catkowicie pozbawionym istnienia trans-
cendentalnego wymiaru $wiecie mozliwy bylby artystyczny namyst
nad taka cechg cztowieczego uwiktania w los, dopuszczajacy réwniez
aspekt duchowy? By¢ moze, Ze dzisiejszy nierozwigzany skutecznie
problem autoedukacji, nieumiejetnosci samodzielnego wysitku in-
telektualnego, niemoznos$¢ kreowania znaczgcych problemoéw i za-
gadnienl zwiazanych ze skomplikowana strukturg wspoiczesnego
$wiata staje si¢ tutaj fundamentalng przyczyna zapasci sfery sacrum.
Pamietajmy takze, ze cala nauka, w tym dziedzina metafizyki, ktd-
ra ma ambicje rozjasni¢ fundamenty naszego bytu, nigdy nie podata
jednoznacznych, ostatecznych, eliminujgcych wszelkie niepewno$ci
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catosciowych twierdzen czy tez bezsprzecznych sformutowan. Trze-
ba mie¢ takze na uwadze, iz w doswiadczeniu ludzkim ogromna role
odgrywa akt ryzyka — podjecie dziatania, gdy rozum niejako wyco-
fuje sie, a sprawe przejmuje ,sfera serca”, przestrzen naszej bezpo-
$rednios$ci, emocjonalnosci. To wtasnie tutaj nastepuje dramatyczne
u$wiadomienie sobie, iz zakres naszej prywatnej, poznawczej per-
cepcji, osobistego stanu $wiadomosci zderza si¢ gwaltownie z tym,
co mozna okresli¢ jako przerastajaca nas subiektywnos¢, ogromna
ztozono$¢ $wiata, w ktérym zyjemy. To wiasnie tutaj nie sfera ra-
cjonalna, nie intelektualna kalkulacja, nie aktywno$¢ rozumu, lecz
desperackie, natychmiastowe zaangazowanie nadaje sens naszej
ograniczonej egzystencji, burzac niejako ramy przyzwyczajen oraz
licznych stereotypow.

Warto w tym kontekscie jeszcze raz przywotac refleksje Davida
Hume’a, ktory w eseju O nieSmiertelnosci duszy pisal, iz ,,cztowiek
religijny to istota pozbawiona potrzeby dyskursywnego, obiektyw-
nego rozpoznania, poniewaz naturalna potrzeba wiary staje sie¢ tutaj
znaczacym wektorem w kierunku transcendencji, Absolutu™’.

Obecny czas globalnej wioski, doba Internetu, niezwyktej ak-
tywnosci przestrzeni wirtualnej, mass medidéw, pogtebiajacego sie
tzw. kryzysu Zachodu daleko odszedt od wskazan starozytnych Gre-
kow, zalecenn moralnych chrzescijaristwa, odrzucit zdecydowanie re-
fleksje filozoficzna, dokonania wielu pokolent wybitnych myslicieli,
proponujac w zamian zenujacy model niedojrzatosci, niefrasobliwej
gry i zabawy. Zanegowanie dawnej zasady doskonalenia si¢, przy-
musu bycia cztowiekiem odpowiedzialnym skutkuje obecnie cat-
kowitym rozktadem w obszarach ludzkiej aktywnosci, a dewastacja
srodowiska naturalnego jest az nadto jaskrawym przyktadem tzw. za-
pasci kulturowej, stwarzajgcej realne zagrozenie dla catej planety.
Bez wysitku zrozumienia przeszto$ci, zdobywania wiedzy o czasach
minionych nie jest mozliwe zrozumienie terazniejszosci, a trafna
diagnoza co do loséw obecnej rzeczywistoSci nie moze zawiera¢ wy-
tacznie komunikatoéw o sprawach biezacych.

W ksiazce Pamig¢ kulturowa Jan Assmann kategorycznie stwier-
dza, iz to, co nie ma bezposredniego zwigzku z aktualnoscia, nie
moze funkcjonowaé jako tzw. obecnos$¢ nieobecnego. Nie mozna

7 D. Hume, Eseje z dziedziny moralnosci i literatury..., s. 230.



bowiem poprzestawac tylko na tym, co ,tu i teraz”. Catkowite zapo-
mnienie tego, co nie ma zwigzku z aktualnoscia, skutkuje zawsze ma-
razmem moralnym i intelektualnym, jest wejSciem w otchtan gltupoty
i przygnebiajacej pustki. Zalecana dawniej zasada bycia czlowiekiem
w pelni korzystajacym z potencjatu racjonalnej mysli, Swiadomym
swego dziedzictwa, rozumiejacego swe uwiklania egzystencjalne
w los, posiadajacego pamieé, zostata radykalnie zastapiona mode-
lem sprawnego funkcjonowania w rewirach ztozonej aktualnosci. To
bycie sprawnym i skutecznym pomimo wszystko staje sie nadrzed-
nym celem naszych czaséw. Dodajmy: skutecznym czesto wbrew za-
sadom moralnym.

Po co nam wiec wskazania o potrzebie doskonalenia si¢? Prze-
ciez wszystko jest na wyciagniecie reki — niepotrzebny nam jest ja-
kikolwiek wysitek, aby skutecznie i sprawnie egzystowac, poruszac
sie w zawito$ciach wspodtczesnego Swiata. Ogélny i powszechny
dostep do wiadomos$ci, réznorakich informacji nie wymaga bynaj-
mniej szczegdlnego wysitku — mamy przeciez Internet z przytta-
czajacy iloscig réznorodnych danych, informacji itd. W odlegtych
czasach Cyceron (pisarz, filozof rzymski, 106 p.n.e. — 43 n.e.), kto-
ry w mtodosci fascynowat sie filozofig epikurejczykéw (Zenona
z Sydomy) oraz Fajdrosa z Aten, w pézniejszym czasie dat prymat
stoicyzmowi, propagujac filozofie praktyczna. Widziat bowiem
w problemie szcze$cia naczelny przedmiot refleksji, a rozumne
i cnotliwe postepowanie zgodne z natura cztowieka uznawat za na-
czelng zasade. To wiasnie Cyceron jest autorem sentencji cultura
animae, czyli ‘uprawa ducha’, co bezposrednio tgczyto sie z umy-
stowg oraz duchowg doskonatoscig cztowieka. Tutaj cnoty grzecz-
nosci, sprawiedliwo$ci, mitosci do ludzi, do zwierzat, stuzba ojczyz-
nie, troska o rodzine, aktywnosci w kierunku dobra wyznaczaty
najlepsze cechy obywatela. Jakze to wszystko jest odlegte od zale-
canych obecnie wzordw bycia sprawnym i skutecznym egoista, he-
donistg, manipulatorem, widzacym jedynie swdj prywatny interes
i osobiste korzysci. Cztowiek przetomu XX i XXI wieku to jednostka
staba, petna lekéw, frustracji, tatwo popadajgca w dojmujgce stany
przygnebienia, depresji, nieodnajdujaca celu i sensu we wtasnym
zyciu. Przyttoczenie tempem i gwattownoscig zmian Zycia spo-
tecznego, politycznego, gospodarczego stwarza nieustannie wiele
traumatycznych zagrozen i obaw.
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Wspomnijmy, iz w ujeciu Helmuta Plessnera (1892—1985) czto-
wiek jako zwierze ludzkie ma poczucie ogromu witasnych granic,
wiasnych przygnebiajacych ograniczen, a jednoczesnie jest $wiadom
wlasnego centrum, ma bowiem samoswiadomos$¢ jako swoiste spoj-
rzenie na samego siebie z zewnatrz. Tutaj cztowiek nieustannie sie
samouprzedmiatawia, a wiec uczy si¢ swojej tozsamosci. Na pod-
stawie tego, jak samego siebie widzi, identyfikuje siebie z wtasnym
obrazem. Obecnie identyfikacja osobowa cztowieka staje si¢ znacza-
cym problemem. Cziowiek wspoétczesny nagle objawit sie jako jed-
nostka niepotrafigca radzi¢ sobie z wlasnymi emocjami, doznania-
mi, przezyciami. W czasie pandemii koronawirusa $mier¢ wygnana
Z przestrzeni spolecznej staje si¢ obrazem najwigkszego zalamania
ludzkich zasad postepowania. Smier¢ w samotno$ci, w milczeniu,
bez pozegnania, bez uscisku dtoni, bez wymiany spojrzen, gdy za-
kaz ostatniego pozegnania doprowadzil wiele 0s6b do stanu catko-
witego zwatpienia, zatamania, czynigc niewyobrazalne spustoszenie
w przestrzeni duchowej. Tutaj cztowiek to odpad, zbyteczna osoba,
cztowiek znikajacy w nicosci, nikogo nieobchodzacy, gdy ostatni od-
dech rejestrowany byt juz tylko cyfrowo, gdy nikt nie trzymat reki
umierajgcej osoby — wszystko to powodowato catkowitg zapas¢ do-
tychczasowych zasad i norm moralnych. Niespotykana liczba prob-
leméw z roznych dziedzin zycia spotecznego wytworzyta w krotkim
czasie dojmujaca przestrzen lekoéw, frustracji, zwatpienia. Wielka
niewiadoma w zwiazku z tzw. powrotem do normalnosci zburzy-
ta catkowicie nasze dotychczasowe nawyki, schematy, stereotypy
postepowania. Frustracja i leki w warunkach rosngcej niepewnosci
uswiadomity nieskoriczong ilo$¢ trudnosci, pogtebiajac jednoczesnie
odczucie nieradzenia sobie z nowymi wyzwaniami. W tym kontek-
Scie problem witasnej tozsamosci, identyfikacji osobniczej, jak row-
niez zagadnienie osobowosci twoérczej stajg sie niezwykle trudne
do precyzyjnego okreslenia i sformutowania, wystepuja powazne
trudno$ci w okresSleniu statych, nienaruszalnych podstaw i zasad
konstruujacych owa osobniczg wyrazisto$¢ i niepowtarzalnosé. Tu-
taj niezbywalny walor trwato$ci oraz niezmienno$ci zostat poddany
wielu traumatycznym probom i do$wiadczeniom. Nieustanne do-
pasowywanie sie cztowieka czasu obecnego do wymogéw zmienia-
jacej sie nieustannie rzeczywistosci wytworzyto przestrzen labilnej,
blizej nieokreslonej identyfikacji osobniczej. Coraz cze¢$ciej bowiem



w przestrzeni spotecznej, kulturowej pojawia si¢ 6w charakterystycz-
ny typ osobniczego koniunkturalisty, zmieniajacego oblicze, dopa-
sowujacego sie do biezacych wymogéw, wskazan, zalecern. Coz wigc

z wyrazistg identyfikacja osobnicza, z zagadnieniem prywatnej toz-
samosci, z problematyka osobowosci twdrczej, ktdra w swej istocie

powinna zaktada¢ element constans, wbrew i na przekér nieprzewi-
dywalnym cechom danej nam rzeczywistoSci?






Przeksztatcenie i wyobrazenia
W procesie twdrczym

Sztuka wspotczesna coraz bardziej oddala sie od wskazan starozyt-
nych Grekéw, a kategoria mimesis jako czynnik wzmacniajacy rézne

sposoby artystycznej refleksji dawno juz przestata stanowic¢ element

zasad i rygoréw w ekspresji, wyrazaniu okreslonych tresci i znaczen.
Obecnie bardzo znaczaca staje si¢ przestrzen wielokierunkowych in-
terpretacji. Oto dany obiekt staje si¢ dzietem, kiedy twdrca poprzez

nadanie tytutu pracy wyznacza niejako kierunek umozliwiajacy jego

zrozumienie.

W tym kontekscie interpretacja moze przyjmowac rézne wymia-
ry — od prostego, niezwykle powierzchownego komunikatu, do
ztozonych, poglebionych nurtéw myslowych, w ktoérych mozliwosci
komunikacyjne z odbiorca otwieraja si¢ na wielowymiarowg prze-
strzen rozstrzygnie¢ i okreslert. Tutaj ogromng role odgrywajg su-
biektywne, osobnicze predyspozycje odbiorcy oraz poziom nabytej
wiedzy z réznych dziedzin (historia sztuki, teoria sztuki, filozofia,
psychoanaliza i inne).

Warto podkresli¢, ze sztuka, przechodzac rézne skomplikowane
stadia rozwoju, przyjmuje coraz czesciej takze to, co z niezwykla in-
tensywnoscig chce wnie$¢ w rozumienie historii literatura czy filozo-
fia. Mozna wiec, parafrazujac ten ztozony proces przeksztatcer, me-
tamorfoz doswiadczenia artystycznego, uzy¢ takiego stwierdzenia:
sztuka czasu obecnego bardzo silnie eksponuje filozoficzne podtoze
swych uje¢, rozstrzygnieé, okreslen. Istotne staje sie to, iz aby sztu-
ka wspotczesna funkcjonowata w przestrzeni spotecznej interpretaciji,
aby byta zrozumiata, posiadata walor wielowymiarowego odbioru,
koniecznie powinna by¢ takze wyrazana w stowach. Wspétczesne
dzielo sztuki potrzebuje wrecz opisu stownego, komunikatu kiero-
wanego do odbiorcy. Tutaj spektrum odniesien do idei filozoficznych 61
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wymaga wielu objasniajgcych stéw, rozswietlajacych niejako mecha-
nizm powoddéw i celéw zaistnienia danego dzieta. Walor konceptual-
nosci, tak przeciez istotny w rozstrzygnieciach pop-artu, minimal artu
czy konceptualizmu, ciggle wiec ulega wzmacnianiu, a tre§¢ komuni-
katu stownego staje sie integralng czescig doswiadczenia twdrczego.

W moim autorskim do$wiadczeniu kreacyjnym opis planu twor-
czego, wielokrotne proby wyjasniania, ale takze swoistego ttuma-
czenia (przede wszystkim samemu sobie) zamierzen artystycznych,
w tym wielorakie odniesienia do tzw. rzeczywistoSci obiektywnej,
ale réwniez prywatnej, skrajnie subiektywnej, staja sie znaczacym
wyzwaniem, umozliwiajgcym konkretny rozwoj doswiadczenia ar-
tystycznego. C6z bowiem znaczyltyby takie okreSlenia — tytuly po-
szczeg6lnych cykli malarskich, jak Kosmogonie, Ksigga storica, Gtowy,
Wirtualne ikony, Axis mundi czy wreszcie Kosmiczny ogrdd, gdyby
zostat pominiety caty kontekst odniesienl do literatury, filozofii, poe-
zji? Pomijanie ich czy tez catkowite lekcewazenie zdecydowanie osta-
bitoby site i wage przekazu artystycznego, wprowadzajac owe reali-
zacje w przestrzen banatu, nic niemowigcych zbitek stownych. Tutaj
wyraznie wyartykutowane zaplecze filozoficzne uwazam za decydu-
jacy motyw dotarcia do istoty danej nam rzeczywisto$ci ujmowanej
na rozne sposoby, wyrazajacej zar6wno tzw. prawdy o wyraznym za-
barwieniu do$wiadczenia prywatnego, jak rowniez wielowymiarowe-
go bogactwa pojawiajacego sie w konfrontacji z tzw. obiektywnoscia.
Sita oraz trafnosc¢ przekazu stownego moga dziatac¢ niezwykle inspi-
rujaco na cato$¢ procesu tworczego, uruchamiajgc czesto taki rodzaj
przestrzeni wyobrazni, inwencji, fantazji, ktory bez owego stownego
ujecia nie mialby szans zaistnienia. Przyktadem niech bedzie tutaj
doswiadczenie kreacyjne zapisane jako Kosmiczny ogrod, w Kkto-
rym cato$¢ zamierzenia autorskiego byta silnie powigzana z mitem
greckim przedstawiajgcym ogrod bogini Hery, gdzie rosty jabtonie
rodzace zlote jabtka. Ogrdd, strzeZony przez nimfy Hesperydy oraz
stugtowego smoka, stanowit w istocie przestrzen, do ktérej bardzo
trudno bylo sie dosta¢, wymagato to licznych, znamiennych umiejet-
nosci, predyspozycji, chciatoby sie rzec: kwalifikacji. Mityczny ogrod
bogini Hery mozna takze widzie¢ jako wyjatkowa przestrzen dziatal-
nosci artystyczne;j.

Wedle starozytnych Grekow uczestnictwo w owym ogrodzie —
swoistej przestrzeni art — wyznaczato pokonanie wielu barier, ram,



a posiadanie wyjatkowego talentu bylo warunkiem podstawowym.
Ogréd sztuki stawat si¢ miejscem przebywania ludzi wyjatkowych,
obdarzonych boskg iskrg talentu, umiejetnosci, zdolnosci tworczych.
Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage na fakt, iz tzw. terytorium obec-
nej sztuki przepetnione jest subiektywizmem, prywatnoscia, a wiec
tym wszystkim, co jednoznacznie kojarzone jest z niczym nieskre-
powana dowolnoscia, przypadkowos$cig, tymczasowoscig. Mozna
wiec stwierdzi¢, iz przestrzeni dzisiejszej dziatalno$ci artystycznej
nikt nie chroni, nikt nie pilnuje, nikt wreszcie nie podejmuje trudu
wyznaczania znaczacych zasad, rygoréw, kryteriéw, norm, ktére owg
dziatalno$¢ mogtyby w jaki$ szczegdélny sposodb dyscyplinowac, wy-
znaczac jej nieprzekraczalne granice, bariery, ograniczenia.

Obecne terytorium doswiadczenia artystycznego to swoista mag-
ma skrajnej dowolnosci, w ktdrej jedno sformutowanie natychmiast
znajduje radykalng antyteze, zaprzeczenie; rozne rozstrzygniecia
twércze mogg funkcjonowac obok siebie, w spotecznej akceptacji
i tolerancji. Dziwne to zaiste terytorium, przepetnione paradoksami,
nieobliczalnymi deklaracjami, gdzie wszystko moze mie¢ swoje miej-
sce, szczegblng hermetyczng enklawe, gdzie zawsze znajda sie tacy,
ktérzy bez najmniejszego trudu beda w stanie owe réznorodne po-
stawy tworcze w pelni zaakceptowad, godzac sie na swoisty melanz
i chaos istniejacy od dawna w tej przestrzeni sprzecznosci, wyjatko-
wych paradoksow.

W tym szczegblnym kontekscie wiele moich obrazéw ma powia-
zanie z rozmaitymi tekstami filozoficznymi, literackimi, a zjawisko
powinowactw, zwigzkow, relacji do wielowiekowej tradycji kulturo-
wej W sposob szczegdlny, autorski dynamizuje proces malarskiego
dziania si¢. Przyktadem moze by¢ tutaj cykl Kosmiczny motyl, w kt6-
rym wystepujg wyrazne nawigzania do mitu arkadyjskiego, ale tak-
ze do mitu o labiryncie, uwypuklajac jednoczesnie niezwykle nosne
w znaczenia sformutowania zawarte w maksymie Symonidesa z wy-
spy Keos, ktory na temat cztowieczego uwiktania w los stanowczo
stwierdzat, iz zycie ludzkie ma wszelkie cechy owego tajemnego la-
biryntu, bez mozliwo$ci wyjscia, a wszelkie préby opuszczenia tego
ztowrogiego miejsca zawsze korczg sie dojmujacg kleska i porazka,
gdyz im dalej, tym trudniej!

Cykl Kosmiczny motyl to malarska metafora, proba zdefiniowa-
nia danego nam obecnie zagmatwanego §wiata poprzez szczegdlny
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znak artykulacji malarskiej — barwnego, kosmicznego motyla, kto-
ry i tak pozostaje uwieziony, skrepowany, osaczony. Ow nieprzyja-
zny, skomplikowany, pogmatwany $wiat zostat takze przedstawio-
ny w obrazach z cyklu Glowy, w ktérych wizerunek ludzkiej gtowy
przybrat posta¢ wielopietrowej, architektonicznej struktury, bez
oczu, ust, nosa. Catkowicie odhumanizowany zapis, rodzacy wiele
skojarzen stanowi w istocie catkowite paradoksalne zaprzeczenie
licznych dziet malarskich obrazujacych ludzks gtowe, jak chocéby
w dramatycznych obrazach Rembrandta czy Goi, rejestrujacych cate
spektrum cztowieczych przezy¢ czy doznan. M6j autorski cykl Gtowy
zdecydowanie bardziej rejestruje dojmujgcg pustke i otchtan catko-
wicie zdehumanizowanej przestrzeni, w ktdrej cztowiecze odczucia
zostaly skutecznie zablokowane, konstruujgc nieprzyjazng postac
ludzkiego potwora, nic niewidzacego, niczego niepotrafiacego usty-
sze¢. Ta zamurowana przestrzen ludzkiego doswiadczania wyraza
szczeg6lny rodzaj niepokoju, leku, bezradnosci czy wrecz dojmu-
jacego zniewolenia anizeli gotowo$¢ na wielowymiarowe ludzkie
przezycie czy doznanie.

W ksiazce Labirynt nad morzem Zbigniew Herbert pisze o labi-
ryncie umiejscowionym w otoczeniu $wiatyni boga Asklepiosa, wy-
Znaczajac mu wazne miejsce w podziemiu:

Najbardziej interesujaca i zagadkowg budowla jest tholos — znajdu-
jacy sie w poblizu $wiatyni Asklepiosa. Byta to bogato zdobiona ro-
tunda z réznobarwnego wapienia i marmuru, podtrzymywana przez
dwa kregi kolumn (26 kolumn doryckich na zewnetrznej stronie
i 14 kolumn korynckich, tworzacych krag wewnetrzny). Prawdziwa
zagadke stanowi gleboki, znajdujacy sie pod tholosem labirynt, za-
wiklana partia podziemia. Poprzeczny przekr6j owego labiryntu
przypomina kretowisko. Wiadomo, ze plazy i zwierzeta zyjace pod
ziemig byly dla Grekéw wecieleniem sit chtonicznych. Zanim Ask-
lepios przyjat tagodna twarz ludzka, byt kretem. Labirynt pod tho-
losem w stonecznym Epidaurze jest ciemnym korzeniem tego mitu.
Rytuat, jakiemu poddani byli chorzy oczekujacy pomocy boga, byt
prosty. Po ztozeniu ofiary wprowadzani byli do $wigtyni, gdzie mie-
li spedzi¢ noc na okrwawionych jeszcze skorach zwierzat ofiarnych.
Najwazniejszg czescig zabiegéw byta inkubacja, oczekiwanie na sen,
w czasie ktorego bog wchodzit w bezposredni kontakt z pacjentem.



Przedtem zalecano post i wstrzemiezliwo$¢ cielesng, aby zapewnic¢
maksymalne warunki inkubacji'.

W tym znamiennym fragmencie ksigzki Zbigniewa Herberta mo-
tyw labiryntu powigzany zostat z takimi ludzkimi do$wiadczeniami
egzystencjalnymi, jak choroba, sen, ozdrowienie oraz podziemie, kre-
towisko, bog Asklepios, inkubacja — oczekiwanie na sen, sity chto-
niczne, zwierzeta ofiarne. Wystepuja tutaj réwniez takie zalecenia
dotyczace ludzkiego postgpowania, jak wstrzemieZliwos¢ cielesna,
post. Mozna wiec stwierdzi¢, iz labirynt zostat skojarzony z wieloma
rygorami i zasadami, ale takze z ukrytym, niewidocznym $wiatem
podziemnych zwierzat oraz béstw ciemnosci i $mierci, kultem Ziemi
jako matki. W takim ujeciu $mier¢ widziana byta jako powr6t do Mat-
ki Ziemi, jako powrdt do ,domu”. Powigzanie zycia ludzkiego z zy-
ciem nieustannie odradzajacej si¢ rosliny ukazuje analogie zwigzku
tona kobiety jako matki z fonem Matki Ziemi.

Czlowiecze uwiktanie w los, nieustanne btadzenie, poddanie si¢
sytuacjom zagubienia, obcos$ci w skomplikowanym, nieprzyjaznym
Swiecie w odniesieniu do motywu podziemnego labiryntu staje
sie rodzajem szczegblnej wedréwki, ktorej kres wyznacza powrot
do domu, do czego$, z czego wszyscy wyszliSmy. Zaiste znamien-
na to wedréwka. Motyw wedréwki zaistniat jako centrum refleksji
filozoficznej, juz starozytni filozofowie trafnie bowiem dostrze-
gali, iz cala dana nam rzeczywisto$¢ znajduje si¢ w nieustannym
ruchu — owo panta rhei ‘wszystko plynie’ przypisywane greckie-
mu filozofowi Heraklitowi (540—480 r. p.n.e.) stanowi tu motyw
przewodni. Czlowiek przyjmuje na siebie przerézne role — moze
sta¢ sie pielgrzymem, wedrowcem, wiecznym tutaczem, ale takze
moze podaza¢ w glab samego siebie, do Zrédet wtasnego ,ja”, co
z kolei staje sie powodem odkrycia wtasnej tozsamosci, wiasnej
osobowosci, wtasnej oryginalnosci, niepowtarzalnosci. Pamietajmy
jednak, ze $wiat starozytnych Grekéw przepetniony byt ogromng
iloscig bostw nieustannie ingerujgcych w zycie cztowieka — po-
dejmujacych decyzje, wyznaczajacych mu role oraz cel, stajgcych
sie¢ przyczyng jego wspanialych zwyciestw, ale takze moggcych

1 Z. Herbert, Labirynt nad morzem, Fundacja Zeszytdw Literackich, War-
szawa 2000, s. 62—63.
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skutecznie pograzy¢ istote ludzka, wprowadzajgc ja w otchtan
kleski i rozpaczy.

Aby zrozumied zasadniczg r6znice pomiedzy dawnym ujmowaniem
istoty $wiata, cztowieka, natury a wspotczesng refleksjg filozoficzna,
warto przywota¢ mys$l Kartezjusza (1596—1650), ktorego poglady wy-
wieraly w przesztosci i wywierajg takze obecnie ogromny wptyw na
europejska kulture umystowa. Kartezjusz, czgsto zwany ojcem filozofii
nowozytnej, znaczaco przyczynit si¢ do porzucenia dawnych metod
filozofowania, konstruujgc nowy tzw. paradygmat filozofii, w ktérym
przejscie z fundamentu ontologicznego na mentalistyczny, w ktérym
punktem wyjscia byto watpienie, stanowito odejscie od zajmowania
sie przedmiotem i jego istnieniem. Filozofia mentalistyczna postawi-
ta pod znakiem zapytania samg mozliwo$¢ prawdziwego poznania,
wskazujac, iz nie mozna okresli¢, jaki jest byt, poniewaz najpierw nale-
zy okre$li¢, czy prawdziwe poznanie jest mozliwe oraz jakie sa warunki
owego poznania. Wazne tutaj jest to, iz w samym paradygmacie filo-
zofii mentalistycznej zasadnicze pytania koncentrujg si¢ wokot takich
zagadnien, jak: co mozna poznaé, co mozna wiedziec.

W tym kontekscie problem wiedzy pewnej zyskuje fundamen-
talny status — warto doda¢, iz postawe cztowieka watpigcego, nie-
dowierzajacego, majacego krytyczny stosunek do $wiata, do ogétu
wiedzy mozna odnalez¢ juz w starozytnej Grecji, gdzie w I i II wieku
naszej ery dziatali tacy mySliciele, jak Agryppa czy Sekstus Empiryk.
Wedle Sekstusa Empiryka nalezy zachowac spokdj wobec rzeczy na-
rzuconych oraz licznych przypuszczen. Dogmatyczna wiara powodu-
je zamet i obawe, poniewaz w rzeczywistosci nie mozna twierdzi¢, ze
dysponuje si¢ pewna wiedzg o naturze rzeczy.

Sceptycy posiedli umiejetnos¢ przedstawiania argumentéw prze-
ciwko réznym rodzajom poznania ludzkiego, czynigc owo poznanie
niepewnym. Przywotany wcze$niej motyw labiryntu doskonale ko-
responduje z owymi refleksjami, sytuujac cztowieka, jego wielorakie
uwiktanie w los z nieustannym btgdzeniem, zagubieniem, wejsciem
w rzeczywisto$¢ petng zagadek. Pewnos¢ wiedzy, jaka towarzyszy-
ta cztowiekowi dzigki nauce XIX wieku, zostata catkowicie zakwe-
stionowana przez nauke wspdtczesna, ktéra wprowadza czlowieka
w $wiat nieoczywistosci i licznych tajemnic.

Podstawg obecnej nauki jest metoda matematyczno-empirycz-
na, oparta na dedukcji matematycznej z badaniami empirycznymi,



a wszystko to, co niejako wykracza poza t¢ metode, wykracza poza gra-
nice poznania i nauki. Powstaje wi¢c zasadnicze pytanie, czy istniejg

rzeczy, ktére owej matematyczno-empirycznej metodzie nie podlegaja.
Nalezy bowiem pamietad, iz rzeczywistosc jest jedna, a wiedza ludzka

obejmuje zaledwie pewien jej fragment, stosunkowo niewielki aspekt,
reszta do tej pory niepoznana jest nieskoficzenie wigksza. Mozna wiec

konkludowad, iz nasz Swiat, metafizyka, nasze prawa przyrody nie sta-
nowig owego catosciowego uniwersum, lecz sg zaledwie niewielkim

fragmentem znacznie obszerniejszej rzeczywisto$ci.

Warto przywotaé rozumienie tzw. oczywistosci przez Kartezju-
sza, dla ktdrego jasnos¢ i wyrazisto$¢, ujmowane jako podstawowe
kryteria prawdy, wykazywatly wzajemna wspoétzaleznos¢, dopetniaty
sie. Kartezjusz pisat:

Jasnym nazywam to, ktére obecne jest i jawne dla natezajacego uwage

umystu, tak jak moéwimy, ze co$ jasno widzimy, gdy te rzeczy obecne

dla patrzacego oka dostatecznie mocno i bez zastony na nie dziataja.
Wyraznym zas to, ktére bedac jasne od wszystkich innych tak jest od-
dzielone i tak Sciste, ze w ogdle nie zawiera w sobie niczego innego,
jak tylko to, co jasne. Tak wiec moze by¢ jasne ujecie, ktdre nie jest

wyrazne, natomiast Zadne nie jest wyrazne, o ile nie jest jasne’.

Wida¢ tu szczegdlny nacisk na doswiadczenie empiryczne zwig-
zane z postrzeganiem, a wigc aktywnoscig oka oraz wytezonej pracy
umystu. Jasnos$é, oczywisto$é, wyrazisto$¢ stajg sie podstawowymi
walorami szczegllnie aktywnego ogladu rzeczywisto$ci — dzisiaj
wiemy jednak, iz fizyka kwantowa wnikajaca w tajemne struktury
mikro$wiata wskazuje na pewng ceche nieokre$lonosci danej nam
rzeczywisto$ci, negujac jednoczesnie owo Kartezjanskie odczucie
oczywistosci oraz jasnoSci. Czas obecny bowiem, czas nieustannych
zmian, przeobrazen, postgpu, ale takze ogromu zagrozen, lekow,
frustracji, obaw o najblizsza przysztos¢, staje sie coraz bardziej cza-
sem wymuszajacym niejako nowy typ refleksyjnosci, namystu nad
otaczajaca nas rzeczywistoscig. Tutaj okre$lony wymog uwaznos-
ci, szczegblnej koncentracji na istotnych problemach dynamicznej

2 R. Descartes, Zasady filozofii, przekt. 1. Dambska, Paristwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1960, s. 29.
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rzeczywistos$ci wyznacza nowy, adekwatny do tego czasu walor no-
wej racjonalnos$ci. Natychmiastowo$¢, szybko$é, trafno$é podejmo-
wanych decyzji taczy si¢ bowiem bezposrednio z tak koniecznym
funkcjonalnym i uzytecznym podejSciem do $wiata, w czasie Inter-
netu, elektroniki, mediéw masowych, smartfonéw. Dynamiczny roz-
woj takich dziedzin nauki, jak chocby cybernetyka czy neurotech-
nologia, biotechnologia, ale takze badania nad sztuczng inteligencja,
staja si¢ niezwykle wazna inspiracja w okreslaniu roli i znaczenia
Swiadomosci, samoswiadomos$ci, wyobrazni i inwencji. Nie sposdb
w tym kontekscie pomijac tego, iz czas pandemii koronawirusa oraz
niezwykle przytlaczajgcej rzeczywistosci wojennej na Ukrainie sil-
nie wptywa na catoksztalt dzisiejszej Swiadomo$ci. Permanentny
stan zagrozenia oraz frustracji skutecznie eliminuje wolne i nie-
zalezne wybory oraz decyzje, umiejscawiajgc je w otchtani lekow,
frustracji, zagrozen, zwatpien.

Moje malarstwo w tym konteks$cie mocno podkre$la potrzebe
ludzkiej aktywnosci, petni ludzkiego odczuwania i przezywania, to
aktywno$¢ pomimo wszystko, na przekér wszystkiemu, podkresla-
jaca podstawowa ludzka potrzebe spotkania z drugim cziowiekiem;
to nieustanny proces poszukiwania okreSlonych znakéw malar-
skich, adekwatnych do tego wszystkiego, co dzieje si¢ na zewnatrz,
w tak zwanej rzeczywistoSci obiektywnej, ale takze w przestrzeni
moich osobistych doznan, refleksji, przezy¢, emocji. Poszukiwanie
to zawsze laczyto si¢ z proba oddania za pomoca malarskich zna-
kéw i metafor istotnych senséw oraz znaczer, obejmujacych ca-
tos¢ wspodtczesnego $wiata. Doswiadczenie to ukazujgce skrajnie
prywatne, subiektywne stany i odczucia paradoksalnie otwierato
sie na walor uniwersalny, wskazujac jednoczesnie na to, co istotne-
go rzeczywisto$¢ do nas mowi, jaki ma wptyw na naszg egzysten-
cje, zamierzenia, wybory, decyzje, na nasz rodzaj umiejscowienia
w $wiecie. Tego typu postawa kreacyjna silnie eksponujaca element
subiektywnych doznan nigdy nie miata pretensji do ilustracyjne-
go odwzorowywania otaczajgcego $wiata, uchwycenie istotnych
cech danej nam rzeczywisto$ci zawsze bowiem }aczylo sie z moz-
liwoscig licznych przetworzer, przeksztalcenn jako podstawowej
zasady formotworczej.

