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1.
Wstep

Opisujac kuratorowana przez siebie wystawe Sanguine. Luc Tuymans
on Baroque, Luc Tuymans okreslit barok jako najbardziej frywolne zjawisko
w catej historii sztuki'. Trudno si¢ z nim nie zgodzi¢. Przerysowany, ekscy-
tujacy, peten dwuznacznosci, barok pobudza nasza wyobrazZni¢. Sam tytut
wystawy Tuymansa ukazuje pewien kontrast, pewng wieloaspektowosc¢ wia-
$ciwa epoce — z jednej strony francuskie ,,sanguine” to przymiotnik okre-
Slajacy kogos (cos) radosnego, optymistycznego, petnego zycia, z drugiej
za$ strony stowo to oznacza krwistoczerwony kolor, symbolizujacy miedzy
innymi rewolucje, walke, Smier¢. Kontrast ten odzwierciedla sposob, w jaki
dokonywata sie barokowa refleksja dotyczaca spoteczenstwa, zaleznosci wta-
dzy i kultury.

Sztuka wspomnianego okresu powstawata w warunkach dalekich od
spokoju i harmonii. Moze chcieliby$my takimi je widzie¢ ze wzgledu na
ludzka sktonno$¢ do odczuwania nostalgii za czasem minionym. Tesknote
te zdiagnozowat cho¢by John Koenig w The Dictionary of Obscure Sorrows>.
Mowi on o specyficznym rodzaju nostalgii za czasami, ktérych nie byto
nam dane doswiadczy¢, i znajduje dla tego uczucia stowo — anemoia.
Jednak wiekszo$¢ badaczy méwi o baroku jako okresie — cytujac Christine
Buci-Glucksmann — ,,wszechogarniajgcego poczucia katastrofy politycznej,
upadku tradycji i pojawiania si¢ niepewnej i destrukcyjnej terazniejszosci”?.
Wrazenie przyttoczenia charakteryzuje zar6wno doswiadczenie czto-
wieka epoki baroku, jak i terazniejszosci. Gtéwnym powodem powstania

1
B. Takac, Baroque, the Contemporary Way, Curated by Luc Tuymans, “Widewalls”, ht-
tps://wwwwidewalls.ch/magazine/contemporary-baroque-luc-tuymans-muhka [dostep:
12.05.2022].

2
J- Koenig, The Dictionary of Obscure Sorrows, New York 2022.

3
C. Buci-Glucksmann, Baroque Reason: The Aesthetics of Modernity, London 1994, s. 23.



kulturowego zjawiska, za jaki uwazam zbiezng wrazliwo$¢ dominujaca
w obu tych okresach, jest by¢ moze lezacy u podstaw zatozycielski btad.
Swiat wpadt w putapke ciagtego rozwoju zdeterminowanego racjonalno-
$cig kapitalizmu. Narodziny kapitalizmu byty dtugotrwatym procesem.
Niektorzy badacze poczatki tego procesu datujg juz na wiek XIV, cho¢
wiekszo$¢ —na XV i XVI*. Oznacza to, ze czas najintensywniejszego for-
mowania si¢ kapitalizmu przypada wtasnie na czas historycznego baroku
—wolwczas tez ma miejsce przyspieszenie rozwoju technologicznego. W XX
wieku tempo procesu stato si¢ jeszcze szybsze i zyskalo miano rewolucji
naukowo-technicznej. Jedno z jej koronnych osiagnie¢, internet, jest przy-
czyna zardwno pozytywnych zmian, jak i pewnych bolaczek wspotczesnego
$wiata. Z jednej strony przybliza nam najrozniejsze zakatki $wiata, pozwala
poznawac ludzi, czerpa¢ wiedze, wyréwnuje szanse w podzielonym klasowo
spoteczenstwie, z drugiej strony staje si¢ Zrodtem lekow spowodowanych
nadmiarem i chaosem informacyjnym. Przeptyw informacji dokonuje si¢ na
skale, z jaka nigdy wczesniej nie mieliSmy do czynienia. Informacje docierajg
do nas szybciej — zaréwno te dobre, jak i te zte. Mysle, Ze moge tu dokonac
poréwnania z wynalazkiem druku i jego wpltywem na historyczny barok.
Skala i specyfika sa, z oczywistych wzgledow, rozne, jednak skutki wydaja
sie zbiezne. Idgc dalej tropem poréwnan historycznych, mozna przywotac
réwniez rewolucje militarna (opisana w niniejszej rozprawie w podrozdzia-
le Proch). Ponownie, nie mozna postawi¢ znaku réwno$ci miedzy barokiem
a wspotczesnoscia, jednak XX wiek, tak jak wczesniej XVII, zdaje si¢ nazna-
czony konfliktami militarnymi na niespotykana dotad skale. Sam XX wiek
zaowocowat najwiekszg liczba konfliktéw zbrojnych w historii. W ostatnich
dekadach ma miejsce wyscig zbrojen (lub przynajmniej tak si¢ moze wyda-
wac), w mediach co jakis czas pojawiaja si¢ wzmianki o budzacej najwiek-
sz3 groze broni — broni atomowej. W roku 2022, kiedy powstaje niniejsza
praca, tuz za polska granica toczy sie zbrojny konflikt spowodowany agresja
Federacji Rosyjskiej na Ukraine. Dzieki dostepowi do internetu $ledzimy do-
ktadnie kazdy etap walk. Wiedze o wydarzeniach ze swiata cztowiek czer-
pie regularnie od przeszto stu lat za pomoca réznych kanatéw, poczawszy
od prasy, poprzez radio, na telewizji koiczac — miedzynarodowe spory juz

4
M. Bochenek, Poczgtki kapitalizmu w Anglii wedtug Leona Winiarskiego, w: ,,Acta
Universitatis Nicolai Copernici. Ekonomia”, T. 43, nr 1, ss. 91-104.
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dawno zago$city w naszych domach i codziennym zyciu — ale dzi$ za sprawg
wirtualnych medidw uczucie wiecznego zagrozenia i niepokoju jest dotkliw-
sze niz kiedykolwiek. Obok konfliktdw zbrojnych pojawia sie tez kwestia
ochrony $§rodowiska naturalnego i przeciwdziatania katastrofom ekolo-
gicznym. W kapitalistycznym zapedzie dotarlismy do granic wytrzymato$ci
naszej planety. Wiedziano o tym juz w latach siedemdziesiagtych XX wieku,
czego wyrazem jest raport Klubu Rzymskiego®. Tego typu alarmujace infor-
macje niepostrzezenie staly si¢ czescia naszej rzeczywistosci, o czym bedzie
jeszcze mowa w dalszych rozdziatach. Ton wspdtczesnej narracji o $wiecie
waha sie¢ pomiedzy optymistyczng wiarg w nauke i jej osiggniecia a katastro-
ficznymi wizjami przysztosci. Mysle, ze jest to powod, dla ktdrego wrazliwosc¢
barokowa po latach nieobecnosci wyptyneta na powierzchnig. Przepetniona
wieloma niepewno$ciami i problemami ponowoczesno$¢ domaga si¢ podob-
nej odpowiedzi — dlatego nasza kondycja egzystencjalna tak rezonuje z ta,
ktorej wyraz dawali przedstawiciele baroku.

W XX wieku pojawito si¢ w dyskursie pojecie , wspo6iczesnego baro-
ku”. Nie oznacza ono dostownego przetozenia na wspoétczesne czasy epo-
ki historycznej — ta, wraz ze swoimi kontekstami i uwarunkowaniami, juz
bezpowrotnie odeszta, mowa raczej o pewnych konceptach i motywach,
ktore zostaty usuniete w cienl, by na powr6t wynurzy¢ si¢ w odpowiednich
uwarunkowaniach. W tym sensie barok nigdy nie zniknat, jedynie czekat na
przybranie nowej formy. ROwnoczes$nie dojrzewato inne zjawisko. W podob-
nym czasie co pierwsze wzmianki o wspotczesnym baroku ukuto sie poje-
cie ,metamodernizm”. Nazywa ono nurt myslenia wyrazajacego frustracje
postmodernizmem, wyrastajaca z doznania bezsensu i marazmu. Gtéwna
cecha metamodernizmu jest oscylacja pomi¢dzy modernizmem a post-
modernizmem, czerpigca z obu tych zjawisk (nie negujaca ich) i tworzaca
tym samym wtasna wrazliwo$¢, odpowiadajaca na wspotczesne dylematy.
Metamodernizm — mimo postugiwania si¢ zgota innym jezykiem i metafo-
rami zdeterminowanymi przez korzenie w modernizmie i postmodernizmie
—zdaje sie odpowiada¢ na podobne potrzeby co wspotczesny barok. Odnosze
wrazenie, ze ze wzgledu na swoje glebokie nawiazanie do zjawiska tak uni-
katowego w historii sztuki wspotczesny barok moze by¢ postrzegany jako
chwilowa moda, zauroczenie spowodowane nostalgig i szybko przemijajacy

5
D. H. Meadows, D. L. Meadows, . Randers, W. W.Behrens III, The Limits to Growth: A report for
the Club of Rome’s project on the predicament of mankind, New York 1972.
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epizod w historii. Metamodernizm, silnie akcentujacy zwiazki z dwiema po-
przednimi epokami, zdaje si¢ tym bardziej uzasadnionym i logicznym ich
nastepstwem. Odnalezienie punktéw stycznych w koncepcjach metamoder-
nizmu oraz wspoétczesnego baroku pozwolitoby lepiej zrozumie¢ zjawisko
powrotu wspomnianego stylu doswiadczenia i myslenia o §wiecie.

Celem dysertacji jest przebadanie zar6wno baroku oraz jego wspot-
czesnej wersji, jak i metamodernizmu, odszukanie miedzy nimi podobiefistw
irdznic, a takze ukazanie wrazliwosci barokowej jako wspdtczesnego zja-
wiska, ktore ma szanse pozosta¢ w kulturze dtuzej, niz majg to w zwyczaju
chwilowe fascynacje przesztoscia. Styk obu interesujacych mnie zjawisk jest
polem, w ktérym odnajduje wiasna wrazliwosc, bliski mi sposob rozumowa-
nia i w ktérym widz¢ moja sztuke. Niniejsza praca opiera si¢ na wzajemnym
oddziatywaniu pracy tworczej i poszukiwan teoretycznych: tropy podsuwane
przez prace tworcza rozwijam w czesci teoretycznej, z ktorej pdzniej wynik-
na¢ mogty kolejne dzieta. Dlatego oba te fenomeny — barok i metamodernizm
- przyblizam poprzez analiz¢ poje¢ wybranych pod katem wiasnej tworczo-
$ci, a nastepnie przektadam je na mdj jezyk wizualny.

W pierwszym rozdziale pracy opisuje¢ historyczne uwarunkowania,
ktoére zdeterminowaty wtasciwosci epoki baroku oraz sposdb jej postrzegania
przez myslicieli nastepnych okresdw, az do momentu ponownego ujawnienia
sie zjawiska w XX wieku. Drugi rozdziat po$wiecony jest wybranym moty-
wom barokowej sztuki i ich znaczeniom odczytywanym poprzez pryzmat
wspoOtczesnosci, a zwtaszcza tym tendencjom w sztuce, ktore swoje uznanie
zyskaty dopiero wspoétczesnie. Trzeci rozdziat zawiera rozwazania dotycza-
ce metamodernizmu i wlasciwych mu sposobow opisywania wspotczesno-
$ci w oderwaniu od odlegtego historycznie bagazu. Nastepnie, w rozdziale
czwartym, Sledze¢ punkty styku obu tych zjawisk. Kolejna czes¢ rozprawy
dotyczy mojej wtasnej twdrczosSci — sposobu jej powstawania i tematyki, kto-
ra zespala ze sobg wspoiczesny barok i metamodernizm. Dysertacje koricza
refleksje nad calym procesem badawczym i jego efektami.



"

2.
Barok

Barroca

Niemal kazdy tekst o baroku historycznym rozpoczyna si¢ od proby
zdefiniowania pochodzenia stowa ,barok”. Proba zdefiniowania pojecia
wspotczesnego baroku natomiast rozbija si¢ o okreslenie samego baroku
historycznego. Czesko-amerykanski teoretyk i historyk literatury René
Wellek w swoim artykule z 1946 roku omawia mozliwe Zrédta pochodze-
nia stowa i przedstawia rézne hipotezy®. Z kolei w 2008 roku Walter Moser
ogranicza si¢ do trzech najprawdopodobniejszych’. Wedle pierwszej termin
»baroco” to trzysylabowe, bezznaczeniowe stowo bedace nazwa czwartej
formy drugiej figury w scholastycznej nomenklaturze sylogizmow. Nazwy
te pomagaja zapamietac¢ najwazniejsze cechy danych trybow. Wedtug
drugiej, zapewne najbardziej znanej, nazwa wywodzi si¢ od portugal-
skiego stowa ,barroca”, oznaczajacego perte o nieregularnym ksztalcie.
Trzecia wigze to stowo z toskariskim okresleniem $redniowiecznej umo-
wy lichwiarskiej — ,barocco”. U poczatkoéw dziedziny historii sztuki, to jest
w XIX wieku, za prawdopodobng powszechnie uznawano druga koncep-
cje, ktdra stanowita no$ng metafore sztuki i estetyki omawianego okresu.
Badacze dwudziestowieczni, mi¢dzy innymi Erwin Panofsky?®, przychylali
sie do wersji pierwszej, zwracajac uwage na to, ze stowa ,baroco” tuz przed
XVII wiekiem zaczeto uzywac w znaczeniu ,,zawity”. Trzecia opcja nie byta
zbyt szeroko komentowana. Do opisywania wspotczesnego baroku wersja
z perta wydaje si¢ najbardziej poreczna, gdyz, jak zostato zauwazone wcze-
$niej, ma potencjat metaforyczny.

6
R. Wellek, The Concept of Baroque in Literary Scholarship, w: , The Journal of Aesthetics and
Art Criticism” 1946, Vol. 5, Nr 2, ss. 77-109.

7
W. Moser, The Concept of Baroque, w: ,,Revista Canadiense de Estudios Hispanicos” 2008, vol.

33,n0r1,s. 14.

8
E. Panofsky, What is Baroque, w: Three Essays on Style, London 1995, s. 19.
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Tak jak nierozstrzygnigte zostato pochodzenie nazwy, tak przez lata
niejasnym pozostawat przedmiot jej odniesienia. Powszechnym zdawato
sie utozsamianie baroku z manieryzmem czy tez nazywanie go wybuja-
I3 wersjg renesansu, jak czynit to cho¢by szwajcarski historyk sztuki Jacob
Burckhardt®. Niektdrzy chcieli w baroku widzie¢ okres przej$ciowy miedzy
renesansem a klasycyzmem. Okreslenie ,barok” w kontekscie sztuki pojawia
si¢ po raz pierwszy za sprawg Francesca Milizii. W swoim Dizionario delle
Belle Arti del Disegno (Stownik Sztuk Pigknych) z 1797 roku jako cechy tego
stylu wskazat nadmiarowo$¢ i zbytek dekoru i wyrazat sie o nim jako czyms,
co wspoltczes$nie powigza¢ moglibysmy z pojeciem ,kiczu”. Wspomniane ce-
chy, obecne wedtug Milizii zar6wno w baroku historycznym, jak i w gotyku,
nalezy traktowac jako upadek dobrego smaku. Autor stownika nie szczedzi
przy tym krytyki wzgledem Berniniego, da Cortony czy Borrominiego; pi-
sze miedzy innymi tak: ,Barok to najwyzszy stopien dziwacznosci, nadmiar
$mieszno$ci. Borromini oszalat, ale w zakrystii §w. Piotra Guarini, Pozzo,
Marchione poszli w barok”°. Opinia ta nie odnosi si¢ rzecz jasna do catej
epoki, tylko konkretnej architektury, niemniej wyrazone tu zostato prze-
konanie o wptywie barokowej mody na jej ,,zepsucie”. W podobnym tonie
wypowiadatl si¢ wspomniany juz Jacob Burckhardt w swojej ksiazce Der
Cicerone: Eine Anleitung zum Genuss d. Kunstwerke Italiens z roku 1855,
twierdzac, ze barok to ,,zwyrodniata forma renesansu”".

Zaiste, barok postrzega¢ mozna jako styl zonglujacy estetyka renesan-
sowa, nalezy jednak zauwazy¢ przy tym, ze wplatat w ten porzadek wtasne
motywy i Srodki wyrazu: monumentalnos¢, przemijalno$¢, zwielokrotnie-
nie powierzchni i fatdowania, aluzyjne pokazywanie czego$ wiecej, niz widzi
oko, kreowanie wrazenia ruchu. Twércom barokowym zalezato, by wywotac
w odbiorcy poczucie leku czy tez nerwowosci podczas obcowania z dzie-
tem, ale tez wprawia¢ w zdumienie, zaskoczenie, podziw i podekscytowanie.

9
M. ]. Hanak, The Emergence of Baroque Mentality and Its Cultural Impact on Western Europe
after 1550, w: ,, The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1970, vol. 28, nr 3, s. 315.

10

F. Milizia, Dizionario delle belle arti e del disegno, Edizione 27, Volume 1, Bassano 1822, cyt.
za: H. Hills, The Baroque: the grit in the oyster of art history, w: Rethinking the Baroque, ed. H.
Hills, Burlington 2011, s. 14, ttum. wlasne.

11
J. Burckhardt, The Cicerone. An Art Guide to Painting in Italy, London 1879, s. 145, thum. wta-
sne.
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Jakie uwarunkowania doprowadzity do potrzeby eksplorowania takiej este-
tyki i tego rodzaju przezycia estetycznego? Odpowiedz na to pytanie jest po-
niekad zawarta w opublikowanym w 1620 roku Novum Organum Francisa
Bacona, gdzie pisze on tak:

Warto dalej zwroci¢ uwage na moc, wydolno$¢ i nastepstwa wy-
nalazkow, co w niczym nie wystepuje tak wyraznie jak w tych
trzech odkryciach, ktore byty nieznane starozytnym, a ktérych
poczatki, chociaz niedawne, s3 nieznane i nikomu nie przynio-
sty stawy; mam na mysli wynalazek druku, prochu strzelniczego
i busoli morskiej. Te trzy bowiem wynalazki zmienity catkowi-
cie oblicze rzeczy i stosunki na Swiecie: pierwszy w dziedzinie
nauk, drugi w sztuce wojennej, trzeci w zegludze morskiej.
W $lad za tym poszly niezliczone dalsze zmiany, tak ze zadna
wiladza, zadna sekta, zadna gwiazda nie wywarta — zdaje si¢ —
wiekszego skutku i jakby wptywu na sprawy ludzkie niz te wy-
nalazki mechaniczne®.

Druk

Do momentu wynalezienia druku nauka pozostawata zajeciem dla
wybranych. Wielkie umysty §wiata dzielity spore odlegtosci geograficzne
i niekiedy réznice jezykowe, a odrecznie przepisywane kopie rozpraw byty
nie tylko niezwykle trudne do zdobycia, drogie, ale rGwniez niedoskonate
—zdarzaty si¢ pomytki przy powielaniu dziet. Dzieki wynalazkowi prasy wy-
miana informacji nabrata tempa, a w naukach poczyniono znaczne postepy,
ktorych jaskrawe efekty mozna obserwowac wtasnie w czasach historycz-
nego baroku. Druk miat wptyw takze na ksztattowanie sie Swiatopogladéw
o6wczesnych Europejczykow. Louis-Sebastien Mercier w swoim Tableau de
Paris (1781-1788) pisze o nowym osiggnieciu tak: ,[Druk] to najpiekniejszy
dar z nieba. Wkrotce zmieni oblicze wszechswiata... Druk narodzit si¢ nie-
dawno, a juz wszystko zmierza do perfekcji... Drzyjcie wiec, tyrani Swiata!”®.

12
F. Bacon, Novum Organum, ttum. ]. Wikarjak, Warszawa 1955, s.160.

13

L. S. Mercier, Tableau de Paris, Amsterdam 1782, cyt. za: D. Roos, 7 Ways the Printing Press
Changed the World, ttum. wtasne, https://www.history.com/news/printing-press-renaissance
[dostep: 21.03.2022], ttum. wlasne.
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Prasa drukarska stata sie czynnikiem napedzajacym zmiany kultu-
rowe i religijne. Jedna z najpopularniejszych ksiag byta (i wciaz jest) Biblia.
Szybkos¢ produkeji wptywata na jej cene i dostepnosé. Spowodowato to
poniekad zachwianie dotychczasowego porzadku i czgsciowe przesuniecie
wtadzy w strone ludu. Ludzie powoli przestawali zwracac si¢ do autoryte-
tow z zakresu wiedzy i interpretacji literatury religijnej. Wreszcie mozna to
byto zrobi¢ samemu. Powolny, lecz staty rozwdj czytelnictwa sprzyjat tez
rozprzestrzenianiu si¢ wielu $miatych idei, czego efektéw mozna upatry-
wacé¢ w wydarzeniach takich jak cho¢by rewolucja francuska. Tempo roz-
przestrzeniania sie wszelakich informacji znacznie wzrosto, co pociagneto
za sobg konsekwencje: dotychczas znany, w miare stabilny §wiat zaczat sie
nieustannie przeobraza¢. Obok gwattownego rozwoju mysli zwigzanych
z nauka, sztuka czy religig nastapit wzrost i pewnego rodzaju standaryzacja
jezyka wernakularnego, co z kolei sprzyjato powstaniu podwalin pod wspot-
czesng popkulture. Rozkwit wszystkich tych obszaréw nie byt mile widziany
przez wszystkich. KoSciot katolicki w takich tre$ciach widziat zagrozenie dla
swojej pozycji. Podejmowat si¢ on zatem wielu prob cenzury, w skrajnych wy-
padkach palac ksigzki na stosach. Ksigzki palono od starozytnosci. Niegdy$
miato to bardziej radykalne konsekwencje ze wzgledu na niewielkie liczby
egzemplarzy, wraz z popularyzacja druku rezultat takich dziatan przestat by¢
az tak dotkliwy. Dzi$ taki gest ma juz tylko wymiar symboliczny. Niemniej
historia niszczenia ksigzek, ktora miata by¢ forma kontroli tre§ci w obiegu
spotecznym, przywodzi na mys$l wspoétczesne debaty o cenzurze internetu.

Busola

Istotnym kontekstem dla rozwazan o epoce baroku sg 6wczesne prze-
miany spoteczno-polityczne zwigzane z odkryciami geograficznymi. Nie spo-
sOb oddzieli¢ ich od barokowej wrazliwosci i logiki kultury. Odkryciom tym
towarzyszyta doza niepewnosci i strachu przed nieznanym, ale kolonizacja
nowych obszaréw przynosita Europejczykom wymierne korzysci. Zmieniata
obraz $wiata, czynita go wiekszym, ale i bardziej skomplikowanym. Nie po-
winno wiec zaskakiwac, ze narodziny barokowej sztuki zbiegaja si¢ wta-
$nie z wyprawami poza kontynent. Obok samych podbojow geograficznych
wplyw na postrzeganie $wiata miaty tez zdobycze naukowe. Wszelkie od-
stepstwa od obowigzujacego swiatopogladu w XVI wieku byly postrzegane
jako atak na Kosciot. W XVII wieku nieco si¢ to zmienito — odkrycia, jakich
dokonali Kopernik czy Galileusz, postrzegano juz jako pochwate Stwércy
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ijego dzieta. Relacje miedzy $wiatem nauki a Ko$ciotem ulegty zmianie.
Siedemnaste stulecie to czas rewolucji naukowej, ktora data podwaliny pod
wspotczesna nauke. To nie pojedyncze przypadki, a systematyczna zmiana
w sposobach badania przyrody, Swiata i wszechswiata, poparta eksperymen-
tami i dokumentacjg wynikéw. Jest to rdwniez czas wynalazkéw takich jak
teleskop, mikroskop, termometr czy barometr, ktére umozliwity naukowe
potwierdzenie wczesniejszych teorii. Spowodowato to cata mase zmian, tak-
ze w dziedzinach geografii i astronomii. Istniejaca mapa $wiata rozrosta sie
0 nowe ziemie, ale takze samo przeswiadczenie o potoZeniu naszej planety
wzgledem innych ciat niebieskich ulegto weryfikacji. Starcie nowego §wia-
topogladu ze starym obrazuje rycina (il.1) pochodzaca z wydanego w 1651
roku Almagestum novum®, przedstawiajaca rézne modele kosmosu wazo-
ne przez Urani¢, muze astronomii. Modele znajdujgce si¢ na szali nalezg do

il.1

Fronton: postacie mitologiczne
rozwazaja teorie astronomiczne

z Almagestum Novum G.B. Riccioli,
Francesco Curti, 1651

14
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Kopernika i autora ksigzki, w ktérej znalez¢ mozna rycine — Giovanniego
Battisty Riccioli, za$ model ptolemejski lezy ponizej, odrzucony. Na gorze
grafiki znajduje si¢ dton Boga, ktora sugerowa¢ ma zaangazowanie Ko$ciota
w te debate.

