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Wstep

Od dawna interesuje mnie forma wschodnich kobiercow. Moja praca
doktorska wynika z checi zrozumienia kultury, ktora je stworzyta — kultury, ktora
jako srodek wyrazu przyjeta estetyke znakdw i ornamentow.

Ornament, wzér, kobierzec to przewodnie pojecia, do ktérych odnosi sie
moja praca artystyczna i teoretyczna. Interesuje mnie rozrdéznienie pomiedzy
wzorami a znakami, czyli miedzy obszarem dekoracyjnym a symbolicznym, a
takze sposdéb oraz moment w ktorym ornamenty przekraczajg granice czystej
dekoracji. Zazwyczaj nie zwracamy wiekszej uwagi na motywy dekoracyjne z
ktorymi stykamy sie praktycznie na kazdym kroku. Odbieramy je jako tto, rzadko je
analizujemy, nie zadajemy sobie pytania czy poza strong wizualng niosg jakies
przestanie? Tak jest tez z dywanami, ktore przez wiekszos¢ ludzi postrzegane sg
przede wszystkim jako ozdobne obiekty uzytkowe a nie dzieta sztuki.

Moja fascynacja kobiercami zaczeta sie jeszcze podczas studiow, gdy w
ramach programu Erasmus, spedzitam jeden semestr w Stambule. Urzekla mnie
gtébwnie ich strona wizualna — kolory, wzory, kompozycja. Malujagc motywy ze
wschodnich kobiercow z czasem zaczetam postrzegac je inaczej i stawia¢ pytania
dotyczace zawartych w nich tematow. Zaczetam tez zastanawiaé sie nad ich
pochodzeniem oraz rolg poszczegolnych znakow. Jak ksztatty i kolory tworzg
znaczenie? Jak czesto wzory sg nosnikiem komunikatu? Czy wartosci, wyrazone
przez skomplikowane wzory i ornamenty mogg byc¢ czytelne i odczytywane
wspotczesnie? W jaki sposoéb cztowiek Zachodu moze zblizy¢ sie do przejawu
dziatalnosci artystycznej, tak kulturowo odmiennego i odlegtego?

Niniejsza rozprawa doktorska stanowi probe odpowiedzi na powyzsze
pytania oraz jest zbiorem moich spostrzezen i wnioskow dotyczacych sztuki
dekoracyjnej. Rozpatruje jg w kontekscie kobiercow jak i twdrczosci
wspoétczesnych artystow, ktérzy w mniejszym lub wiekszym stopniu postugujg sie
,Jezykiem” ornamentow i znakdw.



KOBIERCE — WZORY PAMIECI

Wedtug ,Stownika terminologicznego sztuk pieknych” wydanego przez
PWN kobierzec lub dywan to: "tkanina dekoracyjna o kompozycji ornamentalnej,
jednostronna, z puszystg okrywg wtosowg prawej strony; wyrabiana recznie na
warsztatach tkackich lub maszynowo, (wykonana) z wetny, jedwabiu, czasem z
dodatkiem ziotej lub srebrnej nici metalowej, na osnowie wetnianej, Inianegj,
bawetnianej lub jedwabnej’. Na przestrzeni wiekdw kobierce powstawaty w Azji
Mniejszej tj. na obszarze obecnej Turcji, co pokrywa sie z historyczng kraing
Anatolii, a takze w Azji Srodkowej, Persji, na Kaukazie, Indiach oraz Chinach. Ich
typologia jest niezwykle réznorodna i bezposrednio powigzana z regionem, w
ktorym powstawaty.

Wytwarzaniem kobiercow zajmowaty sie i nadal zajmujg gtéwnie kobiety.
Mozna powiedzie¢, ze dywany to dorobek artystyczny kobiet. To one uprawiaty
trudng i skomplikowana sztuke wigzania misternych wzoréw oraz troszczyty sie o
zdobycie odpowiednich surowcéw. Mycie wetny, rozplgtywanie, przeczesywanie,
przedzenie to mozolna praca starannie wykonywana przez kobiety w réznym
wieku. Dziewczynki, nastolatki i dojrzate kobiety tkajgc kobierce wplataty w ich
strukture swoje fantazje — nie tkaty dywanow, ale marzenia. Byty to szczegdine
chwile dzielenia sig, towarzyskos$ci i solidarnosci zarezerwowane wytgcznie dla
kobiet. Tkanie byto dla nich, i nadal jest, przestrzenig twérczej wolnosci, w ktorej
swobodnie opowiadajg swoje zycie poprzez wzory i kolory. Wzory przekazywane z
pokolenia na pokolenie, ktérych autentycznosc i piekno nie majg sobie rownych.
Kazdy tkany dywan to ludzka opowieS¢ o kobiecie, zonie, matce lub wdowie,
opowiesc¢ o réznych kulturach.

Dziato sie tak w srodowisku plemion koczowniczych i matych warsztatach
wiejskich. Jednak juz w profesjonalnych warsztatach miejskich, tkaczce
powierzato sie jedynie wykonanie kobierca, natomiast tworzenie wzorow byto
domeng meska — mistrza, zwanego ustad?.

Powszechnie zapomina sie, ze kobierce byly jednym z najwiekszych
osiggniec artystycznych wschodnich kultur. Jako $rodek wyrazu artystycznego, a
jednoczesnie "przestrzen sSwieta", kobierzec przeksztatcat sie pod wptywem
kultury islamu. Rygory narzucone przez uwarunkowania religijne sprawity, ze
sztuka zdobnicza postugujgca sie formami geometrycznymi oraz ideogramami
zoomorficznymi i roslinnymi, przeniesiona zostata z rzemiosta w sfere symboli i
znaczen. W zwigzku z tym na ornamenty z tego obszaru kulturowego nalezy

1 Opracowanie zbiorowe, Stownik Terminologiczny Sztuk Pieknych, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2011.

2 Tytut nadawany zwyczajowo w Azji Potudniowej i na Bliskim Wschodzie powazanym mistrzom i
nauczycielom.



patrzeC, jak na zamierzony sposob przekazu. Kobierce jednak nie opowiadajg
wprost jakiej$ historii, lecz symbolizujg okreslone idee. Tworzone przez
mieszkancow Wschodu sg wyrazem wyznawanych przez nich wartosci i majg
gtebokie znaczenie symboliczne. Kobierzec wyodrebnia przestrzen specjalng,
magiczng. Jego bordiury uosabiajg sfere ziemska, ludzkg i stanowig bariere
oddzielajgcg oraz chronigcg srodkowe pole, ktdre symbolizuje wszechswiat, sfery
niebieskie, czyli boskos¢. Dawne dekoracje musiaty odzwierciedlac takg wtasnie
organizacje powierzchni kobierca, dlatego mozna je podzielic na motywy typowo
symboliczne, magiczne i elementy ornamentalne. W miare uptywu lat, wiele
motywow symbolicznych utracito swoje pierwotne znaczenie i forme,
przeksztatcajgc sie stopniowo w ukitady dekoracyjne. Stato sie tak np. z
plemiennymi herbami rodowymi, ktére ewoluowaty w abstrakcyjne medaliony, lub
z pismem kuficznym, ktére z czasem stato sie nieczytelnym ornamentem.

Elementy symboliczne, spotykane w wiekszo$ci wyrobow kobierniczych, sg
spuscizng starodawnych religii i kultur o wspdélnych korzeniach — islamu i jeszcze
wczesniejszych, wywodzgcych sie z szamanizmu i buddyzmu. Wiekszos¢ symboli
ma wiec znaczenie magiczne, wotywne lub mistyczne. Aby zwiekszyC ich moc i
skutecznos¢ chronienia, powtarzano je bezustannie, tak jak we wszystkich
magicznych rytuatach. Koncepcja sit natury jako ,siedziby” dobra i zta oraz wiara w
boskg istote, ktorej nie mozna przedstawia¢ i zdefiniowac, stanowity baze dla
symbolicznych motywdw takich jak drzewo zycia, chmury, gwiazdy, krzyz.

Drzewo jest jednym z najbardziej ugruntowanych i rozpowszechnionych
symboli na wschodnich kobiercach. Moze sie pojawi¢ pojedynczo, jako duzy
element w centrum, lub w postaci zwielokrotnionej, tworzac schemat
kompozycyjny przypominajgcy ogrod. Spotykajg sie tu koncepcje indoiranskie i
zoroastryjskie, wierzenia muzutmanskie a takze animistyczne tradycje
koczownikow i lokalne kulty przyrody. Jest obrazem ,drzewa zycia”, symbolu
ptodnosci i ciggtosci, wyobrazeniem ,0si $wiata” (axis mundi) — symbolu tgcznosci
miedzy podziemiem, uosabianym przez korzenie (Swiat magiczny), ziemig (Swiat
ludzki) a niebem, ktére uosabia korona drzewa (Swiat boski). W tym znaczeniu
czesto jest przedstawiane w kobiercach-modlitewnikach, w mihrabowych wnekach
meczetow. Czasami towarzyszy mu para matych ptakéw symbolizujgcych
zwigzek, czyli odradzanie. Drzewo uosabia nie tylko potencje, ale tez jednosc i
trwatoS¢ przyrody pomimo zmiennosci form. Drzewo to ciggtosc¢ i stabilnos¢ a
takze trwanie wspolnoty, w ktérej jednostka odnajduje oparcie. Jest to wyjatkowy
wzOr, wspaniale opisujgcy witalng site i boskg moc swiata roslin.

Z kolei motyw chmury nawigzuje do pojecia ,bramy raju”, czyli wejscia do
nieba — jest metaforg tgcznosci z elementem boskim i chronienia go, tak jak to
czynig chmury otaczajgce stonce. Motywy ,wsteg chmurkowych” podkreslajg
symboliczne znaczenie bordiur jako ,bramy niebios” chronigcej element boski,
ktore symbolizuje pole kobierca. Natomiast gwiazdy ogdlnie oznaczajg szczescie
a krzyz chroni przed ,ztym okiem”. Oba te znaki stanowig motywy ochronne, tak
jak symbole zwierzat, ktére chronig przed urokami.



Motywy zaczerpniete z natury sg szczegdlnie widoczne w tworczosci
plemion koczowniczych, odizolowanych i zamknietych w kregu wiasnych
wyobrazen. Najwiekszym walorem kobiercow przez nie tworzonych jest to, ze
odzwierciedlajg kulture autentyczng, pierwotng. Niemal kazdy element
plemiennego wzoru dywanu powstawat w okreslonym celu — zaréwno estetycznym
jak i duchowym. Jezyk wzoréw oraz paleta barw wyrazajg wiare tkaczy w ukrytg
harmonie i jedno$¢, zarébwno w przyrodzie jak i kosmosie. Doswiadczali oni
bezposrednio wptywu cyklow natury i szukali sensu w niezmiennych sitach
kosmosu, dagzgc do uchwycenia na swoich dywanach zasad natury,
postrzeganych przez ich dualistyczng optyke uwarunkowang kulturowym
doswiadczeniem.

Przez tysigclecia Wschod byt miejscem wielu kultur i religii: zoroastryzmu,
wierzen greckich, konfucjanizmu, islamu, sufizmu, dla ktérych ontologiczny
dualizm jest rdzeniem Swiatopogladu. Tkacze, poprzez zanurzenie sie w rytmach
Swiata naturalnego, byli zalezni od zréwnowazonych, harmonijnych zwigzkow. Aby
przetrwac przyjeli koncepcje "jednosci w wielosci" (Unity in Multiplicity) wiasciwg
filozofiom Wschodniego Swiata.