Moje rozumienie do$wiadczenia malarskiego zawsze powigzane
bylo ze szczegblng aktywnoscig takich ekwiwalentdw plastycznych,



jak kolor, $wiatto, materia, przestrzen, a wielo$¢ relacji, zwigzkow,
kontekstow wystepujacych pomiedzy nimi uruchamiata ogromnie
réznorodny i dynamiczny proces tzw. malarskiego dziania si¢. Umie-
jetno$¢ uchwycenia istotnych relacji oraz kontekstow pomiedzy
owymi ekwiwalentami malarskiego dziania sie staje si¢ nadrzednym
wyzwaniem kreacyjnym. Trafnos¢ i precyzja zwigzkow tak odleg-
tych od siebie ekwiwalentow, jak chocby kolor i materia czy tez ko-
lor i relacje przestrzenne oznaczajgce zwiazki i zaleznosci pomiedzy
$wiatem niewymiernosci i wymiernosci, stwarza okreslona trudno$¢
w konstruowaniu malarskiego zapisu. Rzeczywisto$¢ malarska to
rzeczywisto$¢ uporzadkowana, wykluczajgca chaos i marazm form,
tre$ci i znaczen. Dlatego tez intensywnoS$¢ procesu przetworzen
i przeksztatcenn w procesie kreacyjnym w sposdb niezwykle skutecz-
ny uruchamia wyobrazni¢, inwencje tworcza, stanowigc wyjatkowo
spojny i wzajemnie zalezny system powigzari i zalezno$ci.

Nie sposéb w tym kontekscie poming¢ rozwazan nad kolorem,
jego oddziatywaniem, funkcjg, jakg peini na ptaszczyznie malarskiej
w tworczosci artystéw doby modernizmu w sztuce europejskiej. Tu-
taj ogromna role odgrywajg proby systematyzacji koloréw, ich wielo-
rakich funkcji w wywotywaniu napie¢ psychicznych, jakie podejmo-
wat Wassily Kandinsky.

Piotr Piotrowski w ksigzce Metafizyka obrazu... pisze o tym, jak
pojmowane byly przez Kandinskiego funkcje wyrazowe koloru:

Majg one swoje dzwieki, zapachy, smaki. Jedne ,ktuja” czy ,drapig”,
inne za$ sa ,gtadkie”, ,aksamitne”, jedne s ,miekkie”, inne ,twarde”.
To ,kolorystyczne uniwersum” mozna jednak uporzadkowaé przy
uzyciu kategorii budowanych w oparciu o0 — mowigc stowami arty-
sty — ,wielkie przeciwienstwa”. Wigze sie z tym podziat na barwy
chromatyczne, organizowane na osi ciepta—zimna oraz achroma-
tyczne, ktére budujg o$ jasna—ciemna. ,Cieptym” biegunem jest
z06tty, jego przeciwienstwo za$ stanowi btekit. Obie barwy charak-
teryzuja si¢ jednoczesnie przeciwnymi zwrotami ,ruchéw”; w ,ru-
chu horyzontalnym” z6tty dazy do widza (jest ,cielesny”), btekit na-
tomiast od widza, ,duchowy” z kolei w ,ruchu centrycznym” zétty
dziata na zewnetrz, a biekit do wewnatrz. W Swietle tego zotty jest
pobudzajacy, draznigcy, niepokoi i angazuje, jest typowym ziemskim
kolorem, jego dziatanie zbliza si¢ do obtedu, do szatu. Btekit — jako
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jego opozycja ma oczywiScie dziatanie odwrotne, uspokaja, nastraja
melancholijnie, wywotuje tesknote do nieskoriczonosci. Ten ,typo-
wo niebianiski kolor” jest ,gteboki”, ,powazny” i ,zamy$lony”. Barwa,
ktdra znosi oba ruchy, neutralizuje owa antynomie, jest zielen. Kan-
dinsky okresla ja jako ,absolutny spokdj”. Znoszac opozycje miedzy
zOttym a biekitem, sama stanowi przeciwienistwo czerwieni, barwy
LZywotnej” o wielkiej sile oddziatywania. Czerwien zarzy i kipi ener-
gia, ma jednak inne wtasciwosci niz z6tty. Jest — jak pisze artysta —
nie$wiadoma swej sily. Jej moc nakierowuje sie na samg siebie’.

Funkcje oraz role, jakie przypisuje Kandinsky roéznym kolo-
rom, s3 zaiste przebogate, a mozliwosci interpretacyjne zwigzane
z bardzo prywatnym odbiorem wielorakie. Kandinsky przedstawia
bowiem swdj autorski plan kolorystyczny, ujmujac kolory w pary
przeciwienstw: kategoria barw chromatycznych jako zdecydowana
opozycja obejmuje zétty i biekit, zielerl i czerwieni, oranz—fiolet,
natomiast drugg grupe barw (barwy achromatyczne) sytuuje na osi
jasny—ciemny. Tutaj skrajne wartosci to biel oraz czerni, uyjmowane
przez Kandinskiego jako ekwiwalenty ,oporu”. Biel wedle Kandin-
skiego to wielkie milczenie, jest milczeniem przed poczatkiem, przed
dokonaniem czego$. Biel jest ,wiecznym oporem”, a zarazem mozli-
woscig pokonania oporu. Dlatego tez moze by¢ traktowana jako sym-
bol narodzin, czeri natomiast jako radykalna opozycja w stosunku
do bieli wykazuje brak wszelkich mozliwosci. Staje si¢ symbolem ot-
chtani, $mierci, martwej nicoSci, osaczenia, zatrzymania, bezruchu,
bez nadziei, bez przysztosci.

Ta wymowna charakterystyka ujmowania koloréw przez Kandin-
skiego wskazuje na ogromne bogactwo tresci i znaczen, jakie przy-
pisuje artysta danym barwom, sposobom ich oddziatywania, roli,
jaka moga petni¢ na ptaszczyZnie malarskiej. Umiejetno$¢ nazwania
owych oddziatywar kolordw zdumiewa sitg bezposredniosci, traf-
noscig zwigzkéw z doswiadczeniem egzystencjalnym cztowieka. Dla
Kandinskiego bowiem charakterystyka koloréw w spos6b jak najbar-
dziej oczywisty stwarza mozliwo$¢ odniesient do catej palety przezy¢

3 P. Piotrowski, Metafizyka obrazu. O teorii sztuki i postawie artystycznej
Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Wydawnictwo Naukowe Uniwersyte-
tu im. A. Mickiewicza, Poznar 1985, s. 67—68.



i doznan ludzkich, w ktérej Smier¢, narodziny, milczenie, aktywnosc,
neutralno$é, energetyczno$¢, przestrzen duchowa, cielesnos¢ stajg
sie naturalnym zapleczem licznych tresci i znaczen, jakie moga ewo-
kowac wrazenia kolorystyczne.

Kandinsky nie oddziela koloru od tego, co stanowi istot¢ naszej
cztowieczej egzystencji, nie poprzestaje na walorach technicznych
(warsztatowych) koloru — dla niego kolor to niemalze znak zZycia,
trwania, stawania sie, ale takze nieuchronno$¢ wejscia w otchtan
bezruchu, zatrzymania, pustki, Smierci. Tego typu okreslenia, umie-
jetno$¢ uchwycenia uniwersalnych treéci i znaczed w kontekscie
charakterystyki koloréw dziata niezwykle inspirujgco, pobudza
wyobraZnie, inwencje tworcza, pomaga w samej konstrukcji prze-
kazu artystycznego, budujac ogromnie istotne ,wyposazenie” ptasz-
czyzny malarskiej w co$, co zdecydowanie przekracza jej walor
techniczny, warsztatowy.

Koncepcje sztuki spotykane na obszarze Dalekiego Wschodu
réznia sie zasadniczo od ogétu koncepcji artystycznych wystepuja-
cych w Europie. W chiriskim pojeciu sztuki (kregu konfucjaniskim)
szczegblnie mocno zaznaczylo sie powigzanie sztuki, dziatalno$ci
artystycznej z filozofia. Dotyczy to co prawda stosunkowo waskiej
grupy konfucjaniskich urzednikéw-filozoféw, artystow-uczonych,
w ktdrej w rozumieniu chinskim doswiadczenie artystyczne stanowi
swoiste przediuzenie, kontinuum praktyki filozoficznej. Mozna wiec
stwierdzi¢, iz to, co w kregu europejskim nie jest uwazane za sztuke,
w Chinach przyjmuje status aktywnosci artystycznej. Konfucjaniska
teoria sztuki szczegdlnie mocno oddziela spektrum dziatalnosci rze-
mieSlniczej od $cile artystycznej, rezerwujac tzw. sztuke wytgcznie
dla medrcéw, uczonych, filozofow.

Sze$¢ sztuk — kaligrafia, malarstwo, matematyka, muzyka, ale
takze powozenie zaprzegiem konnym oraz tucznictwo, ktére prze-
trwaty w przerdznych, czesto zaskakujacych formach do czaséw no-
wozytnych, to rodzaj zajeé, ktérym winien si¢ nieustannie oddawac
wyksztatcony erudyta, artysta-filozof. Warto wskazac, iz architektu-
ra stanowi w rozumieniu dalekowschodniej teorii sztuki czynno$¢
przeznaczong wytgcznie dla rzemie$lnikow, a wiec jej status w obsza-
rach ludzkiej aktywnosci jest wyjatkowo niski. W kulturze chinskiej
termin ,,piekno wynurzajace sie z kwiatu lotosu” stanowi swoistg
kwintesencje tego, co wiaze sie z praktyka artystyczng. Ta wyjatkowa

71



72

poetycka metafora wskazuje na pewien szczeg6lny rys aktywnosci
kreacyjnej. Niedookre$lenie, przestrzen niedopowiedzenia, tajem-
nicy, czego$ nieuchwytnego, niedajacego sie kategoryzowa¢, jedno-
znacznie okresSla¢, wpisywa¢ w ramy wyraznych wskazan i zalecen
staje sie tutaj szczegdlng cechg dziatania tworczego. Zwracanie uwa-
gi na jako$¢ dziatan jako absolutny priorytet przy ocenie chiniskich
aktywnosci tworczych wigze si¢ bezposrednio z okre$lonymi strate-
giami dziatania kreacyjnego. Mozna wiec zaryzykowac twierdzenie,
iz sztuka chiniska to dziatalno$¢ przesycona walorem sugestywnosci
bardziej anizeli elementami precyzji, konkretnos$ci, albowiem cate
spektrum zatozen filozoficzno-teoretycznych odnoszacych sie do
tego typu aktywnosci zawsze zawiera w sobie mgle tajemnicy, nie-
dookreslenia, zawieszenia, zwigzang bardziej z wymownym milcze-
niem niz z wyrazistg artykulacjg. Pamietajmy, iz filozofia chinska
konstruowana jest bardziej na pojeciach niewyrazalnych, probuje
opisac i nazwac co$, co w rzeczy samej jest nienazywalne.

Filozofia z kregu dao lokuje dywagacje i rozwazania w swoiscie
rozumianych przestrzeniach transcendentalnych, odmiennych od
realnej, potocznej, doswiadczanej na co dzien rzeczywistosci. Filozo-
fia z kregu dao — co warto podkre$li¢ — nie stanowi bynajmniej ra-
dykalnej, wyrazistej opozycji wobec konfucjanizmu. W rozumieniu
bowiem Dalekiego Wschodu wszelkie przeciwieristwa, zaprzeczenia
nie wykluczaja sig, jak to bywa w kregu europejskim, lecz stanowig
wyrazne dopetnienie, dopowiedzenie, istotny komentarz, ujmujacy
wazna tre$¢ z nieco innej perspektywy.

O ile uczniowie Kongzi reprezentujacy kierunek konfucjanizmu
byli zainteresowani przede wszystkim kultura, jej wielkimi zdoby-
czami i przede wszystkim w kontekscie do waloréw kultury umiej-
scawiali cztowieka, to przedstawiciele dao widzieli istote ludzka
w odniesieniu do catosci $wiata, ogromu natury. Ma to duze znacze-
nie dla chiniskiego rozumienia roli cztowieka w swiecie — tutaj czto-
wiek to byt stanowigcy integralng cze$¢ natury i jako taki traktowany
jest na rowni z pozostatymi bytami. Cztowiek wedle koncepcji chin-
skiej jako czes$¢ natury przekracza wielo$¢ form kultury — powinien
nieustannie pokonywac¢ sztywne formy cywilizacji, zy¢ swobodnie,
spontanicznie, bez jakichkolwiek zewnetrznych wzoréw, wskazan,
zalecel. Harmonijna zgodno$¢ cztowieka ze $wiatem, z cato$cia
uniwersum, w ktérym zanurzony jest cztowiek, staje si¢ tu funda-



mentalna zasada egzystencji ludzkiej. W tak rozumianym i pojmowa-
nym sensie cztowieczego trwania nie powinno istnie¢ jakiekolwiek
wspoOtzawodniczenie, bowiem rywalizacja, wspolzawodniczenie
winny by¢ zastapione harmonijnym wspotdziataniem, wspotpraca,
eliminujac proby konkurencji, walki, rywalizacji.

W filozofii chifiskiej takie stwierdzenia, jak chocby: ,patrze i nie
widze” czy tez ,nastuchuje i nie stysze”, ,szukam miary i nie moge
zmierzy¢”, stanowig kwintesencje jej zatozen. Jakkolwiek owe
poetyckie metafory wydaja sie Europejczykowi wyjatkowo nieczytel-
ne, zawite, tajemnicze, to w chinskiej kulturze wyznaczajg wyrazna,
podstawowa konkluzje, zasade. W tamtym odlegtym kregu kulturo-
wym owo ,,co$” nie ma ksztattu, koloru, proporcji, nie da si¢ go pojac,
poznac za pomocg zadnego ze zmystéw. Owo tajemne, nieopisywal-
ne, nienazwane ,,co$” staje sie wiec niejako poczatkiem wszelkiej re-
fleksji, wszystkich rzeczy, cho¢ samo nic nie tworzy, nie jest powo-
dem stawania si¢, dynamicznego dziania si¢, przyjmuje status czegos
niezmiennego, niezaleznego. W filozofii chinskiej owo ,,co$” jest nie-
jako wszedzie, wokot, stanowi substytut czegos, z czego wynika cata
rzeczywisto$¢, poniewaz zawiera sie w kazdej rzeczy, bezgranicznie
wypelnia caly $wiat. Nie jest jednak zadng rzeczg z tego $wiata, nie
jest Swiatem ani tym bardziej czyms$ spoza tego §wiata.

W tradycji Dalekiego Wschodu funkcjonuja wazne zalecenia
w kontekscie owego tajemnego ,czego$”. Aby spotka¢ sie z owym
prazrodtem wszystkiego, nalezy przede wszystkim nie robié nic na
site, nie dazy¢ do sukceséw, za wszelkg cene pozby¢ sie jakichkol-
wiek pragnien, nie dgzy¢ do stawy, nie uczestniczy¢ w wymuszanej
konkurencji, rywalizacji; nalezy odpusci¢ sobie, oczysci¢ umyst, za-
trzymac sie, zintegrowac ze $wiatem, z naturg. Zalecana tutaj for-
muta ,dzialania przez niedziatanie” uzyskuje status szczegdlnego
zjednoczenia umystu z biegiem rzeczy, swoistego zjednoczenia ze
$wiatem, dziatania zgodnie z naturg, harmonijnego potaczenia czyn-
no$ci manualnych z intensywng pracg umystu, wyjatkowej zdolno$ci
koncentracji. Mistrz w dziataniu to ten, ktérego umyst wyposazony
jest w okreslony rodzaj uwaznosci, postrzegajacy swobodnie, bez
uprzednich zbytecznych napieé¢, manipulacji. Jego dziatanie ma wa-
lor przede wszystkim peinej duchowosci — dziata nie patrzac, nie
obserwujac, nalezy bowiem dziata¢ tak, jakby sie nie dziatato; a wte-
dy nie napotkamy na zadne bariery, przeszkody, utrudnienia. Cata
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tworczo$¢ artystyczna — praca malarza — wymaga przede wszyst-
kim uspokojenia umystu, wyciszenia.

Do pracy artystycznej nalezy zasig$¢ niejako w zapomnieniu, bez
jakiegokolwiek napiecia, przymusu. Tutaj praktyka manualna po-
winna zosta¢ catkowicie zjednoczona z okreslona postawg mentalna,
w ktdrej osiagniecie adekwatnego do dziatania stanu umystu wyzna-
cza regute prymarng. Aby w pelni zrozumie¢ réznice w pojmowaniu,
czym jest sztuka — jaka funkcje petni w zyciu cztowieka, jakie cele
i zadania stawia aktywno$ciom artystycznym w kulturze Dalekiego
Wschodu i tradycji europejskiej — warto przywota¢ rysunek Leo-
narda da Vinci wedtug Witruwiusza, upowszechniony przez niego
okoto roku 1490. Oto cztowiek wpisany w okrag i kwadrat — formy
idealne — tzw. homo quadratus, ktory w pierwowzorze Witruwiusza
stanowit ilustracje do fragmentu ksiegi III traktatu O architekturze
ksigg dziesie¢, poswieconego w catosci proporcjom ciata ludzkie-
g0, staje sie wymownym znakiem rdéznic, odmiennego stosunku do
sztuki, do swiata. Homo quadratus (cztowiek z kwadratu i kota) to
cztowiek idealny, pan wszech§wiata, byt wywyzszony, wtadca tego
$wiata, ktéremu wszystko jest podporzadkowane wedle maksymy
starozytnych — cztowiek miarg wszechrzeczy. To nie byt z koncepcji
Dalekiego Wschodu, traktowany jak integralna czes$¢ natury, jeden
z wielu bytow, ktorego zadaniem jest pelne zjednoczenie, catkowita
harmonia ze $wiatem.

Czlowiek czas6w nowozytnych w sztuce europejskiej to byt wy-
jatkowy, szczeg6lny, podporzadkowujacy bez skruputéw catg rzeczy-
wisto$¢, wierzacy w swe wyjatkowe zdolnosci, w site swego talentu,
realizujgcy sie nieustannie w przestrzeniach konkurencji, rywaliza-
cji, wspdtzawodnictwa. Sztuka europejska z jej ogromnym zakresem
rygorow, zalecen, wskazan i dalekowschodnie myslenie o aktywno-
$ci artystycznej to dwie odrebne, diametralnie r6zne rzeczywisto$ci
kulturowe. Klarownos$¢, swoista wyrazisto$¢ kategoryzacji podstawo-
wego elementu w dziataniu malarskim, jakim jest kolor, jego liczne,
przejrzyste, sugestywne zwiazki, asocjacje z egzystencja ludzka za-
warte w rozwazaniach Kandinskiego catkowicie r6znig si¢ od owego
blizej nieokreslonego, tajemnego ,,czegos” w tradycji chinskiej, kto-
rego nie sposob blizej zdefiniowad, okreslié.

W tradycji Dalekiego Wschodu cato$¢ dziatalnosci kreacyjnej
przystonieta jest owag mglg tajemnicy, niedopowiedzen, w ktorej



trudno bytoby wskaza¢ jednoznaczno$¢, precyzje, wyrazistos¢ do-
$wiadczenia artystycznego. Inng bowiem funkeje i zadania przypi-
sywano takim walorom umystu ludzkiego, jak inwencja, wyobraznia,
umiejetno$¢ przeksztatcen, transformacji, odnajdywanie zwigzkow
formy i tresci w kulturze europejskiej, a czemu innemu podporzad-
kowano owe cechy aktywnoSci kreacyjnej w odlegtych przestrze-
niach kultury Dalekiego Wschodu.






Tradycja w czasie chaosu

W sztuce nie moze zaistnie¢ zjawisko, ktére miatoby cechy absolut-
nej oryginalnosci, wyjatkowosci czy bezgranicznej wolnosci od tego
wszystkiego, co do tej pory sie zdarzyto. Tradycja, wysitki wielu po-
kolel wybitnych artystéw, filozoféw majg ogromny wptyw na to, co
dzieje si¢ w sztuce danego czasu. Pojawienie si¢ takich osobowosci
artystycznych, jak cho¢by Michat Aniot, Caravaggio, Rembrandt,
Goya, Szekspir, Johann Goethe czy w czasach nam blizszych Picas-
so, zmienity calg dotychczasowa formute artystyczng, przeksztai-
cajac spojrzenie na cztowieka, na $wiat, na catg najblizszg rzeczy-
wisto$¢, na catos$¢ naszej dotychczasowej egzystencji. Okreslone
bowiem teorie filozoficzne, tematyka literacka czy znaczace roz-
strzygniecia kreacyjne w sztuce mogg skutecznie sugerowaé nowe
spojrzenie, nowy rodzaj ujecia rzeczywisto$ci, wzmacnia¢ czy tez
uzupelnia¢ tresci, znaczenia do tej pory pomijane, niezauwazane,
lekcewazone, niebrane pod uwage.

Wyartykutowac cos waznego w doswiadczeniu tworczym jest tak
naprawde ogromnie trudno, poniewaz zZyjemy w przestrzeni wielkie-
go chaosu mentalnego, w ktdrym pojawiajg si¢ okreslone deklara-
cje, teorie, sformutowania, znajdujace natychmiast swoja radykalna
antyteze, zaprzeczenie. Kazdy cztowiek ma wewnetrzng potrzebe
wolnosci, odczucia swojej tozsamosci, identyfikacji osobowej, zyje
potrzebg urzeczywistniania w sobie procesu tworczego. Obecny po-
tezny kryzys percepcji otaczajacej nas rzeczywistosci, dojmujaca za-
pas¢ wrazliwosci, empatii niszcza naturalne wartosci, ludzkie odczu-
wanie, bezposrednios¢ i autentycznos¢ cztowieczego doswiadczenia.
Obecny dynamiczny rozwdj sfery wizualnej, zmiany kulturowe zwig-
zane z rozwojem nowych technologii, problemy globalizacji wyzna-
czajg sztuce, do$wiadczeniu artystycznemu nowy rodzaj poznania.
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Tutaj istotne jest owo potgczenie wrazen zmystowych, wrazliwosci,
szczegblnej uwaznosci i koncentracji, doswiadczenia estetycznego,
ale takze intelektualnego. W tym kontekscie pojawia si¢ znaczace
zagadnienie — co tak naprawde istotnego dajg nam préby podej-
mowanych samodzielnie dziatan tworczych? Co takiego wnosza do
ogromnej przestrzeni dziatann w sferze sensorycznej, emocjonalnej
czy wreszcie poznawczej, intelektualne;j?

W obecnej rzeczywistosci szczegOlnie ostro zaznacza sie problem
prawidtowego przetwarzania bodZcéw dochodzacych ze $wiata ze-
wnetrznego — szczego6lnie dotyczy to ludzi mtodych, ktdérzy nie po-
trafig sensownie odbiera¢ i porzgdkowac catego ztozonego spektrum
sygnatéw docierajacych ze zmiennej, dynamicznej rzeczywistosci.
Nienadazanie z przetwarzaniem informacji ptynacych ze $wiata cze-
sto powoduje wielo$¢ probleméw zwigzanych ze zdrowiem psychicz-
nym — tutaj najczestszym objawem jest wycofanie, zamkniecie sie
w sobie czy tez strach, lgk, agresja. Pojawia si¢ problem — czy umi-
towanie piekna, madrosci, cheé rozwijania sfery poznawczej, inte-
lektualnej, ale takze konieczny wysitek pracy nad soba, zrozumienie
znaczenia okres$lonych ograniczen i rygoréw staja si¢ warto$ciami
pozgdanymi, poszukiwanymi we wspoiczesnym Swiecie? Dzisiejsza
rzeczywisto$¢ tak skutecznie negujaca pojecie autorytetu, istotnych
punktéw odniesienia zaburzyta zdecydowanie okreslanie istotnych
celéw w zyciu, zamieniajac je na bezwzgledny wyscig o dobra mate-
rialne, bycie skutecznym i uzytecznym, praktycznym w skomercjali-
zowanej przestrzeni spotecznej. W tym miejscu zasadnicze pytania
o istote sztuki wydaja sie wysoce nieaktualne, o wiele istotniejszy
staje sie¢ bowiem kontekst odbioru, interakeji dzieta z odbiorca, wi-
dzem, mozliwo$¢ spotkania z drugim cztowiekiem.

We wspotczesnym $wiecie ztozony odbidr sztuki zyskuje ran-
ge doswiadczenia podstawowego — odbiér dziela staje sie szcze-
g0lnym wyzwaniem, w Swiecie, gdzie swobodna ekspresja, proba
wizualizacji §wiata tak naprawde sprowadza sie do okre$lenia pry-
watnych marzen, frustracji, lekdw, kompleksow, proby rozpoznania
waznych cech obecnej rzeczywistosci.

Przestrzen artystyczna w ostatnich czasach radykalnie zmienita
charakter, konstruujac odmienne oblicze doswiadczenia artystycz-
nego wobec takich tendencji kreacyjnych, jak w dobie renesansu,
baroku czy klasycyzmu. Warto tu zaznaczy¢, iz olbrzymi wplyw na



artystow doby modernizmu wywarty liczne na przetomie wieku XIX
i XX filozoficzne, a takze pseudonaukowe idee i teorie. Fryderyk
Nietzsche stat si¢ najwazniejszym filozofem tego okresu, ktéry pod-
wazal niewzruszone dotad fundamenty religii, metafizyki, moral-
nosci. Rownie istotne znaczenie w éwczesnej kulturze umystowej
mialy koncepcje irracjonalizmu Henriego Bergsona. Wszystko to
sprawito, Ze zakwestionowano istniejace do tej pory pewniki, prze-
konania, a to w naturalny sposob sktaniato do poszukiwar nowych
teorii, doktryn, Zrodet inspiracji. Konsekwencja byty proby przyswa-
jania wielu obcych systeméw, cho¢by buddyzmu, odkrytego i propa-
gowanego przez Schopenhauera, ktdry starat si¢ dokona¢ swoistej
syntezy wschodniej madrosci z wielowiekowa tradycjg europejska.
Ciagle w kregu zainteresowan elit intelektualnych tamtego czasu po-
zostawaty naukowe oraz paranaukowe dyscypliny zainicjowane juz
W XVIII czy XIX wieku, takie jak mesmeryzm, spirytyzm, astrologia
czy tez doktryny okultystyczne, ezoteryczne. Wsrod licznych grup
zajmujacych sie owa ,wiedza tajemna” najwiekszy rozgtos i uzna-
nie uzyskat ruch teozoficzny, ktéry stanowit przyktad synkretyzmu
religijno-ideowego. Centralna postacig ruchu byta Helena Btawatska
majaca niezwykte zdolnosci mediumiczne.

Tutaj zapozyczenia z réznych zrddet naukowych i pseudonauko-
wych, okultystycznych, numerologii, alchemii, astrologii, kabaty, spi-
rytyzmu, tradycji proroczej, a takze religii Wschodu stanowity zaiste
nader skomplikowany konglomerat wskazan i odniesierl. Wymie-
nione doktryny i teorie byly wowczas traktowane bardzo powaznie,
czego wyrazem byty liczne proby propagowania i uspoteczniania
owych tendencji, ,gtebokich madrosci”. Ogromne wowczas zaintere-
sowanie tym, co dziwne, zaskakujace, niesamowite, niepojete miato
znaczacy wplyw na pozniejsze tendencje surrealizmu w sztuce, tak
silnie odwotujace si¢ do sfery podswiadomosci, konstruujace nieja-
ko nowa, nieznang do tej pory wizj¢ §wiata. W zasadniczych zatoze-
niach bowiem nurt surrealistyczny wyrazat gteboki sprzeciw, bunt
przeciwko klasycyzmowi, realizmowi, empiryzmowi, racjonalizmo-
wi, utylitaryzmowi, a sformutowane przez André Bretona zatozenia
teoretyczne tego kierunku w sztuce zostaty wyrazone w Manifescie
surrealistycznym w 1925 roku. Istota owych deklaracji byta wizuali-
zacja percepcji wewnetrznej, zdecydowanie faworyzujaca tzw. oko
wewnetrzne, obejmujgce cate spektrum doznarn, przezy¢ gteboko
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osadzonych w ludzkiej psyche, burzace logiczny, racjonalny porza-
dek rzeczy. SurrealiSci uznawali czlowieka za byt, ktorym rzadza
sity niezalezne od s$wiadomego ,ja”. Freud, na ktorego teorie tak wy-
mownie powotywali sie surrealisci, po spotkaniu z Salvadorem Dalim
stwierdzit, iz jest gteboko przekonany, ze surrealisci to stuprocentowi
wariaci i dewianci.

Weczesniejsze teorie — okultyzm, ezoteryka, teozofia, spirytyzm,
cata owa dwczesna ,wiedza tajemna” — staty si¢ wiec naturalnym
podtozem, wyraznym zrodiem inspiracji, poszukiwan surrealistow,
zafascynowanych emanacjg niepohamowanej wyobrazni, fenomenu
cudownosci, tajemnych nieoczywistosci, absurdu, nonsensu trak-
towanych jako swoista prowokacja artystyczno-intelektualna. Sur-
realizm zapoczatkowal bardzo istotng tendencje w poszukiwaniach
tworczych — otworzyt droge do ukrytego, mniej przystepnego, mniej
oczywistego porzadku. Badanie rzeczywistosci nie opierato si¢ na
zalecanych prawach, regutach czy wskazaniach, lecz na odstepstwie,
na wyjatkach od tych praw. Metoda artystycznej ekspresji zaktadata
dotarcie do ukrytej gtebi, do samego sedna, dna rzeczywistosci.

Charakterystyczng cechg tworczosci Alfreda Jarry’ego, odkrytej
zresztg przez surrealistow, jest widzenie $wiata polegajgce na godze-
niu sprzecznosci, w ktérym zostaja odwrocone tradycyjne role przy-
pisane tragizmowi i komizmowi. Istota tragizmu staje si¢ no$nikiem
treSci komicznych, a komizm traktowany jest jako szczegélny rodzaj
ujecia tragicznego. Wszystko, co do tej pory wydawato si¢ prawdziwe
i oczywiste, zostaje gwaltownie zanegowane — a cztowiek przyjmu-
je role bohatera komicznej gry, petnej pozoréw istnienia. Cztowiek
dziatajacy w $wiecie catkowicie pozbawionym wyzszego porzadku,
metafizycznego sensu wpisany jest wiec catkowicie w przestrzen
nieuporzadkowang, naznaczona dojmujacym chaosem. Rzeczy-
wisto$¢ spoteczna tutaj to obszar ktamstwa, poteznego zaklama-
nia, gdzie jezyk reprezentuje wyjatkowo odpychajaca rzeczywisto$¢
totalitarnego panstwa.

Dziejace si¢ obecnie na naszych oczach barbarzynstwo, ogrom
patologii, ludobdjstwa zwiazanego z dziataniami wojennymi na te-
renie Ukrainy, dobitnie wskazuje na to, iz mentalnos¢ wspotczesne-
go cztowieka nie dorasta do wyzwan naszych czaséw. Swiadomosé
bowiem XXI wieku — co wyjatkowo przeraza — wskazuje jedno-
znacznie na ogrom zapasci kulturowej. Okazuje sie, iz przerazajace



odium stalinizmu, totalitarnego sposobu myslenia jest dzi$ jeszcze
gteboko zakorzenione. Fikcyjne przekonania o danej nam rzeczywi-
stosci, operowanie schematami myslowymi, zapozyczeniami z daw-
no minionego czasu skutkujg obecnie wyjatkowo odpychajaca pato-
logia, w ktorej istota ludzka to zbedny trybik w poteznej machinie
patologicznego, totalitarnego paristwa. To, co wydawato si¢ do tej
pory niemozliwe, niebrane pod uwage — odium wojny — dzieje sie
na naszych oczach. Owo skoncentrowane zto, szczeg6lnie odrazajgca
inwazja patologii, kumulacja barbarzynstwa, nieludzkiego traktowa-
nia czlowieka nagle wybuchajg z niczym nieskrepowanym impetem.
Chciatoby sie krzykng¢: Ten $wiat oszalat! Przybrat posta¢ ohydnego
monstrum, zdolnego do najbardziej bestialskich zachowan, czynéw
wzbudzajacych groze i poczucie zagrozenia.

No tak, ale czyzby nie tak dawna przesztos¢ — okres II wojny
$wiatowej — przerazajaca przestrzen zaglady, obozéw koncentra-
cyjnych, bestialskiego ludobojstwa odeszta w zapomnienie? Warto
przypomnie¢ mys$l Platona, ktory stwierdzit, iz zapominanie to nic
innego jak utrata wiedzy. Czlowiek pozbawiony wiedzy, 6w nie-
szczesny barbarzyrnca, nic nierozumiejacy, nieznajgcy historii, nie-
potrafiacy odnalez¢ swego miejsca w dynamicznie zmieniajacym sie
$wiecie, osaczony przez oszustwa i klamstwa, staje si¢ zarazem ofia-
13, jak i potencjalnym morderca.

Rzeczywisto$¢ wojny zawsze stanowi ogromne wyzwanie dla
tworcow, artystow, myslicieli, co zwiazane jest z poszukiwaniem spo-
sobow artykulacji niewyobrazalnego dramatu ludzkiego, odpowied-
niego jezyka pozwalajacego mowic o skrajnych sytuacjach egzysten-
cjalnych, o cierpieniu i $mierci.