Proch

W 1955 roku historyk Michael Roberts wprowadzit koncepcje rewo-
lucji wojskowej. Szerzej oméwit ja w artykule zatytutowanym The Military
Revolution, 1560-1660%. Spotkata si¢ ona z do$¢ szerokim odzewem w $rodo-
wisku naukowym. Przez kolejne dziesigciolecia kwestionowano ja i podwa-
zano, jednak z podstawowym twierdzeniem Robertsa wypadato sie zgodzi¢
— historyczne znaczenie zmian, ktore zaszty w sztuce wojennej w postre-
nesansowej Europie, jest niepodwazalne. Kwestionowano zaproponowane
przez Robertsa ramy czasowe owych zmian. Jeremy Black wskazywalt, ze
kluczowe byty lata 1660-1710, kiedy to nastapit gwattowny przyrost euro-
pejskich armii*, z kolei Clifford J. Rogers proponowat podziat rewolucji na
piec etap6éw, poczawszy od ,rewolucji piechoty” juz w XIV wieku, poprzez
~rewolucje artyleryjska” w wieku XV, ,rewolucje fortyfikacji” w XVI, ,,rewo-
lucje broni palnej” przypadajaca na przetom XVIiXVII stulecia, koriczac na
rewolucji zwiazanej ze wskazanym przez Rogersa powigkszaniem sie armii.
O ile zakwestionowac mozna rewolucyjny charakter tak rozlegtych czasowo
wydarzen, o tyle jasne jest, Ze nastapita zmiana, ktora pozwolita Europie zdo-
minowac reszt¢ Swiata na najblizsze stulecia. Dla przecietnego Europejczyka
wigzato sie to raczej z wigkszym poczuciem niepokoju, jako Ze rozw6j milita-
riow wynikat z prowadzenia wojen, ktore zagrazaly bezpieczenstwu spotecz-
nosci, co wiecej — tenze rozwoj napedzat kolejne konflikty i czynit je jeszcze
bardziej krwawymi.

15
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Reformacja i kontrreformacja

Wiek XVII to takze czas zmian wywotanych przez ruch religijny, spo-
teczny i polityczny zwany reformacja, krytykujacy zepsucie Kosciota wtadza.
Kosciét borykat sie z r6znymi problemami, jednym z najczesciej krytyko-
wanych byt wzrost poziomu korupcji przejawiajacej sie¢ cho¢by w sprze-
dazy odpustow. Z potepieniem reformatoréw spotkat sie tez niski stopien
wyksztatcenia duchownych (zwtaszcza tych mieszczanskich), rozluznienie
dyscypliny koScielnej i nadmierne przywileje. Dowod6éw duchowego upadku
instytucji dopatrywac si¢ mozna w sztuce. Malarstwo religijne zamawiane
na potrzeby Ko$ciota stopniowo tracito ikonograficzny rygor. Przyktadem
pierwszych tego oznak moze by¢ kaplica Tornabuoni znajdujaca sie¢ w ko-
Sciele Santa Maria Novella we Florencji, ktorej autor Domenico Ghirlandaio
w scenach przedstawiajacych zycie Maryi i Jana Chrzciciela o wiele bardziej
skoncentrowat si¢ na przedstawieniu szczeg6tow Zycia mieszczanskiego niz
na przestaniu duchowym. By odbudowac swéj autorytet, duchowni KoSciota
rzymskokatolickiego postanowili dokonac reform, ktére uchwalono podczas
soboru trydenckiego. Przyniést on wiele zmian w obrebie samej struktury
Kosciota, ale takze w sztuce sakralnej. Pod naporem krytyki Ko$ciot postano-
wil doceni¢ site tkwigca w sztuce i uznac ja za rownie istotna, co moc stowa
pisanego, a moze nawet i wazniejsza, gdyz docierajaca do wszystkich, nie
tylko tych umiejacych czytaé. Wierzac w edukacyjna i inspirujacg moc sztuki,
ojcowie soborowi wydali szereg dyrektyw obowigzujacych w sztuce religijne;.
Stanowilo to baze dla czegos, co okresla sie dzi$ jako sztuke kontrreforma-
cyjna. Artysci zobowiazani byli do akcentowania elementéw odr6zniaja-
cych koscioét rzymskokatolicki od protestantdw, czyli dogmatow takich jak
na przyktad niepokalane poczecie czy zwiastowanie. Sposob przedstawiania
tych tematow miat by¢ klarowny, tak by kazdy zwykty cztowiek mogt odczy-
taé przekaz. W koricu sztuka miata zacheca¢ do poboznosci, przemawia¢ do
ludzi poprzez intensywno$¢ przedstawianych emociji. Sztuka odegrata wiec
ogromna role w walce Kosciota katolickiego z reformatorami. Okreslenie ba-
roku jako sztuki kontrreformacyjnej wydaje sie pochopne, wszak sam barok
to nie tylko sztuka sakralna, jednak i ta musiata by¢ bardziej zmystowa i na-
wiazywac bardziej bezposredni dialog z odbiorca. Nie powinno wigc dziwi¢
odzwierciedlenie tych postulatow w realizacjach omawianego czasu, jako ze
spokojna i pouktadana sztuka renesansu przestata juz odpowiada¢ wrazli-
wosci przedstawiciela dynamicznej i niepewnej epoki.
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Wedtug Harolda Segela*® doszto do schizmy sztuki barokowej, kto-
ra podzielita sie¢ na manieryzm i barok wysoki. Ten pierwszy przejawiat si¢
w zwigkszonym zainteresowaniu artystow sama technika tworzenia. W swoich
dazeniach do wywarcia na widzu poczucia zdumienia i podziwu coraz chet-
niej postugiwali si¢ ornamentami. Prace staty si¢ nie tylko bardziej zawite
formalnie, ale tez kolorystycznie. By podkresli¢ wtasny kunszt i pomysto-
wos¢, artysci kierowali uwage odbiorcy na detal. Nastapito rozbicie renesan-
sowej jednosci i skromnosci, zamiast tego liczyt si¢ efekt zagubienia wzroku
widza w mnogo$ci i skomplikowaniu, odciggniecie uwagi od cato$ci przed-
stawienia, przekierowania jej z centrum na peryferia. Barok wysoki z kolei
wciaz przejawial sie w r6znorodno$¢ i ztozonos¢ form, za to ornamentacja
miata tu zgota inne zadanie. Ukazywata ona raczej ztozono$¢ i jednocze$nie
pewnego rodzaju jednos¢ lezaca pod powierzchnia masy —jednos$¢ nie wprost
przedstawiana, a raczej zasugerowang odbiorcy wrazeniem, jakie wywotuje.
Jakkolwiek spostrzezenia Segela wydaja sie ciekawe, to rozbijanie baroku na
mniejsze, odrebne kawatki w kontekscie wspdtczesnego jego pojmowania
wydaje sie nietrafione.

Krytyka

Zasadniczo kazda krytyka jest nacechowana ideologicznie, gdyz przed-
ktada jedne idee nad inne. Stawanie w opozycji i punktowanie stabo$ci ma za
zadanie dowie$¢ stusznosci racji formutujgcego krytyke. Na przestrzeni wie-
kow teoretycy opiewajacy nowy kierunek w sztuce nierzadko dawali wyraz
niecheci do stylu dominujacego wcze$niej. W renesansie powstata koncep-
cja Sredniowiecza jako wiekow ciemnych i barbarzynskich. Juz sama nazwa
zdradza podejscie do tej epoki jako okresu przej$ciowego (posredniego) miedzy
starozytno$cia a nowozytnos$cia. Romantyzm natomiast sceptycznie pod-
chodzit do oswieceniowych metod ,,szkietka i oka”, byt rOwniez krytyczny
wzgledem baroku, mimo pewnych podobieristw. Na recepcj¢ baroku przez
intelektualistow i artystow epok pozniejszych wptyw miaty gtownie prze-
miany ustrojowo-spoteczne (rewolucje, krytyka Kosciota katolickiego, rosng-
ce w site mieszczanstwo), a zwlaszcza nieprzychylne postrzeganie systemu
feudalnego czy kultury dworskiej, a samej sztuki barokowej jako wytworu
klas wyzszych. Na przyktadzie XVIII wieku wida¢ wyraznie, w jaki sposob
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zmiany polityczno-spoteczne wywieraja wptyw na stosunek do sztuki epok
minionych. Rozwdj przemystu i przemiany kulturowe doprowadzity do zmia-
ny tendencji. Barokowe koncepcje ustepowaty miejsca tym o$wieceniowym,
postrzeganym jako bardziej nowoczesne, bo oparte na rozumie. Teatralnos¢
i zbytek tracity w tym $wiecie na znaczeniu. Racjonalno$¢ stata w twarde;j
opozycji do mistycyzmu. Rzeczy, ktorych nie sposob ogarnac rozumem, bu-
dzi¢ mogtly niepokoj. System edukacji oparty na klasycznych koncepcjach
pogtebiat ten stan rzeczy. Pierwsza katedra historii sztuki powstata na uni-
wersytecie w Getyndze w 1813 roku. Wkrotce otworzono kolejne. W polu
zainteresowania Owczesnych badaczy miescity sie jedynie dwie epoki — sta-
rozytno$¢ i renesans. Sredniowiecze zostato zdyskredytowane jako nieudany
poprzednik renesansu, a barok okreslano dekadenckim.

Pierwsze proby badania baroku w sposob metodyczny i pozbawiony
wyraznego wartoSciowania (cho¢ nie do korica neutralny) mozna przypisac
Heinrichowi Wolfflinowi®. Jego koncepcja zdeterminowata p6zniejsze po-
strzeganie tego zjawiska. Ow szwajcarski historyk sztuki definiowat je na za-
sadzie zero-jedynkowej opozycji wzgledem klasycznego renesansu, tworzac
przy tym antagonistyczna, sinusoidalna relacje miedzy stylami. Podzielit on
sztuke wedtug pieciu kategorii wizualnych: linearyzm i malarskos¢, ptaszczy-
zna i glebia, forma zamknieta i otwarta, wielo$¢ i jednosc oraz jasno$¢ i nieja-
snos¢. Z czasem barok zaczat by¢ rozumiany jako styl antyklasyczny, pomimo
jego wyraznego klasycznego charakteru, wyrazany przez dramatyzm, ekstra-
wagancje i nadmiar. O tym, jak bardzo wykreowany przez Wolfflina model
wptynal na nasze postrzeganie sztuki, moze swiadczy¢ fakt, ze nawet bez
zapoznania sie z jego dzietem umieliby$my przypisa¢ dane cechy konkret-
nej epoce. Cata Wolfflinowska koncepcja opierata si¢ jednak o spostrzezenia
czysto wizualne. Problem z tak okreslonym barokiem tkwi w jego powszech-
nej definicji opartej wtasnie o czysto wizualne cechy. Poczatkowo obrazliwe
nazewnictwo wbrew pozorom nie okreslato konkretnego stylu dajacego sie
powigzac z jednym miejscem i czasem. Biorgc pod uwage réznice miedzy
malarstwem choc¢by Caravaggia (il.2), Nicolasa Poussina (il.3) czy Fransa
Snydersa (il.4), wpisanie tych artystOw we wspolny nurt na podstawie czy-
sto wizualnych przestanek wydaje sie z gruntu nietrafione. Nie tylko nie ma
spdjnego barokowego stylu w tym okresie, ale pokusi¢ si¢ mozna o stwier-
dzenie, ze ta réznorodnosc¢ jest jednym z wyrdéznikdéw epoki. R6znorodnosé
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iL.2
Wieczerza w Emaus, Caravaggio, 1606
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il.3
Ucieczka do Egiptu, Nicolas Poussin, 1657-58
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il.4
Kucharz przy kuchennym stole z martwg dziczyzng, Frans Snyders, 1637
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ta przyczynita si¢ moze do wzmozonego w ostatnich latach zainteresowania
barokiem, objawiajacego sie w poszukiwaniu podobienstw miedzy sztuka
dawna a wspolczesna.

Neobarok/wspotczesny barok

Pod koniec XX wieku nastapito wzmozone zainteresowanie epoka ba-
roku. W 1987 roku wiloski semiolog Omar Calabrese jako jeden z pierwszych
rozpoznat zbiezno$ci miedzy estetyka kultury masowej a czyms, co nazwat
»neobarokiem”. W 1988 z kolei wydana zostata jedna z ostatnich ksigzek
Gillesa Deleuze’a Fatda. Leibniz a barok*, bedaca opracowaniem filozofii
Leibniza z oryginalnej perspektywy. Pojecie fatdy stanowi w tych rozwaza-
niach klucz do analiz filozofii bytu. W ostatnich latach problematyka baroku
zwrocita tez uwage wspodtczesnych badaczy kultury, ktorzy wciaz rozszerzajg
pojecie ,neobaroku” nie tylko o nowe dyscypliny, ale tez zakres geograficz-
ny, jeszcze bardziej komplikujac zagadnienie. Do badaczy zainteresowanych
tematem baroku w kontekscie sztuk wizualnych nalezg cho¢by Mieke Bal*,
oferujaca unikatowe spojrzenie na analiz¢ sztuki uwiktanej w konteksty i ba-
dajaca ich konsekwencje zarowno dla sztuki dawnej, jak i wspotczesnej, czy
Christine Buci-Glucksmann?®, ktéra szuka uzasadnienia dla wptywu baroku
na wspoétczesno$¢ poprzez potaczenie pracy Maurice’a Merleau-Ponty’ego
z psychoanaliza Jacques’a Lacana, renesansowymi studiami w optyce i dwu-
dziestowieczna matematyka. Angela Ndalianis* i Omar Calabrese** z kolei
oferujg namyst nad szeroko rozumiang popkulturg, odwotujac sie do se-
riali telewizyjnych, filméw (np. Obcy) czy komikséw typu Kaczor Donald.
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Cesar Augusto Salgado® bada relacje miedzy europejskim modernizmem
aneobarokowa literaturg Ameryki Eaciriskiej, udowadniajac tym samym, zZe
neobarok siega poza kolebke baroku historycznego, poza Europe. Cristina
Degli-Esposti*® skupia sie¢ z kolei juz tylko na kinie i odnajduje neobarokowe
tropy u twdrcow takich jak Peter Greenaway. José Antonio Maravall® zwraca
uwage na serie zmian zachodzacych w czasach historycznego baroku. Oprocz
wspomnianych wcze$niej niepokoi zwigzanych z odkrywaniem $wiata czy
reformacjg za wazny kontekst uznaje jeszcze migracje ludnosci z terenéw
rolniczych do miast, ktéra miata miejsce w XVII wieku. Maravall w baroku
doszukuje si¢ podwalin przysztej kultury masowej. By¢ moze tym wiasnie
tropem podazyt Calabrese, mowiac, Ze nadszedt czas dominacji ,neobaro-
ku” charakteryzujacego sie niestabilno$cia, wielowymiarowoscia i zmia-
na*. Zdaniem tego badacza w dyskursie humanistycznym doszto w koricu
do swoistego wyczerpania: wszystko zostato juz powiedziane i napisane.
Jedyny sposob wybrniecia z putapki nasycenia to zwrdcenie si¢ ku poety-
ce powtorzen. Przyjemno$¢ obcowania z tekstami kultury przynosza teraz
drobne wariacje oraz pewien rodzaj cytowania innych dziet. Ta nowa forma
intertekstualno$ci, tak w mediach, jak i sztukach wizualnych, w dawnych
epokach bytaby nie do pomyslenia. Pokusi¢ si¢ tu mozna o stwierdzenie, Ze
neobarok Calabresego to po prostu inna nazwa na postmodernizm. Nie do
korica bytoby to prawda, gdyz o ile neobarok w jego ujeciu jest wymystem
z ducha postmodernistycznym, to nie wszystko, co postmodernistyczne, jest
z gruntu neobarokowe.

Na potrzeby tej pracy bede uzywat jednego terminu — ,, wspdtczesny
barok”. Niektorzy z przytoczonych wyzej badaczy uzywajg okreslenia ,,neo-
barok”, lecz postugiwanie si¢ nim w niniejszej dysertacji mogtoby budowac¢
niepotrzebne skojarzenia z nurtem historyzmu. Wspoétczesnego baroku nie
mozna zamkna¢ w jednym stuleciu czy tez w ramach jednej epoki. To ciaglty
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i ciagle aktualizujgcy sie prad myslowy, rozkwitajacy w czasie historycznego
baroku, a wspotczesnie wpisujacy sie w post-postmodernistyczng estetyke
meta, wytwarzajacy pojecia stuzace do opisu elementdw kultury, ale tez kul-
tury samej w sobie. WspoOtczesny barok nie jest czysto wizualnym powrotem
do siedemnastowiecznego stylu, ale jest wyrazem tonu epoki czy tez for-
mga organizacji kulturowej z wtasnymi strategiami reprezentacji. To meta-
fora, dzieki ktdrej we wspoiczesnym Swiecie mozna na nowo zdefiniowaé
znane od czasoéw klasycznych tendencje estetyczne i spoteczno-kulturowe.
Spojrzenie na barokowa sztuke z perspektywy czasu ujawnia nam szereg cie-
kawych analogii i pozwala przyjrze¢ sie sztuce wspotczesnej z innej perspek-
tywy. Analiza historycznego baroku ujawnia, Ze pewne tendencje maja swoje
zrodta znacznie glebiej, niz moze sie to wydawac, a wspotczesny jezyk sztuki
nadat im po prostu nowa forme. Sam barok zas, jako czas historyczny, moze
odzwierciedla¢ pewne wspoétczesne niepokoje. Barokowe rozproszenie uwagi
i przeniesienie skupienia z catosci na rozsiany detal zdaje si¢ rownie dobrze
opisywac wspoétczesng kulture. Z tego punktu widzenia wrzucenie do jed-
nego worka Kaczora Donalda, Mony Lisy, Jeffa Koonsa i Berniniego nie tylko
nie oburza, ale jest wrecz barokowg manifestacjg. To toczacy sie dialog, ktory
bierze pod uwage obecne tendencje kulturowe i korzysta z kategorii r6zno-
rodnosci, symulacji, przerabiania, ponownego uzywania, policentrycznosci,
niestabilnos$ci czy zmiany. Opisywanie baroku w konteks$cie klasycznego,
zréwnowazonego renesansu, a wiec odréznienie go jedynie poprzez dynami-
ke i przepych, wydaje sie bardzo jednowymiarowe. Od lat osiemdziesigtych
powstato wiele tekstow wykorzystujacych 6w sposob postrzegania baroku na
potrzeby wtasnych badan. Otworzyto to pole do najrdzniejszych zatozen i in-
terpretacji, a obraz wspotczesnego barok w odniesieniu do sztuk wizualnych
rozmyt sie. W pewnym sensie realizuje si¢ barokowa diagnoza Calabresego
o rzeczywistosci ,zdezorientowanej, podzielonej i nieczytelnej”*. Przyznajac
racje Calabresemu, Deleuze’owi i im pokrewnym myslicielom, przestajac pa-
trze¢ na barok jako historyczny okres, a raczej jako na narzedzie godzace
sprzecznos$ci spowodowane gwattownymi zmianami kulturowymi, dojdzie-
my do wniosku, Ze préba zespolenia tych poszukiwar i uporzagdkowania ich
choéby w pewnym waskim zakresie jest z gruntu zabiegiem barokowym.
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3.
Wspotczesny barok

Elipsa

Ksztattem symbolizujacym epoke baroku moze by¢ elipsa. Po pierw-
sze, ze wzgledu na 6wczesne odkrycia Johannesa Keplera, ktory odrzucit teo-
rie kolistosci orbity na rzecz jej eliptycznosci. Koto posiadajace jeden srodek
ustapito miejsca dwucentrowemu owalowi®. Swietnie widac to cho¢by w ar-
chitekturze. Dominujgce w renesansie okragte okna byty w nowych projek-
tach stopniowo zastgpowane przez owalne, ktore wraz z innymi elementami
konstrukeji wygladaja, jakby poddawaty si¢ sile grawitacji. Uwage na rozcho-
dzenie si¢ materii wzdtuz i wszerz zwrocit takze sam Wolfflin. Po drugie,
z uwagi na oryginalny projekt owalnej klatki schodowej w Palazzo Barberini
autorstwa Borrominiego® (il.5). Zamitowanie artysty do tego ksztattu prze-
jawiato sie od poczatku jego kariery jako architekta, gdy pracowat u boku
Berniniego nad baldachimem w bazylice $w. Piotra na Watykanie. Jego wptyw
na powstanie tej konstrukcji jest niejasny, jednak bezsprzecznie stwierdzic
mozna, iz znajdujace si¢ u szczytu podwdjne woluty sa jego pomystem.
Ksztatt ten wpisat si¢ na state do jego architektonicznego stownika. Forma
tej dekoracji wywodzi sie z elipsy wtasnie i daje mozliwos¢ eksperymento-
wania — zaleznie od ksztattu elipsy, na jakiej jest bazowana. Przektadajac
dwuwymiarowy plan klatki schodowej w Palazzo Barberini do trzeciego wy-
miaru, otrzymujemy zmodyfikowang forme podwojnej woluty zakrzywiajacej
przestrzen — zarowno te¢ fizyczna, jak i mentalna. Klatka posiadajaca okoto
o$miu metréw wysokos$ci wydaje si¢ o wiele wieksza, niemalze przyttacza
obserwatora, tym samym oddziatujac na niego wewnetrznie. Elipsa oparta
o Sciste matematyczne zasady daje nieskoniczona liczbe wariacji. Ta mozli-
wo$¢ modyfikacji sprawita, iz wspodtczes$ni badacze, z Gilles’em Deleuzem na
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il.5
Klatka schodowa Palazzo Barberini, Francesco Borromini, 1625-1633
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czele, teoretyzujg nie tylko nad wizualnymi jej aspektami, ale tez koncepcja-
mi filozoficznymi inspirowanymi omawiang forma. Matematyczna zmien-
nos¢ moze zosta¢ powiagzana ze zmiennoscig pozycji podmiotu. Ta pozycja
rozumiana jest jako relatywizm wzgledem prawdy, nie poprzez réznice w po-
strzeganiu tej samej prawdy przez jednostki, ale przez sposob, w jaki ta sama
prawda objawia si¢ kazdemu z osobna — sposob6w jest nieskoniczenie wiele
(o czym bedzie jeszcze mowa w dalszej czesci pracy, w podrozdziale doty-
czacym paradoksu metamodernistycznego). W barokowej wizji $wiata nauka
przestaje by¢ gtownym paradygmatem do zdobywania wiedzy. Zamiast tego
pojawia si¢ paradygmat oparty na drugim cztowieku, powigzany z zaangazo-
waniem, obustronnoscia czy niestatoscia. Akceptuje on pozycje podmiotowa.
Tak jak elipsa oparta jest na dwoch punktach, tak barokowy punkt widzenia
zawiera dwie pozycje. Jak pisze Deleuze:

w Swiecie nieskoriczonosci czy tez zmiennego zakrzywienia,
w $wiecie pozbawionym jakiegokolwiek srodka, [pojawia sig]
konieczno$¢ zastapienia brakujacego srodka punktem widze-
nia; [...]. [Jest to] Perspektywizm jako prawda wzglednosci (a nie
wzgledno$¢ tego, co prawdziwe)”*2.

il.6

Rysunki ilustrujace jego
teorie o punkcie w ruchu
z Pedagogical Sketchbook,
Paul Klee, 1953
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To bardzo barokowa koncepcja i Deleuze stosuje wtasnie metafore wo-
luty, méwiac o owych punktach widzenia. Tym samym tak chetnie uzywana
przez Borrominiego figura staje si¢ reprezentacja barokowej nieskoriczonosci.
Deleuze okresla rowniez t¢ wolute mianem ,przegiecia”. Swoje rozwazania
uzupelnia oméwieniem koncepcji teoretycznej Paula Klee, zilustrowanym ry-
sunkami jego autorstwa, przedstawiajacymi krzywe w takim wtasnie ksztatcie
(iL.6). Piszac Creative Credo w 1920 roku, Paul Klee definiuje linie jako sponta-
niczny ,,punkt w ruchu”®. Owa spontaniczno$¢ to Leibnizowskie przegiecie.
I ten punkt wraz z jego przegieciem Klee wydobywa jako ,genetyczny ele-
ment aktywnej linii”. Ow punkt ulega odchyleniu tam, gdzie styczna przecina
krzywa. ,Oto punkt-fatda”*, powiada Deleuze. Dzieki temu patrze¢ mozna na

il.7
Angelus Novus, Paul Klee, 1920
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dzieta Klee (il.7) jako miejsca samoistnego podazania punktow. Jest to obraz
spontanicznosci, ale nie jest to spontaniczno$¢ samego Klee, ale punktu na
pldtnie, gdzie spontaniczno$¢ punktu okreslona jest przez przegiecie. Klee nie
jest pierwszym twdrca wyoblajacym ksztatty, zmiekczajacym katy, ale w jego
tworczosci jest zdecydowanie co$ leibnizanskiego.