James D. Burns w ksigzce "Kaukaz: Tradycja w tkactwie" pisze:
....poniewaz dywany byly praktycznie jedyng formg sztuki jakg stworzyli (ludy
Kaukazu), naturalnie koncentrowaty sie na znaczeniu kulturowym i religijinym. W
swojej uderzajgcej geometrii, istnieje interakcja miedzy wzornictwem i kolorem,
ktora oferuje gteboki wizualny komentarz do podstawowej réwnowagi i harmonii,
ktérg plemienni odczuwali w catej naturze i we wszechswiecie.” Plemienny styl
zycia wytworzyt nieskonczenie bardziej intymny zwigzek ze Srodowiskiem
naturalnym, niz wspotczesnie mozemy sobie wyobrazic.

W catej sztuce kobierniczej natykamy sie wiec ciggle na mieszanke sacrum
i profanum. W tym miejscu chciatabym przywotac¢ pojecie hierofanii. To kluczowy
termin w teorii religii Mircea Eliadego. Hierofania to objawienie sie Swietosci,
kazde wtargniecie sacrum w sfere profanum. Sfery te mogg sie pokrywac,
przenika¢. Kazda hierofania - nawet najprostsza - zawiera w sobie pewng
tajemnice, ktorej kazdy doswiadcza indywidualnie. Eliade pisze: ,Objawiajgc
Swietos¢, przedmiot staje sie czyms »zupetnie innym«, a jednoczesnie pozostaje
nim samym, gdyz nadal uczestniczy w swoim kosmicznym otoczeniu.”* Owa
Swietos¢ odczytywana jest przez kazdego indywidualnie, zalezne jest to od jego
doswiadczenia. Przedmioty mogg by¢ nosnikiem hierofanii, nie same z siebie, lecz
na mocy interpretacji, jakg nada im cztowiek. Kobierzec moze wiec stanowic¢ dla
niektorych ludzi sfere sacrum a dla innych pozosta¢ tylko zwyktym dywanem,
pokrytym wzorami bez znaczenia.

Mark Bradford, wspotczesny amerykanski artysta, w jednym z wywiaddéw
tak powiedziat o sztuce islamu: ,(...) wszystko to opisuje Boga, méwi o Nim,

3 https://www.claremontrug.com/antique-rugs-information/collecting/symbolism-and-tribal-
cosmology-in-antique-caucasian-rugs-part-iv-an-impression-of-universal-balance-and-harmony/
4 Eliade Mircea, Sacrum i profanum: o istocie sfery religijnej, Aletheia, Warszawa 2008, str. 8.



jednoczesnie Go nie przedstawiajac (...)"> Mysle, ze te stowa doskonale wpisujg
sie w moje postrzeganie kobiercéw. W zaleznosci od wyznawanej religii tworcow,
czy to bedzie wiara w Allaha, Budde czy Wisznu, kobierce symbolizujg boskag
obecnos¢ przejawiajgca sie w catym wszechswiecie.

O uniwersalnosci kobiercéw stanowi ich zrytmizowana, oparta na geometrii
struktura. Ten fenomen sprawia, ze kobierce otwierajg sie na nowe odczytania w
konfrontacji z odbiorcami z réznych kregow kulturowych. Chociaz zawsze niosty i
nadal niosg konkretng estetyke i tradycje, to znaczenia powigzane z ich kulturg
mogg zosta¢ zastgpione lub rozszerzone gdy zaczynajg ,nowe zycie” poza
miejscem ich powstania. W procesie transgresji stare kobierce mozna odczytac na
nowo, gdy nowe konteksty dostarczg widzowi swiezych mentalnych powigzan.
Owe zmiany mogg zajs¢ w procesie asymilacji, podczas oddziatywania na siebie
réznych kultur.

5 https://www.youtube.com/watch?v=byc2CkRbd7I



WZORY - ZNAKI - SYMBOLE

»lapeta, wzor na zastonach, woluty na ramie obrazu nie przekazujg
Waznych informacji i dlatego rzadko sktaniajg nas do uwaznej, Swiadomej
obserwacji.”

E.H.Gombrich

Wydaje mi sie, ze oko ludzkie zawsze poszukuje wzorow. Wzér jest we
wszystkim co nas otacza. Trzeba jednak zauwazy¢ réznice miedzy widzeniem,
postrzeganiem, uwagg i zrozumieniem. Nawet powierzchowne studia z zakresu
psychologii widzenia mowig nam, ze proces widzenia od samego poczatku jest
wybiorczy, a reakcja oczu na pojedyncze formy zalezy do wielu czynnikéw,
zaréwno kulturowych jak i psychologicznych. Umyst czesto porusza sie po
"najmniejszej linii oporu" i rezygnuje ze szczegétowego poszukiwania znaczenia
na rzecz poznawania samej formy. Gust jest takze jednym z czynnikéw
sktadajgcych sie na subiektywng rekcje na wzor. W tym kontekscie Ulric Neisser
pisze: ,To co jest widziane, zalezy od tego, na czym obserwator skupi swojg
uwage, w zaleznosci bowiem od tego, czego oczekuje, rozwija i prowadzi swoje
wizualne poszukiwania.”” Zatem, to co widzimy rézni sie zazwyczaj od tego, co
postrzegamy, poniewaz zalezy od tego co chcemy zobaczy¢ lub dostrzec.
Zauwazamy przewaznie to co nas interesuje. Motyw, znak, ktéry zostaje
wielokrotnie powtérzony, moze utraci¢ lub zmieni¢ sens, podobnie jak wielokrotnie
powtarzane stowo. Dlatego tez czesto kojarzy sie nam z bezinteresownym
pieknem, z czystg przyjemnoscig wynikajgcg z patrzenia.

Kobierce wschodnie sg niezwykle dekoracyjne - i jest to zapewne pierwsza
rzecz jakg dostrzegamy patrzgc na te obiekty. Rzadko oglgdamy dekoracje tak
samo uwaznie jak obraz, poniewaz jej percepcja odbywa sie poza sferg
Swiadomosci. Dekoracyjne ksztalty i wzory sg czystg przyjemnosciag jakg cztowiek
czerpie podczas oglgdania prostych uktadow, niezaleznie od ich zwigzkéw ze
Swiatem natury. Na powierzchni kobierca mozemy zauwazyC wspoétobecnosc
dekoracji i symboliki. Funkcja uzytkowa i dekoracyjna jest traktowana tu na rowni z
funkcjg religijng, w zwigzku z tym ornament nie jest jedynie niepotrzebnym
dodatkiem. Nie ma mowy o przypadku — uktad form, kompozycja, kolory majg
gtebokie znaczenie. Wraz z interpretacjg tych elementéw moze pojawi¢ sie
wieksze zrozumienie dla wzoréw jako autonomicznej formy sztuki. Mozna
przypisa¢ im gtebsze, bardziej symboliczne znaczenia niz ma to miejsce w sztuce

6 Gombrich E. H., Zmyst porzadku, o psychologii sztuki dekoracyjnej, Universitas, Krakow 2009,
str.115.
7 Tamze, str. 95.



obrazowania. Okaze sie woéwczas, ze wizualne oddziatywanie wzoru to nie
wszystko. Pod siatkg skomplikowanych uktadéw mozemy dostrzec powracajgce
motywy, figury geometryczne, symbolike liczb i odkry¢ site geometrycznego
uproszczenia. Kiedy stowa i wizerunki zostajg zastgpione geometrycznymi
uktadami oraz symetrig, uwidacznia sie wtedy szczegdlne wspotdziatanie tadu i
znaczenia, wzoru i znaku.

Ale jak stwierdzi¢ kiedy wzory funkcjonujg jako znaki i do jakiego stopnia?
Pomocne moze by¢ tu podejscie proponowane przez Gombricha: ,Gdy pojawia sie
propozycja, by traktowa¢ wszystko jak znak, staje sie niezwykle wazne, aby
dokonac interpretacji dawnej, powszechnie stosowanej terminologii (...)
Wyobrazmy sobie ten problem, jako skale, ktorej jeden biegun odpowiada
przedstawieniom naturalistycznym, drugi ,czystym” ksztattom albo barwom,
miedzy nimi za$ znajdujg sie symbole obrazowe o rosngcym stopniu abstrakcji.”®
Alois Riegl rozwija jeszcze te mysl: ,Jednym z najtrudniejszych zadan jest
wyznaczenie granic miedzy ornamentem a symbolem. Problem (...) ciggle jeszcze
pozostawia ludzkiej pomystowo$ci ogromne pole do popisu, chociaz wydaje sie
(...) watpliwe, by znalezé rozwigzanie tego zagadnienia.”

Symbole jak ogdélnie wiadomo sg znakami umownymi, ktére w réznych
kulturach mogg mieC rézne znaczenia, cechuje je spora niejednoznacznosc.
Znaczenie symbolu nie zamyka sie w nim samym. Symbol sugeruje tajemniczg
i wieloznaczng nature $wiata, nie sposéb sprowadzi¢é go do jednego,
sprecyzowanego przekazu. Niewatpliwie sposéb funkcjonowania symboli zalezy
przede wszystkim od ich utrwalenia w Swiadomosci zbiorowej. Gombrich uwaza,
ze "znaki i symbole muszg by¢ badane z okresSlonego punktu widzenia, aby
wydobyte zostato ich specyficzne znaczenie. Tej dwoistej funkcji wzoréw i znakow
odpowiada fakt, ze dekoracje tak czesto uwaza sie za wtasciwe tto znaku czy
symbolu.”°

Symbole mogg by¢ tajemnicze, moga byc¢ tez bez znaczenia dopdki sie ich
poprawnie nie odczyta. Kiedy ulatnia sie ich pierwotny sens i przestanie, pozostaje
dekoracyjny wzér, desen, ktéry staje sie btahg wizualng przyjemnoscig. By
doceni¢ bogactwo i réznorodno$¢ wzorow w ich wlkasnym kontekscie nalezy
przyjrze¢ sie blizej ich historii, miejscu i celu powstania. Rozszyfrowanie tresci,
zawartych w polu wschodnich kobiercéw, mieszkanncom Zachodu moze sprawic
duze trudnosci. Kiedy jednak zaczniemy je analizowac pod kgtem swojej wiedzy i
doswiadczen, okaze sie, ze mozemy odczytac lub chociaz domysli¢ sie w pewnym
stopniu co oznaczaty pewne symbole. Zaczniemy dostrzega¢ znaki i motywy,
ktére istniejg rowniez w kulturze europejskiej, cho¢ dla nas mogg oznaczaé
zupetnie co$ innego. Niewatpliwie znaczenia przypisywane wzorom podlegajg
zmianie w réznych miejscach i cywilizacjach. Na przestrzeni wiekow nieskonczona

8 Gombrich E. H., Zmyst porzadku, o psychologii sztuki dekoracyjnej, Universitas, Krakow 2009,
str.217.

9 Tamze, str. 217.

10 Tamze, str. 230.



liczba znanych motywow, majgcych wspdlne korzenie, ewoluowata. Poszukiwanie
znaczen zbiega sie czesto z poszukiwaniem jednosci w rozmaitych wytworach
kultury czy epoki.

