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WOBEC POZIOMU

Umiejetnos¢ ma wymiar horyzontalny. Od zawsze jako cywilizacyjny impuls poszerzata obszar naszych moz-
liwosci, a jej skumulowany nadmiar nazwano kiedy$ talentem. Taki depozyt wartosci ztozony w Cztowieku
nie tylko potwierdza stowa o ...stworzeniu na obraz i podobieristwo, ale przede wszystkim stanowi niezwykty
rodzaj zobowigzania, ktérego ujawnienie, rozwdj i niezmarnowanie znaczaco poszerzaja personalny oraz
instytucjonalny krag odpowiedzialnosci. Troska o poziom umiejetnosci jest wiec oczywistym dopetieniem
jej horyzontu pionem, prowadzacym w gdre i w dét. Jak zawsze, to wiasnie wertykalny wybdr jest wyborem
zasadniczym, a jego konsekwencje ostatecznie wspierajg dobro lub zto. Historia cywilizacyjnego postepu
petna jest tego typu przyktaddw. W obszarze sztuki wspdtczesnej wszelkie dylematy natury etyczno-moral-
nej chroni obecnie nietykalny, instytucjonalny parasol pozornej, artystycznej wolnosci zideologizowanej
i upolitycznionej. Zniewolenie tak rozumiana wolnoscig jest niezwykle misterng konstrukcjg uzaleznien, dla
ktérych umiejetnos¢ i sita twdrczej osobowosci staty sie tylko niepotrzebnymi ograniczeniami. Pytanie
0 artystyczny poziom nie jest pytaniem o jakos¢ realizacji, ale przede wszystkim o jakos¢ jej oddziatywania
oraz o zwykta, artystyczng uczciwos¢ w czasie, gdy skakanie po cudzej wrazliwosci nazwano sztukg zapozy-
czen. Szkoda tylko, ze okreslenie wtasnej dziatalnosci lichwa nie jest w tym przypadku forma krytycznej
autorefleksji. Brak umiejetnosci zawsze budzit potrzebe zawtaszczania cudzych wartosci lub eliminowania
ludzi utalentowanych, a w globalnym wymiarze bywat przyczyng podbojéw i cywilizacyjnych upadkdw.
Ujawnienie talentu jest poczatkiem trudu jego ,,szlifowania”. Jak diament wymaga on odkrycia wsrdd innych
kamieni i czasochtonnej, wrazliwej obrébki. Na drodze swojego rozwoju nie neguje i nie unika autorytetéw.
Sam rewanzuje sie odpornoscia i niezbednym istnieniem w taricuchu kolejnych dokonar. Na tak ewolucyjny
proces wspodtczesni rewolucjonisci kultury po prostu nie maja czasu i zgodnie z przekonaniem, ze wszystko
moze by¢ sztuka, promuja tatwa ekspresje nieudolnosci.
Czy jednak pionowy kregostup nie zobowiazuje?
Podobno wtasnie na drodze ewolucji cztowiek sam zrezygnowat z przypisanej mu przez nature horyzontal-
nosci, unoszac gtowe i odrywajac dtonie od ziemi. Jednak poza pragmatycznym uzasadnieniem zwiekszenia
wiasnych mozliwosci, naszg obecnos¢ ,,tu i teraz” cechuje o wiele bardziej istotna relacja pomiedzy pionem
i poziomem. Okreslona dwiema liniami przecinajagcymi sie pod katem prostym tworzy réwnie rozpoznawal-
ny, co dramatyczny symbol relacji rzeczywistosci duchowej wobec materialnosci swiata — znak pamieci wyda-
rzenia fundamentalnego dla catej kultury nowozytnej i wspétczesnego cztowieka, ktéry dzisiaj bezmysinie
rozbierajgc wtasne fundamenty, dziwi sie poruszeniu na wyzszych kondygnacjach. Wiecej, takie dziatania
nazywa postepem, a ich krytyke konserwatyzmem. Jednak wbrew unifikacyjnym zapedom wyznawcdéw
Art World'u oraz kilku ateistycznym epizodom historii autentycznos¢ wspdtczesnej kultury europejskiej
nadal wyznacza dziedzictwo starozytnej Grecji, Rzymu i dwdch tysiecy lat Chrzescijanstwa.

prof. Jerzy Fober



Tekst Wobec poziomu datimpuls do powstania wspdlnego, dwuletniego projektu badawczego realizowanego
w latach 2022-2023 przez Wydziat Rzezby i Intermediéw Akademii Sztuk Pieknych w Gdarisku oraz Instytut
Sztuk Plastycznych w Cieszynie, Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach, a niniejsza publikacja jest monografi-
cznym podsumowaniem obydwu zamystéw.