Pablo Picasso, malujac obraz Guernica w roku 1937 jako osobistg
reakcje na wojne domowa w Hiszpanii, przedstawia zdeformowane,
monstrualnie znieksztatcone postacie ludzi i zwierzat, tworzacych
ktebowisko petne chaosu, w ktérym jedne formy zachodzg na drugie,
tworzgc dziwng, symultaniczng przestrzen wielkiego poruszenia, dy-
namizmu, dziania sie. Chciatoby sie rzec, iz tworca malujac ten obraz,
wszedt w jaki$ szczegdlnie poruszajacy, aktywizujacy energie twdrczg
trans — tak jakby chciat zrzuci¢ z siebie owego ,przygnebiajgcego
robaka”, ktorego nalezy sie¢ jak najszybciej pozby¢, a ktory jest ema-
nacjg ogromu frustracji, lekéw, przygnebiajacej traumy. Picasso pré-
buje powigzaé catg przestrzen ohydy, grozy wojny z codziennoscia,
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z proza zycia — oto matka trzymajaca martwe dziecko przedstawio-
na w stanie obtedu krzyczy (wyje) bezgtosnie. Centralnym punktem
obrazu jest sylwetka konia przebitego wtdcznig — tutaj nie wszystko
jednak da sie opisa¢, zwerbalizowa¢, obraz Picassa to bowiem mag-
ma form i ksztattow, w ktorej sylwety ludzkie zlewaja sie ze zwierze-
cymi. Z owego chaosu wylaniajg sie przerysowane, wyolbrzymione,
mocno zgeometryzowane figury, ludzko-zwierzece ksztalty, tak
jakby $wiat przestal rozrdzniaé, gdzie konczy sie cztowieczenstwo,
a zaczyna zwierzeco$¢. Artysta w dziele tym operuje wytacznie ska-
13 barw walorowych, odnoszacych si¢ do relacji jasnosci i ciemnosci.
Taka wyjgtkowo ograniczona paleta barw, szarosci i czerni, staje sie
najbardziej adekwatnym sposobem malarskiej artykulacji czlowie-
czego dramatu dziejgcego sie w baskijskim mie$cie Guernica. Obraz
Picassa to niezwykle unaocznienie dramatu ludzkiego rozgrywajace-
go sie w czasie wojny, to wyjatkowy manifest postawy pacyfistycznej,
poruszajaca antywojenna ikona.

Obcowanie z obrazem wojny to kontakt z wyjatkowo dojmuja-
cym unaocznieniem niszczycielskiego chaosu, przepetnionego bra-
kiem norm, zasad i warto$ci, co uzmystawia, jak potezng warto$¢
ma tzw. normalnos¢, przestrzen wypelniona koniecznymi rygorami
i ograniczeniami.

Wiek XX zapisal si¢ w historii jako niewyobrazalna kumulacja
zta, ogrom przerazajacych patologii, okres, ktéry zerwat jakakolwiek
wieZ z dotychczasowym porzadkiem spotecznym, catym $wiatem cy-
wilizowanym, z prawem, zwyczajem, umowami, moralno$cig — czas,
ktdry pograzyt ludzkos¢ w otchtani pogardy i nienawisci. Ekstremum
owych nieludzkich cech zaznaczylo si¢ z okrutng wyrazisto$cig pod-
czas II wojny Swiatowej, w ktorej cztowiek obnazyt swe bestialskie
cechy, przyjmujac posta¢ odrazajgcego monstrum. Przestrzed obo-
z6w koncentracyjnych, gutagéw, zréwnanych z ziemig miast wbija
sie w naszg pamig¢ historyczng niczym krwawy sztylet, wytracajac
z nas resztke wiary w samego cztowieka, prowokujac elementarne
pytanie o roznice: cztowiek czy bestia?

Poczatek XIX wieku, czas wojen napoleoniskich niejako poprzedza
owo pasmo ludzkiego dramatu, niewyobrazalne okrucienistwo od-
cztowieczenia tamtej epoki. Kiedy w 1808 roku wybuchto w Madry-
cie powstanie przeciwko okupacyjnej wtadzy napoleoriskiej, reakcja
francuskiego okupanta byta nader okrutna. Rozstrzelanie 104 miesz-



kancéow Madrytu w zbiorczych egzekucjach stanowito zaledwie je-
den z licznych okrutnych éwczesnych ekscesdw rozgrywajacych sie
na terenie okupowanej Hiszpanii. Obraz owych bestialskich wyda-
rzen znalazt dramatyczny wyraz w tworczosci genialnego Francisca
Goi, ktory w cyklu rycin wykonanych w latach 1810—1815 zawart
odpychajace okrucieristwo, obrzydliwe odcztowieczenie tamtego
czasu. Grafiki pt. Okropnosci wojny to porazajacy w wymowie doku-
ment, w ktérym artysta przedstawia realistycznymi $rodkami naj-
bardziej drastyczne, okrutne sceny mrocznych czaséw okupacji na-
poleoniskiej na terenie Hiszpanii. Gdyby chcie¢ poréwna¢ Guernicg
Picassa z owymi grafikami Goi, to artykulacja artystyczna w rycinach
XIX-wiecznego artysty poraza sugestywnoscig, precyzjg realnego
ujecia, bez jakichkolwiek prob estetyzowania, kalkulacji formalnej,
ktéra widoczna jest w pracy Picassa. Picasso bowiem niezwykle
sprawnie korzysta ze swoich dotychczasowych rozwigzan kubistycz-
nych, konstruujac przede wszystkim obraz malarski, zapis licznych
przeksztatceri, geometryzacji zwielokrotniert, wyolbrzymieni, pod-
czas gdy Goya realistycznymi Srodkami w sposdb jak najbardziej bez-
posredni stwarza dokument tamtego czasu. Picasso konstruuje nie-
jako malarski zapis, Goya tylko notuje, zapisuje okropnosci wojny
$rodkami graficznymi.

Warto w tym kontekscie przywotac¢ obraz Goi Rozstrzelanie po-
wstaricow madryckich z 1814 roku, w ktérym powstaricy stanowig
symbol cztowieczych cech, tego, co najbardziej ludzkie, ujawniajac
ogromng rozpieto$¢ odczué, emocji, doznan, co z kolei silnie kon-
trastuje z ujeciem plutonu egzekucyjnego — owego bloku, anonimo-
wych, zakapturzonych zoierzy $lepo wykonujacych rozkaz. Srodki
artystyczne, jakimi postuguje si¢ w tym obrazie Goya, sg niezwykle
dramatyczne — artykulacja pelnej bieli zawarta w koszuli rozstrze-
liwanego powstarica mocno kontrastuje z czerniami i szaro$ciami
ubrann anonimowych napoleoniskich Zotnierzy. Tutaj jedynie czer-
wien rozlanej krwi stanowi kolorystyczny kontrapunkt dla otacza-
jacego dramatu jasnosci i ciemnoSci. Te oszczedne srodki malarskie
w obrazie Goi zderzone z realizmem porazajg doskonatoscia i bez-
posrednioscig naturalistycznego ujecia. Goya konstruujgc obraz
malarski, przede wszystkim ma na mysli oddanie dramatu tamtego
wydarzenia, catkowicie podporzadkowujac artykulacje artystyczna
sensom i znaczeniom owych bestialskich scen.
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Picasso w obrazie Guernica to wielki kreator — jego obraz jest
spektakularng manifestacjg antywojenng, zawierajacg ogélnoludzkie,
uniwersalne przestanie, jest modernistyczna ikong przeciwko wojnie,
przeciwko temu wszystkiemu, co tak jednoznacznie kojarzone jest
z odczlowieczeniem i bestialstwem.

Unaocznienie dramatu ludzkiego w czasie wojny, tak sugestywnie
przedstawione przez hiszpariskich artystéw, staje siec w kontekscie
czasu obecnego szczegélnie nosne znaczeniowo. Historia bowiem
kotem sie toczy — powraca, zatacza kregi, ujawnia co jakis czas swo-
ja zwyrodnialg postaé. Tutaj zasadne staje si¢ pytanie — czy ludzie
uciekaja w obszar agresji, przemocy, poniewaz jest to immanentng
cecha cztowieka, czy tez wojna zwigzana jest z zachowaniem wa-
runkowanym przez rozne, ztozone okoliczno$ci spotecznego by-
towania? Napiecie miedzy biologia a kulturg ciagle rzadzi naszymi
wyobrazeniami na temat powoddw, Zrodet nieobliczalnych agresji,
bestialskich zachowarn. Czy wojna ma korzenie w biologicznym dzie-
dzictwie cztowieka, czy tez w caltym splocie zlozonych stosunkow
spotecznych, politycznych, gospodarczych, w wytwarzanej przez
niego kulturze? Wszystko to dzisiaj ma fundamentalne znaczenie.
Warto tu wspomnieé, iz Jean-Jacques Rousseau twierdzit, ze czto-
wiek z natury jest istotg dobra, a rozwinieta cywilizacja uczy go woj-
ny, agresji, budzac w nim idee ,szlachetnego dzikusa”. Jednak wedle
Thomasa Hobbsa cztowiek w stanie naturalnym jest pelnym niena-
wisci, pozadania, agresji barbarzyrica, ktérego pragnienie mordowa-
nia, niszczenia, burzenia staje si¢ celem nadrzednym.

W malarstwie europejskim dywagacje na temat kondycji ludz-
kiej przedstawiat wyjatkowo wyraziscie Hieronim Bosch. Ten wielki
mistrz niderlandzkiego malarstwa XV stulecia w przeciwienstwie
do mistrzéw wtoskich ujmowat §wiat nie poprzez idealne piekno
starozytnej sztuki, pelnej uwznio$lenia i wywyzszania istoty ludz-
kiej, lecz poprzez analityczna obserwacje oparta na wielostronnym
doswiadczeniu i intuicji. Cztowiek na obrazach Boscha to nie ideal-
na posta¢, jak cho¢by u Piero della Francesca, ale cztowiecze mon-
strum, ktérym rzadzg najprzerdzniejsze zgdze, zwyrodniate pragnie-
nia, funkcje fizjologiczne decyduja cz¢sto o jego postawie. Cztowiek
w malarstwie Hieronima Boscha to istota staba, chora, pelna niewy-
obrazalnej glupoty, jak na obrazie Leczenie gtupoty, na ktorym wize-
runek gtowy lekarza oszusta zdobi odwrocony lejek, poniewaz we-



dtug dawnych wierzen gtupota to brak ptynu w mézgu. Bosch jako
wnikliwy analityk i obserwator zycia w swej twdrczosci zastanawiat
sie, co lezy u podstaw takiej koncepcji $wiata i ludzi, w ktorej zaro6w-
no szczescie, jak i niewyobrazalne cierpienie stajg sie nieodwracal-
na konieczno$cia, catkowicie niezalezng od woli cztowieka. Na taki
rodzaj ujmowania i rozumienia cztowieka miaty w tamtym czasie
wplyw koncepcje $w. Augustyna, szeroko komentowane w okresie
pdznego Sredniowiecza i poczatku renesansu. Model $wiata Boze-
go przedstawiany przez $sw. Augustyna jako peten doskonatosci sil-
nie kontrastuje z tzw. rzeczywisto$cig ziemska, ktora co raz popada
w nieunikniona ruine, rozpad i degradacje.

Wiadystaw Tatarkiewicz w Historii filozofii tak komentuje owo
fatalistyczne przestanie losu ludzkiego, dla ktdrego i tak nie ma ra-
tunku: ,Dwojakie jest przeto przeznaczenie ludzi: ztym nalezy sie
kara i beda ukarani i potepieni, drudzy za$ beda zbawieni. Easka
jest tedy przyczyna, ze ludzko$¢ dzieli si¢ na dwie kategorie, zba-
wionych i potepionych [..]”". Istota ludzka jest catkowicie bezsilna
wobec niepojetych wyrokéw bozych — tutaj zaréwno grzesznik,
jak i Swiety stanowig dwa bieguny ustanowionego przez Boga od-
wiecznego porzadku, w ktdrym wyznaczono Scisle okreslone miej-
sce dla ludzkich uniesien, cierpieni, radosci, wiecznos$ci i $mierci,
piekna i brzydoty.

Bosch w swoim dramatycznym malarstwie, pelnym trwogi wyni-
kajacej z ludzkiej bezsilnosci wobec wyrokow bozych, gdy cztowieko-
wi pozostaje jedynie tragiczna akceptacja wczesniej ustalonego po-
rzgdku, staje sie radykalnym fatalistg ujmujacym los ludzki w Swietle
praw niedostepnych cztowiekowi. Wedle tej katastroficznej koncep-
cji istota ludzka to bezwolne narzedzie w konfrontacji z nieuniknio-
nymi, niezrozumiatymi zasadami i prawami rzeczywistosci. Zaiste
przerazajaca to wizja, a malarstwo Hieronima Boscha, podkreslajace
surrealng wizje $wiata rodem z przerazajacego snu czy majaku, ciggle
stanowi interesujacy materiat do refleksji. Malarstwo Boscha poka-
zuje w niezwykle przejmujacy sposéb catg ogromnie zr6znicowana
palete ludzkich doznar, odczué, odcienie niewyobrazalnej gtupoty,
bezmys$lnosci, rubaszne stany radosci, uciechy, zadowolenia.

1 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1, Pafistwowe Wydawnictwo Na-
ukowe, Warszawa 1958, s. 269.
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Ignacy Witz pisze:

Hieronim Bosch byt malarzem, ktéry ten fantastyczny i przerazajacy
Swiat malowat. Malowat $w. Antoniego kuszonego przez szatanow,
diabtéw, diableta, dziwaczne stwory o rybich oczach. Przez nieist-
niejace zwierzeta o skrzydtach nietoperzy i pajeczych nogach. Malo-
wat Sqd ostateczny, olbrzymie ptaki krazace nad ziemig zaludniona
nieszczesnymi kukietkami ludzkimi. Malowat dziwaczne twarze wy-
krzywione grymasami, o wytrzeszczonych oczach, drapieznych no-
sach i wyszczerzonych zebach. Czarownice o potmetrowych paznok-
ciach, obrosnietych zbiréw, wyciagajacych dtonie $lepcéw. Bosch
chciat jak gdyby nastraszy¢ swego naiwnego widza, przypomnie¢ mu,
iz $wiat jest tylko marnoscig nad marnosciami’.

Swiat jest wiec przestrzenia zaludniong przez najbardziej ohyd-
ne, odpychajgce monstra ludzkie, w ktérych trudno by szuka¢ owych
idealizacyjnych ujeé, tak przeciez wyrazistych w sztuce wtoskiego
malarstwa tamtego czasu. Wedle Boscha zto tego $wiata jest imma-
nentnie zwigzane z naturg cztowieka, ktérego niewyobrazalna gtu-
pota, bezmyslno$¢ mogg by¢ przyczyng ogromu nieszczesé, tragedii,
kryzyséw, zapasci i chaosu. Postawa Boscha wspotgra z pogladami
wybitnego filozofa, jednego z czotowych humanistow tamtego cza-
su — Erazma z Rotterdamu, ktdérego poglady na kondycje ludzka
silnie eksponujg element gtupoty jako przyczyne ogromu nieszczesc.
Jego napisana w 1509 roku Pochwata gtupoty to groteskowa satyra,
w ktdrej przedstawienie odwroconych warto$ci powigzane jest z gte-
boka refleksja nad uniwersalnymi prawdami o naturze ludzkie;.

Czas pandemii koronawirusa, ludobdjstwa za wschodnig gra-
nica wyjatkowo drastycznie u$wiadamia, iz wszelkie spekulacje
o tzw. szczeg6lnej roli cztowieka w $wiecie pozostaja jedynie uto-
pia, dajac naszej egzystencji pozory tadu i porzadku. Racje mieli bo-
wiem ci wszyscy filozofowie, artysci, ktorzy postrzegali cztowieka
jako przygnebiajaca pomytke. Ludzkie porazki, nieumiejetnos¢ od-
nalezienia si¢ w $wiecie najczesciej skutkuja niewyobrazalng agre-
sjg, atakiem, burzeniem dotychczasowych porzgdkéw, norm, zasad.
Agresor nigdy nie rozumie danej mu rzeczywisto$ci — jego patologie,

2 l. Witz, Oko i dtori malarza, Nasza Ksiegarnia, Warszawa 1969, s. 168.



zwyrodniate zachowanie $cisle zwigzane sg z okreslonymi schema-
tami, ktére w Zaden sposob nie przystajg do rzeczywistosci. Jego za-
blokowany sposdb postrzegania §wiata wypelniony jest fatlszywymi
rozpoznaniami i refleksjami.

Albert Camus w ksiazce Eseje stawia dosy¢ ryzykowna diagnoze
przestrzeni intelektualnej, piszac: ,[..] dawni filozofowie znacznie
wiecej mysleli niz czytali. Dlatego tak $ciSle trzymali sie konkretu.
Druk to zmienit. Czyta si¢ wiecej, niz mysli. Nie mamy filozoféw, tyl-
ko komentatoréw”®. Camus w tej krdtkiej notatce wyraza niepokdj
o kondycje mentalng wspodtczesnego cztowieka — obecnie jednak
mozna uzupelni¢ te refleksje o radykalne stwierdzenie: wspdtczesny
cztowiek przestat zarowno mysleé, jak i czytaé, zapatrzony w poscig
za dobrami materialnymi. Kiedy bowiem zanika okre§lony system
wartosci, a ksztaltowaniem postaw ludzkich zajmujg sie agresyw-
ne media, walczace miedzy soba o wptywy, konkurujace o tzw. rzad
dusz, propagowane modele wykluczajgcych sie $wiatopogladow,
SposobOw rozumienia rzeczywisto$ci moga sie zdecydowanie réznic¢
miedzy sobg, stwarzajac niebezpieczne podziaty, bariery zwigzane
z okreslong wizja cztowieka w $wiecie.

Wspotczesnie widoczny jest konflikt dwoch skrajnie réznych
SposobOw postrzegania rzeczywisto$ci — zachodnie pojmowanie
wolnosci cztowieka zderza si¢ z odmiennym usytuowaniem jed-
nostki ludzkiej, catkowicie podporzadkowanej opresyjnemu syste-
mowi totalitarnemu. Te dwie catkowicie rézne wizje — czlowie-
ka wolnego i tzw. homo sovieticus — sa przyczyna nieustannych
napieé, konfliktéw, skutkujgcych patologiczng agresja, terrorem.
W kontekscie przerazajacych wydarzen dziejacych si¢ za nasza
wschodnig granica powstaje zasadnicze pytanie — jak w owym pet-
nym lekéw, zagrozen, chaosu $wiecie odnalez¢ samego siebie, po-
czucie niezalezno$ci, wolnosci, tak przeciez konieczne w kazdym
dziataniu kreacyjnym?

Adam Zagajewski w ksiazce Swiat nie przedstawiony méwi o po-
stawie tworczej Zbigniewa Herberta: ,,Swiat mitologii jest dla Herber-
ta rzeczywisto$cia najpewniejsza, w ktorej mozna sprawdzic samego
siebie, poniewaz w istocie cztowiek jest za staby, zeby udzwigna¢

3 A. Camus, Eseje, przekt. . Guze, Paristwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1971, S. 506—507.
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ciezar aktualnosci™. Zagajewski w tym krotkim stwierdzeniu jedno-

znacznie wskazuje na okre$long powinnos¢ kazdego twdrcy — umie-
jetno$¢ osadzenia swych dokonan kreacyjnych w wielowiekowej

tradycji, doswiadczeniu wielu pokolen artystow, myslicieli, filozo-
fow, podejmujacych pogtebiony trud refleksji nad rzeczywistoscia,
cztowiekiem, jego rolg, sensem umiejscowienia w $wiecie. To bardzo

wazne wskazanie — kiedy $wiat przyjmuje posta¢ nieokielznanego

chaosu, warto zwrocic sie do tradycji, poniewaz tylko tam mozna od-
nalez¢ swoiste remedium na problemy wspotczesnoSci.

Moje dzieta malarskie powstajace od poczatku lat 80. zawarte
w obszernych cyklach: Kosmogonie, Ksiega storica, Gtowy, Wirtualne
ikony, Axis mundi czy Kosmiczny motyl nawigzuje w warstwie ideo-
wej, ale rowniez w okreslonych metodach artykulacji formalnej, do
tego wszystkiego, co mozemy spotka¢ w ogromnej przestrzeni sztuki
europejskiej. Moje rozumienie funkeji, jaka na ptaszczyZnie malar-
skiej petni kolor, siega odlegtych czaséw baroku, w ktérych zalezno-
$ci chromatyczne w zwigzku z réznymi relacjami z elementem $wiat-
ta konstruujg ogromne bogactwo mozliwosci artykulacyjnych.

Tacy tworcy, jak Caravaggio, Rembrandt, Georges de la Tour, ale
takze artysci XIX wieku — Goya, Delacroix czy tez wreszcie artysci
modernizmu, jak Kandinsky, od zawsze stanowili dla mnie ogromne
Zrédto inspiracji, tworczych refleksji. Umiejscowienie swojej dziatal-
nosci artystycznej w tej znaczacej przestrzeni kreacyjnej uwazatem
za nawigzanie do niewyczerpalnego Zrédta wielu senséw konstru-
ujacych przestrzen formotworczg. To wiasnie tam, w dokonaniach
wielkich mistrzow, mozna odnalez¢ podstawowe wskazania, jak kon-
struowa¢ plaszczyzne malarska, jak rozumie¢ znaczenie i funkcje
koloru oraz $wiatta, jak ujmowac podstawowg zalezno$¢ elementéw
wymiernych, zwigzanych z ksztattem, wielkoscia, proporcjg, a tym
wszystkim, co dotyczy elementdw niewymiernych, trudno opisywal-
nych, jak wtasnie Swiatto czy kolor. To w dzietach wielkich mistrzow
mozna odnalez¢ fundamentalne rozstrzygniecia tworcze dotyczace
kondycji ludzkiej, umiejscowienia cztowieka w §wiecie — to wtas-
nie tam bogactwo uwiklan egzystencjalnych we wrogi, nieprzyjazny
$wiat stanowi znaczacy przyczynek do wielu podstawowych reflek-

4 A. Zagajewski, ). Kornhauser, Swiat nie przedstawiony, Wydawnictwo
Literackie, Krakdw 1974, s. 104.



sji. Madro$¢, doswiadczenie, gtebokie rozumienie rzeczywistosci
przez starych mistrzow zdumiewa, wprowadza w stan nieustan-
nych ol$nien i objawien. Tego dorobku tworczego nie sposéb pomi-
naé, lekcewazac wielowiekowe wysitki tworcze mistrzow minionego
czasu. Oni do nas nadal méwig — radzac, ostrzegajac, wyznaczajac
wtasciwe wybory i decyzje. W obecnym chaotycznym $wiecie taka
lekcja wydaje si¢ bezcenna, otwierajagc przed nami nieodkryte do-
tad przestrzenie twodrcze, uwznioslajac niejako upadki i niedosko-
nalty $wiat. Wielkie osiggniecia sztuki dawnej, poczawszy od cza-
sow starozytnych, zawsze wptywaly na rozumienie rozstrzygnie¢
kreacyjnych w czasach nam blizszych. Przenikanie sensoéw, uje¢
tworczych z odleglych epok do przestrzeni sztuki czaséw nowo-
zytnych ciekawie przedstawia Kazimierz Michatowski w ksigzce
pt. Jak Grecy tworzyli sztuke:

Czy i w jakiej mierze odkrycie wielkiego fryzu pergamorniskiego przy-
czynito sie ewentualnie do zmiany tych pogladéw w historii sztuki,
nie sposob tu dochodzi¢. Warto jednak nadmienic¢, ze przetomowa
w tej dziedzinie ksigzka Heinricha Wolfflina Renesans i barok uka-
zata si¢ w roku 1888, wiasnie w dobie najwigkszej ,aktualnosci” za-
bytku, tj. w kilka lat po jego odkopaniu. Pojecie baroku do analizy
przejawow artystycznych epoki antycznej zastosowat po raz pierw-
szy Ludwig von Sybel dla okreSlenia jednej z faz rozwojowych sztuki
rzymskiej. Historia sztuki aprobowata zapozyczenie tego terminu
i poczeto sie nim postugiwac dla oceny typu wartosci plastycznych
fryzu pergamonskiego.

W latach dwudziestych XX wieku Gustaw Krahmer, jeden z najbar-
dziej zastuzonych dla zbadania sztuki hellenistycznej uczonych,
podjat probe rozgraniczenia pojecia baroku w sensie zjawiska histo-
rycznego w czasach nowozytnych od tzw. baroku starozytnego. Jesli
dla sztuki barokowej XVII w. charakterystyczna jest tzw. kompozycja
otwarta, to w baroku starozytnym, przede wszystkim za$ pergamon-
skim, Wolfflinowska ,forma zamknieta” — a wiec kompozycja zwar-
ta— jest dopuszczalna®.

5 K. Michatowski, Jak Grecy tworzyli sztuke, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1970, s. 175.



Historia sztuki, ogrom dokonan wybitnych tworcow na prze-
strzeni minionych epok jest wiec potezna przestrzenia wielu roz-
norodnych ujeé, decyzji, wyboréw kreacyjnych, w ktérych mozna
doszuka¢ sie zadziwiajacych relacji i odniesien — tutaj bowiem
czas najbardziej odlegly nieustannie wspolgra z czasem biezacym,
tworzac interesujace konotacje, zaleznosci, powiazania. Ogrom-
ny $wiat decyzji tworczych podejmowanych na przestrzeni wie-
kow jawi sie niczym Zzywa materia, ktéra nieustannie pulsuje, ozy-
wia obecny czas swymi wspaniatymi dokonaniami, konstruujac
wieloelementowg spdjna catosc.



Wieloaspektowy
element przetworzenia
w doswiadczeniu tworczym

Historia sztuki to wielce ztozony obszar wiedzy z r6znych okreséw,
epok, obejmujacych ogromne bogactwo dokonan tworczych wie-
lu pokolen artystow. Klasyczna zachodnia historia sztuki koncen-
truje sie na zagadnieniach malarstwa, grafiki, rzezby, architektury
Europy od czaséw najdawniejszych (paleolitu) do wspdtczesnosci.
W odréznieniu od historii sztuki krytyka artystyczna czy estetyka,
ktére zajmuja sie pojeciem pigkna, uznawane s3 za dziedziny filo-
zoficzne. Krytyka artystyczna czy tez krytyka sztuki koncentrujg
sie na dziatalno$ci intelektualnej, ktérej gtéwnym celem jest oce-
nianie oraz interpretacja dziet sztuki. Teksty krytyczne obok cha-
rakteru naukowego czy publicystycznego mogg takze wyraZnie
eksponowac walor literacki.

Susan Sontag w znanym eseju Przeciw interpretacji z 1966 roku
stwierdza, ze ,nawyk interpretacji dziet sztuki siega klasycznej Grecji,
cho¢ ten rodzaj komentarza, wynikajacy z dwczesnej potrzeby objas-
niania mitéw, byt z czasem systematycznie przyttaczany filozoficz-
nym »rozjasnianiem tejze kwestii«”".

Warto tutaj zwroci¢ uwage na znamienny fakt, iz krytyka arty-
styczna jako odrebna, silnie wyspecjalizowana praktyka komentowa-
nia sztuki, zaznaczajaca swa wyraznag roznice od filozofii, pojawita si¢
W XVIII wieku we Francji. Powitanie nowych instytucji sztuki — aka-
demii sztuk pieknych — ale takze zmiana roli oraz wielorakich spo-
sobow rozumienia wystawy, ktora radykalnie zmienita dotychczaso-
wy charakter, wplynety znacznie na nowy rodzaj pojmowania dzieta

1 A. Saj, Krytyka twércza — miedzy teorig sztuki a literaturg, w: Krytyka
sztuRi. Filozofia, praktyka, dydaktyka, red. t. Guzek, Wydawnictwo Aka-
demii Sztuk Pieknych, Gdansk 2013, s. 15—25.
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sztuki. Dotychczasowe bowiem traktowanie wystaw jako gtownie
pokazéw dla celdéw religijnych, a takze politycznych zamienia sie
w rodzaj prezentacji dziet stluzacej przede wszystkim przezyciom
estetycznym oraz refleksji intelektualnej.

Waznym miejscem dyskutowania, komentowania, ustalania
hierarchii artystycznych, w tym decydowania o wartosci prezento-
wanych dziet sztuki, byl systematycznie odbywajacy si¢ w Paryzu
w XVIII i XIX wieku tzw. salon. Tutaj szczeg6lna role odgrywat De-
nis Diderot, uznawany za prekursora krytyki sztuki, ktérego liczne
eseje, sprawozdania z salonowych wystaw pelne dygresji, dialogow
stanowily istotny punkt odniesienia dla péZniejszych praktyk inter-
pretacyjnych dziet sztuki. Ogromne upowszechnianie sie tej formuty
prezentacji tworczosci artystycznej skutkowato powstawaniem gale-
rii komercyjnych w drugiej potowie XIX wieku, co z kolei miato duzy
wplyw na réznorodnos¢ krytyki artystycznej, ksztattujacej mecha-
nizm wewnetrznych hierarchii.

Obecnie krytyka artystyczna koncentruje sie gtéwnie na tekstach
publicystycznych, ktére zdecydowanie dominujg nad nielicznymi
wypowiedziami charakteryzujacymi sie wyzszym poziomem intelek-
tualnym, wiedza z zakresu historii sztuki czy teorii sztuki.

Warto tu podkresli¢ fakt, iz obecna dziatalno$¢ artystyczna cat-
kowicie skomercjalizowana, podporzagdkowana prawom tzw. rynku,
funkcjonujaca w obezwtadniajacej ideologii sukcesu, materialnego
zysku, wywarta zdecydowanie negatywny wplyw na krytyke arty-
styczna, ktora juz dawno utracita swoj dotychczasowy status.

Powiedzenie — jeste$ tyle wart, ile jeste$ w stanie zrobi¢ — zmie-
nia dawne rozumienie tzw. warto$ci artystycznych, ktore obecnie
podporzadkowane zostaly gustom tzw. nowobogackich klientéw
najczesciej niezorientowanych w zlozonej problematyce tworczej.
Dzisiejsza zapa$¢ duchowa, marazm intelektualny, brak okreslonego
systemu warto$ci, a takze zanik autorytetdw stwarzaja ogromnie nie-
bezpieczng przestrzen pustki kulturowej, w ktdrej niczym nieskre-
powana dowolnos¢ i tymczasowo$¢ zastapity konieczno$¢ funkcjo-
nowania wyzszych warto$ci, nadajacych sens zyciu, ktore skutecznie
mogg przeciwstawic sie aktualnym totalitarnym ideologiom.

W tak ptynnej, pozbawionej okreslonych konturdw przestrzeni
kulturowej dziatalno$¢ artystyczna wydaje sie tym bardziej trudno
uchwytnym, niejednoznacznym obszarem aktywnosci kreacyjnej,



ktdry najczesciej dla niezorientowanego w tej materii odbiorcy wy-
maga posrednictwa w postaci fachowego wsparcia. Jak bowiem na-
zwadé, poznad, ocenié, rozumieé dzieto sztuki, jaka role odgrywa tutaj
intymne, spontaniczne przyswajanie jego walorow w ramach subiek-
tywnego przezycia czy wreszcie jaka funkcje petni tzw. racjonalizacja
dzieta pelna obiektywnej analizy — to istotne problemy, ktore po-
winien indywidualnie rozstrzygna¢ kazdy, kto ma ambicje poprzez
stowo pogtebia¢ réznorodne kontakty ze sztuka, wzbogacajac
niejako jej sensy.

Ogromne zréznicowanie dzisiejszych postaw tworczych jest zai-
ste zdumiewajgce — rozmaito$¢ temato6w, stylistycznych formut, roz-
norodno$¢ decyzji i wybordw w ramach indywidualnych rozstrzyg-
nieé kreacyjnych stwarza przed krytyka artystyczna szereg istotnych
wyzwan w kontekscie sposobow interpretacji, zasad warto$ciowania,
mozliwosci przyblizania odbiorcy ztozonego spektrum tresci i zna-
czenn aktywnosci artystycznej. Postulat ,réwnolegtosci” utworéw
wizualnych oraz wypowiedzi stownych zmienia radykalnie dotych-
czasowg formute krytyki artystycznej. Wspotczesna tendencja, aby
tzw. teksty krytyczne stuzace teoretycznej podbudowie dzieta sztu-
ki mogty jednocze$nie prezentowac swoje wtasne walory kreacyjne
(literackie) znosi potrzebe krytyczno-teoretycznej interpretacji dzie-
ta wizualnego, konstruujac niejako autonomiczne czy tez dopetniaja-
ce sie, niezalezne od siebie przestrzenie twdrczej wypowiedzi.

Tendencja ta wydaje si¢ nader interesujaca, wskazuje bowiem
jednoznacznie na ogromng ztozono$¢ mozliwosci interpretacyjnych
dzieta sztuki. Warto tu przypomnie¢ okreslone nurty w ramach na-
mystu nad sztuka siegajace czaséw starozytnych, tgczace literature
z filozofia, jak cho¢by w tekstach pitagorejczykéw, Demokryta, so-
fistow, epikurejczykéw czy samego Platona, ktére obrazuja pewien
dystans miedzy tym, co dzielo sztuki manifestuje poprzez swa od-
rebnos¢, a tym, jak jest ono referowane, dzieki ujmujacym go inter-
pretacjom. Pitagorejskie przekonanie o randze, roli i znaczeniu licz-
by jako fundamentalnej sity konstruujacej, ale takze porzadkujacej
cala rzeczywisto$¢, kaze poszukiwac tejze liczby w dziele sztuki oraz
w proporcjach wynikajacych z jej stosunkéw, poniewaz te w doswiad-
czeniu zmystowym nie sg bezposrednio dane.

Arystoteles w Poetyce twierdzi, iz widz — obserwator tragicznych
wypadkéw, jakie majg miejsce na scenie — zawsze staje w obliczu
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uniwersum ludzkiej kondycji, pomimo ze jest $wiadkiem wylgcznie
konkretnych zdarzen uczestnikow tragedii. Z kolei Gorgiasz zdecy-
dowanie stwierdzit, iz sztuka to iluzja, ktéra omamia, bajdurzy, roz-
my$lnie zwodzi, a gtupcem jest ten, ktory tejze utudzie poddac sie nie
chce. Takze wielki Platon wskazywat na to, iz sztuka to nic innego
jak fantazmat, ktoéry wylacznie stwarza nierealno$é. Jak wiec owa ilu-
zje, fantazmat, obraz bedgcy wytworem tworczej wyobrazni opisaé,
skomentowa¢, zinterpretowaé, podda¢ dogtebnej analizie? Twory
jezykowe przyblizajace niejako owa nieuchwytng przestrzen krea-
cyjng takze winny zawiera¢ niezbywalny element ,tworczej iskry”,
konieczng doze fantazji, inspirujgcej wyobrazni, poszerzajgcej nasze
doznania, odczucia, refleksje. Ten problem szczegdlnie mocno wy-
brzmiewa wlasnie teraz — w czasie niewyobrazalnego zalewu gtu-
poty, pogoni za bogactwem — w czasie, gdy catkowicie zapomnia-
no o tym, Ze istnieje rzeczywisto$¢ poza tg doswiadczang, Ze w tym
Swiecie skryta jest tajemnica, ktora przekracza wszystko to, do czego
mamy dostep zmystami.

