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Streszczenie

Opierajac si¢ na mysli filozoficznej Gadamera i Heideggera, dotyczacej istoty dziela
sztuki, a takze na dialektyce Hegla, autor niniejszej pracy analizuje istote dzieta artystycznego
oraz istote dziela sztuki, uzywajac w tym celu pojecia czasowosci. Autor wprowadza pojeciowe
rozrdznienie pomigdzy dzietem artystycznym i dzietem sztuki. Dzietem sztuki moze by¢ tylko
takie dzieto artystyczne, ktore obrazuje podstawowe zalezno$ci funkcjonowania bytu, jakas
czastke prawdy o bycie. Punktem wyjScia autora jest obserwacja, ze artysta, tworzac dzieto,
zawsze pracuje zardOwno z czasem, jak i z przestrzenig. Prawda o bycie w dziele sztuki czesto
ogranicza si¢ do widzialnych przestrzennych wtasciwosci bytu. Autor, zarowno w swojej pracy
praktycznej, jak i w pracy teoretycznej, eksploruje granice czasowe, ktorym podlega byt.

Zdaniem autora, ,,czasowos¢” — pojgcie autora zainspirowane pojgciem ,,rzeczowosci”
Heideggera - przenika kazda rzecz w $wiecie. Czasowo$C rzeczy objawia si¢ w trzech
mozliwych sposobach istnienia w czasie, analogicznie do trzech sposobdw bycia rzeczowosci
rzeczy, o ktorych pisze Heidegger. Kazde dzielo sztuki ma naturalne granice czasowe, te
granice przenikaja kazda rzecz; ma rowniez historyczne granice czasowe, ktore przenikaja
kazda rzecz uzytkowa; w koncu dzieto sztuki, w przeciwienstwie do dzieta artystycznego, ma
tez granice, ktore autor nazywa ,,ponadczasowymi”. Ponadczasowo$¢ przenika dzieto sztuki.
Widz — obcujac z dzietem sztuki — w jednym momencie rozumie prawde o swoim istnieniu.
Obcujac z dzietem sztuki doswiadcza on ,,ponadczasowosci”. W jednym szczegdlnym
momencie dotyka prawdy o swoim istnieniu. Autor tej pracy twierdzi, ze w kontakcie z dzietem
sztuki widz rozumie co$, co wykracza poza jego dotychczasowe do$wiadczenie, syntetyzuje
wypowiedz artysty z wlasnym doswiadczeniem i tworzy nowa jako$¢ rozumienia $wiata.
Dzieto artystyczne podlega naturalnym granicom czasowym i historycznym granicom
czasowym, a dzigki widzowi moze sta¢ si¢ nieograniczone i ponadczasowe, jezeli widz
dostrzeze w nim prawde o bycie. Wowczas, dzieto artystyczne stanie si¢ dzielem sztuki. Dzieto

sztuki nie istnieje bez widza.



Abstract

Proceeding from Hegel’s dialectics, as well as from Gadamer’s and Heidegger’s
philosophical insights in relation to the essence of the work of art, the author analyzes the
essence of the artistic work and work of art through the lens of temporality concept. The author
conceptually differentiates the “work of art” and the ““artistic work”: the former represents the
main principles of existence of Dasein, part of the truth about Being. The author proceeds from
the experience of the artist, who is always working both with time and space while creating the
work of art. The truth about the Being in the work of art is often limited to the visible spatial
peculiarities of the Being. Both in his practical and theoretical work, the author explores the
temporal limitations, to which the Being is subjected.

The author argues, that his concept of “temporality”, inspired by Heidegger’s
“essentiality” penetrates all things in the world. The temporality of the thing reveals itself in
three possible modes of existence in time, which are analogous to three modes of existence of
thing’s essence. Each work of art has its natural limits, framed by time, which penetrate each
thing; also it has historical limits, framed by time, which penetrate each utilitarian thing; finally,
each work of art, as contrasted to the artistic work, has limits, which the author denotes as
“atemporal”. Atemporality penetrates the work of art. The viewer, sharing his being with the
work of art, simultaneously comprehends the truth of his being. By sharing his being with the
work of art he experiences the “atemporality”. In one specific moment, he grasps the truth about
his own being. The author of the thesis argues, that by interacting with the work of art the
viewer understands something, that transcends the volume of his previous experiences. He
synthesizes said by the artist with his own experiences and creates a new understanding of the
world. The artistic work depends on the natural and historical limits, framed by time and thanks
to the viewer it can become atemporal and limitless if the viewer grasps the truth about the
being. Then the artistic work will become the work of art. The work of art does not exist without

the viewer.
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Synteza osobistego istnienia. Bycie pomiedzy



Zakreslenie granic roéwna si¢ juz ich przekraczaniu.

Hegel

Wstep

Osobiscie uwazam, ze granica jest czym$ naturalnym w zyciu czlowieka. Kazde
panstwo, spoteczno$¢, rodzina, czlowiek majg swoje granice: terytorialne, Kkulturowe,
swiatopogladowe, osobiste itd. Wiekszo$¢ swojego zycia spedzitlem przy samej granicy. Jako
mieszkaniec Grodna na Biatorusi nieustannie do$wiadczatem granic stworzonych przez
cztowieka: duza cze$¢ spoleczenistwa przechodzi przez wyznaczone punkty graniczne,
niektdrzy robig to prawie codziennie, niektorzy — co jakis$ czas. Ja tez nie bylem wyjatkiem i
zdarzalo mi si¢ przekraczac granice, co byto tym bardziej uzasadnione, gdyz mam w Polsce
rodzine. Z tego powodu, od dziecinstwa granica stworzona przez cztowieka byta dla mnie
czyms bardzo naturalnym. Dopiero po latach, ale przed osiedleniem si¢ na state w Polsce, nawet
jeszcze przed studiami filozoficznymi w Minsku i studiami artystycznymi w Warszawie
(Wydziat Rzezby), gdy mieszkalem i pracowatem w Portugalii, zrozumiatem, ze granicom,
ktére znatem, stworzonym przez cztowieka, daleko jest do “naturalnoéci”. Zyjac przez dwa
lata na skraju Europy, w matej wiosce Aver-0-Mar, przy samym Oceanie Atlantyckim,
kontemplujac falujaca rzeczywistos$¢, uswiadomitem sobie to, co, jak sadze¢, do dzi§ pomaga mi
odnajdywac si¢ zarowno w przestrzeni osobistej, jak i1 spolecznej. Zdalem sobie wowczas
sprawe¢ rowniez z tego, ze obok granic stworzonych przez cztowieka, istniejg granice naturalne
—podlega im natura, w tym réwniez sam czlowiek.

Zachwycatem si¢ falami, ujawniajacymi i wprowadzajacymi rytm. Co pewien czas fale
0siggaja swoj punkt szczytowy — widok jest tak hipnotyzujacy, ze trudno si¢ od niego oderwac.
Ludzie zatrzymuja swoje samochody i1 wysiadaja, by cho¢ na chwilg zanurzy¢ si¢ w tej
nieustanie pulsujace] rzeczywistosci. Regularnie powtarzajace si¢ podnoszenie i opadanie
poziomu wody w oceanie, wywotane oddzialywaniem grawitacyjnym mig¢dzy Ziemia,
Ksiezycem i Stoncem, u§wiadomito mi, ze granice — zarowno te naturalne, jak i te stworzone
przez czlowieka - oprocz zalezno$ci przestrzennych, majg rowniez zalezno$¢ czasowy. Z
cickawos$cig patrzytem, dokad siegajg fale podczas przyptywu, zawlaszczajac coraz wigcej

plazy, by potem cofa¢ si¢ i ukazywac przy tym nowa, niewidoczng na co dzien, przestrzen.
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Z czasem, coraz dotkliwiej zaczatem odczuwaé, w jaki sposob, czy na jakie sposoby,
zycie cztowieka podlega czasowosci. Zauwazylem, mieszkajac w Polsce, ze na Bialorusi
cztowiek inaczej postrzega czas i traktuje go inaczej. Czas tam ma jakby charakter statyczny,
monotonny, rozlegly, niekonczacy sie. Inna sytuacja - uwazam - jest w Polsce, gdzie czas jest
dynamiczny, kazdy chce go posiada¢ wigcej, a on paradoksalnie ucieka coraz szybciej. Ta
roznica, niezaleznie od powodow jej istnienia (spolecznych, kulturowych, ekonomicznych
etc.), jest bardzo interesujaca. W mojej pracy doktorskiej, zarbwno w przedstawionym
obiekcie, w dokumentacji, jak i w towarzyszacej mu pracy teoretycznej, przygladam si¢ tym
dwoém skrajnym sposobom przezywania czasu.

Kazdy ustrdj polityczny ogranicza cztowieka z konkretnych stron, zeby lepiej panowac
nad spoteczenstwem - nie chodzi mi tylko o prawo, reguly czy normy - chodzi mi o co$ wiece;.
Model kapitalistycznej gospodarki, jak i model komunistycznej gospodarki, robig w zasadzie
to samo, tylko kazdy ogranicza swojego obywatela u jego podstaw z innej strony. Jeden
ogranicza cztowieka poprzez przestrzen, nie pozwala mu tatwo si¢ przemiesci¢ nie tylko poza
jego terytorium, ale nawet na tym samym terytorium. Robito si¢ 1 robi si¢ wszelkiego rodzaju
zabiegi, zeby cztowieka ograniczy¢ do pewnej przestrzeni. Jak si¢ rozmawia ze starszymi
ludzmi, ktérzy doswiadczyli przemocy ze strony systemu, gdy, na przyktad, za swojego zycia
nie mogli wyjecha¢ ze swojego kolchozu do miasta, albo zmieni¢ meldunku czy pracy. I to sa
jeszcze przyktady tagodne, sg tez bardziej drastyczne, dotyczace tagrow.

Interesujagcym wydaje si¢, ze ograniczony ze strony przestrzeni czlowiek nie jest
ograniczony totalnie. W tej sytuacji cztowiek wcigz dysponuje zasobami czasu. Jego czasu nikt
nie kontroluje, nikt nie chce zabiera¢ go czy ograniczac¢. Mozesz robi¢ ze swoim czasem, CO
chcesz, i tak dlugo, jak chcesz, ale mozesz robi¢ to wylgcznie na okreslonej przez system
przestrzeni. Przestrzen ta czgsto ogranicza si¢ do tak malego miejsca, ze tuz za drzwiami
swojego domu juz nie jestes u siebie. Dlatego miejsca publiczne w tym modelu wygladaja tak,
jakby byly niczyje, - ,,bez-duchowne”, jak lubi¢ to nazywac - jakby nie bylo tam cztowieka.
Paradoks tej sytuacji polega na tym, ze masz co$, z czego skorzysta¢ w pelni nie mozesz, bo
jestes gosciem.

Inna sytuacja jest po drugiej stronie granicy polsko-biatoruskiej. W Polsce jest swoboda
poruszania si¢. Dzigki czemu, odnosi si¢ wrazenie, ze nie ma granic. Faktycznie jest tak, ze
czlowiek moze poruszac si¢ na tej przestrzeni bez jakichkolwiek ograniczen: z jednego miejsca
w drugie, tyle, ile mu si¢ chce, oraz wtedy, kiedy ma na to ochote. Cztowiek w tym drugim
modelu, ograniczony jest nie za pomocg przestrzeni - jak to ma miejsce w modelu pierwszym

—ale poprzez czas. Dopasowuje on swoje zycie do rytmu istniejgcego w spoleczenstwie, stara
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si¢ nadaza¢ za szybkimi zmianami, ktore staja si¢ coraz szybsze, jezeli cztowiek nastawiony
jest wytacznie na zysk.

W powyzszych rozwazaniach, okreslitem sytuacje dwoch rzeczywistosci, w ktorych
czlowiek jest zmuszony do funkcjonowania inaczej, niz kaze mu jego natura. Naturalne granice
istnienia cztowieka w czasie 1 przestrzeni doprowadzajg si¢ tym samym do sztucznego stanu,
tracg swoja elastyczno$¢, wprowadzaja jednostke do stanu zagubienia, ktéry mozna odzyskac,
przybywajac co jaki$ czas po jednej i po drugiej stronie.

Osobiscie przyznam, ze w sytuacji przekraczania granicy pomi¢dzy dwoma krajami,
pomiegdzy Polska a Biatorusia, najbardziej lubi¢ moment wyjezdzania poza szlaban, wtedy si¢
rozumie warto$¢ wolnosci, tak bardzo istotnej dla artysty. W Grodnie, gdy jestem u swoich
rodzicow, czy jeszcze bardziej na wschod, u rodzicow mojej zony, tam, gdzie kiedys$ byta tez
granica Polski, w Dokszycach, lubi¢ obserwowac¢ rzeczywisto$¢ spoteczng, ktora funkcjonuje
Ww innym rytmie czasowym, i podlega swoim prawom. Jest tak inna, ze czasami jest mi jg trudno
zrozumieC.

Te dwie sytuacje ujawniaja dla mnie prawde nie tylko o moim istnieniu, ale tez o
istnieniu kogo$ innego, zycie ktdrego przebiega jednocze$nie z moim, i nie wazne po ktorej
stronie. Z tego powodu, doswiadczajac i obserwujac jeden model, zaczynam rozumie¢ drugi,
ktory doswiadczytem przed przekraczaniem granicy — fizycznej, stworzonej przez cztowieka
granicy mi¢dzy panstwami, Oraz granicy umownej — pomiedzy poszczeg6lnymi etapami zycia.
Uswiadomiona przeze mnie sytuacja osobistego istnienia, ktore zawsze odbywa si¢ w jakims
sensie ,,pomiedzy”, jest punktem wyjsciowym dla mojej pracy, od niego si¢ zaczyna moje
dziatanie artystyczne.