Punktem wyjscia do takich poszukiwan mogg by¢ tu podstawy ikonologii
Aby Warburga, ktéry uksztattowat nowoczesng historie sztuki w zakresie jej
refleksji nad genezg i funkcjg obrazu. W dziele swojego zycia - "Atlasie
Mnemosyne”, przedstawit dzieje kultury europejskiej wyrazone w wizualnych
artefaktach. Dawne wyobrazenia zestawit ze wspotczesnymi ilustracjami i wykazat
zwigzek okreslonych typéw obrazowych. Postugiwat sie kolazami, ztozonymi z
reprodukcji dziet sztuki, w catosci lub fragmentach, oraz ilustracji, rycin i
przeroznych wycinkdw. W szerokim spektrum wizualnego materiatu zaprezentowat
transmisje artefaktow oraz ich niepodwazalng ciggtosé. Kluczowg role odgrywata
tu pamieé zbiorowa. Sledzac ,podréz” pewnych motywdw (a wraz z nimi znaczen)
na przestrzeni wiekoéw, Warburg zwrécit uwage na ich wspotczesne reinkarnacje.
Dowiodt, ze kazdy obraz z biegiem czasu staje sie tylko matrycg, powtarzajgcym
sie symbolem. Wszystkie zebrane przez niego materiaty miaty ilustrowac
przemiany rozmaitych poje¢ symbolicznych w  wyobrazni artystycznej
Europejczykow, zawieszonych pomiedzy tradycjg klasyczng, zydowska i arabska.

Prace Warburga nad znaczeniem obrazu, kontynuowat jego uczen Erwin
Panofsky. Rozwiniety przez niego schemat interpretacji dzieta sztuki definiuje
formy jako konfiguracje kolorow linii i faktur, przedstawiajgcych obiekty wizualnego
Swiata. Pozwala zrozumie¢ podstawowg tre$¢ dzieta sztuki, rozszyfrowac
znaczenie zastosowanych w nim tematow i odczyta¢ ich symboliczne znaczenie
zmieniajgce sie w kontekscie réznych epok. Panofsky uwazat, ze rozpoznanie
motywow i znaczeh mozliwe jest m.in. dzieki zyciowemu doswiadczeniu,
znajomosci rzeczy i zdarzen, uzupetnionemu wiedzg Zzrodtowg. Uwzgledniajgc
podtoze, z jakiego wyrasta wartos¢ symboliczna, mozemy nadacé dzietu szerszy
kontekst, ktory jest istotg ikonologii. Zarowno Warburg jak i Panofsky starali sie
traktowaC dzieto sztuki jako dokument, ktérego odczytanie wymaga opanowania
pewnej wiedzy o pochodzeniu symboliki jak i zmieniajgcych sie warunkach, w
jakich symbolika ta byta odczytywana.

Zupetnie odmienna préba, jakg podjeto w celu wyjasnienia trwania
motywow, kieruje nas do teorii Carla Gustava Junga. Podchodzi on do symboli
jako "utraconego jezyka", mgdrosci czaséw minionych. Wedtug Junga drogi do ich
odkrycia nie nalezy poszukiwa¢ w samych badaniach historycznych, powinna do
niego prowadzi¢ interpretacja marzen sennych i fantazji. Owa koncepcja
"archetypow" odnosi sie do znaczen wewnetrznych. "Czy co$ jest symbolem, czy
nie, zalezy przede wszystkim od postawy obserwujgcej swiadomosci"t! - mowi
Jung. Czyli od obserwatora, ktéry poprzez swoje wewnetrzne nastawienie moze
dostrzec w przedmiocie, lub nie, symbol czegos nieznanego. Uwazat, ze symbol
jest obrazem tresci, ktéra wykracza poza swiadomos¢, przemawia zawsze do catej

11 Jacobi Jolande, Psychologia C. G. Junga, Ewa Korczewska, Warszawa 1996, str. 135.



psyche, zarbwno do jej czesci swiadomej jak i nieSwiadomej. Wedlug Junga
archetypy to suma wszystkich ukrytych mozliwosci ludzkiej psyche, niewyczerpany
zasOb wiedzy o wzajemnych zwigzkach pomiedzy Bogiem, cztowiekiem i
kosmosem. Jego zdaniem artySci majg niezwykle silny zwigzek, jakby
,bezposrednie potgczenie” z nieSwiadomoscig, poniewaz: ,Proces tworczy — o ile
go w ogole potrafimy przesledzi¢ - polega na ozywianiu odwiecznych symboli
ludzkosci drzemigcych w nieswiadomosci (...) >>Kto mowi za pomocag
praobrazéw, ten méwi tysigcem gtoséw, ujarzmia i przezwycieza a jednoczesnie
podnosi wzwyz to, co okresla; przypadkowe i przemijajgce czyni wiecznotrwatym
(...)<<"12_ A dalej: ,Artysta w swej tworczosci i w wyborze motywow wiele czerpie z
gtebi swej nieswiadomosci; z kolei rzeczy przezeh stworzone poruszajg
nieswiadomos¢ odbiorcow i w tym lezy ostateczna tajemnica jego
oddziatywania.”*® Zatem twdrca podczas pracy nad dzietem, wykorzystuje
intuicyjnie pewne schematy i motywy, by pozniej mogty by¢ one, rowniez
intuicyjnie, odczytane przez odbiorce tego dzieta. Symbole zostajg uzyte do
przekazania jakiejs idei, stanowig zespo6t znaczen, pozostajg jednak nadal
niejednoznaczne.

Pomocna w ich rozszyfrowaniu moze okazac¢ sie rowniez nasza wyobraznia.
Mircea Eliade w ,Sacrum-mit-historia” twierdzi, ze w podswiadomosci
wspotczesnego cziowieka nadal istnieje mitologia wyzszego rzedu niz jego zycie
Swiadome. Uwaza, ze cztowiek zyje obrazami, a symbole nigdy nie znikajg z pola
aktualnosci psychicznej, mogg jedynie zmieni¢ swoj wydzwiek. ,Zapomina sie, ze
zycie cziowieka wspotczesnego roi sie od mitow na wpdt zapomnianych, od
zdegradowanych hierofanii, od wytartych symboli. Nieustajgca desakralizacja
cztowieka wspotczesnego wypaczyta tres¢ jego zycia duchowego, nie niszczgc
jednak wzorcéw jego wyobrazni: w strefach wymykajgcych sie kontroli trwa i zyje
cata zdegradowana mitologia.”'* Tylko od nas samych zalezy ,rozbudzenie” tego
skarbca obrazow, ktére w sobie nosimy. Mie¢ wyobraznie, wediug Eliade, to
znaczy korzystaC z "bogactwa wewnetrznego”, z naturalnego ciggu obrazow,
widzie¢ swiat w jego petni. Moc i zadanie obrazéw polega na tym, aby ukazywac
to wszystko, co wymyka sie konceptualizacji. Wyobraznia przywotuje i generuje
wzorce, obrazy i odtwarza je, odnawia i powtarza bez konca. Jest potrzebna dla
rownowagi i bogactwa zycia wewnetrznego cziowieka. Eliade wskazuje, ze
badanie symboli nie odbywa sie tylko za sprawg czystej erudyciji, Zze — "posrednio
przynajmniej — wigze sie ono z poznaniem czlowieka".'®> Jednak peiny obraz
mozemy 0siggngc¢ jedynie przy wspotpracy réznych dyscyplin — sztuki, psychologii,
antropologii jak rowniez historii religii, etnologii i etnografii.

Przy prébie podsumowania tego tematu zndéw przychodzi konstatacja
Mircea Eliade: ,Myslenie symboliczne nie jest wiasciwoscig jedynie dziecka, poety

12 Jacobi Jolande, Psychologia C. G. Junga, Ewa Korczewska, Warszawa 1996, str. 41.
13 Tamze, str. 152.

14 Eliade Mircea, Sacrum-mit-historia, Panstwowy Instytut Wydawniczy 2017, str.30.

15 Tamze, str.33.
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czy psychopaty: jest ono konsubstancjalne z ludzkim bytem — wyprzedza mowe i
rozum dyskursywny. Symbol odstania pewne strony rzeczywisto$ci — najgtebsze —
ktére opierajg sie wszelkim innym $srodkom poznania. Obrazy, symbole, mity nie
sg nieodpowiedzialnymi wybrykami psychiki; odpowiadajg one pewnej potrzebie i
spetniajg pewng funkcje: obnazajg najskrytsze modalnosci bytu.”16

HOBO SIGNS

Cztowiek od zawsze uzywa znakéw do pokazania czegos ale tez do
porozumiewania sie. Nawet bedac niepiSmiennym mozna odczyta¢ wiadomosci
zakodowane w obrazach, powszechnie znanych motywach. Chciatabym tu
przedstawi¢ historie  uniwersalnego jezyka amerykanskich wedrownych
pracownikdow zwanych Hobo. Powstat on w Stanach Zjednoczonych w ostatnigj
dekadzie XIX wieku. Hobo to slangowe, amerykanskie okreslenie na wtdczege.
Takiego widczege z okresu Wielkiego Kryzysu, ktérego mozemy kojarzy¢ z
powiesci “Grona gniewu”, “Myszy i ludzie”, filmu ,Ciezkie czasy” czy piosenek
Toma Waitsa. Hobos byli koczowniczymi robotnikami, ktérzy przemierzali kraj,
podejmujgc prace wszedzie tam, gdzie mogli. Nigdy nie spedzali zbyt duzo czasu
w jednym miejscu. Podczas swoich rozlegtych podrézy, nauczyli sie zostawiania
sobie nawzajem notatek w ktérych przekazywali informacje na temat najlepszych
miejsc do obozowania, znajdowania positkbw Iub czyhajgcych na nich
niebezpieczenstw. Aby wzajemnie sobie pomagac, widéczedzy rozwineli wiasny,
tajny jezyk, pewien kod wizualny, ktéry zapisywali kredg lub weglem na
budynkach, ogrodzeniach, drzewach, chodnikach. Wiadomosci musiaty by¢ fatwe
do rozszyfrowania, poniewaz hobos czesto byli analfabetami, dlatego sktadaty sie
z prostych znakéw, symboli. Jednoczesnie zawieraty pewien element tajemnicy,
tak by dla wszystkich postronnych ludzi wyglgdaé jak przypadkowe, pozbawione
sensu oznaczenia. W rzeczywistosci kazdy znak, niezaleznie od stopnia
skomplikowania, niést rzetelny przekaz na temat okolicy, konkrethego domu, pracy
czy ludzi zamieszkujgcych pod danym adresem. Suzan Kare, projektantka
oryginalnych ikon Macintosha, w jednym z wywiadow tak méwi o hobo sings: ,Ten
rodzaj symbolu przemawia do mnie, poniewaz musiat by¢ naprawde prosty i jasny
dla grupy ludzi, ktérzy nie zamierzali studiowac¢ tego przez lata w akademiach (...)

16 Eliade Mircea, Sacrum-mit-historia, Panstwowy Instytut Wydawniczy 2017, str. 25.
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Wierze, ze istnieja bogata historia symboli, z ktérej mozna czerpaé pomysty i
ikony, czy to ze sztuki pieknej, czy sztuki ludowe;j (...)"’