Obecnie we wszechogarniajacej filozofii ponowoczesnej pro-
mowane s3 postawy, ktore lansuja przygnebiajacy pesymizm i re-
latywizm wobec catej rzeczywistosci, a w kontekscie catoSci zycia
ludzkiego prébuja eksponowac niewaznos¢, nieistotnos¢ dotychcza-
sowych koncepdiji filozoficznych, gtoszac koniec cztowieka. Twierdzi
sie bowiem, iz o cztowieku nie spos6b moéwic¢ znaczgcym gtosem, bo
wszystko, co istotne, dawno juz zostato powiedziane. Systemy war-
tosci, ktore do tej pory nadawaty sens zyciu ludzkiemu, leglty w gru-
zach, kanony piekna, ktore porzadkowaty byt cztowieczy, juz dawno
przestaly funkcjonowaé. Dominujacy obecnie konsumpcyjny model
zycia wytworzyt ogromnie przygnebiajace rozdarcie w przezywa-
niu i odczuwaniu Swiata. Postnowoczesna rzeczywisto$¢ catkowicie
odrywa istote ludzka od autentycznego uczestnictwa w danej nam
realnos$ci — relacje miedzyludzkie przyjmuja bowiem posta¢ obrazu
z krzywego zwierciadta, tutaj wszystko jest przedstawione karykatu-
ralnie, zdeformowane, zmanipulowane. Twierdzi si¢ stanowczo, iz
sztuka jako forma wypowiedzi uwiktana w konwencje przedstawia
tym samym z gruntu fatszywy obraz swiata. Wspotczesna tendencja
nieustannej igraszki z konwencjami, niczym nieskrepowanej zabawy
z formga konstruuje ogromnie chaotyczng rzeczywistos¢ dowolnosci,
w ktorej wszystko moze si¢ zdarzy¢, wyrazna niestato$é, chwilowosc,



tymczasowos¢ uniewaznia catkowicie dotychczasowe sensy. W tak
niestabilnej rzeczywisto$ci odczucie przygnebiajacej pustki towa-
rzyszy odczuciu braku ufnosci, wiary w sens ludzkiej egzystencji. Jak
bowiem pisze Stefan Swiezawski: , Filozofia oderwana od swych me-
tafizycznych korzeni przestata odpowiada¢ na podstawowe pytania,
a przeciez metafizyka moze i powinna leze¢ u podstaw cato$ciowego
$wiatopogladu cztowieka™
ny, niezbywalny postulat przywrdcenia elementarnej wrazliwo$ci na
tajemnice istnienia zawartg w samej esencji cztowieczego bytu. Ta-
deusz Gadacz pisze: ,Na gruncie filozoficznego minimalizmu nie ma
juz miejsca dla szeregu pytan, szczegdlnie pytan metafizycznych. Nie
mozna juz pytaé, jak jest naprawde w ogéle — prawda nalezy do daw-
nej, minionej juz metafizycznej i religijnej epoki™.

Aby trafniej sprecyzowac sensy takiego modelu zycia we wspot-
czesnym Swiecie, nalezatoby podkresli¢ znaczenie takich terminow,
jak: ptytkosé, niespdjnosé, powierzchownos$¢, niesamowito$¢ ist-
nienia — a wiec nieustanna ekspozycja braku elementu bytowego,
traktowanego jak fundament oparcia w samym sobie, ktory tak
naprawde znajduje si¢ poza bytem. Roman Ingarden okresla te sy-
tuacje w nastepujacy sposob: ,Bytowy jego fundament lezy w akcie
Swiadomodci, ktéry go intencjonalnie wytwarza, albo tez, doktadniej
powiedziawszy, w podmiocie psychicznym, ktdry 6w akt spetnia™.
I dalej pisze: ,Owa funkcjonalnosé¢, intencjonalno$¢, nie-realnosé,
dwustronno$¢ odnosimy do przedmiotu intencjonalnego jako przed-
miotu. Podmiotem tych wszystkich okreslen jest zatem podmiot wy-
stepujacy w strukturze intencjonalnej””. Pamietajmy, iz — moéwigc za
Romanem Ingardenem — ,wszystko to, co przedmiot intencjonalny
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posiada w zawarto$ci, pochodzi pierwotnie z aktow Swiadomosci”.
Tak wiec to, kim jesteSmy, jak pojmujemy wiasng tozsamos¢, jak

. Warto w tym miejscu przywotac koniecz-

2 S. Swiezawski, Byt. Zagadnienia metafizyki tomistycznej, Znak, Kra-
kéw 1999, s. 9.
3 T. Gadacz, Duch i prawda w filozofii pierwszej potowy XX wieku, w: Praw-

da w zyciu moralnym i duchowym, red. D. Probucka, Maximum, Kra-
kéw 2009, s. 171, 172.

4 R. Ingarden, Spdr o istnienie Swiata, t. 2, Panstwowe Wydawnictwo Na-
ukowe, Warszawa 1987, s. 90.
5 Tamze, s. 202.

6 Tamze, s. 205.
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rozumiemy dang nam rzeczywisto$¢, staje si¢ tak naprawde ekspre-
sja naszej $wiadomosci.

W ponowoczesnej rzeczywistosci, w ktorej wszystkie systemy
wartosci wydajg sie watpliwe, jakiekolwiek kanony piekna przestajg
mie¢ sens, a relacje miedzyludzkie przybierajg posta¢ karykaturalne-
go rozpoznania, partycypowanie catym soba w zyciu staje sie wrecz
niemozliwe — powstaja bowiem jedynie powierzchowne namiast-
ki, nieautentyczne rozpoznania, pelne przygnebiajacego odczucia
kryzysu, zagrozenia, niewiary w podstawowe sensy. Taka jednost-
ka przepelniona ogromem zwatpient funkcjonuje w $wiecie, gdzie
wszystko staje si¢ niejednoznaczne, ptynne, wymienne, niestate.
Dzisiejsza ptynna wzglednos¢ wszelkich idei, wyczerpanie si¢ oraz
kryzys tradycyjnych koncepcji, poczynajgc od korica cztowieka (Fou-
cault), po $mier¢ autora (Barthes), az po catkowitg negacje systemoéw
semantycznych (Derrida), konstruuje rzeczywisto$¢, w ktorej ogrom-
nie trudno si¢ poruszaé, w ktoérej funkcjonowanie zgodnie z wtasnym
odczuciem tozsamosci staje sie nieustannie zagrozone, bo agresyw-
na rzeczywisto$§¢ wymusza na nas wybory i decyzje niezgodne z na-
szym osobistym osgdem. W takich warunkach pojmowanie wolnosci
moze przybra¢ bardzo niebezpieczng posta¢ — tam, gdzie wszyst-
ko wolno, przyzwolenie na zlo wydaje si¢ oczywiste. Tam bowiem,
gdzie przekroczone sg wszelkie bariery i ograniczenia, Swiat wydaje
sie az nadto niebezpieczny — poniewaz w takiej rzeczywistosci naj-
bardziej okrutne, patologiczne ekscesy takze moga z niebywalg sita
ujawnic swe ztowieszcze oblicze.

Obecne traumatyczne rozdarcie pomiedzy tym, kim jest cztowiek,
jaki jest jego sposob odczuwania i przezywania wtasnej tozsamosci,
a tym, do czego niezwykle agresywnie zmusza go konsumpcyjny
model zycia, skutkuje ogromnym nasileniem ktamstwa, fatszu, nie-
autentyczno$ci. W tak destrukcyjnej i chaotycznej rzeczywisto$ci
trudno odnaleZ¢ i pozna¢ samego siebie, spotkac sie z samym soba,
poniewaz rzeczywisto§¢ zewnetrzna nieustannie dostarcza nam
fikcyjnych, ktamliwych modeli cztowieczenistwa jako konsekwencji
rozbudowanego systemu manipulacji, r6znorakich sposobow wy-
wierania wplywu na osobiste decyzje i wybory. Manipulacja jest jed-
nym z podstawowych narzedzi sprawowania wladzy — dotyczy to
szczegllnie systeméw totalitarnych, ktdre maja wyjatkowo okrutne,
patologiczne cele.



Tadeusz Rozewicz pytat w swoim wierszu: Skgd to sig bierze:

Skad sie bierze zto?
jak to skad

z cztowieka

zawsze z czlowieka
i tylko z cztowieka

Roman Ingarden rozwazajac skomplikowana nature czlowieka,
pisat:

Jest szczegblnie trudnym zagadnieniem, czy to, co dzieje si¢ w du-
szy, moze oddziatywa¢ bezposrednio, przeto bez posrednictwa ,ja”
i $wiadomosci, na ciato (i odwrotnie), jak dalece wiec dusza jest
lub moze by¢ ,otwarta” lub ,zamknieta” wobec ciata (,izolowana”)
od niego. Wydaje sie, iz fakty, na ktore wskazywat Zygmunt Freud,
$wiadcza o tym, ze faktycznie istnieja wypadki, w ktérych nastep-
stwie jaki$ fakt psychiczny (nalezacy do ,nieSwiadomosci”) dziata
na ciato tak bezposrednio, ze zapada ono w chorobe. Wydaje sie,
ze rOwniez w codziennym normalnym zyciu jest dos¢ wypadkow,
w ktdrych jakie$ poruszenie (np. erotycznej natury) lub przestrach
wpierw wywotuja zmiane w naszym ciele, ktora udziela nam sie wra-
zeniowo, tak iz dopiero na tej drodze dowiadujemy sie, ze co$ stato
sie w naszej duszy’.

Jesli wiec uzna sie, ze kazda decyzja woli stanowi znaczace zda-
rzenie w $wiecie, wowczas jest niemozliwe uwazac jg za nieposiada-
jaca przyczyny — stwierdza Ingarden. Oto skrajny determinizm obej-
muje koncepcje, wedle ktorej wszystkie zdarzenia w $wiecie realnym
(zatem réwniez decyzje woli) tworza razem jedyny system powigzan
przyczynowych, w ktorych sg one, jako skutki, jednoznacznie i ko-
niecznie wyznaczone przez swoj3 przyczyne. Ingarden w tym kon-
tekscie dodaje, iz ,pozytywnego rozwigzania zagadnienia wolnosci
mozna przeto oczekiwac tylko wtedy, gdy »wolnos¢« nie identyfikuje
sie z brakiem przyczyny, lecz pojmuje jako »niezalezno$¢« sprawcy

7 R. Ingarden, Ksigzeczka o cztowieku, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kdéw 1973, s. 158.
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od czynnikéw zewnetrznych i gdy zarazem wykaze si¢, ze radykalny
determinizm nie da si¢ utrzymac”®.

Konkluzja, jakoby wszystkie wydarzenia w $wiecie realnym two-
rzyly jeden system powigzan przyczynowych, ma wiec tutaj gteboki
sens. W tej koncepcji zard6wno przyczyna, jak i skutek, zawsze bytyby
konsekwentnie jedynym catoSciowym stanem $wiata realnego. In-
garden dodaje: ,gdyby sie tymczasem chciato utrzymac wielo$¢ zda-
rzen wystepujacych w jednej terazniejszosci, to zagubitaby sie catosé
Swiata, jego jednos¢, albo musiataby ona by¢ przynajmniej niezrozu-
miata dop6ty, dopoki nie pokaze sig, na czym polega jej wewnetrzny
zwigzek badz na czym on si¢ opiera”.

Jesli wiec umiejscowi¢ cztowieka, jego wielo$¢ wyborow, decy-
zji, rozstrzygnie¢ — nie wykluczajac takze tych drastycznie patolo-
gicznych, zwyrodniatych — w koncepcji skrajnego determinizmu,
w ktorej wszystko ma przyczyne, tworzac jedyny, konsekwentny
stan $wiata realnego — to obraz cztowieczego losu przyjmuje zgota
inng posta¢. Oto bowiem skomplikowany splot zewnetrznych uwa-
runkowan konstruowalby cata strukture przyczynowosci, w ktorej
cztowiek pozbawiony wolnej woli staje si¢ narzedziem uznajacym
wszystkie swe czyny za wyznaczone przez okreSlone warunki ze-
wnetrzne. Determinizm zaktada radykalng teze, zgodnie z kt6rag
analizowane zjawisko, fakt, wydarzenie nalezy rozpatrywa¢ w kon-
tekscie szerokiego zespotu warunkéw okreslajacych zwigzki przy-
czynowo-skutkowe wystepujace w Swiecie zjawisk fizycznych oraz
psychicznych, a takze spotecznych. Tak szeroki kontekst uwarun-
kowan prowadzi do odmiennego traktowania istoty ludzkiej jako
osoby wyposazonej w wolna wole, poniewaz $wiadomo$¢ istnienia
niezaleznych od niej sit majacych ogromny wplyw na jej los, wybo-
ry, decyzje zmienia radykalnie umiejscowienie cztowieka w $wiecie.
Koncepcje determinizmu w starozytno$ci gtosili Parmenides z Elei,
atomisci, stoicy, epikurejczycy, a w czasach nowozytnych Kartezjusz,
Hobbes, Spinoza, Leibniz, Kalwin, przedstawiciele pozytywizmu,
marksizmu, psychoanalizy.

Parmenides poznanie zmystowe uznawat za wysoce niewiarygod-
ne, poniewaz nie zgadzato si¢ ono z rozumowaniem dotyczacym sa-

8 Tamze, s. 162.
9 Tamze, s. 164.



mej istoty bytu jako fenomenu, ktéry jest wieczny, nie ma poczatku
ani korica, jest ponadto nieruchomy i niezmienny. Natura bytu nie
ulega zmianie, zmienno$¢ rzeczy bowiem jest pozorna — byt tutaj
jest catkowicie ograniczony i zakoniczony we wszystkich kierunkach
(jego granice sa zatem ksztattu kuli). Wedle koncepcji Parmenide-
sa $wiat to splecione ze sobg kregi, a w samym Srodku jest natura,
ktéra wszystkim rzadzi. Parmenidejski model $wiata (kosmosu) to
nie system obracajacych sie sfer wokoét Ziemi, ale system réznych
poziomow i wymiardéw tychze sfer, w ktorym natura wszech$wiata
jako centrum oddziatuje poprzez obracajace si¢ kregi. Kregi te tworza
jedno$¢ — byt, w ktorej nie istnieje podziat na dusze i ciato. Tutaj
jest to zlaczenie duszy z cialem. Warto w tym kontekscie wskazac
na catkowicie odmienng koncepcje wobec nowozytnego, radykal-
nego determinizmu, ktéra funkcjonowata w czasach sredniowiecza,
zawarta w pismach $w. Augustyna, okreslajacg skrajny dualizm cia-
ta i duszy. Istnienie duszy oraz ciata przyjmuje formute dwoch od-
rebnych, niezaleznych bytéw. Rozréznienie wiec ciata i materii jako
substancji fizycznych w odniesieniu do substancji duchowej, ktéra
byta kojarzona z do$wiadczeniem wewnetrznym, zwigzanym z my-
$leniem, cierpieniem, radoscig, przezyciem, wyznaczato catkowicie
odmienng koncepcje czlowieka. Mistyczne Sredniowiecze, nie do-
wierzajac materii, pieknu zewnetrznemu, znajdowato schronienie
w kontemplacji pisma lub w delektowaniu si¢ wewnetrzna harmonia
duszy bedacej w stanie taski.

Umberto Eco przedstawiajac makabryczny obraz umartwiajacych
swe cialo meczennikoéw, pisze: ,Ciala meczennikéw, przerazajgce,
kiedy patrzymy na nie po okropienistwach tortur, jasniejg przeciez
blaskiem wewnetrznego piekna. W konsekwencji opozycja miedzy
pieknem zewnetrznym a wewnetrznym jest motywem pOwracajg-
cym w catej epoce””. Owo umartwianie ciata, ascetyczny tryb zycia,
doskonalenie si¢ w cnocie poprzez surowy model Zycia, wyrzeczenie
sie ziemskich przyjemnosci, Swiadomos$¢ marnosci $wiata, mistycz-
ny styl poboznosci, starajacy sie wnikna¢ w tajemnice wiary poprzez
osobiste doswiadczenie, to podstawowe cechy cztowieka czasow
$redniowiecza. Media aetas (wieki $rednie), kiedy dominujgcym pra-
dem filozoficznym byt teocentryzm, ktéry zaktadal, iz to Bog jest

10 U. Eco, Sztuka i pigkno w Sredniowieczu, Znak, Krakéw 2006, s. 19.
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centrum i przyczyna oraz celem istnienia, umiejscawialy cztowieka
w Swiecie jako istote marna, niegodna, targana zadzami. Wizja za-
$wiatéw zdecydowanie wptywata na ludzkie postegpowanie. Wszyst-
ko, co zwigzane byto z doczesnoscia, powabem materii, cielesnoscia,
odwracato od Boga, skazywato tym samym na wieczne meki. Jedynie
zycie pobozne, umartwianie ciata, catkowite zawierzenie Bogu miato
gwarantowacl szczescie i zycie wieczne. Nieustanna blisko$¢ $mier-
ci, sSwiadomos$¢ marnos$ci $wiata, btaho$¢ wszystkich ludzkich staran
i dazen, dojmujaca przemijalnos¢, nieuchronnos¢ korica wszystkiego
wyznaczaty podstawowe sensy ludzkiego istnienia w owym czasie.

Umberto Eco pisze: ,wobec przemijalnego piekna jedyna gwa-
rancja trwatosci jest pickno wewnetrzne, ktore nigdy nie umiera.
I wtasnie uciekajac sie do niego, sredniowiecze prébuje ocali¢ war-
todci estetyczne przed $miercig”". Warto tu wskazaé, iz $w. Tomasz
z Akwinu w swej teorii metafizycznej pigkno zaliczat do podstawo-
wych, powszechnych cech bytu zwanych transcendentaliami, w kt4-
rych umiarkowanie jako stonowana i wlasciwa proporcja staje sie wy-
znacznikiem jego podstawowych walorow.

Trudno obecnie w czasach ogromnego nattoku sprzecznych
koncepcji, w ktérych preferowany jest przede wszystkim konsump-
cyjny standard zycia, wyraznie nakierowany na ,tu i teraz”, szu-
ka¢ owego dawnego modelu, stonowanego, pelnego wlasciwej
proporcji, przepetnionego poszukiwaniem piekna wewnetrznego.
Wspdtczesnosé to wyrazZnie zaznaczajacy sie czas, w ktorym rady-
kalnie przekroczone zostaly owe zalecane stonowane proporcje,
a dawne wskazania umiaru, porzadku, wstrzemiezliwosci, poczu-
cia harmonii, wewnetrznego rygoru i dyscypliny zostaly zastapio-
ne bezgranicznym rozpasaniem wybujatego narcyzmu, pedem za
dobrami materialnymi, hedonistycznym stylem zycia. Dzisiejsza
formuta marketingowa zwigzana z uksztaltowaniem nowej mental-
nosci, w ktorej ludzkie pragnienia powinny gérowa¢ nad potrzeba-
mi, skutkowata powstaniem niewyobrazalnej machiny reklamowej,
kreujacej kolejne, nowe potrzeby i aspiracje. Towarzyszacy temu
ciaglty brak satysfakcji biezagcym stanem posiadania napedzat pro-
dukcje masowa dobr materialnych, dzieki ktérym cztowiek rzeko-
mo stawat sie lepszy, wyjatkowy, szczesliwy, seksowny, ciagle miody

1 Tamze, s. 20.



i zdrowy. Ogtupiajaca struktura handlowej manipulacji spowodowa-
ta, iz wszyscy zostali niejako owladnieci szatem czesto catkowicie
zbytecznych zakupow. Tymczasem obecny nadmiar postaw kon-
sumpcyjnych wptywa bardzo negatywnie na srodowisko, a nieogra-
niczona eksploatacja zasobéw naturalnych prowadzi do postepuja-
cej katastrofy ekologicznej, czyniac niewyobrazalne spustoszenie
W otaczajacym nas ekosystemie.

Warto w tym miejscu wskazac, iz problem niewyobrazalnego nad-
miaru, dotyczacego takze nieskoriczonej ilosci przedmiotéw — od
tych prozaicznych, codziennych, po wysublimowane artefakty zwig-
zane z tworczg dziatalno$cig cztowieka — od wiekoéw stanowit istot-
ny motyw ludzkiego funkcjonowania w $wiecie, w ktérym przeciez
nieustanne doswiadczenie nieskonczonosci stanowito znaczacy
punkt odniesienia. Umberto Eco tak oto pisze o niezbywalnej ludz-
kiej checi gromadzenia, kolekcjonowania, komasowania, zbieractwa,
zapelniania przestrzeni zardwno naturalnych, jak i architektonicz-
nych ogromng ilo$cig najprzerézniejszych przedmiotéw, siegajgcej
odlegtych wiekdéw po wspdtczesnosé:

W jaki jednak sposdb winniSmy postrzega¢ muzeum samo w sobie
albo jakgkolwiek kolekcje. Poza bardzo rzadkimi przypadkami zaso-
bow, ktore obejmujg wszystkie przedmioty danego typu (na przyktad
wszystkie, ale naprawde wszystkie dzieta danego artysty), zbidr taki
jest zawsze otwarty i moze by¢ wcigz wzbogacony o jaki§ nowy ele-
ment. Jest tak, zwlaszcza gdy u podstaw kolekcji lezy smak groma-
dzenia i komasowania ad infinitum, jak to bywato u rzymskich pa-
trycjuszy i Sredniowiecznych wtadcow czy bywa we wspotczesnych
galeriach i muzeach. [...] Przybysz z kosmosu, jesliby nie znat naszego
pojecia dzieta sztuki, zapytalby, dlaczego w Luwrze zebrano razem
drobiazgi codziennego zycia, takie jak wazy, talerze lub solniczki,
przedstawienia bostw, takich jak Wenus z Milo, pejzaze, portrety
zwyklych oséb, grobowe resztki wiacznie z mumiami, przedstawie-
nia monstrualnych stworzen, przedmioty kultu, obrazy istot ludz-
kich skazanych na $Smier¢, sprawozdania z bitew, akty o charakterze

. . . 12
erotycznym, nawet znaleziska architektoniczne .

12 U. Eco, Szalerstwo katalogowania, Rebis, Poznan 2009, s. 165—169.
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Umberto Eco w tej ksigzce przytacza niezmiernie interesujacy ko-
mentarz Paula Valéry’ego, dotyczacy samej formuty muzeum:

[...] mysle, ze ani Egipt, ani Chiny, ani Grecja, ktore byty madre i wy-
rafinowane, nie znaly systemu przeciwstawiania sobie dziel, ktére
niszcza sie wzajem [..], ale nasze dziedzictwo jest przyttaczajgce.
Cztowieka wspotczesnego ostabit ogrom jego Srodkéw technicznych
i zubozyt nadmiar jego bogactwa. Mechanizm daréw i legatéw, a tak-
ze rosngca ilos¢ obiektdw, przyczyniajg sie nieustannie do nadmier-
nego, a wiec bezuzytecznego gromadzenia kapitatu"”.

Tak wiec ludzka zachtanno$¢ w sposéb wyjatkowo dojmujacy osa-
cza, krepuje, zniewala. Pamietajmy takze, iz zdecydowana wigkszos¢
prywatnych kolekcji pochodzi z grabiezy, z wojennych tupéw, prze-
r6znych manipulacji.

Umberto Eco dodaje, iz zwyciestwo Pompejusza przyniosto mode
na perly i klejnoty, podobnie zwyciestwo Scypiona — mode na sre-
bra zdobione, szaty z Attali i sofy biesiadne zdobione brazem, podob-
nie tez zwycigstwo Lucjusza Mumiusza zaszczepito mode na wazy
korynckie i obrazy. Warto tutaj wskazad, iz jesli na poczatku, z powo-
dow glownie religijnych, zbiera si¢ sprzety pogrzebowe (jak choc¢by
sprzety i skarby pogrzebane z faraonami), kolekcja bardzo szybko
staje sie zbiorem znakow, no$nikow okreslonego $wiadectwa, ktdre
odsyta nas do czegos innego, do tajemnej przesztosSci, do $wiata nie-
widzialnego. O ile jednak o charakterze kolekcji rzymskich patrycju-
szy wiemy tak naprawde bardzo niewiele, to mamy liczne $wiadec-
two Sredniowiecznego gustu zbierackiego. Wiele z dawnych kolekcji
zostato bezpowrotnie rozproszonych, jak choc¢by przestawny zbior
ksiecia de Berry albo kolekcja opactwa Saint-Denis, gdzie w XI wie-
ku opatem byt zastuzony Suger, wyrafinowany kolekcjoner, pasjonat
kamieni szlachetnych, peret, wyrobéw z kosci stoniowej, ztotych
Swiecznikéw, ozdobnych nastaw ottarzowych. Opat Suger ze zbierac-
twa cennych przedmiotéw uczynit swoisty rodzaj religii, formutujac
poruszajacy teorie filozoficzno-mistyczna. Jego mito$¢ do bogactwa,
nadmiaru, przepychu w znacznej mierze przyczynita si¢ do wzrostu
znaczenia i bogactwa opactwa Saint-Denis pod Paryzem, a wzniesio-

13 Tamze, s. 169—170.



ny tam budynek bazyliki stanowi jeden z pierwszych przyktadow no-
wego stylu w architekturze — gotyku.

Budowano w tamtym czasie strzeliste katedry z duzymi, os-
trotukowymi oknami zdobionymi witrazami, ktére wykonane
byty z ogromnej ilo$ci kawatkéw kolorowego szkta i w sposéb za-
dziwiajacy harmonizowaty z wielka przestrzenia sakralnych bu-
dowli. Swoiste zageszczenie, wielka ilo§¢ wielobarwnych szkietek
przedstawiajacych opowiesdci biblijne i dzieje §wietych zapozna-
waly niepi$miennych wiernych z catym symbolicznym kosmosem
czlowieka zanurzonego w wierze chrzescijariiskiej. Formuta witra-
zu to sztuka operowania kolorem oraz $wiattem, ktéra powoduje,
iz okna pod wzgledem strukturalnym, ale takze estetycznym, nie
s3 wycietymi w $cianie otworami, przez ktére ma padaé $wiat-
to, lecz stanowia element architektoniczny niezwykle wymownie
przenikniety Swiattem. Gotycki wertykalizm, jak réwniez wypet-
niony mistycznym $wiatlem witraz, odwracajg niejako sity ciazenia,
poczucie materii — tutaj bowiem wszystko staje si¢ odmateriali-
zowane, zgodnie z istota pogladoéw Sredniowiecza, w ktorych sita
$wiatta w sposob szczegdlny definiuje materig jako byt wypeiniony
pierwiastkiem duchowym. W gotyckiej katedrze $ciany przestajg
wyraznie odcinac sie od siebie — tutaj szklana Swietlistos¢ zlewa
sie ze sobg, konstruujac sfere zadziwiajaca, mistyczna. Oto istota
architektury zostaje podporzadkowana niewymiernosci $wiatta,
negujac wszystko to, co zwigzane jest z kategoriag wymierno$ci —
a wiec ksztaltem, ilo$cig, proporcjg, wielko$cia, odczuciem nadmia-
ru, wszystko bowiem staje si¢ jedno$cia mistycznego, duchowego
$wiatta. Katedra gotycka ogladana z zewnetrz stanowi rozczton-
kowany, wieloelementowy byt architektoniczny, w ktérym po-
wierzchnie muru wypetnione byly niezliczong ilo$cig dekoratyw-
nych motywow, a wewngtrz zamienia sie¢ w tajemna, wielobarwna
przestrzen. Mozna wiec rzec, iz katedra gotycka to swoista emana-
cja przemiany nadmiaru w tajemne misterium $wiatta, w ktérym
zasady grawitacji, ciazenia, ci¢zaru, zostaja przemienione w swe
radykalne zaprzeczenie.

Warto w tym kontekscie przywota¢ poglady Plotyna (203—269),
tworcy ostatniego wielkiego systemu filozoficznego, wyraznie odwo-
tujacego sie do filozofii wielkiego Platona. Zasada skonstruowania
systemu monistycznego, ktorego celem byto wykazanie jednosci
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bytu, w ktérym zasada nieustannego rozwoju, przemiany, zwigzana
z naturg $wiatta, a wiec istotg promieniowania, staje si¢ przyczyng
emanacji nowych bytéw. Byt pierwotny, majacy zdolno$¢ emanaciji,
Plotyn nazywat absolutem, z ktdrego emanujg byty coraz mniej do-
skonate. Kolejne postacie bytu Plotyn nazywat hipostazami, w kt6-
rych duch — dusza — materia tworza swoista hierarchi¢ zalezno-
$ci i powigzan. Na szczycie hierarchii Plotyn sytuowat tzw. jednie
(absolut), Zrédto wszelkiej rzeczywistosci, cechujaca si¢ absolutna
prostota, brakiem jakichkolwiek ograniczen. Zwigzek jedni z istota
$wiatla jest wyrazny, zasada emanacji bytu powigzana tu bowiem
zostata z procesem promieniowania, czego efektem jest obfito$¢ zy-
cia — rozlewanie w nieograniczonej doskonatosci. Kres owego zste-
powania z jedni stanowi materia, traktowana jak absolutny brak, nie-
posiadajgcy zadnej pozytywnej wartosci.

Warto w tym kontekscie wskazaé na charakterystyczne powino-
wactwo same;j istoty katedry gotyckiej z zasadg filozofii Plotyna jako
swoiste zanegowanie odczucia materialnosci bryty architektonicznej
budowli, ktéra wypelniona mistycznym $wiattem witrazy podkresla
owg przemiane materii w swoisty byt duchowy, misterium $wiatta.
Swiat metafizyczny, mimo iz stanowi najnizszy szczebel w porzad-
ku jedno$ci, staje si¢ widocznym odbiciem wyzZszej rzeczywistosci,
ktéra prowadzi umyst cztowieka ku kontemplacji zrodia wszyst-
kiego, w istocie niepoznawalnego, niedajgcego sie okresli¢, nazwac.
Odczucie czegos, co zdecydowanie przekracza §wiat doczesny, dany
naszym zmystom, stanowi tutaj absolutny priorytet, fundament kon-
strukcji gotyckiej katedry.

Pamietajmy, iz obecna fragmentaryzacja $wiata, postepujacy
kryzys duchowosci, brak mozliwosci ogladu catosci rzeczywistosci,
gdzie wszystko sprowadza si¢ do rozwigzan praktycznych, codzien-
nych, a tzw. racjonalno$¢ zawiera przede wszystkim element nauko-
wo-techniczny, nie wyklucza jednak naszej tesknoty za czyms, co jest
state, niezmienne, absolutne, w czym moglibySmy si¢ bezpiecznie
zadomowi¢. Pytania o absolut, o nieskorczono$¢, o sens i role czto-
wieka w $wiecie, co jaki$ czas wracajg z ogromnym impetem, odsu-
wajgc niejako wspdtczesne ,,0ddalenie sie” od $wiata, zycie w $wiecie
pozor6éw, namiastek, wskazujac na koniecznos$¢ ogarniecia petni zy-
cia, jego wielowymiarowosci, wieloaspektowosci.



Konieczno$¢ trwatego zakotwiczenia w rzeczywisto$ci, umiejet-
nos¢ pogtebionego ksztaltowania $wiadomosci, wykluczajaca za-
mknieta hermetyczno$¢ swiata, ktdra ogranicza ludzka egzystencje
do tzw. $wiata pozoréw, ,$wiata na niby”, staje sie obecnie znacza-
cym wyzwaniem i choé¢ dawne wskazania prowadzace umyst czto-
wieka do kontemplacji owego zrédta wszystkiego, ktore w istocie jest
niepoznawalne, zostaly catkowicie zdominowane przez rzeczywi-
stos$¢ racjonalno-wymierng, to tesknota za czyms, co zdecydowanie
przekracza owa dojmujaca teraZniejszo$¢ i doczesnos¢, nadal odgry-
wa w zyciu ludzkim znaczaca role. Obecna tendencja zycia bez pod-
stawowych wartosci, zasad, norm, w ktorej wszystko sprowadza sie
do rozwigzan praktycznych, stanowi wyraZne zagroZenie, banalizu-
jac, trywializujac ludzka egzystencje, zdecydowanie ograniczajac jej
wielowymiarowy charakter.

W tym ujeciu katedra gotycka moze stanowi¢ okreslony wzdr,
znak odniesient do rzeczywistosci, ktéra w swej istocie stanowi jed-
no wielkie przekroczenie doczesnosci. W konstrukcji gotyckiej ka-
tedry zawiera si¢ radykalne zaprzeczenie materii, wszystko wiaze
sie z odczuciem dematerializacji, a $wietlista przestrzern poteznego
wnetrza budowli wypelniona mistycznym $wiattem odwraca nasze
przyzwyczajenia i schematyczne rozpoznania, umozliwiajac wejscie
w przestrzen duchowa, metafizyczng. Szczeg6lny proces demateria-
lizacji powoduje, iz kategoria wymiernos$ci (ogrom budowli, wielka
przestrzennos$¢, nagromadzenie detali architektonicznych, sprzetow,
przedmiotéw) nagle przestaje miec istotne znaczenie, kierujac nasza
uwage na szczegdlng projekcje $wiatta, ktéra z impetem zagarnia
wszystko, uniewazniajac odczucie materii. Tutaj sita mistycznego
$wiatta jest porazajaca.

Zbigniew Herbert w ksigzce Mistrz z Delft tak oto opisuje ma-
larstwo Vermeera van Delft: ,Byt malarzem ciszy i $wiatta. Swiatto
zostalo w jego obrazach. Reszta jest milczeniem”. To wtasnie w po-
razajacej sile Swiatla zawarty jest szczeg6lny rodzaj tajemnicy i nie-
dopowiedzenia — tutaj nie trzeba stéw, wyrafinowanych sformuto-
wan, milczenie §wiatta staje sie bowiem niezwykle wymowne.

14 Z. Herbert, Mistrz z Delft, Fundacja Zeszytéw Literackich, Warsza-
wa 2008, s. 61.
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Moje malarstwo z ponad 40 lat to intensywne poszukiwania
kreacyjne w bardzo wymowny sposéb odnoszace sie do owej zasa-
dy dematerializacji ekwiwalentéw plastycznych, przeksztatcaja-
ce powierzchni¢ malarskg w wibrujaca, pulsujgcg $wiattem prze-
strzefl. Wymiar duchowy, odczucie nieskoriczonosci stajg sie celem
nadrzednym, ktéremu podporzadkowane s3 wszystkie decyzje
i wybory kreacyjne.

