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Madonna Diotallevi
Rafaello Sanzio
1502/1503 - Detal

Wprowadzenie

Ogladajac niegdy§ w muzeum obrazy wielkich mistrzéw,
obserwujac spekania na ich powierzchni, zaczalem zastanawiac sie
jak diugo jeszcze kolejne pokolenia ludzi beda w stanie podziwia¢
wiodgce artefakty naszej kultury? Pekniecia sg niewatpliwie
najbardziej widoczng oznaka starzenia sie obrazu. Zadalem sobie
pytanie czy proces ten jest ,$miercig” dziela, czy tez zwiastuje
kolejny etap jego fizycznej egzystencji? Na ile jeszcze dzielo
wyglada w zgodzie z pierwotnym oryginalem, a na ile zostato
zmienione przez liczne zabiegi konserwatorskie?

Proces destrukcji obrazu zaczyna sie zazwyczaj od
pojedynczego pekniecia, samotnej rysy, ktéra z czasem rozrasta
sie i rozprzestrzenia na calg powierzchnie ptétna, aby z uptywem
lat pokry¢ malature siatka spekan, znanych w jezyku francuskim
jako craquelures (krakelura). Ta specyficzna pajeczyna szczelin i rys,
przecinajaca powierzchnie starzejacych sie obrazéw zwiastuje
zazwyczaj fizyczny poczatek konca dzieta. Przez pekniecia zacznie
wnikac¢kurz,wilgoc¢iinne zanieczyszczenia, farbazacznie wysychad,
traci¢ swoja pierwotna, elastyczng strukture. Stanie sie krucha
i zacznie odpryskiwaé. Korozja nastapi w sposob miarowy, tak jak
z kazda sekunda odmierzamy czas - rownomiernie i jednostajnie.

Na starych obrazach wystepuje wiele ré6znych wzoréw pekniec
doktadnie opisanych i zbadanych przez konserwatoréw dziet sztuki.
Morfologia wzoréw spekan jest $cisle powiazana z wiasciwo$ciami
mechanicznymi materii malarskiej —uzytego podobrazia, sposobow
przygotowania gruntu - zaprawy, sposobéw ucierania farb, jako$ci
sktadnikow czy eksponowania obrazu w niekorzystnych dlan
warunkach. Okreslone wiasciwosci fizykochemiczne gruntéw, farb
czy wernikséw maja olbrzymi wplyw na podzniejsze zachowanie
malatury, jednakze musimy pamieta¢, zZe dziela malarskie sg
rowniez podatne na uszkodzeniafizyczne. Nasza najblizsza gwiazda
codziennie emituje promieniowanie ultrafioletowe. Wiekszos$¢
znanych nauce pigmentéw i $rodkéw barwigcych ma tendencje
do fotodegradacji i wystawione na dzialanie $wiatta stonecznego
z czasem blakna, a kolor gasnie. Zmienno$¢ wilgotnosci wzglednej
i temperatura w pomieszczeniach, w ktérych przechowujemy
obrazy nieustannie destabilizuje podobrazie, ktore kurczy sie
i rozpreza. Do tego dochodza wstrzasy i wibracje spowodowane
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Haarlem widziany z wydm
na pétnocnym zachodzie
Jacob van Ruisdael

1670 - Detal

transportem, mozliwe czynniki biologiczne (owady, grzyby)
lub wystepujace w powietrzu zanieczyszczenia. Wszystkie te
niekorzystne warunki przyspieszaja rozktad ,fizycznos$ci” obrazu,
tworzac jednoczes$nie specyficzng siatke, wplywajaca na estetyke
warstwy malarskiej i tym samym na percepcje dziela. Ze $cisle
estetycznego punktu widzenia krakelura jest wysoce niepozadana,
cho¢jednoczesnie moze by¢ postrzegana jako atrakcyjna wizualnie.
Charakterystyczny wzoér natozony na malature daje ciekawy efekt
wizualny, kontrastuje z gladka powierzchnig farby. Siatka spekan
daje wyrazne wrazenie autentycznos$ci: wszelkie uszkodzenia
plaszczyzny obrazu sg zwigzane z uplywajacym czasem, dlatego
obecnos¢ krakelury zwieksza warto$¢ rynkowa obrazu. Krakelury
sg postrzegane w Srodowisku konserwatorskim jako linie papilarne
obrazu. Dostarczaja cennych informacji z punktu widzenia
oceny autentyczno$ci obrazu, zapoznania si¢ z uzytymi przez
malarza metodami pracy oraz ze wzgledu na dalsza restauracje
i konserwacje dzieta. Sledzenie spekan w zaleznosci od warunkéw
srodowiskowych czy od specyfiki warsztatu daje wowczas wiedze
z jakiej szkoly czy pracowni pochodzi obraz lub w jaki sposéb
radzi¢ sobie z jego konserwacja.

Patrzac na Kkilkusetletni obraz zastanawiam sie, gdzie
znajduje sie granica miedzy tym, co oryginalne, co faktycznie jest
Swiadectwem epoki, gestem tworcy, a na ile w tym wszystkim
ingerencji konserwatora i zabiegéw usilujgcych powstrzymacé
niszczycielskie dzialanie czasu? Jak dlugo obraz jest w stanie
przetrwac? Czy mozna celowo zniszczy¢ obraz, jakie sq tego konsekwencje
i czy wraz z fizyczng Smierciq dziela sztuki umiera tez zawarta w nim
idea? W tamtej pamietnej chwili w muzeum, gdy bytem swiadkiem
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m oddzialywania nieublaganego uplywu czasu na obrazy, ktoére

Wenus najwiekszym wysitkiem staramy sie chronici,,utrwali¢”, zrodzila sie
Sandro Boticelli idea mojego cyklu malarskiego, motywowana checig zaczerpniecia
1490 - Detal

z tego, co zwyklo by¢ pomijane i niepozgdane. Postanowilem
wykorzystac¢ te pozorng wade, usterke, przechwyci¢ niemy $lad
czasu i wydoby¢ jego emocjonalng site, by takze samemu pogodzic¢
sie z my$la, Ze rowniez Swiadectwa mojej artystycznej tworczosci
kiedy$ znikna w rytmie kolejnych sekund zegara.
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Merde dArtiste / Gowno
Artysty

Piero Manzoni

1961

Kryzys

W 2017 roku miedzynarodowa organizacja humanitarna OXFAM
podataw swym dorocznym raporcie, ze 8 najbogatszych ludzi §wiata
ma majatek wart tyle, ile wynosi suma majatku biedniejszej potowy
ludzkosci.' W raporcie z 2014 roku zatytutowanym ,,Working for the
Few™ bylo to 85 os6b. Ta sama organizacja podata w styczniu 2022
roku, ze podczas pierwszych dwoch lat pandemii koronawirusa 10
najbogatszych ludzi na Swiecie ponad dwukrotnie podwoito swoje
fortuny, podczas gdy 99% ludzkosci doswiadczylo spadku dochodéw
i 160 milionéw ludzi popadto w ubdstwo. Dla potowy ludzkos$ci §wiat
wcale nie stat sie lepszym miejscem, a wrecz przeciwnie. Coraz
wiekszy poziom spotecznych nieréwnosci naklada sie na coraz
wiekszybrak zaufaniadorzadéwipodstaw demokracji. Miliardy ludzi
na catym Swiecie stojg w obliczu niepewnosci jutra i kwestionujg
system, ktéry nie zapewnia sprawiedliwos$ci spotecznej, a tylko
poglebia nieréwnosci. ,,Globalny kapitalizm napotyka to, cow jezyku
technicznym zwane jest ,nadmierng akumulacja™ sytuacje, w ktérej
gospodarka wyprodukowata wielkie ilosci bogactwa, ale rynek nie
moze go wchlonac z powodu rosngcych nieréwnosci.” Ekstremalne
skupienie kapitalu i bogactwa naszej planety znajduje sie w rekach
kilkudziesieciu os6b, a postepujace zubozenie i pozbawienie débr
wiekszosci zyjacych na Swiecie ludzi, i co gorsza pozbawienie ich
mozliwo$ciawansuspotecznego i tym samym mozliwosci konsumpcji
tych débr oznacza, ze miedzynarodowa klasa kapitalistow (TCC -
ang. transnational capitalist class*) z coraz wiekszym trudem znajduje
rynki zbytu produkcji w celu sprzedazy ogromnych nadwyzek,
ktore skumulowala. Kryzys modelu ekonomicznego nastawionego
na nieograniczony wzrost zyskow i eksploatacje natury naklada
sie na kryzysy wartosci, zaufania do panstwa i demokracji oraz na
kryzys sztuki.

W sztuce bowiem mamy podobna sytuacje, ktéra mozna
rowniez nazwac¢ ,nadmierna akumulacjg” tj. sytuacja, w ktorej

1 World’s eight richest people have same wealth as poorest 50%, [w:] The Guardian, https:/
www.theguardian.com/global-development/2017/jan/16/worlds-eight-richest-people-
have-same-wealth-as-poorest-50 [dostep: 28.04.2022].

2 Working for the few, [w:] OXFAM, https:/www.oxfamamerica.org/explore/research-
publications/working-for-the-few-publication/ [dostep: 28.04.2022].

3 W. 1. Robinson, Global Capitalism Has Become Dependent on War-Making to Sustain Itself,
[w:] Truthout, https:/truthout.org/articles/global-capitalism-has-become-dependent-
on-war-making-to-sustain-itself/ [dostep: 28.04.2022].

4 Ibidem
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For the Love of God / Na
mifos¢ boskg

Damien Hirst

2007

mamy do czynienia z ogromng nadprodukcja dziet sztuki, ktorej
nie jest w stanie wchlonac¢ rynek zaréwno ten zwigzany z duzymi,
miedzynarodowymi galeriami i kolekcjonerami, dla ktérych zakup
czesto jest inwestycja, jak i z indywidualng klientelg dokonujaca
wyboréw pod kolor tapet w salonach. Dodatkowym problemem
jest brak wyraznych kryteriéw oceny sztuki, przez co nie jest do
konca jasne, ktére dzieta funkcjonujace na rynku sg wartosciowe,
a ktére nie. Wszelkie zjawiska w sztuce pojawiajace sie w okresie
postmodernizmu, tak trafnie scharakteryzowane w manifescie
ugrupowania Fluxus, wedle ktérego kazdy jest artysta i wszystko
jest sztuka, doprowadzily do sytuacji, w ktorej wyréb artystyczny
niewiele sie rézni od wyrobu produkcji masowej i tym samym
prawom podlega. Obok wyksztalconych artystow postsztuke
uprawia¢ zaczely rzesze zwyklych ludzi. Fora internetowe
roja sie od artystow — amatoréw wytwarzajacych ,przedmioty
artystyczne”, setki filméw na youtube ucza jak wykonywac owe
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Campbell’'s Soup Can
(Tomato) / Puszka zupy
Campbell’s (pomidorowa)
Andy Warhol

1962

VIl

Duct-taped Banana / Banan
przyklejony tasmg
Maurizio Cattelan

2019
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Everyone | Have Ever Slept
With 1963-1995 / Wszyscy,
z ktorymi kiedykolwiek
spatam 1963-1995