Uplynnianie

Barok zajmuje si¢ materig jako duza ,masg” —jest to pojecie w rozwa-
zaniach na temat baroku podstawowe. Teoria Wolfflina, mimo ze prowadzi
momentami w $lepe zautki, zawiera wiele trafnych spostrzezen. Racje ma

il.8

Fragment gtowicy kolumny

z katedry Narodzenia Najswietszej
Maryi Panny w Syrakuzach, 1753

badacz, gdy podkresdla, Ze traktowanie materii jako masy jest cechg charak-
terystyczng baroku. Masa, w swej nieokietznanej objetosci, poddaje si¢ sile
grawitacji. Ta ciagnie ja ku dotowi, nadajac jej tendencje do poziomego roz-
szerzania sie i wykraczania poza dotychczas uznane granice. Widzimy to
takze cho¢by na przyktadzie architektury — poszerzona elewacja, obnizony
fronton, obnizone i bardziej eliptyczne tuki, filary zamiast kolumn. Z kolei
niskie schody, dajace nikte poczucie wspinania, w swej formie przypominaja
fatdujaca tkanine czy tez rozlewajacy sie potok. Drugim sposobem trakto-
wania materii przez barok, obok poddawania jej grawitaciji, jest jej zmiek-
czanie. Barokowe masy sg nie tylko ogromne i wykraczajace poza ramy, ale
i miekkie. Wezmy na przyktad motyw akantu. Istniejg dwa rodzaje tej rosliny
—akant miekki i akant ktujacy (ze spiczastymi li$¢mi). Barok postanawia za-
stapi¢ typowy grecki akant ktujacy tym o bardziej migkkich i zaokraglonych
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ksztattach (il.8). O owej sktonno$ci do zmigkczania mozna by jeszcze wiele
powiedzie¢. Na przyktad Michat Aniot wynalazt ciekawy proces wykonywa-
nia szkicow architektonicznych z gliny, ktére poprzedzaty wtasciwy model
(wykonany juz z drewna), dajac tym samym mozliwos$¢ bardziej organiczne-
go i wrazeniowego podejscia do projektowanego budynku3s. Mokra i $liska
glina ugniatana palcami sprawiata, ze proces projektowy oderwat sie wresz-
cie od skrupulatnie wykreslanych linii na papierze i przeniost w przestrzen
trojwymiarowa, gdzie znalazto si¢ miejsce dla nierdéwnosci i zafalowan po-
wierzchni. Barokowej architekturze nieobce sg zresztg ,falujgce” sprawiajace
wrazenie falowania) $ciany.

il.8
Pozostatosci glowicy antycznej
kolumny kompozytowej w Efezie

Barokowe masy i wptywajace na nie sity odnajdujemy nie tylko w ar-
chitekturze, ale tez w sztuce ogrodéw — z trzema formami wykorzystania
wody: fontanng, wodospadem i stawem. W zadnym innym okresie ogrody nie
byly w takiej mierze ksztaltowane przez wode. Wyznaczata ona porzadek catej
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przestrzeni. Wielo$¢ form wykorzystania wody wspotgrajacej z architekturg
i rzezba obejmowat fontanny, wodospady, stawy, a nawet wodne teatry.
W barokowym ujeciu takze woda stanowi plastyczna materi¢, na przyktad
w fontannie, gdzie pojedyncze strumienie spotykaja si¢, tworzac mase.
Gtadkie tafle duzych skupisk wodnych zakt6cane sg przez wodotryski. Ptyn
jest masywny, a masa ptynna. Ogrody zaprojektowane w sposdb barokowy
eksponuja jako$ci estetyczne takie jak kontrast, miekkos¢, ptynnos$¢, drama-
tyzm, teatralnos¢, zacieranie granic. Fascynuja same wtasciwosci fizyczne
ptynu. Niejednoznaczna materialno$¢ wody, ktodra jest i ktérg odczuwamy,
cho¢ nigdy nie mozemy jej pochwyci¢, ktéra nie posiada oczywistej struktu-
ry ani statej formy, zdaje si¢ odzwierciedla¢ duchowo$¢ cztowieka. Ma swo-
ja objetos¢, lecz nie ma swojego ksztattu, jedynie taki, jaki jej nadamy. Jest
efemeryczna, nie posiada jasnych granic, a tym samym swojego centrum.
Potyskuje i odbija niczym lustro, ale jest rOwniez przezroczysta. Uruchamia
rozne zmysty jednoczesnie (wzrok, dotyk i stuch). Ta zmienno$¢, niejedno-
znaczno$¢ pozwala mysle¢ poniekad o wodzie jako wizualnej formie pojecia
baroku. Autor jednej z wazniejszych rozpraw dotyczacej ogrodow Antoine
Dezallier w swoim dziele Theorie et praqtique du jardinage z 1709 roku okre-
$lit wode jako ,dusze ogrodu”. Wsrdd najwazniejszych jej cech wymienit
zywotno$¢ i ruchliwo$é. Tego typu metaforyka nie byta obca ogrodniczym
epoki. Wtoski architekt i projektant ogrodéw Pirro Ligorio stwierdzit wrecz,
ze woda przesigka ziemie niczym zyty ludzkie ciato®.

Zbiorniki wodne i kanaty wykorzystywane byty do organizacji prze-
strzeni. Ich potozenie miato za zadanie prowadzi¢ wzrok czy tez samego
odbiorce poprzez wyznaczone punkty wzdtuz osi, poprzez przylegte do po-
siadlo$ci terytoria, wizualnie osadzajac ogrod w przestrzeni na zewnatrz,
zaktocajac tym samym postrzeganie odlegtosci.

Znamienna jest forma wspomnianych juz wodnych teatréw, obiek-
tdw przypominajacych sceny teatralne — monumentalnych, bogato zdobio-
nych $cian, nierzadko w ksztatcie eksedry (tj. otwartej, potkolistej niszy),
ktore miaty by¢ czyms z pogranicza fontanny i sceny (il.9). Zapewnia¢ mia-
ty wrazenia zar6wno wzrokowe, jak i stuchowe. Woda stata si¢ tu zatem
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il.g
Nimfeum w Patacu Zwinger w DreZnie,
Matthédus Daniel Poppelmann (arch.), Balthasar Permoser (rzez.), 17101728

aktorem. Jej ulotno$¢ mozna przyréwnac do efemerycznego charakteru
przedstawien teatralnych czy szerzej — samego performansu. To poczucie
przemijalno$ci odzwierciedlata wtasciwo$¢ samych fontann, gdyz wyrzu-
cana w powietrze woda zdaje si¢ nieuchwytna, a jej obecno$¢ krotkotrwata.

Ogrdd barokowy scharakteryzowac mozna jako przestrzen oscyluja-
c3 miedzy geometrycznymi formami a aforemnoscia i przekraczaniem gra-
nic. Tu ujawnia si¢ potencjat wody. Doktadnie okreslona forma zbiornika
wodnego zostaje zaklocona przez nagly wystrzat wodotrysku. Horyzontalny
charakter przestrzeni zostaje przetamany przez wertykalny ruch. Wodotryski
jednak nie byty czynne przez caty czas. CiSnienie potrzebne do utrzymania ta-
kiego pokazu starczato na stosunkowo krotka chwile, dlatego zarezerwowane
byty na specjalne okazje lub dla wybranych gosci. Do bodaj najbardziej zna-
nego z barokowych ogrodéw — wersalskiego — Ludwik XIV napisat instrukcje
poruszania si¢ po obiekcie, ktéra prowadzita widza i nawet wyznaczata kie-
runek jego patrzenia w taki sposob, by utrzymac iluzje ciagle ptynacej wody
w wodotryskach?3®. Woda i jej efemerycznos¢, poprzez wywotanie wrazenia
niemozliwego, ciagtego jej obiegu, zostata w tym wypadku wykorzystana do
celéw wizerunkowych.
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Barok unika katoéw ostrych, zaokragla i poprzez to tworzy migkkos¢.
Czymze innym jest fatdowanie, jesli nie zaokraglaniem wtasnie? Nie tylko
materia, ale réwniez ciato poddaje si¢ fatdowaniu, jednak w zupeinie innym
wymiarze. Deleuze ttumaczy teoria fatdowania réznice pomiedzy materig or-
ganiczng i nieorganiczna. Zauwaza, ze materia jest w obu przypadkach jedna-
kowa, natomiast proces faldowania zachodzi w inny sposéb, poniewaz bodzce
oraz sily fatdujace r6znia si¢ miedzy soba. Materie nieorganiczna formuja sity
zewnetrzne, a materia organiczna podlega sitom wewnetrznym.

Chciatbym powrdcié¢ do zrodet tej roznorodnosci. Nie chodzi o to, zeby
zdefiniowac istote baroku, ale raczej zbada¢ konsekwencje samej koncepciji.
Szczegolnie przydatna jest tu filozofia Leibniza i rozwazania powotujacego sie
na niego Gilles’a Deleuze’a, ktéry we wspomnianej juz ksigzce Fatda. Leibniz
a barok stwierdza juz na wstepie, ze barok ,nie ustaje w fatdowaniu”®. To
bardzo ciekawa uwaga i nie bez konsekwencji dla myslenia badaczy kultury
i samych artystow o sztuce. Sztuka nie powinna stuzy¢ jedynie za ilustracje
pomocnicza dla teorii. Malarstwo, rzezba i architektura sa tak samo wazne jak
filozofia. Nie sposo6b wrecz moéwic o pojeciu fatdy bez odniesien na przyktad
do architektury. Im glebiej zanurzamy si¢ w zagadnienie, tym wiecej analogii
odnajdujemy. Nie ma prostej definicji méwiacej, czym jest fatda, dominuja je-
dynie mnozace si¢ poréwnania i przyktady: tuki architektoniczne, plisowane
tkaniny, peruki, fasady domow, pierwsze obserwacje mikroskopowe, krzywe
matematyczne i tak dalej. Najwazniejsze wydaje sie to, ze fatda jest ujmowang
wielodziedzinowo krzywa linig, ktora dzieli kazdy byt na dwie strony, z kto-
rych kazda takze dzieli si¢ na kolejne strony, wyznaczane przez nastepne fatdy.
Fatdy rozwijaja si¢ i zwijajg, nachodzg na siebie, sktadaja —i tak w nieskoriczo-
no$¢. Motyw nieskoriczonosci jest kluczowy. To nie barok wymyslit fatde, ale
fatda falujaca w nieskoniczono$¢ jest barokowa. Mnogos¢ tego ksztattu w sztu-
ce baroku zostata skomentowana przez Deleuze’a w ten sposob: ,Rozposciera
on [barok] zawsze i wszedzie tysigce fatd odzienia, dazac do $cistego zespole-
nia ich nosicieli, przekroczenia ich postawy, przezwyciezenia ich cielesnych
sprzecznosci i upodobnienia ich gtow do ptywakow”4.
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Zywioly

W rzezbie obecne sa fatdy, widoczne choéby w prezentacji ubran czy
wlosow zalewajacych kompozycje. Nie majg one jednak zadania ukazaé czy
zaakcentowac ciata. Sa raczej sposobem ukazania tego, co dzieje si¢ we-
wnatrz przedstawionej postaci, w jej duszy. Eacza w sobie widzialne i nie-
widzialne, to, co w $rodku, z tym, co na zewnatrz. Jak zauwaza Deleuze,
postacie tong wrecz w wielosci fatd, a momentami mamy wrazenie, ze gdyby
nie wystajace koficzyny czy gtowy, sama figura fatd bytaby na wskros wspot-
czesna i abstrakcyjna. Jesli fatdy nie podkreslajg ciata, to miedzy nie a ciato
wkrada si¢ cos jeszcze. Poruszone sg one sila, ktora wypelnia te przestrzen
i wyzwala fatdy z zalezno$ci od ciata, dajac im autonomicznos¢. Deleuze
wprowadza tu niezwykle ciekawe pojecie ,zywiotow”. W malarstwie zywioty
ulatujg do gory i w ten sposob chcg wyzwolié sie¢ z ram, podczas gdy materia
rozchodzi si¢ u dotu, szukajac tam ujscia i podkreslajac jeszcze bardziej swoj
ziemski charakter. Wystarczy spojrze¢ na liczne przedstawienia wniebowzie-
cia. Maryja ulatujaca w gore, skapana w nieokietznanych fatdach, chmurach,
w asys$cie chmary puttich zdaje sie rozptywa¢ w ich mnogosci, natomiast po-
zostali na ziemi $wiadkowie sttoczeni s3 w zwartej, jednorodnej masie przy
ziemi. Podobne zjawisko obserwowac¢ mozna w licznych martwych naturach
tego okresu, gdzie zywioty sa juz o wiele bardziej subtelne i przyjmuja forme
plonacej $wieczki, odbicia na szkle czy rozmyslnie udrapowanej fatdy i uste-
puja miejsca cigzacej materii. Ekstaza Sw. Teresy Berniniego (il.10) jest bodaj
jednym z najstynniejszych przyktadéw obrazowania stanu duszy poprzez
ciato. Skapane w ptomieniach fatd ciato Teresy (z wyjatkiem twarzy, dtoni
i stdp) jest catkowicie pochtonigte przez jej habit — do tego stopnia, iZ prze-
staje to by¢ ,sztukg struktur, lecz tekstur”#.. Ogien nie jest jedynie elementem
dekoracyjnym. Ma on za zadanie przekaza¢ duchows site, jaka wywierana
jest na ciato. Zresztg w opisie swego doswiadczenia Teresa uzywa metafo-
ry ognistej strzaly przeszywajacego jej ciato, a sam aniot opisany jest jako
posiadajacy ogniste oblicze*. Inne realizacje autorstwa Berniniego roéwniez
korzystaja z zywiotow jako Srodka wzmacniajgcego przekaz i podkreslaja-
cego glebie doznania duchowego. Szaty na popiersiu Ludwika XIV, targane
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iL.10
Ekstaza Sw Teresy
Gianlorenzo Bernini, 1647-1652
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il.a1
Btogostawiona Ludowika Albertoni, Gianlorenzo Bernini, 1671
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przez wiatr, stawiajace wiadce w obliczu Zywiotéw, czy przedstawienie bto-
gostawionej Ludwiki Albertoni (il.11), gdzie szaty upodabniaja si¢ do zaora-
nej ziemi — to za sprawg takich efektéw wizualnych uwaza sie Berniniego za
najwazniejszego i najbardziej wptywowego twdrce epoki. Majacy antyczny
rodowod zabieg przedstawienia mokrych szat znalazt swoje miejsce na po-
wrot w baroku, cho¢by w przedstawieniach Chrystusa autorstwa Giuseppe
Sanmartina czy w dziele Kobiety w woalce Antonia Corradiniego. Jak woda,
bedaca z natury pofatdowana i migkka, tak szaty oplataja ciato, tym razem
odstaniajac jego forme, ale rwniez wprowadzajac rozedrganie, niestatos¢
i ptynno$¢. Tym razem sita wptyw na nie wywiera z zewnatrz. Fatdy oddzia-
tuja na cata forme, jednoczesnie bedac samodzielnymi, jak w oméwionych

il.12
Pomnik konny Ludwika XIV
Gianlorenzo Bernini, 1665-1684

wyzej przyktadach fatd-zywiotéw. W kazdym z wymienionych przedstawiert
autonomiczne fatdy sg czyms$ wigcej niz zwyklym efektem dekoracyjnym.
Stajg si¢ bohaterami na réwni ze $wietymi, ktérych okalajg, czasem wrecz
bardzo dostownie, jak cho¢by w przypadku pomnika konnego Ludwika XIV
(il.12), ktory stworzyt Bernini. Podstawa, poczatkowo pomyslana jako ,gora
chwaty”, na kt6ra miat si¢ wspina¢ wtadca, finalnie przyjeta forme ptomie-
ni, w nawigzaniu do legendy o Marku Kurcjuszu skaczacym w otchtan®. Tu
zywioty przyjmuja bardziej dostowna forme, rowniez podkreslajac wartosci
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duchowe i wzmacniajac przekaz. Rzezbiarskie potraktowanie ptomieni na
rowni z wybujatymi puklami wtosow i draperia zaciera granice miedzy du-
chowym a fizycznym. We wspotczesnej sztuce praca z zywiotami rowniez ma
swoje miejsce. Wigze si¢ to z wigksza efemerycznoscia dzieta, lecz pozwa-
la odbiorcy zatopi¢ sie w catosci i rowniez symbolicznie zatrze¢ te granice
(il.13,14). Barokowa masa, ale tez pewna niemoznos$¢ uchwycenia centrum,
CzZy tez jego rozproszenie, ujawnia si¢ tu doskonale.

Ruiny

W 1667 roku Antoni van Leeuwenhoek udostepnit szerszemu gronu
swoj przetomowy wynalazek — mikroskop. Fakt ten silnie oddziatat na filozo-
fie Leibniza, ale réwniez na artystow tego czasu. To nowe, blizsze spojrzenie
cztowieka nie tylko na mikroorganizmy, ktdrych istnienie w owym czasie
nie byto znane lub potwierdzone, ale takze — za sprawg innych wynalazkow
—na kosmos, sprawito, ze ludzie zacze¢li glebiej zastanawiac sie nad swoim
miejscem w Swiecie. W XVII wieku popularnoscig cieszyta si¢ biologiczna
teoria preformacji, ktdrej zwolennikiem jest czotowy mysliciel owego czasu
— Leibniz. Ducha jego rozmys$lan na temat odkry¢, ktére umozliwit mikro-
skop, doskonale oddaja stowa Deleuze’a, ktory ujat to nastepujaco: ,Pierwsza
mucha zawiera w sobie wszystkie przyszte muchy”+4. Samo twierdzenie od-
nosi sie do hipotezy rozwoju organizmdéw zywych, zaktadajgcej istnienie
wszystkich nastepnych organizmow tego samego gatunku w tym pierwszym,
stworzonym przez Boga. Kazdy nastepny potomek danego gatunku zawar-
ty miat by¢, w bardzo matej formie, w swoim rodzicu, a sam akt seksualny
jest jedynie inicjacjg procesu dalszego rozwoju (il.15). Swiat fauny, ale takze
flory, przybieral zatem budowe szkatutkows. Istnienie mozna byto rozcia-
gna¢ w nieskornczono$¢. Taka wizja $wiata byta poparta oczywiscie roznego
rodzaju obserwacjami, nawet sam Leibniz postrzegat odkrycia z uzyciem
mikroskopu jako argument potwierdzajacy teori¢ preformacji. W takim uje-
ciu organizm mozna widzie¢ jako fatde zwijajaca sie z innej fatdy. Zwijanie
organizmu jest w tym wypadKku procesem zwanym w matematyce jednoktad-
noscia (il.16), cho¢ w tym wypadku od matego do duzego, a nie odwrotnie.
Pierwsza mucha zawiera w sobie wszystkie przyszte muchy dostownie — nie-
skoriczong ich liczbe w bardzo matej formie. Fatdy tworzg ciato. Organizm
rozwija i zwija swe czgsci. Rozwijanie fatdy organizmu w tym wypadku wigze
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il.13
Fog Sculpture, Ann Veronica Janssens, 1997

il.14
Earth Martyr, Air Martyr, Fire Martyr i Water Martyr, Bill Viola, 2014
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il.15
Homunculus na ilustracji w Essay de Dioptrique,
Nicolaas Hartsoeker, 1694

il.16
Jednoktadnosé
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sie z jego dezintegracjg, rozktadem i $miercig. Zwolennicy koncepcji prefor-
magcji Scierali sie z wyznawcami teorii epigenezy, ktéra mowi o postepujacym
réznicowaniu si¢ komdrek i w tym sensie blizsza jest wspotczesnemu rozu-
mieniu tych proceséw. Epoka zdaje si¢ oscylowac pomiedzy skrajno$ciami
takze na tym polu.

Teoria preformacji ma sens nie tylko biologiczny, nasuwa bo-
wiem pytanie metafizyczne: czy, tak jak nasze ciata, nie sg tez
~preformowane” losy naszego zycia? Czy z preformacja taczy sie¢
predestynacja? Czy istnieje przeznaczenie, a jesli tak, to czy ma
forme fatum, czy opatrznosci? A moze nasze zycie jest igraszka
przypadku?#

Te pytania oddaja ton filozoficznych poszukiwan epoki, jej niepewnos¢
i wanitatywno$¢. Na samo zjawisko predestynacji spojrze¢ mozna dwojako.
Z jednej strony buduje poczucie zwatpienia i bezsilno$ci. Cztowiek to jedynie
narzedzie w rekach Boga, a jego wysitki nie zmienig ostatecznego losu — przypi-
sanego mu wiecznego potepienia lub zbawienia. Z drugiej zas strony, jesli owo
zbawienie lub potepienie jest juz pewne, nie mozna uczynic nic, co by temu
stanowi zagrozito, a to daje cztowiekowi wiare w stuszno$¢ wtasnych poczy-
nan. Jak w swoim studium Ucieczka od wolnosci twierdzi Erich Fromm, nowe
koncepcje poskutkowaty nasileniem si¢ tak zwanej ,.kultury sukcesu”, a tym
samym przyspieszeniem rodzacego si¢ kapitalizmu. Fromm zauwaza zwigzek
miedzy dziatalno$cig ekonomiczng a doktryna predestynacji. Odwotujac si¢
do zachowan ludzkich, wskazuje, ze wtasciwg reakcjg na taki stan rzeczy (po-
czucie leku) jest nie bezczynno$¢ czy rezygnacja, a wrecz wzmozony wysitek.
Skoro wiec wysitek ludzki, poczatkowo w sferze moralnej, a pozniej takze w zy-
ciu codziennym, stanowit wyznacznik drogi, ktora zostata cztowiekowi przy-
pisana, wowczas ,sukces w interesach, badz jego brak, miat by¢ wskaZnikiem
boskiej woli”#, a ,niepowodzenie oznaka potepienia”.
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W ksiazce Baroque Reason: The Aesthetics of Modernity Christine Buci-
Glucksmann zaznacza, ze metaforami przydatnymi do opisu ztozonoS$ci
Swiata wspotczesnego, tak fragmentarycznego, potamanego i zrujnowa-
nego, moga by¢ ruiny, biblioteka i labirynt*. Zdaje si¢, ze podobne intuicje
wyrazali tworcy barokowi, Swiadomi przede wszystkim dwoch rzeczy, po
pierwsze sztucznej, spotecznie skonstruowanej natury rzeczywistosci, a po
drugie niepewne;j i katastroficznej natury catej ludzkiej egzystencji. W baro-
ku subtelnie wyrazano t¢ krucho$¢. Jednym z ulubionych motywow artystow
tej melancholijnej epoki byty ruiny. Ten znak nietrwatosci i przemijalnosSci
ludzkich dazen stat sie Swiadectwem nieubtaganego uptywu czasu i ludzkiej
bezradno$ci wzgledem tego faktu. Z drugiej strony ruiny oferuja mozliwos¢
dialogu z minionymi epokami, przy tym inspirujac przyszto$¢+. W pierw-
szej potowie XX wieku Walter Benjamin zasugerowat, ze wspotczesna sztuka
zatracita swa aure. Podobne stanowisko przyjat Albert Speer (nazistowski
architekt)>. Pomimo zgody w tej kwestii, reszta ich pogladéw na architektu-
re czy tez sama sztuke nie mogtaby by¢ bardziej odmienna. Speer rozumiat
ruiny bardziej romantycznie, jako przepetnione aurg estetyczne elementy
krajobrazu. Sama estetyka byta bardzo istotna. Walter Benjamin z kolei sku-
pit si¢ na ich alegorycznym potencjale. W dziele The Origin of German Tragic
Drama opisuje ruiny nie jako, jak chciatby je rozumie¢ Speer, tadne obiekty,
a jako pewnego rodzaju proces — proces dochodzenia do historycznej praw-
dy*. Demistyfikuje on opartg na czysto estetycznych przestankach wizje ruin:
»Ich piekno jako symbol ulatnia si¢, gdy pada na nie swiatto boskiej nauki.
Znikaja fatszywe pozory catosci”>>. Benjamin traktuje barokowy sposéb po-
stugiwania si¢ alegoria jako nadrzedny w stosunku do romantycznego, ktory
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wedtug niego pozbawiony jest ,prawdziwej mistyki i §wietej symboliki”?2.
Jego nadrzedno$¢ polega¢ by miata na zdolnosci alegorii do bycia instrumen-
tem krytycznym. Benjamin utozsamia symbol z estetyka, natomiast alego-
ria ma mozliwo$¢ siegniecia gtebiej, pod powierzchnie wizualnych doznan.
W tym sensie to wta$nie Speer widziat ruing jako symbol. Benjaminowskie
ruiny przypominac nam maja o historii i o tym, Ze wszystko finalnie ulegnie
entropii czasu. Swiat peten jest ruin po mocarstwach, ktére uwazaly, ze sg
wieczne. To znak czasu wtopiony w krajobraz, jednocze$nie tutejszy i obcy.
Niosacy historie i kulture, naznaczony jednak wspoétczesnoscig. Sposob ro-
zumienia ruin przez Benjamina jest w pewnym sensie antyestetyczny. Chce
on pozbawi¢ ruiny ciazacych na nich mitow.