Opowiem tutaj o swojej pracy artystycznej przy uzyciu terminologii takich filozofow,
jak Martin Heidegger, Hans Georg Gadamer i Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Hegel uwazat,
ze kazda mysl doprowadza si¢ do sprzecznosci, zeby podzniej scali¢ sie¢ W syntezie.
Rzeczywisto$¢ przechodzi od tezy do antytezy, a nastgpniec — do syntezy. Nieustanne
przetwarzanie si¢ rzeczywistosci wedtug koniecznego prawa, teza — antyteza — synteza, jest dla
mnie inspiracjg do zrozumienia, czym jest dzieto sztuki. Jesli przyjmiemy, ze natura jest zezg,
artysta, ktory obserwuje nature, reagujac na nig, analizujac ja, tworzy antyteze — swoje dzieto.
Widz, obserwujacy natur¢ i zainspirowane nig dzieto artystyczne, inicjuje synteze tezy i
antytezy, otwierajagcg mozliwos$¢ pojawienia si¢ dzieta sztuki. Mysl widza dostrzega najpierw
sprzecznos$ci, a tylko one, jak uwaza Hegel, prowadza przez dialektyczny proces mysli do

prawdy, do syntezy, ktora staje si¢ kolejna teza — i takim troj-rytmem rozwija si¢ cztowiek.
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Rozwazania o dziele sztuki w pracy teoretycznej ustawiam w kontek$cie osobistego
do$wiadczenia zycia poza granicami miejsca rodzinnego, w kontakcie z ograniczeniami,
wyplywajacymi z natury, oraz dwoch sposobdéw bycia cztowieka w kulturze. Gdy mieszkatem
przy oceanie, doswiadczalem istnienia naturalnych granic, ktérych cztowiek nie jest w stanie
przekroczy¢. Myslg, ze czlowiek przy oceanie rozumie swoje naturalne ograniczenia czasowe
bardziej, niz w innej sytuacji. Sita zywiotu wskazuje mu na nie, pokazujac jego miejsce w
naturze. Ocean nasila si¢ 1 uspokaja, zawtaszcza i odpuszcza, widac jak linia brzegowa zmienia
si¢ nieustannie. Jest zalezna od plywow (przyptywow i1 odptywow) morskich, ktore podlegaja
swoim prawom i zasadom, panujacym w naturze. Cztowiek podlega naturze doktadnie tak, jak
ocean, tylko ze cztowiek ograniczony jest rOwniez przez granice stworzone przez niego
samego, na przyktad, przez granice polityczne i geograficzne, zmieniajace si¢ w ciggu historii,
raz w jedna, a raz w drugg strone, tak jak Biatorus, ktora istniata kiedys jako czgs$¢ Ksigstwa
Litewskiego, ktore najpierw obejmowato duzy obszar terytorialny, a pdzniej zupetnie znikneto
z mapy politycznej Europy. Granice stworzone przez czlowieka, kierujg zyciem spotecznym,
nadajac mu pewien rytm, pomagajac mu istnie¢ w swiecie kultury i w §wiecie natury.

Dobrym przyktadem tu jest Augustowski Kanat, ktory byt kiedy§ zbudowany wtasnie
po to, zeby utatwic istnienie cztowiekowi w naturze i kulturze, taczac migdzy soba dwie rzeki
(Wiste 1 Niemen), a takze sprzyjal budowaniu wigzi migdzyludzkich, taczyt tereny powigzane
ze sobg kulturalnie.

Praca rzezbiarska, ktora wykonatem, jest proba rozszerzenia spojrzenia na
rzeczywisto$¢ cztowieka. Wykorzystujac graniczny odcinek Kanalu Augustowskiego jako
przyktad rzeczywistosci (teza), zwracam w swojej pracy (antyteza) uwage na przenikanie si¢
granic naturalnych i granic stworzonych przez cztowieka. Pokazuj¢ co$ wigcej, niz cztowiek
przyzwyczajony widzie¢. Przyblizam widza do sytuacji, w ktorej on moze przeprowadzié
syntezg, rozbudowac swoje rozumienie $wiata i w konsekwencji — mowigc metaforycznie -
rozszerzy¢ SWoje 0sobiste granice istnienia.

Pragne serdecznie podzigkowa¢ promotorowi prof. Mariuszowi Biateckiemu za
caloSciowa opieke 1 zaufanie. Rowniez skladam serdecznie podzigkowania promotorowi
pomocniczemu, dr Pauli Quinon, za doswiadczenie w pisaniu, ktore zdobylem podczas pracy z
moim tekstem.

Jednoczesnie sktadam serdecznie podzigkowania za zyczliwo$¢ 1 pomoc podczas
realizacji pracy prof. Katarzynie J6zefowicz i prof. Piotrowi Gawronowi, dr hab. Aleksandrze

Pawliszyn, a takze Braciom z Zakonu Braci Mniejszych Kapucyndéw: Piotrowi Stasinskiemu,
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Krzysztofowi Groszykowi, Adamowi Dobrodziejowi, Andrzejowi Cebuli, Zdzistawowi Dumie
I, szczegolnie, Bratu Joachimowi Bernackiemu.

Dzi¢kuje serdecznie dr Wiestawie Blazejczyk za duchowe wsparcie 1 pomoc, a takze
przyjaciotom: Barttomiejowi Lachowskiemu, Alfredowi Laskowskiemu, Piotrowi Kobzdejowi
I Enrico Chiri.

Chce serdecznie podzigkowaé mojej rodzinie: zonie Natalii, rodzicom i bratu Jurkowi.
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Rozdziat I. Granice czasowe w dziele artystycznym i w dziele sztuki

Heidegger w swoim eseju O Zrddle dzieta sztuki, w rozdziale Rzecz a dzieto sztuki,
rzeczowos¢ rzeczy ujmuje w trzech mozliwych sposobach bycia: byt nagiej rzeczy, byt rzeczy
uzytkowej i byt dzieta sztuki. Pierwsza okresla jako materi¢ uformowang, przyktadem tutaj
moglby by¢ kawatek gliny. Druga ujmuje poprzez funkcje, ktora rzecz petni oraz ktéra wptywa
na materi¢ i forme¢, wybierane podczas jej wytwarzania. Uwaza, w koncu, ze dzielo sztuki,
podobnie jak kazda inna rzecz, badz to jakie$ narzedzie, badz blok granitowy, posiada

pierwiastek rzeczowy.

Budowa architektoniczna posiada element kamienia. W rzezbie jest element drewna. W
malowidle jest element barwy. W utworze literackim jest element brzmienia. W kompozycji
muzycznej jest element dzwigku. Pierwiastek rzeczowy istnieje w dziele sztuki w sposéb tak
nieodzowny, ze musimy raczej wyraza¢ si¢ odwrotnie: budowla istnieje w kamieniu, rzezba
istnieje w drewnie, dzielo malarskie istnieje w barwie, utwor literacki istnieje w brzemieniu,

kompozycja muzyczna istnieje w dzwigku?.

Dzieto sztuki wykracza poza pierwiastek rzeczowy przez to, Ze zawiera ono jeszcze co$
wigcej, co$ innego. Whasnie to, tkwigce w nim ,,Inne”, stanowi pierwiastek artystyczny. Zatem
byt dzieta sztuki naklada si¢ na byt rzeczy uzytkowej, wychodzac poza jego granice poprzez
uwydatnienie czego$ ,,Innego” ponad to, czym jest byt nagiej rzeczy.

Okresle ponizej granice rzeczowosci dzieta sztuki. Naga rzecz ogranicza si¢ do formy i
materii. Rzecz uzytkowa posiada dodatkowo jeszcze granice swojego zastosowania. Jakie
granice posiada dzieto sztuki?

Wedtug Heideggera, na przyktad, blok granitowy, buty i1 dzielo sztuki Para butow
Vincenta van Gogha maja co$ wspdlnego miedzy soba, to co$ on nazywa rzeczowoscig. W tej
pracy rozszerzam stanowisko Heideggera o twierdzenie, ze rownie konstytutywne dla dzieta
sztuki sg jego granice czasowe.

Rzeczowos$¢ dziata w przestrzeni, okreslajac albo ksztattujgc materi¢. Pierwszy rodzaj

granic przestrzennych okresla rzecz przez jej forme — sg to statyczne przestrzenne granice

L M. Heidegger, O zrédle dzieta sztuki,
http://bazhum.muzhp.pl/media//files/Sztuka_i_Filozofia/Sztuka_i_Filozofia-r1992-t5/Sztuka_i_Filozofia-r1992-
t5-s9-67/Sztuka_i_Filozofia-r1992-t5-s9-67.pdf, s. 11, (03.01.2019).
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rzeczy. Drugi rodzaj ma charakter dynamiczny, poniewaz granice przestrzenne ksztattowane sa
poprzez uzycie narzedzi w procesie tworzenia rzeczy — sg to dynamiczne przestrzenne granice
rzeczy. Granice przestrzenne rzeczy mogg by¢ jak statyczne, tak i dynamiczne, dlatego
zmieniajg si¢ 1 podlegaja czasu, czasowos$ci. Narzedzie, uzywane przez cztowieka do
zmieniania granic przestrzennych, staje si¢ przyczyng zmian w §wiecie kultury, ksztattuje
rzeczowos¢, wytwarzajac rdzne rzeczy w swiecie czlowieka.. Na przyklad, ciesla, obrabiajac
deske albo drewno hebelkiem, pitg czy innym narz¢dziem, nadaje forme rzeczowosci.

Dzieto sztuki mozna okresli¢ przez jego formg, ale takze przez to, jak zmienia ono swoje
otoczenie. Obraz, wiszacy na bocznej $cianie galerii sztuki, inaczej wptywa na przestrzen, niz
ten sam obraz, ale umieszczony w centrum tej samej galerii. Podobnie z rzezba wystawiong w
przestrzeni zamknigtej 1 w przestrzeni otwartej, przedstawieniem teatralnym w teatrze i na ulicy
miasta itd. Czy dzieto sztuki posiada tylko granice przestrzenne?

Inspirujac si¢ myslag Heideggera o rzeczowosci rzeczy, przedstawie w tym rozdziale trzy
rodzaje granic czasowych, ktore posiada dzieto sztuki. Czasowos¢ rzeczy objawia si¢ w trzech
mozliwych sposobach istnienia w czasie, analogicznie do trzech sposobow bycia rzeczowosci
rzeczy, o ktorych pisze Heidegger. Kazde dzieto sztuki ma naturalne granice czasowe, te
granice przenikaja kazda rzecz; ma rowniez historyczne granice czasowe, ktore przenikaja
kazda rzecz uzytkowa; w koncu dzieto sztuki, w przeciwienstwie do dzieta artystycznego, ma
tez granice, ktére nazywam ,,ponadczasowymi”. Ponadczasowos$¢ przenika dzielo sztuki.
Kazda rzecz, nawet granitowy blok, jest usytuowana w czasie i podlega wiecznej (totalnej)
dziejowosci. Trudno wigc wyobrazi¢ sobie kawalek uformowanej materii, ktory bylby
oderwany od dziejowosci wszechczasow majacy swoj wlasny - niepodlegajacy gldéwnemu -
rytm czasowy.

Dzieto sztuki podlega naturalnym granicom czasowym, jak naga rzecz, a takze
historycznym granicom czasowym, jak uzytkowa rzecz, poprzez to, ze stanowi po czesci jedng
z nimi rzeczowos$¢. Na przyktad, w dziele sztuki stworzonym, w kamieniu czy innym materiale,
nastepuja zmiany uformowanej materii rozlegle w czasie. Granice czasowe, Wyznaczone przez
historig, okreslaja uzytkowa rzecz, wyznaczajac jej pewne ramy istnienia. To samo dzieje si¢ z
dzietem sztuki, ktéremu towarzysza tez historyczne granice czasowe, wpisujace go w proces
historyczny: kiedy zostato stworzone, gdzie przebywato oraz czy jest obecnie widziane, jezeli
tak, to w jakim polu wizualnym (muzeum, galeria, przestrzen wirtualna, prywatne zbiory).

Podsumowujac, zaréwno dzieto sztuki, jak i rzecz uzytkowa lub rzecz naga tkwig w
rzeczowosci, na ktora zwraca uwage Heidegger w swoim eseju. Forma i materia pomaga nam

uchwyci¢ granice przestrzenne kazdej z tych rzeczy. Rzeczowos$¢, oprocz ograniczenia
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przestrzennego, posiada ograniczenie czasowe, ktorg proponuje¢ nazwac tu czasowosciq.
Czasowo$¢ - moim zdaniem - jest wpisana w rzeczowosc, cechuje ja z innej strony, ze strony
czasu. Jaka jest rola granic czasowych, jezeli takowe istniejg w dziele sztuki?

Granica oznacza tutaj co$, dzigki czemu jakas rzecz jest ograniczona. To, czym jest
rzecz, zalezy nie tylko od jej rzeczowosci, dzigki ktorej widzimy ja w przestrzeni taka, jaka ona
jest, lecz rdwniez od czasowosci, ktora wyznacza granice rzeczy w czasie. Patrzac na rzecz,
postrzegamy ja zatem zarowno przestrzennie, jak i czasowo. Dzieto sztuki jest rzecza, w ktorej
tkwi jeszcze cos$ ,,Innego”, co wychodzi poza granicy doswiadczenia widza i podlega prawu
istnienia bytu. Wedtug Heideggera, ,,bycie rzecza” to rzeczowos$¢ ograniczona przestrzennie.
W tej pracy twierdzg, ze ,,bycie rzecza” to rowniez czasowos¢ ograniczona przez czas. Czy czas
jest czyms$ jednorodnym?