Tracey Emin

1995

przedmioty, internet zdemokratyzowal elitarno$¢ produkgcji
artystycznej. Mozna w tym miejscu mowic o ,,ostatecznym tryumfie
demokracji nad ostatnim przyczotkiem arystokratyzmu, jakim
byta sztuka oparta na talencie, umiejetnosciach, nieprzecietnym
wizjonerstwie i przezyciu estetycznym”.> W zamian otrzymujemy
mnogos$¢ wizji, komunikatow i postaw artystycznych, ale tez
i olbrzymie podejrzenia, ze wigkszo$¢ z tego co ogladamy, nie
tylko w internecie, ale tez w powaznych galeriach funkcjonujacych
w art world jest miatka, powierzchowna i nic nie warta. Oryginalni
artysci i piekna sztuka stali sie zbyteczni, ich miejsce zajely rzesze
postartystow, przeciez kazdy kto zZyje jest postartystg i obojetne
jest czy sobie z tego zdaje sprawe czy nie, wystarczy tylko chcie¢
nim by¢. Stawomir Marzec pisze: ,,Kreatywnos$¢ (...) traci racje bytu
w Swiecie nieprzewidywalnym i przygodnym, bo jakzez odréznic¢
praktyke zyciowa od twérczosci, a wolnos¢ od koniecznosci?
Ten problem prowadzi do préb przekraczania statusu artysty,
i postartysci czesto definiujg sie jako aktywisci kulturowi etc.
widzac w tym spelnienie snu o zniesieniu barier miedzy sztuka,
a zyciem. Rzecz jasna bariery takie znies¢ mozna ale za cene zaniku
sztuki i jej symulowania”.c Na 41. Biennale Malarstwa Bielska Jesien
w 2013 roku organizatorzy, jednego z najwazniejszych w Polsce
konkurséw malarstwa wspolczesnego, dopuscili uczestnictwo
malarzy, ktérzy nie posiadali dyplomu uczelni artystycznej. Trudno
okresli¢ czy zabieg ten byl odpowiedzia na ,kryzys” malarstwa
i postaw tworczych poprzednich ,,profesjonalnych” edycji, czy mial
za zadanie tylko ozywic¢ scene, niemniej jednak zrodzil pytania
o sens nauki na uczelniach artystycznych i sens malarstwa jako
swego rodzaju kunsztu dazenia do doskonalo$ci. Jak czytamy
u Donalda Kuspita: ,,Kiedys zadaniem artysty bylo tworzenie dobrej
sztuki; dzi§ jest nim unikanie tworzenia jakiejkolwiek. Kiedy$
publika i krytycy musieli by¢ znani. Dzi$ sg pelni wiadzy, a artysci
sq pelni watpliwosci. Historia sztuki i estetyki jest w catosci na
potkach ksiegarskich. Do jej pluralizmu wartosci nalezy obecnie
doda¢ rozmycie granic dzielgcych sztuki od siebie i dzielacych je
od zycia. Zatem jest jasne, Ze stare pytania o definicje i standardy
doskonalosci sa nie tylko daremne, ale i naiwne”.” Bedac jeszcze
studentem Wydziatu Artystycznego UMCS, w trakcie jednej z korekt
Mikotaj Smoczynski powiedzial mi, ze dobrg sztuke mozna tworzy¢
w stodole na Syberii i dyplom nie jest mi do tego potrzebny. Dzis,
bedac sam nauczycielem doskonale rozumiem te stowa. Niemniej
jednak w ostatnich latach obserwujemy tendencje, ze wladza
w sztuce przeszla z rak artystow i znalazla sie w rekach kuratoréw.
Nie bytoby w tym nic zlego, wszak powigzania miedzy artystami,

5 P. Huelle, wstep do D. Kuspit, Koniec sztuki, Gdansk 2006, Muzeum Narodowe w
Gdansku, s. V.

6 S. Marzec, Sztuka czyli wszystko. Krajobraz po postmodernizmie, Lublin 2008,
Towarzystwo Naukowe KUL & Lubelskie Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych, s. 138.

7 D. Kuspit, Koniec sztuki, Gdansk 2006, Muzeum Narodowe w Gdansku, s. 66.
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Shit Faith / Géwniana wiara
Gilbert & George
1982

Girl With Balloon / Dziew-
czynka z balonem
Banksy

2018

krytykami i kuratorami sg sztukom wizualnym potrzebne,
natomiast kuratorska wiadza zbyt czesto idzie w parze pod reke
z wielkim biznesem (TCC), Sswiatem miedzynarodowej finansjery
i lokowaniem kapitatu w dzieta sztuki. Zaciera sie granica miedzy
faktyczng wartoscig dziela sztuki, a marketingiem i spekulacja.
Jakze charakterystycznie ujmuje problem Kuspit: ,Wszystko
mozna sprzedac jako dzieto postsztuki - im bardziej tandetne albo
goéwniane, tym lepiej - byleby byto podpisane przez odpowiedniego
postartyste. Wszystko tkwi w magii nazwiska albo raczej w magii
stworzonej dzieki marketingowi tego nazwiska.” Podobne wnioski
przedstawita Monika Matkowska w kontrowersyjnym artykule,
ktoéry ukazat sie na tamach Rzeczpospolitej w 2015 roku. Autorka
wysunela teze, ze wspolczesna polska sztuka zamienila sie w sie¢
intereséw polskich kuratoréw i pisata: ,Zeby co$, co sztuka nie
jest, przeobrazilo sie w nig, wystarczy poprosi¢ kuratora — niech
namasci to egzegeza. Poddana krytycznej analizie kupa btocka
okaze sie pelna wysublimowanych znaczen”. Polski rynek sztuki
od transformacji ustrojowej 1989 roku w duzej mierze zostal
zagospodarowany przez panstwowe instytucje i ludzi zajmujacych
swe stanowiska w wyniku ministerialnych konkursow. Stosunkowo
malg role odgrywajg w nim prywatne galerie, ktérych w poréwnaniu
z Europa Zachodnig czy USA jest w Polsce zatrwazajaco malo, przez
co trudno méwic o ,wolnym” rynku w polskiej sztuce (o ile w ogdle
mozna mowic o jakiej$ wolnosci na rynku sztuki). Duze obawy budza
takze powigzania artystow i kuratoréow z biznesem, gdyz artysta
Z natury rzeczy nie powinien sta¢ po ktérejs stronie konfliktu. To
co taczy doswiadczenia Kuspita i Maltkowskiej to stwierdzenie,
ze nieregulowany rynek sztuki jest latwiejszy dla potencjalnego
inwestora niz regulowany rynek papieréw warto$ciowych, gdyz
daje wieksze pole manewru i dzialan na granicy prawa lub etyki.
Ciekawym komentarzem tego problemu jest droga tworcza
Banksy’ego. W 2018 roku w salonie Sotheby’s obraz Dziewczynka
z balonem autorstwa ikony sztuki street-art zostat zniszczony kilka
sekund po tym, jak poszedi pod mlotek za 1,4 miliona dolaréw,
a wydarzenie to wywolalo burze w Swiecie sztuki. Autorem tej
prowokacji byl wéwczas sam Banksy, ktéry zamontowal w ramie
niszczarke, uruchomiong zdalnie w momencie ostatniego
uderzenia miotka licytatora. Artysta, ktory nie raz manifestowat
swoja nieche¢ do artystycznego establishmentu i w swej sztuce
czesto podejmowal tematyke antykapitalistyczng i antywojenng
skomentowal w ten sposéb zainteresowanie rynku wykonanymi
przez siebie pracami. Od 2006 roku jego realizacje stale nabierajg
wartosci. Domy, na ktérych namalowal swoje graffiti osiagaja
wyzsze ceny niz znajdujace sie w sasiedztwie. Nieraz jego prace

8 Ibidem, s. 85.

9 M. Matkowska, Mafia bardzo kulturalna, ,,PlusMinus. Rzeczpospolita wydanie
weekendowe” nr 7 (10036), https:/www.rp.pl/1500plusminus/art19226031-mafia-
bardzo-kulturalna [dostep: 28.04.2022].
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Morons / Kretyni
Banksy
2007

BELIEVE
You MoRoNS
ACTVALLY

s3 ,,skuwane” ze $cian by po jakim$ czasie pojawic sie w domach
aukcyjnych. Zaledwie rok po zniszczeniu Dziewczynki z balonem inna
praca Banksy'ego, Zdecentralizowany Parlament, zostala sprzedana
w tym samym domu aukcyjnym za rekordowe 9,9 miliona funtéw.
Artysta kontestujacy obecne prawidla rzadzace rynkiem sztuki
sam stal sie ich zakladnikiem. Zostat ,pochloniety” przez art
world, z ktérym w tak cyniczny sposéb walczy. 4 marca 2021 roku
grupa kolekcjoneréw i inwestorow za wiedza Banksy’'ego spalila
i przeksztalcitaw cyfrowa reprezentacje zwang NFT (ang. non-fungible
tokens — niewymienialne tokeny) oryginalne dzieto artysty, warty okoto
70 000 funtéw obraz Moorons.® Przed zniszczeniem autentyczno$¢
dziela potwierdzita Pest Control, organizacja powotana przez
Banksy’ego w celu weryfikacji jego prac. Wydarzenie stalo sie
w jakim$ sensie przelomowe, pierwszy raz fizycznie istniejace,
znaczace dzielo, przeksztalcono w token cyfrowy. Rodzacy sie
ruch artystéw i kolekcjoneréw NFT przekonuje, Ze niewymienialne
tokeny sg przyszloscig przemystu artystycznego. Nie byloby w tym
nic dziwnego gdyby nie fakt, ze zdigitalizowana praca wySmiewa
kolekcjonerow za kupowanie drogich dziet sztuki. Idea dziela
artystycznego, ktére moze zy¢ wiecznie w formie cyfrowej budzi
kontrowersje i jestem bardzo ostrozny jesli chodzi o ocene tego
wydarzenia, niemniej jednak wart uwagi jest fakt egzystencji obrazu

10 A. Hamacher, An Original Banksy Has Been Burned and Turned Into an NFT, [w:]
Decrypt, https:/decrypt.co/60070/an-original-banksy-has-been-burned-and-turned-
into-an-nft [dostep: 28.04.2022]
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Xl

Ecce Homo/ Oto cztowiek
od lewej

Elias Garcia Martinez
studium na ptétnie
1894

Elias Garcia Martinez
fresk w sanktuarium
Misericordia de Borja
1930

Cecilia Gimenez
fresk w sanktuarium
Misericordia de Borja
2012

W 2012 roku 80-letnia
Cecilia Gimenez, malarka-
amatorka, podjeta sie
konserwadji zniszczonego
fresku Eliasa Garcii Martineza
w sanktuarium Misericordia
w miescie Borja. Mimo
nieudolnosci i poczqtkowej
krytyki ,odnowiony" fresk
stat sie internetowym
fenomenem i atrakgjg
turystycznq. Zdecydowano
0 pozostawieniu malowida
w obecnej formie.

tylko w cyfrowej formie ciagu danych. Zapewne nie dowiemy sie
czy wyzej wymieniona akcja jest kolejng prowokacja Banksy’ego,
jego odpowiedzia na aukcje Sotheby’s czy, jak twierdzi Ben Lewis,"
spekulacja na duzg skale w ktoérej kilku kryptomilioneréw prébuje
stworzy¢ nowy rynek sztuki. By¢ moze jest wszystkim po trochu,
wszak ,,dzieto sztuki, ktére musi czekac na osad nastepnych pokolen
co do jego wartosci, w obliczu ekonomii jest bezwartosciowe”.”

Na méj pesymizm w ocenie globalnego kapitalizmu i rynku
sztuki naklada sie réwnie pesymistyczna refleksja o wspétczesnym
$wiecie, o mechanizmach i sposobie jego funkcjonowania w takich
dziedzinach jak ekonomia, gospodarka czy ekologia. Kilka lat
temu natknalem sie na ksigzke Marcina Popkiewicza Swiat na
rozdrozu, ktora niewatpliwie podniosta moja swiadomos$¢ na temat
probleméw wspdlczesnego $wiata, poczynajac od wyjasnienia
przyczyn i skutkéw wykladniczego wzrostu gospodarczego,
poprzez globalne ocieplenie i zanieczyszczenie planety,
przeludnienie, wymieranie gatunkéw, a na kurczacych sie zasobach
konczac. Od poczatku pojawienia sie ludzkich cywilizacji wszystko
wokol nas rosnie wyktadniczo: liczba ludnosci, ilos¢ pieniedzy,
Swiatowy PKB, zuzycie energii, wydobycie surowcéw, produkcja
zywnosci i szereg innych czynnikéw, cieszacych oko politykéw
i ekonomistéw, dla ktérych wzrost gospodarczy jest najwazniejszg
miarg dobrobytu i postepu. Ws$réd najwazniejszych czynnikéw
sprzyjajacych wzrostowi gospodarczemu Popkiewicz wymienia:
swzrost populacji i jej struktura wiekowa sprzyjajaca wysokiej
produktywnosci; odkrywanie i zagospodarowywanie nowych
obszaréw i zasobow, wzrost zuzycia energii pozwalajacy na wzrost
produkgji, specjalizacja pracownikéw oraz wprowadzanie nowych
technologii prowadzace do wprowadzania nowych produktéw
i szybkiej ich wymiany.”s