Ten sposob myslenia o ruinach pokazuje ich niejednoznaczny charak-
ter. Moga by¢ podstawg dla réznych interpretacji i metafora na potrzeby wie-
lu optyk. Niejednoznaczno$c¢ cechuje tez sposob, w jaki Benjamin postrzega
sama alegorie. To nie prosty odno$nik do innego znaczenia, to cata r6znica
pomiedzy znaczeniem a jego materialnym obiektem — ze wszystkimi jej za-
wito$ciami — ktéra metafiguratywnie ttumaczy §wiat. Co wiecej, Benjamin
czyni ruine alegoria alegorii. Barokowa melancholia przektada si¢ na peten
przeciwienistw i sprzecznosci stosunek do swiata materialnego. Oscyluje po-
miedzy bezsensem a znaczeniem:

Z jednej strony melancholik zatraca si¢ w kontemplacji i zato-
bie za $wiatem $mieci, pozbawionym wewnetrznego znaczenia;
z drugiej strony nie przestaje przypisywa¢ martwym przed-
miotom nowych znaczen, nadajac im tym samym nowe zycie.
Alegoria t3czy sie wtasnie z tym melancholijnym i Zatobnym
$wiatopogladem. W alegorii wszystko kreci si¢ woko6t zmiany,
zwlaszcza zmiany znaczenia®.

Nadawane sa nowe znaczenia rzeczom, ktore je utracity. Ogladajac
liczne martwe natury okresu historycznego baroku, dostrzec mozna prze-
nikajaca te przedstawienia obsesje §mierci. Ich statymi elementami sg mig-
dzy innymi czaszki. Obiekt, ktorego pierwotne znaczenie przestato istniec,
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staje sie pustym naczyniem, ktére — zupetnie jak ruiny — napetni¢ mozna
nowym sensem. Zupelnie niczym ready-made. Przedmioty, ktore staty sie
tak integralng czescia codziennosci, ze przestajemy je zauwazac i tracg dla
nas jakiekolwiek znaczenie, lub tez zostaty juz wyrzucone i tym samym jako
odpadki uzyskuja ten sam status co ruina (cho¢ pozbawiony romantyczne-
go kolorytu). Wniesione do galerii ponownie zyskuja znaczenie, tym razem
nadane przez artyste. I tak pisuar lub suszarka do butelek staja sie komenta-
rzem dotyczacym sztuki.

Nieskonczonos¢

Preformacja nie byta jedyna teoria, nad ktoérg barokowi mySliciele
chetnie debatowali. W Europie rozprzestrzeniata si¢ wowczas teoria wto-
skiego filozofa Giordana Bruno, zgodnie z ktérg wszech$wiat jest nieskori-
czony, a gwiazdy to storica posiadajace wiasne uktady planet. Spotkata sie
ona z mieszanym odbiorem. Blaise Pascal w swoim niedokoniczonym dziele
Mysli wyrazit zdumienie czy wrecz lek. Z kolei francuski filozof, pisarz i po-
eta Bernard le Bovier de Fontenelle w rozprawie Rozmowy o wielosSci Swia-
tow dat wyraz uldze, jaka przynosi mu swiadomo$¢ owej nieskoriczono$ci®.
Pozorna dychotomia tych odczu¢, nawigzujaca takze do wczesniej wspo-
mnianej elipsy, ksztattu sugerujacego oscylacje miedzy nimi, $wietnie pod-
sumowuje ducha samego baroku. Strach i ekscytacja, tak wyraznie od siebie
rézne, jednak nierozlaczne, naznaczyty dzieta tego okresu. Poczucie grozy
to pochodna zmian, ktdre zaszty w sposobie przedstawiania. W renesansie,
by uzyskac¢ wrazenie realizmu, ktadziono nacisk na uprzestrzennienie figury.
Przedstawiciele baroku rozwingli t¢ tendencj¢, dodajac do tego wrazenie ru-
chu, zupelnie jak 6wcze$ni nauka, z Galileuszem na czele, ktorzy debatowali
nad ruchem ciat niebieskich.

W barokowym teatrze, jak i malarstwie kroluje trompe 'oeil — Swiatto,
rozmyslne utoZenie draperii, podkreslajace poczucie rzeczywisto$ci. W ob-
razach wszystko dazy do punktow zbiegu, zatapiajac sie¢ w otchtani przed-
stawienia, jednoczes$nie, za pomoca réznych sztuczek, probuje wydostac sie
na zewnatrz i wejs¢ w kontakt z odbiorca. Nastepuje zrownanie rzeczywi-
sto$ci przedstawionej z tg realng, w ktdrej uczestniczy widz. Tym samym
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obraz, jako prezentujacy juz rzeczywisto$c realna, zyskuje nieskoriczonos¢.
Te sama nieskoriczonos¢, ktorg rownoczesnie zyskuje niebo w $wiecie nauki.
W architekturze baroku $ciana czy sufit nigdy nie sa po prostu elementami
konstrukcyjnymi. Elementy dekoracyjne takie jak freski czy plafon przykry-
wajg ich funkcje i czynig z nich rozszerzenie rzeczywistosci. Nieskoriczono$é
nigdy nie jest natomiast tak po prostu pokazana, a raczej sugerowana.
W malarstwie najbardziej zauwazalna cecha, czyli kontrast Swiatta i cienia,
widoczny chocby u caravaggionistow czy w malarstwie holenderskim, na-
daje przestrzeni taki wiasnie charakter. Pojawiajaca si¢ tam glebia nie tylko
sprawia, ze przedstawienie zyskuje trojwymiarowosc, ale takze ,wyciaga” je
z ram obrazu. Dramatyczne o$wietlenie, niczym w filmie, daje mozliwos¢
wptywania na emocje odbiorcy. Owczesny teatr rowniez dostosowat sie do
tej estetyki, wyposazajac scene w serie¢ nowych wynalazkow o$wietlenio-
wych, ktoére pozwalaty na zmiany natezenia Swiatta. Jak zauwaza George
M. Bergman, ,Dopiero na poczatku XVII wieku rozpoczeta si¢ normalizacja
techniki oswietleniowej i doszli do systemu, ktory bytby normatywny przez
kilka stuleci”®. Innym waznym narzedziem, zaroOwno w teatrze, jak i malar-
stwie, jest draperia. Draperia, ktéra w swoim zamysle nie tyle podkre$la, ile
przykrywa forme. Zmusza do zastanowienia si¢ nad tym, co znajduje sie pod
nig, bo przeciez co$ musi tam by¢. Odsyta nas do nieistniejacej przestrzeni,
ktdrag kazdy widz musi uzupetni¢ wtasng wyobraznia. Podobnie dziata wzrok
przedstawionych postaci ulatujacy gdzie$ daleko poza ramy obrazu, widzacy
cos nam niedostepnego. Barok nie méwi nam, co to jest, jedynie sugeruje.
Wyréznikiem baroku staje si¢ wigc wrazenie nieskoficzonosci, fatdo-
wania i zawijania si¢ w siebie. Barok zaciera granice, otwierajac kompozycje
dzieta, by jeszcze bardziej wciagnac widza w teatr przedstawienia. Jest tak na
przyktad w przypadku dziet Rembrandta (Dziewczyna w ramie obrazu (il.17),
Mtoda kobieta w pototwartych drzwiach). Przywotuje to na mysl wspotcze-
sne podejscie do kompozycji obrazu nazywane all-over, sugerujace, ze to, na
co patrzymy, jest jedynie wycinkiem wiekszej cato$ci. Termin zostat uzyty po
raz pierwszy w 1948 roku w eseju Clementa Greenberga, w ktérym badacz
6w omawia kryzys malarstwa sztalugowego, przywotujac zdecentralizowa-
ne i rozproszone kompozycje w stylu Jacksona Pollocka czy Marka Tobeya
(i1.18), ktdre rozciggaty sie rOwnomiernie do granic ptétna, tracac tym samym
punkt skupienia. ,Jest to rodzaj obrazu, ktory najwyrazniej nie ma poczatku,
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srodka, konca”"” — twierdzi Greenberg. Zupelnie w przypadku barokowego
podejscia do ornamentalizacji, tak i w przypadku all-over punkt skupie-
nia pozostaje rozproszony i zdecentralizowany. Czytajac Kryzys malarstwa
sztalugowego, mozna doj$¢ do wniosku, ze obraz sam w sobie jest ,,orna-
mentem”, ktory pozart podtoze, niemal tak jak barokowy ornament w ar-
chitekturze, pozbawiajacy ja wyraznych granic i jednoznacznej formy. Dajac
wrazenie piekna i przepychu, odwraca jednoczesnie uwage od struktury bu-
dynku, zespala ze soba $ciany i sufit. Zmieniajace si¢ podejscie do samego
ornamentu mozna obserwowac nie tylko na przestrzeni wiekow, ale rOwniez
w ciagu zycia konkretnych artystow. Leon Battista Alberti, renesansowy ar-
chitekt, swoja przygode z ornamentem rozpoczat od przejecia antycznych
ideatéw piekna, gdzie liczyta si¢ funkcjonalnos¢, struktura i piekno. Dla
Albertiego idea pigkna byta szczegdlnie istotna. Jego zdaniem te trzy cechy
w odpowiedniej ilo$ci, proporcji i uktadzie byty sposobem osiggniecia ideatu.
Jego projekty, poczawszy od kosciota San Francesco w Rimini, poprzez Santa
Maria Novella, a na San Sebastiano koriczac, ukazuja rozwdj jego podejscia
do ornamentu w postaci sposobu traktowania pétkolumn i pilastrow — naj-
pierw jako elementow strukturalnych, a docelowo jako czysto dekoracyjnych.
Wraz z biegiem czasu szesnatastowieczne budynki stawaly sie coraz bardziej
ozdobne. Pojawiaty si¢ na nich na przyktad medaliony i wstegi z owocami
i draperiami naktadane na fasady. Michat Aniot zrezygnowat z wielu rene-
sansowych konwencji: taczac pilastry bez kapiteli i wyszukane tabernakulum
na $cianach, tworzyt efekt wielowarstwowosci wysuwajacych i cofajacych
sie powierzchni®®. P6Zniejszy rozwoj ornamentalizacji znalazt swoje zwien-
czenie w bogato zdobionych budowlach samego baroku. Architektoniczne,
rzezbiarskie i malarskie efekty wnetrz byty ujednolicone poprzez wspolne
zasady dekoracyjne. Dekoracja $cian i sufitow sktadata sie z trompe 1’oeil
i kwadratury (tj. symulacji przestrzeni architektonicznej we freskach, ktora
sugerowac miata istnienie dalszych, nierealnych czesci budynku) oraz zto-
conych i malowanych stiukow. Typowymi narzedziami majacymi tworzy¢
iluzje byty unoszace si¢ nad gtowa obserwatora chmury i putta trzymajace
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il.17
Dziewczyna w ramie obrazu
Rembrandt, 1641

il.18
Earth Rythms
Mark Tobey, 1961
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il.19
Nagrobek papieza Aleksandra VII w bazylice §w. Piotra w Watykanie,
Gianlorenzo Bernini, 1671-1678
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sztandary lub draperie (il.19). Inne ozdoby to kariatydy, maski zwierzece
iludzkie, akanty, wienice, nisze muszlowe i trofea. Chociaz motywy te byty
czesto powielane, aranzowane w celu przetamania podziatu miedzy $cianami
i sufitami oraz miedzy architektura i rzeZba, dekoracja byta nadal zorgani-
zowana tak, aby uzyskac przejrzysto$¢ i pozostaé czytelna dla widza. Ten
rozwoj ukazuje istotnos¢ relacji ornamentu ze struktura, jest tez ilustracja
rozwoju ideologii. Elementarnymi cze$ciami architektury byly takze same
rzezby, ktore na mniejszg skale byty czescig ornamentéw, a w wigkszej, juz
samodzielnie, zacieraty granice na swodj sposob. Sztandarowe dzieto baro-
ku, Ekstaza sw. Teresy Berniniego [bedace integralna cze$cig kaplicy rodu
Cornaro (il.20)], to rzeZba jednocze$nie wyznaczajaca wtasne granice i nie-
ustannie je przekraczajaca. Sam koncept tego przedstawienia, o charakterze
wlasciwie teatralnym, probuje nam sugerowac ,scene wiasciwa - przedsta-
wienie ekstazy. Na samo przedstawienie spada snop $wiatta z niewidzialnego
dla widza Zrodta, co otwierajaca scene ,na zewnatrz”. Sprytnie zaaranzo-
wane przez Berniniego okno stanowi Zrodto $wiatta, dajac wrazenie tran-
scendentalnosci i boskiej obecnos$ci. Pamietac trzeba, Ze elementami rzezby
s3 rowniez siedzace niczym w teatralnych lozach postaci fundatoréw, spo-
gladajace w strone sceny i na siebie wzajemnie. Odbiorca staje si¢ jednym
z widz6w tego spektaklu. Zostaje wciagniety w przedstawienie i zgodnie
z zamystem autora, jest integralng czescig dzieta. Wchodzimy jako odbiorcy
do $wiata przedstawionego — lub tez ono wychodzi do $wiata rzeczywistego.

Wyjscie poza granice to réwniez zniesienie r6znicy wnetrze/zewne-
trze. Zgodnie z tym, co twierdzi Leibniz, monada jest autonomicznym wne-
trzem, nieposiadajacym zewnetrza. Ma zas$ wspéizalezng fasade — zewnetrze
nieposiadajgce wnetrza. Tu Wolfflin i Deleuze znéw si¢ zgadzajg i postulu-
ja czytanie architektury z przyznaniem autonomii zarowno fasadzie, jak
i wnetrzu, jednak wciaz na warunkach wtasnego oddziatywania. W sztuce
historycznego baroku motywem sugerujacym istnienie tego wnetrza, poza
samymi fatdami, jest tez przedstawienie postaci z otwartymi czy tez lekko
rozwartymi ustami. Ten prosty zabieg ukazujacy, jak to okreslita Jean H.
Dufty, ,bol, ekstaze i strach”, otwiera réwniez samo ciato, na wzor niekon-
czacych sie fatd. Powoli zatraca sie tu rozréznienie na wnetrze i zewnetrze.
Wi4rdd artystéw znanych z takich przedstawieni s cho¢by Caravaggio [m.in.
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Chtopiec ugryziony przez jaszczurke, Chtopiec z koszem owocdw (il.21)],
Guido Reni (najbardziej znany obraz Sw. Cecylia, ale tez wiele innych przed-
stawien $wietych) i Bernini (Ekstaza Sw. Teresy czy Blogostawiona Ludwika
Albertoni). Przedstawienie sugerujace tak ztozone emocje byto ponadto nie-
zwykle pociggajace w czasach sztuki reformacyjnej, kiedy artystom zalezato
na jak najbardziej osobistym odczuwaniu sztuki przez odbiorce. Ta relacja
wnetrza i zewnetrza, w potaczeniu z wezesniej wspomnianymi fatdami, zda-
je sie Swietnie opisywa¢ pewne wspotczesne dziatania artystyczne pokroju
Christo i innych artystow pracujgcych w technice ambalazu. Opakowanie
budynkow czy budowli jest nie tylko wielka barokowa ekstrawagancja,
wciagajaca w swoj teatr cate otoczenie, ale nawigzuje rowniez do roli kur-
tyny scenicznej i teatru w baroku historycznym. Zabieg ukrycia czego$ pod
materiatem tworzy relacje miedzy tym, co na zewnatrz, a tym, CO Wewnatrz,
jednoczesnie szanujgc autonomie kazdej z tych powierzchni.

W 1625 roku infantka hiszpanska i portugalska, arcyksiezna austriacka
Izabela Klara Eugenia Habsburg zlecita Rubensowi zaprojektowanie serii ar-
ras6w przeznaczonych do klasztoru klarysek Descalzas Reales w Madrycie®.
Tematem wiodacym miata by¢ eucharystia, a same arrasy planowano ekspo-
nowac dwa razy do roku —w Wielki Pigtek oraz na Uroczysto$¢ Najswietszego
Ciata i Krwi Chrystusa, tak by z ich odstonigcia uczyni¢ wyczekiwane cy-
kliczne wydarzenie, niczym przedstawienie teatralne. Seria sktadata si¢ z je-
denastu wielkoformatowych paneli i grupy pieciu wezszych. Nie zachowaty
sie zadne dokumenty opisujace ich rozmieszczenie, a sam ko$ciot zostat kil-
kukrotnie przebudowany, zatem nie mozemy doktadnie okresli¢, gdzie kon-
kretnie miaty wisie¢ poszczegolne tapiserie, fatwo jednak wyobrazi¢ sobie, ze
aranzacja zastaniata spora czes¢ wnetrza. W serii tej Rubens zerwat z dotych-
czas obowiazujaca tradycja bordiur w poétnocnoeuropejskich arrasach, w kto-
rych motywy kwiatowe, traktowane dos$¢ ptasko i zamkniete w sztywnych
ramach, wyraZnie odcinaty scene wtasciwa od otoczenia, niczym rama obra-
zu, podkreslajac tym samym jego samodzielno$¢, ale tez redukujac wrazenie
glebi. Rubens postanowit wykorzystac cata powierzchnie tkaniny i zrezygno-
wac z bordiur, dodawanych do przedstawien zazwyczaj dopiero w warsztacie
tkackim, i zamkna¢ scene rama sktadajaca sie z elementéw architektonicz-
nych w technice kwadratury — miedzy innymi kolumn, zdecydowanie mniej
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il.20
Kaplica rodu Cornaro w Santa Maria della Vittoria w Rzymie,
Gianlorenzo Bernini, 1641
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il.21
Chiopiec z koszem owocéw, Caravaggio, 1593-1594
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jednoznacznie odcinajacg dzieto od kontekstu przestrzennego. Zabieg ten
nie tylko umozliwil petna kontrole artysty nad efektem koricowym, ale tez
dziata na odbiorce, stawiajac go wobec konfliktu (badZ tez symbiozy) tego,
co rzeczywiste i co nierzeczywiste. Architektura na tapiserii, dzigki wyko-
rzystaniu perspektywy, tworzy iluzoryczny efekt i gtadko wpisuje si¢ w oto-
czenie, co daje wrazenie, ze sam ko$ciol, architektura z arrasu i sama scena
rozgrywaja sie na tej samej ptaszczyznie. Rubens poszedt dalej w swych pro-
bach ,otworzenia” dzieta. Arrasy przedstawiajg arrasy — rozposcierane przez
putta wewnatrz architektonicznej ramy — niektére juz w pelni rozwiniete,
inne w trakcie rozwieszania. Podobne zabiegi znane byty wczesniej choc¢by
z wtoskich freskow, jednak dopiero tutaj, na samym arrasie, nabrato to wta-
$ciwego wydZwieku: oto gobelin na gobelinie. To kolejna warstwa igrajaca
z percepcja widza, ktora stwarza wrazenie, ze dzieto wychodzi poza samo
siebie. Co wiecej, granice pomiedzy przestrzeniami — ta architektoniczna
ita ,wewnetrznego” gobelinu — niejednokrotnie zacieraja si¢, czasem wrecz
w sposob pozbawiony logiki. Staje si¢ to bardziej wyrazne, gdy przygladamy
sie catej serii gobelinéw. W jednym z przedstawienl na $rodku ustawione sg
obok siebie dwa dzbany, przy czym jeden wyraznie stoi na elemencie ar-
chitektonicznym, zas drugi przynalezy do sceny. Widz ma wrazenie, jakby
nalezaty do tej samej warstwy, efekt poteguja rzucane przez naczynia cienie.
W innym przedstawieniu (il.22) podobny dzban jest przewrocony i wylewa
sie z niego wino, ktére wpada do misy bedgcej czescig architektury. Obok
naczynia znajduje sie postac, ktorej noga wystaje poza samo przedstawienie
i zastania fragment architektury, wigzac te dwie warstwy wbrew zasadom lo-
giki. Zastosowana perspektywa i oswietlenie jeszcze mocniej zespalaja te dwa
plany. Przedstawienia sg autotematyczne, prezentujg same siebie. Sytuacja
taka stawia odbiorce w sytuacji, w ktorej zamiast nabrac sie na perspekty-
wiczne sztuczki i da¢ sie wehtonaé dzietu, zaczyna zastanawiac si¢ nad sama
forma, ktéra budzi zdezorientowanie, a tym samym kaze podwazac¢ dziatanie
zmystéw. Podobne zabiegi wigczyliby$smy dzi§ w nurt surrealistyczny, a same
zaburzenia planéw powigzali na przyktad z tworczoscig M.C. Eschera (il.23).
Owo zwatpienie w zmysty, zgodne z duchem i filozofig epoki, u Rubensa wy-
wotuja takze zabiegi takie jak przeskalowanie elementow ciata postaci —na
przyktad na jednym z arrasow personifikacja herezji ma nienaturalnie duze
oko (il.24). Motyw spojrzenia byt zresztg modny w sztuce baroku. W operach
czesto poruszano watek spojrzenia niebezpiecznego, cho¢by w dzietach ta-
kich jak Narcyz, Akteon czy Meduza. Tytutowa bohaterka tej ostatniej zostata
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tez przedstawiona w bardzo interesujacym obrazie autorstwa Caravaggia.
Gtowa Meduzy (il.25) wymalowana jest na wypuktej powierzchni majacej
przypominac¢ swoim wygladem tarcze, te sama, ktorej uzyt Perseusz do po-
konania Meduzy. Wypolerowana tarcza imituje lustro, co dodatkowo wzbo-
gaca potencjat interpretacyjny. Jej wypuktos$¢ daje efekt tréjwymiarowosci
dzieta. Plasuje si¢ ono gdzie$ pomiedzy klasycznym obrazem a ptaskorzezba.
Przestrzenna niejasno$¢ jest spotegowana przez zaburzenie logiki czasu —
ogladana przez nas tarcza/lustro pokazuje odbicie. Jako Ze ogladajacymi je-
steSmy my, patrzymy na odbicie bez odbijajacego. Patrzymy na co$, co juz
sie wydarzyto, na zatrzymany w czasie moment tuz po odcieciu gtowy, cho¢
sam wyraz twarzy Meduzy sugerowac moze, iz jest tuz przed nim. Zaburzone
zostaja tym samym czas i miejsce, wprawiajac ogladajacego w pewien stan
dezorientacji i niepokoju. Widz zostaje wytracony poza realne tu i teraz.
Zardéwno tapiserie Rubensa, jak i obraz Caravaggia prowokujg do namystu
nad zwodniczym aspektem spojrzenia i zwracajg uwage na zmystowy cha-
rakter doswiadczania rzeczywistosci.

Pod koniec pierwszej potowy XVII wieku w malarstwie niderlandzkim
pojawia sie nowy motyw, o podobnej co wyzej omdéwione wtoskie dzieta na-
turze. To wymalowana w duchu tromp I’oeil zastona na powierzchni obrazu.
Takie elementy nasladowac miaty te prawdziwe, uzywane do przykrywania
obrazow (gtéwnie w celach ochrony przed swiattem i kurzem). To kolejny
przyktad tematyzowania relacji rzeczywistosci i iluzorycznosci w malarstwie.
Najwczesniej datowanym obrazem operujgcym tym motywem jest Swigta ro-
dzina Rembrandta z 1646 (il.26). W celu osiagniecia najwyzszego stopnia ilu-
zji, artysta wymalowat takze rame, tak by zastona mogta przykrywac jej czesé.
Tym, co przedstawit Rembrandt, jest w istocie obraz obrazu. To przyktad auto-
tematyzmu, ktory swoje triumfy swiecit dopiero w XX wieku. Iluzjonistyczne
wrecz oddanie zastony na obrazie nawigzuje oczywiscie do stynnego sporu
miedzy Zeuksisem a Parrasjosem. Najpetniejsza wersje opowiesci o ich rywa-
lizacji zawart Pliniusz Starszy w Historii naturalnej. Dzieto to wydane zostato
w wielu thumaczeniach w catej Europie i byto szeroko dostepne i znane w tam-
tym czasie. Nawigzuje do niego Karel van Mander w Schilderboeck z 1604 roku
oraz Philips Angel w Lof de schilder-konst z 1642 roku, zauwazajac, ze iluzjo-
nizm to cel, do ktérego dazy¢ powinno malarstwo, a mozliwo$¢ osiggniecia
wspomnianego efektu stawia te gataz sztuki ponad innymi®.