Mircea Eliade w swojej ksigzce Sacrum, mit, historia, w rozdziale Czas swiety i mity,

tak pisze o czasie:

Podobnie jak przestrzen, takze i czas nie jest dla cztowieka religijnego czym$ jednorodnym i
cigglym. Sg interwaly czasu sakralnego, czas $wigteczny (przewaznie $wiat okresowych); z
drugiej strony jest czas $wiecki, zwykle trwanie czasowe, w ktore wpisuja si¢ akty pozbawione

znaczenia religijnego?.

Moim zdaniem, mi¢dzy tymi rodzajami czasu nastgpuje przerwanie cigglosci, obrzedy
pomagaja cztowiekowi religijnemu ,,przechodzi¢” ze zwyklego trwania czasowego do czasu
sakralnego, z trwania przemijajacego do ,,ciggu wiecznosci”.

Aktem pozbawionym znaczenia religijnego jest taka sytuacja, gdy cztowiek stoi twarza
W twarz z dzietem sztuki (nawet z ikong), ale pod warunkiem, Ze nie jest to czas trwania
nabozenstwa 1 przestrzen sakralna. Zanikaja wtedy granice mi¢dzyludzkie, poglady polityczne
czy kultura, z ktora jesteSmy zwigzani, odchodza one na dalszy plan. Staramy si¢ zrozumie¢

wylacznie to, co mowi do nas dzieto.

(...) sztuka przemawia do wlasnego samorozumienia kazdego cztowieka, jako co$ zawsze teraz,

obecnego, przez wlasciwg sobie wspotczesnosé®,

2 M. Eliade, Sacrum i profanum, Warszawa 1996, s. 85.
3 H.-G. Gadamer, Estetyka i hermeneutyka, [w:] Rozum. Stowo. Dzieje, thum. K. Michalski i inni, Warszawa
1979, s. 132.
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W tym momencie rozumienia siebie i $wiata, kiedy osobiste do§wiadczenia taczg si¢ z
doswiadczeniem ludzkosci, kiedy wtasna egzystencja rozszerza swoje granice, wtedy granice
czasowe w dziele sztuki okazujg si¢ inne, niz te, w ktorych bytuje rzecz naga czy rzecz
uzytkowa. Nazywam ten moment ograniczeniem ponadczasowym albo ponadczasowoscia, to

opisuje troche dalej, a teraz zacytuje Gadamera, zeby okresli¢ swoja mysl:

(...) wlasciwym bytem dzieta jest to, co dzieto potrafi i moze powiedzie¢ i co zasadniczo
wykracza poza historyczne ograniczenia. W tym sensie dzieto sztuki cechuje obecnos¢

ponadczasowa — ponadczasowa wspotczesnosé?.

Odwotam si¢ teraz do dwoéch cytatow z tworczosci Eliadego, w ktorych mysliciel
pokazuje postawy egzystencjalne cztowieka niereligijnego oraz to, jak odbiera on czas w
sytuacji $wieckiej. Pomoga mi one okresli¢ rodzaje granic czasowych, istniejacych w trzech

bytach rzeczy, ktérym podlega egzystencja czlowieka.

(...) on (cztowiek niereligijny) takze zna pewnego rodzaju nieciaglos$¢ czasu. Dla niego takze,
poza monotonnym raczej czasem pracy, istnieje czas rozrywek, <<czas od§wietny>>. On takze
zyje wedlug réznorodnych rytméw czasowych i zna czasy o roznej intensywnos$ci — gdy stucha
ulubionej muzyki albo zakochany czeka na wybrana osobe badz tez spotyka ja, do$wiadcza

niewatpliwie innego rytmu czasowego, niz gdy pracuje lub si¢ nudzi®.

W drugim fragmencie Eliade pisze:

Dla cztowieka niereligijnego czas nie moze zawiera¢ ani przerw, ani tajemnicy: stanowi on
wymiar egzystencjalny czlowieka, a jest zwigzany z jego wlasnym istnieniem, ma wigc
poczatek i koniec, jakim jest Smieré¢, unicestwienie istnienia. Jakakolwiek wiec bytaby wielo§é
rytmow czasowych, jakich doswiadcza, oraz rézne ich nasilenie, czlowiek niereligijny wie, ze

chodzi zawsze o doswiadczenie ludzkie, w ktore nie moze wpisa¢ sie zadna obecno$¢ boska®.

W powyzszych fragmentach filozof zaznacza, ze czas moze by¢ nieciggty, monotonny,
posiada¢ rytmy, r6zng intensywnos¢, mie¢ poczatek i koniec, moze nie zawiera¢ ani przerw,

ani tajemnicy — te wszystkie wtasciwosci, jego zdaniem, posiada czas $wiecki.

4 Ibidem, s. 133.
5> M. Eliade, op.cit., s. 86-87.
6 Ibidem, s.87.
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Vincent van Gogh, Para butéw, 1886, olej na ptotnie, 37,5 x 45 cm, wt. Muzeum Vincenta van Gogha

Podsumuj¢ teraz wszystko, co jak dotad zostalo powiedziane o czasie, by nastepnie
przej$¢ do omawiania granic czasowych istniejagcych w dziele sztuki. Kazda rzecz — to
rzeczowo$¢ ograniczona przestrzennie i czasowo, ktora zawiera w sobie czasowoS$¢,
przenikajaca kazdy mozliwy rodzaj bytu rzeczy. A mianowicie: badz to kawatek skory, badz
buty, badz obraz Vincenta van Gogha buty przedstawiajacy. Kazdy z tych trzech rodzajow
bytow ma swoje granice przestrzenne i czasowe, ma swoje parametry przestrzenne zmieniajace
si¢ w czasie. Oprocz tego kawatek skory zmienia si¢ w czasowosci, jego uformowana materia
jest zmienna. Pod pojgciem czasowos$ci rozumiem takie granice czasowe, ktore maja charakter
totalny, ktore - mozna powiedzie¢ - tworza ,,ciag wiecznosci”’, nazywam ten rodzaj granic
,haturalne granice czasowe”. Rzecz uzytkowa, posiadajaca oprocz tych pierwszych granic,
przenikajacych kazda rzecz, przez swoja uzyteczno$¢ ograniczona jest réwniez do trwania
przemijajacego. Takie granice czasowe nazywam ,historycznymi granicami czasowymi”,
zaleznymi od dziejow cztowieka. Trzeci rodzaj granic czasowych przejawia si¢ tylko w dziele
sztuki w momencie, gdy dzieto zostaje zrozumiane przez widza.

Trzy rodzaje granic czasowych wystepujg naraz podczas doswiadczenia dzieta sztuki.

Proponuje spojrze¢ na nie przestrzennie. Wyobrazmy sobie najpierw lini¢, ktora przechodzi
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przez wszystko to, co istnieje — to samo czyni czasowo$¢ ze wszystkimi rzeczami. Dalej, na tej
linii (czasowosci) zaznaczymy dowolne dwa punkty, pojawia si¢ odcinek — to sg historyczne
granice czasowe zycia cztowieka, egzystencji ludzkiej, od momentu kiedy$ do momentu teraz.
Kazdy z nas ma zatem wspolny punkt czasowy z calg historig istnienia cztowieka. Kiedy
cztowiek znajduje si¢ przed dzietem sztuki i wydobywa sens z tego, CO 0n0 mu przekazuje, w
tym wtasnie momencie - tak to sobie wyobrazam - zaczyna on widzie¢ wszystko jakby z lotu
ptaka, w taki sposob, ze jego odcinek czasowy jednoczy si¢ z ogolnoludzkim, zbiega w jeden
punkt — ten, w ktorym aktualnie si¢ znajduje. Tak w tej sytuacji wygladaja granice czasowe:
jeden punkt, punkt graniczny lub, inaczej mowiac, punkt jako miejsce zbieznej perspektywy.
Taka granicg nazywam ponadczasowoscig. Gadamer, okreslajac byt dzieta sztuki w czasie,
pisze: ,,(...) dzieto sztuki cechuje obecnoéé ponadczasowa — ponadczasowa wspolczesnosé™”’.

W dalszej czgéci pracy przeanalizuj¢ kazdy rodzaj granic czasowych: zaczng¢ od
historycznych granic czasowych, pomijajac na tym etapie naturalne granice czasowe (wspomng
o nich na koncu rozdziatu). Granice historyczne sa nam lepiej znane: jako ludzie w nich
przebywamy, utatwiaja nam one postrzeganie dziejow w do$¢ logiczny i rozumowy sposob,
pomagaja nadawa¢ forme spoteczng, wyodrebnia¢ 1 porzadkowaé doswiadczenie. Sa
uzyteczne. To uformowana czasowos¢, sztuczny twoér, wprowadzony przez czlowieka,
istniejacy w kulturze, wykorzystywany w celach politycznych (ideologicznych) np. przy
tworzeniu spoteczenstwa.

Historyczne granice czasowe dzieta sztuki nie sg istotne dla przecigtnego odbiorcy.
Przekazujg one podstawowe informacje dotyczace dzieta: kto i kiedy je stworzyl, w jakich
okoliczno$ciach powstato itd. Korzystaja z nich historycy albo konserwatorzy sztuki. Na
przyktad obrazy znanego malarza Bernardo Bellotta, zwanego Canalettem, odegraty ogromna
role jako dokumenty wizualne, wykorzystane przy odbudowie zniszczonej po Il wojnie

Swiatowej Warszawy.

" H.-G. Gadamer, op. cit., s. 132.
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Bernardo Belloto (Canaletto), Widok Warszawy z tarasu Zamku Krélewskiego, 1773, olej na ptdtnie, 269 x 166 cm, wt. Muzeum
Narodowe w Warszawie

Niewatpliwie gtéwnym dzielem Canaletta jest galeria trzydziestu wedut Warszawy.
Zachowaty si¢ z nich dwadziescia cztery dziela, umieszczono je w oddzielnej Sali Canaletta,
na Zamku Krolewskim w Warszawie.

Weduty (wt. veduta — widok, panorama) to obrazy przedstawiajace widoki ogblne miast
lub ich fragmentow, czgsto ukazujace rowniez postacie ludzkie, zwierzeta oraz dodatkowe,
poboczne watki, ozywiajace kompozycje dziela, jednak nieodciggajace uwagi odbiorcy od
gléwnej tresci obrazu. Wedutysci postugiwali sie perspektywa zbiezna, wykorzystujac przy
tym zasady perspektywy geometrycznej. Obrazy byly wykreslane w XVIII w. za pomocg
urzadzenia zwanego camera obscura, ciemni optycznej. Promienie stoneczne wpadaty przez
niewielki otwor i rysowaly wewnatrz skrzyni pozorny i odwrocony obraz widoku. Odwracajac
go nastepnie za pomocg zwierciadet o 180 stopni, malarz mogl go wykorzysta¢ jako wzor do
malowania.

Stosujac tego typu urzadzenie, wedutysci postugiwali si¢ perspektywa zbiezna,
budowang na podstawie jednego punktu srodkowego, albo perspektywa boczng, z dwoma
punktami zbieznymi. Wprowadzenie praw natury do obrazu musialo zaowocowaé nowa
jakoscig odzwierciedlania rzeczywistosci. Artysta, wykorzystujac wzor z ciemni optycznej jako
podstawe do dalszego dzialania, mogl juz teraz skupi¢ si¢ na wprowadzeniu zaleznos$ci
kolorystycznych, podkresleniu jednych elementow i1 zgaszeniu drugich — stawal krok przed
stworzeniem dziela sztuki. Zestawienie kolorow miedzy soba, ilo$ci §wiatla i cienia, elementow
bardziej i mniej widocznych, decydowanie pomigdzy jednym a drugim kontrastowym
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elementem obrazu, nat¢zeniem lub ztagodzeniem intensywnos$ci kolorow, wprowadzeniem
sztafazu lub jego pominigciem — wszystko to, co sktada si¢ na proces tworzenia dzieta,
poruszania si¢ artysty pomiedzy skrajnymi elementami obrazu, Kiedy to rozjasnienie jednego
elementu wplywa na cien tegoz elementu lub na calos¢ obrazu — jest podobne w swojej
strukturze do przebywania cztowieka w czasowosci, w falujacej rzeczywistosci, rozgrywajacej
si¢ pomigdzy skrajnymi sytuacjami. Istnienie bytu odbywa si¢ na granicy pomigdzy
skrajnosciami. Byt zachowuje swa cato$¢ dzieki rownowadze pomi¢dzy nimi. ROwnowaga jest
mozliwa, gdy zalezno$¢ pomigdzy skrajnosciami podlega pewnemu znaczeniu, ktére nie
wykracza poza mozliwosci elementéw. Przykladem niech bedzie nastgpujaca sytuacja: kiedy
na placu zabaw widz¢ dziecko hustajace si¢ na hustawce, pomiedzy dwoma elementami
dostrzegam zachodzacg relacje. Czestotliwos¢ drgan wahadla zalezy zar6wno od samego
wahadta — jego dlugosci, materialu itd. — jak 1 od samego dziecka, tj. jego masy, ruchow.
Poruszanie si¢ pomiedzy skrajnymi punktami stanowi podstawe nie tylko istnienia, lecz
réwniez tworzenia.