Chociaz hobo signs, w duzej mierze, skfadajg sie z powszechnie znanych
motywdéw tj. okregi, strzatki, trojkgty czy kwadraty to wiele z nich byto
zagadkowych i prawie niemozliwych do zrozumienia dla o0so6b spoza ich
spotecznosci. Np. kreta linia wewnatrz okregu oznaczata, ze w poblizu znajduje
sie gmach sadu, trojkat z rekami w gérze, ze wiasciciel domu ma bron, cylinder i
trojkat bogactwo, kwadrat bez gornej linii bezpieczne miejsce do obozowania.
Niektére znaki byly tatwiejsze do rozszyfrowania tj. okregi i strzatki, ktére
zazwyczaj wskazywaty kierunki. Niezwykle wazne jednak byto poznanie drobnych
réznic miedzy tymi symbolami, gdyz moglty oznacza¢ witasciwg lub niewtasciwg
droge. Réznica polegata np. na tym, czy linia ze strzatkg wystawata poza koto czy
nie. Jesli tak, oznaczato to, ze nie ma sensu i$¢ tg droga.

Hobo signs wydajg mi sie niezwykle interesujgce z perspektywy
rozpatrywania znaku jako nosnika informacji. Na ile prosty rysunek moze by¢
nosnikiem tresci, wskazéwka. Z pewnoscig moze, jednak w przypadku Hobo signs
wymaga konkretnej wiedzy od odbiorcy, jest czytelny tylko dla danej spotecznosci,
poniewaz takie byto zatozenie jego powstania. Obecnie takze uzywamy bardzo
czesto znakow graficznych zamiast stow. Zastepowanie stowa pisanego
symbolem zwieksza czytelnos¢ przekazu oraz omija bariere jezykowg. W
dzisiejszych czasach wszedzie otaczajg nas piktogramy (fac. pictus -
"narysowany" i gr. (ypduua) gramma — "pismo"), ktore usprawniajg przekaz
informacji. Jako uzytkownicy Internetu stykamy sie z ogromng liczbg emotikondw i
emoji, ktore z kolei utatwiajg nam komunikacje z innymi ludzmi. Za pomocg tzw.
,bUZKi” mozemy szybko przekazac¢ wiadomos¢, zastepujgc zdanie.

17 https://web.stanford.edu/dept/SUL/sites/mac/primary/interviews/kare/trans.htmi
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ORNAMENT JAKO SZTUKA NIEDOSTRZEGANA

~SZtuka jawnie dekoracyjna — to sztuka, z ktorg sie Zyje. Ze wszystkich
sztuk wizualnych ona jedynie ksztaftuje w nas zarowno nastroj, jak i
temperament. Sam kolor (...) moze przemowic do duszy na tysigc roznych
sposobow. Umyst odzwierciedla harmonie zamieszkatg w delikatnych
proporcjach linii i bryt. Powtdrzenia wzoréw dajg nam odpoczg¢. (...) sztuka
dekoracyjna nie tylko przygotowuje dusze na przyjecie prawdziwego dzieta
wyobrazni, lecz rozwija w niej poczucie formy, ktore jest podstawg
osiggnie¢ zaréwno tworczych, jak i teoretycznych.”?8

Oscar Wilde

Ornament towarzyszyt cztowiekowi od tysiecy lat i byt nieodtgcznym
sktadnikiem kazdej sztuki, od prehistorii do dzisiaj. Wystepowat we wszystkich
kregach kulturowych i we wszystkich epokach, a ilos¢ motywow i kompozycji z
biegiem dziejow urosta do ogromnych rozmiaréw. Uptyw czasu w najmniejszym
nawet stopniu nie obnizyt ich wartosci artystycznej. Bogactwo ornamentow,
precyzja ich rysunku i harmonia barw wcigz zachwycajg nadzwyczajng uroda.

Wedtug Islamu, Bog jest niewidzialny, niepoznawalny i niedostepny, a wiec
nie wolno tworzy¢ jego wyobrazen. Przy tak abstrakcyjnym postrzeganiu Boga,
jakikolwiek jego wizerunek stawat sie niemozliwy, dlatego tez nie mogto sie
rozwing¢ malarstwo ani inne sztuki przedstawiajgce. Wschodni artysci, gteboko
przesigknieci ideg jedynego Boga, znajdowali wiec petne zadowolenie w
ornamentyce. Stosowali jg, w niezliczonych odmianach, we wszystkich
dziedzinach artystycznej dziatalnosci. Ornamenty te dajg radosc nie tylko dla oczu
ale takze i duszy. Kobierce stanowig przyktad idealnej symbiozy dekoracji i
symboliki. Pod skomplikowanymi wzorami kryjg sie Slady dawnych przekazow i
tradycji. Gombrich pisze, ze ,ornament jest niebezpieczny wtasnie dlatego, ze nas
oslepia i kusi umyst, aby odstgpit od nalezytej refleksji.”® W przypadku kobiercéw
jest zupetnie odwrotnie, gdyz kazdy element wzoru, zaréwno ten symboliczny jak i
dekoracyjny, stuzy skupieniu i kontemplacji. Dobrym przyktadem jest tu arabeska,
wspolny motyw wszystkich sztuk islamu. Pozwala ona ozdabia¢ przedmiot bez
wyobrazania czegokolwiek, majgc jednoczesnie gtebokie znaczenie symboliczne,
co zgodne jest z zasadami religii muzutmanskiej. Jej staty, powtarzany w
nieskonczonosc¢ rytm utatwia pewnego rodzaju medytacje, a abstrakcyjne formy

18 Gombrich E. H., Zmyst porzgdku, o psychologii sztuki dekoracyjnej, Universitas, Krakéw 2009,
str. 58.
19 Tamze, str.17.
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pozwalajg unikng¢ pokusy popadniecia w batwochwalstwo. Arabeska to wstega,
ktéra nie ma poczatku ani konca, i nie moze ich mie¢, gdyz wyraza idee
poszukiwania boskosci, czyli tego co naprawde jest nieskonczone. Jej
charakterystyczne cechy — ciggtos¢ i powtarzalnos¢, doskonale wyrazajg typowy
dla sztuki islamu horror vacui — rodzaj leku lub nieufno$ci wobec pustych
przestrzeni. W zwigzku z tym na polu kobierca bardzo rzadko znajdziemy puste
ptaszczyzny. Przewaznie wypetniajg je Scisle roznorodne motywy geometryczne i
krzywoliniowe, o charakterze magicznym Ilub ornamentalnym, utozone w
okreslonym porzadku.

Jak pisatam wczesniej, wschodnie kobierce spetniajg funkcje uzytkowa, ale
tez dekoracyjng. Moim zdaniem ich najwieksza warto$¢ artystyczna wynika z
zestawienia konkretnych elementéw — wzoréw i koloréow, a co za tym idzie, catej
kompozycji. Uktad form zawsze oparty jest na symetrii i powtarzalnosci, co sktada
sie na istote wszelkich ornamentow. Wzajemne oddziatywanie kolorow, porzadku
i znaczenia to kwintesencja sztuki dekoracyjnej. Ornamenty nie rzgdzg sie
zasadami realizmu i dlatego traktowane sg jak dekoracja lub ozdoba. To czy
zwrdcg czyjgs uwage czy nie, zalezy od indywidualnego osgdu oraz poczucia
estetyki. Kazdy odnajduje i odczuwa piekno inaczej i nie potrzebuje do tego
umystu tylko zmystéw. Immanuel Kant, w ,Krytyce wtadzy sgdzenia”, pisze, ze jesli
.(...) wydaje sie sady tylko podiug poje¢, zanika wszelkie wyobrazenie piekna.
Totez nie moze istnie¢ Zzadne prawidio, na ktérego zasadzie ktos mogtby byc
zmuszony do uznania czego$ za piekne.”?® Definiule on piekno jako
bezinteresowne, jako odczucie wynikajgce z subiektywnej koniecznosci. Uczucie
piekna wedtug Kanta nie jest kwestig poznania, jest rozkoszg wynikajgcg z
patrzenia, zwigzane jest z poznaniem zmystowym i z wyobrazeniami. Piekna nie
oceniamy w sposéb naukowy. ,Piekne jest to, co bez posrednictwa pojecia
powszechnie sie podoba”.?! Piekno zawiera sie nie w tresci lecz w formie, ktora
nadaje ksztatt. Zatem mozemy czerpacC bezinteresowng przyjemnos¢ z samego
patrzenia, z kontemplacji piekna, co czesto ma miejsce w postrzeganiu wzorow
dekoracyjnych.

Jedna z podstawowych teorii estetycznych, stworzona przez greckich
filozofow, zakfada, ze sztuka to mimesis, czyli nasladowanie rzeczywistosci.
Platon, ogdlnie rzecz biorgc, sztuke uwazat za klamstwo, za marng imitacje
rzeczywistosci, gdyz zaledwie odzwierciedla idee jakichs form. A nasladownictwo
jest zawsze ponizej tego co nasladuje. Arystoteles z kolei twierdzit, ze artysta
moze w dowolny sposéb przedstawiaC nature, upiekszac jg lub wrecz odwrotnie.
Wedtug niego sztuka jest uzupetnieniem natury o te elementy ktérych ona sama
nie moze wytworzy¢. Obydwaj filozofowie odnosili sie generalnie do sztuki
wizualnej z przekonaniem, Ze jest ona zawsze figuratywna. Mimetyczna teoria
sztuki nie zamyka nam jednak oczu na sztuke dekoracyjng i abstrakcyjng.

20 Kant Immanuel, Krytyka wtadzy sgdzenia, PWN, Warszawa 1964, str.83.
21 Tamze, str. 89.
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Zaktadajgc za Arystotelesem, ze piekno polega na wielkosci, tadzie i
symetrii, mozemy zwréci¢ sie w strone formy”. Formy, ktéra nie zawsze oznacza
realizm. Sztuka abstrakcyjna przywrocita idee geometrycznej harmonii,
przypomniata estetyke proporcji i liczb. Malarstwo abstrakcyjne ustanowito
autonomiczne funkcjonowanie koloru, linii i ksztattow. Zaoferowato czyste formy,
jakie widzimy na ptétnach Mondriana, Malewicza czy Stazewskiego. ,Dziata na
widza wytgcznie zestawem Kkoloréw, rytmem plam i linii, sposobem
skomponowania obrazu i innymi warto$ciami czysto malarskimi, formalnymi.”?? Co
zbliza je niewatpliwie do sztuki ornamentalnej. Powigzania miedzy dekoracjg a
abstrakcja sg nieuniknione. Abstrakcji geometrycznej czesto sie zarzuca
sktonnosc¢ do stylizacji i dekoracyjnosci.