61
R. Fucci, Parrhasius and the Art of Display: The Illusionistic Curtain in 17th-Century Dutch
Painting, w: ,Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek” 2015, nr 65, s5.156, 158.



il.22
Triumf Eucharystii nad idolatrig
Rubens, 1625
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il.23
High and low
M.C. Escher, 1926




il.24
Zwycigstwo prawdy nad herezjg, Rubens, 1625

iL.25
Gtowa Meduzy, Caravaggio, 1597
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iL.26
Swigta rodzina, Rembrandt, 1646
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Zeuksis] zobrazowat jakie$ winogrona, namalowane tak natu-
ralnie, ze ptaki podlatywaty w strone miejsca, w ktérym wysta-
wiono obraz. Parrasjos natomiast wystawit zastone, zaciagnieta
z tak niezwyklg prawdziwoscig, ze Zeuksis, uradowany osgdem,
jaki wydaly ptaki na jego dzieto, wynio$le zazadat odsuniecia
zastony na bok, aby obraz byt widoczny. Odkrywszy swoj btad,
z duzg doza naiwnej szczero$ci przyznat, Ze zostat przescigniety,
poniewaz podczas gdy on sam oszukiwat tylko ptaki, to Parrasjos
oszukat jego, artyste®.

Ta historia sugeruje, ze malarstwo iluzjonistyczne to szczytowe 0sig-
gniecie sztuki. Zwycigstwo zapewnily Parrasjosowi nie tylko jego wyjatkowe
umiejetnosci odtwarzania rzeczywistosci, ale takze umiejetna gra z oczeki-
waniami odbiorcy dzieta. Do rywalizacji Grekéw nawigzuje barokowe dzieto
z 1656 roku autorstwa Adriaena van der Spelta Martwa natura z girlandg
kwiatow i zastong (il.27). Niczym w nawigzaniu do opowiesci o Parrasjosie
i Zeuksisie, powstato ono we wspotpracy z Fransem van Mierisem, co sta-
nowilo okazj¢ do poréwnania umiejetnosci obu malarzy, a przy tym oczy-
wiscie rodzaj gry z oczekiwaniami widza. Martwa natura skomponowana
z kwiatow, uzupetniona o owady, przestaniana jest przez btekitng zastone.
Autorem martwej natury jest van der Spelt, a zastona zostata namalowana
przez Fransa van Mierisa. Sposob jej przedstawienia wywotuje efekt ztudze-
nia. Sama martwa natura namalowana jest pieczotowicie i szczegotowo, ale
przy tym w pewnym sensie ,,ptasko”. Naniesiona na niego draperia — niezwy-
kle $wietlista — zdecydowanie wybija si¢ z obrazu. Jest oddzielna od obrazu
w tle, mimo Ze wciaz pozostaje jego czescia. Zastona sprawia wrazenie, jakby
opuszczata ramy obrazu i przenikata do §wiata rzeczywistego. Efekt osiagnie-
ty jest nie tyle za sprawa warsztatu van Mierisa, co wtasnie dzieki grze z oczeki-
waniami widza. Ten musi sobie zada¢ pytanie, co tak naprawde znajduje si¢ po
drugiej stronie. Sama zastona jest wiec bariera miedzy dwoma $wiatami, eks-
ponuje teatralny charakter dzieta sztuki. Podobny zabieg znany jest takze z in-
nych obrazéw, chocby tych autorstwa Gabri€la Metsu, na przyktad Elegancka
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kobieta piszqca przy biurku czy Kobieta czytajqgca list (il.28). Malarstwo w stylu
trompe l'oeil zadaje pytania dotyczace rzeczywistosci i ztudzenia. Polega ono
czesto wiasnie na elemencie zaskoczenia i tym samym grze z oczekiwaniami
widza. U Rembrandta zastona nie jest klasycznym trompe 'oeil ze wzgledu
na sposob, w jaki zostata przedstawiona — delikatnie unosi si¢ w powietrzu,
jakby zamarta w chwili odstaniania jej. Pojawita sie tam nie po to, by oszukac
oko, ale raczej by uosobic idee iluzoryczno$ci. Artysci — zaréwno przed, jak i po
Rembrandcie — gdy malowali zastony na obrazie, zamykali si¢ w jego ptasz-
czyznie. Co w Swigtej rodzinie jest natomiast wyjatkowe, to efekt wychodzenia
owej kurtyny poza sam obraz, osiagniety poprzez dodanie malarskiej ramy i za-
tarcie granicy miedzy dwoma $wiatami. P6Zniejsze dzieta innych artystow (jak
na przyktad Gerarda Dou) s3 natomiast juz w petni iluzjonistyczne i realizuja
ten zamiar z wieksza konsekwencja.

Jak juz wspomniatem, przedstawienie na obrazach zaston odwzoro-
wywato te prawdziwe, ktérymi przykrywano eksponat w celu ochrony przed
czynnikami zewnetrznymi typu dym, kurz czy $wiatto, ale tez wzmozeniu
emocji widza przy odstonieciu dzieta. Sama czynno$¢ odstaniania obrazu
miata w sobie co$ teatralnego, a tym samym ekscytujacego. Niedostepny za-
zwyczaj obraz pojawiat sie¢ na chwile, po czym wracat do ,niebytu”. Zastona
byta znakiem kontroli nad tym, kto i kiedy go oglada. W rekopisie z 1620 roku
Giulio Mancini sugeruje ekspozycje dziet o zabarwieniu erotycznym wiasnie
pod zastong, powodowany takimi wtasnie wzgledami®. Inny powdd podaje
Nicolas Poussin w li$cie do Paula Fréarta z 1648 roku: ,Zamiar zakrywania
twoich obrazéw jest doskonaty, a uwidocznienie ich jeden po drugim bedzie
oznaczato, ze si¢ nie zmeczymy, bo ogladanie ich wszystkich jednocze$nie
zbytnio przepelnia zmysty”*4. Przygladajac si¢ modnym w tamtym czasie
obrazom ilustrujacym kolekcjoneréw wsrdd ich dziet (il.29), zaobserwowac
mozna, ze uzywanie zastony byto powszechna praktyka, co potwierdzaja
réwniez wzmianki archiwalne.
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il.27
Martwa natura z girlandg kwiatéw i zastong
Adriaen Van Der Spelt i Frans van Mieris, 1658

il.28
Kobieta czytajgca list
Gabriel Metsu, 1665
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il.29
Arcyksigze Leopold Wilhelm w swojej galerii obrazéw w Brukseli
David Teniers, 1651
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1656 — inwentarz majatku Jakuba Jansza van Velzena, Delft...:
Obraz przedstawiajacy ukrzyzowanie Chrystusa w ztoconej ramie
z pretem i zielona kurtyna; Doniczka w ztoconej ramie z zielong
zastona przed nia; Dwa duze obrazy, Maryja i Jozef z czterema
nawrdconymi grzesznikami, jeden w czarnej ramie z niebieska
zastong z przodu, a drugi w ztoconej ramie®.

Nie jest jasne natomiast, w jaki sposob traktowano proces odstaniania
dzieta, wspomniane ,,autotematyczne” obrazy raczej nie dokumentuja samego
momentu zdejmowania kurtyny przed publicznoscia. Nie zachowaly sie ory-
ginalne zastony z tamtego czasu, za to w niektdrych przypadkach zachowaty
sie resztki systeméw, jak w przypadku Martwej natury Jana Davidszoona de
Heema (il.30), ktére znajdujemy na obrazach trompe 1’oeil. Jednym z niewie-
lu uwiecznionych momentéw odkrywania zastony jest obraz Gabriéla Metsu
Kobieta czytajgca list. Rzadko mozna odnaleZ¢ tez obrazy bedace w catosci
zastoniete. Wyjatkiem wydaje sie obraz Dircka Halsa Wesota kompania z roku
1630. ,,Zastoniecie” przedstawienia sugeruje erotyczna tres¢ ,ukrytego” ob-
razu. Takie dzieto ma w sobie cos z perwersyjnego obiektu pozadania, zas
oryginalno$¢ konceptu malarza polega na tym, ze napiecie zwigzane z jego
odstonieciem pozostaje niezaspokojone.

Z dzisiejszej perspektywy zastona staje si¢ tym samym bardzo wspot-
czesnym narzedziem do wprowadzania, zdawatoby si¢, bardzo wspotczesnych
watkow do sztuki dawnej. Zastona umozliwia osiagniecie efektu uptynniania
przestrzeni — wprowadza odbiorce w rzeczywisto$¢ obrazu lub tez odwrotnie
—zawarto$¢ obrazu przenosi do $wiata realnego. Wspotczesng technika arty-
styczng, ktdra wykorzystuje podobny mechanizm i tym samym rozwija mo-
tyw znoszenia granicy pomiedzy $wiatem przedstawionym a prawdziwym, jest
ambalaz. Opakowanie przez Christo i Jeanne-Claude Reichstagu w 1995 roku
(il.31) postrzega¢ mozna jako wielka, barokowa ekstrawagancje, ktora przeista-
cza otaczajaca przestrzen w teatr. Draperia, niczym druga skora, jednoczesnie
ukrywa i kaze nam intensywnie mysle¢ o tym, co pod nig. To najbardziej wysu-
blimowana forma cenzury, ktora zostata podniesiona do rangi sztuki.
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il.30

Martwa natura

(wraz z resztkami systemu
do wieszania zastony),

Jan Davidsz de Heem, 1665

il.30

Martwa natura

(wraz z resztkami systemu

do wieszania zastony),

Jan Davidsz de Heem, 1665 (detal)
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il.31
Zapakowany Reichstag, Christo i Jeanne Claude, 1995
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4.
Metamodernizm

Przedrostek ,meta” pochodzi od greckiego stowa metaxis, pojecia
utworzonego przez Platona, a uzytego w Uczcie®®, od metaxu oznaczajacego
,pomiedzy” lub ,$rodek”. Grecki filozof stosuje metaxis na okreslenie sfery
pomiedzy rzeczywistoscig ludzi a Swiatem bogoéw, wspotczesnie przedrostek
»meta-" wykorzystywany jest do budowania znaczen wskazujacych na wy-
kraczanie poza, zmienno$¢ danego zjawiska. Meta sugeruje zatem ruch oscy-
lacyjny (o ktérym wiecej za chwile), w przypadku terminu ,,metamodernizm”
— pomiedzy biegunami modernizmu i postmodernizmu. Metamodernizm
nie powinien by¢ zatem rozumiany jako kolejny kierunek w sztuce, filozofia,
ruch czy wizualna strategia, ale raczej jako ,struktura czucia”, majaca za-
stosowanie miedzy innymi w praktykach artystycznych. Jest to powszechna
wrazliwosc. , Struktura czucia” to pojecie zapozyczone od brytyjskiego filo-
zofa Raymonda Williamsa. W latach siedemdziesiatych zaproponowat ten
termin na okreslenie kultury danego okresu dziejowego, to inaczej ,Swiato-
poglad” czy tez ,zeitgeist”. Wedtug Williamsa struktura czucia

jest sposobem definiowania form i konwencji w sztuce i lite-
raturze jako niezbywalnych elementow spotecznego procesu
materialnego: nie poprzez wyprowadzenie z innych form spo-
tecznych i praform, ale jako formacje spoteczng okreslonego
rodzaju, ktoéra z kolei moze by¢ postrzegana jako artykulacja
(czesto jedyna w pelni dostepna artykulacja) struktur czucia,
ktdre jako zywy proces sg znacznie szerzej przezywane®.
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Naznaczone szybkim rozwojem technologicznym i globalizacja spo-
teczenstwo przybrato dzi$ bardziej ztoZong i nieokreslona forme, ktorej
brak ukierunkowania z powodu wyczerpania wielkich narracji. Internet,
ze wszystkimi swoimi wiasciwos$ciami komunikacyjnymi, stat si¢ gtéwnym
motorem napedowym metamodernizmu; popularyzacja tej technologii uwa-
runkowata nowy prad w kulturze. Sam jego zasieg geograficzny jest niejasny.
Chciatbym sie¢ skupi¢ na kulturach europejskiej i amerykanskiej, do ktorych
mozna przypisa¢ podobna strukture czucia. Wspotczesna sztuka wydaje sie
niezwykle r6znorodna. Nie da si¢ jej przypisa¢ ani dominujgcego medium,
ani tematu. Wspdélnym mianownikiem jest pewien nastr6j, ktory wytwarza.
Ton epoki, przebijajacy sie przez calg fizyczno$¢ artefaktow i pozwalajacy
nam, poprzez swojg wszechobecno$¢, jeszcze dobitniej czud.

Modernizm

Zanim przejde do samego metamodernizmu, krotko scharakteryzu-
je poprzedzajace go prady w humanistyce — modernizm i postmodernizm.
Kazdy z tych kierunkoéw dotart w pewnym momencie do kresu swoich moz-
liwosci. Obnazone zostaty ich ograniczenia, co utorowato droge nastepcom.

Modernizm to kierunek, ktory uksztattowat sie w drugiej potowie XIX
wieku i trwat mniej wiecej do drugiej potowy XX wieku. Modernisci zerwali
z dotychczasowg tradycjg realizmu i zwrdcili si¢ w kierunku nowych form
ekspresji. Spor o modernizm to w zasadzie trwajgca do dzi$§ debata na temat
uzytecznosci sztuki, w ktorej jedni gtosza postulat sztuki dla sztuki, a dru-
dzy koncentruja si¢ na spotecznej uzytecznosci wytwordéw artystycznych.
Dziewietnastowieczni modernisci utrzymywali, Ze sztuka nie powinna stu-
zy¢ zadnym zewnetrznym celom, sprzeciwiajac sie ideologii, wedle ktérej
artysta mial obowigzek spotecznego zaangazowania. Sztuka dtugo pozosta-
wata na ustugach kosciota czy mecenaséw. Dla modernistow estetyka dzieta
i obcowanie z nim byty celem samym w sobie. Zdystansowanie si¢ od $wiata
zewnetrznego stanowito sposob na zachowanie czystosci sztuki i wyraza-
nie przez nig prawdy. Paradoksalnie wigze sie to z pewna dehumanizacja
-z jednej strony modernizm stara si¢ wywrze¢ na odbiorcy wrazenie i po-
budzi¢ emocje, z drugiej zas czyni to samodzielnie stworzonymi §rodkami,
w oderwaniu od wszystkiego, co odbiorce otacza. Jednak ta dehumanizacja
stala si¢ rowniez pewnego rodzaju protestem w kapitalistycznych czasach
naznaczonych materializmem i nakazem uzyteczno$ci. Ten zwrot do we-
wnatrz mial pomdc znaleZ¢ znaczenie, ktorego nie mozna juz byto odnalez¢
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na zewnatrz. Dzieto sztuki stato si¢ autonomicznym $wiatem opartym na du-
chowo$ci, mimo Ze niezwigzanym z zadng instytucja. ,Sztuce nie zalezy juz
na stuzeniu panstwu i religii” — oSwiadczyt Kazimierz Malewicz. ,Nie chce
juz ilustrowac historii obyczajow; nie chce mie¢ nic wspolnego z przedmio-
tem jako takim i wierzy, ze moze istnie¢ sama w sobie i dla siebie, bez rzeczy”*.
Abstrakcja osiagneta w pewnym momencie status, ktory nazwa¢ mozna czyms$
na ksztatt teologii estetycznej. Sam Malewicz ogtosit wrecz, ze w swoim dziele
Czarny kwadrat na biatym tle widzial twarz Boga® co podkresla¢ miat sposob
ekspozycji na ksztatt ikonostasu domowego (wystepujacy m.in. w prawosta-
wiu tradycyjny sposob aranzacji dewocjonaliow w kacie pomieszczenia) (il.32).
Z kolei Theo van Doesburg stwierdzit, Ze ,kwadrat jest dla nas tym, czym krzyz
byt dla wezesnych chrzescijan”?. Niezgoda na istniejacy stan rzeczy i proba
odseparowania si¢ od niego jest widoczna takze w postawach ekspresjonistow.
W 1944 roku amerykanski artysta Robert Motherwell napisat:

artysta nie ma alternatywy dla formalizmu. Dopdki nie nasta-
pi radykalna rewolucja warto$ci wspotczesnego spoteczen-
stwa, mozemy szuka¢ kontynuacji wysoce formalnej sztuki. [...]
Wspotczesni artysci musieli zastapic¢ inne wartosci spoteczne
stricte estetycznymi™

W swej, zdawatoby sie, oderwanej od rzeczywistosci formie modernizm
byt jednocze$nie wyrazem sprzeciwu i buntu. Modernizm spotyka si¢ najcze-
$ciej z kontrargumentami dotyczacymi uzytecznosci sztuki. Okreslenie jej jako
li tylko indywidualne i estetyczne doznanie pozbawione zewnetrznych zalez-
nosci prowadzi do wniosku o jej bezuzytecznosci. Postrzegana jako prywatna
dziatalno$¢, skupiona na samorealizacji, staje si¢ potencjalnym narzedziem do
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wykroczenia cztowieka poza dotychczas obowigzujace granice. Zblizajac sie do
indywidualizmu i autonomii, jednoczesnie stoimy w opozycji do spotecznej
uzytecznosci czy tradycji. We wspdtczesnym $wiecie obie te postawy — ta na
rzecz uzytecznosci spotecznej i ta gloszaca wyzszo$¢ prawdy jednostkowe;j —
wydaja sie miec racje bytu. Ich wyrazZne przeciwstawienie stawia cztowieka
w pewnej niezrecznosci, mogacej poniekad by¢ przyczyna kryzysow charak-
terystycznych dla naszej wspotczesnej wrazliwosci.

Postmodernizm

W drugiej potowie XX wieku coraz uporczywiej zaczeto powracac
pytanie dotyczace zmian dokonujacych si¢ w otaczajacym nas Swiecie.
Czy zmiany te s3 na tyle gtebokie i znaczace, Zze wymagaja nowego rodza-
ju analizy, zmienionych form teoretyzowania i narracji? Z tych watpliwosci
wyrasta wtasnie postmodernizm. Szereg wartosci i narracji modernistycz-
nych zostal wyczerpany, jednak nie mozna powiedzie¢, ze wszedzie i tak
samo. Postmodernizm przejawia si¢ gtdwnie w spoteczeristwach postin-
dustrialnych, czyli takich, gdzie nacisk potozony jest nie na wytwarzanie
przedmiotdw, lecz wytwarzanie i przetwarzanie informacji. Poczatki post-
modernizmu to lata sze$¢dziesiate XX wieku w Stanach Zjednoczonych.
W Europie nowy kierunek na dobre zapanowat w latach siedemdziesiatych
i osiemdziesigtych. Sztuka stata sie niezwykle eklektyczna i hybrydowa.
W pewnym sensie obowiazujacym kanonem stat sie jego brak; reguta — eli-
minacja regut. Postmodernizm scharakteryzowa¢ mozna za pomocg kate-
gorii takich jak ztozono$¢ i sprzeczno$é, sceptycyzm, ironia oraz nieufnosé
wobec rzeczywisto$ci obiektywnej czy uniwersalnych dogmatdow. Jest (byt?)
przede wszystkim odpowiedzia na modernizm, ktéry trzymat si¢ pewnych
uniwersalnych zasad, utopijnej wizji postepu, a takze polegat na rozumie.
Postmodernizm do tych warto$ci odnosi si¢ z charakterystycznym scepty-
cyzmem. Wyzej stawia indywidualne doswiadczenie i swobode interpretacji.
Eliminacja regut i mieszanie styli zaowocowaty brakiem rozréznienia miedzy
kulturg wysoka a popularng. W postmodernizmie anything goes — wszystko
ujdzie, wszystko jest do zaakceptowania. Wymyslone i opisane przez Paula
Feyerabenda w ksiazce Przeciw metodzie™ stwierdzenie spotkato si¢ z po-
wszechnym niezrozumieniem. Sformutowanie dotyczace krytyki wobec
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metodologii naukowej, ktora potozyta zbyt duzy nacisk na racjonalnosé,
mimo Ze nie postulowato odrzucenia wszystkich regut, z czasem stato si¢
symbolem postmodernistycznego pluralizmu i dowolno$ci. Wyraznie uka-
zato to problem z postmodernistycznym sposobem my$lenia. Redukujac
pojecie ,prawdy” do li tylko pluralizmu, filozofia postmodernizmu znaczaco
utrudnia, lub wrecz uniemozliwia, krytyke. W swej otwartosci postmoder-
nizm jest jednoczesnie samoswiadomy i autoironiczny. Nie stoi w sprzecz-
nosci przeciwstawia¢ si¢ konsumpcjonizmowi, a jednoczesnie go ogrywac,
przeksztatcajac swojg tworczo$¢ w prosperujacy biznes, jak czyni to chocby
Jeff Koons. Wspomniana wolno$¢ potaczona ze sceptycyzmem i ironia za-
owocowata pojawieniem si¢ tendencji nihilistycznych. W dzisiejszych cza-
sach niemal wszystko naznaczone jest ironig. Jednak wspotczesna ironia stata
sie synonimem dla innych cech — cynizmu, oziebtosci, rezerwy czy scepty-
cyzmu. W ironii upatruje si¢ zwiastuna zmierzchu cywilizacji, jak i ratunku
dla niej. Ironia przesigknieta jest niemal kazda forma kultury. Dekonstrukcja
to obosieczny miecz, przydatny do analizy, moze nas jednak doprowadzi¢ do
momentu, w ktérym ujawni si¢ nam jedynie wielka pustka. Tu postmodernizm
wpada we wlasng putapke. Skoro rozmontowac mozna kazdg metanarracje, to
dlaczego wyjatkiem miatby by¢ sam postmodernizm, ktory za takowa mozna
réwniez uznac? Zadac¢ rowniez mozna pytanie, czy gtoszony przez postmoder-
nizm brak prawd absolutnych nie jest wtasnie takg prawda?

Metamodernizm

Modernizm i postmodernizm wydaja si¢ w swej naturze do$¢ utopijne.
Z jednej strony mamy mit o zerwaniu z historia i oderwaniu si¢ od o§wie-
ceniowej pewnosSci myslenia, z drugiej za$ zerwanie z wszelkimi zasadami
i regutami, z czego paradoksalnie uczyniono naczelng zasade. Spogladajac
z dystansu, nie sposob nie zauwazyd¢, jak ptynnie oba kierunki wpisuja sie
w nurt historyczny. Zdaja si¢ mie¢ jeden cel i podobne strategie — zdekon-
struowac poprzedni mit i w jego miejsce zaproponowac wtasny. To dwie,
mozna by powiedzie¢, skrajne opozycje, ktore rozciagniete sa pomiedzy
poszukiwaniem prawdy a zwatpieniem, empatia a apatia, konstrukcja a de-
konstrukeja, nadzieja a sceptycyzmenm, centralizacjg a decentralizacja. Od lat
dziewiedédziesigtych ubiegtego wieku sztuka przeszta widoczng przemiane.
Naznaczona wczesniej ironia i cynizmem postmodernizmu, coraz bardziej
sktania sie ku szczero$ci czy tez pewnego rodzaju autentycznosci. Te zmia-
ny staly si¢ podstawa, by badacze zacze¢li wieszczy¢ kres postmodernizmu
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i nadejscie nowego. Nowy prad nie ma jeszcze ustalonej formy. Opisuje sie
go na rozne sposoby, stosujac rozne terminy — cosmomodernizm?, altermo-
dernizm?, hipermodernizm?” czy automodernizm” to tylko niektére z nich.
Odnosza si¢ tak naprawde do réznych aspektéw tego samego zjawiska.

Metamodernizm to stosunkowo nowe pojecie. Nazywa ono kierunek
w humanistyce bedacy odpowiedzia na (wedtug niektoérych) dogorywajacy
postmodernizm, ktory wpadt we wiasna putapke. To proponowany zestaw
zmian w estetyce i kulturze w og6le, wytaniajacych sie z postmodernizmu
wiasnie. Metamodernizm mozna inaczej okresli¢ jako post-postmodernizm.
Waznymi postaciami nowego zwrotu sg Thimoteus Vermeulen i Robin van
den Akker. Ci dwaj badacze w 2009 roku zatozyli czasopismo on-line Notes
on metamodernism, ktore dziatato do roku 2017. W tym czasie opublikowano
kilkadziesiat tekstow teoretykow i krytykow z réznych srodowisk na temat
wspoétczesnych tendencji, ktore przestaty przystawac do dotychczasowego,
postmodernistycznego dyskursu.