Artysta, jako istota bgdaca czescig natury, moze stworzy¢ dzielo wychodzace poza

granice jego egzystencji, poza swoja wspotczesnosé, poza skrajne punkty swojego istnienia:

(...) wlasciwym bytem dzieta jest to, co dzieto potrafi i moze powiedzie¢ i co zasadniczo
wykracza poza historyczne ograniczenia. W tym sensie dzieto cechuje obecnos$¢ ponadczasowa
— ponadczasowa wspotczesnos¢. Nie znaczy to jednak, ze dzielo sztuki nie domaga sig

zrozumienia i nie zawiera w sobie wlasnych dziejow®.

Kazdy, kto stoi przed dzietem sztuki 1 probuje je zrozumie¢, jest w stanie doswiadczy¢
ponadczasowosci. Granice historyczne (pierwotny plan historyczny dzieta) zanikaja, a sita jego

wymowy i rzeczywistosci siega poza horyzonty znane egzystencji odbiorcy.

Tu bowiem mamy co$ wigcej niz oczekiwanie sensu; co$, co chciatbym nazwaé porazeniem
przez sens tego, co powiedziane (...). Dzieto sztuki, ktore co§ méwi, staje przed nami twarzag w
twarz. To znaczy wypowiada co$, co przez sposob powiedzenia jest jakby odkryciem, odstania
co$ zakrytego. Na tym polega owo porazenie. Nic, co skadingd znamy, nie jest <<takie
prawdziwe>>, nie jest <<tak naprawde¢>>. To odkrycie przewyzsza wszystko, cosmy dotad

znali. Niewatpliwie wiec zrozumienie, co mowi dzieto sztuki, to spotkanie z samym sobg®.

8 H.-G. Gadamer, op. cit., s. 132.
® Ibidem, s. 139.
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Cztowiek staje przed zadaniem pofaczenia, w trakcie ,,porazenia przez sens”, swojej
egzystencji w cato$¢ wlasnego rozeznania w §wiecie, wlasnego samorozumienia. ,,W radosnej
1 strasznej grozie dzieto sztuki oznajmia: To jeste$ ty — ale mowi takze: Musisz zmieni¢ swoje
zycie”?,

Odbiorca, porazony przez sens dziela sztuki, wkracza w inng czasowos¢, zapomina o
wszelkich uwarunkowaniach historycznych. Ten moment doznania opisuje Pawet Dybel w

swoim tekscie pt. Gadamera mysl o sztuce:

Dzieto sztuki jest bowiem takim ludzkim wytworem (das Gebilde), ktéry domaga si¢
identyfikacji ze sobg — Swego zrozumienia — poprzez catkowite wkroczenie w <<dziejowos¢>>
jego wiasnego $wiata: kaze nam pograzy¢ si¢ w tym $wiecie i tym samym zapomnie¢ 0
dystansie czasowym, jaki nas od niego dzieli. Wytwarza ono swoja wlasna dziejowos¢ i jag nam
narzuca. W rezultacie historia ulega w nim na swdj sposob odwroceniu i zostaje ujrzana jakby
w perspektywie pionowej, nie linearnej. W tym sensie historia wyjawia si¢ jako taka w samej
swojej istocie — w tym, co stanowi o jej historycznosci — nie jako ciag nast¢pujacych po sobie
jak na sznurku zdarzen, ale jako to, co jest okreslajaca je ,,zasada” czy podstawa, czyli
nieustanny powro6t tych samych tragedii i dramatow, rozterek i pytan cztowieka o sens wiasnej

egzystencjil.

Ciekawe spostrzezenie mysliciela Dybla — zamiana perspektywy linearnej na pionowg
podczas obcowania z dzietem sztuki — 0znacza tyle, ze granice historyczne dzieta sztuki ujete
w perspektywie linearnej odchodzag na plan dalszy, ustepujac miejsca granicom
ponadczasowym, konsolidujagcym w jednym momencie catg egzystencj¢ ludzkosci.

Granice historyczne dzieta sztuki bez watpienia majg swoja cigglos¢ w czasie, tak samo
jak i zycie kazdego z nas. Cztowiek na réznych etapach swojego zycia doswiadcza sytuacji
ksztattujacych jego egzystencje: za czasow miodosci eksploruje $wiat zewnetrzny, na
nastepnym etapie — kieruje swoje poznanie na swoj §wiat wewngtrzny, na etapie ostatnim,
staro$ci — szykuje si¢ do $mierci. Mozna wige stwierdzié, ze kazdy z tych etapoéw istnienia
narzuca cztowiekowi odmienne pytania. Pomimo codziennego poszerzania swych doswiadczen
czlowiek jest ograniczony historycznymi granicami czasowymi, trudno mu zrozumie¢ siebie i

$wiat, gdy rezygnuje z doswiadczen innych pokolen.

10 1bidem, s. 141.
1P, Dybel, Gadamera mysl o sztuce, Gdansk 2014, s. 23.
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Egzystencja ludzkoSci jawi si¢ w dziele sztuki i jako zwigzana z o0sobistym
doswiadczeniem moze by¢ rozumiana przez kazdego z nas. Z drugiej strony jednak, wykracza
ona poza osobiste doswiadczenie, czlowiek nie jest w stanie przezy¢, w swych skonczonych
historycznych granicach czasowych, catosci ludzkiego istnienia. Wyjscie poza indywidualne
granice staje si¢ mozliwe dzigki sztuce. Kiedy dzielo sztuki przemawia, a my staramy si¢ je
zrozumie¢, wtedy poszerzamy granice swego samopoznania: przyswajamy czesé
doswiadczenia spoza wlasnego zycia i wlaczamy jg do swojej egzystencji. W tym momencie
wykraczamy ponad swoj czas historyczny, ujmujemy dziejowos¢ ludzka i jednostkowa jakby
z perspektywy lotu ptaka — jako jednos¢ ponadczasows.

W jedno$ci ponadczasowej, czasowo$¢ zostaje uchwycona, jawi si¢ jako co$
bezgranicznego, jako cigg wiecznosci, jako podstawa historycznych granic czasowych, z
ktorych odbiorca czerpie wlasciwy dla jego egzystencji sens. Ponadczasowos¢ dzieta sztuki
wylania si¢ z przenikajacej wszystko czasowosci, kazda rzecz jest zalezna od tego ciagu. Z
jednej strony, dzieto sztuki okresla granice naszego bytu, a dzigki temu mozemy uja¢ ludzka
egzystencje, z drugiej jednak — podlega ono catej bezgranicznej czasowosci, ktéra ma swoje
zalezno$ci, napigcia, pulsacje, rytmy. Artysta, tkwigc w naturze rzeczowos$ci 1 czasowosci,
$wiadomie albo nieswiadomie czerpie z zasad jej funkcjonowania i wykorzystuje je, tworzac
swoje dzieto.

Jezeli dzieto artystyczne — jako rzecz — podlega rzeczowosci, a rzeczowos$ci podlega
réwniez rzecz uzyteczna, to jaka jest wtedy relacja pomigdzy dzietem sztuki a rzecza uzytkowa
od strony czasowos$ci? Czasowos$¢ rozpatruj¢ jako czes$¢ rzeczowosci. Piszac rzeczowos$¢, mam
na mysli rOwniez czasowos¢, granice przestrzenne i granice czasowe.

Jezeli dzieto ukazuje podstawowe zalezno$ci funkcjonowania rzeczowosci, to jest ono
dzietem sztuki. Jezeli dzieto pokazuje tylko co$, co istnieje w granicach znanych cztowiekowi,
w granicach historycznych, to takie dzieto jest wylacznie dzietem uzytecznym. Historyczne
granice czasowe sa granicami uzytecznosci rzeczy. Kazda rzecz uzyteczna ma swoje granice
historyczne: pojawia si¢ i znika. Znika w momencie, gdy traci swoja warto$¢ uzyteczng — Staje
si¢ zwykla rzeczg — albo gdy podnosi swoja warto§¢ — staje si¢ unikatowa. Dzielo sztuki z
natury swej ma co$ zardwno z rzeczy uzytkowej, jak i rzeczy nagiej. Prawdg o bycie, jak
zaznaczylem wyzej, dzieto ukazuje wtedy, kiedy artysta, tworzac je, postuzyt si¢ zasadami
funkcjonowania rzeczywistosci. Dzigki zwigzkowi z uzytecznoscia, dzieto staje si¢ czescig
historii, zycia spotecznego, wpisuje si¢ w granice historyczne egzystencji ludzkiej i poprzez
moment ponadczasowy ukazuje cztowiekowi prawde o jego istnieniu w $wiecie. Wi¢z dziela

sztuki z zyciem spotecznym, a takze mozliwo$¢ przekazywania informacji dotyczacych
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istnienia czlowieka od zamierzchtych juz czasow wykorzystywane sg przez osrodki wtadzy w
celu realizacji ich interesow.

Nic dziwnego, ze nastawiony na zysk, elastyczny system gospodarki kapitalistycznej i
nastawiony na utrzymanie lub zawtaszczanie granic istnienia ideologiczny system polityczny
postuguja si¢ dzietami artystycznymi.

Czy dzielo, ktére shuzy zapewnieniu 1 podtrzymywaniu uzytecznosci jednego albo
drugiego modelu politycznego, moze zosta¢ albo by¢ dzietem sztuki?

Muzea czy prywatne kolekcje przeznaczajg potezne $rodki na utrzymanie dziet sztuki,
zaczynajac od warunkow przechowywania | konserwacji, konczac na coraz bardziej
wspotczesnych systemach ochrony. Zazwyczaj muzea posiadaja wigcej eksponatéow, niz W
rzeczywistos$ci wystawiajg na widok publiczny. Cztowiek dba o dzieta sztuki, inwestujac w to
przedsiewziecie swoje zasoby, ale czy chodzi tu tylko o samo dzieto sztuki, o jego wartos¢
duchowg?

Czes¢ spoleczenstwa kapitalistycznego, oczywiscie, widzi w tym zysk finansowy.
Bardziej lub mniej znane dzieta sztuki mozna sprzedaé, wypozyczy¢, zorganizowaé wystawe
itp. Co jaki$ czas media podajg informacje o sprzedazy dzieta sztuki, ktorego warto$¢ pobita
kolejne rekordy.

Dzieto 81-letniego Davida Hockneya, uwazanego za jednego z glownych
wspotczesnych artystow, Portrait of an Artist (Pool with Two Figures), przedstawia dwoch
mezcezyzn: jeden z nich, elegancko ubrany, stoi na krawedzi basenu i skupia swoja uwage na
mezczyznie, ktory ptywa. Obraz ten to dotychczas najdrozej sprzedane dzieto sztuki autorstwa

zyjacego malarza®?,

David Hockney, Portrait of an Artist, 1972, akryt na ptdtnie, 2,1x3,0 m

12N. Szostak, Obraz Hockneya sprzedany za 90 min dol. To rekordowa kwota, jakq zaptacono za dzieto zyjgcego
artysty, http://wyborcza.pl/7,112588,24174481,0braz-hockneya-sprzedany-za-90-min-dolarow-to-rekordowa-
kwota.html?disableRedirects=true, (02.03.2019).
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Jeszcze wyzsza cen¢ osiagnely
prace niezyjacych juz artystow, takich
jak: Joan Miro, Pablo Picasso, Marc
Chagall*3.

Pablo Picasso czgsto zaskakiwatl
swojg tworczoscia, teraz, Kiedy artysta
juz nie zyje, zaskakuja ceny jego
obrazow  na  akcjach,  znacznie
przekraczajace szacunki

przedsprzedazowe®,

Joan Miro, Bfekitna gwiazda, 1927, olej na ptétnie

Pablo Picasso, Kobieta w berecie i kraciastej sukience, 1937,0lej na ptdtnie, 55x46 cm

13 Rekordowa cena obrazu Miro, https://wiadomosci.wp.pl/rekordowa-cena-obrazu-miro-6037540050605185a,
(02.03.2019).

14 Obraz Picassa sprzedany za rekordowq kwote, https:/iniezalezna.pl/218551-obraz-picassa-sprzedany-za-
rekordowa-kwote, (02.03.2019).
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Przyktady dziet sztuki o rekordowych cenach mozna mnozy¢. Wigkszo$¢ prac to
przedmioty, w ktorych nie wida¢ zazwyczaj warto$ci materialnej. Sg zrobione z dostepnych dla
kazdego materiatow. Kazdy cztowiek moze przeciez sprobowaé¢ namalowaé obraz albo co$
wyrzezbi¢. Lecz zdarzajg si¢ dzieta sztuki, do stworzenia ktorych uzyto bardzo drogich
materiatdow. Przyktadem jest kontrowersyjna praca Damiena Hirsta For the Love of God! (Na
mitos¢ boskq!), powstata w 2007 roku — odlew ludzkiej czaszki z platyny, pokryty diamentami.
Po wystawieniu ekspozycji w londynskiej galerii 1 czerwca 2007 roku zostata ona sprzedana
za 50 mln funtéw, dzigki czemu uchodzi za najdrozsze dzieto sztuki sprzedane za zycia tworcy.
Kwota pokryla wielokrotnie koszty stworzenia dzieta. Kazdy z powyzszych przyktadow
pokazuje, ze strona materialna dzieta sztuki jest tak naprawdg nieistotna. Dzieto sztuki to nie
tylko materiat, to co$ wigcej; nie ogranicza si¢ ono do materii, a zatem, jak zauwaza Gadamer,
»wlasciwym bytem dziela jest to, co dzieto potrafi i moze powiedzie¢ i co zasadniczo wykracza
poza historyczne ograniczenia”?®.

To, co dzielo potrafi przekaza¢, ,,powiedzie¢” kazdemu z nas, jest na tyle warto$ciowe,
ze przekracza jakiekolwiek ustalone granice finansowe, czasami nawet zaburza je, a tym
samym pokazuje nam, kim naprawde jestesmy i co powinnismy robic.