Owa paradoksalna odwrotnos¢ zaktada, iz silnie eksponowany
element materii, koloru, jego konkretnosci i swoistej wymiernos$ci
uzyskuje inny sens — kolor catkowicie podporzadkowany dziataniu
intensywnego $wiatta zamienia sie¢ w pulsujgcy, migotliwy, niczym
z gotyckiego witrazu znak szczegdlnych treSci duchowych. Porusze-
nie wewnetrzne, stan wyjatkowego doznania uzyskuje tutaj status
owego milczenia $wiatta, o ktéorym tak wymownie pisal Zbigniew
Herbert, opisujac obrazy Vermeera van Delft. O malarstwie mozna
bowiem moéwi¢ na rézne sposoby, analizujgc z matematyczng do-
ktadnoscig pojemnos$¢ zwigzkéw formalno-stylistycznych czy tez
zwracajac szczegllng uwage na bogactwo ilustracyjne, wymieniajac
przedstawione przedmioty, obiekty, postacie itd. Zaréwno jeden,
jak i drugi opis staje si¢ zaledwie namiastkg senséw zawartych na
ptaszczyznie malarskiego ptdtna. Malarstwo to szczeg6lne medium,
w istocie pozawerbalne, w ktérym wszystko niejako dzieje si¢ poza
stowem. Trafnie ujat to Herbert, wskazujac na przypisane ptasz-
czyZnie malarskiego ptoétna dojmujacego odczucia milczenia, ciszy,
zatrzymania, tajemnicy. Zbigniew Herbert, opisujac obraz Vermeera
van Delft z jego wczesnego okresu tworczosci, pisze:

Mtody malarz byt woéwczas pod wptywem szkoty utrechckiej, czer-
piacej inspiracje z tworczosci Caravaggia, co gtéwnie manifestowato
sie w uzywaniu (i naduzywaniu) efektéw $wiattocienia, barokowych
zasad kompozycji i ostentacyjnej bujnej kolorystyki. Obraz bardzo
r6zny od pdzniejszych, dojrzatych dziet mistrza, malowanych szero-
ko, z rozmachem i epickg werwg. Czern tak rzadko uzywana w ma-
larstwie Vermeera kontrastuje z petnymi, nasyconymi kolorami zo6tci,
czerwieni, skapych bieli i zieleni. Jeli mozna w tym obrazie odkry¢
pewne cechy debiutanckie, to chyba w uktadzie kompozycyjnym,
w zbytnim zaufaniu do wypracowanych juz podziatéw przestrzen-
nych i kolorystycznych — ciemna, zgaszona prawa strona obrazu,



$wietliScie barwna strona lewa, horyzontalna unia stotu dzielgca
obraz na dwie czesci, wreszcie trzy postacie dramatu ujete w forme
tréjkata”.

W tej krotkiej charakterystyce obrazu Vermeera van Delft Herbert
koncentruje si¢ na ogdlnym planie kompozycyjnym, wskazujac na
zaleznosci podstawowych kierunkéw, podziatéw wystepujgcych na
ptaszczyznie malarskiej, gdzie relacja czesci lewej obrazu do prawej
pelni podstawowg funkcje. Ten skrotowy opis jest zaledwie namiast-
ka, skapym zasugerowaniem bogactwa tre$ci oraz znaczel w ma-
larstwie wielkiego malarza, literackie ujecia moga bowiem jedynie
markowac, delikatnie przybliza¢ owe bogactwo malarskiego kunsztu
mistrza, koncentrujgc sie zaledwie na og6lnych, bardzo fragmenta-
rycznych charakterystykach. Obraz malarski to w istocie §wiat po-
zawerbalny, rzeczywisto$¢ nienadajaca sie do petnego, wielowymia-
rowego ujecia — jakiekolwiek bowiem préby stownych interpretacji
zawsze beda zawiera¢ 6w szczegélny walor nie-pelni, niemoznosci
ujecia catosciowego.

Warto tu podkresli¢ szczegdlny aspekt znaczacego doswiadcze-
nia kreacyjnego w malarstwie. Motyw przetworzen, przeksztatcen
zakladajacy element konceptualny, wskazujacy na okreslony wysitek
my$lowy, intelektualny, petni tu niezwykle znaczacg funkcje. Kazde
przeksztalcenie, swoista interpretacja wymusza niejako na tworcy
uswiadomienie sobie powodéw owej transformacji. W malarstwie
mistrza z Delft ten powdd jest az nadto oczywisty — zagarniajace
calg rzeczywisto$¢ malarskiego ptdtna aktywne $wiatlo przeobra-
Za postrzegana obiektywno$¢ w sugestywna, niedajaca sie tatwo
okresli¢ tajemna rzeczywisto$¢. Przetworzenie znakow malarskich
za pomoca formotworczej sily swiatta zamienia malowany $wiat
w tajemny spektakl milczenia, ciszy, sugestywnych niedopowie-
dzen, niedookreslen. To dlatego tak trudno moéwi¢ o malarstwie, ze
przetworzenie jako szczegdlny znak doswiadczenia malarskiego
zmienia radykalnie nasze potoczne, schematyczne rozumienie czto-
wieczego umiejscowienia w $wiecie, wskazujac na zawartg w nim
nieoczywisto$¢, tajemnice.

15 Tamze, s. 71. 107
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Ten charakterystyczny rys malarstwa z wielka moca wybrzmiewa
W tworczo$ci starych mistrzow (renesans, barok), kiedy doznanie
przestrzeni metafizycznej stanowito podstawowy walor ogladu $wia-
ta, tak przeciez innego od obecnego, gdzie rozpad metafizyki zagar-
nia w catosci doswiadczang rzeczywistosc¢. O ile dawne, pogtebione
badanie ostatecznych przyczyn rzeczy, nieustanne zgtebianie i po-
znawanie istotnych wtasciwosci bytu, ogétu relacji wystepujacych
w rzeczywistosci stanowity przyczynek do wielu znaczgcych reflek-
sji, to obecna powierzchownos¢, zadziwiajaca fragmentarycznoscé
i niefrasobliwo$¢ nurtu postmodernistycznego catkowicie wyklucza
6w tajemny walor $wiata.

Obecna przestrzen mentalna, jak rowniez kreacyjna to wypetnio-
ny po brzegi worek, do ktérego bez jakichkolwiek ograniczen wrzuca
si¢, bez jednoznacznej wyktadni, idee catkowicie sprzeczne, przy-
padkowe teorie i przekonania etyczne, estetyczne, $wiatopogladowe
konstruujgc wysoce niespdjny obraz $wiata, w ktérym autonomiczne
sfery nauki, moralnosci i sztuki odrzucity scalajacg dotychczasowg
funkcje religii i metafizyki. W tym prozaicznym, techniczno-techno-
logicznym $wiecie nie ma juz miejsca na owa niegdysiejsza tajemnice
doswiadczanej rzeczywistosci, bo racjonalne standardy Zycia spo-
tecznego, w ktérym powszechny jest paradygmat konsumpcji, rady-
kalnie okreslajac praktyczny i uzytkowy wymiar Swiata, catkowicie
wyrugowaty dawne metafizyczne zaplecze.

Obecny praktyczny wymiar $§wiata odstania jeszcze jedno pro-
zaiczne oblicze — oto codzienno$¢, pospolite krzatactwo wokot
spraw banalnych, powtarzajacych si¢ nieustannie, zajmuje nasza
uwage rzeczami pozornie btahymi i ,w ten sposéb porozumie-
wa sie tajemnie z mrocznymi stronami naszej duszy, ktore nieraz
musieliSmy w sobie odkrywac”. Jolanta Brach-Czaina w ksigzce
Szczeliny istnienia pisze:

Jednak nie chce mysleé¢ o bycie w ogdlnosci; pozostawiam takie roz-
wazanie filozofom, w ktérych nie ma mitosci do egzystencjalnego
konkretu, jaki nas otacza, z ktorym, jak sadze, mamy prawo si¢ utoz-
samiaé. Nie chce tez méwic o bycie w cato$ci, poniewaz nie spoty-

16 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Wydawnictwo eFKa, Krakdw 1999,
S. 68.



kamy go w takiej postaci, tylko wcielony w konkret egzystencjalny:
fakty, zjawiska, zdarzenia".

Gdybym z tej perspektywy chciat poda¢ charakterystyke istot-
nych zatozen mojego malarstwa, natychmiast musiatbym wskazac
na znaczacy fakt: moje malarstwo to, uzywajac okre$lenia Jolanty
Brach-Czainy, intymne szczeliny istnienia, nieodnoszgce sie jednak
do owej dojmujacej prozy zycia, tego zagarniajacego nasza aktyw-
no$¢ krzatactwa wokot konkretu egzystencjalnego, lecz poszukiwa-
nie takiej przestrzeni, w ktdrej mozliwe jest pojawienie si¢ tajemnego,
dematerializujacego wszystko mistycznego $wiatta. Tutaj ,szczelina
istnienia” to mozliwo$¢ pojawienia si¢ w naszej zabieganej, chao-
tycznej, niestabilnej rzeczywistosci wejScia w takie obszary, gdzie 6w
egzystencjalny konkret zostaje zdecydowanie przekroczony. Prze-
tworzenie materii w przestrzenn Swietlista, mistyczna, wibrujaca
aktywnoscia Swiatta stanowi w istocie nadrzedny cel mojego wie-
loletniego doswiadczenia artystycznego. Ja nie poszukuje konkretu
egzystencjalnego — jak chce Jolanta Brach-Czaina — ale odwrotnie:
zamieniam 6w konkret w zdematerializowany znak malarski, sym-
bol czego$, co tak naprawde dzisiejsza rzeczywisto$¢ skutecznie wy-
eliminowata z egzystencjalnej sfery zycia.

17 Tamze.






Kropka i nieskoficzonos¢

Zwiazek rzeczywistos$ci artystycznej z czasem danym artyscie, wska-
zujacym na jego egzystencjalne uwiklanie w przypisany mu czas,
staje sie w kazdym znaczacym dos$wiadczeniu kreacyjnym sprawg
priorytetowa. Przyktadem niech tutaj bedzie poszukiwanie formuty
artystycznej wypowiedzi przez Albrechta Diirera, ktdry zmagat sie
z ksztaltem i tre$ciami sztuki starozytnej, odpowiednio je adaptujac
do wymogow narracji chrzescijarniskiej swojej epoki. Jak pisze o arty-
Scie Jan Biatostocki:

Czy to, ze starozytnosc, ktora pierwotnie stanowita zrédto ,formut
patetycznych”, stuzacych do przedstawiania ekspresyjnego ruchu,
a p6zniej — skomplikowanej tematyki, teraz byta przedmiotem za-
interesowania jedynie jako magazyn wzoréw doskonatego piekna?
Ale ta zmiana nastapita przed drugg podrézg do Wtoch, wowczas gdy
Diirer przeksztalcit doskonate formy Apollina i Wenus w piekne wy-
obrazenie Adama i Ewy. Jedyna chyba rozsadna odpowiedzig, jaka sie
nasuwa, jest ta: Diirer interesowat si¢ antycznymi formami i temata-
mi tak dtugo tylko, jak dtugo czut, Ze ich jeszcze nie opanowat i sobie
nie przyswoit. Gdy wreszcie zapanowat nad treSciami i artystycznym
ksztattem sztuki starozytnej, zwrocit sie do historii chrzescijariskiej,
do ktérej przywiazywat tak wielka wage'.

Krétki fragment tekstu z ksigzki Biatostockiego doskonale poka-
zuje owg zalezno$¢ poszukiwan artystycznych w przestrzeni kodéw
kulturowych traktowanych jak swoiste zaplecze dla wypowiedzi

1 J. Biatostocki, Symbole i obrazy w Swiecie sztuki, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1982, s. 145.
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kreacyjnej, odnoszacej sie do danej epoki, w ktdrej zanurzony jest
artysta. Ten typ uwiklan egzystencjalnych tworcy oraz znakow
czasu przypisanych artyscie staje si¢ gléwng osig skomplikowanej
problematyki planu kreacyjnego, bez konstrukcji ktérego tworczosé
artystyczna traci sens. Wszystko bowiem, co bezposrednio dotyczy
bogactwa przezy¢, doznan, ogromu zastanowien i pogtebionej reflek-
sji, winno by¢ osadzone w tzw. przestrzeni kulturowej danego czasu.
Konieczny zwiazek ducha danej epoki z charakterem wypowiedzi
tworczej staje si¢ zawsze sprawg nadrzedna, podstawowa. Diirer uwi-
ktany w histori¢ chrzescijaristwa swego czasu nieustannie poszuki-
wat odpowiedniego zaplecza kulturowego, umozliwiajacego artyku-
lacje artystyczna ztozonej problematyki duchowosci przetomu XV
i XvI wieku. To wiasnie poprzez nawigzanie do form idealnych sta-
rozytnos$ci Diirer mégt swobodnie realizowaé swe artystyczne wizje,
pelne zadumy nad bogactwem tresci i znaczen chrzescijaristwa. Owa
narzucajgca sie bezposrednio$¢ i oczywisto§¢ zawarta w pracach
Diirera — jak cho¢by w obrazie Madonna z czyzykiem z roku 1506 —
stanowita egzemplifikacj¢ funkcjonowania wielowiekowe] tradycji
w sztuce europejskiej, siegajacej odleglych czaséw starozytnych.
Zainteresowanie artysty zywa osoba, Swiatem jej wewnetrznych po-
ruszen, swoistej egzaltacji religijnej, doskonale przedstawia obraz
Swigto wszystkich $wigtych, na ktérym tzw. klasyczne rozwigzanie
probleméw kreacyjnych, wykorzystujgce ekspozycje wielu atrybu-
tow religijnych, daje wyobrazenie, iz jest to przedstawienie ducho-
wosci chrzescijaniskiej tamtego czasu.

W sztuce dawnej element narracyjny, owa konieczno$¢ opowiada-
nia poprzez obraz, stanowit walor nadrzedny kreacji artystycznej —
a poszukiwanie odpowiednich (czyli czytelnych) ekwiwalentow
plastycznych zwigzanych z artykulacjg okreslonych tresci i znaczen
traktowane byto jako wyzwanie podstawowe. Czytelne, klasyczne
formy siegajg odlegtych czaséw starozytnych, gdy zasada harmo-
nii odnoszacej sie do wielosci ksztattow, wielkosci form stanowi-
fa istotny punkt odniesienl oraz wyznaczata przestrzenn ogromnego
bogactwa inspiracji, autentycznego zachwytu i podziwu. Starozytni
Grecy rozumieli piekno znacznie szerzej — kategoria ta obejmowa-
ta nie tylko rzeczy pigkne, piekne ksztatty, barwy, dZwigki, ale takze
piekne mysli, pickne obyczaje, piekne charaktery, pigkne prawa itd.
W wieku V p.n.e. sofiSci zawezili to pierwotne pojecie kaldn, okres-



lajgc, iz to, co pigkne, to wszystko, co dotyczy przyjemnych odczué
i wrazen: dla wzroku i stuchu. Z kolei stoicy wyraznie wskazywali,
iz piekne jest to, co ma wtasciwa proporcje i ponetna barwe, a ta-
kie pojecia, jak symetria, czyli wspoimiernos¢, odnoszono przede
wszystkim do piekna widzialnego, podczas gdy harmonia, czyli ze-
strojem, okreslano piekno styszalne. Wiadystaw Tatarkiewicz w Dzie-
jach szesciu poje¢ pisze: ,Ludzie za$ odrodzenia, patrzacy oczami
plastykow, sktonni byli zawezi¢ pojecie piekna do jednego zmystu,
mianowicie do wzroku: Ficino sadzit, ze pigkno bardziej odnosi si¢
do wzroku niz do stuchu, a ludzie wiekéw podzniejszych przyswoili
sobie wszystkie warianty pojecia piekna, uzywali ich na przemian
i jak komu wygodnie””. Ta krotka charakterystyka przemian kryte-
riéw piekna, czytelno$ci, komunikatywnosci dzieta sztuki w minio-
nych wiekach wskazuje na jeden istotny fakt — dawne rygorystycz-
ne poszukiwanie zwigzku pomiedzy artykulacjg tre$ci i znaczen
a charakterem ekwiwalentoéw plastycznych z czasem zaczeto przyj-
mowa¢ forme niefrasobliwej dowolnosci, zdecydowanie negujaca
wskazania sztuki dawne;j.

Najbardziej zastanawiajgce obecnie jest to, iz wspo6iczesny niewy-
obrazalny nadmiar tzw. wypowiedzi artystycznej, peten skrajnego
subiektywizmu i dowolnos$ci, nie odpowiada na podstawowe pyta-
nia, ktore stawia przed nami terazniejszo$¢. Obecna rzeczywisto$¢
bowiem nieustannie nas zaskakuje, wytraca ze schematu przyzwy-
czajeni, rutynowych zachowar, deklaracji, sformutowari, stawiajac
przed nami nowe wyzwania, nowe problemy, z ktérymi tak trudno
nam sobie poradzi¢.

W czasach renesansu tym radykalnym sformutowaniem catego
bogactwa zaplecza formalnego obrazu malarskiego byta rygorystycz-
nie przestrzegana zasada perspektywy geometrycznej, ktora kon-
struowata niezwykle czytelny i komunikatywny obraz $wiata. Ogrom
ksztattow, form, wielkoSci, proporcji, relacji przestrzennych, stosun-
kéw mas i ciezardw wpisany byl niejako w owg matematyczng kon-
strukcje linii zbiegajacych sie w jednym punkcie wyznaczonym na
ptaszczyznie obrazu. Ow punkt-centrum stawat si¢ swoistym zna-
kiem wszechogarniajacej syntezy, polaczenia, zwiazkéw wszystkie-

2 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Nauko-
we, Warszawa 1988, s. 138.
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go, co z taka precyzjg i rygorem pojawiato sie na obrazie. Chciatoby
sie wiec powiedzieé, iz artysta wysytat w przestrzen spoteczng nie-
zwykle czytelny, komunikatywny przekaz artystyczny — to tutaj owa
nadrzedna, uniwersalna idea perspektywy geometrycznej, tak moc-
no eksponujgca punkt zbiegu wszystkich wykreslonych na ptasz-
czyznie linii, stawata si¢ niejako zasada powszechnie obowiazujaca,
bez ktdrej nie mogt sie obej$¢ zaden znaczacy przekaz artystyczny.

Obecna dowolno$¢ wypowiedzi tylez zniecheca, co czyni catg
tzw. przestrzen dzisiejszego doswiadczenia kreacyjnego wyjatkowo
niespdjng, bardzo trudno w niej odnalez¢ znaczace zaplecze kodow
kulturowych. Tutaj wszystko jest mozliwe i zarazem wszystko prze-
staje by¢ wazne. Dowolna niefrasobliwo$¢ zdominowata catkowicie
terazniejsza przestrzen tworcza, ktéra juz od dawna przestata od-
powiadac¢ na istotne pytania wspotczesnosci. W chaosie mentalnym
trudno jest si¢ porusza¢ — trudno odnaleZz¢ sformutowanie arty-
styczne, ktore miatoby ambicje artykulacji istotnych probleméw cza-
su obecnego. Kazdy bowiem tzw. przekaz artystyczny pojawiajacy sie
w przestrzeni kreacyjnej ,skojarzony” jest niejako z odczuciem przy-
gnebiajacej nie-pelni, w ktorej dojmujgca nieumiejetno$¢ odpowie-
dzi na znaczgce pytania terazniejszosci staje sie cecha zniechecajaca.
Rozproszenie, fragmentarycznos$¢, czastkowos¢ catkowicie zagarne-
ty owa niefrasobliwg dowolno$¢ i nadmiar tzw. wypowiedzi tworczej.
Pamietajmy, iz zyjemy tak naprawde w roztrzaskanych, rozbitych
fragmentach-czesciach owej wielowymiarowej rzeczywistosci.

W tym kontekscie odczucie pozadanej ,catosci”, ktéra przeciez
jest tak wyrazna w ujeciu metafizycznym, staje si¢ dla nas obszarem,
ktdrego nie sposdb w pelni doswiadczy¢ oraz zrozumieé. Takie poje-
cia, jak absolut, wzniosto$¢, uniwersum, za ktérymi nadal tesknimy,
a ktdre okreslaja egzystencjalna przestrzen, pelnie cztowieczego za-
domowienia, juz dawno przestaty mie¢ dla nas podstawowe znacze-
nie, cho¢ pytania o absolut, o nieskoriczonos¢, o to wszystko, co tak
wyraznie przekracza nasze ludzkie ograniczenie, nadal stanowig ze-
staw pytan fundamentalnych, to nasza banalna prozaicznos¢, obez-
wiadniajaca codzienno$¢ catkowicie zdominowaty caly dzisiejsza
przestrzen mentalna, kreacyjng, eliminujgc tesknote za cato$ciowym
porzadkiem rzeczy. Czy w tak roztrzaskanym $wiecie jest jeszcze
miejsce dla porzadnego, cato$ciowego, spdjnego ogladu swiata? Czy
rezygnacja z umystu ludzkiego, dramatyczne wycofanie si¢ wobec



niemozliwosci poznania ogromu prawd, rygoréw, zasad przypisa-
nych danej nam rzeczywistosci nie stanowi zarazem gtéwnej przy-
czyny powszechnej idei tolerancji oraz poczucia wolno$ci? Tam bo-
wiem, gdzie nie funkcjonujg okreslone normy i zasady, wszystko jest
dopuszczalne, a zarazem wszystko traci sens i znaczenie.

Akceptowalna réznorodnos$¢ postaw, sadéw, deklaracji staje sie
znakiem wspotczesnosci, przynoszac jednoczesnie odczucie pustki
i niemoznosci ,,skonsumowania” takiego bezgranicznego nadmiaru.
Cztowiek czasu obecnego nieustannie doswiadcza przygnebiajacego
rozdarcia pomiedzy tym, kim jest, jaka jest jego odczuwana, prze-
zZywana tozsamos$¢, a tym wszystkim, do czego zmusza go wszech-
obecny, zmanipulowany, konsumpcyjny model zycia. Nieustanne do-
$wiadczenie stanéw niespelnienia czyni obecnie jednostke ludzka
wyjatkowo tragiczng, petng lekoéw, frustracji, niepewnosci, niezado-
wolenia, braku szczescia. Zawieszenie pomiedzy oczekiwang aproba-
tg, afirmacjg a ujawnianymi coraz czesciej buntem, niezgoda wyzwa-
la ogrom negatywnych doznan i emocji.

Zagubienie cztowieka w dzisiejszym Swiecie przybiera postaé
uczestnictwa niejako ,na niby” — aktywnosci petne pozoréw i nie-
autentyzmu wyrugowaly catkowicie odczucia pozadanej prawdy
i powagi. Tutaj wszystko jest efektem niekoriczacego si¢ spektaklu
powierzchownosci, permanentnej gry ze swiatem, w ktérym trudno
zadomowi¢ sie w pelni i na state, gdzie wolno$¢ rozumiana jest jako
wolnos¢ totalna, dopuszczajaca przerazajace zto.

Obecna rozmontowana rzeczywisto§¢ nasycona upokarzajg-
cym kilamstwem, pelna niespotykanej kumulacji zta, pogoni za
bogactwem powoduje, iz zyjemy w zalewie odpychajacej gtupo-
ty, nic nieznaczacych stéw, pustych gestdw. Poszukiwanie madre-
go stowa zdolnego przyblizy¢ widzowi nie tylko zawitosci proce-
dur technologicznych obrazu malarskiego, ale przede wszystkim
uchwyci¢ klimat, aure towarzyszacg procesowi tworczemu, za-
wsze wymaga duzego kunsztu literackiego, dygresyjnego sposo-
bu przedstawiania ztozonosci tresci i znaczenn wytworu artystycz-
nego. Poszukiwanie znaczacej wypowiedzi kreacyjnej staje sie
nie lada wyzwaniem.

Dobrym przyktadem niech tutaj bedzie krotki fragment ksigzki
Zbigniewa Herberta pt. Martwa natura z wedzidtem, w ktérym autor
Z ogromnym wyczuciem zastanawia sie nad zwigzkiem charakteru
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miejsca, gdzie powstaje malarskie dzieto, i szeregiem istotnych ekwi-
walentéw malarskich zawartych w obrazie. Herbert pisze:

Czym jest swiatto Holandii, tak jasne dla mnie w obrazach, a nie-
obecne w bezposrednim otoczeniu? Pewnego dnia postanowitem po-
$wieci¢ caly dzien studiom meteorologicznym. Ranek byt pogodny,
ale storice znajdowato sie¢ w metnej zawiesinie, podobnej do mlecz-
nej zaréwki, stad ani $ladu lazzurro. Nastepnie pojawity si¢ obtoki
i szybko minety. Doktadnie o trzynastej trzydziesci nastapito nagte
ochtodzenie, a za p6t godziny rungt nawalny deszcz, gruboziarnisty,
siny. Uderzat z furig o ziemie i zdawato sie, Ze wraca do gory, aby
spas¢ z wiekszg zajadtoscia. [...] Tuz przed dwudziesta wszystko sie
zmienito — rozpoczat si¢ oszatamiajacy festiwal pary wodnej, trud-
ne do opisania metamorfozy, formy, kolory, bo nawet storice wieczo-
ru przystato frywolne rézowosci, operetkowe ztoto [...J°.

Ten barwny opis holenderskiego dnia, nieustannych zmian po-
godowych, metamorfoz aury przechodzacej od swietlistej barwno$ci
nieba do zdumiewajacych zaston zbudowanych z cigzkich, meta-
licznych chmur, pary, deszczu jednoznacznie wskazuje na okreslo-
ny dynamizm, potencjalng nieoczywisto$¢ i tajemnice malarstwa
mistrzéw holenderskich, mimo iz nie pada tutaj ani jedno stowo
wskazujgce na opis tego kraju. To wtasnie niezwykle sugestyw-
ne wskazanie na warunki, w jakich przyszto pracowa¢ malarzom
Holandii, a zarazem jednoznaczne odwotanie si¢ do wyobrazni
czytelnika, staje sie niejako opisem ,nie wprost” charakteru ma-
larstwa holenderskiego. Wytrawny smakosz klimatéw zawartych
w obrazach XVII-wiecznej Holandii, jakim byl Herbert, poprzez
wskazanie na istotny walor warunkow pracy tworczej, podpowiada
potencjalnemu widzowi, iz tutaj wszystko ma swoje realne umoco-
wanie w danej twdrcy rzeczywistosci. Ten zwigzek jest tutaj precy-
zyjnie okre$lony, mimo iz Herbert pisze o tym niejako ,przy okazji”,
zbytnio nie wysilajac si¢ na szczegdtowe analizy i wyjasnienia. M6-
wienie bowiem czy tez pisanie o malarstwie to zajecie wyjatkowo
trudne — wszystko mozna zbanalizowaé czy wrecz wyekspono-

3 Z. Herbert, Martwa natura z wedzidtem, Wydawnictwo Dolnoslaskie,
Wroctaw 1993, s. 22—23.



wac tresci i znaczenia nieistotne, catkowicie zaciemniajgc intencje,
wybory twércy.

Komentowanie moich wysitkéw twdrczych, poczynajac od tych naj-
wczesniejszych, siegajacych lat 80., az po realizacje z roku 2022, taczy
jedna bardzo charakterystyczna cecha: bardzo mocne eksponowanie
abstrakcyjnych Srodkéw artystycznych stuzacych artykulacji réznych
sensow i tresci nigdy nie byto w moim malarstwie zwigzane z checig
wpisania tego doswiadczenia w przestrzen malarstwa abstrakcyjnego.
Ogromna rozpietos¢ artykulacji réznorodnych doswiadczer egzysten-
cjalnych, stanowigcych w istocie baze — fundament moich poszuki-
wan kreacyjnych, w ciggu ponad 40 lat pracy tworczej powodowata, iz
obrazy te stanowity dla mnie zapis wielo$ci doznan, poruszen, emo-
cji, ktore uruchamiaty caty ztozony proces twdrczy w minionym czasie.

Konsekwencjg owych artystycznych notacji byto niejako skon-
struowanie rzeczywistoSci artystycznej pelnej konkretnych rozpo-
znan, §ladow, znakow doswiadczanego przeze mnie czasu. Na tle
takiego postepowania tworczego malarstwo nie stanowito dla mnie
wyabstrahowanego z danego mi czasu doswiadczenia kreacyjne-
go, ale stato si¢ proba opisania za pomocg abstrakcyjnych ekwiwa-
lentoéw bardzo konkretnych tredci i znaczen, z ktérymi sie w peini
utozsamiatem. Wsp6lng cecha poszczegdlnych cykli malarskich
powstajacych od poczatku lat 80. byta osobista reakcja na nieprzyja-
zng i agresywna rzeczywistos¢, poczawszy od traumatycznego stanu
wojennego, po ostatnie doswiadczenia pandemii koronawirusa i woj-
ny za nasza wschodnia granica. Motyw niezgody, buntu, osobistego
sprzeciwu wobec tego wszystkiego, co tak dramatycznie okresla czas,
w ktorym przyszto mi zy¢, dotyczyt zardwno prac malarskich zwig-
zanych z cyklem Kosmogonie, jak i Axis mundi czy Kosmiczny ogréd.

Poszukiwanie niejako rzeczywistosci alternatywnej, petnej mozli-
wosci duchowego zadomowienia, emanujgcej tak oczekiwanym spo-
kojem, harmonia, wyciszeniem, znalazto wyraz przede wszystkim
w cyklu Ksigga storica, dla ktorego gtéwna inspiracjg byto tajemne
misterium $wiatta przenikajace przez witraze gotyckich katedr Char-
tres i Paryza. Z kolei cykl Glowy stanowit dla mnie probe zmierzenia
sie z charakterystyka glowy ludzkiej jako ekwiwalentu malarskiego,
moggcego przedstawi¢ w sposéb bardzo syntetyczny, kim i czym
jest cztowiek przetomu XX i XXI wieku. Owa tragiczna istota ludz-
ka pelna sprzeczno$ci, poddana nieustannie ogromowi manipulacji,
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zewnetrznych naciskow i presji, przybrata w tych dzietach ma-
larskich forme architektonicznej bryty, catkowicie pozbawionej
mozliwosci uzewnetrzniania cztowieczych odczué, emocji. Zde-
humanizowany ludzki gnom, bez oczu, uszu, nosa, nic niewidza-
cy, niezdolny do przezycia czegokolwiek, stat si¢ dla mnie zapisem
najbardziej dramatycznym i sugestywnym. Tutaj wiasnie zwigzek
$rodkéw artystycznych wyraznie nawigzujacych do artykulacji o ro-
dowodzie abstrakcyjnym doskonale korespondowat z zamierzeniem
okreslenia istotnych senséw odnoszacych si¢ do osoby ludzkiej XX
i XXI wieku. ZaleznosSci struktur abstrakcyjnych, traktowanych jako
gtéwna cecha jezyka malarskiego w moich obrazach bardzo precy-
zyjnie wyrazaty caty arsenat ewokowanych tresci i znaczen. Paradok-
salna zaleznos$¢ konkretnych senséw, idei, zamierzen od charakteru
abstrakcyjnego jezyka malarskiego uwazam za istotng ceche moich
wypowiedzi malarskich.

Rezygnacja z ilustracyjnych notacji tworczych powodowata, iz
odpowiednio przetworzone i przeksztalcone formy abstrakcyjne
wystepujace w roznorodnych relacjach umozliwiaty artykulacje bar-
dzo osobistych, a zarazem bardzo konkretnych tresci. Znakiem pod-
stawowym, wokot ktorego budowana byta cata ztozona orkiestracja
elementéw abstrakcyjnych — linii, kolisto$ci, tuku, spiralnych wie-
lokrotnosci, rytméw i powtorzen — byt silnie eksponowany mikro-
element, czyli punkt, kropka. To wtasnie 6w najbardziej syntetycz-
ny znak Sladu, dotkniecia kolorem plaszczyzny malarskiej, jakim
jest punkt-kropka, dawat ogromne mozliwosci zapisu réznorodnych
form, ksztattow, wielko$ci, mas itd., ktore odpowiednio réznicowa-
ne zamieniaty sie w kosmiczne galaktyki, blizej nieokreslone formy
biologiczne, struktury architektoniczne. Kropka-punkt zapetniajgca
plaszczyzny moich obrazow stanowita zarazem ewokacje nieskon-
czonos$ci. Przywotany obraz gwiazdzistego nieba najlepiej oddaje
sensy i zamierzenia tworcze w kreowanych przeze mnie wizjach
kosmologicznych. Tak oto najmniejsza drobina — punkt — stawat
sie pretekstem do artykulacji skomplikowanych przetworzer i prze-
ksztatcen, czego efektem byto silne nawigzanie do odczucia bezmia-
ru i nieskoniczonos$ci rzeczywistosci, w ktdrej zyjemy. Sugerowany
nieustanny zwigzek mikrostruktur z nieogarniong, nieskoniczona
makrostrukturg $wiata stanowit dla mnie w istocie podstawowe roz-
poznanie charakteru danej nam rzeczywistosci.



Swiat, ktéry nie daje nadziei

Malarstwo jako bardzo autorski, subiektywny zapis otaczajacej rze-
czywistosci moze przybrac¢ réznorakie formy. Artykulacje malarska
moze charakteryzowac niefrasobliwa dowolno$¢, swoboda, przypad-
kowos¢, pelna luznych, niepogtebionych asocjacji, skojarzen, relacji,
ktdre czesto moga balansowac na granicy chaosu, bez tak przeciez
koniecznej formuly dyscypliny, rygoru. Tam, gdzie nie pojawiaja sie
zdecydowanie okreslone zasady konstrukcji wypowiedzi artystycz-
nej, gdzie wszystko przybiera postaé¢ niefrasobliwej gry, zabawy
z widzem, czesto ujawnia sie niemozno$¢ spotkania, pozadanego
skomunikowania sie z odbiorcg. Brak bowiem okreslonej precyzji,
nieumiejetno$¢ osadzenia swojej propozycji artystycznej w prze-
strzeni dyscypliny formalnej czesto skutkuje brakiem zainteresowa-
nia odbiorcy tego typu sformutowaniami artystycznymi, w ktoérych
przewaga chaosu mentalnego, razaca dowolno$¢ wykluczaja powa-
ge i traktowanie odbiorcy na serio. Wigkszos$¢ dzisiejszych tzw. wy-
powiedzi artystycznych zdecydowanie nie odpowiada na wyzwania
i problemy zmiennej, ptynnej rzeczywisto$ci, na wielo$¢ zagadnieni
z nig zwigzanych.