Oscylacja

Gloéwna cecha metamodernizmu jest oscylacja pomiedzy moderni-
zmem a postmodernizmem. Czerpie on z obu tych pradéw, by we wlasciwy
sobie sposob znalez¢ wyjscie z putapki intelektualnego marazmu. Oscyluje,
jednak w jego centrum pozostaje cztowiek z jego emocjami i uczuciami. Sama
ta oscylacja jest Swietnym nawigzaniem do ksztattu barokowej elipsy, posia-
dajacej wlasnie dwa centra. Vermeulen o oscylacji pisze w nastepujacy sposob:

Metamodernizm to przede wszystkim oscylacja. A przynajmniej
dla mnie tak jest. Chodzi o oscylacje miedzy nowoczesnos$cia
a ponowoczesnoscia, historig a ahistorycznoscia, optymizmem
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a pesymizmem, szczero$cia a ironig, pojeciem a materiatem, fi-
guratywnoscia a bezforemnoscia, narracja a bezfabutowoscia,
dyskursywna oryginalno$cia a indywidualna intertekstualno-
$cig, sensem a bezsensem. (Oczywiscie, wbrew temu, co moze
sugerowac powyzsze, chodzi tu o oscylacje nie miedzy binarny-
mi przeciwienistwami, a miedzy r6znymi koricami wielowymia-
rowego kontinuum energii i intensywnosci)”.

Z tak przeciwstawnych, mogtoby sie wydawaé, warto$ci mozna zto-
zy¢ spojny obraz. Zgodnie z powyzsza definicja oscylacja jest nieodtacznie
zwigzana z wrazliwo$cig modernistyczna i postmodernistyczna, nie neguje
tym samym zadnej z nich. Wydaje si¢ to szczeg6lnie cenne, bo dzigki owej
oscylacji metamodernizm wymyka sie poniekad utartemu dotychczas sche-
matowi zastepowania jednych mitéw innymi. Metamodernistyczne dzieto
bedzie korzystac z obu oferowanych technik narracyjnych poprzez nieustan-
ne przemieszczanie si¢ miedzy nimi. Stwarza to poczucie ruchu, nie pozwala
widzowi zadomowi¢ si¢ w modernistycznej lub postmodernistycznej wraz-
liwosci dzieta, musi on miedzy nimi balansowac, aby go doswiadczy¢. Nie
zostata wiec ogtoszona smier¢ ani modernizmu, ani postmodernizmu. By
mogta nastapic¢ oscylacja, oba muszg pozosta¢ zywe. By¢ moze najtatwiej by-
toby spojrze¢ na nie jako na konwencje, jak sugeruja Jan Alber i Alice Bell”.
Tak potraktowane, obie te wrazliwosci moga zostac¢ wykorzystane do cha-
rakterystycznej dla metamodernizmu ekspresji. Oscylacja ta nie jest jednak
wynikowa modernizmu i postmodernizmu. Jest ona ciaglym ruchem pomie-
dzy réznymi, integralnymi aspektami dzieta. Jednym ze sposobow, w jaki
metamodernizm osigga ten ruch, jest potaczenie kultury wysokiej i niskie;.
Przedstawione w ten sposob zestawienia sugeruja refleksje nad wspotczesna
kultura. W tak eklektycznej tekstualnosci pojawiaja si¢ czesto odniesienia
do zZycia codziennego. Tak wiec poruszac si¢ moze pomiedzy awangarda
a kiczem, sztukg a komercjg. Eaczenie kultury wysokiej i niskiej lub tez na-
wigzywanie do kultury niskiej w celu zdekonstruowania kultury wysokiej to

77
T. Vermeulen, Hard and soft, ,Notes on Metamodernism”, http://www.metamodernism.
com/2011/03/16/hard-and-soft/ [dostep: 10.04.2022], ttum. wtasne.

78
J. Alber, A. Bell, The importance of being earnest again: fact and fiction in contemporary narra-
tives across media, w: ,,European Journal of English Studies”, London 2019, ss. 121-135.



76

narzedzie typowo postmodernistyczne. Metamodernizm natomiast uzywa
tego narzedzia, by zwrdcic¢ uwage lub nawet skrytykowa¢ wyzej wspomniany
zabieg i zwrocic si¢ wedle potrzeby do wrazliwo$ci modernistycznej. Z kolei
modernizm ustanawia wyrazny podziat miedzy kultura wysoka i niska, mie-
dzy innymi w celu ugruntowania pozycji artysty. Metamodernizm nie boi si¢
wyniesienia kultury niskiej, by chwile potem spojrze¢ na nig z postmoderni-
stycznym cynizmem. To ciagty ruch, nie tylko w obrebie samego dzieta, ale
i poza nim, z wiaczeniem samego tworcy i odbiorcy.

Paradoks

Metamodernizm, dzieki swej oscylacji, postuguje sie paradoksem.
Balansuje pomi¢dzy modernistyczng wiarg w uniwersalno$¢ a postmoder-
nistyczng nieprzewidywalno$cig. Metamodernizm akceptuje, Ze pewne
idee moga by¢ , obiektywnie” prawdziwe dla jednostki, ktora jednocze$nie
rozumie, ze nie sg one uniwersalne. Paradoks polega na istnieniu ,indywi-
dualnej prawdy”, ktora rodzi tak zwana ,indywidualng metanarracje”, ktorg
uznajemy za prawdziwg, nawet jesli rozumiemy, ze nasze doswiadczenia,
a tym samym ptynace z nich wnioski, nie sg rozumiane przez innych. Samo
tworzenie prawd indywidualnych i jednoczesne akceptowanie prawd zbioro-
wych (uznawanych przez spoteczeristwo) pozwala nam na codzienne uczest-
niczenie w paradoksach. Wspdtczesna sztuka silnie czerpigca z prywatnych
doswiadczen i emocji jest manifestacjg wtasnie takiej paradoksalnosci.

Czucie
Uznany krytyk Jerry Saltz w artykule dla ,,New York” napisat:

Wazniejsze jest to, czego nie ma: znanego juz rodzaju cynicznej
sztuki, ktora polega gtdwnie na zabawie, dziele, ktore jest fajnie
ironiczne, po prostu fajne, ironicznie ironiczne lub komentuje
sztuke, ktora komentuje inng sztuke. Ciesze sie, ze to zanika”.

Saltz zauwaza powolne odchodzenie od wyzej scharakteryzowanej
sztuki na rzecz takiej, ktora polega na autentycznosci, a w swej szczerosci
potrafi by¢ wrecz rozbrajajaco naiwna, co nie sprawia, ze jest mniej powazna.
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Zaczeto zauwazad, ze roznica pomiedzy zaangazowaniem i oderwaniem jest
sztuczna, a szczero$¢ i ironia niekoniecznie sie wykluczaja. Pojawia si¢ miej-
sce dla warto$ci takich jak nadzieja, gorliwos¢ czy empatia, ktdre przez post-
modernistyczny cynizm i ironi¢ sztuka pomijata. Metamodernizm przejmuje
charakterystyczne dla postmodernizmu zainteresowanie reprezentacja, nagro-
madzeniem tekstu, narracji czy obrazu, jednak w zupetnie innym celu. Zalezy
mu na siegnieciu poza to i potaczenie si¢ z czyms realnym. Wykorzystuje in-
trospektywnosé, by dotrzec do pozajezykowej rzeczywistosci, gdzie odnalez¢é
mozna ni¢ porozumienia z drugim cztowiekiem. Nie chce kontynuowac kultu
apatii narzuconego przez postmodernizm. Metamodernizm daje furtke, by na
nowo czu¢ i wyrazac sie nieskrepowana ekspresja, ktéra ma by¢ ochrona przed
modernistycznym redukcjonizmem i cyniczng znieczulicg postmodernizmu.
Powrét do szczero$ci i powagi ma znaczenie nie tylko dla samego dzieta, ale
takze dla odbiorcy i tworcy. Gleboko odczuwana wrazliwo$¢ daje mozliwos¢
wyrazenia i usankcjonowania naszych doznarn, natomiast dalsze uznanie post-
modernistycznych konwencji pomaga w niepopetnieniu btedéw, ktore wytwo-
rzyt modernistyczny entuzjazm.

Uplynnienie granic

Metamodernizm jest rodzajem odpowiedzi na zmiany, ktore przynio-
sty nam najnowsze technologie. Umozliwiajacy natychmiastowy przeptyw
informacji internet zmienit oblicze swiata. W epoce cyfrowej na co dzien
otacza nas (wirtualnie) mnéstwo osob. Nawigzujemy kontakty szybciej niz
kiedykolwiek. To przyspieszenie w metamodernizmie skutkuje zamazaniem
granic w wielu aspektach naszego zycia: niejasnym staje si¢, kiedy zaczyna
sie lub koriczy nasz dzien pracy, odlegte zakatki Swiata sg na wyciagniecie
reki, a dotychczas niedostepne osoby publiczne (na przyktad aktorzy) staja
sie naszymi znajomymi, ktorych zycie $ledzimy na biezaco. Badacze tacy jak
Alison Gibbons®*® wskazuja na powigzanie zmian technologicznych i globa-
lizacyjnych ze zniesieniem granic w kontekscie prac tworczych. Rozmywaja
si¢ granice miedzy poszczegdlnymi dyscyplinami — nie tylko w sztuce, ale
tez nauce, a takze pomiedzy tymi dwoma obszarami. Granica miedzy teo-
retykiem a praktykiem staje sie niejasna. To forma interdyscyplinarnosci,
chociaz moze stowo to nie jest najwtasciwsze — sugeruje istnienie jasnych
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podziatléw miedzy dyscyplinami, tymczasem w optyce metamodernistycznej
granice ulegaja zmiekczeniu do takiego stopnia, ze dyscypliny sie przenikaja.
Uplynnienie wcze$niej okreslonych granic pozwala na swego rodzaju uptyn-
nienie narracji. Owo uptynnienie to ciaggty przeptyw, ruch, oscylacja, ktéra
wlacza w obreb dzieta takze widza. Uptynnienie granic widoczne jest takze
w intertekstualnosci. Od poczatku XXI wieku galerie coraz czesciej poka-
zuja sztuke, ktora przywtaszcza dawne formy estetyczne i kulturowe, aby
ponownie przyjrzec si¢ ich istocie i przekierowac ich znaczenie gdzie indzie;j.
W kontrascie do modernistow, dla ktorych intertekstualnos¢ przyjmuje for-
me cytatu, dla wielu postmodernistycznych artystow przyjmuje ona forme
pastiszu, ktory w efekcie konicowym odrzuca lub $lizga si¢ po powierzchni
oryginatu, odrzucajac jego kontekst. O zastosowaniu zabiegéw intertekstu-
alnych w metamodernizmie Seth Abramson pisze, iz s3 one:

znacznie bardziej elastyczne: czesto krotkie; tylko sporadycz-
nie merytoryczne; ambiwalentne co do tego, czy sg tatwo roz-
poznawalne przez kazdego cztonka publicznosci; czasami tak
znieksztatcone lub pomieszane przez autora, zZe sa nawet nieroz-
poznawalne jako cytaty; zamierzone jako swoisty wyraz sieci sko-
jarzen autora, a nie ustanowienie szerszego kanonu skojarzen?®.

Rekonstrukcja

Jesli gtownym dzialaniem w modernizmie jest konstruowanie, to
w postmodernizmie naczelng zasadg myslenia jest dekonstrukcja. Tym
samym metamodernizm —oscylujacy miedzy tymi dwoma pradami — ko-
rzysta z obu sposobow analizy rzeczywistosci, wskazujac przy tym trzecia
mozliwo$¢: rekonstrukcje. Wydaje si¢, ze wspotczesne praktyki artystycz-
ne (takie jak wspodtczesny barok) polegaja czesto wtasnie na dziataniu re-
konstruktywnym. Wyrastaja z che¢ci ponownego ozywienia i przetworzenia
gruzow, ktore pozostaty po postmodernistycznej dekonstrukeji. Nie chodzi
o przywrocenie pierwowzoru (ten si¢ juz wyczerpat), ale gre jego elementami
w nadziei na lepsze rezultaty. Metamodernizm, rekonstruujac, uzywa czesci
rozbitych struktur do stworzenia catosSci, ktdra nie ulegtaby w tatwy spo-
sob dekonstrukeji. Polega na taczeniu watkow i konceptow zaczerpnietych
z wielu r6znych Zrodet, tak oryginalnych, pochodzacych od samego artysty,
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jak i zapozyczonych z zewnatrz. Celem tego taczenia (rekonstruowania) jest
stworzenie dzieta, ktére mozna okresli¢ jako autentyczne.

Jak gdyby

Wszyscy badacze nowego pradu zgadzajg si¢ co do jednego — meta-
modernizm to odpowiedz na tragedi¢ lub — nieco tagodniej — ,romantycz-
na odpowiedz na kryzys”®. Metamodernistyczny cztowiek jest Swiadomy
klimatycznego, ekonomicznego, politycznego chaosu, ale stara si¢ zacho-
wac pozytywne nastawienie do rzeczywistosSci i aktywnie angazowac w jej
naprawe, mimo przeciwnosci. Teoretycy ilustruja to podejscie wyrazeniem
»as if”® — jak gdyby” pozytywna zmiana byta w pelni mozliwa i na wycia-
gniecie reki, nawet jesli chaotyczna rzeczywisto$¢ podpowiada co$ zupetnie
innego. Nie jest to naiwne zalozenie, ze zaangazowanie naprawi istniejacy
stan rzeczy. Jest to raczej $wiadoma proba praktykowania nadziei. Ta doza
optymizmu wymaga przyjecia wspomnianej juz prawdy indywidualnej —na
przyktad przekonania, ze kultura czy szerzej sztuka moze podnosi¢ poziom
odczucia sprawiedliwo$ci czy uczciwosci w spoteczenstwie. Postmodernizm
negowat istnienie prawd — i osobistych, i ponadjednostkowych, na przyktad
narodowych?®. Metamodernizm nam je przywraca, a tym samym pomaga
przeciwstawi¢ si¢ anomii czy rozpaczy.
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5.
Wspotczesny barok
a metamodernizm

Zaréwno wspoétczesny barok, jak i metamodernizm s3 odpowiedzia
na wspotczesng wrazliwo$¢. Pomimo iz wyrastaja z r6znych zrodet, pojecia,
ktérymi operuja, s3 zbiezne. Barok, podobnie jak metamodernizm, oscyluje
pomiedzy sprzeczno$ciami. Popularne trompe 1'oeil zdaje si¢ nie przysta-
wac do zamitowania niejasng, efemeryczng i pozostajgcg w ciggtym ruchu
woda. Jednak celem owego mimesis byto wlasnie oszukanie nas i podanie
dziatania zmystow w watpliwo$¢ — jednoczesny strach i ekscytacja, poczu-
cia zwatpienia i proba odnalezienia spojnej catosci. Wr6¢my do barokowego
zamitowania do ksztattu elipsy. Jak dostrzegt Deleuze, owa matematyczna
zmienno$¢ moze odzwierciedla¢ zmienno$¢ pozycji podmiotu®, a wiec po-
kazywac relatywizm wzgledem prawdy oraz ruchomo$¢ punktéw widzenia
oscylujacych miedzy dwoma podmiotami. Jest to podejscie bliskie wrazli-
wosci metamodernistycznej, nastawionej na odczuwanie, empatie i uzna-
nie ,indywidualnych metanarracji”, ktore wspotistniejac, tworza paradoksy
(tak lubiane w baroku). Celem sztuki metamodernistycznej jest przywroce-
nie szczerej zarliwo$ci, ktdrej zabrakto postmodernistom. To réwniez daze-
nie sztuki barokowej, rozpostartej pomiedzy reformacja i kontrreformacija.
W obu chodzi o probe dostarczenia odbiorcy duchowego doznania. W ba-
roku historycznym narzedziem do wzmocnienia tego efektu byt motyw
zywiotdw. Zywioly obrazowaty gtebie emociji, z ktérymi ogladajacy miat sie
utozsamiad, do ktérych miat dazy¢, ale tez nadawaty przedstawieniu tran-
scendentalnego charakteru. Owa transcendentalno$¢, wykraczajace poza
zmysty doznanie, to kolejne wazne zagadnienie dla baroku. Cztowiek baroku
pragnat przekraczania granic, jednoczes$nie odczuwajac lek przed nieznanym
i fascynacje tym, co mozna poznaé. Oscylowat tym samym miedzy dwoma
wrazliwo$ciami — wanitatywnym zwatpieniem i peing nadziei i wiary afirma-
cja zycia. Odkrycia naukowe na réznych polach sprawity, ze 6wczesny Swiat
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zdawat sie rozszerzac jak nigdy przedtem. Wygodne zamkniecie w ramach
bezpiecznych granic byto juz niemozliwe. Barokowa sztuka przekraczata
granice na rézne sposoby — od ornamentow pozerajacych wnetrza swiatyn,
poprzez upltynnianie materii, do podwazania zmystow (zwtaszcza wzroku,
jak w przypadku tapiserii Rubensa) lub wykraczania poza dotychczasowy
odbidr dzieta (zastona van Mierisa czy teatralny uktad dzieta Berniniego).
Barokowi artysci wychodzili poza swoje dotychczasowe media — malarze sta-
wali sie rzeZbiarzami, rzezbiarze architektami, a architekci urbanistami. Ta
ciagta che¢ zamazywania granic widoczna jest rowniez dzi$. Ziemski $wiat
w sensie geograficznym zostat juz niemal catkiem odkryty, jednak dzieki roz-
wojowi technologii cyfrowych stat sie on, odwrotnie niz w baroku, mniejszy
niz kiedykolwiek przedtem. W zdigitalizowanej rzeczywistosci, wciaz si¢ roz-
szerzajacej, mozemy by¢ wszedzie na raz i spotka¢ si¢ z niemal kazdym, co
w napedzanym kapitalizmem $wiecie daje niesamowite mozliwosci rozwoju,
ale tez wywotuje lek, nazwany przez naukowcoéw FOMO (fear of missing out,
czylilek przed tym, Ze co$ nas ominie). W tak skonstruowanej rzeczywisto$ci
naturalnym jest przekraczanie granic rowniez w $wiecie sztuki. Coraz popu-
larniejsze stajg sie kolektywy tworcze, wspdtpraca z ludzmi niezwigzanymi
ze Swiatem sztuki, a artysci siegaja po nowe narzedzia, by wzmocni¢ swoj
przekaz. Tej rzeczywistosci — ,tak fragmentarycznej, potamanej i zrujno-
wanej”% — potrzebna jest zatem proba rekonstrukcji, odbudowania poprzez
nadanie nowego sensu. Ruiny s3 wtasnie barokowym sposobem na méwienie
o rzeczywistosci. Historia sztuki w pewnym sensie jest rowning petna ruin,
a metamodernizm zajety jest wtasnie odbudowywaniem z nich nowych ca-
tosci i nowych sensow. Jak pisze Achille Bonito Oliva —

chodzi tu o resztki dajace sie wykorzystac i zrecyklingowa¢ w ma-
szynie jezyka, ktdra jest taka sama pozostatoscia jak wszystko
inne. Artysta nie staje juz twarza w twarz z historia, ale raczej
przemierza terytoria historii sztuki niczym kleptoman, chcac
zrealizowac delikatny projekt [...]*".
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Tu dochodzimy do niewielkiej réznicy miedzy omawianymi zjawiska-
mi. Barok charakteryzuje pewna dwoistos¢ natury. MOwi o tym tytut wystawy
Luca Tuymansa, o ktérym wspomniatem na wstepie — barok rozpostarty jest
miedzy afirmacjg zycia a Swiadomoscia nieuchronnosci $mierci. W swej wa-
nitatywnosci jest do$¢ ponury, acz piekny, nostalgiczny. Metamodernistyczne
podejscie ,jak gdyby” wskazuje na ludzka niemoc, jednak jednoczesnie probe
zawalczenia o zmiang. Podczas gdy metamodernizm usituje pouktadaé za-
stany chaos i stworzy¢ z jego elementow (zrekonstruowac) nowy sens, barok
szuka w nim wewnetrznej spojnosci i tadu. Pomimo tej nieznacznej rdznicy
w podejsciu do obranego zadania obie wrazliwosci zdaja sie nie tylko wyni-
kac¢ z podobnych uwarunkowan, ale tez odpowiadac¢ na podobne potrzeby.
Oznacza to rowniez to, ze nie kazde dzieto wspotczesnego baroku jest meta-
modernistyczne (i vice versa). Taka sytuacja bytaby wrecz niemozliwa, biorac
pod uwage, ze wspotczesny barok zakorzeniony jest w historii i operuje wta-
$ciwym dla niej jezykiem, a metamodernizm wywodzi si¢ z wciaz ,zywych”
konwencji. Jednak spogladajac na te zjawiska z szerszej perspektywy, nie spo-
sOb nie zauwazy¢ pewnego wspolnego mianownika, punktow styku, tego, jak
owe tendencje si¢ przenikaja, takze podobny czas ich wytonienia si¢ sugeruje
wspolny rodowod. Obie wrazliwosci, te struktury czucia, zdaja sie¢ wynika¢
i odnosi¢ do tych samych niedociagnie¢ wspodtczesnos$ci. Obie we wlasciwy
dla swoich czaséw sposéb daja wyraz niepewnej i katastroficznej naturze
ludzkiej egzystencji, ktorej sSwiadomo$¢ jest Zrodtem kryzysu. Nie powinno
wiec dziwi¢, ze struktura czucia w obu tych zjawiskach jest zbiezna. Eaczac
zjawiska metamodernizmu i wspoétczesnego baroku, nie tylko uprawomoc-
niam odbieranie tego drugiego jako co$ wiecej niz chwilowy zachwyt czy
moda na nostalgie, ale rOwniez rozszerzam potencjat interpretacyjny meta-
modernizmu w zakresie sztuk wizualnych i uzupetniam go o nowe konteksty.
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6.
Opis wtasnych
dziatan artystycznych

Co?

W pracy badawczej analizuje wybrane pojecia i zagadnienia wspdtcze-
snego baroku i obserwuje ich zbieg z kulturowym zjawiskiem nazywanym
metamodernizmem. Cho¢ prady te majg rézne Zrddta i skupiaja odmienne
grupy badaczy, to dostrzegtem pomiedzy nimi sporo podobieristw. Mam
wrazenie, Ze s3 odpowiedzig na to samo pytanie dotyczgce kondycji wspot-
czesnego Swiata. Te punkty zbiegu staly sie dla mnie inspiracja przy tworze-
niu prac, te zas podsuwaty mi tropy do dalszych poszukiwan badawczych.
Finalnie powstata seria prac malarskich w technice olejnej na ptétnie oraz
obiekt z weluru z tytutami tozsamymi z ich pierwowzorami. Obie te formy
bazuja na dzietach, ktore osadzi¢ mozna w tradycyjnie pojmowanym histo-
rycznym baroku. Przywotanie obrazu czy obiektu z przesztosci jest w tym
wypadku istotnym zabiegiem. Sam zabieg cytowania sztuki dawnej nie czyni
z niej przejawu wspotczesnego baroku. To zastuga tresci, ktore ten zabieg
generuje, oraz przede wszystkim forma, ktora zostata im nadana. Artefakty te
niosa ze sobg znaczenie, historie, ciezar europejskiego doswiadczenia ostat-
nich -set lat i idacej za tym wiedzy historyczno-kulturowej, ktore poprzez
zabieg dekonstrukcji zaczynajg dobitnie méwic o wspdtczesnosci. W tym
sensie poprzez dekonstrukcje dokonuje metamodernistycznej rekonstrukcji.
Zabieg odniesienia do sztuki dawnej otwiera te artefakty na inne konteksty.
Uptynnia jego granice poprzez odestanie naszych mysli w inny czas, przywo-
tujac konkretne historie, sceny lub postacie. Obrazy zostaly przetworzone,
a tym samym zostaty im nadane nowe znaczenia i konteksty, tym razem juz
wspotczesne. Obrazy i obiekt oscyluja pomiedzy przesztoscia a terazniejszo-
$cig, korzystajac zaré6wno z jednego, jak i drugiego czasu, by wytworzy¢ wta-
sna opowies¢. Czesciowo jasne przestaje byc tez poniekad autorstwo dzieta,
wszak bez pierwowzorow nie powstatyby moje prace. Takie multiautorstwo
wpisuje sie w metamodernistyczng wrazliwosc¢ i uptynnia kolejne granice
dzieta. Cytowanie jest rOwniez $wietnym zabiegiem angazujacym widza
i wzbudzajacym jego emocje. Mimo zatraconego mimetycznego charakteru
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utrudniajacego rozpoznanie konkretnego dzieta historycznego sama aura
obrazow przywotuje ducha dawnych mistrzow. Za sprawa niekwestionowa-
nej pozycji sztuki dawnej we wspotczesnym swiecie budza pewna ciekawo$¢
i ekscytacje u odbiorcy, ktory probuje potaczyc¢ zasugerowane tropy w catosc.
Cze$¢ opisowa doktoratu odpowiada zatem na pytanie ,,jak?”, z kolei czes$¢
praktyczna odpowiada juz na pytanie ,,0 czym?”.