Che¢ posiadania jakiego$ uznanego dzieta sztuki prowadzi nieraz do przestgpstwa:
arcydzieta sa kradzione na rozmaite sposoby, wiekszosci z nich juz nigdy nie udaje si¢ sprzedac,
$lad po niektorych ginie na dlugie lata. Ponizej przedstawiam wybrane, wybitne dzieta sztuki,
skradzione z muzeow, dotad nieodnalezione.

Obraz Koncert, wykonany przez Jana Vermeera van Delfa, datowany na lata 1658-
1664, skradziony z lsabella Stewart Gardner Museum w 1990 roku, uwazany jest za
najcenniejszy zaginiony obraz. Do najbardziej poszukiwanych nalezy rowniez Widok Auvers-
sur-Oise Paula Cezanna z 1872 r . Zaginat w 2000 roku z Ashmolean Museum w Oksfordzie,
podczas $wigtowania poczatku nowego tysigclecia. Liste mozna kontynuowac, uzupehiajac ja
0 obrazy takich artystow jak: Vincent van Gogh, Pablo Picasso, Rembrandt Harmenszoon van
Rijn i inni. Oczywiscie, mozna tez wskaza¢ artystow, ktorych dzieta kradzione sa najczescie;.
Ranking popularnosci wsrod ztodziejow otwiera Pablo Picasso ze 1147 skradzionymi

obrazami®®.

15 H.-G. Gadamer , op. cit., 5.133.

16 10 najbardziej poszukiwanych (zaginionych lub skradzionych) obrazéw,
https://www.polityka.pl/galerie/1660758,1,10-najbardziej-poszukiwanych-zaginionych-lub-skradzionych-
obrazow.read, (10.03.2019).
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Jan Vermeer van Delf, Koncert, 1658-1664, olej na ptdtnie, 69x63 cm

Jesli proces sprzedawania dziet sztuki na rynku mozna zrozumie¢ (z powodu stosunkoéw
gospodarczych panujacych w danym spoteczenstwie), to trudno juz wyttumaczy¢ kradziez dziet
sztuki. Dzieto znika z pola wizualnego ludzkosci na dtugie lata, a nawet — na zawsze. To
egoistyczny akt wandalizmu, zamach na rozwoéj kazdego z nas. Istotny jest tutaj rowniez fakt,
ze skradzione dzieta sztuki nielatwo sprzeda¢. Ciekawe, ze cztowiek, ktory decyduje si¢ na ich
kradziez, nie robi tego wytacznie dla zysku.

Do tej pory zwracalem uwage na korzys$ci materialne, jakie moze przynosi¢ dzieto
sztuki — przedmiot sprzedazy. Teraz zajme¢ si¢ sytuacjg, gdy dzielo artystyczne jest
wykorzystywane w celach propagandowych.

W Zwiagzku Radzieckim masowo wytwarzato si¢ dzieta propagandowe, ktore nie byty
dzietami sztuki. Kazde miasto, kazdy zaklad pracy, kazda szkota itd. mialy je w swojej
przestrzeni. W wigkszych przedsiebiorstwach tworzono nawet specjalne grupy artystow,
realizujace tego typu zadania. Co roku uczestniczyly one w organizacji obchodéw jakiego$
Swigta komunistycznego. Kazdy z artystow miat obowigzek stworzy¢ okreslong liczbe dziet,

zgodnych z polityka propagandowsg, kupowanych pozniej przez zaktady pracy. Z jednej strony,
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to sytuacja absurdalna — narzuca sig¢ artys$cie ramy, w ktorych ma pracowaé, z drugiej jednak —
miarg prawdziwego artysty czyni sposob na wyjscie z tych ram przy jednoczesnej akceptacji
cenzury. Dobrym przyktadem moga by¢ tutaj wybitne dzieta Siergieja Eisensteina.

Film Pancernik Potiomkin, rezysera Siergieja Eisensteina, zostat zrealizowany z okazji
20. rocznicy rewolucji z 1905 roku. To arcydzieto rosyjskiej propagandy zachwycito $wiat i
stato si¢ ikong radzieckiej awangardy filmowej. Uznawane jest za jeden z najwazniejszych

obrazéw w historii kina.

Antoni tawinski, 1926

Pancernik Potiomkin przedstawia wymyslony przez rezysera epizod z rewolucji roku
1905 — bunt na poktadzie okretu wojennego ,,KniaZ Potiomkin Tawriczeskij”, kotwiczacego w
Odessie. Wiadze sowieckie zamowity ten film i jako taki — okolicznosciowy — jest on
propagandowy. Jednak mtody rezyser nie zrezygnowat z elementow artystycznych: zrywajac z
wiekszoscig zasad obowigzujacych w oOwczesnym kinie (mOCno zwigzanym z teatrem),
przeniost kinematografi¢ w inng epoke. Doswiadczenie zdobyte przy realizacji przedstawien
scenicznych wykorzystat do stworzenia koncepcji ,,montazu atrakcji”, zaktadajacej
konieczno$¢ ciagltego pobudzania, ze swej natury do$¢ biernego, odbiorcy. W praktyce
koncepcja sprowadza si¢ do wplatania w widowisko racjonalnie kontrolowanych i
matematycznie obliczonych elementéw, ktorych celem jest ,,spowodowac okreslony wstrzas
emocjonalny”. Eisenstein zestawial ujgcia nieliniowo, co, jego zdaniem, mialo wptywac na
emocje widza na poziomie podprogowym.
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Rezyser przywigzywal ogromna wage do operowania czasem filmowym i rytmem
zdarzen, rozciaggajac czas rzeczywisty, uzyskiwal niewidziany przedtem efekt dramatyczny.
Przyktadem montazowego majstersztyku jest sekwencja masakry cywilow na schodach w
Odessie.

Ogladajac film Pancernik Potiomkin, warto zwrdci¢ uwage na doskonalta kompozycje
tego dzieta. Eisenstein podzielil go na pi¢¢ czesci, z ktorych kazda stanowi zamknigta catosé, z
wlasng dramaturgig i dwudzielnym przebiegiem akcji. Rezyser twierdzil, ze budowa filmu
zostala zaczerpnigta z tragedii greckiej i odzwierciedla tad natury.

Dzielo artystyczne moze by¢ uwazane za dzieto sztuki nawet wtedy, gdy celem samego
autora jest zysk i propaganda. Artysta, tworzac dzieto, $wiadomie lub pod$wiadomie,
niezaleznie nawet od intencji mu przy$wiecajacych, moze ujawni¢ w nim podstawowa zasade
istnienia bytu. W jednym momencie, gdy widz rozumie sens tego, co zostato powiedziane,
okazuje sig¢, ze dzieto sztuki zawiera w sobie cato$¢ bytu.

Jak to mozliwe, ze dzielo sztuki zawiera w sobie caly byt? O tym bedzie mowa w

nastepnym rozdziale.
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Rozdziat Il. Dzieto artystyczne a dzieto sztuki

Istota dzieta sztuki nie sprowadza si¢ wylgcznie do granic rzeczowosci, o ktorych byta
mowa w poprzednim rozdziale. Martin Heidegger w swoim tekscie O Zrodle dzieta sztuki
przekonuje, ze dzieto prowadzi do prawdy o bycie. Dzielo sztuki nazywa zagadka, ktéra przede
wszystkim trzeba zobaczy¢; 1 nie chodzi tu wcale o kategori¢ pigkna, jak przyjeto si¢ sadzic,
lecz prawdy. Dzieto sztuki trzeba zobaczy¢, zeby zrozumie¢ prawde, albo, jak powiada Hans
George Gadamer, trzeba je ustysze¢, poniewaz ono mowi, przemawia do kazdego z nas i
odpowiada na stawiane mu pytania. Dzi¢ki temu zdobywamy kolejne dos§wiadczenia w swojej
egzystencji. Jak cztowiek rozumie dzieto sztuki?

Zwrbcitem uwage na to, ze w tekstach dwoch wspomnianych myslicieli dosy¢ czesto
pojawia si¢ mowa o filozofii Georga Wilhelma Friedricha Hegla. W kluczowym tekscie
Heideggera — Bycie i czas — z tatwos$cig zauwazymy wptywy Hegla, czeSciej cytowani sg tylko
Platon i Arystoteles. Zwracajac uwage na ten fakt, zajrzatem do Historii filozofii Wiadystawa
Tatarkiewicza, by potwierdzi¢ swoje spostrzezenia: zarowno Heideggera, jak 1 Gadamera taczy
wspoélnota mysli z Heglem. ,,Przeto cala rzeczywisto$¢, bedac dla Hegla logiczna i konieczna,
byta dlan rozumna”.’

W tekscie Heideggera Hegel i Grecy, w jednym z fragmentow, filozof przedstawit
rozumowanie prawa dialektyki Hegla, teza (przedmiot) i antyteza (podmiot) dostrzegane sg w
ich koniecznej syntezie. Tym samym droga rozumowania przechodzi od tezy i antytezy do
syntezy, ktora staje si¢ teza.

Nieustanne przetwarzanie si¢ bytu wedle koniecznego prawa stanowi jego nature.
Cztowiek jest czescig natury, jego rozwdj rowniez odbywa si¢ wedlug zasad istnienia, wedtug
prawa bytu. Proces przechodzenia od tezy do antytezy, z ktorej potem wytania si¢ synteza,
stanowi dlan osnowe rozumowania, a takze realnego rozwoju egzystencji. Kazde dzieto sztuki
zawiera w sobie teze 1 antyteze, t¢ sprzecznos¢ artysta wprowadza do swojego dzieta.

Dzieto sztuki rozszerza granice istnienia czlowieka. Tworzac swoja wypowiedz, artysta
wprowadza przez swoje dzieto antyteze W stosunku do zastanej rzeczywistosci. Wedlug Hegla,
prawda miesci si¢ zaroOwno w twierdzeniu, jak 1 w jego zaprzeczeniu. Jego zdaniem sprzeczno$¢
nie jest wylaczona z rzeczywistosci, ale stanowi jej najglebsza naturg. Rzeczywisto$¢ od tezy

przechodzi do antytezy, nastgpnie do syntezy, ktora uzgadnia sprzeczno$¢ migdzy nimi.

7 Wtadystaw Tatarkiewicz, Historia filozofii, tom I, Warszawa 2005, s. 242
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Artysta nie moze stworzy¢ czego$, co nie jest wzigte z natury. Podobnie jak cztowiek,
ktoéry w codziennym zyciu porusza si¢ w ramach narzuconych przez swoje otoczenie, tak i
artysta, zanurzony swoim istnieniem w naturze rzeczy, si¢ga po dostepne, zauwazalne wzorce.
Inaczej mowiac — nie tworzy w prozni.

Pokazanie nieustannie egzystencji ludzkos$ci jako catosci w dziele sztuki jest mozliwe
dzigki prawu lezagcemu w naturze bytu. Artysta doswiadcza $wiata, w ktorym istnieje: natura,
spoteczenstwo, on sam. To przyswojona przez niego tzw. teza — znana rzeczywisto$é, stan
rzeczy istniejagcy dookota i razem z nim. Tworzac dzieto sztuki, artysta dokonuje antytezy
zastanego stanu istnienia cztowieka, jego dzieto jest antyteza w stosunku do rzeczywistosci, w
ktorej funkcjonuje; to nie czyste odbicie fragmentu natury, to zalamanie pod katem spojrzenia
artysty, ktory zwraca uwage na to, co nie jest widziane lub akceptowane przez spoleczenstwo.

Zeby lepiej wyjasni¢ nature dzieta sztuki, pordbwnam go do rytuatu przejsciowego,
wykorzystujac pojecie liminalnosci. Victor Turner pisze w swojej ksigzce Proces rytualny.
Struktura i antystruktura:

Zjawisko liminalnos$ci jest interesujace dla naszych rozwazan poniewaz oferuje potaczenie
swigtosSci i pospolitosci, jednolitosci i braterstwa. W tego typu rytuatach przedstawia si¢ nam
~chwila w czasie i poza czasem”, a takze w $wieckiej strukturze spolecznej i poza nig,
ujawniajac, choc tylko przelotnie, pewne rozpoznanie (w symbolice, jezeli nie zawsze w jezyku)

powszechnej wiezi spolecznej.’®

Turner zaznacza, ze Van Gennep wyodrebnia trzy fazy, ktore cechuja wszystkie
obrzedy przejécia czy ,,przemiany”: faza separacji, faza marginalizacji (albo liminalna od
limen, co oznacza prog po tacinie) oraz faza wiaczenia. Wedtug niego, faza pierwsza obejmuje
zachowania symboliczne. W ktorej jednostka albo grupa odtacza si¢ od miejsca w strukturze
spotecznej, od zespotu warunkéw kulturowych. W nastgpnej fazie — liminalnej — cechy
podmiotu rytualnego sg przeciwstawne, przechodzi on przez obszar kulturowy, ktory ma
nieliczne powigzania z pierwsza i nadchodzacg faza wlaczenia. W trzeciej fazie, ponownego
wcielenia si¢ w spoteczno$¢, dokonuje si¢ przejscie podmiotu, scalenie si¢ ze strukturg
spoteczng. Podobna sytuacja wystepuje, gdy artysta przeciwstawia si¢ uznanej rzeczywistosci,
tworzy w zasadzie dzieto odbiegajace, antytezujace w stosunku do niej, natomiast, w fazie

koncowej odbiorca wprowadza dzieto sztuki do struktury spoteczno-kulturowe;j.