Uwazam, ze cztowiek zawsze poszukuje struktur zrytmizowanych, a
elementy geometryczne bardzo czesto pojawiajg sie w budowanych przez niego
uktadach, mimo iz rzadko wystepujg w naturze. Atawistyczna potrzeba ludzi do
oznaczania swego otoczenia wzorami, takze objawia sie w malarstwie
abstrakcyjnym. Formy geometryczne, matematyczna prostota, symetria,
powtarzalnos¢, to wspodlne cechy wzoréw dekoracyjnych i abstrakcji
geometrycznej. Wspodlne jest rowniez oddzialtywanie przede wszystkim na nasz
zmyst wzroku. Poprzez rezygnacje z przedstawiania $wiata widzialnego,
malarstwo abstrakcyjne odwotuje sie do naszej wizualnej wyobrazni i intuicji. Jest
to sztuka nie zawierajgca zadnych wspomnien, zadnych odsytaczy. Jak pisze
Michel Seuphor, jest to sztuka, ,(...) ktéra nie przypomina, ani nie sugeruje
rzeczywistosci, bez wzgledu na to czy ta rzeczywistos¢ byta, czy tez nie byta
punktem wyjscia dla artysty”.?® Abstrakcjonisci tworzg dzieta zupetnie oderwane
od natury, stanowigce osobng rzeczywisto$¢ swobodnych uktadéw barw i form. Za
posrednictwem koloru i jego nasycenia, zestawien ksztattdw, kompozyciji
przedstawiajg uczucia, $wiat wewnetrzny tworcy. Artykutujg bezprzedmiotowosg,
ktéra, jak gtosit Malewicz, zaczyna sie wéwczas gdy sSwiat przedmiotowy traci
swoje znaczenie. Ukazujg "istote rzeczy". Sztuka ,uniezalezniona od formy
przedstawiajgcej moze wiec bez uciekania sie do posrednictwa zywej formy
odnalez¢ (...) pierwotng, harmonijng i powszechng strukture wszystkich form,
podstawowe prawo harmonii tkwigce w samej konstrukcji wszechswiata, istote
zycia kazdej formy — poza formami.”?*

Obrazy abstrakcyjne nie udzielajg odpowiedzi na pytania, a wrecz
podejmujg prébe pozbawienia dzieta tresci w tradycyjnym tego stowa
rozumieniu.?® "Czyste" ksztatty dopuszczajg dowolng liczbe interpretacji. Nadal
wiele jest tu do "rozumienia" ale przede wszystkim do "odczuwania". Gtowny sens

22 https://przekroj.pl/kultura/rozmowa-o-malarstwie-abstrakcyjnym-marian-eile
23 Koluta Adam, Krakowski Piotr, Sztuka abstrakcyjna, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,

Warszawa 1973, str. 11.
24 Tamze, str. 16.
25 Sontag Suzan, Przeciw interpretaciji, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2012, str. 20.
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przeniesiony zostat z tresci na forme, ktéra niesie ze sobg duzy tadunek emoc;ji i
skionno$¢ do mistycyzmu. Dla Kandinsky’ego sztuka abstrakcyjna byta
"doswiadczeniem duchowym”, dla Malewicza "czystym odczuciem”, a na
tworczo$¢ Mondriana duzy wptyw wywarty poglady teozoficzne. Mamy tu do
czynienia z ucieczkg sztuki od funkcji dydaktyczno-moralizatorskich, od
elementow literackich, od dominacji tresci nad forma.

Ten rodzaj obrazowania — nie przedmiotowego - przewaznie oddziatuje na
odbiorce w mniejszym stopniu, niz przedstawienie swiata widzialnego. Obraz
abstrakcyjny niczego nie przypomina, nie odzwierciedla rzeczywistosci, raczej
uzupetnia jg o nowe formy i doznania. Na ile te formy sg w stanie dotrze¢ do
Swiadomosci odbiorcy to juz zalezy od indywidualnego podejscia i nastawienia.
"Obraz abstrakcyjny albo nas chwyta, zaciekawia, wzrusza, podoba sie,
zaskakuje, interesuje — albo nie. (...) Trzeba sie (...) nauczy¢ na takie malarstwo
patrze¢, i nauczy¢ sie odczuwaé w tym przyjemnos$¢".28

Czes¢ ludzi nie chce jednak i nie potrafi odbiera¢ obrazu po prostu jako,
przedstawienie bez tresci zwyczajnie uwalniajgc sie od przekazu jaki ma on
zawiera¢. Koniecznie pragniemy sie dowiedzie¢ co obraz znaczy. Co artysta miat
na mysli? Co chciat przekaza¢? Gdy tresci brak, lub nie potrafimy jej od razu
odczyta¢ czujemy niepokoj, czy wrecz nieche¢ do danego dzieta. Tymczasem
intencja malarza i odbiér widza mogg by¢ bardzo czesto odmienne. Uwazam, ze
wspotczesnie a szczegolnie od czasu konceptualizmu, kategoria piekna, jako
ideatu stata sie bardzo podejrzana. Uzywanie jej jest swego rodzaju tabu.
Stosowanie wspotczesnie, gdzie wszystko jest na sprzedaz, argumentacji, ze
tadny obraz staje sie czesto jedynie obiektem dekoracyjnym, ktory uznawany jest
za cos gorszego, wydaje sie pustg retorykg. Dzieje sie tak z powodu przesadnej
interpretacji, dyskursywnosci obiektu sztuki i relatywizowania malarstwa zaleznie
od koniunktury na rynku sztuki, do czego zostaliSmy przyzwyczajeni wspoétczesnie.
Ale tez czasy nadprodukcji, w ktorych zyjemy sktaniajg do nieustannego
spekulowania czy wrecz zmuszajg do nieustannej zmiany strategii. Traci na tym
nasza wrazliwos¢. Susan Sontag doskonale ujmuje to w nastepujgcych stowach:
,(...) nasze doswiadczanie zmystowe stopniowo coraz bardziej traci na
wyrazistosci. Warunki wspétczesnego zycia - materialnej obfitosci, namnozenia
rzeczy - ostabiajg naszg zdolnos¢ odczuwania (...) Musimy sie nauczy¢ wiecej
widziec, styszec€ i odczuwac. Nasze zadanie wcale nie polega na tym, by odnalez¢
w dziele sztuki jak najwiecej tresci, ani na tym, by wycisng¢ z niego wiecej tresci,
niz ono w sobie ma. Musimy odsung¢ tres¢ na bok, aby w ogdle by¢ w stanie
zobaczy¢ dzieto.”?’

Stowa "ornament” i "dekoracyjny" w krytyce malarstwa, czesto uznawane sg
za ponizajgce. Uwazam, ze niestusznie. Wystarczy zwréci¢ sie w kierunku sztuki z
przetomu XIX i XX wieku by doceni¢ warto$ci jakie niesie za sobg kompozycja, a

26 https://przekroj.pl/kultura/rozmowa-o-malarstwie-abstrakcyjnym-marian-eile
27 Sontag Suzan, Przeciw interpretaciji, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2012, str. 25.
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w szczegolnosci kolor. Maurice Denis twierdzit, ze , (...) obraz powinien by¢
przede wszystkim ornamentem. Wybér tematu scen nie ma zadnego znaczenia.
To poprzez gre barwnych powierzchni, poprzez odcien walorowy, przez harmonie
linii staram sie dotrze¢ do umystu i poruszy¢ emocje.”?® Uwolnienie malarstwa od
realizmu, od odtwarzania rzeczywistosci, traktowanie tematu i przedmiotu jako
pola do doswiadczen malarskich zauwazy¢ mozna juz w impresjonizmie, w drugiej
potowie XIX w. Obrazy impresjonistow rodzity sie z osobistej intuicji, z dgzenia do
wyeliminowania wszelkich przestanek teoretycznych. Ale trzeba pamietac, ze
impresjonisci posiadali wiedze dotyczgcg spektrum barwnego widma S$wiatta.
Ponadto, francuski chemik Michel Eugéne Chevreul w 1885 roku opublikowat
"Schemat chromatyczny" oparty na modelu kolorow podstawowych (czerwony,
z6tty, niebieski), ktory pokazywat oddziatywanie na siebie kolorow
komplementarnych oraz inne zaleznosci barwne. Wiedza na temat fizycznej
budowy Swiatta oraz standaryzacja barw, ktéra miata wptyw na seryjng produkcje
farb, to wszystko razem miato kluczowe znaczenie dla rozwoju impresjonizmu,
neoimpresjonizmu i orfizmu oraz innych modernistycznych tendencji w malarstwie.
Od tej pory obraz stanowit autonomiczne studium barwne. Proces
usamodzielnienia koloru, rozwijali Gauguin, Van Gogh, fowisci i nabisci. Gauguin
uwazat, ze nie nalezy za bardzo kopiowaé natury, ze sztuka jest abstrakcjg.?®
Swiadomie odrzucat modelunek, walor; upraszczat linie i barwy, by nada¢ swoim
kompozycjom monumentalny i jednocze$nie dekoracyjny charakter. W
archaicznych i prymitywnych cywilizacjach poszukiwat pierwotnej czysto$ci i
uniwersalno$ci sztuki. Problem ekspresji rozwijali dalej nabisci, ktérzy byli pod
wielkim wptywem Gauguina. Zatozenia nabistow opieraty sie deformacji czysto
estetycznej i dekoracyjnej oraz na deformacji subiektywnej, ktéra wnosita osobiste
doznania artysty. Obraz wedtug Denisa, gtéwnego teoretyka nurtu, jest przede
wszystkim ptaskg powierzchnig pokrytg farbami w okreslonym porzgdku.3° Van
Gogh réwniez odtwarzat swiat na nowo wedtug wtasnego rozumienia i wrazliwosci.
Doprowadzit do maksimum intensywnos$c¢ i dzwiecznosé koloru. W jego obrazach
barwa utwierdza forme, rodzi rytm i okresla proporcje. Wszystkie te zatozenia
rozwija dalej fowizm, na poczgtku XX wieku. Jego podstawowe zasady to czysto$¢
i upraszczanie $rodkdéw, absolutna zgoda miedzy sugestia emocjonalng, a
dekoracyjnoscia, czyli wewnetrznym porzgdkiem wyrazanym poprzez kompozycje.
Forma i tres¢ wzajemnie na siebie oddziatywajg, ekspresja obrazu wynika z
barwnej powierzchni, ktora uderza na zmysty widza. Ptotna Matisse’a, Deraina,
Vlamnicka to krolestwo czystego koloru. Kompozycja jak twierdzit Matisse ,jest

28 Gombrich E. H., Zmyst porzgdku, o psychologii sztuki dekoracyjnej, Universitas, Krakéw 2009,
str.58.

29 Koluta Adam, Krakowski Piotr, Sztuka abstrakcyjna, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1973, str. 24.

30 Tamze, str. 24.
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sztukg dekoratywnej aranzacji roznych elementéw, ktérymi malarz dysponuje dla
wyrazania swoich uczu¢.”!