11 Ibidem.
12 D. Kuspit, Koniec sztuki..., op. cit., s. 89.
13 M. Popkiewicz, Swiat na rozdrozu, 2014, Sonia Draga, [PDF], s. 89.
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Niestety wzrostowi gospodarczemu towarzyszy rowniez wzrost
ilosci wytwarzanych odpadéw, wzrost konsumpcji paliw kopalnych,
kurczenie sie niewykorzystywanych przez ludzi terenéw i coraz
szybsze wymieranie gatunkéw zwierzat. ,,Nadmierng akumulacje”,
o ktérej pisalem powyzej mozna w tym wypadku odnies¢ do
nadmiernego wzrostu, zauwazalnego we wszystkich wymienionych
przez Popkiewicza dziedzinach-problemach. Ciekawym przykladem
jestwzrost liczby ludnos$cina §wiecie: ,,pierwszy miliard osiagneliSmy
w roku 1800, drugi po 130 latach, trzeci po 30 latach, czwarty po
15 latach, piaty, szdsty i siodmy zajely po 12 lat. Mozna powiedzie(¢,
ze wzrost wykladniczy wyhamowat i obecnie mamy do czynienia
jedynie ze zwyklym wzrostem liniowym - ale za to na jakim
poziomie! Cho¢ przyrost populacji w krajach uprzemystowionych
zatrzymat sie, to i tak co roku na swiecie przybywa 80 min ludzi”.*
Oczywiscie niektdrzy krytycy zauwaza, ze na Ziemi jest w stanie
pomiesci¢ sie o wiele wiecej ludzi, przeciez w brod jest miejsc
niezamieszkanych, o niskiej gestosci zaludnienia, a w niektérych
krajach, takich jak Polska wrecz ludzi ubywa. Pytanie tylko gdzie
i czym naladuja telefony? Co wleja do bakéw swych samochoddéw?
I najwazniejsze, co beda jes¢? Prawda o tym, jak silnie oddziatujg
na siebie pozornie luzZno zwigzane ze soba zagadnienia,
otworzyla mi oczy z punktu widzenia mojej twdrczosci. Mamy
naturalng tendencje do wyobrazania sobie, ze przyszios¢ bedzie
kontynuacjg tego, co sie dzialo w przesziosci, negujac najbardziej
prawdopodobne scenariusze. Nie spostrzegliSmy, ze Homo Creator
ustapil miejsca nowemu gatunkowi cztowieka - Homo Destructor.
Cztowiek stat sie najwiekszym niszczycielem $wiata w ktorym
zyjemy, mimo catego postepu technologicznego prowadzacego
ludzkos¢ w ,nowy lepszy swiat”. Im bardziej ekspansywny jest
czlowiek, tym wiecej prawdy w stwierdzeniu, ze ludzie zawsze
beda wybiera¢ swoje dobro krotkoterminowe ponad dobro ziemi,
ludzkosci czy naszej cywilizacji. Po niespetna 100 latach stowa
Ortegi y Gasseta nie stracily na aktualnosci: ,,cztowiek jest dzisiaj
w glebi duszy przerazony Swiadomos$cia swego zasadniczego
nieograniczenia [...] nie wie juz kim jest — bowiem stwierdzajac
ze w zasadzie jest w stanie by¢ wszystkim, co tylko moze sobie
wyobrazié, przestaje wiedzie¢, czym jest naprawde”.s Jak pisze
Popkiewicz: ,Nasza dzisiejsza droga moze skonczy¢ sie globalnym
zalamaniem gospodarczym, kryzysem finansowym, zamieszkami,
upadkiem panstw 1 gwarantowanego przez nie porzadku
spolecznego”.* Mozna by w tym miejscu przywolac stowa Donalda
Kuspita: ,,Taka jest wielka lekcja dwudziestego pierwszego wieku:
rzeczywistos¢ jest bardziej obtgkana, niz jakakolwiek artystyczna

/41

fikcja kiedykolwiek mogtaby by¢”.”

14 Ibidem, s. 94.

15 J. Ortega y Gasset, Bunt mas i inne pisma socjologiczne, Warszawa 1982, s. 311-312.
16 Ibidem, s. 640.

17 D. Kuspit, Koniec Sztuki..., op. cit., s. 139.
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X1l

Fragment muru berlirskiego
przy Potsdamer Platz

Utozsamiam sie ze slowami Thomasa Piketty’ego: ,Naleze do
pokolenia, ktére upadek komunizmu przyjelo jako wyzwolenie.
Nie ma we mnie choc¢by okruszka nostalgii za sowieckg dyktatura.
Obrzydzaja mnie tez antykapitalistyczne tyrady, pelne stereotypéw
i lenistwa, za to niezawierajgce cienia pomystu na przyszto$¢. Nie
chce sie tez bawi¢ w nieustanne pietnowanie nieréwnosci - nie
stanowig one dla mnie problemu same w sobie, o ile usprawiedliwia
je dobro ogétu”.® Swiadomos¢ sytuacji spolecznej, gospodarczej
czy politycznej ma wptyw na moje dzialanie. Kondycja swiata, jego
przemiany, znajduje wyraz w moich pracach i postawie artystycznej.
,Usmiech Mony Lisy nie wrézy sztuce niczego dobrego. Sygnalizuje
poczatek konca sztuki. Sztuka zostala niezauwazenie zatruta
po przywlaszczeniu jej przez spoleczenstwo, przez nacisk na jej
wartos$¢ komercyjna i traktowanie jej jako rozrywki ,,z gérnej potki”,
przez co stala sie rodzajem spolecznego kapitalu. Zasymilowana
przez to, co pospolite, stracita swoja wyjatkowos¢”.» Pozostato nam
tylko piekne pojecie - stowo, ktérego znaczenie juz dawno odarto
z wszystkiego, co piekne: ,,Sztuka nigdy nie byla, a szczegdlnie
teraz nie jest krolewskim traktem wyzwolenia ludzkosci z jej plag
i omamoéw. Sztuka moze dac poczucie samoocalenia artyscie jako
jego wiasny projekt egzystencjalny. Nie jest natomiast w stanie
sprostac szokowi cywilizacyjno-kulturowemu, jaki przezywa dzisiaj
cala ludzkos¢.

18 M. Nowicki, Kapital XXI wieku” Thomasa Piketty’ego. Najwazniejsza ksiqzka dekady
w Newsweeku, [w:] Newsweek,https:/www.newsweek.pl/swiat/kapital-xxi-wieku-
thomasa-pikettyego-wywiad-w-newsweeku/12zrw5y [dostep: 28.04.2022].

19 D. Kuspit, Koniec Sztuki..., op. cit., s. 8.

20 S. Morawski, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Krakéw 1985, Wydawnictwo
Literackie, s. 225.
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XIv

Mona Lisa
Leonardo da Vinci
1503-1507 - Detal

Swiat z kazdym dniem zmierza ku zagladzie, destrukcja ma to
wiesci¢, moje malarstwo opowiada o czasach, w ktérych przyszio
mi zy¢. Podobnie do Morawskiego uwazam, zZe ,nie ma kryzysu
sztuki, to co obserwujemy, jest sztuka epoki totalnego kryzysu
wartosci. Swiat mozna uratowac, trzeba jednak alarmu oraz przede
wszystkim oporu samych artystow”.> Nasz wybodr i wolnos¢ sa
dzisiaj tylko uluda, jesteSmy czeScig systemu, ktory nie liczy sie
z jednostka, widzi tylko szarg mase i manipuluje nig za pomoca
pieniagdza. Wbrew temu, co do tej pory napisalem, nie uwazam sie za
katastrofiste, tylko za realiste. Sztuka jest wyrazem swoich czaséw,
aja bedac szczery sam ze sobg nie potrafie pozostac niewrazliwy na
wyzej opisane kwestie. One budza méj wewnetrzny sprzeciw i bunt,
gniew i rozczarowanie i te uczucia moge wyrazi¢ tylko poprzez
destrukcje. Analogig do kondycji Swiata sg stosowane srodki wyrazu:
obdrapanie, rysy, bruzdy, rozdarcia, postrzepienia, przetarcia
wyrazajgce wewnetrzny rozpad, degradacje, dezintegracje, agresje,
zepsucie. Nasza kultura przezywa kryzys i o tym sg obrazy z cyklu
Pekniete oblicza. W mojej sztuce destrukcja istnieje na réwni z aktem
kreacji, to zamkniete kolo zycia i $mierci, chaosu i kosmosu.
Idylliczny, sielankowy $wiat znamy tylko z opowies$ci zrodzonych
w naszej wyobrazni i nadszedl czas by przewartosciowac ideatl
pieknego zycia.

21 Ibidem, s. 298.
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XV

Malowidto przedstawiajgce
bizona w jaskini w Altamirze
(Hiszpania)

17000-12000 p.n.e

I[dea piekna

Znane cywilizacje charakteryzuje dorobek kulturowy, ktory
osadza je w hierarchii dokonan duchowych i materialnych. Wsrod
dziedzin szczegélnie silnie oddziatujgcych na poczucie tozsamosci
iregulujacych odgrywana role w procesie przemian jest sztuka, zbior
wytworow — dziel, pojmowana jako dziatalno$¢ celowa i twércza,
przez tysigce lat utozsamiana z pojeciem piekna. Samo piekno jako
kategoria estetyczna funkcjonowato juz w starozytnosci, jednak
jego pojemnos$¢ znaczeniowa byla duzo ogélniejsza niz w czasach
pozniejszych. W antyku wigzano je przede wszystkim z dobrem,
moralnos$ciag, rozumem, doskonaloscig, proporcjonalnoscia,
harmonig. Piekna jako takiego nie upatrywano w dzietach
plastycznych, poniewaz bylo ono wlasciwoscia zarezerwowang
dla odpowiednio wyksztatconego umystu. W sredniowieczu nacisk
kladziono na piekno moralne, a $w. Tomasz z Akwinu wskazywal, ze
jego najwazniejszg cechgjest umiarkowanie.2 W ujeciu filozoficznym
obiektywizmu czy realizmu piekno jest postrzegane jako cecha
obiektywna, niezalezna od osobistych preferencji jednostki,
czemu zaprzeczajg subiektywisci przekonani, ze jego odbidr jest
Scisle od nich zalezny. Postrzegajac piekno jako wilasciwos¢ rzeczy
proponowano rézne koncepcje majace na celu jego objasnienie
i zdefiniowanie, jednak wcigz nie ma zgody co do nadrzednej
stusznosci ktorejkolwiek z nich. W koncepcji opartej na podejsciu
klasycznym piekno jest cecha uktadu, w ktérym osiagnieto harmonie
czesci w stosunku do calosci, ale wydaje sie, Ze sama jego idea
zostala skonfigurowana jako pytanie, ktére ma charakter otwarty,
nie zamkniety.»

Rozwazajac idee piekna nalezy przywolac filozoficzne, klasyczne
ujecie ,idei” jako niematerialnego, mentalnego, doskonalego
wzorca i samoistnego bytu. Zatem moéwiagc o idei piekna rzecz
idzie o wyobrazenie czego$ idealnego, nad wyraz przyjemnego
dla zmystéw, obdarzajgcego poczuciem harmonii, kojacego umyst
i dusze, dotykajacego najczulszych strun serca - tego co umyka
wszelkim opisom. Morawski pisze, ze ,utopia artystyczna to
zazwyczaj marzenie o Swiecie innym, lepszym, niz jest dany, ale

22 K. Broszkowski, Cnota umiarkowania,czystosci i powsciggliwosci wedlug sumy teologicznej
sw. Tomasza z Akwinu, [w:]: Tau, http:/tau.broszkowscy.com/tom_temperantial.html
[dostep: 28.04.2022].

23 E. Prettejohn, Beauty & Art, Wielka Brytania 2005, Oxford University Press, s. 11.
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Xvi

Polowanie na Iwy kréla
Assurbanipala
645-635p.n.e

kontury owej przyszioSci zarysowane sa niezbyt wyraznie” oraz
ze ,bez transcendencji czlowiek zostaje ograbiony z tajemnicy
wlasnego istnienia, z antynomii miedzy tym, co dane zmystom,
wyobrazni i rozumowi, a tym co owym wladzom umystu umyka
iwlasnie dlatego uzyznia egzystencje”.» Doswiadczanie piekna przez
podmiot ludzki jest na tyle ztozona kwestia, ze uczyniono z niego
centralny punkt rozwazan estetyki zadajac pytania o to, co mamy na
mysli, gdy co$ nazywamy pieknym? Albo jakie sa charakterystyczne
cechy historycznych artefaktow, ktére zostaly docenione pod
wzgledem estetycznym?* Do czas6w nowozytnych nie przetrwato
zadne z dziel Fidiasza, relacje o ich kunszcie i pieknie s3a znane
jedynie z opisow literackich pozostawionych przez swiadkow,
a jednak w zbiorowej sSwiadomosci posagi Ateny Partenos czy Zeusa
Olimpijskiego sa urzeczywistnieniem artystycznej doskonatosci.