Wolno$¢ w sztuce najczesciej utozsamiana jest z mozliwo$cig nie-
skrepowanej ekspresji, gdy dominacja swobodnej wypowiedzi zwig-
zana jest z poczuciem niezaleznos$ci od innych ludzi. Uznanie prawa
do autonomicznej, pelnej dowolnosci i swobody kreacji artystycznej,
w ktorej niezalezno$¢ od okreslonych sformutowarn intelektualnych
czy estetycznych minionego czasu, $ci$le powigzane z warunkiem
powstania dzieta oryginalnego, prawdziwie twdrczego, stato sie
obecnie zjawiskiem niemal powszechnym. Pami¢tajmy jednak, iz jed-
nostka ludzka zawsze bardzo mocno uzalezniona jest od okreslonej
sieci powigzan symbolicznych, emocjonalnych czy ekonomicznych 119
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funkcjonujacych w przestrzeni spotecznej. Lekcewazenie, pomijanie
czy tez catkowite negowanie tego bogatego w znaczenia arsenatu od-
niesieni i zwigzkéw moze skutkowac¢ brakiem mozliwosci skomuni-
kowania sie ze §wiatem, w ktérym dziata tworca. Rozpoznanie cech
rzeczywistosci zar6wno tej danej nam bezposrednio, jak i odlegtej,
charakterystycznej dla czasu minionego, peltnego wybitnych sformu-
towan artystycznych, intelektualnych starych mistrzéw, wyznacza
podstawowy warunek zaistnienia znaczacego dzieta kreacyjnego.

W tym konteks$cie nalezy pamigtaé, iz wolno$¢ artystyczna
w obecnym skomercjalizowanym, pelnym skomplikowanych zalez-
nosci $wiecie wydaje sie iluzoryczna. Wolno$¢ w sztuce rozumiana
jako niezalezno$¢ od jakichkolwiek rygoréw, zasad, norm najczesciej
skutkuje beznamietnym brakiem zainteresowania tym, co tzw. arty-
$ci majg do powiedzenia. Obojetnos¢ odbiorcy, brak autentycznego
skomunikowania si¢ ze sfera spoteczna stajg sie¢ we wspoiczesnej
przestrzeni kreacyjnej coraz czestsze, uniewazniaja catkowicie sens
podejmowanego wysitku twdrczego. Rzeczywistos$¢ artystyczna bo-
wiem to rzeczywisto$¢ uporzadkowana, ktdra zawiera istotny prze-
kaz, a ktorej istota jest mozliwo$¢ bezposredniej komunikacji z po-
tencjalnym odbiorca.

Dzisiejszy zdehumanizowany, w petni deterministyczny, rygory-
stycznie okreslony $wiat, w ktoérym interes zbiorowy ma przewage
nad interesem prywatnym, indywidualnym, w ktérym technologia
zawladneta catkowicie przestrzenig ludzka, staje si¢ coraz czesciej
miejscem z ogromem lekéw, standw zagrozenia, odczucia pustki,
beznadziei. Dojmujacy impuls aktualnosci, wypelniony mnogoscig
traumatycznych nastrojow, odczué, emocji zdecydowanie okresla te-
razniejszg przestrzen kreacyjna, w ktdrej konfrontacja z nieprzyjazna
rzeczywisto$cig wyzwala zdecydowanie charakterystyczny impera-
tyw tworczy, odnoszacy sie w znacznej mierze do owych traumatycz-
nych odczu¢ i przezy¢é. W tym kontekscie poczucie wolno$ci zardw-
no prywatnej, osobniczej, jak i twlrczej, artystycznej rodzi ogromne
zaburzenia osobowosci, zanik wiezi spotecznych, w ktorej lek przed
samotnoscia, ale takze przed innymi ludZmi, przed blisko$cig innych
staje sie wyjatkowo dojmujacy.

Pojawia si¢ obecnie zagadnienie — czy jednostka ludzka moze
istnie¢ bez wsparcia zbiorowosci, czy obecny czas indywidualizmu
i tzw. wolnosci jest wytacznie iluzjg, w ktdrej uwiktanie w spoteczng



hierarchie wtadzy, zar6wno tej realnej, jak i symbolicznej, konstruuje
wyjatkowo odpychajaca rzeczywisto$¢ manipulacji i pozoréw, gry?
Wszystkie te elementy sg ze sobg $cisle powigzane, radykalnie deter-
minujac spoteczny odbidr dzieta sztuki, negujac tak naprawde owo
odczucie wolno$ci, niezalezno$ci w przestrzeni artystycznej.
Rzeczywisto$¢ artystyczna to przede wszystkim stan §wiadomo-
$ci autora, jego umiejetno$¢ rozpoznania znaczgcych cech otaczaja-
cego $wiata, ale takze intensywnos¢ przezycia, doznania, pogtebio-
nej refleksji na temat wszystkiego, co silnie okresla postawe tworcza,
jej podstawowe ekwiwalenty kreacyjne. Wspotczesne problemy, jak
chocby ekonomiczne zrédta konfliktéw zbrojnych, uchodzstwo, po-
stawy rasistowskie, nacjonalistyczne w petni oddajg piekto historii,
ktdre wcale nie ma korica, ktore trwa, odradzajgc sie nieustannie.
Jozef Wittlin w ksigzce Orfeusz w piekle XX wieku pisze:

Pozostaje tez kwestig otwartg, gdzie wiecej szukac barbarzynstwa:
w wiekach, ktérych pamieé konserwuja freski Giotta, piesni Jacopo-
ne da Todi, $piew gregorianski czy w epoce malarstwa kubistyczne-
go, powiesci Wallace’a i jazzu? Gdzie nagromadzito si¢ wiecej tagod-
nosci: w epoce walk religijnych, herezji i trubaduréw czy w epoce
atakow gazowych, walk klasowych i Majakowskiego? Przepraszam
za to, Ze postuze sie zuzytym, sentymentalnym pojeciem, jak ,ser-
ce”. Otéz wieki Srednie byly przede wszystkim opanowane kultura
wielkich serc, a ich okrucieristwo stuzyto fantastykom do gnebienia
fanatykow. Dzisiejsze okrucienstwo cywilizatoréw stuzy cynikom do
gnebienia fanatykow lub gtupcow. I dzis$ wreszcie stwierdzi kazdy po-
dréznik lub komiwojazer, ze im dalej od centrow zelektryfikowanej,
zaczadzonej benzyna cywilizacji, tym wiecej dobroci ludzkiej*.

Ta krétka, lapidarna charakterystyka czasu, w ktorym przy-
szto zy¢ Jozefowi Wittlinowi, bardzo wyraznie pokazuje, co takie-
go stato sie z czlowiekiem w ciggu wiekdw. Autor stwierdza, Ze tak
przeciez pozadany rozwoéj cywilizacyjny, cate to technologiczne za-
plecze, ktére w peini zawtadneto zyciem ludzkim, nie stato si¢ przy-
czyng swoistego uszlachetniania, owego wzrostu elementu ,serca”

4 ). Wittlin, Orfeusz w piekle XX wieku, t. 1, Instytut Literatury, Kra-
kéw 2021, s. 136.
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W postepowaniu spoteczeristw. Wrecz przeciwnie — tam bowiem,
gdzie mozemy dostrzec ogromny wzrost tzw. postepu cywilizacyjne-
go, z calym poteznym wyposazeniem w nowe zdobycze techniki, tam

paradoksalnie 6w przywotywany przez Wittlina czynnik szlachetnej

dobroci ustepuje miejsca postepujacej zaborczosci, agresji, pedowi

do bogactwa, falszywie rozumianej wolnosci. C6z wiec takiego sta-
to sie z cztowiekiem, z jego wrazliwo$cia, przestrzenig cztowieczych

odczué, emocji, doznan? Gdzie zatracita sie tak konieczna w naszych

czasach pogtebiona refleksja nad sensem ludzkiego zycia, jego celu,
warto$ci? Gdzie zostaty zagubione szlachetne dazenia, aspiracje, wy-
magania, powody dziatania?

Jozef Wittlin przytacza tez poruszajaca anegdote:

Istnieje w Asyzu starozytny zwyczaj, ze bracia mniejsi w kazda sobote
wysylajg jednego spo$rdd siebie na kweste dla instytutu, ktdry zresz-
tg utrzymuje sie z pokaznych ofiar bogatych ludzi oraz z zasitkéw
rzagdowych. Pewnej soboty kwestujacy na ulicy brat spotyka starego
zebraka. Ten wzywa go do siebie charakterystycznym na potudniu
gestem reki. Brat zbliza si¢ do zebraka, ktory daje mu dwa soldy, na
Slepych, i prosi, Zeby w kazda sobote o nim pamietano. I powiada —
zawsze mnie spotkac tu mozna o tej godzinie, na tym samym miejscu.
Gdyby mnie tutaj ktérejs soboty nie byto, to znaczy, ze umartem. Oj-
ciec Principe ustyszawszy o tej historii z zebrakiem, zrazu nie chciat
wierzy¢, potem jednak opowiedziat jg swoim wychowankom i dodat:
gdy ten zebrak umrze, pdjdziecie wszyscy odprowadzi¢ go do grobu.
Przez dtugi czas zebrak co sobote dawat swoje dwa soldy dla $lepych
dzieci, az pewnego dnia umart. Pochowano go jednak tak, ze ani oj-
ciec Principe, ani $lepi nie wiedzieli kiedy. Prawdopodobnie trupa
jego obmyly tzy $w. Franciszka, ktory na krotki czas przed $miercia,
przez pietnascie dni byt Slepy. I wtedy wiasnie utozyt piesn ku czci
storica i wszystkiego stworzenia’.

Ten porazajacy w swej wymowie fragment mogtby stac sie komen-
tarzem, po ktérym jedynie cisza i milczenie mogtyby odda¢ gtebokie
sensy tego wszystkiego, co w tak traumatyczny sposob przezywamy
obecnie.

122 5 Tamze, s. 270.



Dla kontrastu mozna w tym miejscu przytoczy¢ obrazy z ,czar-
nego” malarstwa Goi, potworkowate postacie z obrazéw Hieroni-
ma Boscha, zdeformowane w tragicznym bolu twarze z malarstwa
Francisa Bacona czy tez okrutne sceny z Okropnosci wojny hi-
szpanskiego mistrza. Swiat bowiem, w jakim Zyjemy, nieustannie
nas zaskakuje, dostarczajac scen pelnych wzniostosci, szlachet-
nosci, przejmujgcej dobroci, a nastepnie pograza nas w otchtan
bezgranicznej ohydy, odpychajacej brzydoty i okrucienstwa. Ten
$wiat nigdy nie jawi sie jako rzeczywisto$¢ jednowymiarowa, ma-
jaca jedno oblicze. Tutaj wszystko jest mozliwe, wszystko moze
przybra¢ zdeformowang, karykaturalng posta¢ z krzywego zwier-
ciadta. Przejmujace w swej wymowie sceny peilne otwartosci ,ser-
ca”, dobroci, uwznio$lajacej szlachetno$ci nieustannie konfron-
towane sg z przyktadami patologicznych, bestialskich zachowan,
w ktorych czlowiek przeobrazit sie w obrzydliwe, petne agres;ji
monstrum. Wojna za nasza wschodnia granicg ujawnila te naj-
bardziej drastyczne, nieludzkie cechy, stwarzajac zagrozenie
w skali globalnej. Chciatoby sie rzec: ten czas nie daje jakiejkol-
wiek nadziei, nieustannie dostarczajgc najbardziej zwyrodniatych,
patologicznych obrazow.

Tworczos¢ artystyczna podejmujaca probe konfrontacji z tak tra-
gicznymi i bolesnymi wydarzeniami, jak ludobojstwo, niewyobrazal-
ne cierpienie tysiecy niewinnych ludzi, w istocie staje przed ogrom-
nym wyzwaniem. Ludzka wrazliwo$é, mozliwo$¢ bezinteresownej
empatii, zaangazowania si¢ w ludzkie krzywdy i cierpienia, w cza-
sach ostatnich dwoch §wiatowych wojen poddana zostata niespoty-
kanej dotad probie. Swiadomo$¢ nie tak odlegtej, koszmarnej historii
gutagdéw, obozéw koncentracyjnych tak naprawde niczego w zdecy-
dowany sposéb nie zmienita. Owe potwory historii coraz czesciej
ujawniajg swe bezgraniczne okrucienistwo, odpychajgcg patologie.
Dawne pytania o to, kim w istocie jest cztowiek, jakie sg Zrodta odra-
dzajacego sie ciagle zta, powracaja z ogromnym impetem, wytracajac
nas z codziennych schematow.

Jozef Wittlin pisze o absurdzie rzeczywisto$ci, komentujac jedno-
cze$nie twdrczos¢ Gogola, ktory jak nikt dotad potrafit skoncentro-
wac wszystko zto, jakie byto mu dane poznad, i ujac je w jedng kary-
katuralng catos¢, aby potem wystawi¢ ja na Smiech, ktéry obnaza jej
potworkowate cechy. Wittlin pisze:
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JesteS$my w samym krolestwie absurdu. Na razie jest to absurd nie-
winny, gdyz operuje postaciami z czwartego wymiaru. Taki absurd
tatwo mozna przepedzi¢ egzorcyzmami i spokojnie zasnaé¢. Absur-
dalno$¢ $wiata, gdzie w pierwszej chwili nie wiadomo, czy diabet jest
prokuratorem gubernialnym, mrozi wprawdzie krew i wywotuje ge-
sig skorke, ale rychto te krew rozgrzewa jowialny $miech [.J°

Chciatoby si¢ w tym miejscu doda¢, iz o ile w czasach Gogola
owg absurdalng karykature rzeczywistosci mozna bylo skomento-
wac jowialnym $miechem, to absurdalny tragizm czasu obecnego
nie wywotuje bynajmniej wesoto$ci. Tutaj bowiem pozgdana jest po-
waga, wykluczajaca niefrasobliwe ekscesy i przypadkowe dziatania.
Obecny $wiat przybrat skrajnie nieprzyjazna, petng agresji postac, od
ktérej nie ma ucieczki — ten $wiat nie pozostawia ztudzen, nie daje
zadnej nadziei.

W kontekscie wielu ztozonych problemdéw wyjatkowo zasadne
staje sie pytanie, czym obecnie jest twdrczos¢, jakie cechy ma my-
$lenie tworcze wobec tak traumatycznych przezy¢, doznan, emocji.
Poruszanie si¢ w tak ztozonej przestrzeni spolecznej, politycznej,
gospodarczej wymaga szczegllnego zasobu réznorakich kompeten-
cji, okreslonego potencjatu intelektualnego, wiedzy, umiejetnosci
wnikliwej analizy wszystkiego, co tak dramatycznie ujawnia swe ok-
rutne oblicze, ale takze szczeg6lnego stanu psychicznego, w ktérym
wspOtczucie, empatia, wrazliwos¢ na ludzka krzywde i nieszczescie
odgrywajg ogromna role. Tutaj jedynie otwarto$¢, unikanie fawory-
zowania jednego punktu widzenia, przygladanie si¢ owym wydarze-
niom z réznych stron moze skutkowac¢ znaczacym, waznym sformu-
towaniem artystycznym. To zaiste niezwykle trudna sytuacja, ktora
tatwo zbanalizowaé czy tez wej$¢ na droge schematycznych, mato
przekonujacych rozwigzan.

Powstate w ostatnim czasie obrazy z cyklu Kosmiczny ogrod
stanowia dla mnie swoistg antyteze wszystkiego co dzieje si¢ za
wschodnia granica. Tutaj konieczny jest 6w szczeg6lny stan psy-
chiczny, wykluczajacy przestrzen agresji, buntu, sitowej konfrontacji
z bolesng rzeczywisto$cia. Przyktadem moze by¢ malowany w mar-
cu 2022 roku obraz pt. Modlitwa o pokdj, ktdry w istocie stanowit

6 Tamze, s. 368.



ewokacje tak koniecznej obecnie proby wejscia w przestrzen du-
chowa, przekraczajaca odium zta, agresji, leku, dojmujacej traumy.
Obraz ten jako cze¢s¢ nowego cyklu Kosmiczny ogréd w swym ideo-
wym zatoZeniu nie miat jakichkolwiek ambicji ilustracyjnego ko-
mentowania okrutnych wydarzen w Ukrainie. Istotnym celem byto
osadzenie twdrczego mys$lenia w tak teraz lekcewazonej, catkowicie
zanegowanej przestrzeni duchowej. Poruszanie si¢ w owych nie-
dostepnych dzi§ obszarach przezycia duchowego stanowi dla mnie
mozliwo$¢ wejscia w odmienna, alternatywna, bardziej przyjazna
rzeczywisto$¢ ciszy, spokoju, wytchnienia. Plan kreacyjny dotyczyt
tu przede wszystkim osobistej, autorskiej interpretacji motywu ogro-
du, w ktdrej przedstawienie wielokrotnosSci form i motywéw kwiato-
wych sugerowato ogromna, ,kosmiczng” przestrzen planet-kwiatow,
catkowicie wykluczajacg jakgkolwiek probe ujawniania zta tego Swia-
ta. Ten ,kosmiczny ogréd” zatytutowany Modlitwa o pokdj poprzez
swoistg wielokrotno$¢, rytmiczno$¢ powtarzajacych sie kwiatowych
uje¢ ujawnial mozliwo$¢ zaistnienia rzeczywistosci alternatywnej,
stanowigcej catkowite zaprzeczenie tego, co w tak brutalny sposéb
nas obecnie atakuje, osacza, zniewala.

W maju 2022 roku w przestrzeniach Galerii Teatru Korez w Ka-
towicach go$cita zorganizowana przeze mnie wystawa indywidu-
alna malarstwa, ktdra w zamierzeniu obejmowata zaréwno obrazy
z lat 80. (Kosmogonie), powstajace w traumatycznych czasach stanu
wojennego, jak i te najnowsze: Axis mundi oraz Kosmiczny ogrdd.
Konfrontacja prac zaréwno tych najstarszych, jak i tych powstatych
W ostatnim czasie, ujawniata istotny dla mnie problem kreacyjny.
Wykluczenie schematycznego postepowania, otwarcie si¢ na nowe
wyzwania, nowe problemy przypisane dynamicznej, zmiennej rze-
czywistosci stajg sie w moim kreacyjnym postepowaniu zagadnienia-
mi priorytetowymi, zaktadajacymi $wiezo$¢ obserwacji, wyobrazni,
inwencji twdrczej. Tworczo$¢ bowiem rozumiem jako przede wszyst-
kim zdolno$¢ wytwarzania wielo$ci wytworéw umystowych, ktore
mogg by¢ traktowane jak swoiste znaki czasu dane kazdemu tworcy.

W tym kontekscie warto wskaza¢ na zwigzek wielkiego toposu
w zyciu, jakim jest motyw podrdzy z elementem kreacji — dzia-
lalno$¢ artystyczna to niejako podréz przez nowe doswiadczenia,
nowe wyzwania, nowe doznania i emocje, w czasie ktdrej mozliwy
jest szczegblny rodzaj ksztaltowania osobowosci, pracy nad soba,
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swoim osobniczym rozwojem. Sztuka to dziatanie w autentycznym
poruszeniu emocjonalnym i intelektualnym, zaktadajacym szczeros¢
i prawde tego postepowania. Obecnie owa tak pozadana prawda au-
tora w $wiecie pelnym manipulacji, zaktamania, dowolnosci, relaty-
wizmoéw, duchowego bankructwa wybrzmiewa jako wyzwanie pod-
stawowe, umozliwiajgce autentyczne spotkanie z odbiorca.

Drogi rozejécia si¢ sztuk plastycznych oraz literatury bedacej
inspiracjg, wszelkich narracji w ogdle, wszelkich odniesieri, ktore
nie sg czysto wizualne, sg szczegélnie charakterystyczne dla kon-
ca wieku XIX i trwaja praktycznie do chwili obecnej. Koniec wie-
ku XIX, kiedy wyraZnie zaznacza sie tendencja autonomizacji dzieta
plastycznego, operujacego szczegblnag konstrukcjg ekwiwalentow
malarskich na ptaszczyznie ptdtna, wyraznie eksponujac element
czysto praktyczny — rdznorakich relacji koloru, $wiatta, materii,
zaleznosci przestrzennych — zdecydowanie odsuwa tzw. anegdote,
opowiadanie na plan dalszy.

James Whistler (1834—1903), amerykanski artysta aktywny gtow-
nie na terenie Anglii, pisal: ,[...] sztuka to nie gadanina, jej funkcja
jest przemawiac¢ do artystycznego oka czy ucha, a nie mieszac si¢ do
emocji nie majacych z nia Zadnego zwiazku, takich jak poswiecenie,
mitosé, patriotyzm i tym podobne. Sztuka jest autonomiczna i dla-
”’. Ogromng
role w owym procesie autonomizacji malarstwa odegrata tworczos¢
Paula Cezanne’a, ktérego obrazy siegajac po tematy najprostsze, jak
martwe natury, konstruowane za pomocg uktadéw draperii, butelek,
owocow, dzbankow, wskazywaly jednoznacznie, iz tutaj tresci malar-
skie, artystyczne wyraZznie dominujg nad jakakolwiek pretensja do
anegdoty, opowiadania.

Malarstwo czasu obecnego eksponujace swoisty hermetyzm
przekazu artystycznego zajeto pozycje marginalng wobec tak agre-
sywnych Srodkoéw przekazu, jak film, telewizja, sfera rzeczywistosci
wirtualnej, gry komputerowe, w ktérych symbioza stowa i obrazu
odgrywa fundamentalna role.

Moja postawa twdrcza wobec dramatycznych wydarzen za nasza
wschodnig granicg raczej skoncentrowana jest na réznorakich pro-
bach konstrukeji rzeczywistosSci, ktéra paradoksalnie, nie komentu-

tego nazywam swe prace »ukladami« i »harmoniami«

7 J. Biatostocki, Symbole i obrazy w Swiecie sztuki..., s. 466.



jac wprost tych wojennych zjawisk, wskazuje na pewien szczegdlny
brak mentalny w przestrzeni spotecznej obecnego czasu. Zwyrodnie-
nie ludzkich zachowan ma zZrédto w catkowitym bankructwie ducho-
wym wspotczesnosci, odstepstwie od okreslonych uniwersalnych
wartosci, rygorow, zasad, norm, ktére pomijane i lekcewazone stajg
sie przyczyng szczeg6lnie dojmujacego barbarzyrstwa i nieskrepo-
wanej niczym dowolnos$ci. Dlatego obrazy z nowego cyklu malar-
skiego Kosmiczny ogréd nazywam modlitwami, a obraz pt. Modlitwa
0 pokdj ma tutaj szczeg6lne znaczenie.






Slizganie sie po powierzchni
zjawisk — konkluzje

Jednym z podstawowych walordéw dziatania artystycznego jest okres-
lona dyspozycja autora — umiejetnos¢ koncentracji, niezbywalna

cecha kazdego autentycznego procesu twdrczego, jako zaprzeczenie

rozproszenia, niezdolnosci do pogtebionych refleksji, stanowi w isto-
cie fundament znaczacych tzw. wypowiedzi tworczych.

Obecna rzeczywisto$¢ w sposob szczeg6lnie dojmujacy nie tylko
nie pomaga w osiagganiu owych koniecznych stanéw zatrzymania,
wnikniecia w gtab, ale wrecz uniemozliwia osiagniecie stanéw tak
koniecznych w pracy kreacyjnej. Wszystko to powoduje, ze bardzo
wazne staje si¢ podejmowanie zagadnienia, ktorego gtéwna osig jest
pytanie — co to znaczy obecnie by¢ osobg tworczg, kims$, kto w spo-
s6b autentyczny podejmuje wyzwanie aktywizujgce moc sprawczg
sztuki? Wiara bowiem w to, iz znaczace dzieto sztuki moze zmienia¢
$wiat, czyni¢ naszg rzeczywisto$¢ bardziej przyjazna, pozbawiona
rozpaczy, leku i poczucia beznadziei, staje si¢ niezwykle znaczace.

W moim doswiadczeniu artystycznym artykulowana potrzeba
nowoczesnosci — poszukiwanie nowych form, eliminacja banatu
i schematow myslenia zawsze kojarzona byta ze szczegbélnym spoj-
rzeniem wstecz — wstuchiwaniem sie w glos wielkich mistrzéw
czasu minionego. Réznego rodzaju konkluzje wynikajace z doswiad-
czen sztuki najnowszej, czasu modernizmu (Kandinsky, Mondrian,
Malewicz), ale takze wnikliwa analiza osiggnie¢ twdérczych takich
tworcow, jak Rembrandt, Goya, Vermeer van Delft i wielu innych sta-
nowily dla mnie przyczynek do refleks;ji i r6znorakich decyzji twor-
czych. Tendencja do syntezy tradycji i nowoczesnosci zawsze byta
w moim dos$wiadczeniu artystycznym powigzana z funkcja, szcze-
g0Ina rola $wiatta jako podstawowego elementu formotworczego.
Zwigzek $wiatla i koloru, ale takze mozliwo$¢ emanacji tak istotnego
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W moim procesie tworczym problemu dematerializacji, wnikanie
w przestrzen, ktora w sposéb zdecydowany przekracza wszystko to,
co kojarzone jest z powierzchownym ogladem rzeczywistosci, sta-
nowita zawsze dla mnie szczegélny rodzaj wyzwania kreacyjnego.
Whikanie w gtab, w tajemnice tego Swiata, we wszystko to, co istotne,
a co zawsze jest ukryte, niedostepne powierzchownemu ogladowi,
powodowato, iz tworzenie réznych, uzupetniajgcych sie cykli ma-
larskich, jak cho¢by Kosmogonie, Ksigga storica, Gtowy, Wirtualne
ikony, Axis mundi czy Kosmiczny ogrdd, stawato si¢ poszukiwaniem
owej wielowymiarowosci, niejednoznacznosci $wiata, w ktorym zy-
jemy. W takim ujeciu rozumiem malarstwo przede wszystkim jako
badanie mozliwosci kreacyjnych, w ktérym za kwestie fundamen-
talne autorskiego procesu tworczego uwazam takie aspekty dziatania
tworczego, jak wyobraznia, inwencja, problem osobowosci jako
zagadnienie niepodlegtego $wiata wyzwolonego z wszelkich przy-
muséw, roznorakich form nacisku czy tez wreszcie proba wnikniecia
W przestrzen osobista, duchowg. Zagadnienie duchowo$ci nabiera
tu podstawowego znaczenia — otwiera ono tak konieczny obecnie
element uniwersalizacji. Rozmaite kultury zawieraja owa jednocza-
cg wszystkich 0§ — wspdlny duchowy pierwiastek umozliwiajacy
spotkanie i komunikacje ponad podziatami, niwelujac ré6znorakie ba-
riery, przepascie, konflikty.

W kontekscie dojmujacej apokaliptycznosci czasu obecnego
to wiasnie problem wyjscia naprzeciw drugiemu cztowiekowi, ak-
ceptacja w petni jego réznorodnosci, odmiennosci jawi si¢ jako wy-
zwanie pelne znaczen. Tak wiec parafrazujac, mozna stwierdzi¢, iz
autentyczne dziatanie tworcze to nie poddawanie sie doraznosci,
koniunkturze, modzie, lecz poszukiwanie takiego wymiaru, ktéry
zdecydowanie poszerza naszg percepcje, oglad rzeczywistosci, burzy
schematy i stereotypy. Mowiac inaczej: twdrczos¢ (w tym tworczoscé
malarska) to umiejetno$¢ stawiania sobie istotnych pytan i proba
poszukiwania odpowiedzi na nie.

Kryzys mentalny naszych czasow, swoisty chaos poznawczy, po-
$réd ktorego tatwo zbanalizowac znaczace problemy czy zagadnie-
nia — bo i tak wszystko zostanie zaakceptowane w owej nieskon-
czonej magmie pluralizméw i dowolno$ci — powoduje ogromng
trudno$¢ z formutowaniem istotnych tresci i znaczen. W dzisiejszej
rozmytej rzeczywistodci, gdy wszystko traci tak pozadang ostrosé,



wyrazisto$¢, dopuszczalne sg réznorakie, czesto catkowicie sprzecz-
ne postawy i decyzje twodrcze, konstruujgc mozaikowy, rozmyty
obraz $wiata. Ogromnie istotne w tym kontekscie wydaje si¢ zagad-
nienie formutowane wokot pytania — jak wspotczesnos¢ obchodzi
sie z dziedzictwem umystowym przesztosci?

Tutaj problem poznania wtasnych korzeni intelektualnych staje
sie przyczynkiem do wielu wyjgtkowo traumatycznych wnioskéw
i refleksji. Wspotczesna rzeczywisto$é, catkowicie zawlaszczona
przez rozwdj wyrafinowanych technologicznych mechanizméw, wo-
bec ktorych jeste$Smy catkowicie bezradni, zdaje sie zdecydowanie
pomijac¢ i lekcewazy¢ osiggniecia artystyczne, umystowe, rozstrzyg-
niecia intelektualne dawnych epok. Powszechnie akceptowalna nie-
wiedza na temat ogromnego dziedzictwa europejskiego, zachodnich
korzeni intelektualnych powoduje, iz wszystko staje sie niejako roz-
myte, a zniszczone autorytety i hierarchie, znaczace punkty odnie-
sienl wydobywaja jedynie na powierzchnie zjawisk ogrom ambiwa-
lencji i dowolnosci.

Apokaliptyczno$é obecnego czasu — pandemii koronawirusa,
a przede wszystkim trwajacej za nasza wschodnig granica bestialskiej
wojny, w ktdrej zwyrodnienie i niewyobrazalne odcztowieczenie po-
staw i zachowan jednoznacznie wskazuje, iz dzisiejszy catkowicie
zdehumanizowany $wiat nie daje zadnej nadziei, pograza si¢ w ot-
chlani beznadziei i zta. Zyjemy w catkowitym zaprzeczeniu tego, co
mozna okresli¢ jako potrzebe uwznioslenia ducha. Faworyzowanie
krétkowzrocznej doraznosci, praktycznosci nachalnej koniunktury,
eksponujgcej potrzebe posiadania, bogactwa, gromadzenia débr ma-
terialnych powoduje jedynie nieustanne odradzanie si¢ réznorakich
demondw zta i patologii.

W tym kontekécie malarstwo jako konieczno$¢ wnikniecia
w duchowa przestrzen czlowieka staje sie ogromnym wyzwaniem,
negujacym tak obecng powszechnie banalng komercjalizacje i po-
wszechny koniunkturalizm. Tutaj wymagania, jakie stawia sobie
dany twoérca, wybrzmiewaja jako zagadnienie podstawowe — ma-
larstwo bowiem to materializacja zamierzen tworczych, a obraz
malarski to swoiste lustro, w ktérym mozemy zobaczy¢ samego sie-
bie, rozpoznad¢, jak doswiadczamy danej nam rzeczywistosci i jak jg
przezywamy. Traktowanie do$wiadczenia kreacyjnego jak szcze-
gélnego wyzwania, wymagajacego poglebionej refleksji, wiedzy
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idoswiadczenia, staje sie tutaj szczegdlnie nosne w roznorakie sensy.
Bez owych trzech elementéw: wiedzy, doswiadczenia i poglebionej
refleksji pojawienie si¢ w obecnej przestrzeni art znaczacego wy-
tworu tworczego wydaje si¢ niemozliwe. Przygnebiajaca banalizacja,
powierzchownos¢ i zniechecajaca dowolno$¢ w sferze art powoduja,
iz powstaje ogromna liczba nic nieznaczacych tzw. wytwordw pseu-
doartystycznych, wywotujacych jedynie zniecierpliwienie i irytacje.

W tym kontekscie swoje do$wiadczenie artystyczne traktuje
przede wszystkim jako rodzaj §ladu — zmaterializowania gteboko
wewnetrznego doswiadczenia zwigzanego z intensywnym przezy-
ciem. W takim ujeciu malarstwo staje sie swoistym pejzazem we-
wnetrznym, w ktorym napiecie pomiedzy tzw. okiem zewnetrznym
a okiem wewnetrznym, eksponujacym réznorodne kody pamieci,
obrazy zapamietane, gteboko osadzone w sferze zaréwno zwigzanej
z racjonalng refleksja, ale takze odwotujace si¢ do bogactwa doznarn
irracjonalnych, podswiadomosci, snu, jawy itd. Okresla podstawowe
sensy i znaczenia tak pojmowanego doswiadczenia. Tutaj istotne
staje si¢ to, aby kreowana wizja artystyczna dawata tworcy poczucie
rado$ci, aktywizujac nieustannie energie tworcze, stymulujac bogac-
two procesu kreacyjnego, wzmacniajac tworcza pasje, uwznioslajac
zarazem ograniczajaca nas proze codziennosci.

Wspoéiczesno$é wymusza niejako w autentycznym procesie kre-
acyjnym zajecie stanowiska wobec odradzajacej sie nieustannie
otchtani zta i patologii, niewyobrazalnego zaniku ludzkich cech
w skomplikowanej przestrzeni spotecznej, politycznej, gospodarcze;j.
Nieprzewidywalno$¢ pojawiajacego sie, odradzajacego sie zta stano-
wita dla wielu my§licieli jeden z najistotniejszych powod6w do reflek-
sji. Z kregu filozoféw chrzescijaniskich warto tutaj przywotac poglady
$w. Augustyna na temat zta, ktory twierdzit, iz skoro Bog stworzyt
wszystko z nicosci, a struktura tego stworzenia obejmuje wszystko —
od bytdéw wyzszych po nizsze, od aniotéw po cztowieka, od zwierzat
do roélin i materii — to wszystko, jako ze jest, jest w istocie do-
bre. Konsekwencjg takiego rozumowania jest wniosek, iz zto to nic
innego, jak nihil privatum, a wigc brak bytu, co jednoznaczne jest
z brakiem dobra. Taka perspektywa ontologiczna zaktada redukcje
bytu jako jednoznaczng z faktem pojawienia si¢ zta. Cztowiek obda-
rzony wolng wolg moze odwroci¢ sie od Stworcy i skierowac sie do
tego, co zdecydowanie redukuje byt, jednoczesnie kierujac si¢ ku



nico$ci. Tak wiec brak bytu, nico$¢, otchtan pustki, destrukeja to
wedle §w. Augustyna perspektywa zrOéwnania realnos$ci zta z mo-
ralna wizja $wiata. Tutaj brak czego$§ — deficare — nie jest jesz-
cze nicoscia, ale zdecydowanie zmierza w strone nicosci. Wedtug
$w. Augustyna to wszystko wskazuje jednoznacznie, iz ruch zmie-
rzajacy do nicodci powiazany jest z ludzka psychologia moralna,
w ktoérej pycha doprowadza cztowieka do nieustannego upadku,
destrukgcji, samozagtady.