Dekoracyjne bogactwo najmocniej wyrazajg oczywiscie obrazy Gustava
Klimta. W swojej tworczosci rozwija symboliczng ornamentyke i barokowe
bogactwo dekoracji, tgczy realizm i abstrakcje. Motywy, otaczajgce postacie na
jego ptétnach, nie odgrywajg tylko roli ozdobnikdéw, lecz jako abstrakcyjna
rzeczywistoS¢ przyczyniajg sie do charakterystycznego wygladu twarzy. W
przeciwienstwie do impresjonistow Klimt przejawia mate zainteresowanie grg
Swiattocienia. Zaréwno jego postacie jak i pejzaze przybierajg forme reliefu na tle
ptaskiej ornamentyki. Niektore obrazy przypominajg tkaniny dekoracyjne, a nawet
kobierce, w ktorych malarz przywotuje rodzaj rytmicznej energii. Jego sztuka petna
symbolizmu, operuje przede wszystkim linig, dekoracyjnoscig i dziataniem czysto
estetycznym. Klimt w swojej twodrczosci czesto wybierat kwadratowe ptétna,
szczegolnie dla swoich pejzazy. Ten format byt dla niego bardzo wazny, poniewaz
umozliwiat mu m.in. umieszczanie postaci niejako w centrum wszech$wiata.
Podobne poszukiwania w swojej sztuce prowadzit, wczesniej wspominany przeze
mnie Malewicz, dla ktérego kwadrat byt symbolem kosmicznym na wyzszym
poziomie niz chrzescijanski krzyz. Bogactwo ornamentyki i dekoracji byto dla
Klimta wzbogaceniem rzeczywistosci, srodkiem pozwalajgcym podswiadomosci
przenikng¢ do swiadomego zycia. Klimt specjalizowat sie takze w malarstwie
Sciennym i mozaice, projektowat rowniez desenie na tkaninach i stroje; stad
zaledwie jeden krok dzielit go od sztuki uzytkowe;j.

Potgczenie piekna i sztuki uzytkowej wyraza sie najpetniej w Arts and
Crafts Movement (Ruch Odrodzenia Sztuki i Rzemiosta), ktory narodzit sie w Anglii
w drugiej potowie XIX wieku. Pod przewodnictwem Williama Morrisa
zapoczgtkowat odnowe rzemiosta artystycznego, niszczonego przez masowg
produkcje przemystowg. Projektant i skupieni wokot niego artysci, przesigknieci
byli ideg tworzenia pieknych przedmiotow codziennego uzytku. Pragneli
przywrdci¢ sztuce uzytkowej jej estetyczne i duchowe wartosci. Projektowali
tkaniny, tapety, wnetrza i ich wyposazenia. Morris, Scisle zwigzany z prerafaelitami
i teoriami Ruskina®?, odrzucat tandete i uprzemystowienie, ktére wedtug niego
zabijato piekno w sztuce. Pragnat potgczy¢ w cato$¢ forme, funkcje i piekny
wyglad przedmiotu. Wzornictwo i styl jaki upowszechnit Arts and Crafts cechowata
prostota i harmonia, ale przede wszystkim bogata i nasycona kolorami
ornamentyka. Analizujgc dziatalnos¢ ruchu, nie sposob oderwa¢ wzroku od
doskonatych projektéw tkanin, gobelindw, kafli, witrazy i ilustracji ksigzkowych.
Wszystkie obiekty byty gesto zdobione ornamentem roslinnym i zwierzecym w

31 Opracowanie zbiorowe, Od Maneta do Pollocka, Arkady, Warszawa 1995, str. 124

32 Ruskin John (1819 — 1900), pierwszy profesor historii sztuki uniwersytetu w Oksfordzie, gtosit
utopijne projekty reformy stosunkéw spotecznych przez wychowanie w kulcie piekna; podkreslat
zwigzek rzemiosta ze sztuka. https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Ruskin-John;3970125.html
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wyraznie powtarzajgcych sie uktadach. Pngcza kwiatéw, wici i lisci przywodzg na
mys| romantyczne wiejskie ogrody. Florystyczne wzory upiekszaty owady i ptaki, a
z czasem tez nieco egzotyczne i abstrakcyjne elementy. Natura okazata sie byc¢
bezgranicznym zrédtem inspiracji. ArtySci poszukiwali natchnienia rowniez w
gotyku i malarstwie prerafaelitow.

Ruch Arts and Crafts dowiodt, ze mozna tworzyC uzyteczng i funkcjonalng
sztuke, ktéra jednoczesnie jest piekna i estetyczna. Niestety ich utopijne zatozenie
nie odwrdcity biegu historii i nie zaprzestano produkcji przemystowej. Mysle
jednak, ze Arts and Crafts miat duzy wptyw na zmiane postrzegania przedmiotéow
uzytkowych ale przede wszystkim wyprowadzit sztuke z arystokratycznych
salonéw do wnetrz zwyktych mieszczan.

W kulturze Zachodu tzw. dekoracja czesto musiata by¢ podporzadkowana
funkcji uzytkowej. Wraz z modernizmem sztuka dekoracyjna zaczeta nabierac
znaczenia. Zanikanie iluzjonizmu na rzecz czysto formalnego porzgdkowania
elementow obrazu, stosowanie nowych technik i materiatdw, poszukiwanie
Swiezej, autentycznej sztuki, bedgcej wyrazem nowych czasow — to wszystko
sktada sie na narodziny malarstwa abstrakcyjnego. Chociaz sztuka abstrakcyjna
XX wieku nie szukata swoich poprzednikow wsréd rzemiosta i projektantow
dekoracji, na pewno przyczynita sie do innego postrzegania wzoréw i ornamentow.
W sztuce XX wieku niemal kazdy ruchu czy tendencja wywierat wptywu na
projektowanie uzytkowe. Méwito sie wrecz o totalnym oddziatywaniu jakiegos
kierunku, jak np. konstruktywizm. Kierunki takie jak kubizm, taszyzm, op-art czy
pop-art miaty duzy wpltyw np. na tworzenie tkanin czy tapet. Wzajemne
oddziatywanie sztuk pieknych i stosowanych jest nieroztgczne.

DIALOG Z WZOREM

W tej czesci tekstu chciatabym przyblizy¢ tworczosc¢ kilku twércédw, sposrod
wielu, ktérych cenie a ktérzy podejmowali lub nadal podejmujg wazne dla mnie
zagadnienia zwigzane z wzorem, znakiem, symbolem. Sg to Hilma Af Klint, Zofia
Kulik, Beatriz Milhazes i Wim Delvoye, artySci, ktérzy w swoich dziataniach
odwotujg sie do szeroko rozumianej sztuki dekoracyjnej, ornamentalnej, jak
rowniez do religii. Chociaz kazdy z nich reprezentuje odmienny styl i technike, to
ich tworczos¢ cechuje wykorzystywanie tradycyjnych i symbolicznych form do
budowania nowych, wiasnych narracji. Ich prace inspirujg mnie do dalszych
poszukivah w mojej pracy artystycznej. Stanowig réwniez wazny punkt
odniesienia w moim postrzeganiu piekna.
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HILMA AF KLINT The Paintings for the Temple

“Nie spodziewaj sie, ze znaki | symbole, ktdre wypracowates z takim trudem
bedg zrozumiate dla wspétczesnych, pracuj raczej z myslg o przysziosci.”?
Hilma af Klint

Obrazy szwedzkiej artystki Hilmy af Klint sg zwigzane z poczatkiem sztuki
abstrakcyjnej. Chociaz jej tworczos¢ znacznie wyprzedzita eksperymenty
Kandinsky’ego, Mondriana czy Malewicza, nie miata wptywu na rozwdj i historie
abstrakcjonizmu, gdyz na prosbe artystki, zostata ujawniona dopiero dwadziescia
lat po jej sSmierci. Hilma af Klint uwazata, Zze spoteczehnstwo w poczatkach XX
wieku, nie byto jeszcze gotowe do odbioru jej dziet, ktére nawet dzisiaj nie sg w
petni rozumiane. | mysle, ze nigdy do konca nie bedg, ale nie chodzi tu o ich
zrozumienie tylko ,doswiadczanie”. ChoC twérczosé af Klint petna jest ukrytych
szyfrow i znaczen, do zrozumienia ktorych potrzebna jest wiedza ezoteryczna, czy
z obszaru nauk przyrodniczych, to jednak warstwa malarska i uktady
kompozycyjne jej obrazéw dajg czystg rados¢ wizualnego obcowania z nimi.

Cykl obrazéw The Paintings for the Temple obejmowat 193 prace, w wielu
seriach i podgrupach, nad ktorymi artystka pracowata od 1906 do 1915 roku.
Gtéwng ideg byto przekazanie wiedzy o tym, ze wszystko we wszechswiecie jest
jedng catoscig, poza widzialnym dualistycznym $wiatem. Swigtynia do ktorej
odnosi sie tytut, niekoniecznie nawigzuje do rzeczywistego budynku, moze byc¢
raczej postrzegana jako metafora duchowej ewolucji. Af Klint proponuje podréz do
poznania samego siebie, sciezke do zbudowania swigtyni wewnetrzne;j.

Abstrakcja w malarstwie artystki nie byta wynikiem warsztatowych
poszukiwan ale $wiadomego zastosowania jezyka abstrakcyjnych form do
wyrazenia nie artystycznej ale filozoficznej problematyki. Jej twdrczos¢ miata
zwigzek w duzej mierze z dziataniami spirytystycznymi. Dla af Klint teozofia byta
gtdbwnym czynnikiem ksztaltujgcym jej twdrczosce, jej gtdwnym zrodiem i niejako
ilustracjg duchowych doswiadczen i eksperymentéw.

Obrazy Hilmy af Klint sg petne symboli, liter oraz stow. Symbole te sg jak
drzwi do innego wymiaru. Cata praca artystki polegata na przekazywaniu
wiadomosci, ktore otrzymata i na rzuceniu sSwiatta na wielkie problemy
egzystencjalne. Jej tworczosc opierata sie na probie zobrazowania niewidocznych
wymiarow, niewidzialnych Swiatow ukrytych w naturze. Malujgc abstrakcyjne
obrazy w roznych seriach i podgrupach, artystka wyznacza droge do harmonii
miedzy Swiatem duchowym a materialnym; dobrem i ztem; mezczyzng i kobietg;
religig i naukg. Kazda uzyta przez nig forma biomorficzna i geometryczna, kazdy

33 https://www.guggenheim.org/arts-curriculum/topic/abstraction
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znak, litera i kolor majg okreslone znaczenie. Nie ma jednak sensu ttumaczyc¢
symboli i liter w dzietach Hilmy af Klint na wyrazne, jednoznaczne okre$lenia.
Zawsze muszg byC¢ postrzegane w odniesieniu do catego kontekstu. W swoim
notatniku ,Uwagi na temat liter i stow odnoszgcych sie do dziet Hilmy af Klint”
prébuje wyjasniC ztozone znaczenia réznych znakéw. Oto kilka ogdlnych
wyjasnien: slimak lub spirala reprezentujg rozwdj lub ewolucje; oczko i haczyk,
niebieski i zotty, lilia i réza reprezentujg odpowiednio kobieco$¢ i meskos¢; W
oznacza materie, a U oznacza ducha; ksztalt migdata powstajgcy, gdy dwa okregi
pokrywajg sie, nazywa sie vesica piscis i jest starozytnym symbolem rozwoju w
kierunku jednosci i ukohczenia; gotebica przedstawia swietego ducha i mitos¢, tak
jak w chrzescijanstwie.

Artystka postugiwata sie formami ornamentalnymi, choc¢ jej obrazy nie majg
nic wspolnego z ornamentem. Jest to raczej zapis swego rodzaju przekazu, ktory
otrzymata bedgc medium. W jednym z listbw napisata, ze ,te obrazy zostaty
namalowane bezposrednio przeze mnie bez zadnych wstepnych szkicow, ale nie
miatam pojecia czemu stuzg i co majg przedstawia¢. Pracowatam jednak szybko,
pewnie i nie musiatam poprawia¢ nawet jednego pociggniecia pedzla.”3

Oryginalno$¢ malarstwa Hilmy af Klint jest niewatpliwa, a jej podejscie do
same] sztuki radykalnie odmienne od tradycyjnego, niemniej jednak idee
przekazywane przez artystke nie sg czyms nowym, zawsze istniaty i bedg istniec.
Poprzez kontakt z jej sztukg mozemy wyrazniej dostrzec Sciezke samopoznania,
ktorg podazata cate swoje zycie. Cata jej twdrczosé jest materialnym
odzwierciedleniem tego co niewidzialne: duchowego S$wiata, sity i
nieskonczonosci. Jej zadaniem jest wnikniecie do naszej wewnetrznej jazni, do
naszej intuicji i wyobrazni, do serca.