Starozytni Grecy z pewnoScia poltozyli podwaliny do klasycznego
pojmowania kategorii piekna: pitagorejczycy uwazali, ze piekno
manifestuje sie w doskonatej strukturze jako efekt proporgji
i harmonii jej czesci; dla Arystotelesa pieknem bylo wszystko ,to,
co bedac dobrem jest przyjemne”>, jak réwniez to, ,,co przyjemne
dla wzroku i stuchu”#; wedtug Platona sztuka winna przedstawiac
idee rzeczy, a Plotyn widzial w obrazach bezposrednie ujecie
prawdziwego bytu: ,0t6z podatny jest wszelki wizerunek, ktéry
moze, jak zwierciadlo pochwyci¢ jakas idee”.» Piekno, razem

24 S. Morawski, Na zakrecie..., op. cit., s. 158.

25 Ibidem, s. 388.

26 E. Prettejohn, Beauty & Art..., op. cit., s. 9.

27 Arystoteles, Rhet, 1366, a 33.

28 Arystoteles, Topica, 146, a 2.

29 Plotyn, Enneady t. 2, Warszawa 1959, s.32, cyt. za: Ewa Borowiecka, Poznawcza
wartos$ci sztuki, Lublin 1986, Wydawnictwo Lubelskie, s. 22.
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z prawda i dobrem tworzyly transcendentalng triade, ktdra
nastepnie przyswoil zinstytucjonalizowany Swiat chrzes$cijanstwa.
W antyku prawdziwej wolno$ci upatrywano w zdobyciu wiedzy
i nacisk kladziono przede wszystkim na ksztatcenie i doskonalenie
jednostki w wymiarze umystowym, duchowym i fizycznym,
sztuki przedstawiajgce traktowane byly jako drugorzedne.
Malarstwo $cienne petnito role giéwnie dekoracyjna, dydaktyczna,
czasem religijng, magiczng, Swiadczylo o statusie miejsca lub
osoby. Nastepnie, po upadku cesarstwa zachodniorzymskiego
mimetyzm w sztukach wizualnych zostat plynnie przejety przez
sredniowiecznych rzemieslnikow, ktorzy bogobojnie zdobili
kolejne plaszczyzny zwazajac gldwnie na funkcje religijng

XVl

Wenus z Milo
ok.130-100r. p.n.e.
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XVl

Mtoda kobieta z naszyjni-
kiem z peret

Jan Vermeer van Delft
1662/1665

i spoleczng tworzonych przedstawien. To podporzadkowanie sie
wartosci imperatywnej wynikalo wprost z 6wczesnej mentalnosci,
przesigknietej strachem przed pieklem i wiecznymi meczarniami,
przekonaniu o gnusnosci grzesznego zycia oraz niosgcej ocalenie
naboznos$ci. Wartos$¢ estetyczna, tak ceniona przez starozytnych,
zeszia na dalszy plan, cho¢ oczywiscie nie wyrzeknieto sie jej, ale
raczej pelnita funkcje uzupelniajaca anizeli nadrzedna. Zreszta,
sami starozytni nie upatrywali w sztukach wizualnych najwiekszego
zrodta przezy¢ estetycznych: malowidla $cienne z patacu w Knossos
nie sa podporzadkowane sztywnym ramom kompozycji, a raczej
stanowig linearng narracje prowadzong we wzglednie swobodny
sposob. Dla starozytnych gléwnym zZrédlem doznan estetycznych,
a wiec zmystowych byly poezja i sztuki teatralne.

Majac na uwadze powyzsze mozna teraz przypomnie¢, dlaczego
renesans okazal sie epoka niestychanie przelomowa dla artystow.
Dotychczas zwano ich rzemieslnikami, odmawiano miejsca posrod
wszystkich nobilitowanych zajmujacych sie artes liberales (sztukami
wyzwolonymi). Zwrot ku czlowiekowi przynidst zmianyw postrzeganiu
spotecznej roli artystow, ktérych przestala krepowac nauka kosSciota
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XIX

Paradise Flycatcher
on Pine Tree

Gao Qifeng

1932

ukierunkowana na karanie grzesznego zycia. Nowozytny humanizm
oswobodzil z okowéw brzydoty, potworkowatosci, a nade wszystko
uwolnit od ciezaru tre$ci obrzmiatej ludzkim grzechem i zepsuciem.
Malarze, rzezbiarze, architekci zapragneli podnie$¢ range swych
profesji i zosta¢ zaliczonymi do szlachetnego grona uczonych, nie
zas$ rzemieslnikow. Humanizm umozliwit artystom siegniecie do
zasobéw starozytnych mistrzow, ich osiagnie¢, historii i kultury.
Obok tematyki religijnej pojawily sie motywy mitologiczne.
Holdowano harmonii i symetrii, doskonalym proporcjom
i geometrycznie wykre§lnej kompozycji. Nowo powstale dziela
zaczely charakteryzowac porzadek, swiatlo, rytm. Artysta tworzac
dzielo mogt w nie nareszcie celowo i Swiadomie przela¢ czastke
duszy i uczyni¢ wyrazem wilasnej indywidualnosci, podejmujac
sie proby uchwycenia piekna: ,Artysta jest kazdy, kto pracujac
w jakiejkolwiek dziedzinie w pelni rozumie jakie znaczenie ma jego
dzialalnos$¢ oraz nowa wiedza dla czaséw, w ktorych zyje.”* Mozna
sie jedynie domyslac, Ze malarze czy rzezbiarze to dokladnie czuli
tworzac swe dziefa i popchneto ich to w strone swobodniejszego
wyrazania siebie oraz postugiwania sie talentem juz nie tylko dla
celow utylitarnych, ale przede wszystkim do osiggania szczytéow
estetyki, wyrazania warto$ci humanizmu, czy otwarcia na
drugiego cztowieka i dopuszczenie go do hermetycznego $wiata
transcendentalnych przezyc.

Z pojeciem piekna wiaze sie takze zagadnienie kanonu
w sztukach pieknych. Jako zasada przedstawiania postaci ludzkiej
byt wyktadnikiem pogladow estetycznych danej epoki oraz wyrazem
systeméw  spoleczno-religijnych.* Do renesansu korzystano
przewaznie ze wczesniej wypracowanych wzorcéw, jedynie
nieznacznie je przeksztalcajac: na $redniowiecznych rycinach
postacie $wietych i nobilitowanych sa wyprostowane lub kleczace,
z rekami blisko tutowia lub ztoZzonymi do modlitwy, twarz czesto
w polprofilu; przypominaja symetrycznie rozmieszczone statuetki
zastygniete w wiecznym bezruchu. Jedynie sylwetki utozsamiajace
zlo: demony, potwory, pokraczne stwory z sennych koszmaréw
przyjmuja zdynamizowane pozy majgce uwypukli¢ ich szatanska
nature.

Zwyklo sie twierdzi¢, ze zwrot nastapit w renesansie, wraz
z uczynieniem czlowieka centrum zainteresowan i miarg rzeczy.
Wysitki by udowodni¢ jakoby kosmiczna harmonia kryla sie
w proporcjach ciataludzkiego byly podejmowane z r6znym skutkiem,
ale réwnie gorliwie co kreslenie perspektywy czy proby opisania
Swiata za pomoca zasad matematycznych (np. zlotego podziatu).
Szczegoblne zastugi potozyt Rafaello Sanzio, zwany Rafaelem,

30 M. McLuhan, Wybér pism, Warszawa 1975, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,
s. 76.

31 K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-Lach, A. Manteuffel-Szarota (red.), Slownik
terminologiczny sztuk pieknych, Warszawa 1996, Wydawnictwo Naukowe PWN SA,
s. 174.
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XX

Narodziny Wenus
Alexandre Cabanel
1863

wzbogacajac wizualny kanon nowozytnej cywilizagji: ,, To on okreslit
gesty, mimike i pozy cytowane przez nastepne pokolenia i nadal
ksztalt przedstawianiu relacji miedzyludzkich, scen historycznych
itego, co boskie”.»» W jego tworczosci piekno i normalnos$¢ stanowity
jednos¢: ,artystyczne mistrzowsko Rafaela jest mistrzostwem
realizmu. Jego obrazy sa w pelni realistyczne: ukazuja nam ludzi
i przedmioty tak, jak on je widzial i wiedzial, jak je przedstawi¢”.»
Jednoczes$nie twdrczo$¢ Rafaela cechowata niebywala artystyczna
swoboda, a on sam byl wirtuozem formy i koloru, $wiatla i cienia.
Krétkie, ale jakze intensywne i plodne ZzZycie mistrza zostalo
naznaczone geniuszem juz od najmlodszych lat. Rafael do$¢ szybko
przerést swoich domniemanych mistrzéw, Perugina i Pinturicchia
(»tradycyjne hipotezy (...) nie potrafig wyjasni¢, kiedy i czy w ogéle
mlody artysta z Urbino byt rzeczywiscie uczniem jednego badz
drugiego. Z tego co dzi§ mozna wywnioskowaé, wydaje sie niemal
pewne, Ze Rafael nigdy nie byl niczyim uczniem w dostownym
znaczeniu tego stowa”).» Kazde z dziet Rafaela ukazuje nowy punkt
widzenia, jest dazeniem do doskonalosci, ulepszania swojego
kunsztu i umiejetnosci, a rozwdj jest bodaj najwieksza stalg w jego
zyciorysie. Az do $mierci w 1520 roku artysta intensyfikowat swoje
wysitki w nieustajagcym podazaniu za klasycznym pieknem.

Wydaje sie, ze Rafaelowi udato sie dojs¢ do pewnej zbieznosci
miedzy obowigzujacym majestatem formy, a wyzwoleniem sie
z wiezow formalizmu religijnego.* 1 zwykle tak jest, ze bunt
jest motorem postepu, nie tylko taki w formie jawnej zlosci, ale

32 Ch. Thoenes, Rafael, Niemcy 2005, TASCHEN GmbH, s. 7.

33 Ibidem, s. 9.

34 C. Strinati, Rafael, Kielce 2017, Wydawnictwo JEDNOSC, s. 179.
35 Ibidem, s. 187.
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przede wszystkim ten objawiajacy sie w postawie poszukujacej
wyprowadzonej z potrzeby zadawania pytan, glebokiej zmiany,
zniecierpliwienia  lub  rozczarowania  starym  porzadkiem
albo jego niewystarczajacej sily do sprostania postawionym
wymaganiom. W moim przypadku pierwszy powazny ,okres
buntu” nastapit w trakcie studiéw na ASP w todzi, uczelni o silnie
konstruktywistycznych korzeniach: naiwne poszukiwania recepty na
»dobry obraz” zaprowadzily mnie w $lepy zaulek, z ktérego wyjscie
byto tylko w jedng strone — z powrotem. Musiatem sie cofna¢, co$
zniszczy¢, zeby pojs¢ dalej. Tam stowo ,,destrukcja” praktycznie nie
istnialo, przeciwienstwem konstruowania bylo dekonstruowanie
rozumiane w znaczeniu podrzednym, jako odejmowanie od catosci,
nigdy jako samodzielny proces. Zadne z tych dwéch poje¢ nie
zakiadatlo faktycznego zniszczenia, na ktérego gruzach bedzie
mozna zbudowac co$ nowego. W filmie ,,Fight Club” gtéwny bohater
zapytany o to, dlaczego zmasakrowal przystojng twarz swojego
przeciwnika w walce odpowiada: ,,Chciatem zniszczy¢ co$ pieknego”.
W tym banalnym stwierdzeniu znajduje co$ perwersyjnego, tabu
czekajgce przelamania, ale takze drogowskaz, gdzie szuka¢ prawdy,
kiedy slady sa zacierane przez estetyzacje rzeczywistoscii podazajaca
za nig komercjalizacje sztuki. Tak zrodzil sie jeden z najwazniejszych
aspektéw mojej pracy doktorskiej, w ktérym chcialem zmierzy¢ sie
z ideg piekna, badajac dalej zagadnienie destrukgji i jej mozliwoSci.
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Duza Madonna Cowpera
Raffaello Sanzio
1508

Rafael

Wspolczesnie ponad dwadzieScia muzedow na Swiecie ma
w swoich zbiorach przedstawienia Madonn pedzla Rafaela. Ten
temat pozostat dla artysty niewyczerpanym zrodiem inspiragji:
»przedstawienia Madonn nie powtarzajg sie, nie ma utrwalonych
po6z, zadowolenia z istniejgcych rozwigzan - zadna Madonna nie
przypominainnej”.’ Popyt na wizerunki Matki Boskiej przeznaczone
do wielbienia w domu czy ofiarowywania w formie prezentéw byt
ogromny i Rafael starat sie go zaspokoi¢. Mozna by zaryzykowac
stwierdzenie, Ze czeSciowo dokonal komercjalizacji wlasnej
tworczosci. Madonny Rafaela to ikony zachodniej cywilizacji.
Obok malarzy weneckich, artyste zalicza sie do najwiekszych
odkrywcéw kobiecosci w malarstwie. Temat ten nie interesowal go
per se, a raczej wynikat posrednio przede wszystkim ze zglebiania
zwigzku pomiedzy matka, a dzieckiem lub dokladniej — miedzy
matka a synem. Madonna nie byta tematem biblijnym: w Nowym
Testamencie pelnita role stuzebna; dopiero podzniej teologowie
nadali jej wieksze znaczenie, a w Sredniowieczu wyksztalcit sie Kult
Matki Dziewicy.”” Obok naboznej czci, ktora przepetnia matke wobec
syna obecna jest zapowiedZ meki i bélu matki po stracie dziecka,
ale nade wszystko na pierwszy plan wysuwa sie niestychanie bliska,
intymna, rodzicielska relacja. Ten rodzaj mito$ci matki do dziecka
jest bodaj najbardziej mitycznym z uczuc.