The text Towards Horizontality initiated a common two-year research project conducted in 2022-23 by the Faculty of Sculpture
and Intermedia of the Academy of Fine Arts in Gdarisk and the Institute of Fine Arts in Cieszyn, University of Silesia in Katowice.
The project is summarized in this publication.



TOWARDS HORIZONTALITY

A skill has a horizontal dimension. As a civilizational impulse, it has always broadened the area of our capabilities, and its
cumulative excess was once called a talent. Such a deposit of value entrusted in a Human not only confirms the words
about creation in the image and likeness, but it constitutes an extraordinary type of commitment, whose disclosure,
development and not-being-wasted significantly expand the personal and institutional circle of responsibility. The con-
cern for the skill level is therefore an obvious complement to its horizon, a verticality leading up and down. As always, it
is the vertical choice that is fundamental, and its consequences support good or evil. The history of civilizational progress
is full of such examples. In the area of contemporary art all dilemmas of an ethical and moral nature are currently prote-
cted by an immune, institutional umbrella of apparent, ideological, and politicized, artistic freedom. The enslavement of
freedom comprehended in such a way, is an extremely intricate construction of addictions for which the abilities and
the force of creative personality have become no more than unnecessary limitations. The question about the artistic level
is not the question of the quality of realization, but, above all, of the quality of its impact and of ordinary, artistic honesty at
the time when bouncing on someone's sensitivity has been called the art of borrowing. It is only a pity that defining one's
own activity as a usury is not a form of critical self-reflection in such a case. Lack of skills has always raised the need to
monopolize other people's values or to eliminate talented people, and on a global scale it has been the cause of conquests
and civilizational failures.

The reveal of talent is the beginning of the effort to "polish" it. Like a diamond, it requires being discovered among other
stones, and a time-consuming, sensitive processing. It does not deny or avoid authorities on the path of its development.
Alone, it answers with resilience and the necessary existence in the chain of successive achievements. Modern cultural
revolutionaries simply do not have time for such an evolutionary process and, according to the belief that everything can
be art, they promote the easy expression of ineptitude.

However, is not the vertical spine a form of obligation?

Apparently, it was on the way of evolution that man himself gave up the horizontality assigned by nature, lifting his head,
and taking his hands off the ground. Yet, apart from the pragmatic justification for increasing our own capabilities, our
presence here and now is denoted by a much more important relationship between vertical and horizontal. Defined by
two lines intersecting at right angles, it creates the symbol, both recognizable and dramatic, of the relationship between
spiritual reality and the materiality of the world. The sign of remembrance of an event fundamental for the entire modern
culture and for the modern man, who nowadays is mindlessly dismantling his own foundations, is surprised by the commo-
tion on the upper floors. Moreover, he calls such actions progress, and their criticism - conservatism. However, contrary
to the unifying impulses of the Art World followers and several atheistic episodes of history, the authenticity of contempo-
rary European culture is still determined by the heritage of ancient Greece, Rome, and two thousand years of Christianity.

Prof. Jerzy Fober
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O TRANSCENDENCJI POZIOMEJ | PIONOWEJ

Cztowiek, jak twierdzit Ernst Cassier (1874-1939), to animal symbolicum, ktdry zyjac w $wiecie symboli,
nieustannie wykracza poza swojg materialnosc¢ i zwierzecosc'. | tylko tworzac te sfere, jest w stanie poznac
siebie. (Czytajac wiersze Goethego, stuchajac muzyki Beethovena czy patrzac na katedre gotycka, dowiemy
sie wiecej o sobie, niz badajgc strukture atomu). Cztowiek jako istota symboliczna zyje takze w sferze tego,
co poziome i pionowe. Te dwa wymiary ludzkiej egzystencji nie sg jednak réwnoprawne.

Jak pisat Rudolf Arnheim (1904-2007): ,,Z asymetrii przestrzeni wynika, ze istnienie jest doswiadczane jako
ze swej istoty wertykalne. Zaistnie¢, oznacza oderwac sie od ziemi, tak jak to ma miejsce w przypadku natu-
ralnie rosngcych roslin, wypietrzajacych sie szczytéw gorskich czy ich ludzkich odpowiednikéw - budynkdw.
W codziennym doswiadczeniu wzrokowym jakas rzecz czy stworzenie ujawniaja sie poprzez wzniesienie sie
ponad ziemie, a wertykalna os stanowi charakterystyczny aspekt ich ksztattu”2. Zaczynamy swoje zycie jako
istoty lezace, a jego petnie uzyskujemy jako istoty wyprostowane — od poziomu przechodzimy do pionu.
(Koriczymy nasze zycie tez, zazwyczaj, w pozycji poziomej).