18 Victor Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, Warszawa 2010, s.116
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Zalezno$¢, wystepujaca pomiedzy faza separacji, faza liminalng i fazg wlaczenia, to
znaczy teza, antyteza i synteza, pokaze dalej na przyktadach dziet sztuki. Wigkszo$¢ z nich jest
autorstwa artystow, ktorych tworczo$¢ odbiegata od ustalonych kanonow, panujacych w
spoteczenstwie w 6wczesnych czasach. Z tego tez powodu, osobiste historie tych ludzi cz¢sto
naznaczone byty okrucienstwem — w postaci przesladowan czy ostracyzmu spolecznego. I tak,
Leonardo da Vinci, pod koniec swojego zycia, byt zmuszony wyjecha¢ do Francji, §wiadomy
niecheci, jaka przyniesie mu upublicznienie swoich niektorych eksperymentow. Caravaggio,
ktorego biografia nadal pozostaje czg¢sciowo niewyjasniona, rowniez spotkal sie z
niezrozumieniem. Vincent van Gogh za swojego zycia sprzedal zaledwie kilka obrazow, z
ktorych wigkszo$¢ kupil jego brat. Za paryska wieze na Eiffela wylala si¢ fala krytyki,
niestabnaca przez lata. Kazimierz Malewicz — zepchnigty na margines w zyciu kulturalnym —
do konca swego zycia nie mogl juz wyjechac zza zelaznej kurtyny.

Fizyczna szczegblowosé — to znak rozpoznawczy malarstwa Caravaggia. Artysta do
tego stopnia opanowat precyzj¢ obrazowania, ze wspotcze$nie naukowcy sa w stanie rozpoznac
nawet choroby roslin, utrwalone na jego ptotnach. Takie wpatrywanie si¢ w $wiat natury,
wydobycie tego, co istotne, co kluczowe dla rzeczywistosci, stanowi teze. Artyzm obrazow
Caravaggia polega na uwaznych $ledzeniu bytu, ukazaniu cztowieka takim, jakim on jest, jakim
jest widziany przez innych (pierwowzorami namalowanych postaci byli prosci ludzie z
otoczenia malarza). Antyteza bytoby tutaj przedstawianie $wigtych na wzor grzesznych ludzi z

ulicy.

Michelangelo Merisi da Caravaggio, Wieczerza w Emaus, 1601, olej na ptétnie, 141x196,2 cm, Galeria Narodowa, Wtochy
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Niewatpliwe znaczenie dla rozwoju malarstwa miata camera obscura, o ktorej
wspominatem W pierwszym rozdziale. Pozwalata ona wykonywaé wielkie malowidla Scienne,
nanosi¢ szkice na architektur¢. To ona zdeterminowala niektore dzieta artystow, ktorzy stangli
przed szansa nowego ukazywania rzeczywistosci. Widz znalazt si¢ w sytuacji rozszerzenia
swoich granic istnienia: to, co bylo znane, taczyt z tym, czego doswiadczat na nowo.

Artysta, uzywajac rozmaitych narzgdzi, pokazuje niezmienne zasady istnienia bytu,
ktore wynikajg z rytmow istniejacych w naturze, kontrastu, koloru, zestawienia cze¢sci miedzy
soba. Z jednej strony postuguje si¢ prawami istniejacymi w naturze, z drugiej — wykorzystuje
wspolczesne mu narzedzia, przedmioty uzytkowe.

Zmienno$¢ sytuacji, w jakich znajduje si¢ cztowiek w historii, wynika z r6znego typu
narzedzi, wykorzystywanych w  ksztaltowaniu rzeczywistoéci, przy jednoczesnym
oddziatywaniu niezmiennych praw natury. Uzyteczno$¢ rzeczy wplywa na odbieranie 1

ksztattowanie rzeczywisto$ci, na rozszerzanie doswiadczenia czlowieka.

Czas omoOwi¢ odmienny
przyktad. Dzieta sztuki Starozytnej
Grecji, okresu np. klasycznego,
przedstawiaja bogow oraz
cztowieka na szczycie swoich
mozliwosci, zachgcajg do dazenia
do szczytowego stanu istnienia.
Zestawienie czg¢sci migedzy sobg w
powyzszej  rzezbie,  Proporcje,
ustawienie ciala  wynikaja z
obserwacji natury i jej idealizacji,

natomiast perfekcyjne stworzenie i

wykorzystanie narzegdzi —

Zeus z Artemizjon, po 460 p.n.e., znat. ok. 1926 r., brqz, Muzeum
Archeologii w Atenach

ksztattowanie i obrabianie

materiatu, technika odlewu itp. — sg
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efektem pracy cztowieka. Uzyteczno$¢ narzedzi, zastosowanych w procesie powstawania tego
dzieta, okresla jego forme®®.,

Kolejnym przyktadem sg dzieta sztuki starozytnego Egiptu. Piramidy przemawiaja do
mnie najsilniej: jak z blokéw wapienia i granitu, jednego z najtwardszych kamieni na ziemi,
wydoby¢ taka zwartg forme, jakich narzedzi uzywano przy obrabianiu kamienia, kim byli

ludzie, ktorzy bloki kamienne tak rowno ociosali i utozyli tak wysoko nad ziemig?

Piramida Cheopsa, projekt Hemona, ok. 2566 rok p.n.e., Egipt

Powyzsze dzielo sztuki pokazuje trwato$¢ ludzkiego istnienia, niezalezne od
chwiejnych warunkéw (wylewy Nilu), w ktérych istnialo spoteczenstwo starozytnego Egiptu.
Piramidy, ktore trwatoscig wyprzedzaja wiekszos¢ budowli kiedykolwiek powstatych, sg dzi$
symbolem ciagtosci ludzkiej egzystencji.

W dziele sztuki obecny jest slad narzedzi, wykorzystanych przy jego tworzeniu — to one
determinuja taka, a nie inng form¢. Rzecz uzytkowa i dzieto sztuki utrwalajg doswiadczenia
ludzkosci, tacza w sobie doswiadczenie natury 1 kultury. Artysta pokazuje co$ wigcej, cos, CO
zawsze wykracza poza granice uzytecznosci i ludzkiego doswiadczenia, a zarazem czyni dzieto
sztuki zrozumialym dla kazdego z nas — antyteze.

Kazdy artysta decyduje zarowno o kompozycji na obrazie, kierunku i intensywnosci
Swiatta, kolorach, zalezno$ciach pomiedzy cz¢s$ciami, materiale itd. — to elementy dziela oparte
o doswiadczenie natury — jak i narzedziach i ich zastosowaniu w dziele sztuki. Dzieto
namalowane palcem wyglada inaczej niz to stworzone przy pomocy pedzla, nawet jezeli maluje

si¢ tymi samymi farbami. Artysta tworzac dzieto sztuki, wychodzi poza znang nature rzeczy i

9 MocelidoH ¢ mbica ApmemucuoH, https://opentripmap.com/ru/card/Q1573003#15/37.9889/23.7322,
(21.01.2019).
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poza przyjete mozliwosci narzedzi. Portrety fajumskie sg dobrg ilustracjg twierdzenia, ze takie,

a nie inne, funkcjonowanie czlowieka w §wiecie zalezy od wykorzystania tych, a nie innych,

narzedzi i wptywa na takie, a nie inne, powstajace dzieta sztuki.

Fajumskie portrety, ok. I-1l wieku

Dhugi czas panowalo przekonanie, ze portrety
fajumskie powstaty w epoce Ptolemeuszow, dynastii
pochodzenia macedonskiego, panujacej w starozytnym
Egipcie w IV-I w. p.n.e. Obecnie jednak niektorzy
badacze ich powstanie datuja na lata panowania
Rzymian w  Egipcie. Poczatkowo  Egipcjanie
przykrywali twarz owinigtej bandazami mumii maska, w
czasach grecko-rzymskich zmienili maske¢ na portret,
malowany na desce lub ptotnie. Wigkszos¢ tych dziet,
zwlaszcza te najstarsze, namalowane zostaty na desce
technika enkaustyczng. Dzisiejsi badacze nie s3 zgodni
co do uzytych narzedzi oraz metody naktadania
rozgrzanego wosku na podtoze. Stan portretoéw oceniajg
jako bardzo dobry: pigmenty prawie nie utracily
swojego blasku, mimo uptywu ok. dwoch tysiecy lat®.
Technika malarska, z powodu swej trwalosci,

przypomina sposob budowy piramid egipskich.

Portrety ukazujg zmartych ludzi za ich zycia, wprowadzaja ich istnienie do historii calej

ludzkiej egzystencji. Utrwalenie jednostkowej egzystencji na tysigce lat i to w zrozumiaty dla

odbiorcy sposob jest niewatpliwie dzietem sztuki.

Artysta wychodzi poza $wiat, ktory widzi przed soba, np. maluje kobiet¢ z oczami tak

powigkszonymi, ze niespotykanymi w rzeczywisto$ci. Robi to na tyle doskonale, ze wpisuje

swoj zabieg do reszty tego, CO na obrazie, a tym samym widz skupia si¢ na wybranym elemencie

i doswiadcza duchowego spokoju, panujgcego na obrazie.

Przejdg teraz do dziet z podobnego okresu — portretow rzymskich w marmurze, w

ktérych rowniez mozna dostrzec wyjscie poza znane nam granice?.

20 H. Uonuna, aromckue nopmpemst, https://historylib.org/historybooks/Nadezhda--lonina_100-velikikh-

kartin/2, (21.02.2019).

21 Rzezba etruska, http://www.historiasztuki.com.pl/kodowane/005-00-03-HISTORIA-RZEZBY-RZY M-

eng.php, (21.02.2019).
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Popiersie Cesarza Lucjusza Verusa, 161-170 r., Starozytny Rzym

Artysta, przedstawiajac w rzezbie cesarza, utozyt mu szate i wltosy w sposob doskonaty,
zblizony do pewnej geometrii, do zasad i zaleznosci panujacych w naturze. Kazdy z nas
domysla sie, ze to nie tyle naturalny stan rzeczy, co raczej zaktadana mozliwo$s¢. Wprowadzajac
takie ujecie rzeczywistosci, kiedy ujmuje si¢ zlozono$¢ formy przez zestaw prostych
elementow, artysta wprowadza porzadek i spokdj nie tylko do dzieta, lecz rowniez do procesu
odbierania go przez widza.

Przyjrzyjmy si¢ kolejnemu przyktadowi. David to jeden z zatozycieli francuskiego
neoklasycyzmuj; jego zamieszczony ponizej obraz jest w catosci inscenizowany, stworzony nie
po to, by utrwali¢ konkretny moment historyczny, lecz by rozstawi¢ posta¢ Napoleona,

bedacego u szczytu stawy 1 w centrum dwczesnej areny politycznej.
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Jacques-Lous David, Napoleon przekraczajqcy Przetecz Swietego Bernarda w 1800, 1800-1801, olej na ptotnie, 260x221 cm,
Zamek Malmaison

Obserwujacy dzieto odbiorca zazwyczaj nie zna prawdziwej historii przeprawy
Napoleona przez przetecz Swietego Bernarda, kiedy to wojsko francuskie poniosto duze straty,
a o $mier¢ otarl si¢ sam dowddca. Widz dostrzega portret konny triumfujacego stratega — na
duzym formacie, z okreslonym uktadem czesci, zestawieniem kolorow i kompozycja. Artysta,
wykorzystujac wzigte z natury sposoby przedstawienia $wiata, wychodzi poza to, co znane,
znieksztalca histori¢, wydobywa co$ wigcej niz to, co wydarzyto si¢ w rzeczywistosci. Dzieto
sztuki staje si¢ propaganda, antytezg zastanej rzeczywistosci, narzedziem, rzeczg uzytkows.

Dzieto sztuki staje si¢ polem spotkania trzech elementéw. Z jednej strony w dziele
pokazana jest natura bytu (poprzez form¢ i materi¢; uzycie materiatu, dobér koloru, $wiatta,
przedstawienie zaleznosci w uktadach przestrzennych itd.), z drugiej — doswiadczenie ludzi

(poprzez wykorzystanie narzedzia swoich czasoéw), z trzeciej — widz, pytajacy i syntetyzujacy
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doswiadczenie ludzkosci z osobistg egzystencja. Dzielo artystyczne to narzgdzie innego rodzaju
niz rzecz uzytkowa. Odbiorca moze wykorzystac¢ dzieto, jezeli bedzie w stanie je ustyszec i
zrozumie¢; nastgpuje wtedy zrozumienie sensu, jednoczesnie dzielo potwierdza swdj status
dzieta sztuki, a odbiorca dostaje szanse zrozumienia siebie i $wiata. Dzieto sztuki rozni si¢ tez
od dzieta naukowego: artysta pokazuje $§wiat takim, jakim go widzi, wykorzystujac przy tym
swoje doswiadczenie i narzedzia swoich czaséw, naukowiec z kolei stara si¢ ukaza¢ Swiat
takim, jakim on jest, eliminujac przy tym siebie, elementy subiektywne, skupiajac si¢, jak mu
si¢ wydaje, na obiektywnej rzeczywistosci.

Dlaczego dzieto naukowe nie jest dzielem sztuki, a dzielo sztuki moze by¢ dzietem
naukowym? Tak trudny dylemat rozwigzuje si¢ w do$¢ latwy sposob, jezeli okreslimy
przedmiot badan jednego i drugiego. Naukowiec dzieli $wiat na to, co obiektywne i
subiektywne, a jego uwaga skupia si¢ na tym pierwszym. Artysta postrzega swiat jako catos¢ i
przedstawia to, co widzi. Nastepny krok nalezy do odbiorcy, ktory decyduje, co z tym zrobic.
Co z dalsza cze$cig pytania? W jaki sposob dzieto sztuki moze sta¢ si¢ dzietem naukowym?
Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, odniose si¢ do tworczosci Leonarda da Vinci, a mianowicie
do wystawy jego prac, zainicjowanej przez krolowa Elzbietg¢ Il w 60. rocznice powstania
Queen’s Gallery w Patacu Buckingham (4 maja — 7 pazdziernika 2012 r.)., przedstawiajacej
glownie obszerny zbior rysunkdéw anatomicznych Leonarda da Vinci.