Bedac dzieckiem otrzymatem od mamy album z reprodukcjami
prac Rafaela. Dobrze wydany, zafascynowal mnie duzymi,
calostronicowymi i kolorowymi reprodukcjami prac, ktére
z przejeciem przemalowywatem. To wtedy podjalem decyzje
o zostaniu malarzem. Uwiodto mnie ponadczasowe piekno obrazéw
Rafaela, ktére mimo mojego miodego wieku wprawialo mnie
w nadzwyczajng fascynacje tym, jak mozna przedstawia¢ Swiat.
Obecna realizacja jest dla mnie powrotem do Zrédla z ktérego
rozpoczalem wlasng droge, ale tez i kolejnym etapem w rozwoju.
Dzisiaj, majac wciaz na pélce ten sam album, zadaje sobie pytania:
czy idea piekna jest w stanie wygrac z uptywem czasu, bezwzgledng
brutalno$cia materii? Gdzie szukac granicy miedzy tym co boskie,
a tym co ludzkie? Gdzie granica tego co uwazamy za malarstwo,
gdzie granice obrazu? Czy w swej proznosci, niezaspokojeniu,

36 Ch. Thoenes, Rafael..., op. cit., s. 29.
37 Loc. cit.
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XXi

Madonna Alba
Raffaello Sanzio
1511

nieliczeniu sie z jakimkolwiek sacrum doszliSmy juz do kresu naszej
kultury, kresu malarstwa, kresu sztuki?

Rafaelowski ideal malarstwa stanowi punkt wyjscia dla mojego
cyklu obrazéw. Jego tworczo$¢ jest postrzegana jako symbol
wzniostych mysli i dazen zachodniej cywilizacji, a przede wszystkim
jako ideat piekna sztuki nowozytnej: ,przez diugi czas Rafael byt
postrzegany przez historykéw jako malarz perfekcji, regularnosci,
absolutnej dominacji nad kompozycjq i ekspresjg. Jednym stowem —
symbol klasycyzmu. (...) zwiezla i zrozumiata kompozycja, wrazenie
subtelnej i glebokiej narracji figuratywnej, dostojenstwo i piekno
malowanych postaci i architektury (...)”.* Dziela Zadnego innego
artysty nie nadawaly sie tak dobrze do celu, jaki mi przySwiecat,
czyli podjecia préby zdestruowania idei piekna.

Jestem pelen szacunku dla dokonan Rafaela, ale nie postrzegam
go jako swojego mistrza. Mysle, Ze osobisty stosunek do jego
tworczosci moduluje pewng wrazliwos$¢ z jaka go odbieram, ale
jest to sentyment, a nie artystyczna postawa. Nasza wspolczesnos¢
zrewidowala wiele idealow, w tym piekno rafaelowskie, a na artyste
spadly podejrzenia za realistyczne tendencje — poganski humanizm
zaprzedany rzeczywistosci, a nie sztuce.®* André Malraux wymienial
Rafaela obok sztuki antycznej, szkoly bolonskiej i akademizmu

38 C. Strinati, Rafael..., op. cit., s. 237-239.
39 S. Morawski, Absolut i forma, Krakéw 1966, Wydawnictwo Literackie, s. 130.
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w malarstwie angielskim twierdzac, ze wszystko powyzZsze
stracito warto$¢ dla sztuki wspélczesnej.* Barnett Newman
przekonywatl, ze modernizm przywiédl artystow z powrotem
do pierwszych zasad i nauczyl, ze sztuka jest wyrazaniem mysli,
waznych prawd, a nie sentymentalnego i sztucznego »piekna«.#
Niektérzy stwierdzili nawet, ze w ,,rewolucyjnym” stowniku artysty
- ,estetyka”, ,kontemplacja” i ,piekno” to brzydkie wyrazy.#
Morawski natomiast pisat, ze ,przekreslenie oryginalnos$ci Rafaela
wynika przede wszystkim z silnej i zrozumiatej awersji do wielu
jego nasladowcow, ktérzy zohydzili jego Madonny, oraz z reakji,
rownie wytlumaczalnej, na kanonizacje jego osiggnieé, ktoérej
apogeum byl wiek XIX".#

Michael Leyton, profesorna Wydziale PsychologinaUniwersytecie
Rutgers, zajmujacy sie zagadnieniami ksztaltu w ujeciu
geometrycznym i matematycznym, w pracy pt. ,The Structure
of Painting” analizuje kompozycje wybranych obrazéw, w tym
»,Madonna Alba” Rafaela. Jego analiza dowodzi, ze Rafael do perfekcji
opanowal umiejetno$¢ komponowania. Starannie rozplanowana
struktura obrazu sklada sie z poteznych, wrecz matematycznie
zdefiniowanych ,ekstremum”, z ktérych zostaly wyprowadzone
silne kierunki porzadkujace $wiat przedstawiony. Zeby przywotaé
przynajmniej jeden przykiad z tej do$¢ obszernej analizy: pierwsze
ekstremum znajduje sie przy uchu $w. Jana Chrzciciela, drugie
prawie symetrycznie, zaraz za tokciem Madonny.# Z tych dwo6ch
punktéw mozna wyprowadzic linie, ktérym podporzadkowana jest
cala kompozycja, tworzaca ksztatt piramidy, trzech wierzchotkow,
symbol boskiej liczby. Takich matematycznych zaleznosci jest
w obrazie wiecej, co generalnie dowodzi glebokiej §wiadomosci
Rafaela w dziedzinie kompozycji: ,,na obrazach Piera della Francesca
nawet chaos czesto zostaje przedstawiony — jak w Bitwach
w bazylice §w. Franciszka w Arezzo — wedtug kryterium porzadku
i harmonijnego rozplanowywania kompozycji, ktora nigdy nie jest
podporzadkowana, temu co przedstawia, ale nad tym dominuje.
Ten rodzaj panowania nad kompozycja charakteryzuje réwniez
Rafaela i z pewnos$cia wywodzi sie od Piera della Francesca”.*

40 Ibidem, s. 57.

41 B. Newman, The sublime is now, 1948, s. 67, cyt. Za: D. Kuspit, Koniec sztuki, Gdansk
2006, Muzeum Narodowe w Gdansku

42 D. Kuspit, Koniec Sztuki..., op. cit., s. 38.

43 S. Morawski, Absolut i forma..., op. cit., s. 130.

44 M. Leyton, The Structure of Paintings, Austria 2006, SpringerWienNewYork, s. 29.

45 C. Strinati, Rafael..., op. cit., s. 231.
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Concetto Spaziale Attese
Lucio Fontana
1959

Destrukcja

Przypadki swiadomych aktéw destrukcji zdarzajg sie w sztuce
rzadko, a historia sztuki ,,destrukcyjnej” jest stosunkowo krotka.
Ledwo 70 lat temu pojawily sie pierwsze préby wykorzystania
destrukcji w sztuce. Wydaje sie, Ze genezy tych dzialan nalezy szukac
w traumatycznych doswiadczeniach drugiej wojny swiatowej oraz
w krajobrazie jaki zostawila. Okrucienstwo towarzyszyto wojnom od
zawsze, natomiast wielkos$¢ konfliktu 1939-45, ilos¢ ofiar, masowa
eksterminacja i $wiadomos$¢ okropienstw jakich jest w stanie
dopuscic¢ sie czlowiek wzgledem drugiego cztowieka zdewaluowaly
pojecie humanizmu w sztuce. Dodatkowo wiszaca nad Swiatem
grozba atomu i konfrontacji dwoch blokéw ideologicznych, bedacych
niejako spuscizng tej wojny naznaczyla naszg cywilizacje na nastepne
kilkadziesiat lat i stata sie kolejnym katalizatorem zmian w mys$leniu
wspélczesnego cztowieka. Jak pisze Adam Radajewski w Zywej sztuce
wspolczesnosci: ,,Czlowiek nie chcac pogodzi¢ sie z daremnoscia
swych cierpien, stara sie nadawac im sens. Sztuka wspélczesna, tak
jak dawna, pomaga mu ten sens odnaleZ¢. Wraz z nim zapytuje nie
tylko o sens loséw indywidualnych, lecz takze o sens historii, to
znaczy caloksztattu ludzkich doswiadczen, wywotanych przez uklad
geograficzny, struktury spoteczne, okolicznosci polityczne”.s

W 1949 roku Lucio Fontana poprzekiuwat i ponacinatl czysty
karton papieru przymocowany do ramy niczym plotno. Praca ta
rozpoczela caly cykl opatrzony przez autora ogoélnym tytulem
Concetto spaziale (Koncepcgja przestrzenna), i ktory zostat z autorem,
az do jego Smierci w 1968 roku. Wspomniany cykl artysta podzieli
jeszcze pozniej na dwie szerokie kategorie: buchi (dziury) i tagli (ciecia).
Pojedynczy gest, akt zniszczenia, stat sie punktem centralnym jego
stynnych obrazéw, ktére lacza w sobie elementy rzezby, rysunku
i malarstwa, tworzac unikalny jezyk na przecieciu wielu dyscyplin.
Paradoksalnie do 1949 roku ten wlosko-argentynski artysta nie
korzystat ani z plétna, ani z krosien malarskich jako medium, od
najmiodszych lat ksztalcit sie na rzezbiarza, poczatkowo pod
kierunkiem ojca, a nastepnie na studiach w Mediolanie. Lata wojny
Fontana spedzil w Buenos Aires, do Mediolanu powrécit w 1947
roku. Miasto goilo wowczas rany po alianckich bombardowaniach,
ktore zniszczyly rowniez pracownie artysty i caly jego wczesniejszy

46 A. Radajewski, Zywa sztuka wspélczesnosci, Wroctaw 1982, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, s. 17-18.
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dorobek. W tym samym roku Fontana oglosit Primo manifesto dello
Spazialismo (Pierwszy manifest spacjalizmu) - nowego ruchu, ktory
mial polaczy¢ kolor, dZzwiek, przestrzen, ruch i czas w nowy rodzaj
sztuki. Doswiadczenia ideowe spacjalizmu (cho¢ chyba bardziej
trafnym bylby termin ,przestrzenizm”) musialy mie¢ olbrzymi
wplyw na dalsza tworczos$¢ artysty. Fontana w swych cieciach raczej
dazy do przelamania dwuwymiarowos$ci dzieta malarskiego niz
do destrukcji powierzchni ptétna. Znieksztalca sens malowania
ptaszczyzny obrazu proponujac w zamian co$, co mozna by okresli¢
jako zwiazek miedzy przestrzenia wewnetrzng i zewnetrzng, przy
czym do konca nie wiadomo czy zrobil to na polu malarstwa, rysunku
czy rzezby. Jak mawial: ,,0d obrazu i tradycyjnego spojrzenia na
sztuke uciekam symbolicznie, ale i materialnie, z wiezienia plaskiej
powierzchni”.# Ostre, wrecz chirurgiczne ciecia, bardzo starannie
rozmieszczone na powierzchni obrazu staja sie gleboka metafora,
sugeruja metafizyczng przestrzenno$¢, angazujac otaczajaca
przestrzen. Mimo wszystko jest w pracach Fontany pierwiastek
destrukgcji, ktéry objawia sie gleboka checia przemian w powojennej
sztuce, jak to ujal artysta: ,robie dziure w plotnie, aby pozostawic
za soba starg formule piktorialng”.»s Dzialania Lucio Fontany
byly ukierunkowane przede wszystkim na wyjScie w przestrzen,
pokonanie dwuwymiarowej dyktatury plaszczyzny, a destrukcyjny
charakter jego dziet byl bardziej wynikowy. Tym samym Fonatana
zaprzeczylt krytyce wspolczesnego malarstwa, ktora glosila, ze
,obraz jest niemozliwy, bo sprzeczny wewnetrznie, wprowadzajac
(...) cokolwiek na plétno sprzeciwiamy sie jego plaskosci. Kazdy
element r6zny od ptaszczyzny obrazu stwarza na niej plany, a wiec
i przestrzen, ktora jest nie do pogodzenia z plaskoscig”.»