34 https://www.guggenheim.org/arts-curriculum/topic/paintings-for-the-temple
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Ottarz, Nr 1 - Grupa X , 1915 rok. Dziesie¢ najwiekszych, Nr 2, 1907 rok.

Dziesie¢ najwiekszych, miodos¢, Dziesie¢ najwiekszych, Nr 7, 1907 rok.
Nr 3 — Grupa 4, 1907 rok.
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ZOFIA KULIK seria foto-dywany

»,Najgtebsze reakcje — okreslitabym je wrecz jako mistyczne — wywotuje
we mnie dekoracyjnos¢ starych ornamentow na tkaninach, dywanach,
przedmiotach, w architekturze (...) Sg to ,matematycznie skomponowane
wizualia”. llo$¢ i bogactwo ,wizualiow” dostepnych naszemu oglgdowi jest
przeogromna, a ile musi byc¢ jeszcze poza naszym zasiegiem... Gdy patrze
na pewne wzory i struktury staram sie je w myslach zredukowac, odczytac
ich logike, aby méc powiedziec: ,rozumiem”. Ale ten moment nie nastepuje,
wiec wpatruje sie dalej...”?>

Zofia Kulik

Piszgc o tworczosci Zofii Kulik chce sie skupi¢ na pracach, w ktorych
postuguje sie ona kolazami czarno-biatych fotografii. Od lat 80tych ukfada zdjecia
ludzi i przedmiotéw w bogate, wzorzyste kompozycje. Sg to zazwyczaj bardzo
duze ukfady fotomontazowe wykonane na wzér mozaik, dywanéw czy ksztaitu
mandali. Oparcie sie na starych ornamentalnych wzorach pozwala artystce na
tworzenie wspaniatych harmonijnych, symetrycznych aranzacji. Geometryczne
wzory tych struktur sg wypetnione fotograficznymi wyobrazeniami roéznych
motywow dotyczgcych $mierci i przemocy, z powtarzajgcym sie ornamentem z
nagich ciat, pociskow, pomnikéw, sztandaréw, patacow, militariow, ottarzy, defilad,
egzekucji, czaszek itp. Zgromadzone przez nig symbole i atrybuty poddane
zostaty regutom dekoracyjnej rytmizacji. Renata Rogozinska tak ujmuje ten aspekt
tworczosci Kulik: ,(...) artystka odwotuje sie do odmiennych wspétczesnie
wyobrazen natemat roli dekoracji ornamentalnej. Bywa ona dzis na ogdt
wykluczana z obszaru sztuki wysokiej i sprowadzana jedynie do funkcji ozdobnika,
pozbawionego indywidualnosci (...) Porzgdek ornamentalny staje sie
wiec porzgdkiem degradujgcym. Kazdy z tworzgcych go detali, podobny blizniaczo
do pozostatych, jest jedynie czescig catosci, bezwolng i podporzgdkowang
odgornym zasadom. Takze cztowiek, zmultiplikowany i natretnie obecny w niemal
kazdym fragmencie obrazu, odarty z wszelkich znamion indywidualnosci, staje sie
nagi, a wiec tym bardziej bezbronny i ulegty.”3¢

Naga postac¢ odgrywa kluczowg role w pracach Zofii Kulik. Przez wiele lat
modelem artystki byt, zaprzyjazniony z nig, inny artysta Zbigniew Libera. Istotne

35 Wywiad z Zofig Kulik. Rozmawiat — Ryszard Ziarkiewicz, 1992, opublikowany w: Magazyn
Sztuki, 1993, nr 1, ss. 12-21, dostepny na stronie http://kulikzofia.pl/archiwum/badz-tylko-
poslusznym-psychofizycznym-instrumentem/

36 Renata Rogozinska ,Bron symboliczna”, 1994,

artykut dostepny na stronie http://kulikzofia.pl/archiwum/renata-rogozinska-bron-symboliczna/
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jest to, ze Kulik na swoich kompozycjach umieszcza wtasnie mezczyzne; odwraca
tutaj tradycyjne role — w sztuce zawsze w ten sposéb eksploatowano nagie ciato
kobiety. Meska nagos¢ jako motyw ozdobny pokazuje absurdalno$¢ i nonsens
epatowania, dekorowania kompozycji nagim ciatem w ogole. Poszczegolne
elementy kompozycji ,foto-dywanow” majg bardzo silne oddziatywanie. Dzieje sie
tak poprzez duzy kontrast miedzy dekoracyjnoscig wzoréw a drastycznoscig
pojawiajgcych sie na nich motywow. Motywy te stajg sie czytelne dopiero w
zblizeniu, z daleka tworzg niesamowicie atrakcyjny wizualnie obraz. Zofia Kulik
postuguje sie multiplikacjg wspotczesnych, ogdlnie rozpoznawalnych przedmiotow,
ktére scala forma ornamentalna. Tworzy w ten sposdb swoj wiasny ale
uniwersalny wzér czytelny dla wszystkich. Fotograficzne dywany niosg ze sobg
kojgcg moc ornamentu, pragnienie symetrii oraz powrotu do tadu i geometrii
idealnej.
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Ulubiona réwnowaga 11, 1991 rok.
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Beatriz Milhazes

,Poszukuje struktur geometrycznych, ale korzystajgc w wolnosci form i
obrazéw zaczerpnietych z réznych Swiatow.’37
Beatriz Milhazes

Patrzgc na prace brazylijskiej artystki Beatriz Milhazes, pierwsze co mnie
,uderza” to niesamowite kolory. Bardzo ozdobne i jaskrawo zabarwione ptdtna
przywotujg we mnie roznorodne odniesienia, od tradycyjnych ornamentéw,
ludowych wycinanek, tapet z lat 60tych po twoérczosé Henri Matisse’a i Sonii
Delaunay. Przypominajg mi réwniez rysunki wykonane spirografem.

Prace Milhazes mozna opisac jako abstrakcje, w ktorych artystka bawi sie
wzorami, kolorami i geometrig. Obrazy sg jak migawki z karnawatu jej rodowitego
miasta Rio de Janeiro. Artystka tgczy elementy ozdobne takie jak ptatki kwiatow,
paki réz, pasma peret, motyle z prostymi geometrycznymi formami, tworzgc
niesamowicie dynamiczne i nieoczekiwane kompozycje. Rozkoszuje sie
karnawatowym spektrum barw oraz dekoracyjnymi wzorami, ktdre przypominajg
ludowe rzemiosto. Struktury Milhazes sg przerywane powtarzajgcym sie zbiorem
arabeskowych motywow, inspirowanych kulturg latynoamerykanska, ceramika,
koronka, dekoracjg karnawatowg i kolonialng architekturg barokowa. Artystka
,cytuje” rowniez muzyke operowa, klasyczng i brazylijskg, przejawiajgcg sie w
energii jej paskéw, linii, kolistych form i promieni. Staranna réwnowaga harmonii i
dysonansu w jej obrazach zbudowana jest za pomocg barw. Uzywanie
intensywnie zywych koloréw, takich jak fuksja, ztoto lub pomarancz, nadaje
ptétnom niesamowitg energie. Jej kompozycje ztozone z koncentrycznych kregow,
eksplodujgcych kwiatowych bomb w potgczeniu z psychodeliczng paletg kolorow
przypominajg mi wybuchy fajerwerkow. Sg jak krajobrazy z organicznymi
pnaczami, ,rozkwitajgcymi” i zachodzgcymi na siebie kotami dryfujgcymi niczym
balony po ptétnie. Jednak pomimo wszystkich roznic i napie¢, elementy sg spojne
jako catos¢ dzieki precyzyjnej kompozyciji.

Napiecie w pracach Milhazes to nie tylko gra figuracji i abstrakcji, ale takze
wzajemnie przenikajgcych sie wplywoéw globalnych i lokalnych. Jej obrazy sg jak
walka miedzy barokowg figuracjg a rygorystyczng konstrukcjg. Elementy ludowe
mieszajg sie z amerykanskimi i europejskimi. "Jestem abstrakcyjnym malarzem i
mowie w jezyku miedzynarodowym, ale interesujg mnie rzeczy i zachowania, ktore
mozna znalez¢ tylko w Brazylii"3® — wyjasnia artystka. W swoich obrazach zderza
efekty op-artu, dzikie wzory tkanin Emilio Pucci z motywami dekoracyjnymi
karnawatu lub kolonialnej architektury. Formy kwiatowe i ro$linne, ktérych

87 Pod redakcjg Hans Werner-Holzwarth, 100 Contemporary Artists, Taschen, Koln 2009, str. 380.
38 https://db-artmag.com/en/59/feature/no-fear-of-beauty-beatriz-milhazes/
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Milhazes uzywa w wielu swoich pracach, nie byty inspirowane tylko naturg, ale
opieraty sie tez na autoportretach Fridy Khalo, ludowych obrusach czy bizuterii
Miriam Haskell.

Aby stworzy¢ skomplikowang gre ksztattow, okregdw i kregow, Milhazes
stosuje proces Scisle powigzany z monotypig i kolazem. Artystka najpierw maluje
swoje motywy na przezroczystym plastikowym przescieradle, ktore naktada na
ptétno i pozostawia do wyschniecia. Kiedy odrywa plastik, powstaty obraz zostaje
na ptétnie, jednak czesci farby czasami odpadajg. Powolny i zmudny proces
prowadzi do bogatych palimpsestéow natozonych na siebie obrazéw, niektérych w
petni odbitych, niektorych zamaskowanych. Artystka uzyskuje w ten sposob
jednolitg fakture, poniewaz nie chce by $lady pedzla lub ,reka” malarza byty
widoczne w jej pracach.

Milhazes tworzy tez wielobarwne kolaze opierajgce sie na strukturze
paskow lub siatek wykonanych ze sptaszczonych opakowan po cukierkach,
czekoladzie i roznych etykiet. W ten sposob dodatkowo poteguje nadmiar
bodZzcow wzrokowych, ktoére charakteryzujg catg jej prace. Z produktéw
wspotczesnego  marketingu,  wytwarzanych  masowo, tworzy  wilasne
modernistyczne abstrakcje.

Beleza Pura, 2006 rok.

Beleza Pura - ,Czyste piekno”, to tytut jednego z obrazéw Beatriz Milhazes
z 2006 roku, ktory wydaje mi sie idealnie pasowac do catej jej tworczosci. Stowo
.dekoracyjny” stanowi zazwyczaj negatywne okre$lenie gdy stosuje sie je do
sztuki, jednak sama artystka podkresla w wywiadach, Zze nie boi sie piekna. Nie
jest to jednak rodzaj piekna, w ktérym oko moze odpoczywac. Tworzy obrazy
oszatamiajgce ornamentalnym przepychem, nadmiarem form, kolorow i stylow,
ktore pochtaniajg nasz wzrok i grozg obezwiadnieniem.
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Sinfonia Nordestina, 2008 rok.