,Ludzie zawsze mysla, ze Leonardo byt malarzem, ktory od czasu do czasu robit szkice
anatomiczne”, moéwit kurator Martin Clayton podczas pierwszego zapoznania widza z
wystawg. ,,Malarz z dos¢ dziwnym hobby” w rzeczywistosci w ostatnich latach swojego zycia
malarstwo zepchnat na margines swej dzialalnosci. ,,On byl przede wszystkim naukowcem”,
twierdzi Clayton?. Trudno odrzuci¢ takie stwierdzenie, zwlaszcza jesli jest wypowiadane przez
cztowieka, ktory bada tworczo$¢ Leonarda da Vinci od lat, stynie jako znawca jego rysunkow,
w czym z pewnoscig pomagaja mu dyplomy Uniwersytetu w Cambridge (z dziedziny nauk

przyrodniczych oraz historii sztuki).

22 Super-Genie Leonardo da Vinci machte Kérper zur Kunst,
https://www.welt.de/newsticker/dpa_nt/infoline_nt/boulevard_nt/article106239631/Super-Genie-Leonardo-da-
Vinci-machte-Koerper-zur-Kunst.html, (08.03.2019)
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Leonardo da Vinci, Embrion w tonie matki, rysunek

W tym samym artykule dziennika Welt stwierdza sie, ze to dzigki sztuce Leonardo da
Vinci zaczat si¢ zajmowaé anatomia?,

Rysunek embrionu ludzkiego robi ogromne wrazenie — jako dzieto sztuki i nauki. To
pierwsze w historii tak doktadne przedstawienie ptodu w tonie matki, co wiecej — nie powstato
ono dzieki sekcji cigzarnej kobiety, lecz obserwacji krowy cielnej. Jak mozliwe sa tego typu
dzieta naukowe, ktérych prawdziwo$¢ potwierdzaja pdzniejsze, czesto dtugoletnie badania
naukowcow? Wspotczesny biofizyk, Morteza Gharib, mowi wprost: ,,.Leonardo miat tak
analityczne spojrzenie, ze pojmowat zwiazki, ktore inni naukowcy dopiero wiele pokolen
pozniej nauczyli sie przektada¢ na réwnania”?. Artysta jako pierwszy dostrzegl, ze $wiatlo
rozprzestrzenia si¢ rownomiernie w kazdym kierunku, co zostato potwierdzone dopiero w XIX
wieku.

Mogg, odnoszac si¢ do rysunkoéw inzynieryjnych Leonarda, udowodnié, ze dzieto sztuki
moze by¢ dzietem inzynieryjnym, a nie odwrotnie, lecz moja praca teoretyczna nie dotyczy

wylacznie tworczosci Leonarda. Podam zatem inny przyktad. Sprobuje nawigza¢ do dziet

23 1bidem.
24 Leonardo da Vinci - czlowiek, ktéry wynalazt nauke, https://nt.interia.pl/news-leonardo-da-vinci-czlowiek-
ktory-wynalazl-nauke,nld,2416856, (08.03.2019).
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sztuki z XIX w., autorstwa architekta Gustava Eiffla. Z mojego punktu widzenia most w Porto
czy stynna paryska wieza sg dzietami sztuki. Jakie sg powody, dla ktorych tak sadze?

Po pierwsze, wieza Eiffla jest antytezg w stosunku do zycia, budownictwa, formy,
materiatu itd., do ktorych przyzwyczait si¢ cztowiek w XIX w. Dziennik Le Temps z 14 lutego
1887 r. opublikowat Protest artystow: ,,My pisarze, malarze, rzezbiarze, architekci, zgltaszamy
protest — w imieniu zagrozonej francuskiej sztuki i historii — przeciwko wystawieniu w samym
sercu naszej stolicy niepotrzebnej i monstrualnej wiezy Eiffla (...), ktora swym barbarzynskim
ogromem przytlacza Notre-Dame, Sainte-Chapelle, Tour Saint-Jacques — wszystkie nasze
upokorzone pomniki, wszystkie nasze pomniejszone budowle”?®. Cze$é mieszkancoéw Paryza
nienawidzita jej. Paryska ulica nazywata wiez¢ ,,nieudang latarnig uliczng”, ,,fabryczng rurg”,
»szkieletem dzwonnicy”. To pokazuje, jak niektérym z nas czesto trudno jest przeprowadzi¢
syntezg, powigzac skrajnosci w jedng cato$é, rozszerzy¢ swoje granice istnienia tak, jak zacheca
nas do tego artysta. Dzisiaj Wieza Eiffla uchodzi za niekwestionowany symbol Paryza.

Podobna sytuacja ma miejsce, kiedy czes$¢ odbiorcow nie ma nie tyle duzego rozeznania
w historii sztuki, co, przede wszystkim, umiej¢tnosci przyswojenia obcosci. Jak precyzuje
Gadamer, ,,przyswojenie obcosci oznacza tu nie tylko historyczng rekonstrukcje <<§wiata>>,
w ktorym dzieto sztuki miato swoje pierwotne znaczenie i funkcje, ale oznacza takze przyjecie
do wiadomosci tego, co nam si¢ méwi. Nie chodzi tu tylko o uchwytny i dajacy si¢ okresli¢
sens dzieta. To, co nam co$§ mowi, jest obce, jak obcy jest ktos, kto nam co§ mowi — poniewaz
jest czyms$ wigcej niz my sami. (...) To, co powiedziane, moze by¢ trudne do zrozumienia, jesli
w gre wchodzi na przyklad jezyk obcy lub archaiczny. Ale jeszcze trudniej jest da¢ sobie cos
powiedzie¢, nawet jesli bez trudu rozumie si¢, co zostalo powiedziane. (...) Nie mozna
zrozumie¢, jes$li sie¢ nie chce zrozumie¢, to jest — jesli si¢ nie chce da¢ sobie czego$
powiedzie¢”?®. Dzieje sie tak np. wtedy, gdy ludzie znajdujg si¢ przed dzietami sztuki
ekspresjonizmu abstrakcyjnego, dajmy na to autorstwa Jacksona Pollocka; nie wiedza, jak je
ujaé, jak je czytac. Dla wigkszosci z nich te dzieta sg jedng wielkg antyteza, ktora tak silnie stoi

w sprzecznos$ci z ich wlasnym doswiadczeniem, Ze nie daje si¢ jej nic powiedziec.

% Wieza Eiffla ma 125 lat!, http://blogi.polskatimes.pl/naszahistoria/2014/03/31/wieza-eiffla-ma-125-lat/,
(15.03.2019).
26 H.-G. Gadamer, op. cit., 5.138.
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Jackson Pollock, Alchemy, 1947, 114x195 cm

Wroce znowu na moment do najstynniejszej budowli Paryza, bardziej rozpoznawalnej
niz katedra Notre Dame, Luwr czy ko$cidt Sacre-Coeur na wzgorzu Montmarte, zeby pokazaé
istotne znaczenie narzedzi w dziele artystycznym. 18 tysiecy metalowych czesci i 2,5 miliona
nitow, 9 tysiecy ton zelaza, 300 metréw wysokosci — to Wieza Eiffla w liczbach. Zelazo, jako
materiat, weszto do budownictwa dopiero pod koniec XIX w., nie istniato spawanie, elementy
taczono za pomocg nitow. Przyktad Wiezy Eiffla pokazuje nowa technike budowania,
poszerzanie granic uzytecznosci wykorzystanych przy tym narzegdzi.

Jak odniesc sie do dziet odkrywanych przez archeologdéw, czy mozna w nich rozpoznac
dzieto sztuki? Za przyktad niech postuzy odkryty w 1880 r. statek z Gokstad w Norwegii. To

jedna z najstynniejszych todzi Wikingéw, jaka kiedykolwiek zostata znaleziona.

tod? z Gokstad, IX wiek, drewno debowe, znalezione 1879, Muzeum todzi Wikingédw w Osto
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Uzytecznos¢ tej rzeczy okresla jej forme i materie. W obecnych czasach podobnymi
rzeczami zajmuja si¢ inzynierowie i konstruktorzy, w dawnych — byty domeng rzemies$lnikow.
Inzynierowie lub konstruktorzy realizujg tylko jeden z etapoéw pracy nad przedmiotem:
analizujg material, okreslajg granice zastosowania, projektuja wyglad, sugeruja si¢ normami i
standardami, a przy tym wszystkim wylaczaja samych siebie z procesu tworzenia. W ten sposob
powstaje dzieto uzyteczne, a nie dzieto sztuki.

Inaczej wyglada sytuacja, gdy czlowiek taczy w sobie wiedzg i dos§wiadczenie inzyniera
oraz rzemieS$lnika. Okazuje si¢ wtedy, ze jego dzieta zaczynajg mie¢ inng warto$¢, zaczynaja
pokazywac ludzka egzystencje, bedac czgscig istnienia samego tworcy. Artysta siega zarowno
po wiedze obiektywna, jak i wlasne doswiadczenie, spojrzenie. Dzieto autorstwa specjalisty
wzornictwa moze stac si¢ dzietem sztuki, jezeli zostato zaprojektowane z mysla o odbiorcy i
jego oczekiwaniach, w wyniku refleksji 0 wiasnym i jego istnieniu w zmiennym $wiecie. Statek
przedstawiony na zdjeciu powyzej jest zatem dzietem sztuki: po pierwsze, s$wiadczy o tym wola
ludzi, ktorzy przeprowadzili tak gruntowng konserwacje, trwajacg ok. 20 lat, po ty, by moc
dzigki temu wytworowi rozumie¢ swoje wilasne istnienie, po drugie, stanowi on przyktad
wykorzystania narzedzi i materiatu na granicy swoich mozliwosci, po trzecie, to nie tylko
statek, ptywajaca uzytecznos¢, lecz rowniez, jak twierdza archeolodzy, miejsce pochowku. W
tym trzecim tkwi jego antyteza.

Dzieto sztuki zawsze wychodzi poza historyczne granice czasowe, w ktorych byto
stworzone. ,,Dzieto sztuki jako takie nie jest przeciez dokumentem historycznym, ani ze
wzgledu na zamyst towarzyszacy jego tworzeniu, ani ze wzgledu na sens, jaki ono przybiera w

»21 Dzieto sztuki przekracza wszelkie narzucone czlowiekowi granice:

doswiadczeniu
historyczne, polityczne, kulturowe, a nawet samej sztuki.

Marcel Duchamp w swoich dzietach, ktére jednoczesnie wychodzily poza granice
sztuki i je poszerzaty, podejmowal problem zawtaszczania dziet sztuki przez kulture,
sygnalizowatl go poprzez wyznaczanie im miejsca i roli w spoteczenstwie, umieszczanie ich w

nietykalnych kapsutach czasowych.

27 |pidem, s. 137.
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Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (Mona Lisa z wgsami),
1919, Musée national d'Art Moderne, Paryz

Czy dzieto Duchampa pokazane ponizej jest
dzielem sztuki? Z mojego punktu widzenia,
przyjetego w tej pracy — tak. Po pierwsze, pokazuje
wiecej, niz widz jest przyzwyczajony widziec,
rozszerza tym samym jego doswiadczenie bytu,

minimum o do$wiadczenie autora. Po drugie,

# domalowanymi elementami autor wprowadza

sprzecznos¢, antyteze. Po trzecie, odbiorca

syntetyzuje dwie sytuacje — znang (Mona Lisa

: Leonarda) i nieznang (broda i wasy) — w catos¢,

zdobywajac przy tym doswiadczenie o istnieniu
czlowieka 1 siebie w $wiecie. Autor wykorzystat
narzedzia ~ swoich  czaso6w,  umozliwiajace

reprodukcje obrazéw.

Obraz Duchampa Akt schodzgcy po schodach nr 2 jest analizg ruchu, pokazywang juz

przez Edwarda Muybridga na zdj¢ciach pod koniec XIX w. Autor wykorzystat do tego aparat

fotograficzny.

Artysta wykorzystuje narzedzie, zeby moc pokazaé

rzeczywisto$¢ nie tak, jak cztowiek przyzwyczajony jest ja
widzie¢. Powstate w ten sposéb dzieto zaskakuje, dzieki
nietypowemu  wykorzystaniu narzedzia ograniczona
wcezesniej rzeczywisto$¢ poszerza swoje granice. Odbiorca
jest porazony przez sens tego, co zostaje mu powiedziane o

do$wiadczeniu 1 $wiecie.

Duchamp Marcel, Akt schodzgcy po schodach,
1,47 m x 90 cm, farba olejna, Philadelphia
Museum of Art
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Muybridge Eadweard, Kobieta schodzqca po schodach, 1887

To samo mozemy zobaczy¢ w dzietach Pabla Picassa (juz w okresie kubistycznym),
Georga Braqua, Juana Grisa, Paula Cezanna i innych kubistow. Na obrazach tych artystow
przedmioty czy postacie roztozono na kawatki, pokazano z réznych stron, a jednocze$nie

zachowano wrazenie zwartej catosci.