W zgofa inny, nowy sposob do destrukcji podszedt Robert
Rauschenberg, ktory chcial wykorzysta¢ ten proces w sposob
$wiadomy i kontrolowany. Na poczatku swojej kariery Rauschenberg
postanowit sprawdzi¢ czy istnieja granice tego co mozna uznac
za dzielo sztuki. W polu jego zainteresowan znalazl sie proces
destrukcji, zaczal zastanawiac sie, czy mozna stworzyc dzieto sztuki
poprzez fizyczne wymazanie. Rozpoczal nieSmialo, od wymazania
gumka jednej z wlasnych prac, stwierdzit jednak, ze akt zniszczenia
nieznanego dziela mato znanego wéwczas artysty nie sprawdzit sie.
Jedynym wyjsciem okazalto sie zniszczenie znanego dziela bardzo
znanego artysty. Poszedl zatem do nowojorskiej pracowni Willema
de Kooniga i nieSmialo przedstawil mu swoj pomyst. De Koonig,
mimo poczatkowego sceptycyzmu, wyrazil zgode na zabranie
jednej ze swoich prac przez nieznanego mu miodego czlowieka

47 M. Osberg, Over 40 Years since His Death, a Look at Lucio Fontana’s Prolific Destruction,
[w:] Artsy, https:/www.artsy.net/article/artsy-over-40-years-since-his-death-a-look-
at-lucio-fontana-s-prolific-destruction [dostep: 28.04.2022].

48 Ibidem.

49 P. Taranczewski, O plaszczyZnie obrazu, Wroclaw 1992, Zaklad Narodowy im.
Ossolinskich, s. 11.
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XXIV

Erased de Koonig drawing
Robert Rauschenberg
1953

celem jej zniszczenia. Rauschenberg wybral prace ze §ladami tuszu,
a nawet farby, bo te wykonane otéwkiem wydawaly sie zbyt proste
do wymazania. Pracujac nad aktem zniszczenia finalnie udato mu
sie wymazac¢ wszystkie §lady obrazu de Kooninga. Jego przyjaciel
Jasper Johns oprawil pusta prace w rame i opatrzyt podpisem:
»Erased de Kooning Drawing Robert Rauschenberg 1953”. Realizacja
ta stala sie jednorazowym aktem badawczym w bogatym portfolio
amerykanskiego artysty. Gdyby  Rauschenberg kontynuowat
wymazywanie prac znanych artystéw statby sie zapewne prekursorem
sztuki konceptualnej, stworzyt dzielo sztuki niszczac dzieto sztuki.

Kilka lat pdzZniej John Chamberlain zaczyna spawad rzezby
wykorzystujac blachy ze zniszczonych, starych samochodow.
Jego przelomowa realizacja Shortstop zostala w calosci wykonana
z materiatéw ,,znalezionych” - btotnikéw porzuconego zabytkowego
Forda, ktore Chamberlain przerobit przejezdzajac po nich
ciezarowka. Powstale w ten spos6b elementy polaczyt metoda préb
i bledow, zdajac sie na wlasng intuigje i sugestie materiatu. Od tego
czasu artysta wykorzystywal porzucone karoserie samochodow,
ktére zgniatat i spawat ze soba, tworzac zywe dynamiczne rzezby
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XXV

Facel Vega
César Baldaccini
1962

XXVI

Untitled
John Chamberlain
1962

w jaskrawych kolorach lakieréw samochodowych. Spontanicznos¢
i intuicyjno$¢ procesu sprawiala, ze w jego pracach mozna
bylo dostrzec podobienstwa z popularnym w tym czasie w USA
nurtem malarstwa - ekspresjonizmem abstrakcyjnym, a w zwigzku
z tym, ze Chamberlain znal i przyjaznit sie z kilkoma artystami
reprezentujacymi ten kierunek oraz podzielat ich dazenia do
stworzenia nowej amerykanskiej sztuki nowoczesnej, spotkal
sie rowniez z podobnym odbiorem wsréd krytykéw. Artysta
celowo udawal sie na ztomowiska w poszukiwaniu porzuconych
czesci samochodowych, ktére nadawaly sie do jego tworczych
realizacji. Krytyka szybko powigzala pochodzenie materiatéw
i zZrédia inspiracji Chamberlaina z tragizmem ich pochodzenia.
Artysta odzegnywal sie od tych insynuacji, lecz z pewnoscig byt
Swiadomy, Ze emocjonalna sita jego prac przywoluje skojarzenia
z nastepstwami wypadku, torturowang blacha, znieksztalceniami
zderzenia. W tym samym czasie we Francji César Baldaccini
w podobny sposéb korzystat z mozliwosci jakie daje gieta blacha.
Podobnie do Chamberlaina zaopatrywal sie na ztomowiskach
i wybierat materialy, ktérych bylo duzo, byly tanie i fatwe w obrébce.
W 1958 roku w punkcie skupu ztomu César zaobserwowat dziatanie
prasy do zgniatania aut i zainspirowany tym odkryciem skupit
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XXVII

Sacchi
Alberto Burri
1955

sie na technice ukierunkowanej kompresji, ktora stala sie jego
znakiem rozpoznawczym. Za pomoca prasy hydraulicznej $ciskat
rézne przedmioty w formie réwnolegtoscianéw, najpierw w matych
formatach, a nastepnie catych samochodo6w. Na Salon de Mai w 1960
r. wystawit Trois tonnes, prace skiadajaca sie z trzech sprasowanych
samochoddw, ktéra wywolala skandal. Akt przywtaszczenia mial by¢
wyzwaniem rzuconym spoteczenstwu konsumpcyjnemu i szybko
sprawil ze César zaczal by¢ kojarzony z ruchem nowych realistow.
Zaréwno Chamberlain jak i César zmienili znaczenie pojecia ,ready-
made”. Wykorzystali samochdéd jako medium i jako narzedzie.
W pelni urzeczywistnili mysl Kandinsky’ego, ze ,artysta jest nie
tylko uprawniony, lecz i zobowigzany tak operowac forma jak mu
to jest do jego celéw potrzebne”.* Zniszczenie i modyfikacja, ktore
nastapily w trakcie jednego procesu stworzyly nowa jako$¢ i na tym
doswiadczeniu obydwaj zbudowali swoja péZniejsza tworczos¢.
Bedac studentem zafascynowata mnie sztuka informel. Bylem
bardzo wrazliwy na milczaca mowe materii, jednakze bardziej
od niej zainteresowaly mnie procesy, ktéorym byla poddawana
- sily zywioléw, niszczycielskie dzialanie czasu. Przestala mnie
interesowac sztuka, ktéra wynikata tylko z racjonalnej wiedzy, proces
tworczy wymagat rowniez zaangazowania intuicji, gestu i relacji
z materialem. Jednym z artystéw informelu, ktérego dokonania
i $ciezka tworcza mialy bardzo silny wplyw na moja tworczos¢ oraz
powstanie niniejszego cyklu byt Alberto Burri, artysta, ktéry w dos¢

50 W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, E6dz 1966, Panstwowa Galeria Sztuki w Lodzi,
s. 124.
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Legno e bianco |
Alberto Burri
1956

przypadkowy sposéb odnalazt cel zycia w sztuce. Z wyksztatcenia
byt lekarzem, zaraz po ukonczeniu studiéw zostat wcielony do armii
i w 1943 roku znalazt sie w Afryce. Kilka miesiecy p6Zniej dostal
sie do brytyjskiej niewoli, a nastepnie trafit do obozu jenieckiego
w Hereford w Teksasie. Paradoksalnie pobyt w obozie na pustyni
stal sie dla Burriego zbawienny w skutkach. To wlasnie tam
zainteresowal sie sztuka i zaczat malowac. Pierwszym materiatem,
ktérego uzywat stalo sie zgrzebne piétno, ktére odzyskiwal
z jutowych i Inianych workéw. Ten material zostal z nim na dlugo
i stat sie jednym ze znakéw rozpoznawczych jego twérczosci. Do
Wioch, ktére powoli podnosily sie po klesce przegranej wojny
Burri powrécit w 1946 roku. W swych eksperymentach malarskich
zwroécit sie w kierunku materialéw tanich i ogdélnodostepnych
takich jak drewno, glina, stoma, piasek, spalone tworzywa sztuczne,
a takze klej na bazie polichlorku winylu, ktéry stal sie dla niego
materiatem réwnie waznym jak farby. Jednym z najbardziej znanych
cykli prac Burriego jest Sacchi (Worki), ktéry powstawat w pierwszej
polowie lat piecdziesigtych. Abstrakcyjne kompozycje z workéw
jutowych, polatanych i zszytych, a nastepnie naklejanych na ptétno,
zwykle czerwone lub czarne. W tym samym okresie pojawialy sie
prace w ktérych Burri uzywal ognia w procesie twérczym. Rowniez
w latach piecdziesigtych powstalo kilka prac wykorzystujacych
efekt spekania farby, ktére Burri rozwinal w péZniejszym okresie
zycia pod nazwa Cretti. Nazwa wywodzi sie od opisywanej przeze
mnie krakelury, ktorej wloskim odpowiednikiem jest stowo crettare,
majace swoj zrédlostéw w tacinskim crepitare oznaczajacym pekad,
trzaskac, trzeszczed. Naturalne spekania, tak czesto wystepujace na
pustyniach staly sie inspiracjg cyklu. Aby uzyskac efekt Burri naktadat
na plaszczyzne obrazu mieszanine pigmentu, kaolinu, zywicy
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Grande Cretto Nero
Alberto Burri
1977

i polioctanu winylu, ktéra w miare schniecia pekata. Grubo$¢ warstwy
powodowala, zZe owa plastyczna masa mogta schna¢ nawet tydzien.
Przez ten czas Burri, chcac chocby czesciowo kontrolowac proces
»spekania”, poddawal obraz dodatkowym zabiegom, modelowat
szpachla, nacinal czy celowo poddawal powierzchnie dziataniu
ognia aby przyspieszy¢ proces wysychania, a powstale w ten sposéb
bruzdy utrwalat klejem. Proces malowania byt w jego wypadku
bardzo swobodny i podobnie jak Chamberlain, Burri zdawal sie na
wlasng intuicje i sugestie materialu. Mistrzowsko uksztaitowana
materia charakteryzowata sie olbrzymig sila przekazu. Burri bedac
mitosnikiem sztuki renesansu musiat by¢ swiadomy, Ze jego Cretti
przywotuja idee uptywu czasu uwypuklong przez pekanie materiatow.
Elementarne formy i prostota S$rodkéow podkreslaja ekspresje
i odgrywajacy sie dramat rozpadu. Wioski artysta udowadniat, ze
»~wyczerpanie usprawiedliwiajgcych malarstwo senséw i wartosci
nie jest mozliwe, malarstwo odkrywac moze coraz nowe ich grupy,
czy tez w coraz nowy sposob weciela¢ je na ptétnie”.s Kulminacja
serii nastgpita w 1984 roku, wraz z momentem rozpoczecia
projektu na pograniczu sztuki land art i site specific o nazwie Cretto
di Gibellina (Pekniecie Gibelliny), znanym réwniez jako Il Grande Cretto
(Wielkie Pekniecie). Na miejscu zniszczonego przez trzesienie ziemi
miasteczka Gibellina na Sycylii powstala jedna z najwiekszych
realizacji artystycznych jakie kiedykolwiek wykonano. Burri pokryl
wieksza cze$¢ ruin miasta, o powierzchni ponad 85 tysiecy metréw
kwadratowych, bialym betonem. Szczeliny miedzy ptytami materiatu
podazaja za starg mapaq ulic i sa na tyle duze, Ze mozna po nich

51 P. Taranczewski, O plaszczyZnie obrazu..., op. cit., s. 12.
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Cuadro 54
Manolo Millares
1959

MILLARES.