Jak?

Estetyka, ktorg przybraty obrazy, jest inspirowana bezposrednio po-
szukiwaniami teoretycznymi, ktére opisane zostaty w rozdziale o wspot-
czesnym baroku. Na wczesnym etapie zidentyfikowatem znaczenie wody,
a wlasciwie ptynnosci w baroku. Obrazy powstawaty wiec w nastepujacej
kolejnosci: wpierw odmalowany zostat oryginat obrazu (lub wybrane jego
elementy, na przyktad wytacznie pierwszy plan), wierny proporcjom pier-
wowzoru, ale juz nie rozmiarom, gdyz ostateczne dzieto jest niezaleznym od
niego obiektem i rzadzi sie¢ swoimi prawami; nast¢pnie obraz zostat potrak-
towany réznego rodzaju rozpuszczalnikami, gtéwnie terpentyng i ksylenem.
W zaleznosci od ilo$ci farby znajdujgcej sie na ,oryginale”, zaczynata ona
rozmaicie $cieka¢ po ptdtnie. Obraz si¢ uptynnit, realizujac barokowy ideat
uptynnionej masy, a oprocz tego wpisujac si¢ w estetyke rozpadu i rozkta-
du, tak tozsama z charakterystycznym dla owej epoki motywem wanitatyw-
nym. Paradoksalnie proces rozpadu réwna si¢ tu procesowi rozwoju. Obrazy
dawne niszczeja, tworzac tym samym nowe, wspotczesne. Nobilitujac roz-
ktad i zniszczenie, podkreslam ograniczong zywotnosc tych obiektow oraz
$wiatopogladu, ktdrego sa symbolem. Z jednej strony rozktad rozumiany jest
jako przebieg rozpadu materii, z drugiej zas jako proba pouktadania i zro-
zumienia tego procesu. Osiagnatem w ten sposob efekt zamazania granicy
miedzy przeszio$cia a terazniejszo$cia. Finalnie obiekt przywotuje obrazy
widziane przez odbiorce w muzeach i by¢ moze nastraja nostalgicznie, jed-
nak przynalezy juz do $wiata wspotczesnego (tak estetycznie, jak i znacze-
niowo). Ponadto w swej estetyce umozliwiaja oscylacje pomiedzy figuracja
a bezforemnoscia, optymizmem a pesymizmem, intertekstualnoscia a ory-
ginalnoscia, bedac wyrazem metamodernistycznej wrazliwosci. Obrazy zo-
staly zatrzymane w trakcie powolnego procesu rozpadu, a niejednoznaczny
efekt wizualny rozmywa granice czasu — nie wiadomo, czy wydarzyto si¢ to
w dalekiej przysztosci, czy dzieje si¢ teraz, na naszych oczach. Rozpad ten
jednak jest symboliczny (jako ze obrazy maja raczej tendencje¢ do pekania
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niz rozptywania si¢), tak jak symboliczne sg przedstawienia mu ulegajace.
Podobnie jak holenderskie martwe natury, ztozone z ré6znorodnych kwiatow,
ktore nie kwitng w tym samym czasie, a pojawiaja si¢ obok siebie jedynie w wi-
zji artysty, tak moje obrazy polegaja na pewnym paradoksie, tylko ze czasowym
— oto przyspieszytem bieg czasu i kreuje ponurg przysztos¢ dziet wielkich mi-
strzow juz dzis. Obrazy niszczeja, co stuzy pokazaniu, ze u podstaw tamtego
$wiata lezat btad, ktdry ujawnia si¢ dopiero wspotczesnie. W tej wizji instytucje
muzealne, majace za zadanie gromadzic¢ i zachowywac $lady czasu, poniosty
porazke. Obiekty, ktére byty pod ich opieks,, poddaty sie¢ presji czasu i ulegty
zniszczeniu. Nie do korica jednak jest to zerwanie z tradycja. Moje podejscie
dalekie jest od totalnych gestow dostownego niszczenia obrazoéw i burzenia
pomnikéw. Obrazy te s3 komentarzem czy tez moze spostrzezeniem na temat
zmieniajacego si¢ $wiata, nie zacheta do dziatania czy rozwigzaniem problemu.

O czym?

Wraz z eksperymentami formalnymi pojawity sie tez réznorakie moty-
wy. Jesli obieram konkretng estetyke opierajaca si¢ o artefakty przesztosci, to
wilasciwym jej uzupetnieniem jest taki temat, ktory aktualizuje sie z perspek-
tywy wspotczesnosci, a jednoczesnie moze owa wspotczesnos$¢ komentowac.

Cztowiek Zachodu pod wieloma wzgledami Zyje dzi$§ znacznie lepiej,
niz jego przodkowie. Ale czy to znaczy, ze przesztos$¢ byta gorsza od wspot-
czesnos$ci? OdpowiedZ na takie pytanie nie jest prosta do sformutowania
i z pewno$cia nie jest jednoznaczna. Przygladajac si¢ réznym statystykom,
mozna dojs¢ do wniosku, ze w przesztosSci ludzie byli biedniejsi, bardziej
chorowici, a ich zycie byto o wiele bardziej niebezpieczne i krotsze. Mimo
to mamy tendencje do spoglagdania w przeszto$¢ z pewng dozg sentymen-
tu: kiedys$ zycie byto prostsze, bezpieczniejsze, bo bardziej przewidywalne.
Mimo wielu niekwestionowanych korzysci wspotczesnos¢ niesie ze sobg
rowniez wiele problemdw. Zrodto naszego progresu staje sie jednoczesnie
przyczyna naszego upadku. Wszystko wydaje si¢ zbyt dobre, zeby zaczac to
zmienia¢, jednoczesnie zbyt straszne, by mogto trwac dalej. Wspdtczesnosé
oscyluje, niczym barokowy dualizm, miedzy zyciem a $miercia, witalno$cia
a katastrofa. Sytuacja na $wiecie jest dos¢ dynamiczna. Wiek XX zaowoco-
wat zwiekszeniem sie dobrobytu takn zwanego $§wiata zachodniego poprzez
rozwoj cywilizacyjny, jednak odbyto sie to kosztem wielu ekosystemow.
Swiat staje sie tym samym coraz mniej przyjaznym habitatem dla cztowie-
ka. Spowodowane jest to wieloma czynnikami. Mam tu na mysli katastrofe
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ekologiczna w réznych jej odstonach, w tym zmiany klimatu czy wymiera-
nie gatunkow. Przyczyny tego stanu rzeczy podsumowac mozna prawdopo-
dobnie jednym stowem: kapitalizm. Zanim jednak nastat czas kapitalizmu,
przedmiotowe traktowanie przyrody (ktore cechuje rOwniez sam kapitalizm)
byto praktyka do$¢ powszechna. Skupitem si¢ na czasie historycznego baro-
ku, widzac podobienistwa do czasow wspotczesnych w zakresie gwattownosci
i doniostosci przemian oraz zwigzanej z nimi kondycji duchowej cztowieka,
zanurzonego w poczuciu niepewnosci. Gtdwnym tematem w moim malar-
stwie stato si¢ towiectwo. Jest to watek, ktdry zdaje si¢ najlepiej opisuje pew-
na wielowatkowos¢ rzeczywistosci. Poczatkowo zwrocit on moja uwage ze
wzgledu na duzg doze teatralnosci — nie tylko w samych przedstawieniach,
ale catej kulturze towieckiej. DZwiekowe sygnaty odgrywane na rézne oka-
zje, stroje, chrzest mysliwski, podczas ktérego naznacza si¢ czoto nowego
mysliwego krwig zwierzecia, naganka, ostatni kes wktadany upolowanemu
zwierzeciu do pyska, piecze¢ ktadziona w miejscu postrzatu, ztom przeka-
zywany mysliwemu, ktory wtasnie upolowat zwierzyne, pokot po polowa-
niu — wszystkie te elementy majg w sobie cos$ z teatru czy tez rytualnosci.
Te tradycje w towiectwie s3 zresztg bardzo silnie kultywowane, a ich waga
podkreslana jest przez mysliwych na kazdym kroku. Postanowitem przyjrzec
si¢ doktadniej polowaniom w czasie historycznego baroku.

Dekoracje mysliwskie byty jednym ze sposobdw sygnalizowania statu-
su materialnego. Historycznie polowanie byto rozrywka jedynie dla najbogat-
szych, dlatego domy i patace mysliwskie coraz gesciej zdobity nie tylko trofea
mysliwskie, ale tez obrazy o tematyce towieckiej. Oprocz okreslania funkcji
danego pomieszczenia artefakty takie wskazywatly na wysoki stan urodzenia
ich whasciciela. Nie tylko dlatego, ze mozliwo$¢ polowania na grubg zwierzyne
przystugiwata jedynie arystokracji, ale tez ze wzgledu na fakt, ze rozrywka ta
byta szalenie kosztowna, jesli weZmie si¢ pod uwage rowniez szkolenie i utrzy-
manie psOw czy ptakow uzywanych przy takich polowaniach. Oprocz funkcji
rozrywkowej myslistwo miato rozwijac site fizyczng i samokontrole. Ta ceniona
byta niezmiernie wysoko, co wida¢ chocby u filozoféw omawianej epoki, na
przyktad Kartezjusza. W Namigtnosci duszy za wzor takiej kontroli filozof po-
daje wtasnie przyktad psa mysliwskiego, ktorego instynkty w trakcie polowania
zostaja zdtawione, dzieki czemu zwierze wykonuje wydane mu polecenia.

Jesli na przyktad pies widzi kuropatwe, jest on z natury sktonny
biec ku niej, a kiedy styszy strzat strzelby, hatas ten pobudza go
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z natury do ucieczki; pomimo to wyzly sg zazwyczaj tak wytre-
sowane, ze widok kuropatwy kaze im sta¢ w miejscu, a ustysza-
ny pdzniej odgtos strzatu biec w tamtym kierunku. Wiadomosci
te zas$ sg pozyteczne, gdyz moga sprawié, ze kazdy starat sie be-
dzie usilnie kierowa¢ swymi namietno$ciami®.

Pies stat si¢ tu alegorig kontroli umystu nad ciatem. Myslistwo byto
traktowane réwniez jako §wietny sposob na przygotowanie si¢ do wojny.
Niektorzy badacze jezyka tacifiskiego tacza stowo ,bellum” oznaczajgce woj-
ne z ,bellua” oznaczajacym ,bestia”®. Tym samym sceny walczacych zwie-
rzat traktowac mozna jako symbol potyczek wojennych.

Za pierwszy obraz o tematyce mysliwskiej uwaza si¢ Psy mysliwskie
przywigzane do drzewa namalowany przez Jacopo Bassano w roku 1548°.
Podobne przedstawienia popularnos$¢ zaczety zyskiwac zas dopiero za spra-
wa Rubensa w pierwszej potowie XVII wieku. Na jego obrazach, ukazujacych
zazwyczaj szczytowy moment lowow, postacie zwierzat i ludzi stawaty sie
kompozycyjnie réwnowazne. Mistrzem stricte zwierzecych kompozycji byt
zas Frans Snyders. Wsrod malarzy zwierzat popularne stawaly si¢ rowniez
sceny z dzikimi zwierzetami, ktdre nie wystepowaty w tym klimacie natu-
ralnie, a to za sprawa pojawiajacych sie coraz cze¢sciej w dwczesnej Europie
zwierzyncow. Jeden z takich zwierzyncow, otwarty dla publicznosci, posiadat
choéby Ludwik XIV. Zaowocowato to osobnym gatunkiem malarstwa przed-
stawiajacym walki egzotycznych zwierzat, ktore w rzeczywistosci nie miaty
prawa si¢ spotkac¢ w naturalnych warunkach, a jedynie za sprawa cztowie-
ka (niczym rézne rodzaje kwiatow w martwych naturach tego okresu, ktore
zaistnie¢ wspolnie mogty tylko w dziele artysty). Ta tematyka ma rOwniez
korzenie w organizowanych wowczas walkach egzotycznych zwierzat. Wsrod
wielu podobnych wydarzen z tamtych czaséw zwrdcily moja uwage te od-
bywajace si¢ na ziemiach polskich. August II byt organizatorem tak zwanego
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wodnego polowania. Do wody wpedzono okoto czterystu zwierzat, ktore na-
stepnie zabijano®. Zdaje si¢ skrajng forma takiego podejscia do zwierzyny
byt powstaty w 1782 roku amfiteatr w Warszawie, ktéry ochrzczono mianem
szczwalni (od szczucia). Okragly budynek o Srednicy ok. czterdziestu metrow
mogt pomiesci¢ do trzech tysiecy ludzi®2. W tym miejscu wtasnie organizo-
wano walki dzikich zwierzat. Juz wtedy niektorzy zwracali uwage, jak niemo-
ralne sg takie dziatania. Niemiecki podr6znik Johann Erich Biester opisywat
owo miejsce jednoznacznie negatywnie:

Oby litos¢ i wstret do widoku niezastuzonych cierpien wstrzymaty
na zawsze od takich igrzysk lud tak ochoczy do kazdej tagodnej
radosci, jak tutejszy!%.

W czasach baroku w Polsce powstawaty altany towieckie, stuzgce
do wygodnego i skutecznego odstrzatu zwierzyny. Za Sasow (Augusta II
i Augusta III) polowano wbrew zasadom etyki. Mozni ,,Eksponowali baroko-
wa, 0 absolutystycznych ambicjach ostentacj¢ wtadzy wyrazajacej sie m.in.
w wielkich polowaniach z udziatem dworu i magnaterii”®*. Strzelanie z altan
w Ujazdowie i na Marymoncie do zwierzyny przywozonej z kresowych lasow
byto standardem. W Biatowiezy znajduje si¢ $lad po jednym z takich polowan
i ma postac obelisku. Polowanie, ktére upamietnia, odbyto sie 27 wrzesnia
1752 roku z inicjatywy krola Augusta III Sasa, a na obelisku oprécz niego wy-
mienionych jako uczestnikow jest jeszcze 28 innych os6b. Samo polowanie
zostato poprzedzone naganka i wytapaniem lokalnej zwierzyny i umieszcze-
niem jej w zwierzyncu. Zwierzyniec ten, powstaty jeszcze za czaséw Stefana
Batorego, zostal wcze$niej zmodyfikowany — dotaczono do niego korytarz,
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u ktérego wylotu staneta towiecka altana, z ktorej krdl wraz z jego matzonka
Marig Jozefa mogli dokonac odstrzatu zwierzyny (zaproszony dwor nie mogt
czynnie uczestniczy¢ w tym wydarzeniu). Kazdy celny strzat okraszony byt
fanfarami. Polowanie nie mogto by¢ ani specjalnie trudne, ani ekscytujace,
skoro kr6lowa pomiedzy poszczegdlnymi trafieniami mogta zaczytywac sie
we francuskim romansidle®. Z nudy krolowie sascy strzelali z okien patacu
do pséw wypuszczanych na dziedziniec Patacu Saskiego®®. W tych opisach,
jakkolwiek groteskowo brzmi, dostrzegam ciekawa analogie do $wiata wspot-
czesnego. Obecny sposob traktowania przyrody jest skrajnie przedmiotowy.
Zajecie przeznaczone niegdys dla wybranych, bedace wyznacznikiem statu-
su spotecznego, przyjeto w dzisiejszym $wiecie forme gospodarki towieckiej
i stato sie tym samym sposobem na zarzadzanie zasobami naturalnymi pod
dyktando ekonomii, a sam $wiat przyrody przyjat forme ogrodu stuzacemu
cztowiekowi. Podnie$¢ oczywiscie mozna w tym miejscu argument, iz ze
wzgledu na rozrost siedzib ludzkich nie mozna zaprzestac kontroli populacji
zwierzat, gdyz mogtoby to przynie$¢ powazne szkody deregulacji ekosyste-
mu, jest to jednak spogladanie na $wiat przyrody poprzez soczewke tego,
co cztowiek uwaza dla niej za korzystne. Moje prace nie maja bezposrednio
odpowiada¢ na te wszystkie watpliwosci, ocenia¢ czy podwaza¢ moralnych
aspektOdw polowania, a raczej prowokowac wiecej pytan — zwrdci¢ uwage na
te zagadnienie we wtasciwy dla sztuki sposob.
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Opis konkretnych obiektow

Na moich obrazach przedstawienia ulegajg zamazaniu. Zlewaja sie
z ptocien, wpisujac sie w barokowe tendencje materii do uptynniania sie
i powodujac tym samym wrazenie rozpadu i rozktadu obrazu. Obrazy te
dajg jednak odrobine nadziei. Wspdtczesne czasy, mimo swej gwattowno-
$ciiniepewnosci, niosg tez pewnego rodzaju zmiane. Powolng i mozolna,
jednak kroczaca. Przynajmniej — w duchu metamodernistycznego as if — tak
chciatbym to widzie¢. Obrazy rozptywaja si¢, symbolicznie pokazujac roz-
pad starego $wiata i sposobu postrzegania rzeczywistosci. Kazdy z pierwo-
wzorow niesie ze soba historie poruszajaca watek, do ktorego chciatbym sie
jako$ odnies¢. Wskazuje na cechy i zachowania, ktdre staly sie przyczynami
wspotczesnych probleméw. Obrazy nie szukajg winnych, nie potepiaja ich,
ajedynie s3 namystem nad tym, co poszto nie tak i sugeruja kroczaca zmiane.






Autoportret jako mysliwy
180 x 150 cm, olej na piOtnie, 2020
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Pierwszy obraz, ktory chcialbym opisac, to Autoportret jako mysli-
wy. Obraz ten wzorowany jest na znajdujacym sie w Luwrze autoportrecie
o tym samym tytule z 1699 roku autorstwa Alexandre-Francois’a Desportes’a.
Ilustruje on w pewnym sensie ironi¢ wynikajaca z oscylacji postaci same-
go malarza wzgledem statuséw spotecznych. Desportes pochodzit z chtop-
skiej rodziny mieszkajacej w Szampanii. W mtodym wieku zostat wystany
do Paryza, by pod okiem Nicasiusa Bernaertsa (ucznia Snydersa), malarza
zwierzat, szkoli€ sie jako artysta. Po $mierci mistrza Desportes udat si¢ na
szkolenie do Akademii Krolewskiej i rozpoczat kariere portrecisty, ktorej
zwienczeniem byt krotki czas na polskim dworze u Jana III Sobieskiego. Po
$mierci krdla w 1696 roku Desportes powrocit do Francji, a zarazem do trady-
cji swojego pierwszego mistrza — dat si¢ poznac jako malarz zwierzat. To wta-
$nie za te prace zyskat najwieksze uznanie. Cieszyty si¢ one powodzeniem
wsrdd moznych, a najwiekszym ich entuzjastg okazat sie kr6l Ludwik XIV,
ktory zamoOwit u malarza seri¢ portretéw swoich ulubionych pséw oraz scen
mysliwskich do Wersalu. W obrazie Autoportret jako mysliwy na pierwszy
rzut oka nie ma nic nadzwyczajnego. Szlachta owego czasu lubita portreto-
wac sie w strojach mysliwskich czy z atrybutami towieckimi. Jednak w miare
nasilania si¢ rozmaitych restrykcji towiectwo stato si¢ waznym wyznacz-
nikiem statusu spotecznego. Desportes jako cztowiek pochodzacy z nizszej
klasy nie mogt polowad, jednak w celu sporzadzania szkicow do swoich obra-
zOw uczestniczyt w wielu krélewskich polowaniach. Przedstawienie samego
siebie w stroju do polowania jest wiec w pewnym sensie ironiczne i przypo-
mina taktyke postmodernistyczng. Typowy str6j mysliwski i zwigzane z to-
wiectwem atrybuty przestajg by¢ juz tylko kostiumem. Stajg si¢ synonimem
aspiracji do upragnionego awansu spotecznego. To strdj, dzieki ktéremu
mozna, nawet jesli tylko pozornie, na przestrzeni ptdtna, przemieszczac si¢
miedzy stanami. Ta dekoracja obnaza w pewien spos6b mechanizmy feudal-
nego teatru. W tym sensie to symbol §wiata podzielonego, opartego na grze
pozordw, gdzie najwazniejszym celem jest piecie sie do gory po szczeblach
drabiny klasowej. Idea §wiata jako teatru nie jest nowa. Wspomina o niej juz
Shakespeare w swojej komedii Jak wam sig podoba z roku 1599 lub 1600.
Koncept zostat podjety przez barokowych tworcow, ktorzy komponowali
pejzaze tak, by znajdujacy sie na obrazie cztowiek byt jedynie sztafazem, co
upodabniato reszte przedstawienia do sceny teatralnej. W XX wieku opisat
to Erving Goffman w ksiazce Cztowiek w teatrze Zycia codziennego, ale od
czasu jej publikacji w 1959 roku $wiat gwaltownie sie zmienit. Wspotczesnie
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mozliwosci kreacji wlasnego wizerunku staty sie o wiele wieksze. Za sprawg
internetu jesteSmy w stanie, podobnie jak uczynit to Desportes, symbolicz-
nie uczestniczy¢ w zyciu wyzszych sfer — i pokazaé to innym. W pewnym
sensie media spoteczno$ciowe sg dostowna, ograniczong wersjg teatru,
w ktorej w kolejnych odstonach pokazujemy sie jako wymyslone postacie.
Ten trwajacy od wiekow klasowy teatr przyjal wspotczesnie zupetnie nowa
forme opartg o konsumpcjonizm (i go wspierajaca), gdzie eksponowane do-
bra potwierdzajg status cztowieka sukcesu. Dla Desportes’a byt to mysliwski
strdj, z kolei wspotczesnie moze to by¢ na przyktad wyjazd na ekskluzywne
wakacje. Zwiekszajacy si¢ konsumpcjonizm przyczynia si¢ jednoczesnie do
kryzysu ekologicznego poprzez zwigkszona produkcje odpadow. Jesli nie je-
steSmy w stanie wyzwoli¢ z tego teatru, to rodzi¢ si¢ moga pytania o to, jak
w nim funkcjonowaé, by nie powodowac nowych lub nie pogtebiac istniejg-
cych kryzysow.
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Autoportret jako mysliwy (detal)
180 x 150 cm, olej na ptdtnie, 2020
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180 x 150 cm, olej na ptotnie, 2021
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Kolejna praca to Autoportret jako mysliwy. Autorem oryginatu z 1660,
na ktérym wzorowatem swoj obraz, jest Arie de Vois. Dzieto przedstawia ar-
tyste siedzacego w dos¢ nonszalancki sposob, w rynsztunku mysliwskim.
W jednej rece trzyma on strzelbe, w drugiej zas martwa kuropatwe. Z pozoru
niewinne przedstawienie kryje w sobie jednak erotyczne podteksty, ktore
dla wspoétczesnego odbiorcy sa by¢ moze mniej czytelne. Niderlandzkich
stow ,jagen” (polowac) oraz ,volgelen” (fapac ptaki) w siedemnastowiecz-
nej Holandii uzywano na okreslenie zalotéw i kochania si¢?”. Dwuznaczny
charakter sceny podkresla rozpieta koszula my$liwego. Ta dwuznacznos¢
aktualna wydaje si¢ wspotczesnie — wielu aktywistOw na rzecz praw zwie-
rzat zarzuca mysliwym, jakoby gtdéwnym motywem ich dziatan miato by¢
czerpanie przyjemnosci z zabijania zwierzat. Nie chcialbym w tym miejscu
rozwazac, czy owa przyjemno$¢ ma charakter erotyczny. To teza niemal nie-
mozliwa do potwierdzenia, w kazdym razie raczej nie przez artystow, nie-
mniej z pewnoscig zajecie to wiaze sie z pewna doza przyjemnosci. Forrest
Wood w ksiazce The Delights and Dilemmas of Hunting rozwaza te dyle-
maty, biorac pod uwage argumenty mito$nikéw tego zajecia oraz ich prze-
ciwnikow®®. Wedtug zwolennikow towiectwa che¢ polowania to pierwotny
instynkt i nie o sam akt zabijania chodzi, a raczej emocje wynikajace z po-
$cigu za zwierzyna i catego procesu polowania. Jakkolwiek nie potraktujemy
tego wyjasnienia, nikt z polujacych nie towi z przymusu. Czasy, w ktérych
nalezato pozyskac dzika zwierzyne, by zapewnic sobie i swoim najblizszym
pozywienie, juz dawno przeminety. W tym sensie obraz Autoportret jako
mysliwy to symbol §wiata opartego na dominacji cztowieka nad przyroda
i z wynikajacej z tego satysfakeji.
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Autoportret jako mysliwy (detal)
180 x 150 cm, olej na ptdtnie, 2021
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Autoportret jako mysliwy (detal)
180 x 150 cm, olej na ptdtnie, 2021
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Autoportret jako mysliwy (detal)
180 x 150 cm, olej na ptdtnie, 2021






Filip IV w stroju mysliwskim
200 x 120 cm, olej na pldtnie, 2020






Kardynat infant Ferdynand w stroju mysliwskim
200 x 120 cm,0lej na pldtnie, 2020
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Filip IV w stroju mysliwskim (detal)
200 x 120 cm, olej na ptétnie, 2020
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Kolejne dwa obrazy, ktore staty sie mojg inspiracjg, to Filip IV w stro-
ju mysliwskim i Kardynat infant Ferdynand w stroju mysliwskim autorstwa
Diega Velzqueza. Oba powstaty jako dekoracje patacu mysliwskiego Torre
de la Parada, lezagcego nieopodal krélewskiego El Pardo. Obok dziet hisz-
panskiego malarza znalazty si¢ tam réwniez ptétna o tematyce mysliwskiej
autorstwa Rubensa. Oryginat obrazu Filip IV w stroju mysliwskim powstat
w szczytowym okresie tytutowego wiadcy. Hiszpania cieszyta si¢ respektem
jako jedna z najwigekszych poteg europejskich. Krdl zostat przedstawiony
przez Velazqueza w poblizu debu, ubrany w strdj mysliwski i przybierajgcy
dosc¢ luzng poze. Zaréwno sam stroj, jak i uktad ciata postaci wspotczesnym
kojarzy¢ sie miaty z nieodtacznym zajeciem monarchy, a mianowicie pro-
wadzeniem wojny. Jak wcze$niej wspomniatem, przedstawienia mysliwskie
wigzaé mozna z obrazami wojny, taka interpretacja uzasadniona jest i w tym
przypadku, co potwierdzajg stowa Antonia Palomina z 1724 roku:

Wydaje sie, ze [malarz] widziat ich w najgoretszym momencie
dnia, przybyli zmeczeni polowaniem — tak zmudnie, jak i zachwy-
cajaco — wdziecznie zaniedbani, kurz z drog we wtosach (nie jak
dzisiejsi dworzanie)!, twarze skapane w pocie, jak Martial [w jed-
nym ze swoich epigramatéw] przedstawia [cesarza] Domicjana
w podobnej sytuacji, tadne, spocone i pokryte kurzem®.