Juan Gris, Butelki i n6z, 1912, olej na ptdtnie,54x46 cm
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Cala sztuka modernizmu jest dynamiczng antyteza w procesie rozwojowym czlowieka.
Prawie kazdy z przedstawicieli sztuki pierwszej potowy XX w. zaskakiwal widza swoimi
dzietami, przerazal go swoim postrzeganiem rzeczywistosci. Moze przyczyna tkwi w dos¢
szybkim rozwoju przemystu, w wykorzystaniu nowych narzedzi, pozwalajacych pokaza¢ swiat
inaczej, od innej strony? Moim zdaniem, najbardziej ogoélnie Swiat i egzystencje calej ludzkosci
przedstawil Kazimierz Malewicz w swoim najstynniejszym dziele pt. Czarny kwadrat na
biatym tle z 1914-1915 r., ktoére jest kwintesencjg antytezy, zaprzeczenia znanej nam
rzeczywistosci.

Stojac przed tym dzietem, dostrzega si¢ byt 1 niebyt w jednym momencie, jako cato$¢,
jako cos, co jest, i co$, czego nie ma. Na czarnym kwadracie widac¢ fakture, warstwy farb bedace
pod spodem i przebijajacy si¢, miejscami bardzo umiarkowanie, kolor. Jest to dzieto sztuki, a
zarazem dzieto filozoficzne, siegajace podstaw istnienia bytu; zawarty w nim sens przedstawia
kazdemu z nas to, co tylko dla niego jest zrozumiate.

Na tym wybitnym dziele mozna skonczy¢ rozwazania na temat dzieta, ktérego artyzm
wynika z prostego potaczenia w sobie dwoch skrajnosci. Odbiorca, syntetyzujac je w catosc,
wydobywa sens bliski jego egzystencji, nie poswigcajac uwagi rzeczom drugorzednym, w tym
dziele po prostu nieobecnym. Jak z dwoch przeciwdziatajacych sit w naciagnigtej strunie
wydobywa si¢ dzwiek, tak w dziele sztuki z dwoch skrajnosci, wprowadzonych przez artystg,
odbiorca wydobywa sens i rozumienie siebie oraz swiata. Kazde dzieto sztuki zawiera w sobie
takg zalezno$¢ — czy to wspomniane dzieta modernizmu, czy postmodernizmu, pomini¢te w
mojej pracy z czysto pragmatycznych powoddéw. Bazowalem na tworczosci modernistow,
poniewaz to oni jako pierwsi zawarli w swych dzietach antyteze o charakterze dynamicznym,
zdecydowanym, gwattownym; w przeciwienstwie do swoich poprzednikéw, ukazujacych
antyteze w sposob statyczny. Postmodernizm traktowatbym jako rozwdj trendu zauwazalnego
u modernistow.

W tym miejscu chcialbym omoéwié Swoja prace rzezbiarska, sktadajaca si¢ z dwoch
elementow: instalacji i szkicu wideo. Ten ostatni zmontowany zostal z polaczonych
fragmentéw wideo, powstatych bezposrednio na granicy polsko-biatoruskiej, na odcinku
Kanatu Augustowskiego.

Jak analizuje W swojej pracy teoretycznej, artysta i odbiorca sg nieustannie usytuowani
pomiedzy dwoma skrajnoSciami, istnieja na granicy miedzy dwoma skrajnymi punktami.
Artysta odnajduje si¢ poza granicami §wiata, w ktorym istnieje, wykracza poza nie, by ujaé
rzeczywisto§¢ za pomoca dostepnych narzedzi. Takie przedstawienie §$wiata zawiera

sprzeczno$¢, jest antytezg tego, co znane artyscie, pokazuje byt z innej strony, inaczej. Artysta
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w swoim dziele nie syntetyzuje, lecz zestawia, nie ocenia, lecz pokazuje. Prawda miesci si¢
zaro6wno w stwierdzeniu, jak i jego zaprzeczeniu.

Wybratem przejécie graniczne Rudawka-Lesnaja tez dlatego, ze jest to jedyne rzeczne
przejscie graniczne na wschodniej granicy Polski. Moje do§wiadczenie zyciowe sktada si¢ z
doswiadczenia pobytu po jednej i po drugiej stronie granicy. Rzeczny charakter granicy, na
ktorej pojawilem si¢ ostatnio 1 pazdziernika 2018 r., odpowiada mi, gdyz moja praca —
teoretyczna i praktyczna — dotyczy zagadnienia zwigzanego nie tylko z pojeciem granicy, lecz
réwniez czasu. Uwazam, za Heraklitem, ze rzeka jest trafnym obrazem rzeczywistosci. Czas
wydaje si¢ cztowiekowi czyms$ ograniczonym, skonczonym.

Moja praca nie ma wytacznie filozoficznego charakteru, porusza rowniez zagadnienia
zwigzane ze sztuka. Szukam w niej odpowiedzi na pytania: jak mozliwe jest dzieto artystyczne
i czy istnieja granice czasowe W dziele sztuki? W pracy teoretycznej staram si¢ dostrzec
czasowos¢, granice czasowe w dziele sztuki, a takze zastanowi¢ si¢ nad tym, czym rdzni si¢
dzieto artystyczne od dzieta sztuki.

Szkic wideo jest, z jednej strony, przestrzenig, w ktorej zawartem swoje przemyslenia
na temat bycia w sytuacji pomiedzy, z drugiej — przyczynit si¢, w dos¢ naturalny sposéb, do
procesu realizacji mojej instalacji: dzigki niemu zdecydowalem ostatecznie, jak bedzie ona
wygladaé, z trzeciej — pokazuje zasade zmieniajagcego si¢ $wiata, o ktorej pisat Heraklit.
Materiat jest niezbyt dobrej jakos¢ (byt nagrywany podrecznym narzedziem — tabletem), ale
myslg, ze warto na niego zwrdci¢ uwage, poniewaz zawiera treSci calego mojego
przedsiewziecia, calej mojej pracy doktorskie;.

W tym miejscu omowie swoja instalacje¢ w kontekscie tego wszystkiego, o czym byta
mowa W czesci teoretycznej.

Jak mozna zauwazy¢, sktada si¢ ona z trzech elementow [ patrz: dokumentacja pracy
artystycznej (rzezbiarskiej)], ktore sa w pewnej relacji miedzy sobg. Podstawowy element, od
ktorego zaczeta si¢ moja ,,podroz w czasie”, to canoe. Wykonatem je swoim sposobem, nie jest
ono ani tradycyjne, ani wspotczesne. Nie uzylem ani powszechnie wykorzystywanej dzis
zywicy syntetycznej z wioknem szklanym, ani kory brzozowej — dawniej stosowanego
materiatu. Te dwie znane metody produkcji canoe taczy forma, rozni material, narzgdzia i
proces wykonania. Forme podstawowg mojej instalacji wykonatem, syntetyzujagc dwa mozliwe
podejscia. Wykleitem naturalnym fornirem negatyw, ktory byt wykonany w twardym
materiale, usztywnitem fornir listwa, nadajac mu tym samym formg¢ canoe. Dawniej canoe w
srodku bylo wylozone oblogiem tupanym, zeby wzmocni¢ od zewnatrz warstwe kory

brzozowej.
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Wybrana forma jest, po pierwsze, wyrazem sprzeciwu wobec form canoe, ktore
powszechnie wykonywane dzisiaj z plastiku (uwazam, ze plastik nie licuje z rzeka). Po drugie,
wyraza sprzeciw w stosunku do drugiej formy — kraty, metalowej konstrukcji wiszacej
powyzej. Cala instalacja jest antytezg tego, co ma miejsce w naszych czasach. Liczg si¢ z tym,
ze moje przedsigwzigcie moze zosta¢ niezrozumiane. Intencja mojego dzialania opiera si¢ na
osobistym spojrzeniu na problem istnienia czlowieka w nieustannie zmieniajgcym si¢ $wiecie.
Szukatem i znalazlem, zaaranzowalem i pokazatem odbiorcy taka przestrzen, gdzie, z jednej
strony, cztowiek jest w sytuacji zmiennosci, kiedy patrzy na §wiat poza burte, z drugiej — skupia
si¢ na bezpiecznym wngetrzu todzi, w ktorej ptynie, do§wiadcza sytuacji, ktora pomaga mu
istnie¢ w tym nieustannie zmieniajacym si¢ §wiecie. Taka jest rola dzieta sztuki.

Umiescilem siebie na granicy pomi¢dzy dwoma skrajno$ciami w zmieniajacej si¢
rzeczywisto$ci, zeby zwrdci¢ uwage na miejsce odbiorcy W procesie rozumienia dzieta sztuki,
dodatem osobiste doswiadczenia swojego istnienia pomigdzy i wykonalem na ten temat prace.

Stworzylem dzielo, ktore porusza problem istoty trwania ludzkiej egzystencji w czasie.
Dzigki niemu, zwracam uwage na mozliwe granice czasowe rzeczowos$ci, a mianowicie — na
trzy ich rodzaje, o ktérych byta mowa w pierwszym rozdziale, a takze na istote dzieta sztuki,

ktorej poswiecitem niniejszy rozdzial.
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Zakonczenie

W $lad za Heraklitem, za jego pot¢zng koncepcjg o zmiennos$ci i rozumnosci $wiata, za
jego zwroceniem uwagi na poczucie panujacych wszedzie przeciwienstw, uwazam, ze §wiat, w
ktérym istnieje cztowiek, jest zmieniajacg si¢ nieustannie rzeczywistoscia, pulsujaca miedzy
jednym a drugim skrajnym punktem, i ze cztowiek, syntetyzujac skrajnosci, doswiadcza
rOwnowagi wewngetrznej i rozumie co$, co wychodzi poza jego osobiste granice istnienia. W
tej wizji Swiata, jak zauwazytem, dzieto sztuki zajmuje szczegodlne miejsce wsrod rzeczy
stworzonych przez cztowieka i przyczynia si¢ do roOwnowagi w zyciu czlowieka, bedac
jednocze$nie punktem granicznym, przestrzenig, gdzie w jednym momencie doswiadcza on
granic ludzkiej egzystencji. W swojej pracy ten moment nazywam ograniczeniem
ponadczasowym, gdy cztowiek przez czas ograniczony do pewnego momentu, stojac przy
dziele sztuki, wchodzi w stan ponadczasowosci: ,,W tym sensie dzieto sztuki cechuje obecnos¢
ponadczasowa — ponadczasowa wspdtczesno$é”.?®  Dzieto sztuki nie traci swojej mocy
poznawczej w dziejach ludzkosci, stanowi wartos¢ stata, niezalezng od warunkéw kulturowych
1 gospodarczych, nie podlega mechanizmu rynkowemu, dlatego jego trudno wycenic.

W mojej analizie zauwazam, ze dzielo sztuki zawiera w swojej istocie trzy rodzaje
granic czasowych, lecz tylko jeden stanowi jego wyrdznik wobec innych wytworow kultury.
To znaczy, dzielo sztuki, oprocz wiecznych granic czasowych zaleznych od natury, ktorym
podlega kazda istniejaca rzecz w $wiecie 1 oprocz historycznych granic czasowych, zaleznych
od dziejow cztowieka, ktorym podlega kazda rzecz uzytkowa, posiada takie granice czasowe,
ktore zostaja odebrane przez widza jako pewien moment czasowy, w ktérym rozumie si¢
osobiste istnienie i egzystencje ludzkosci w §wiecie. W momencie rozumienia, granice czasowe
schodza si¢ w jeden punkt graniczny, z perspektywy ktdrego czlowiek jest w stanie nie tylko
uchwyci¢ 1 rozumie¢ egzystencje, dowiedzie¢ si¢ o sobie czego$s wigcej, lecz rowniez
zrozumie¢ ludzkg istote istnienia. Taki stan, gdy przez dzieto sztuki jawi si¢ cato$¢ prawdy o
cztowieku, nazywam, za Gadamerem, ponadczasowoscia.

Dzieto sztuki ujete w ten sposob, rozszerza do§wiadczenie cztowieka, odpowiadajac na
osobiste pytania, okresla kazdego z nas, pokazujac kim on jest teraz i kim moze sta¢, jezeli
uwzgledni i zrozumie egzystencje Spoza pola swojego istnienia, to znaczy egzystencje
»Innego”. Artysta, $wiadomie lub nieSwiadomie, przy pomocy wybranych przez siebie

narzgdzi, dokonuje antytezy rzeczywistos$ci, wychodzi poza znang mu natur¢ rzeczy, poza

28 H.-G. Gadamer, op. cit., s. 133
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granice stworzone przez cztowieka, pokazujagc w swoim dziele co$, co lezy poza granicami
ludzkimi, wciaz jednak pozostajac w naturalnych granicach czasowych istnienia. W ten sposob
rozumiane dzieto sztuki zawsze wychodzi poza granice stworzone przez cztowieka — nie tylko
historyczne, w ramach ktorych zostatlo stworzone, lecz takie poza wszelkiego rodzaju
polityczne, kulturowe, a nawet poza granice samej sztuki, co nieustannie zaskakuje odbiorce,
zmuszonego wydobywac sens bliski jego egzystencji.

Dzietlo sztuki okazuje si¢ polem spotkania trzech elementéw: bytu, doswiadczenia
artysty i doswiadczenia widza. Jezeli byt jest tezg, a dzielo artystyczne — antyteza, to widz
znajduje si¢ w sytuacji uprzywilejowanej, obserwujac jednoczesnie dwa elementy, ktore sa
niezbedne mu do przeprowadzenia syntezy, do poszerzania swojego doswiadczenia o ludzkiej
egzystencji i do decydowania, czy dzieto artystyczne jest dzietem sztuki, czy takim nie jest.
Bez widza dzieto sztuki nie istnieje. Jezeli ono nigdy nie bedzie wystawione na §wiatto dzienne,
dostepne dla obserwacji przez innych, dzieto sztuki moze na zawsze pozostac tylko dzietem

artystycznym.
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