spacerowac, symbolicznie przywracajac zdewastowane miasto do
zycia. Struktura w formie labiryntu pozostaje w cigglej, intrygujacej
relacji z krajobrazem. Prace Burriego posiadaja wiele wspolnych
cech z informelem i arte povera, jednak na tle przedstawicieli
obydwu tych kierunkéw, dzieta Burriego pozostaja jakby z boku.
W tym samym czasie w Hiszpanii swoja kariere rozwijat inny
malarz zaliczany do nurtu informel - Manolo Millares. Podobnie jak
Burri byt samoukiem, nie posiadat dyplomu artystycznej uczelni.
Tak samo jak on korzystat ze zgrzebnego pt6tna, odzyskiwanego ze
starych workéw, na ktérych czesto widoczne byly handlowe napisy.
Jego cykl Muros z 1954 roku zdradza podobienstwa z twdérczos$cia
Burriego, z ktéra Millares najprawdopodobniej zetknat sie poprzez
duzy artykut w nowojorskim czasopismie ,, Art News”.2 Pochodzacy
z Wysp Kanaryjskich artysta, zafascynowany historia rdzennych
mieszkancow - Guanczow, zwrdcit sie do swych korzeni. W bardzo
indywidualny sposéb polaczyt tradycje i ekspresje, prehistorie
i wspolczesny symbolizm. Z czasem Millares zradykalizowal swoje
malarskie poszukiwania, wykorzystal dzialania z pozoru uwazane
za ,,odtworcze”. W przelomowym dla artysty roku 1957, Millares
rozpoczal numerowac kazde swoje dzielo, pojawily sie rozdarcia
odslaniajace przestrzen za ptétnem, ekspresyjne, gwaltowne wrecz

52 .M. Bonet, R.M. Mason, M.J. Borja-Villel, Millares, Saura, Tapies, Hiszpania 1990,
IVAM;, s. 15.
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pociagniecia pedzla, surowe zszycia czy znane z obrazéw Jacksona
Pollocka drippings. Dla wielu hiszpanskich widzéw, pierwsze
wrazenie, jakie odnosili bylo wrazeniem agresji a nawet zniewagi
skierowanej do nich poprzez dzielo odpychajace, odrazajgce. Sam
autor podkreslat “brzydote” swoich dziet. W roku 1959 o$wiadczyt
kategorycznie: ,Nie wierzymy dzisiaj w sztuke pograzong
w rozwadze”.® Jego obrazy to ,,twdrczos$¢ rozdarta, w ktorej Smierc
jest stale obecna, i jednoczes$nie ponadczasowa jak wszystkie dziela
klasyczne” s Swiadomos¢ sytuacji politycznej w jakiej znalazla
sie Hiszpania rzadzona przez dyktature Franco, czy cata Europa
cierpigca po doswiadczeniach Il wojny Swiatowej, miata bardzo duzy
wplyw na twdérczo$¢ malarza. Zaangazowanie Millaresa znajdowato
swoj wyraz w tytutach jego prac i cykli, ktore czasem w sposo6b
brutalny, a czasem ironiczny odwolywaly sie do biezacych wydarzen
lub do pesymistycznego spojrzenia na historie wieku i hiszpanska
»czarng legende”: ,,od poczatku do konca (...) potrzebowal, tak jak

*9y

powietrza, refleksji o przesztosci”.s

Doswiadczenia frankizmu oraz koszmary wojny w réwnie
duzym stopniu naznaczyly tworczo$¢ rodaka Millaresa, Joana Miro6.
Twérczos¢ Mird jest trudna do kategoryzowania, bo mimo, ze
artysta przez cale zycie budowal sp6jna narracje to sam stanowczo
odzegnywat sie od przynaleznosci do ktéregokolwiek z ruchow
artystycznych. Najczesciej faczono go z surrealistami, ale jego
konsekwentne pozostawanie poza wszelkimi ramami, umozliwiato
mu nieskrepowane eksperymenty. W 1974 roku zaplanowano
ogromng wystawe retrospektywna w Grand Palais w Paryzu, na
ktorej Miro pokazat miedzy innymi pie¢ prac powstatych w wyniku
malowania, nastepnie ciecia, dziurawienia, ochlapywania farba,
polewania benzyng i podpalania. Nie jest do konca jasne, czy cykl
byt odpowiedzig na napieta sytuacje polityczna w Hiszpanii, czy
wyrazat chec¢ zradykalizowania dziatan twoérczych. Cykl, nad ktérym
Miro pracowal wspoélnie z Josepem Royo* zatytulowany Toiles
briilées (Spalone plotna) wzbudzit duze kontrowersje, radykalnie
kontrastujac z dotychczasowym dorobkiem artysty. Miro uzywat
mokrego mopa oraz palnika do kontrolowania ognia i koncentracji
jego dzialania w okreslonych obszarach. Poprzepalane pitétna
odstonily konstrukcje blejtraméw oraz pozwolily zobaczy¢ to, co
zwykle znajduje sie za nimi. Dwie z prac byly nawet wyeksponowane
na wystawie w Paryzu w sposéb umozliwiajacy ich obejrzenie
z obydwu stron. Mir6 zdecydowal sie na ogien, poniewaz ten zywiot
byt mu juz bliski poprzez prace z ceramika i ttumaczyl, ze uwielbia
z nim pracowac, bo bardziej przeksztalca niz niszczy. Prace byly
wcieleniem kolejnych proéb ,,zabdjstwa” czy tez ,zgwalcenia” sztuki,

53 Ibidem, s. 15-16.

54 Ibidem, s. 17.

55 Ibidem, s. 18.

56 W. Jefett, Burn, canvas, burn. Joan Miro, [w:] Tate, https:/www.tate.org.uk/tate-etc/
issue-21-spring-2011/burn-canvas-burn [dostep: 28.04.2022].
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Burnt Canvas 4
Joan Miro
1974

jak sam mowil. Jacques Dupin w swoim eseju do katalogu Grand
Palais podkreslit, ze Mir6 ,wybral przemoc ognia jako swojego
wspolnika i partnera”.” ,Zamordowanie” konwencjonalnych technik
malarskich mialo na celu oddanie pola bardziej wspélczesnym
srodkom ekspresji. Mir6 znany byt ze swoich radykalnych pogladéw
na kondycje sztuki i otwarcie wyrazal niezadowolenie z postaw
kuratoréw, ktoérzy nie wkladali wysitku w zrozumienie dziela,
a jedynie prébowali je nasyci¢ swoimi systemami filozoficznymi.
W przypadku Toiles briilées chodzito o wymowny przekaz: drwine ze
wszystkich, ktérzy cenili prace Miro ze wzgledu na ich inwestycyjna
wartosc. Artysta nie zgadzal sie naredukgcje sztuki do elitarnej kultury
i roli ekonomicznego towaru.* Dzialania Joana Mir6 bedace aktem
zuchwalstwa, niespotykanej odwagi albo prawdziwej wscieklosci
(albo wszystkiego naraz) ujawnialy takze gleboka relacje miedzy
tworcg a dzielem, w ktérym ten pierwszy swiadomie zadzialal,
fizycznie okaleczajac to drugie.

Przykiady dzialan destrukcyjnych w sztuce mozna wymieniac¢
dalej: od sztuki autodestrukcyjnej Gustava Metzgera i artystow
zwiazanych z Destruction in Art Symposium, przez maszyne Tribute to
New York Jeana Tinguely’ego dokonujgcej samounicestwienia, kolaze
JacquesaVilleglé i Raymonda Hainsa, zdzieranie warstw obrazu Mimo
Rotella, po dzialalno$¢ Gordona Matty Clarka, ktory zatart granice
poje¢ destrukcji i dekonstrukcji z chirurgiczng precyzja ingerujgc

57 Ibidem.
58 Ibidem.
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w substancje budynkéw. Rodzacy sie konceptualizm radykalnie
zmienil reguly gry, jak pisze Morawski: ,,od twoérczosci zerowej
i systemowej do konceptualnej, ktora stala sie w koncu metasztuka,
datuje sie radykalny zwrot, tzn. uteoretycznienie samej praktyki
tworczej. [...] owo zjawisko [...] sytuuje sie juz na samej granicy
sztuki, kiedy bariery miedzy nig a zyciem, zabawa, technologia,
polityka, praca czysto intelektualna etc. zostaly niemal doszczetnie
zlamane”.® Artystéw na Swiecie bylo coraz wiecej, wiec i coraz wiecej
wydarzylo sie dzialan coraz bogatszych w swej réznorodnosci.
Rodzaca sie nowa era globalizacji i wszechobecnej informacji
spowodowala, ze ,zaden zakatek Ziemi nie jest dzi§ zamkniety
w swym geometrycznym obszarze, jego zycie staje sie w wielu
momentach zyciem pozostatych cze$ci Swiata. Przez to, Ze zgodnie
z prawami fizyki rzeczy znajduja sie tam, gdzie odczuwa sie ich
dzialanie, mamy teraz do czynienia z prawdziwa wszechobecnoscia
kazdego miejsca na Ziemi”.® Im blizej konca milenium tym
przykiady dziatan destrukcyjnych w sztuce, czy tez na pograniczu
,sztuki” mnozyly sie. W tym samym czasie znaczenie samego
pojecia ,,sztuka” rozmylo sie, co w jakze charakterystyczny sposob
ujat Wladystaw Strézewski: ,,wolno$¢ panujgca w sztuce dopuszcza
mozliwos¢ jej zaglady. Dlaczego rezultat jej unicestwienia nadal
nazywa si¢ sztuka? Nie istnieje wszak konieczno$¢ aksjologicznej
nicosci. Moze wiec trzeba wreszcie powiedzie¢ te prawde: sztuka,
odchodzac od koniecznosci wyptywajgcej z sensu i wartosci, traci
swa tozsamos$¢. Moze rzecz jasna stac sie czyms$ innym, dziataniem,
produkcja, nawet rodzeniem - ale nie sztuka”.

W kontekscie mojego cyklu chcialbym jeszcze przywotaé
osobe Valerie Hegarty. Zetkniecie z jej twdrczoscia zmusilo
mnie do ponownej refleksji nad tym, co sam robie. Na poczatku
swej kariery Hegarty zajmowala sie procesem, ktéry nazywata

59 S. Morawski, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki..., op. cit., s. 157.

60 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, Warszawa 1980, s. 27.

61 W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, Krakéw 1983, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, s. 286.

XXXl

Conical Intersect
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Fallen Bierstadt
Valerie Hegarty
2007

,odwrocong archeologia”. Przyklejala do S$cian galerii warstwy
malowanego papieru, ktére nastepnie zdrapywata, tworzac
materialne wspomnienie przestrzeni. Proces bardzo bliski
Zdjeciom Mikotaja Smoczynskiego, z ktoérego tworczoscia mogla
sie zetkna¢ w Nowym Jorku. Od 2005 roku artystka wykonuje
serie prac - obiektow, wykorzystujac repliki antykéw i obrazéw
wczesnej sztuki amerykanskiej. Przedstawia je jednak zniszczone,
budujac kontekst miedzy praca i sposobem owego zniszczenia.
Porusza w ten spos6b kwestie pamieci, miejsca i historii, w spos6b
szczegoblny wykorzystujac ,,zaskakujace zestawienia i niesamowite
transformacje, w ktérych materialy i znaczenia nieustannie sie
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zmieniajg”. Nigdy nie interesowato mnie takie zniszczenie dziela,
po ktérym juz nic nie zostaje, bo takie dzialanie wydawato mi sie
zbyt tatwe. Fascynuje mnie styk, to ,,pomiedzy” byciem i niebyciem,
unicestwieniem a stworzeniem. Prace Hegarty robig wrazenie swoja
teatralnoscig zahaczajacg o groteske. Sama stylistyka nie jest mi
bliska, ale dobitnie oddaje charakter ,zepsutych” dziel bedacych
komentarzem do pogarszajacego sie stanu amerykanskiego
spoleczenstwa. Artystka w szczegolnie sugestywny sposob rejestruje
moment bycia dziela pomiedzy zyciem i Smiercig.

Przypadkéw zniszczenia przez artystow ich wilasnych dziet
jest sporo, tylko nikt nie chce o nich rozmawia¢. Kazdy artysta
ma taki epizod. Zniszczenie pracy jest odpowiedzig na nieudane
poszukiwania, eliminacja drogi, ktéra okazuje sie $lepa uliczka
i pozbyciem sie dowodoéw porazki. Pablo Picasso na poczatku swej
kariery, zmagajac sie z klopotami finansowymi czesto zamalowywat
swoje ,gorsze” obrazy. Francis Bacon zniszczyt wszystkie swoje
wczesne prace. Louise Bourgeois, jesli nie podobala jej sie wykonana
rzezba, zrzucala ja ze stolu. Luc Tuymans obraz wart milion dolaréw
maluje ledwie jeden dzien, by po skonczonej pracy zdecydowac
czy wysta¢ gotowe plotno do swojego marszanda czy je zniszczy¢.
Fizyczne unicestwienie dziela sztuki nie jest czym$ trudnym.
To zniszczenie idei, ktére owo dzielo ze sobg niesie wydaje sie
w dzisiejszych czasach niemozliwym. ,Malarstwo jest sztuka,
a sztuka w ogole nie jest bezcelowym stwarzaniem rzeczy w pustce,
lecz silg celowa, ktéra powinna stuzy¢ rozwojowi i wyrafinowaniu
duszy cztowieka”.® Jawi mi sie jako obiekt podatny na zranienie:
delikatne, wysuszone, pokryte bliznami, odzwierciedlajace Swiat,
ktory stworzyliSmy.