Wspobtcze$ni mysliciele, jak Emmanuel Levinas, Jean Nabert, Han-
nah Arendt, Paul Ricoeur, Hans Jonas czy Jozef Tischner, podkreslali,
iz caly XX wiek przepelniony niewyobrazalna eskalacja zta wymaga
niejako nowego sposobu mys$lenia, wielopoziomowych refleksji, za-
stanawiania sie nad nieustannie odradzajgcg si¢ otchtanig zta. Préba
nowego, pogitebionego wnikniecia w przestrzen duchowa czlowie-
ka staje si¢ tutaj podstawowym wyzwaniem. Przestrzen duchowa
cztowieka XX wieku zostata jednak bezpowrotnie skaleczona. Rany,
ktére powstaty po wyjgtkowo okrutnym XX wieku, pelnym niewy-
obrazalnych patologii, catkowitego odcztowieczenia — komunizmie,
zwyrodniatym faszyzmie, obozach koncentracyjnych, gutagach —
ciagle krwawia. Co jaki$ czas nastepuje odradzanie si¢ ohydy zia,
nieludzkich zachowan, patologicznych dazeri i decyzji.

Patrzac z takiej perspektywy na obecne postawy tworcze, decy-
zje kreacyjne, ktore zdecydowanie nie pomagajga w formutowaniu
znaczacych sadow i refleksji na temat rzeczywistosci, banalizujac
tzw. przestrzen art, mozna zdecydowanie stwierdzi¢, iz widoczny
dzi$ brak zajecia stanowiska wobec odradzajacej si¢ nieustannie
otchlani zla staje si¢ podstawowa cecha powszechnej dowolnosci
i trywialnosci doswiadczenia kreacyjnego. Powstajgce wspotczesnie
tzw. sformutowania tworcze niewiele znaczg, istotne problemy i za-
gadnienia odnoszace si¢ bezposrednio do czasu obecnego pozostaja
bowiem poza zasi¢giem kreacyjnym. I nie chodzi tutaj bynajmniej
o dzieta reportazowe, publicystyczne, pelne ilustracyjnej jedno-
znacznosci, lecz o umiejetnos¢ pogtebionego wnikniecia w tzw. prze-
strzent duchowg wspotczesnego cztowieka, catkowicie zagubionego
w skomplikowanych meandrach wielu réznorakich uwarunkowan
spotecznych, politycznych czy gospodarczych. Wspoétczesny bowiem
cztowiek to istota bezgranicznie pograzona w niepewnosci, leku,
frustracji, skoncentrowana na dojmujgcej codziennosci, doraznosci,
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niemoggca odnalez¢ siebie wobec nadchodzgcych zagrozen i niebez-
pieczeristw.

Znaczaca twolrczos¢ artystyczna zawsze zwigzana jest z umiejet-
noscig formutowania istotnych probleméw i zagadnien kreacyjnych
odnoszacych si¢ wprost do dynamicznie zmieniajacej sie sytuacji
biezacej. Mowiac inaczej — umiejetno$¢ okreslania probleméw
kreacyjnych jest w istocie zwigzana z dostrzeganiem waznych cech
rzeczywistosci. Reagowanie na tzw. glos $wiata staje sie tutaj wa-
runkiem pojawienia si¢ znaczacego dziela, a pomijanie czy tez lek-
cewazenie tego, co $wiat do nas mowi, jest jednoznaczne z wejSciem
w przestrzen banatu, pustki, nic nieznaczacych deklaracji i decyzji
tworczych. Mozna wiec stwierdzié, iz rozwigzywanie istotnych prob-
leméw kreacyjnych jest jednoznaczne z umiejetnoscia wyrazania
i nazywania znaczacych cech rzeczywistosci. Inaczej moéwiac, roz-
wigzanie problemu twoérczego to jednocze$nie wyrazanie istotnej
cechy $wiata, w ktorym przyszto nam zy¢ i dziata¢. Malarstwo w ta-
kim ujeciu jest wiec formg spotkania z samym sobg oraz ze §wiatem,
z rzeczywistoscia, ktora nas otacza.

Konkludujac, mégtbym stwierdzié¢, iz moje malarstwo (doswiad-
czenie artystyczne) traktuje jak rodzaj ,$ladu”, zmaterializowania
gteboko wewnetrznego doswiadczenia zwigzanego z intensywnym
przezyciem i pogltebiong refleksja. To tutaj wiasnie w sposéb bardzo
konkretny, za pomocg artykulacji malarskiej okreslone ekwiwalenty
plastyczne zostaty ujete w rodzaj pejzazu wewnetrznego, ktorego
istota jest wyrazanie $rodkami malarskimi catego bogactwa doswiad-
czenia egzystencjalnego, poczawszy od lat 80. po czas obecny.

Maluje cykle malarskie, poniewaz uwazam, iz pojedynczy obraz
nie jest zdolny do sformulowan ostatecznych konkluzji kreacyj-
nych, nie stanowi ostatecznego rozstrzygniecia podejmowanego
zagadnienia czy problemu zwigzanego z probg wnikniecia w $wiat,
przekroczenia powierzchownosci, odwrotu od S§lizgania sie po
powierzchni zjawisk.

W takim ujeciu obraz malarski staje sie¢ ekwiwalentem wyjscia
naprzeciw autentycznym wyzwaniom tego czasu, negujagcym pozo-
ry, powierzchowno$¢ dziatania twdrczego. Warto w tym kontekscie
zapytaé, co w obecnym, pelnym sprzecznosci czasie — w ktérym
dojmujace rozbicie, fragmentaryzacja ujawniajaca istnienie wielu
wykluczajacych si¢ postaw, intereséw, traumatycznych doswiad-



czen — znaczy stwierdzenie ,zajmuje si¢ malarstwem”. Wyrazanie
bowiem tak wydawatoby sie oczywistej deklaracji aktywnosci arty-
stycznej staje si¢ jednak przyczynkiem do wielu bardzo réznorakich
refleksji. Pamietajmy, iz dziatalno$¢ wielkich mistrzoéw czasu minio-
nego, jak cho¢by Michata Aniota (1475—1564) czy Leonarda da Vin-
ci (1452—1519), zwigzana byta z ogromng aktywnoscig zamoznego
mecenatu papieskiego oraz najwiekszych dworéw 6wczesnej Euro-
py — rodow Sforzoéw, Medyceuszy. Genialne freski Michata Aniota
w Kaplicy Sykstyniskiej powstaly dzieki zleceniom papieza Juliu-
sza 11, a dziela Leonarda da Vinci — dzieki wsparciu finansowym
rodu kupcéw i bankierdw Medyceuszow (Wawrzyniec Wspaniaty)
oraz kroéla Francji Franciszka I, ktéry w 1516 roku zaprosit go na
swoj dwor. W okresie baroku wybitny malarz i dyplomata Peter Paul
Rubens (1577—1640) pracowat m.in. na dworze ksigzat Gonzagoéw
w Mantui. Rubens w 1603 roku z polecenia ksiecia Mantui opuscit
Rzym, w ktérym przebywat w latach 1601—1602, i udat sie do Hi-
szpanii, po czym mieszkat w Genui, a p6Zniej w Rzymie do 1608 roku.
Po powrocie do ojczyzny objat w 1608 roku w Antwerpii funkcje ma-
larza nadwornego arcyksiecia Alberta i infantki Izabeli. Rubens jako
wybitny dyplomata odbywat liczne podr6ze dyplomatyczne na dwo-
ry Holandii, Anglii i Hiszpanii, gdzie jego klientami i zleceniodawca-
mi zostali Maria Medycejska, Ludwik XIII, Karol I Stuart. Ta krotka
charakterystyka dziatalno$ci tworczej wybitnych artystow dawnych
epok wskazuje na ogromng przepas¢ miedzy statusem i rola, jaka
dawniej przypisywano utalentowanym osobom, a charakterem dzia-
talnosci tzw. wspotczesnych tworcoOw.

Jednym z ostatnich wielkich twércéw zwiazanych z dworem kro-
lewskim byt genialny Francisco Goya (1746—1828), uwazany za jedne-
g0 z najwybitniejszych i najbardziej oryginalnych artystow przetomu
XVIII i XIX wieku. Goya byt niezwykle aktywnym i tworczym arty-
stg, jego dorobek obejmuje okoto 700 malowidet, 280 grafik i blisko
tysiaca rysunkéw, w ktdrych czytelna ewolucja stylu od neoklasycz-
nego akademizmu po preromantyzm i preimpresjonizm wyznacza
niezwykle charakterystyczny rys tworczosci tego wielkiego mistrza.
Owa ewolucja stylu zaswiadcza réwniez w sposéb czytelny o zmia-
nie statusu tego tworcy — od malarza nadwornego kréla Hiszpanii
Karola 1V, do wyzwolonego catkowicie od jakichkolwiek presji ze-
wnetrznych niezaleznego artysty, ktory pod koniec zycia maluje serie
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czarnych obrazéw jako swoistg kulminacje artystycznego wyrazu,
ujecie osobistych doznan i przezy¢ tworcy poczatku XIX wieku, czasu
wojen napoleoniskich w Hiszpanii. Porazajace w wymowie tzw. obra-
zy z domu gluchego to profetyczna wizja Goi na temat przeobrazen
postaw ludzkich w obliczu barbarzyfistwa wojny, ktéra zamienia
cztowieka w ohydne monstrum, zdolne do porazajacego okrucien-
stwa i zwyrodnienia. Dziatalnos$¢ artystyczna Francisca Goi przypada
takze na czas niezwykle znaczacej aktywnoS$ci badawczej wybitnego
historyka sztuki Johanna Joachima Winckelmanna (1717—1768), kt6-
rego dzieto Dzieje sztuki starozytnej z 1764 roku uwaza sie za jeden
z najwazniejszych utwordéw w dziejach historii sztuki §wiatowe;j.

Warto w tym miejscu przytoczy¢ konkluzje Winckelmanna z tego
dzieta, w ktorym autor stwierdza stanowczo, iz szczytem sztuki jest
osiagniecie piekna, czego dokona¢ moze tylko artysta, ktéry sam
sobie narzuci rygorystycznie przestrzegang i realizowang koncep-
cje dzieta, w ktérym zaréwno plan artystyczny, zatoZenia ideowe,
$rodki artystyczne tworza sp6jna, harmonijna catos¢, jako suge-
stywna emanacja wyrazu pi¢kna. Zalecenia stosowania rygorystycz-
nej dyscypliny, ograniczenia, wejScia w przestrzen przestrzegania
okreSlonych zasad i praw, o ktoérych pisat Winckelmann, tak dale-
ce odbiegaja od charakteru obecnych tzw. wypowiedzi tworczych,
w ktorych lansowana i powszechnie preferowana jest dowolnos¢
i niczym nieskrepowana wolnos¢ artystyczna. Wytwory wspodtczes-
ne wydaja sie catkowitym zaprzeczeniem wskazan wielkiego Win-
ckelmanna, ktéry podkreslat znaczenie ,szlachetnej prostoty” oraz

»Spokojnej wielkoSci”.

W tym kontekscie status i rola tzw. wspdtczesnego tworcy, podob-
nie jak znaczenia obecnie powstajacych tzw. wytworéw z przestrzeni
art wydaja sie nie do korca sprecyzowane. Jedynym istotnym kryte-
rium ustalajgcym znaczenie danego autora jest rynek, gdzie pozycje
tzw. tworcy okreslaja ceny dziet na aukcjach sztuki. Pamigtajmy, iz
na pozycje i znaczenie twdrczosci Jacksona Pollocka ogromny wptyw
miata pozycja finansowa Peggy Guggenheim, ktéra jako pierwsza
w 1943 roku odkryta wielki artystyczny talent malarza, organizujac
mu wystawy w Nowym Jorku. Warto tutaj wspomnie¢, iz Jackson Pol-
lock (1912—1956), tworca najbardziej radykalnej techniki malarskiej
(stosowanie rozpryskiwania i kapania farby na pt6tno jako wyraz
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ideowa i formalna jednos$¢ aktu tworczego oraz materialnej realiza-
cji tworza spdjna, organiczng, bardzo sugestywna catosé. Jackson
Pollock uwazany jest za artyste, ktory uwolnit Ameryke od tradycji
sztuki europejskiej, wytyczyt nowe drogi catej wspotczesnej plastyki
amerykanskiej. Kiedy w 1943 roku Peggy Guggenheim zorganizowa-
ta Pollockowi pierwszg autorska wystawe w nowojorskiej galerii Art
of This Century P. Guggenheim, artysta zamiast tytutowac swe prace
malarskie, nadawat im zwykle numery (Number 2 itd.), prowokujac
niejako widzéw do bardzo prywatnego odbioru, bez jakichkolwiek
tesknot za iluzjg czy rzeczywistoscia, negujgc dotychczasowe prob-
lemy porzadku przestrzennego i symbolicznego.

Warto takze wspomnieé o tekstach teoretycznych na temat ma-
larstwa Jacksona Pollocka autorstwa Klemensa Greenberga, ktéry
odegrat znaczacg role czotowego amerykanskiego krytyka sztuki,
wystepujac jako ,papiez” nowojorskiego $wiata sztuki i promujac
nieredukowalna istote sztuki wobec wszelkich praktycznych ce-
16w. Sztuka wyzwolona z jakichkolwiek uwarunkowan zewnetrz-
nych, doraznych, praktycznych zalecen i celow stanowiaca niejako
Llustro-autoportret” twodrcy, jako esencjonalny zapis wykraczajacy
poza powierzchnie obserwowanych zjawisk, gdzie ukrywa si¢ istota
rzeczywistosci, staje si¢ nadrzednym celem i zamierzeniem doswiad-
czenia artystycznego. Tworczo$¢ amerykanskiego malarza Jeana-Mi-
chela Basquiata (1960—1988), w ktoOrej synteza prymitywnej sztuki
afrykanskiej, wspotczesnej ,sztuki ulicy”, napiséw, elementéw ko-
miksow oraz archetypéw kultury mogta zaistnie¢ dzigki promowa-
niu przez znanego krytyka sztuki Rene Ricarda oraz wspotpracy ze
znanym przedstawicielem sztuki pop-artu Andym Warholem, z kto-
rym stworzyt ponad 100 obrazéw.

Wszystko to wskazuje, iz meandry tzw. kariery artystycznej we
wspotczesnym $wiecie to melanz wielu bardzo skomplikowanych
uwarunkowan i relacji, a promocja, zabiegi merkantylne, krotkotrwa-
ta moda odgrywaja tu znaczgcg role. W tym kontekscie zajmowanie
sie malarstwem traktowanym jak swoista i niezbywalna forma sa-
morealizacji, przyczynek do wielu poglebionych doswiadczen
i refleksji, ale takze forma wejscia w przestrzen dyscypliny, kon-
centracji i koniecznego samoograniczenia si¢, wydaja sie¢ pewnego
rodzaju idealizmem nieprzystajacym do traumatycznego, pelnego
chaosu i niepokoju czasu obecnego. Tutaj konieczna jest bowiem 137
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radykalna determinacja, up6r, dgzenie do wyznaczonych sobie sa-
memu celéw pomimo wszystko i niejako na przekor wszystkiemu.

Taka heroiczna, wydawatoby sie, postawa zdarza si¢ jednak we
wspOtczesnym, pelnym zaprzeczen i paradoksow Swiecie nader
rzadko, poniewaz zdecydowanie czesciej przewazaja tzw. postawy
tworcze preferujgce doraZny zysk, nastawione wytacznie na banalng
forme zarobkowania poprzez wielorakie wysitki zmierzajace do za-
istnienia na tzw. rynku sztuki. Smutna to zaiste konkluzja, wyraznie
odbiegajaca od ambitnych wskazan modernistow poczatku XX wieku
(Malewicz, Mondrian, Kandinsky), dla ktérych dazenie do zaistnie-
nia znaczacych wypowiedzi tworczych wynikajgcych z pogtebionej
refleksji nad doswiadczang i przezywana rzeczywisto$cig stanowito
podstawowy drogowskaz dziatalnosSci tworczej.

Obecna nachalna banalizacja ogromnego zalewu tzw. arte-fak-
tow jedynie zniecheca, wprowadza potencjalnego odbiorce w stan
irytacji i zwatpienia, co powoduje, iz zainteresowanie tzw. sztu-
ka czasu obecnego kojarzone jest najczesciej z owymi ,wybrykami
w krainie plastyki”, w ktorej dominujacy brak powagi i traktowania
doswiadczenia artystycznego na serio wyznacza niezwykle labilny,
nieokreslony teren manipulacji i pozoru. Trudno bowiem obecnie
uruchomi¢ znaczacy proces kreacyjny, wykluczajacy przypadek,
dowolnos¢, irytujaca powierzchowno$¢ i niekorczacy sie spektakl
réznorakich stylizacji i swobodnych interpretacji tego, co juz dawno
zostato sformutowane i precyzyjnie okreslone.

W kazdym znaczacym do$wiadczeniu artystycznym preferowany
eksperyment, poszukiwanie nowych srodkéw artykulacji tworczej
tylko wtedy ma sens, gdy istotnie poszerza mozliwo$¢ bardziej wyra-
zistego, precyzyjnego prezentowania okreslonych tresci czy idei. Gdy
eksperyment koncentruje si¢ tylko na zabawowym, niefrasobliwym
doswiadczeniu, bardzo szybko wyczerpuje swoj potencjat kreacyjny,
wchodzac w przestrzen banatu i przypadku.

Tworczos¢ wielkiego Francisca Goi jak w soczewce skupia wszyst-
kie problemy i zagadnienia roli oraz pozycji spotecznej tworcy czasu
wspolczesnego. Bezkompromisowa postawa Goi, tak silnie wyeks-
ponowana pod koniec zycia, pokazuje jednoznacznie, iz za wielkie
osiagniecia w dziedzinie sztuki ptaci si¢ ogromna cene. Samotnos¢
opuszczonego, schorowanego, pozbawionego mecenatu i wsparcia
finansowego Goi w wieku starczym bynajmniej nie ostabiata impetu



i zarliwo$ci tworczej — mozna wrecz stwierdzié, iz cierpienie wiel-
kiego mistrza jeszcze bardziej uwypuklito jego okrutng ocene czto-
wieka poczatku XIX wieku, zmuszajac odbiorce do wnikliwej analizy
tego, co dzieje si¢ z ludZmi w bestialskim czasie wojny, gdy tak tatwo
moga sie zamieni¢ w odrazajace monstra, pozbawione jakichkol-
wiek cztowieczych cech. Znaczenie Goi jako artysty, ktéry wyprze-
dza swoja epoke, przepowiada niejako porazajgce zdehumanizo-
wanie wspotczesnosSci, wskazuje na to, iz odium zta moze pojawic¢
sie w kazdym czasie, wytracajac nas z dotychczasowych nawykéw
i schematéw postepowania.

Goya, artysta profetyczny, dogtebnie wnikngt w przestrzen du-
chowa cztowieka, w ktérym zwyrodniata, diaboliczna cecha moze
w kazdej chwili zdominowa¢ tzw. racjonalizm i zdrowy rozsadek,
wprowadzajac okrutng, destrukcyjng przestrzen chaosu, zagubie-
nia, frustracji i lekow. Warto uwaznie analizowa¢ tozsamos¢ tego
wspaniatego artysty, zastanawiac¢ si¢ nad znaczeniem jego doswiad-
czenia artystycznego wtasnie teraz, gdy historia zatacza koto, przy-
wotujac niegdysiejsze demony, otchtanie zta. Mozna wiec w tym
kontekscie zapytaé, coz takiego stato si¢ z tzw. racjonalnoscia
czlowieka naszych czasow i jakie sg zrodta wielokierunkowych
analiz filozoficznych i naukowych koncepcji umystu, poniewaz to
wiasnie pojecie umystu ma fundamentalne znaczenie i ostatecz-
nie rozstrzyga o tym, jaki charakter majg rézne dziedziny poznania,
ktére mogg dostarczy¢ wiele istotnej wiedzy o cztowieku i $wiecie,
w jakim zyje i dziata.

To wtasnie umyst ludzki stanowi podstawowa sile, ktéra kieru-
je poznaniem teoretycznym i praktycznym, okreslajagc fundament
ludzkiej aktywnosci. Tak pojeta sita umystu ludzkiego jest uzna-
wana za zrodlo kryzysu kultury, wszedzie bowiem, gdzie pojawia-
ja sie kryzysy rozumu ludzkiego i postawy wobec niego jako sily
tworczej, tam zawsze bardzo silnie eksponowane s razace zjawiska
szeroko pojmowanego kryzysu dzialalnosci czlowieka. Niedowar-
toSciowanie czy tez catkowite wyeliminowanie umystu z funkcji
kierujacej ludzka dziatalno$cia — zardéwno teoretyczna, jak i prak-
tyczng — staje sie powodem wielokrotnego pojawienia sie w historii
ogromnego zatamania, kryzysu w stosunkach miedzyludzkich.

Warto w tym miejscu przywota¢ rycine Francisca Goi z cyklu
Kaprysy wykonang technika akwaforty miedzy 1797 a 1798 rokiem 139
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zatytutowana Gdy rozum $pi, budzq sie demony, kiedy rozum $pi, bu-
dzg sie upiory, stanowiaca doskonate odniesienie do tych rozwazan.
Autor ukazuje $pigca przy stole postaé, osaczong przez upiorne stwo-
ry zwierzece. Pamietajmy, iz dzisiejsze dojmujgce zjawisko kryzysu
kultury powigzane jest bezposrednio z poteznym kryzysem rozu-
mu ludzkiego, podwaza si¢ szereg wartosci zwigzanych ze znacze-
niem racjonalnego ludzkiego poznania.

Najbardziej przerazajgce jest wtasnie to, iz wspdtczesnos¢ okres,
gdy racjonalne dziatanie ludzkie zastepowane jest szeregiem cal-
kowicie irracjonalnych postgpowan, a rozpad jednosci, zwigzku
osobniczego ,ja” ze $wiatem — brak rozumienia zwigzku pomiedzy
subiektywnoscig a obiektywnoscig — staje sie dominujaca cecha.
Wszystko to powoduje, iz eksplozja popeddéw, zmystowosci, uczué,
woli, niczym nieskrepowanych instynktow, a wiec catej ,ciemnej”
strony rozzuchwalonego irracjonalizmu, catkowicie zawtaszczyta
dzi$ sfere miedzyludzka. W naszym $wiecie funkcjonujacym jako
przestrzen wielu réznorakich form racjonalnosci, wykluczajacych
jeden, wspdlny, obejmujacy rézne dziedziny Zycia rozum, dopusz-
cza sie paradoksalng wielo$¢ rozumoéw.

Najbardziej zadziwiajace jest to, iz catkowicie kwestionuje si¢ role
rozumu jako podstawowego czynnika konstruujacego podstawy
naszej kultury. Tzw. $mier¢ rozumu poprzez panoszenie si¢ ,innych
rozumow” gtoszona przez wielu postmodernistow (Jacques Derrida,
1930—2004; Jean-Francois Lyotard, 1924—1998 czy wreszcie Martin
Heidegger, 1889—1976), wedle ktdrych historia ludzko$ci to nie po-
step czy rozwiniecie ducha ludzkiego, lecz ,zaprzeczenie roli metafi-
zyki klasycznej, gdzie pojecie rozumu jest szeroko rozwiniete™'.

W tym kontekscie zasadne wydaje sie pytanie, co na przestrzeni
dziejow zwigzane bylo z pojeciem rozumu i co rozumiano, méwiac
o rozumie. Istnieje bowiem kilka zasadniczych koncepcji rozumu
jako przede wszystkim ludzkiej wtadzy poznawczej: absolutny fun-
dament, baze dla poglebionych refleksji stanowia: koncepcja rozu-
mu w filozofii klasycznej reprezentowana przez Arystotelesa (384—
322 p.n.e.), koncepcja rozumu w Sredniowieczu $w. Tomasza
z Akwinu (1225—1274), koncepcja Kartezjusza (1596—1650), kon-

1 H.M. Baumgartner, Przemiany pojecia rozumu w dziejach myslenia euro-
pejskiego, ,,Edukacja Filozoficzna” 1993, t. 16, s. 21—22.



cepcja Immanuela Kanta (1724—1804) czy tez Gottfrieda Wilhelma
Leibniza (1646—1716).

Warto wskazad, iz w poznaniu filozoficznym dzieki réznorodno-
$ci tego, co stanowi istote badan nad rozumem, wszystko staje sie
ogromnie nosne znaczeniowo. W badaniach z obszaru filozoficzne-
go najistotniejsze wydaje si¢ pytanie, co konstytuuje nature funkeji
umystu ludzkiego. Tutaj zasadnicze wydajg si¢ pytania, czym w isto-
cie jest umyst ludzki oraz jakie sity powodujg aktywnos$¢ wielu jego
funkcji. W réznych okresach historycznych istniaty odmienne kon-
cepcje ludzkiego umystu oraz jego funkcji. Ludzkie poznanie rzeczy-
wistosci, w jakiej funkcjonowat cztowiek, jego sposob patrzenia na
$wiat, zdecydowanie okreslato jego funkcjonowanie oraz dziatanie.

W tym Kkontekscie nalezy przede wszystkim wyr6znié trzy cha-
rakterystyczne postawy, ktére wyznaczajg koncepcje umystu ludz-
kiego — skrajny empiryzm, racjonalizm oraz wieloraki irracjonalizm.
Charakterystyczne tutaj jest to, iz obecne tak negatywne nastawie-
nie do rozumu niespotykane byto w zadnym poprzednim okresie hi-
storycznym. Dominujgca wspotczesnie filozofia postmodernistyczna
wyraza zdecydowanie przekonanie o ptynnej wzglednosci wszelkich
idei, odwotujgcych sie do poczucia korca historii i wielkich narracji.
Ponowoczesni teoretycy podkreslaja wyczerpanie si¢ tradycyjnych
i nowoczesnych koncepcji, poczynajac od konca cztowieka (Fou-
cault), $mierci autora (Barthes), eksponujac kryzys znaczen semio-
tycznych (Derrida; jako logicznej i racjonalnej teorii jezyka, negujac
sprawno$¢ w aktach poznania i komunikowania). Kryzys znaczen
semiotycznych to zarazem totalny kryzys kultury, traktowanej jako
catosciowa struktura, w ktorej zanurzone sg systemy znakow — stow
napisanych i wypowiedzianych czy tez kodow (np. taniec).

Postmodernizm jako wyrazna tendencja filozoficzna zaktada ele-
ment dekonstrukeji takze w systemach aksjologicznych, w ktérych
poddawanie w watpliwos¢ catych zespotéw wartosci, negowanie ich
waznosci zar6wno w odniesieniu do jednostki, jak i danych zbioro-
wosci, staje sie wyraznym zagrozeniem dla dotychczasowej, stabilnej
NoOwocCzesnosci.

W dos$wiadczeniu artystycznym jedng z podstawowych cech
nurtu postmodernistycznego jest zabawa konwencja, preferowany
eklektyzm form, intelektualna gra z odbiorca. Tutaj zaréwno tresci
estetyczne, jak i etyczne stajg si¢ pretekstem do indywidualnych
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wyboréw i deklaracji. Religia postmodernistyczna, tzw. dyskordia-
nizm, to karykaturalne odzwierciedlenie w krzywym zwierciadle
wszystkich religii $wiata, w ktérym cudaczne rytuaty przekazuja pro-
ste przekazy moralne. Drwina, szyderstwo, przekraczanie wszelkich
granic, ironiczne traktowanie dotychczasowych konwencji i form
wyrazu, relatywizm, przygodnos$¢ — to tylko niektdre cechy catko-
witej negacji $wiata przez postmodernistow, negacji rzeczywistosci
rozumianej, dosSwiadczanej, sztuki, nauki, w tym wszelkich dotych-
czasowych nurtéw zwiazanych z racjonalizmem.

Ta skrajnie pesymistyczna tendencja, podkreslajaca wszechobec-
ny relatywizm wszystkiego, stanowi wyrazne niebezpieczenstwo
dla nauki i filozofii racjonalnej przez catkowite odrzucenie dotych-
czasowego dorobku. Postmodernizm to ogromne niebezpieczenstwo
dla naukowych, racjonalnych argumentow. Propagowany relatywizm,
ptynnos$¢, tzw. nieostro$¢ trwale znieksztalcity dotychczasowe wy-
sitki wielu pokolen badaczy i naukowcoéw. W klasycznej koncepdji fi-
lozofii — w idealizmie ontologicznym, realizmie ontologicznym, em-
piryzmie, w réznych jego odmianach racjonalizmu i irracjonalizmu,
W pozytywistycznej koncepciji filozofii i jej odmianach (pragmatyzm,
operacjonizm) czy tez w koncepcjach idealizmu transcendentalnego
(idealizm Kanta, fenomenologia Edmunda Husserla czy irracjonali-
styczna koncepcja filozofii — m.in. egzystencjalizm) — spotykamy
rézne, czesto dopelniajgce sie koncepcje umystowej wtadzy poznaw-
czej, powiazanej z funkcja rozumu.

W starozytnosci rézne koncepcje rozumu zwigzane z teoria po-
znania byly reprezentowane przez Parmenidesa (540—470 p.n.e.),
Platona (427—347 p.n.e.) oraz Arystotelesa (384—322 p.n.e.). Analiza
i wielokierunkowa refleksja tych myslicieli nad aktami poznawczy-
mi cztowieka jest do chwili obecnej fundamentem wielu znaczacych
rozstrzygnie¢ w obrebie refleks;ji filozoficznej, a niekwestionowany
autorytet Platona stanowi podstawowy punkt odniesienia dla wie-
lu badaczy i uczonych. Tego typu poznanie nazywano poznaniem
racjonalnym, w ktérym rozum zawsze wiazano z dusza — z dusza
$wiata przyrody, a potem z dusza czlowieka. Tutaj dusza $wiata
uchodzita za wtasno$¢ zasady bytu, podkreslajacg zdolno$¢ ruchu,
zwiazek z sila poruszajaca. Cztowieka ujmowano jako immanent-
na czastke przyrody, jako jeden z elementdw w kosmosie, a nie
jako podmiot wiedzy czy podmiot obdarzony rozumem, wolng wola



i dziataniem, a takze nie jako podmiot poznajacy. Gtéwny problem tej
refleksji stanowit zwiazek pomiedzy doswiadczeniem zmystowym
arozumem. Twierdzono wtedy, iz przyroda obdarzona jest sita, kto-
r3 rozumiano jako rozum, czym ttumaczono pluralizm bytowy. Owa
site nazywano dusza, a poglady reprezentowane przez Talesa (VII/
VI p.n.e.) zakladaty istnienie ruchu we wszechswiecie jako uni-
wersalnej prawidlowosci. Zapoczatkowany przez Talesa racjonalny
sposob wyjasniania rzeczywistosci stanowi niezaprzeczalny fun-
dament catej mysli europejskiej. Tales jako pierwszy monista wy-
jadniat przyrode, odwotujac sie do niej, a nie wskazujgc na wptyw na
nia mitologii czy bogéw. Poszukujac praprzyczyny wszystkiego, Tales
wskazywat na wode i ruch, ktére stanowia poczatek rzeczywistosci.
To wiasnie zdolnos¢ do ruchu i wprawienia w ruch jest oznakg zycia,
bycia ozywionym. Ruch jako okreslona prawidtowo$¢ bytu staje sie
podstawa refleksji Heraklita (540—480 p.n.e.), ktory ttumaczy $wiat
jako légos, czyli uporzadkowana wewnetrznie racjonalnos¢. War-
to tu wspomnie¢, iz Arystoteles ttumaczyt poglad Leucypa (V p.n.e.)
jako odwieczng ceche pierwotnego ruchu atoméw — zadna rzecz
nie powstaje bez przyczyny, lecz wszystko dzieje si¢ na jakiej$ pod-
stawie i z koniecznosci.

Ta krotka charakterystyka wskazuje, iz w starozytnoSci, czyli
w czasach tworzenia sie racjonalnej wiedzy o $wiecie, istniaty
dwie dopelniajgce si¢ koncepcje umystu ludzkiego — empirystycz-
na oraz apriorystyczna. Rola w obszarze teorii poznania, jaka odegrat
Parmenides (540—470 p.n.e.), wydaje sie ogromnie znaczgca. Parme-
nides kwestionowat $wiadectwo zmystéw, uwazajac je za ztudzenie,
a podkreslat znaczenie rozumu w przestrzeniach warto$ciowego
poznania, co powodowato zanegowanie tendencji empirycznych na
rzecz innej filozofii (aprioryzmu) niezaleznej od doswiadczenia. Par-
menides, co stanowi naturalne nastepstwo logicznego myslenia, dro-
ge rozumowg uwazat za jedyna stuszng $ciezke prowadzacg podmiot
do poznania rzeczy, a droge prowadzaca przez zmysty traktowat jako
Zrodto btedow, fatszu.

Warto w tym kontekscie wskazad, iz rozum traktowany jako sita
kosmiczna — ldgos, sita bytu jako takiego — zaréwno u Parmenide-
sa, jak i Heraklita z Efezu (540—480 p.n.e.), autora koncepcji waria-
bilistycznych $§wiata, wywiera wptyw takze na cztowieka, ktéry ma
niejako w nim swoj udzial. U tych filozoféw by¢ jest tym samym co
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mysle¢ — a byt jest sprawcza i celowa przyczyna myslenia. Mowiac
inaczej, myslenie juz uprzednio jest skierowane na byt, wskazujac na
tozsamoS$¢ bytu i myslenia, wedle bowiem ducha filozofii greckiej
byt jest czyms$ pierwotnym, myslenie natomiast jest w nim catkowi-
cie zanurzone, przepetniajac byt ta szczeg6lng cecha, umozliwiaja-
caracjonalne poznanie.