Przedstawiony wtadca, mimo braku najwazniejszych atrybutow rza-
dzacego, wyglada niezwykle dostojnie, a przy tym jakby obojetnie. Jego brat,
kardynat infant Ferdynand, sportretowany na drugim obrazie Velazqueza,
zdaje si¢ juz odrobine mniej wtadczy. Obrécony bardziej bokiem, sprawia
wrazenie dystyngowanego, jednak z jego pozy nie bije juz taka pewnos¢
siebie. Mimo wielkiego podobienistwa obu portretdw artyscie udato si¢ za-
znaczy¢ tu hierarchie wyrazong w drobnych gestach. Te oraz potwierdzajace
status stroje odzwierciedlaja tad spoteczny, przed ktérym nie mozna uciec.
Stroj i gest to narzedzia wyrazu zgota teatralne. Filip IV darzyt teatr duza
sympatia, ale byt tez zwolennikiem polowari, walk bykow oraz tarica. Zapiski
moéwia o wielkich ekstrawaganckich przyjeciach wydawanych w owym
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czasie, ktore obok wojen stanowity gtowny wydatek z krolewskiego budze-
tu'*. Rozrzutnosc to zreszta cecha wspdlna wielu wtadcow tamtego okresu.
Ludzie na nizszych szczeblach drabiny spotecznej takze eksponowali swoje
bogactwo. W ich domach goscito coraz wiecej obrazéw i gobelindéw, choc¢by
kosztem innego wyposazenia, cho¢by niektérych mebli. To jakkolwiek dos¢
zabawna paralela do sytuacji samej Hiszpanii, ktora pod rzadami Filipa IV
ostatecznie stracita swoja pozycje mocarstwa europejskiego na skutek wy-
niszczajacych wojen z Francja Ludwika XIV. Obraz ten staje si¢ symbolem
pewnej nieodpowiedzialno$ci i pedu za dobrami luksusowymi bez wzgledu
na konsekwencje, co w przypadku zachodnich spotecznosci przejawia si¢
dzis$ z niepohamowanym konsumpcjonizmem, ktory doprowadza do kata-
strof ekologicznych.
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200 x 120 cm, olej na ptdtnie, 2020,
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Obraz Antoona van Dycka przedstawia Jamesa Stuarta, ksiecia
Richmond i Lennox. Posta¢ udekorowana jest insygniami Orderu Podwigzki
—jednym z najwyzszych brytyjskich orderéw, ktory wspotczesnie ustepu-
je prestizem jedynie Krzyzowi Wiktorii i Krzyzowi Jerzego. Jego znakami s
znajdujaca si¢ na plaszczu wyhaftowana srebrno-ztota gwiazda, wiszacy na
zielonej wstedze klejnot i podwiazka. Portret ten jest wlasnie pamiatka po
nadaniu ksieciu honoréw w 1633 roku. Postaci towarzyszy pies. To chart,
ktory symbolizowaé ma z jednej strony cnoty lojalnos$ci i szlachetnosci,
z drugiej za$ zamitowanie portretowanego do myslistwa — szlacheckiej roz-
rywki. Wdziecznie pozujacy pies zapatrzony jest we wtasciciela i dopomina
sie o pieszczote. To wyraz najwigkszego oddania i podlegtosci. Pies wycho-
wany pod kontrolg cztowieka, pod wptywem tresury, uznaje jego supremacie.
Dochodzi zatem do nienaturalnej sytuacji, w ktorej stadem przewodzi osob-
nik innego gatunku. W tym sensie to symbol totalnej dominacji cztowieka
nad $wiatem przyrody.
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Kolejne obrazy, uzupelniajgce poprzedni obraz, to przedstawienia scen
walk zwierzat, a konkretniej udomowionych pséw z dzika zwierzyna. Autorami
barokowych oryginatdéw byli Jean Baptiste Oudry, Abraham Danielsz Hondius i
Paul de Vos. Autorzy ci znani byli miedzy innymi z przedstawiania scen z polo-
warl. Okres doktoratu zdominowaty w mojej twdrczosci wtasnie watki towieckie
i temat relacji cztowieka z przyroda.

Barok to czas, kiedy tworzy si¢ rozumiany wspotcze$nie kapitalizm.
Sceny z polowan i walk zwierzat ilustruja moim zdaniem wypaczony, ka-
pitalistyczny sposob postrzegania swiata, w ktorym przyroda jest poddana
cztowiekowi. Zwtaszcza ciekawa jest tu figura psa, ktory teoretycznie jest
cze$cia Swiata nieludzkiego, ale zostat on ze wzgledu na swoja uzytecznosc¢
zawlaszczony, a jego naturalne instynkty wykorzystane przeciwko §wiatu
zwierzat. Cynizm ludzki uwypuklony jest poprzez mnogo$¢ ras psow, kto6-
re s3 selekcjonowane ze wzgledu na konkretne wtasciwosci, a gdy prze-
staja by¢ potrzebne, hodowla nie jest kontynuowana. Do$¢ kuriozalnym
przyktadem moze by¢ rasa psa zwana turnspit. Zadaniem psow tej rasy
byto bieganie w kole, ktore napedza¢ miato mechanizm krecacy miesem
naroznie. W tym celu pielegnowano w procesie selekcji zaburzenie zwane
chondrodysplazja'®'. Gatunek przestat by¢ uzyteczny w potowie XIX wieku
i jest to obecnie rasa wymarta. Z biegiem czasu sposdb postrzegania psOw
zmienit sie. Przestaty by¢ gtéwnie narzedziami. Spoteczeristwa ulegajg zmia-
nie i rozrastaja sie. Zwtaszcza w Srodowiskach miejskich psy miaty trudnos¢
z adaptacja, poniewaz jeszcze bardziej musiaty si¢ wyzby¢ swej dzikiej natu-
ry. W miejskim porzadku nie ma miejsca dla nieprzewidywalnosci i dziko$ci.
O ile pies my$liwski moze zrealizowac cze¢$¢ swych instynktéw cho¢by w po-
scigu za zwierzyna, pies miejski takiej mozliwosci juz nie ma i zmuszony jest
do dostosowania sie do otaczajacej go rzeczywistosci. Pies petni oczywiscie
wazna role w zyciu cztowieka, cho¢by pomagajac mu radzic¢ sobie ze stresem
codziennosci, jednak czyni to nie z wtasnej woli. Psy uzyskaty dziwny status
istot pomiedzy zwierzeciem a cztowiekiem. Cztowiek jako istota rozpostar-
ta pomiedzy naturg a kultura, wciaga niejako inne istoty na to terytorium.
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LIstotg chondrodysplazji jest nieuporzadkowane rozmnazanie sie i dojrzewanie komérek
chrzastek, co powoduje nieprawidtowe kostnienie na podtozu chrzestnym oraz prowadzi do
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mopsowata); chondrodysplastyczny zesp6t cech byt wykorzystany do tworzenia nowych ras
pséw, m.in.: buldogéw angielskich, jamnikéw, basetéw, pekiriczykow”, https://encyklopedia.
pwn.pl/haslo/chondrodysplazja;3885784.html [dostep: 12.05.2022].
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Zacierajace si¢ niekiedy granice nie ulatwiajg odnalezienia balansu w tych
miedzygatunkowych relacjach i sposobu wspotistnienia z istotami nie-ludz-
kimi. Tym samym sceny walczacych zwierzat wspotczesnie nabierajg innego
charakteru. Jak wspomniane zostato wcze$niej, przedstawienia takie wigzac
mozna z potyczkami wojennymi. Psy, pod wptywem cztowieka i na jego roz-
kaz, atakuja inne zwierzeta wspottworzace razem z nimi naturalne krolestwo
zwierzat, od ktorego cztowiek probuje sie odciaé. Nie fakt ataku zwierzecia
na zwierze jest tu istotny, jako ze w przyrodzie ma to swoje miejsce — drapiez-
niki zdobywaja pozywienie poprzez u$miercanie innych zwierzat. Istotne jest
to, Ze czynig to na rozkaz cztowieka. Ich instynkt stat si¢ dla cztowieka na-
rzedziem, ktore mozna wykorzystac. Sam pies nie konsumuje pozniej zdo-
bytej zwierzyny. Tym samym sceny takie w metaforyczny sposob odnies¢
mozna do samego cztowieka, ktory poprzez wiasne wynalazki sprowadza na
siebie zagtade i niszczy swoj wtasny habitat. Jesli w przedstawieniach wal-
czacych zwierzat widzimy nature przeciwstawiajaca sie naturze, to w obrazie
wojny mamy do czynienia z kulturg niszczaca kulture (a przy okazji nature,
co powoduje konsekwencje — znéw — dla samej kultury).

Spaniel atakujgcy bazanta (detal)
130 x 100 cm, olej na ptétnie, 2021
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W 1685 roku pojawit sie¢ pomyst utworzenia nowego placu w Paryzu.
Jego autorem byt markiz de Louvois, 6wczesny minister wojny Ludwika XIV.
Prace nad budowg rozpoczety sie w 1698 roku, a architektem zostat Jules
Hardouin-Mansart. Plac miat by¢ pomnikiem chwaty armii krola; wysoki na
siedem metrow (siedemnascie razem z cokotem) pomnik konny Ludwika XIV
miat stana¢ w centrum tej przestrzeni. Pierwotna nazwa obiektu to Place de
Nos Conquetes (plac Naszych Podbojow). Wskazuje to na zapomniany dzis
imperialistyczny charakter rzagdéw tego monarchy. Miedzy 1660 a 1680 ro-
kiem planowano wzniesienie wielu pomnikéw zwyciestwa, uczyni¢ miaty
one z Paryza drugi Rzym. P6zniejsze dziatania Napoleona zniweczyty te za-
pedy, wiele z tych zabytkow zostato przearanzowanych lub zawtaszczonych.
Takim tupem padt rdwniez plac Vendome, na ktorym do dzi$ tkwi postawio-
na w 1806 roku kolumna zwyciestwa (rozebrana w 1871 roku przez paryska
komuneg, jednak p6zniej na nowo odbudowana). Oryginalnie, w 1699 roku,
postawiono tam najwiekszy w Europie pomnik konny z brazu, pod ktory
pdzniej przebudowany zostat caty plac, tym razem pod nowa nazwa — Place
de Louis-le-Grand (plac Ludwika Wielkiego). Autorem pomnika byt Francois
Girardon'* Prace trwaty od 1685 do 1687 roku. Miat on ukazac Kréla Stonce
jako rzymskiego cesarza. Inspiracje zaczerpnieto ze stojacego na rzymskim
Kapitolu pomnika Marka Aureliusza. Pomnik stat na swoim miejscu az do
1792 roku — w czasie rewolucji francuskiej zostat obalony jako symbol abso-
lutyzmu. Traktowanie go w ten sposdb byto zrozumiate — siedmiometrowa
figura znajdujaca sie na jeszcze wyzszym cokole, dominujaca nad specjal-
nie powstatym placem w centrum Paryza musiata robi¢ ogromne wrazenie.
Pomnik powstat pomimo wielu trudno$ci technologicznych zwigzanych
z jego monumentalng formga i materiatem, z ktérego byt wykonany (braz).
Dla kroéla nie bylo przeciez rzeczy niemozliwych.

Ludwika XIV niezwykle dbat o wizerunek. Podkreslat on swoja wiel-
ko$¢ choéby nawigzaniami do rzymskich wtadcéw. Na monetach kréla
ukazywano w aureoli z promieni stonecznych. Nie jest jasne, skad wziat si¢
przydomek Krola Storice, niektorzy sadza, ze to nawigzanie do roli, ktora
Ludwik grat w jednym z przedstawieni. Wtadca byt mito$nikiem teatru, ale
postrzegat go przede wszystkim w kategoriach politycznych, a dopiero po-
tem artystycznych. Interesowat si¢ baletem, do tego stopnia, ze brat czyn-
ny udziat w przedstawieniach, zazwyczaj w roli Apolla. Z czasem stracit
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zainteresowanie tg forma sztuki, jednak wizerunek kréla w teatralnym stro-
ju nawigzujacym do stornca pozostat. Kolejng pasja monarchy byto oczywi-
Scie polowanie. Wsr6d zamoznych ludzi tamtych czaséw nie byto to niczym
nadzwyczajnym. W Pamietnikach Saint-Simona znalez¢ mozna wzmianke
o czestych wyjazdach kréla na polowania i jego zamitowaniu do ps6w'®. Psy
w wersalu mialy specjalne wzgledy. Krol trzymat w swoich pokojach kilka le-
gawcow (psow wystawiajacych mysliwemu zwierzyne); osobiscie je karmit, by
dobrze go znaly. Zawsze nosit przy sobie smakotyki dla nich. Niektodre z jego
ulubiericow sportretowat nadworny malarz Alexandre-Frangois Desportes.
Podobnie uwieczniane byly sceny z polowan. Krél polecit nawet skompono-
wac kantate poswiecong towiectwu. Postac krola Ludwika XIV wydata mi
sie szalenie intrygujaca. Eaczy ona w sobie myslistwo, teatr i megalomanie
—wszystko to opakowane w barokowg forme. Fakt obalenia jego pomnika
stanowit symbol pewnej przemiany spotecznej i kulturowej. Ponowne przy-
wotanie tej historii w kontekscie dzisiejszych transformacji wydaje mi si¢
catkowicie na miejscu. Zyjac, mierzymy sie z wieloma niepokojami zwigza-
nymi cho¢by z kryzysem klimatycznym czy niekontrolowanym przeptywem
informacji, a w czasie pisania tego tekstu — pandemig. Dzi$ pomniki powstaja
coraz rzadziej, natomiast cze$ciej sa obalane. To symboliczny i jakze mocny
gest sprzeciwu. Pomnik konny Ludwika XIV juz nie istnieje. Przypominam
g0, odnajdujac tu ni¢ porozumienia miedzy czasami historycznego baroku
a wspotczesnoscig. Przywracam ten pomnik do zycia. Odbudowuje go, jednak
tym razem nie z brazu, a z czarnego weluru — tkaniny scenicznej chetnie uzy-
wanej w teatrze. Pochtania ona $wiatto, tworzac ciemna, ztowieszcza figure.
Jest pofatdowana, uciele$niajac tym samym w dostowny sposéb barokowa
falde, ale takze zaciera detal, uptynnia figure, pozbawiajac jg ostrych katow,
nawiazuje dialog z przesadnymi draperiami, ktore zdefiniowaty malarstwo
barokowe. W kontekscie postaci Ludwika XIV mdj pomnik staje sie nie tylko
symbolem absolutyzm i wybujatych ambicji, ale takze pewnej teatralnosci
spotecznej, nienaturalno$ci przyjmowanych masek, poz, rol opartych na nie-
rownosciach i wkluczeniach; symbolem dazenia cztowieka do catkowitego
podporzadkowania sobie §wiata przyrody i zarzadzania nim wedle wtasnego
uznania — stworzenia z naturalnego srodowiska wielkiego ogrodu, ktérego
nie mozna opuscié, gdyz grozitoby to zawaleniem si¢ catego tego systemu;
symbolem megalomanii, wszystkiego tego, na czym zbudowany byt dalszy
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rozwoj cywilizacyjny, a co doprowadzito ludzko$¢ do miejsca, w ktdrym jest
teraz. M6j pomnik jeszcze stoi. Przyziemne czynnosci, ktére trzeba wykonac
przy obiekcie tego gabarytu, jak demontowanie i magazynowanie w oczeki-
waniu na wystawe, rowniez nabraty dla mnie znaczenia. To odpowiednik tak
zwanych matych sukces6éw, ktore jako ludzko$¢ lubimy co jakis czas ,,odtrabic”.
Pomiedzy kolejnymi politycznymi porozumieniami, szczytami i podpisanymi
deklaracjami sytuacja wciaz nie si¢ nie poprawia. W tym celu organizuje si¢
kolejne spotkania na najwyzszym szczeblu. Pomnik po wystawie znika z danej
przestrzeni, po czym wraca na swoje miejsce i znOw przypomina o sobie. Moze
by¢ przeniesiony, chwilowo przykryty, ale nie obalony. A moze czeka go obale-
nie — gdy zakoriczg si¢ trwajace obecnie przemiany spoteczne?
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T.
Konkluzje

Kiedy jeszcze nie wiedziatem o istnieniu metamodernizmu, przeczuwa-
tem go i wyczekiwatem jego nadejscia. Wiek XX zdominowany przez postmo-
dernizm wydawat mi si¢ zimny, cyniczny i pozbawiony zarliwosci, czyli tego, co
podobato mi si¢ we wczesniejszych epokach. Z nich wszystkich najsilniej prze-
mawiat do mnie zawsze barok. Nie potrafitem nigdy okresli¢ dlaczego. Pomiedzy
wybujatymi zdobieniami i dramatycznymi przedstawieniami kryto sie co$ wiecej,
co ze mna rezonowato. Pewna szczero$¢ i emocjonalnos¢, ktdrymi przepeinione
sg przedstawienia tego czasu. Moja tworczos¢ od poczatku oscylowata wokot
dawnego malarstwa, by na dobre zakotwiczy¢ w baroku. Okazato sig, ze bada-
cze kultury identyfikowali problemy, ktore i ja mam ze wspotczesnoscia, a roz-
wigzania szukali w czyms§, co nazwali wspdtczesnym barokiem. Tak naprawde
barok nigdy nie odszedl, zostat raczej zastoniety przez inne idee — na pewien
czas. Wspoétczesnie, w $wiecie wielkich zmian, petnym niepokoi, ta wrazliwos¢
wraca. Nie tylko w Swiecie sztuki i filozofii, ale tez kultury popularnej (seriale,
muzyka, filmy i tak dalej). Ten powrdt czucia, zarliwo$ci, emocjonalnosci, kt6-
rych zabrakto w ostatnim stuleciu, okreslono mianem metamodernizmu. Te
dwa zjawiska nie pokrywajg sie ze sobg catkowicie, jednak majg zaskakujgco
wiele wspolnego. Idee przenikaja sie, jednak (ze wzgledu na historyczne zako-
twiczenie wspotczesnego baroku) przyjmujg inne nazewnictwo. I tak baroko-
we migkkie, obte masy skutkujace fatdowaniem, tendencja do uptynniania, czy
bardziej dostownie: stosowanie ornamentu lub zastony, sa wizualnym jezykiem,
ktory zaprzac mozna do mowienia o zjawiskach wspotczesnego swiata i o me-
tamodernistycznych wywodach dotyczacych zacierania granic we wspotcze-
snym $wiecie, pomiedzy réznymi dyscyplinami czy sztuka sama w sobie, ale tez
0 rozpuszczaniu si¢ granic fizycznych spowodowanych rozwojem technologii.
Barokowe czucie, ktorym przepetnione sg przedstawienia tamtego czasu, to tak-
ze cel metamodernizmu. Odzyska¢ chce on te zarliwos¢, ktora zostata zaprze-
paszczona przez postmodernistyczny cynizm i samoswiadomos$¢. Oscyluje tym
samym, niczym barokowy owal, miedzy dwoma skrajno$ciami (modernizmem
i postmodernizmem), by wydoby¢ z nich to, co jest potrzebne wspdtczesnemu
cztowiekowi. Metamodernizm nie chce przekresli¢ historii, a jedynie odbudowaé
z ruin co$, co przyniesie lepsze skutki. Ta oscylacja, bedaca paradoksem niczym
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z kurtyn Rubensa, majaca swoje podwaliny w filozofii epoki, udzielajacej indy-
widualnej prawdy kazdemu na nig spogladajacemu, dokonuje sie, ,tak jakby”
wszystko mogto si¢ uda¢. Optymizm metamodernizmu jest tym, co rdzni go
nieznacznie od baroku, ktdry raczej godzit si¢ z chaosem i bardziej szukat w nim
porzadku wewnetrznego niz sposobéw na zewnetrzne uporzadkowanie go. Ta
nutka optymizmu znajduje si¢ rowniez w mojej tworczosci, co teoretycznie sta-
wia ja bardziej po stronie metamodernizmu, chociaz — jak to zwykle bywa ze
sztuka — skategoryzowanie jej w tak ptynnych i niejednoznacznych kategoriach,
jakie zostaty opisane w tej pracy, nie jest mozliwe. Niekoniecznie rowniez bym
tego chciat. Oscylowanie na poziomie symbolicznym w przestrzeni liminalnej
—miedzy barokiem a wspétczesnoscia — wydaje mi si¢ whasciwym miejscem do
eksplorowania mojej wrazliwosci. To wiasnie miejsce, w ktérym moge zgtebiac
nurty myslowe pokrywajgce si¢ z moimi do§wiadczeniami i dazeniami. Zabieg
cytowania przeze mnie sztuki dawnej, sktadajacej si¢ na europejska pamiec kul-
turowa, spowodowany jest po czesci fascynacja samym barokiem, ale takze nie-
zwyklym potencjatem znaczeniowym tych artefaktéw. Podobnie jak ruiny czy
czaszki, ktore utracity pierwotne znaczenia i zostaty pustymi skorupami czeka-
jacymi na nadanie im nowych senséw, tak moje obrazy, w duchu preposteryjnego
postrzegania historii, jak czyni to Mieke Bal, wspo6tdziela nowy sens z obrazami
barokowymi. Dzieje si¢ to pomimo, a moze wtasnie dzieki dzielacej je przepasci
spoteczno-kulturowej. Ich odbiér podyktowany jest wieloma warunkami — tak
formalnymi, jak i tre§ciowymi. Przytoczy¢ chciatbym na koniec fragment tekstu
Joanny KaZmierczak dotyczacego jednej z moich wystaw:

Z drugiej strony mozna tez catkiem nie widziec tresci zawartych
w dziele — ciezar dawnosci, ciezar mitu dawnych mistrzow jest tak
wielki, tak przyttaczajacy, ze sprawia, iz obrazy te funkcjonujg na
zasadach niedostgpnym innym elementom kultury wizualnej; zasa-
dach umozliwiajacych powszechne zaakceptowanie w nich tego, co
w przypadku prac wspétczesnych artystow czesto wzbudza oburze-
nie (np. wyjatkowo brutalne sceny przemocy, gloryfikacja ideologii
— szczegoblnie politycznych — z dzisiejszego punktu widzenia uzna-
wanych za niemoralne czy tez przekraczanie granicy pornografii)®.

Ta przepa$¢ stata si¢ polem mojego tworczego dziatania.
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