62 Valerie Hegarty. About. Bio., https://valeriehegarty.com/news.html [dostep:
28.04.2022].
63 W. Kandynski, O duchowosci w sztuce..., op. cit., s. 125.
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2019

Pekniete oblicza

Destrukcja w mojej tworczosci jest dziataniem o funkcji daleko
bardziej poznawczej niz tworzenie. Czysty akt kreacji jest uwiktany
we wlasng celowos¢, ma swojg mase, ciezar, ktéry przygniata jego
pierwotny koncept. Destrukcja jest narzedziem, ktére pozwala
odgruzowac to, co opadlo i przykryto styk bytu i niebytu. Akt
kreacji przeglada sie w lustrze wlasnego stworzenia, a destrukcja
pozwala uchyli¢ drzwi, by stojac z boku przyjrzec sie tej tajemnicy.
Destrukcja catlkowita nie istnieje: puste miejsce po akcie zniszczenia
zapelnia nowy byt, a wszystko odbywa sie na zasadzie linearnej
ciggtosci. Pustki nie nalezy identyfikowa¢ z niebytem, poniewaz
rozciaga sie na granicy bycia i niebycia, nie jest negacja bytu, a go
poprzedza.&

Cykl malarski Pekniete oblicza jest kontynuacja moich
dotychczasowych artystycznych poszukiwan. Zalezalo mi, zeby
opierajac sie na pracach Rafaela, namalowa¢ nowy obraz, ktéry
bytby przeciwienistwem tego, co zrobit mistrz z Urbino. Chcialem
sprawdzi¢, czy jesli zdestruuje i wypacze klasyczne przestawienia
to co$ sie stanie z zawarta w nich ideg piekna — czy pozostanie
nietknieta? Wykorzystatem gotowe schematy kompozycyjne, dzieki
czemu unikngtem putapki komponowania: gotowe ,,szablony” byly
juzmozliwie bliskie idealnej kompozycji—moglem zajacsie procesem
destrukcji. Bedac swiadomym, ze wizerunek matki z dzieckiem
niesie w sobie ogromna emocjonalna pojemnos$¢, mogiem go
teraz wypelni¢ nowym ciezarem znaczeniowym. Rafaelowskie
przedstawienie matki i dziecka pierwotnie wywolywalo spokoj,
ukojenie, kojarzyto sie z fagodnosciag i ufnoscia. Kiedy poddalem
to wyobrazenie dzialaniom destrukcyjnym, zaczelo wyrazac
moje wilasne emocje zwigzane z kondycja naszego Swiata: strach,
nieufno$¢, rozgoryczenie, rozczarowanie. Madonny z moich
obrazéw nie byly juz piekne, tagodne, powabne. Zaczely usmiechac
sie przez zaslone z resztek farby, smutno, jakby pozbawione swojej
godnosci. Poczucie bezpieczenstwa i beztroski, tak czytelne
u Rafaela, w moich pracach zaczelo rozpadac¢ sie na kawalki, tak
jak pokruszona farba. Pierwsze prace, ktére powstaly w ramach
cyklu byly bardziej dostowne — nie umialem jeszcze wyzwolic¢ sie
spod figuratywnego wplywu mistrza z Urbino, chociaz uzyskana

64 S. Marzec, Sztuka czyli wszystko..., op. cit., s. 65.
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na nich krakelura rozsadza malarska materie zwiastujac bardziej
radykalne dzialania. W kolejnych pracach zintensyfikowalem
swoje wysiltki destruujac zbudowany porzadek jeszcze mocniej
drapigc pltétno, zamalowujac, ochlapujac, kruszac i zeskrobujac
farbe, tworzac wypaczone sgrafitto. Mialo to swoja cene jako
doswiadczenie czysto duchowe — kazdy kolejny akt zniszczenia byt
podniesieniem reki na swoisty absolut zaréwno w postaci boskiego
wizerunku jak i symbolu apogeum naszej cywilizacji. Tego, co
chciatem zakomunikowac¢ nie dato sie wyrazi¢ inaczej, te obrazy
miaty by¢ brzydkie, cho¢ powinny by¢ piekne, mialy niepokoi¢,
cho¢ wizerunek Madonny powinien przynosi¢ ukojenie. Moje
obrazy to nie hedonistyczne ,widzi mi sie”, destrukcja na zawolanie
czy z potrzeby chwili — one przepowiadaja moment, w ktérym
trzeba bedzie wszystko zniszczy¢, zeby na gruzach budowaé
nowa S$wiatynie prawdy. Wyswobodzenie spod figuratywnego
imperatywu Rafaela udalo mi sie osiagna¢ w najpdzniejszych
pracach, kiedy czytelny pozostawilem juz tylko ogélny zarys
kompozycji poprzez wskazanie konturéw sylwetek. Odczytuje to
w symboliczny sposob: kiedy zaczynatem szczegdly postaci byty
widoczne, a twarze rozpoznawalne, natomiast w miare postepu
prac te rzeczy zaczely sie zaciera¢, znika¢ pod farba lub wraz z nig
odpadac pozostawiajac pustke. Wydarte malarskiej materii miejsca,
ta swoista krakelura, wydaja sie by¢ tym, czego szukam — szczeling
do podejrzenia tajemnic bytu i niebytu, chaosu i kosmosu, miejsca
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narodzin idei piekna. Srodkiem wyrazu w obrazach z mojego cyklu
jest takze kolor: stosuje mocne barwy w zawezonych gamach.
Kolor jest dla mnie nosnikiem emocji i zawartych w nich tresci.
Byl to réwniez kolejny srodek do przetamania dyktatu klasycznego
piekna.

Paradoksalnie, mimo, Ze zniszczenie, dezintegracja, rozpad
wywotuja u odbiorcy negatywne odczucia, a wiec sa niepozadane,
destrukcja moze sie podoba¢. To przejaw klasycznej milosci
do $mierci: czlowiek sie jej boi, jest dla niego tabu, poniewaz
egzystuje w kulturze zycia, a z drugiej strony jest w stanie te Smier¢
ogladac, epatowac nig, jej widok mu spowszedniat. Niejednokrotnie
prébowatem odrzucaé estetyczne sacrum, zwracajac sie¢ w strone
materii, ale wydaje sie, ze idea piekna jest po prostu tak
gleboko zakorzeniona w cziowieku, ze powoduje niemoznos¢
przezwyciezenia estetycznego wymiaru obrazu. W moich pracach
udato mi sie zerwac z klasycznym przedstawieniem piekna, ale
wydaje sie, Ze artysta nie jest stanie wyzby¢ sie tego wrodzonego
zmystu smaku, stuchu oka, ktéry kazde mu estetyzowaé wlasne
dzialania. Czy obrazy informelistow rzeczywiscie byly brzydkie,
czy tylko odwolywaly sie do brzydkich skojarzen poprzez forme,
kolor, fakture? Czy artysta Swiadomy jest w stanie stworzyc¢
brzydki obraz, czy wlasnie to czyni go artysta, Ze jest duzo bardziej
wrazliwy na piekno niz inni ludzie i dlatego nie moze wyswobodzi¢
sie spod imperatywu estetyzowania? Pewna brutalnos¢ moich prac
jest bezsprzeczna, ale juz dawno zdalem sobie sprawe, ze to tez
jest stylistyka - brudne, obdrapane, ochlapane farba obrazy - i ze
znajde odbiorcéw, ktérym sie ten brud, to obdrapanie, ta rozpacz
bedzie podobaci dlatego bunt, zeby tworzy¢ tylko ,,brzydkie” prace
nie jest do konca mozliwy.

Punktem centralnym mojej pracy bylo przesledzenie relacji
miedzy destrukcjq a ideg piekna oraz oddzialywania tej pierwszej
na drugg. Udalo sie zmieni¢ pierwotny wydzwiek wizerunku
matki i dziecka oraz nasyci¢ go nowa warstwa znaczeniowa.
Najtrudniejszy w ocenie pozostaje proces destrukcji samej idei
piekna. Agnes Martin w eseju pt. ,Piekno jest tajemnicg zycia”
(1989) napisala, ze ,kiedy umiera piekna réza, piekno nie umiera,
poniewaz tak naprawde nie ma go w rézy. Piekno jest Swiadomoscia
w umysle. To nasza mentalna i emocjonalna reakcja”.ss Ta ocena jest
o tyle trudna, ze sama sztuka bedgca apoteoza piekna nie podlega
czynnym wladzom logiki i rozumu. Chce wierzyé¢, ze istnieje
piekno absolutne, wieczne i niepodwazalne, wlasnie w formie idei.
Ale jako artyste daleko bardziej fascynuje mnie, ze piekno moze
przyjmowac tak réznorodne formy, ze jest subiektywne, ze sie
zmienia i ewoluuje, ze podlega wptywom czasu i okolicznosci i ze
kazdy moze je interpretowac wedtug siebie. To wlasnie dazenie do
idealu ma sens, jego osiagniecie oznacza kres dzialania.

65 E. Prettejohn, Beauty & Art..., op. cit., s. 202.

ROZDZIAL 6 PEKNIETE OBLICZA 47






XXXVI

Did you miss me? |
Tesknites za mng? - detal
Grzegorz Tomczyk
2019

Zakonczenie

Kiedy rozpoczynalem prace nad cyklem Pekniete oblicza. Destrukcja
wobec idei piekna bylem przede wszystkim zorientowany na cel
i chcialem pozna¢ odpowiedzi na postawione pytania: o istote idei
piekna, o jej zywotnos¢ i podatnos¢ na destrukcje. I po raz kolejny
przekonalem sie, ze jako artyste bardziej niz cel fascynuje mnie
sam proces, bo to on rozwiewa watpliwosci i przynosi odpowiedzi.
Zdarza sie tez, ze rodzi nowe pytania, ale mimo wszystko to
zawsze jest Sciezka, po ktorej sie kroczy, a nie Sciana wzdluz,
ktorej sie spaceruje. Uplyw czasu jest najwieksza stalg naszego
zycia. Wszystko jest mu podporzadkowane. | to tez jest proces
postepujacych sekund, godzin, dni, lat, ktéoremu nie oprze sie
zadna materia. Proby jej zachowania sg szlachetne, bo jak inaczej
ocenic¢ ten caty heroiczny wysitek wiozony w walke o przetrwanie
najcenniejszych artefaktéw sztuki? Ale kiedy$ i Mone Lise trafi
szlag. | Madonny Rafaela. I Pekniete oblicza. Zmienig sie w popidt,
ktoéry rozwieje wiatr i wraz z innymi drobinkami opadnie na ziemie.
Dzielo sztuki juz w momencie powstania nalezy do przeszlosci, ale
jego piekno tkwi w chwili obecnej, w kazdej sekundzie spojrzenia
obserwatora.®* Pomimo aspektu fizycznosci, zaakcentowanego
w tym stwierdzeniu, nalezy podkres$li¢, ze to my nadajemy
znaczenie. To my odczytujemy te idee, bo jesteSmy do tego zdolni.
Dlatego nawet w przypadku fizycznego zniszczenia dziefa piekno
przetrwa jako idea i bedzie trwac poki my trwamy. Warto zaznaczyc,
Ze niezniszczalnos¢ idei nie wyklucza jej przeobrazen: idee moga
sie przeplataé, wchodzi¢ w interakcje, oddzialywa¢ wzajemnie na
swoje znaczenia: jakas czastka klasycznego rafaelowskiego ideatu
nadal jest obecna w moich obrazach, ale odbi6r stworzonych
prac to teraz miedzy innymi efekt fuzji z moimi ideami. W sztuce
jest piekno, i to jest tez piekne w sztuce, Ze jest ,Swiadomoscig
wielowymiarowoS$ci istnienia. | wcigz pozostaje zywa, wciaz
mozliwe sg nowe jej perspektywy”.s

66 Loc. cit.
67 S. Marzec, Sztuka czyli wszystko..., op. cit., s. 136.
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