Postmodernizm, kwestionujac racjonalne podstawy zachodniej
kultury, odrzuca tym samym okreslong droge prawdy zwiazang z ra-
cjonalnym poznaniem. Umyst w tych starozytnych koncepcjach zwia-
zany byt z duszg jako niezbywalny element natury duchowej. U Pla-
tona (424—348 p.n.e.) jako reprezentanta dualizmu metafizycznego,
ktdry przeciwstawial Swiat rzeczy empirycznie istniejacych $wiatu
idei, zaréwno $wiat rzeczy, jak i $wiat idei byly poznawalne umystowa
wladza poznawcza, ktéra sktada sie ze zmystow i rozumu. Tutaj rze-
czywisto$¢ idei traktowana byta jako stala i niezmienna, a §wiat rze-
czy to nieustannie mobilna przestrzen zmian, réznego rodzaju meta-
morfoz. Wedle Platona wiadze poznawcze cztowieka sktadajace sie ze
zmystow i rozumu mogg dziatac tacznie, ale takze odrebnie od zmy-
stéw, dusza jednak ujmowana w szerszym znaczeniu powigzana byta
wylacznie z rozumem. Teoria poznania Platona wyraznie faworyzuje
tzw. oglad rzeczywistosci jako emanacji funkcji umystu; prawdziwe
poznanie jednoznaczne jest z pracg czystego rozumu. Dla Platona
pojecia, takie jak sprawiedliwos$¢, piekno, dobro, wielko$¢, mniej-
sz0$¢, poboznos$¢, pozna¢ mozna jedynie umystem, w odroznieniu
od poznania zmystowego, dla ktdrego ciato to jedynie narzedzie. Pla-
ton wyrdzniat myslenie pojeciowe, bardziej abstrakcyjne, jak cho¢by
przedmioty matematyki ujmowane wylacznie przez intelekt. Swoista
koncepcja czlowieka reprezentowana przez Platona zaktadata swo-
isty dualizm osoby ludzkiej, w ktorej intelekt i rozum wspotpracu-
jac ze soba, tworza poznanie zwane episteme jako droge ksztatcenia
(paideia) skierowana ku dobru (storicu) oraz $ciezke Swiatta dzien-
nego jako poznawania pozoréw. Prawdziwe poznanie dotyczy czystej
istotnosci, czyli tego, co stanowi prazrodto, prawzorzec wszystkiego,
co istnieje, wywyzszajac niejako swiat rozumowy, niedostepny zmy-
stom. W koncepciji filozoficznej Platona dobro jest pojeciem funda-
mentalnym, najbardziej pierwotnym, poczatkujacym wszystko, co
zdarza si¢ w Swiecie, a cztowiek to anima rationale — dusza rozum-
na. Wnikliwos¢ i poruszajaca gtebokos¢ refleksji Platona zadziwia do



dzi$§ — jego filozoficzne intuicje doskonale wspoétgraja z osiggniecia-
mi wspoétczesnej nauki, podkreslajacej zwigzek swiata w skali mikro

ze $wiatem makrokosmosu. W tym kontekscie tzw. rozstrzygniecia

postmodernistéw, kwestionujacych znaczenie poznania rozumowego,
wydaja sie niefrasobliwg igraszka intelektualna, wprowadzajaca jedy-
nie chaos i zamet w przestrzen refleksji filozoficznej.

Atak postmodernistow na Platona, to przede wszystkim atak na
jego koncepcje cztowieka, dla ktérego pojecie dobra staje sie wy-
znacznikiem ogoétu jego postepowarn i decyzji. Wspdtczesny $wiat,
relatywizujgc tresci aksjologiczne, neguje jednoczes$nie waznos¢ i za-
sadno$¢ pojecia dobra, konstruujac rzeczywistos¢ zawtaszczong cat-
kowicie przez dowolnos$¢ i przypadkowo$c¢ ludzkich wybordw. Tego
typu sytuacja w stosunkach miedzyludzkich otwiera niejako droge
do nieustannego odradzania si¢ diabolicznej przestrzeni zla, w kto6-
rej wszystko jest wzgledne i rownoprawne. Przestrzeri mentalna da-
nego czasu okresla w sposéb bardzo wyrazny tzw. koncepcje cztowie-
ka jako widoczny znak czasu.

Powszechny relatywizm, pustka mentalna, chaos poznawczy,
destrukcja w przestrzeni aksjologicznej to tylko niektére najbar-
dziej charakterystyczne cechy obszaru mentalnego naszych czasow.
Wszystko to powoduje nieokre$lonos¢, niewyrazisto$¢ ludzkich de-
Cyzji i postaw — a swoiste przyzwolenie Zachodu na jaskrawe bar-
barzynstwo wojny za naszg wschodnig granicg jest niezwykle przy-
gnebiajacym przyktadem relatywizmu moralnego. Tutaj tzw. cele
merkantylne, gospodarcze wyraZnie okreslajg patologiczny stan
relacji miedzyludzkich, watpliwa etycznie zgode na nieludzkie,
okrutne ekscesy rosyjskiego okupanta. Wskazuje to jednoznacznie,
iz w sytuacji podjecia koniecznych wyboréw moralnych cztowiek
wspotczesny jest catkowicie niewiarygodny, bezradny, zmanipulo-
wany, tragicznie wycofany, zaktamany. W koncepcji Platona pojecie
rozumu wigzato sie z takimi cechami, jak tad, porzadek, harmonia,
a czlowiek to istota rzadzona przez rozum, wtasnie rozum panuje
nad poznaniem i dziataniem ludzkim.

Wedle wielkiego Arystotelesa (384—322 p.n.e.) pojmowanie in-
telektualne jako rozszerzenie pojmowania rozumowego znaczyto
tyle, co wyrazne, trwate uobecnianie sie w $wiadomosci poznajace-
go podmiotu. Myslenie oznacza tu operacje tworzenia poje¢, sadow,
deklaracji, ktdre jako operacje poznawcze tworzg spojna catos¢.

145



146

W koncepcji $w. Tomasza z Akwinu kazdy cztowiek posiada indy-
widualng dusze, co stanowi o niepowtarzalnosci istoty ludzkiej jako
emanacji odrebnego aktu stworczego. Cztowieka zaczyna pojmowac
sie coraz wyrazniej jako okres§lone indywiduum, jako wolny, auto-
nomiczny podmiot, ktérego poznanie $wiata, ale takze sam $wiat,
zalezne sa od niego samego, od jego tworczych decyzji, projektow,
wyboréw, osiagnied. Istota rozumu ludzkiego wyraznie wskazuje
na radykalna subiektywizacje, przedmiotem intelektualnych roz-
strzygnie¢ nie jest byt idei, boski kosmos, ale chaotyczny $wiat do-
Swiadczenia, w ktérym nie sposob znalez¢ wyraznie wskazanego
punktu oparcia, zadnego prawzorca itd.

Wedle koncepcji czlowieka nominalistow $redniowiecznych —
Piotra Abelarda (1079—1142), Williama Ockhama (1285—1347) —
pojecia ogdlne sg produktami ludzkiego umystu, traktowane wy-
tacznie jako punkty orientacji w poznawanym $wiecie, a charakter
podmiotowy poznania wyraznie wskazuje na radykalny subiekty-
wizm kierunku my$lowego. Mys$lenie ludzkie to bycie, ktore w czto-
wieku nabiera Swiadomos$ci samego siebie — a wiec ,by¢”, ,,po-
znawac¢” tworzg absolutng jednie. Méwiac inaczej: poznanie staje
sie subiektywnoscia bycia. Ten rodzaj refleksji filozoficznej ma
doskonate odbicie w XVIII- i XIX-wiecznej koncepcji filozofii i na-
uki, w empiryzmie racjonalnym Leibniza i Kanta, w pozytywizmie
oraz neopozytywizmie XIX i XX wieku. W tej koncepcji nie istnieje
tzw. czysty rozum, nie istnieja czyste zmysly, nie istnieje czysty in-
telekt, ale przede wszystkim istnieje cztowiek (substancja zupeina),
ktory potrafi mysle¢, indywidualnie rozpoznawac i doswiadczac rze-
czywistosci. Parafrazujac, mozna stwierdzi¢, iz pod wptywem nomi-
nalizmu $redniowiecznego zobiektywizowany rozum ludzki staro-
zytnosci i sredniowiecza zostat poddany procesom subiektywizacji
przez oddzielenie sfery boskiej i sfery istoty od rozumu ludzkiego
oraz oparcie rozumu na samym sobie, doprowadzajac do powsta-
nia nowych kierunkow filozoficznych — empiryzmu filozoficznego,
nowej filozofii racjonalistycznej, wyznaczajac problemy filozofii no-
wozytnej, w ktorej intelekt jest otwarty na rzeczywisto$¢ — ona jest
tre$cig naszych pojec i sgdow. Ewolucja refleksji filozoficznej, ktdora
dokonywata sie od starozytnosci, a skoficzyta si¢ pod koniec $red-
niowiecza, stanowita w istocie przewrot w kulturze europejskiej, roz-
poczynajac epoke nowozytng — byla to bowiem droga do powstania



nowego okresu w dziedzinie filozofii i nauki, ktérego podstawg byt
zsubiektywizowany rozum, oparty na samym sobie, zmuszony do
poszukiwania w samym sobie calo$ciowego poznania. Skompliko-
wane dzieje filozofii to przede wszystkim dzieje probleméw zwigza-
nych z okre§lonym czasem historycznym — kazda bowiem epoka
wnosi niejako nowy zestaw zagadnien i pytan wymagajacych nowych
dociekan filozoficznych.

Juz w potowie XX wieku problem mowy staje si¢ zagadnieniem
absolutnie podstawowym, koronnym, zawiera w sobie wszyst-
kie pozostale problemy. Jezykoznawstwo jako proba wejscia
w przestrzen mowy ludzkiej, jezyka zajmuje coraz bardziej filozo-
féow, zmuszonych do podjecia strategii metodologicznej, ktdra na
nowo ujmowataby tradycyjne tematy refleksji filozoficznej. Wedle
Maurice’a Merleau-Ponty’ego mowa jako szczegblna ekspresja jest
jedna z form symbolicznych, zwigzang bezposrednio z ludzkim ist-
nieniem, umozliwiajaca zwiazek jednego zycia z drugim — w mowie
bowiem istnienie ludzkie ujmuje i przekracza zastane sytuacje. To
wiasnie w mowie wedtug francuskiego filozofa nastepuje przerzuca-
nie pomostéw miedzy tym, co jednostkowe, a tym, co powszechne,
miedzy mozliwym a rzeczywistym. W tym nieustannym przekra-
czaniu tkwi tkanka dziejéw indywidualnych, jak i dziejow ludzkosci.
Filozofia mowy to nic innego, jak ciggle zmaganie miedzy sensem
a bezsensem wynikajacym ze stow.

Wedle Merleau-Ponty’ego natura mowy jest ,logika, przenika-
jaca przypadkowo$é, systemem ukierunkowanym, operacjg wia-
czajacy element przygodnosci w cato$é, ktdra ma jakis sens, logike
”?. Nie ufajgc zbytnio racjonalnej strukturze rzeczy, dostrze-
gat wazno$¢ istniejgcego, ukrytego pod nig przypadku, zacierajgcego
wyrazistos¢ i oczywisto$¢ rzeczywistosci. Filozof ten, jak wiekszo$¢
egzystencjalistow we Francji zwigzanych z marksizmem, przezyt
w latach 50. gtebokie rozczarowanie ideami tego nurtu. Znacze-
nie Merleau-Ponty’ego w ujmowaniu ekspresji jako najwazniejszej
ludzkiej dyspozycji szczegblnie mocno wybrzmiewa wiasnie dzis,
kiedy ludzko$¢ zachowawszy sprawno$¢ jezykowa, przestata rozu-
mie¢ sam fenomen stowa, a stawianie i rozwigzywanie problemoéow

wcielong

2 M. Merleau-Ponty, Humanisme et terreur, Gallimard, Paris 1947, s. 165—
166.
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filozoficznych za pomocg $srodkéw jezykowych staje sie wyjatkowo
nos$ne witasnie w czasie obecnym, kiedy roztrzaskana przestrzen
mentalna, chaos poznawczy uniemozliwiajg wrecz artykulacje
istotnych sensow.

Postmodernistyczna destrukcja oraz pluralizm postaw i deklara-
cji dojmujaco zaznaczajg swa obecno$¢ przede wszystkim w sferze
mowy, jezyka, czyniac komunikacje miedzyludzka wyjatkowo trud-
ng i bolesna. Wystarczy tu wskaza¢ na przepas¢ mentalng tzw. Za-
chodu i Wschodu, gdzie odradzajaca si¢, zmanipulowana mowa no-
wej mocarstwowosci skutkuje m.in. niewyobrazalnym cierpieniem
i okrucienistwem wojny na terenie Ukrainy. Tutaj zwigzek mowy,
jezyka, wielosci $rodkéw jezykowych rzutuje wprost na postawy
i zachowania, aktywizujac odium zta w przestrzeni relacji miedzy-
ludzkich. W kontekscie rozbitej, zmanipulowanej obecnie sfery je-
zyka obraz malarski, siegajac do swych podstawowych wskazan
i zalecen, staje sie wyjatkowa przestrzenia, w ktérej uporzadkowa-
na, zorganizowana, spojna catos¢ umozliwia artykulacje istotnych
znaczen. To wiasnie tutaj mozliwe jest poglebione, autentyczne
spotkanie z drugim cztowiekiem, przekraczajace powierzchowny
oglad rzeczywistosci.

Warto przywota¢ refleksje z 1947 roku na temat malarstwa Bar-
netta Newmana, ktéra byta wymownie zatytutowana The first man
was an artist i wskazywata, iz to wtasnie metafizyczne zdumienie
oraz potrzeba jego wyrazenia stanowity pierwotna ludzka reakcje,
catkowicie niezalezna od jakichkolwiek celéw utylitarnych i doraz-
nych. Wyzbycie sie uzytecznosci, doraznosci, praktycznosci stano-
wito bowiem fundament ekspresji cztowieka jako artysty, dla ktérego
bezgraniczny tragizm egzystencji, Swiadomos$¢ ograniczono$ci same-
go siebie, dojmujacej bezradnosci wobec pustki $wiata staty sie krzy-
kiem przeraZenia.

Wypowiedzi innych artystow z kregu nowojorskiej awangardy
z lat 40., jak Jackson Pollock czy Mark Rothko, doskonale korespon-
duja z zawarto$cia ideowa obrazéw Barnetta Newmana, ktory wska-
zywal na metafizyczny, przekraczajacy dorazng codzienno$¢ wymiar
doswiadczenia artystycznego. Nowojorska awangarda lat 40. w spo-
sob zadziwiajgcy spotyka sie z wystgpieniami tworcoéw europejskiego
modernizmu z poczatku XX wieku. Kreatywnos¢ Pieta Mondriana,
Wassilego Kandinskiego, Kazimierza Malewicza w spos6b szczegdlny



podkreslajg owg metafizyczna, niemierzalng ceche $wiata zwigzang
z poszukiwaniem istoty odwzorowania.

Podstawg teorii suprematyzmu Malewicza byla teza o supremacji
czystego odczucia w sztuce — plan kreacyjny w malarstwie zaktadat
kompozycje ztozong z elementarnych form geometrycznych (kwadra-
tu, prostokata, kota, linii prostej i krzyza), w ktérych ekspresyjny kolor
stawat si¢ gtéwna tre$cia malarstwa, oddzielajac catkowicie warstwe
malarska od jakichkolwiek tesknot za planem iluzjonistyczno-przed-
stawieniowym. Malarstwo zaréwno Malewicza, jak i Mondriana, Kan-
dinskiego, Rothko, Newmana czy Pollocka, dzieki paradygmatowi
malarskiego tworzenia bezprzedmiotowego zawierato w sobie ten
szczegllny walor uniwersalizacji, przekraczajac jakakolwiek doraz-
nos$¢, uzyteczno$é, praktyczno$é. Warto o tym pamietaé, szczegdlnie
obecnie, gdy pozbawienie cztowieka filozoficznej metafizyki jako po-
rzadkujacej oraz stabilizujacej wizji rzeczywistosci wskazuje jedno-
znacznie na zatamanie sie my$lenia metafizycznego i filozofii krytycz-
nej w XX i XXI wieku. Odtad filozofia nie podejmuje si¢ juz tworzenia
spoljnego, calosciowego, uniwersalnego obrazu $wiata. Eliminacja
pytai o podstawe wszystkich rzeczy stwarza sytuacje niezwykle
dramatyczng, w ktorej catosc¢ zjawisk fizycznych, biologicznych, psy-
chicznych, spotecznych czy kulturowych podlega nieustannej rela-
tywizacji, uniemozliwiajac skuteczng orientacj¢ w rzeczywistosci.
W metafizyce bowiem, w przeciwienstwie do $wiatopogladu nauko-
wego, owo przekraczanie i sieganie do Zrodta, do podstaw, poszuki-
wanie zatozen uniwersalnych staje si¢ gtéwna zasadg.

Lew Szestow w ksiazce Ateny i Jerozolima pisat: ,Mozna intere-
sowaé si¢ i zajmowac problemami metafizycznymi, lecz pod jed-
nym koniecznym warunkiem: by nie wigza¢ z tym wtasnego losu
ani losu ludzkosci. Systemy metafizyczne powinny by¢ tak skon-
struowane, by nie wdzieraly si¢ w zycie i nie naruszaly ustalonego
porzadku zyciowego. Albo jeszcze lepiej: uswigcaly i btogostawity
istniejacy porzadek™.

Obecny prymat zjawiska jako mysSlenie ,z codziennosci” okres-
lane jest przez to, co si¢ w niej zdarzy, przytrafia, staje si¢ kon-
kretne jako realny fakt Zycia potocznego, w ktdrym ,prawdziwe

3 L. Szestow, Ateny i Jerozolima, przekt. C. Wodziriski, Znak, Krakdéw 1993,
S. 438.
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poznanie”, ,wola prawdy”, ,pewnosc¢” jak u Platona nie sg istotne —
tutaj istotne staje sie przetrwanie, poniewaz ,.cztowiek chce mysle¢
w tych kategoriach, w ktdrych Zyje, a nie zy¢ w tych kategoriach,
w ktorych nauczyt sie mys$le¢”. Myslenie jako ,myslenie w katego-
riach zycia”, w ktérym dojmujaca codzienno$¢ nie jest zdolna zor-
ganizowac i uporzadkowa¢ $wiata naszego doswiadczenia, pozba-
wia nas catkowicie szansy odnalezienia owej metafizycznej prawdy,
o ktorej mowili tworcy modernizmu europejskiego i awangardy
nowojorskiej z lat 40. i 50.

Zaré6wno metafizyczna filozofia, jak i nauka spetniaty postulat
przekroczenia naszych jednostkowych, podmiotowych doswiadczen
i przezy¢. Obecny pluralistyczny, gteboko pociety, fragmentaryczny
obraz $wiata budowany z codzienno$ci, stawiajac na jednostkowos¢
i konkretno$¢ doswiadczenia, catkowicie rezygnuje z jakichkolwiek
prob ujecia o charakterze uniwersalnym. Wspoétczesny ped ku frag-
mentarycznosci, jako swoista apologia pluralizmu, wyraznie fawo-
ryzuje wieloznacznos$¢, nieokreslonosé¢, wielos¢, niedefiniowalnosé,
ktadzie akcent na wielopostaciowa rozmaito$¢, nie podejmuje prob
poszukiwania prawdy. Mozna wigc stanowczo twierdzi¢, iz tzw. para-
dygmat doswiadczenia artystycznego zar6wno Malewicza, Kandin-
skiego, Mondriana, jak i Rothko, Newmana czy Pollocka, przekracza-
jacy jednostkowe przezycie i doswiadczenie, si¢gajac do istoty rzeczy,
pozostaje w razacej opozycji do charakteru tzw. artefaktow wspot-
czesnosci, tak nachalnie eksponujacych doraznos¢ i proze zycia.
Cztowiek dzisiejszy to tragiczna jednostka stajaca przed sprzecznymi
wyborami, pozbawiona metafizycznej i naukowej orientacji w plura-
listycznym $wiecie, ktory pozostawia nas samym sobie, wobec cat-
kowicie nieostrej, pozbawionej wyraznych konturéw rzeczywistosci.
Gloryfikacja chaosu, aksjologiczne zagubienie w Swiecie wartosci,
domaganie sie bezgranicznej wolnosci, gdy niemozliwe staje sie
uporzadkowanie ludzkiego zycia, wywotuje bardzo niebezpieczna
dezorientacje w $wiecie, gdzie wszystko jest mozliwe i wszystko jest
dozwolone, poniewaz wszystko ma taka sama wartos¢.

Warto w tym miejscu przypomnie¢ refleksje na temat istoty
zta, wyrazong przez zmartg w 1975 roku wybitng filozofke Hannah
Arendt, ktora wskazywata na swoistg banalnos$¢ zta, jednoznaczng

4 Tamze, s. 83.



z brakiem pogtebionej mysli, odwréceniem sie cztowieka od mysli.
Wedle stéw Arendt bestialskie odium zta wynika wprost z ludzkiej
niewiedzy, zwyczajnej gltupoty, z calkowitego zagubienia si¢ w od-
réznianiu dobra od zta. Ksigzka Hannah Arendt Eichmann w Jerozo-
limie. Rzecz o banalnosci zta®, w ktorej autorka ratunek dla ludzko$ci
widzi w powrocie do myslenia, w powrocie cztowieka do madrosci,
ciggle stanowi jedng z najwazniejszych lektur wspotczesnosci. Wedle
stéw Arendt ptytkosé, powierzchowno$¢ myslenia, zwyczajna gtupo-
ta, zatrata jakichkolwiek odruchéw sumienia, skrajna bezmyslnos¢,
obojetno$¢ na tre$ci moralne, niezdolno$¢ do empatii (tak charakte-
rystyczne dla dzisiejszej rzeczywistosci), stajg sie gtéwna przyczyna
nieustannie powracajacej ohydy zta.

5 H. Arendt, Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalnosci zta, Znak, Kra-
kéw 1987.






Uwagi koncowe

Publikacja monograficzna Od wzniostosci do dowolnosci — malar-
stwo w czasie tragicznym traktowana jest przeze mnie jako swoista
suma refleksji, komentarzy ujetych w sesje, ktére w charakterys-
tyczny sposOb syntezujg i poszerzaja zawarto$¢ tematyczng dwoch
poprzednich publikacji: Pamig¢ czasu — malarstwo w czasach ban-
kructwa duchowego oraz Malarstwo jako egzystencja — tozsamos$¢
osobowa a postawa tworcza. Zamykajaca ten cykl ksiazka, pisana
przede wszystkim w kontekscie mojej ponad 40-letniej dziatalno$ci
artystycznej, zawiera liczne odniesienia do powstajacych w ostatnim
czasie cykli malarskich: Axis mundi, Kosmiczny ogrdd oraz Wojenne
ikony, w ktorych jako zagadnienie podstawowe pojawia si¢ pytanie
0 to, czym jest tworczos¢, jakie cechy ma tworcze myslenie wobec tak
traumatycznych przezy¢ i doznan czasu obecnego.

Pisana w czasie pandemii koronawirusa oraz ogromnej tragedii
wojennej dziejacej si¢ za nasza wschodnia granica publikacja ta ujaw-
nia dojmujacy dzisiejszy kryzys kulturowy, zagubienie cztowieka
targanego sprzecznymi doznaniami i emocjami, niepotrafigcego od-
nalez¢ koniecznych punktéw oparcia w chaotycznej rzeczywistosci
XXI wieku. Nieustanne zawieszenie pomiedzy tymczasowoscia, nie-
stabilnos$cig, dynamiczng zmienno$cig a pragnieniem autentyczne-
go umiejscowienia siebie w doswiadczalnym $wiecie uniemozliwia
prawdziwe spotkanie z samym soba, wyrazne okreslenie wiasnej
tozsamosci.

W ksigzce formutuje zasadnicze pytania: Co takiego stalo sie
z czlowiekiem, z jego wrazliwos$cig, przestrzenig ludzkich odczué,
doznan? Gdzie zatracita si¢ tak konieczna w dzisiejszych czasach
pogtebiona refleksja nad sensem ludzkiego zZycia, jego celem, war-
toscia? Gdzie zostaly zagubione szlachetne dazenia, inspiracje, 153
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wymagania, powody dziatania? Pamietajmy, iz wolnos¢ w sztuce,
rozumiana jako wolno$¢ od wszystkiego, od jakichkolwiek rygordéw,
zasad, norm skutkuje marazmem i chaosem w przestrzeni art, obo-
jetnoscig odbiorcy, brakiem autentycznego skomunikowania si¢ ze
sferg spoteczng.

Wspobiczesny zdehumanizowany, rygorystycznie okreslony Swiat,
w ktérym interes zbiorowy ma zdecydowang przewage nad intere-
sem prywatnym, indywidualnym, gdzie technologia catkowicie za-
wiladneta przestrzenig ludzka, staje si¢ traumatyczng przestrzenia
z ogromem lekoéw, zagrozen, odczuciem pustki, beznadziei. Agre-
sywny impuls aktualno$ci wypetniony mnogoscia nieprzyjaznych
nastrojow, odczu¢, emocji zdecydowanie okresla teraZniejsza prze-
strzen kreacyjna, w ktorej zagadnienie wolnosci, zaréwno prywatnej,
osobniczej, jak i tworczej, artystycznej, rodzi dojmujacy lek przed
samotnoscia, przed bliskoscig innych ludzi, powodujac liczne zabu-
rzenia osobowosci, zanik wiezi spotecznych.

Zwyrodnienie ludzkich zachowari majgce zrédto w catkowitym
bankructwie duchowym wspoétczesnosci, gdy pomijanie i lekcewaze-
nie wielu uniwersalnych warto$ci, rygoréw, zasad staje si¢ przyczyna
dojmujacego barbarzynstwa i nieskrepowanej niczym dowolnosci,
skutecznie redukuje z naszego Zycia potrzebe uwznios$lania, przekra-
czania doraZnosci, przyttaczajacej codziennosci.

Zorganizowana przeze mnie indywidualna wystawa malarstwa
w galerii Teatru Korez w Katowicach w roku 2022, ktéra w autor-
skim zamierzeniu obejmowata obrazy zaréwno z lat 80., powstaja-
ce w traumatycznych czasach stanu wojennego, jak i te powstate
w ostatnim okresie: Axis mundi, Kosmiczny ogréd oraz Wojenne iko-
ny, wskazywata na konieczno$¢ kreacyjnego odniesienia sie do trau-
matycznych probleméw ostatnich lat. Tworcze otwarcie si¢ na nowe
wyzwania, zwigzane z dynamicznie zmieniajgcg sie rzeczywistoscig,
z jej wyjatkowo nieprzyjaznymi cechami, stanowig w istocie w moim
postepowaniu kreacyjnym zagadnienie zdecydowanie nadrzedne,
zaktadajgce $wiezo$¢ obserwacji, wyobrazni, inwencji tworczej,
umiejetno$¢ reagowania na biezace wyzwania.

Eksponujgc rozne walory estetyczne i formalne w zwigzku z okres-
lonymi zatozeniami ideowymi, obrazy z najnowszych cykli podkres-
laja zasadniczy plan konstrukcyjny traktowany jako podstawowe
wyzwanie wypowiedzi malarskiej, ktore w istocie stanowi probe osa-



dzenia do$wiadczenia kreacyjnego w znaczgcej przestrzeni kodéw
kulturowych. WyraZznie zaznaczany motyw labiryntu, wizji arka-
dyjskiej przestrzeni, aspekt wedréwki czy tez pragnienie zaistnienia
owego mitycznego centrum $wiata (axis mundi) stajg sie poszukiwa-
niem rzeczywistosci alternatywnej wobec tej niezwykle groznej, nie-
przyjaznej, agresywnej sfery czasu obecnego.

Wszechobecna bylejakos¢, przypadkowosé, dowolnos¢ zycia wy-
wotuje odczucie utraty sensu ludzkiej egzystencji, obraz cztowie-
ka coraz bardziej przypominajacego postac z krzywego zwierciadta,
w ktorym wszystko jest dramatycznie znieksztatcone, przybiera ka-
rykaturalne ksztatty. Dawne dazenia do wzniostosci, przekraczajgce
banat i rutyne codziennosci, obecnie radykalnie zmieniajg doswiad-
czang rzeczywisto$¢ w nic nieznaczgcg gre pozordw, manipulacji, fat-
szywie rozpoznanych celow i wyborow.

Zniechecajaca pogon za dobrami materialnymi kreuje dzisiej-
szy $wiat na podobienistwo rzeczywistoSci pozbawionej istotnych
wartosci, punktdw odniesienia, w ktdrej tatwo sie zagubié i zatra-
ci¢, gdzie radykalny determinizm polityczny, gospodarczy, spo-
teczny wyklucza poczucie wolnosci i osobniczej niezaleznoSci.
Tutaj wszystko ma walor natychmiastowej uzytecznosci, praktycz-
nosci i wymaganej skutecznosci, negujac catkowicie dawne ideaty
i wzorce osobowosci.

W tym kontek$cie uniwersalne osiggniecia wybitnych tworcow
epoki renesansu czy baroku wydajg si¢ obecnie niedo$cigtym wzo-
rem, wskazujac zarazem na przygnebiajaca pustke i zapasé¢ kultu-
rowg tzw. wyrobow kreacyjnych we wspotczesnej przestrzeni dzia-
talnosci ludzkiej, w ktdrej przypadkowos¢ i dowolnosé staly sie
charakterystyczna cecha.

Zawarte w tej publikacji komentarze, uwagi, refleksje uzupet-
nione sa dokumentacja fotograficzna najnowszych prac malarskich,
konfrontowanych z obrazami z poprzednich cykli Kosmogonie czy
Gtowy. Materiat fotograficzny (ponad 40 zdje¢ obrazéw) stanowi uzu-
pelnienie zawartosci merytorycznej esejow i komentarzy, wskazujgc
jednoczesnie na ponawiane w ciggu ponad 40-letniej dziatalno$ci
tworczej proby umiejscowienia mego doswiadczenia artystycznego
w tak zaniedbanej i lekcewazonej przestrzeni duchowej, przekracza-
jacej doraznos¢ i uzyteczno$¢ czasu obecnego.
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Lech Kotodziejczyk, Axis mundi,

2020; olej, ptétno, 150 x 200
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Lech Kotodziejczyk, Basniowe fantazje,

1994; olej, ptétno, 120 x 240
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Lech Kotodziejczyk, Axis mundi I1,

162 2021; olej, ptétno, 130 x 200



Lech Kotodziejczyk, Trzy Storica,
2020; olej, ptétno, 130 x 200
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Lech Kotodziejczyk, Axis mundi Ill,

2021; olej, ptétno, 120 x 240 165



Lech Kotodziejczyk, Spadajgce Storica,

166 2015; olej, ptétno, 120 x 240



Lech Kotodziejczyk, Axis mundi 1V,

2021; olej, ptétno, 100 x 170 167



Lech Kotodziejczyk, Kosmiczny motyl 11,
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Lech Kotodziejczyk

From Sublimity to Arbitrariness
Painting in the Tragic Time

Summary

The overriding problem of the book is the question of what has happened to
man, to his sensitivity, to the space of human feelings, experiences, where
the deeper reflection on the meaning of human life, its purpose, values,
which is so necessary in the present times, has been lost, where noble aspi-
rations, inspirations, demands, reasons for action have been forsaken. The
publication is written primarily in the context of the new painting cycles:
Kosmiczny ogroéd [Cosmic Garden] and Wojenne ikony [War Icons], created
recently, in which the question of what creativity is today, what qualities cre-
ative thinking has in view of such traumatic experiences and sensations of
our time, appears as a fundamental issue. The illustrative material included
in this publication comprises more than 40 pictures constituting the photo-
graphic documentation of the Author’s painting works, including the most
recent, created between 2020 and 2022.

Keywords

alternative reality, creative dignity, spiritual space, source of evil, impulse of
actuality, dehumanised world, chaotic reality, ordered reality, cultural codes,
freedom in art, author’s state of consciousness, mental products, signs of the
times, artistic activity as a journey, author’s truth






Lech Kotodziejczyk

Du sublime a la liberté
La peinture dans le temps tragique

Résumé

Le probléme principal posé dans le livre est de savoir ce qui est arrivé
a ’homme, a sa sensibilité, a 'espace des sentiments et des sensations hu-
mains; ou s’est perdue la réflexion approfondie, si nécessaire aujourd’hui,
sur le sens de la vie humaine, de son but, de ses valeurs ; ot a-t-on perdu de
nobles aspirations, inspirations, exigences, raisons d’agir. La présente publi-
cation est rédigée surtout dans le contexte de nouveaux cycles de peintures,
créés récemment : Kosmiczny ogrod (Le jardin cosmique) et Wojenne ikony
(Les icones de guerre), dans lesquels les questions de ce qu’est actuellement la
création, quels sont les traits de la pensée créatrice, devant des expériences
et des sensations si traumatisantes de notre époque, apparaissent comme
un probléme majeur. Le matériel illustratif contenu dans le livre comprend
plus de 40 photographies, qui documentent les ceuvres picturales de 'auteur,
y compris les plus récentes, créées entre 2020 et 2022.

Mots-clés

Réalité alternative, autorité créatrice, espace spirituel, source du mal, impul-
sion de I'actualité, univers déshumanisé, réalité chaotique, réalité organisée/
ordonnée, codes culturels, liberté dans I’art, état de conscience de I'auteur,
créations mentales, signes du temps, activité artistique comme voyage, vérité
de l'auteur
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Malowany przeze mnie ostatnio cykl Wojenne ikony jest
glosem sprzeciwu i niezgody na to, co dzieje sie za nasza
wschodnig granica. Za pomocg okreslonej artykulacji ma-
larskiej staram sie wyraziC i nazwac przerazajgcy dramat
czasu obecnego. Ten dramat wspoélczesnej rzeczywistosci
przeraza, a jednoczeénie uéwiadamia, ze demaony zta w kaz-
dej chwili moga sie uaktywnic, wytracajac nas z rutynowych
zachowan i przyzwyczajen.
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