Carambola, 2008 rok.
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WIM DELVOYE Tapisdermy

Wim Delvoye jest belgijskim artystg postkonceptualnym, zdecydowanie
nalezgcym do ,tych kontrowersyjnych”. Do by¢ moze najbardziej znanych jego
realizacji nalezg hodowane i tatuowane w Chinach swinie albo mechaniczny uktad
pokarmowy produkujgcy odchody ustawiony w standardowe] przestrzeni
wystawienniczej. Jego bardzo eklektyczna i wywrotowa praktyka obejmuje szeroki
zakres mediow, w tym rysunek, fotografie, rzezbe i instalacje. W swoich pracach
uzywa tradycyjnych ornamentéw i znakow by odwrdéci¢ ich oryginalny sens.
Tworzy niezwykte, hybrydalne obiekty fgczgc przedmioty codziennego uzytku z
gotyckimi i barokowymi motywami zaczerpnietymi z rzemiosta i architektury.
Poprzez nieoczekiwang potgczenia sarkastycznie konfrontuje sie z roznymi
mitami, ktérymi zywig sie nasze wspotczesne spoteczenstwa, od religii i nauki do
kapitalizmu. Sita jego prac lezy w zdolnosci do budowania konfliktu poprzez
potgczenie sztuk pieknych i sztuki ludowej, zestawienie powagi z ironig. Miesza
pojecia, wierzenia i style nieustannie oscylujgc pomiedzy opozycyjnymi obszarami
takimi jak sacrum i profanum, albo pomiedzy lokalnoscig i globalnoscia.
Niezaleznie od tego, czy odwraca znaczenie kleksoéw (inkblots) ze znanego testu
Rorschacha, przemieniajgc je w wypolerowane idole z brgzu, czy tez przetwarza
betoniarke w neogotyckg katedre wycietg laserem w stalowych ptytach, to
wszystkie jego prace sg wykonane z niezwykig precyzjg i kunsztem przy
zastosowaniu najnowszych technologii.

Wim Delvoye swiadomie uzywa bluznierstwa tworzgc nowy, eklektyczny
jezyk form. Przyktadem tego rodzaju strategii jest cykl prac zatytutowany
"Tapisdermy”. Nazwa ta jest grg stéw taxidermy (wypychanie) i tapis (dywan).
Poliestrowe formy reprezentujgce swinie artysta pokryt fragmentami dywanow.
Obiekty te zostaly pokazane na jego wystawie w Luwrze w 2012 roku. W bogatym
I pompatycznym wystroju apartamentéw Napoleona lll, Swinie pokryte wschodnimi
dywanami przynoszg pewng forme lekkosci i ironii. Skbéra swini, zwierzecia
uznawanego w Swiecie Islamu za nieczyste, staje sie podtozem niezwykle
kunsztownych wzoréw z iranskich dywanow. Efekt wizualny poteguje fakt, ze
Delvoye umiescit je na podtodze, na kobiercach, w ten sposéb motywy kazdego z
nich odpowiadajg sobie nawzajem. Wytapicerowane swinie zajmujg miejsca u
podndzy stotu lub kanap i zdajg sie przypominaé psy z renesansowych obrazow.

Wim Delvoye przywtaszcza i ironicznie reinterpretuje dekoracyjne motywy i
ornament zwigzany ze sferg Swietosci; zmieniajgc je we wspotczesne dzieto
sztuki, nadaje im swiecki charakter. Jego odwrécone podejscie do funkcjonalne;j i
duchowej konotacji obiektow lub podmiotéw historycznych ponownie pogtebia
nasze zrozumienie tego, jak mozna budowaé piekno. Jego tworczosc¢ kwestionuje
granice, ktore oddzielajg sztuke od kultury, tradycji, nauki i komercji. Te
Lupiekszone” swinie stajg sie komentarzem do subiektywnosci i powierzchownosci
Swiata sztuki.
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, Bidjar, 2011 rok.

Usak

Hamadan,

Mashed, Luwr, 2012 rok.
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PODSUMOWANIE

Andre Malraux napisat, ze ,Wobec dziet tworzonych przez artystéw, dla
ktorych nie istniato pojecie sztuki, doznajemy rownie silnych wzruszen jak wobec
najwspanialszych dziet, podjetych po to, by staty sie dzietami sztuki.”*® Malraux,
dla ktérego wazny byt aspekt ponadczasowosci dzieta sztuki, interesowat sie
oddziatywaniem obiektow innych cywilizacji, uznawanych niegdy$ za prymitywne,
na cztowieka reprezentujgcego kulture Zachodu. Zastanawiato go, co sprawia, ze
przedmioty stworzone w odrebnej niz zachodnia sytuacji spotecznej i kulturowej,
majg tak silne oddziatywanie, pobudzajg wyobraznie i powodujg, ze poruszony
odbiorca wyrusza w nierzeczywistg podréz wyobrazni, znajdujacg sie poza
przestrzenig i czasem. Tak byto w przypadku mojego zainteresowania kobiercami.
O niektorych z nich mozna powiedzie€, ze sg dzietami sztuki, cho¢ w wiekszosci
przypadkow nie byta to intencjg ich twércéw. Jak pisatam we wstepie, mojg uwage
zwrocity kolory i wzory umieszczane na kobiercach oraz réznorodnos¢ a zarazem
pewna powtarzalnos¢ motywow. Ich strona wizualna sprawiata, ze bardziej
widziatam w nich ,gotowe obrazy” niz przedmioty uzytkowe, dlatego tez
postanowitam przenies¢ je na ptétno. To "zawtaszczenie" stato sie punktem
wyjscia do stworzenia cyklu prac, ktére namalowatam w okresie ostatnich kilku lat.
W podjeciu decyzji uzycia kobiercow w kontek$cie wspotczesnego malarstwa
pomogta mi swiadomos¢ tego typu zabiegow stosowanych przez wielu artystow,
poczgwszy od pierwszych ruchéw awangardowych. Zawlaszczenie (appropriation)
niejako z definicji jest przejeciem realnego przedmiotu, czy wrecz istniejgcego
dziata sztuki w celu stworzenia nowego. Zatem wszystko polega na tym aby
odpowiednio zastosowac, przenies¢ albo przetworzy¢ fragmenty lub cate elementy
kultury materialnej stworzonej przez cziowieka. Dotyczy to nie tylko sztuk
wizualnych ale takze literatury, muzyki i teatru. Pablo Picasso i Georges Braque,
zwtaszcza w okresie tzw. kubizmu syntetycznego, przenosili gotowe znalezione
przedmioty w strukture obrazéw czy rzezb. Podobnie czynili dadaisci tgcznie z
Marcelem Duchampem, ktéry wprowadzit w obszar sztuki pojecie redy-mades,
stosujgc w kontekscie sztuki przedmioty produkowane przemystowo. Te
manifestacje otwieraty dyskusje na temat znaczenia oryginatu i obecnosci artysty
w tworzeniu dziata sztuki. Przez kolejne dekady XX wieku zawtaszczaniem "zywili"
sie kolejno  surrealisci, twoércy pop-artu i asamblazy az po konceptualizm.
Wszystko razem wynikato z koniecznosci gtebokiej redefinicji obiektu sztuki oraz
kultury, ktéra go stworzyta, zwtaszcza kultury Zachodu. Poczgwszy od kohca XX
wieku i w wieku XXI oryginalno$¢ gubi swoje zrédto. Czas sztuki ponowoczesne;j
eksponuje stowo "nowy" (neo). | tak oto mamy przewartosciowanie dawnych form
sztuki w postaci nowego wecielenia minimalizmu, konceptualizmu sztuki

39 Malraux Andre, Gfowa z obsydianu, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978, str.97
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geometrycznej, post abstrakcyjnej, op-artu, pop-artu, itp. Mozna powiedzie¢, ze
zyjemy w kulturze remiksu, gdzie wykorzystanie istniejgcego juz dzieta sztuki, czy
elementoéw cywilizacji i potgczenie ich w taki sposdb aby powstat catkowicie nowy
utwor staje sie norma.

Zdajac sobie z tego wszystkiego sprawe oraz wiedzac, ze wspotczesnie
zrodfa pochodzenia oryginatu sg ptynne, zaintrygowato mnie wiasnie znaczenie
form i koloréw kobiercow. Podczas malowania zastanawiatam sie nad ich
pochodzeniem i rolg jakie spetnialy w réznych kulturach. Zaczetam postrzegaé
kobierce jako forme przekazu bardzo okreslonych tresci i wartosci, ktére mogg byé
uniwersalne dla wszystkich ludzi, niezaleznie od ich pochodzenia. Te same
motywy wedrujg przez wieki i cywilizacje, aczkolwiek czasami zmieniajg swoje
znaczenie. Jednak dla wiekszo$ci ludzi sg trudne do rozszyfrowania, cho¢ z reguty
przywotujg pewne skojarzenia. Aby przyblizy¢ znaczenie wprowadzam do swoich
obrazéw stowa. tgczac kobierzec z napisami chciatam umozliwi¢ ,odczytanie”
treSci jaka jest w nim zawarta. Stowa przeze mnie uzyte sg odpowiednikami
znaczen konkretnych znakéw, ktore w wiekszosci stanowig dla obiorcy zagadke.
Uzywajgc stow staram sie utatwi¢ widzowi odczytywanie kobierca, cho¢ mam
Swiadomos¢, ze moje inskrypcje mogg wprowadzacé nowe interpretacje, odlegte od
pierwotnych znaczeh. Ponadto w swoich pracach umieszczam rowniez
anonimowe napisy z kilku gdanskich muréw, ktére mijam tak czesto, ze staty sie
dla mnie pewnego rodzaju dekoracjg. Nastgpit we mnie pewien rodzaj habituacji,
polegajgcy na stopniowym ostabianiu sie reakcji na powtarzajgcy sie bodziec,
poniewaz nie niesie on ze sobg zadnych waznych nowych informacji. Zdania i
stowa, ktére przy pierwszym dostrzezeniu miaty w sobie co$s z poetyckiego
ol$nienia z czasem staty sie zwyklg tkankg codziennego pejzazu. Pamietajgc
jednak o tym, ze kiedys te stowa zaintrygowaty mnie swoim czesto dosadnym albo
absurdalnym znaczeniem, scalam je z inng dekoracjg, ktérg stanowi pole
kobierca. W ten sposob nastepuje wymieszanie tresci zawartych w napisach z
ukrytg symbolikg kobiercow. Ten konglomerat tworzy nowy przekaz wizualny.
Jednak w tym przypadku nie chodzi mi o utatwienie ich zrozumienia.

Interesuje mnie potgczenie znakdéw i symboli ze stowem pisanym; w jakim
stopniu wyraz moze okresli¢, pomodc lub przeszkodzi¢ w wymowie znaczenia. Czy
znaki i symbole, wyrwane ze swojego kulturowego kontekstu, stajg sie tylko
ornamentem bez znaczenia? Z tego powodu bogactwo i réznorodnos¢é motywow
umieszczanych na kobiercach, stanowi dla mnie ciggle niewyczerpane zrédto
inspiracji i odniesien oraz kolejnych artystycznych mozliwosci.
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