Symboliczny wymiar tych kierunkéw wydobywa Arnheim, kiedy pisze: ,,Pod wzgledem geometrycznym nie
ma zadnej réznicy pomiedzy wznoszeniem sie a opadaniem, ale od strony fizycznej i percepcyjnej réznica
pomiedzy nimi jest fundamentalna. (...) Wspinanie sie jest heroicznym czynem dajacym wyzwolenie, a wy-
sokos¢ sama z siebie symbolizuje rzeczy wysoce wartosciowe, dotyczace doczesnej potegi lub spraw ducho-
wych. (...) Ponadto wznoszenie sie ponad ziemie oznacza docieranie do krdlestwa swiatta i rozlegtego
ogladu”s. | dalej: ,,Horyzontalny styl zycia wspiera interakcje, swobode przemieszczania sie i przechodzenia
z miejsca na miejsce, natomiast zycie zorientowane pionowo podkresla hierarchie4, izolacje, ambicje i wspot-
zawodnictwo”’s.

To, co pionowe, przenosi nas w sfere tego, co transcendentne; podczas gdy to, co poziome, jest jedno-
wymiarowe — ptaskie. Tylko wychylajac sie ku gorze, a nie jedynie stapajgc po ziemi, mamy szanse na prawdziwg
transgresje — przejscie z jednej rzeczywistosci do inneje. Zapatrzenie w gére wynika takze z racjonalnej natury
cztowieka. Aspekt ten podkresla John C. Lennox, kiedy zauwaza: ,,Juz sam fakt, ze zdolni jestesmy do racjo-
nalnego myslenia, stanowi bez watpienia jakas wskazéwke. Nie kieruje ona naszego wzroku w dét, ku przy-
padkowi i koniecznosci, lecz w gdre, w strone inteligentnego Zrédta tej zdolnosci”?. Dlaczego zatem, skoro
z natury cztowiek dazy do pionu - jest bowiem homo erectus — cztowiek wspétczesny redukuje swoja egzy-
stencje do wymiaru horyzontalnego? Ten swoisty redukcjonizm mozna zaobserwowac na wielu ptaszczyznach.

W historii filozofii poczatkdw owego sptaszczenia rzeczywistosci mozna doszukiwac sie w filozofii oswiecenia.
To wtedy wtasnie dokonata sie zamiana Boga na Rozum. Dotychczasowy porzadek cywilizacji zachodniej, opar-
ty na transcendentnej sankcji dla moralnosci, zostat uniewazniony. Jedng z konsekwencji odrzucenia takiej
wizji $wiata ,,byt jego rozpad na izolowane fragmenty, wskutek czego zwigzki pomiedzy cnotami, prawem,
ludzkim dobrem, oraz zwigzki zachodzgce miedzy rozumem i uczuciami staty sie gteboko problematyczne,
zaczety stanowic tres¢ sporéw pomiedzy rywalizujagcymi stanowiskami”8. Wiara w Rozum, ktdry w swej
emblematycznej formie miat by¢ rozumem praktycznym (a wiec horyzontalnym), a nie spekulatywnym,
szybko jednak upadta. Rozum zawiddt, a sptaszczona wizja swiata zostata zakwestionowana. To zakwestio-
nowanie nie polegato jednak na powrocie do transcendencji (Nietzsche ogtosit przeciez Smier¢ Boga), lecz
na odwotaniu sie do tego, co irracjonalne — do uczud i emogji.

W etyce owo zakwestionowanie przejawito sie w postaci emotywizmu, nurtu w XX-wiecznej etyce, ktdrego
jednym z prekursoréw byt Alfred Jules Ayer, a twdrcg Charles Stevenson. Autorzy ci zakwestionowali obiekty-
wny charakter sadéw etycznych i tym samym ich kognitywny wymiar. Wedtug emotywistéw sady etyczne nie
opisujg zadnej zewnetrznej w stosunku do podmiotu rzeczywistosci, lecz jedynie wyrazaja (resp. ewokujg) emo-
cje. Jako takie nie moga by¢ wiec ani prawdziwe, ani fatszywe. Redukcja znaczenia sgddw etycznych do ich emo-
tywnego wymiaru oznaczata de facto rezygnacje z procesu racjonalnego uzasadniania owych sadéw. Takie sta-
nowisko prowadzito do sytuacji, w ktdrej racje stawaty sie — wedtug Stevensona - racjami perswazyjnymi, apelu-
jacymi do emociji. Detronizacja rozumu pociggata za sobg zerwanie z jakagkolwiek hierarchig i — a fortiori - z auto-



rytetem. Po raz kolejny rzeczywistos¢ — tym razem etyczna — ulegta poziomizacji. Taki stan ma miejsce i dzisiaj,
gdzie w dyskursie etycznym i politycznym emocje zastepujg rozum, a prawde wyparta postprawda.

Podobny proces dokonat sie w nauce. Tu z kolei sptaszczenie dyskursu polegato na zanegowaniu trans-
cendencji w toku wyjasniania genezy i struktury Swiata. Poczatki tego procesu siegaja drugiej potowy XIX w.,
kiedy to w 1859 r. Karol Darwin ogtosit wyniki swoich badart w pracy O powstawaniu gatunkdw. Twierdzit
w niej, ze procesem naturalnej selekcji rzadzi przypadek, prowadzacy takze do powstania cztowieka.
»,Zamiast by¢ zwiericzeniem Stworzenia - pisze Michael Denton - ludzie mieli by¢ ostatecznie uznani za kos-
miczny wypadek, wytwory losowego procesu, nieznaczace wiecej niz jakikolwiek z ogromnej liczby innych
gatunkdw na Ziemi”’9. Stwdrca nie byt potrzebny Darwinowi i jego wspdtczesnym nastepcom do wyjasnienia
pochodzenia cztowieka i swiata'. Wierzg oni, gdyz nie jest to w zaden sposdb uzasadnione, ze jedyna meto-
da wyjasniania czegokolwiek jest metoda naukowa, rozumiana jako naturalizm i materializm. Wspdtczesny
neodarwinista Richard Dawkins stwierdza autorytatywnie: ,,Wszechswiat jest tylko zbiorem znajdujgcych sie
w ruchu atomdw, ludzie zas to po prostu maszyny stuzgce reprodukcji DNA, ktéra to reprodukcja jest samo-
podtrzymujgcym sie procesem. To jedyny powdd zycia kazdej istoty zywej”'". Wizja cztowieka prezentowana
przez wspdtczesnych zwolennikéw Darwina zaktada mozliwos¢ wyjasnienia wszelkich fenomenéw mental-
nych w kategoriach naturalnych®. Jak pisat Francis Crick: ,, Ty, Twoje radosci i smutki, Twoje wspomnienia
i ambicje, Twoje poczucie tozsamosci i wolna wola, nie sg w rzeczywistosci niczym innym niz sposobem, w jaki
zachowuije sie ogromny zbidr komdrek nerwowych i zwigzanych z nimi czastek’3. Konsekwencja takiej posta-
wy jest catkowita rezygnacja z odwotania sie do wymiaru wertykalnego, czyli transcendencji. Paul Davies tak
formutuje to stanowisko: ,,Nie ma potrzeby przywotywania jakiejs nadprzyrodzonej mocy stojacej za poczat-
kiem Wszechswiata lub zycia. Nigdy nie podobat mi sie pomyst takiego majstrowania Boga i zawsze bardziej
inspirujace byto dla mnie przekonanie, ze zbidr praw matematycznych moze by¢ tak sprytny, iz jest w stanie
powotac do istnienia catg rzeczywistos¢”'4. Podobng wiare w stwdrczg moc praw wyraza takze Stephen
Hawking, ktdry pisat: ,,Poniewaz istnieje grawitacja, Wszechswiat moze i bedzie stwarzat sie z niczego”, i dalej:
»Spontaniczna kreacja jest przyczyng, dla ktdrej istnieje raczej cos, niz nic, dla ktdrej istnieje Wszechswiat
i dla ktdrej istniejemy my. Nie trzeba przywotywac Boga, by odpalit fajerwerk i stworzyt Wszechswiat”5.
(Z punktu widzenia klasycznej metafizyki — a chyba i takze zdrowego rozsadku - jest to twierdzenie absurdal-
ne. Tylko bowiem byt osobowy moze by¢ twdrca czegokolwiek. Prawo czy teoria nie moga wytworzy¢ z siebie
zadnej materii). Takie podejscie prezentowane jest przez wspétczesnych materialistéw jako jedynie naukowe
i przeciwstawiane stanowisku teologicznemu. Wydaje sie jednak, ze to przeciwstawienie jest nieuprawnione,
gdyz zaktada arbitralnie, ze jednym sposobem wyjasnienia wszelkich zjawisk jest wyjasnienie redukcjonisty-
czno-materialistyczne. Nie jest to jednak twierdzenie naukowe, lecz metafizyczne i jako takie réwnoprawne
twierdzeniu o mozliwosci wyjasniana swiata w kategoriach teologiczno-teleologicznych. Poza tym materializm
napotyka nieprzezwyciezalne problemy zwigzane z redukcjg do wymiaru materialnego takich fenomendw
naszego zycia psychicznego, jak mitos¢, przyjazn, troska czy wolna wola - czy s3 to jedynie uktady atomdw
lub energetyczne potencjaty? Redukcja cztowieka do wymiaru horyzontalnego rodzi tez nieunikniony i nie-
przezwyciezalny pesymizm — ktdry niektdrzy moga postrzegac jako swego rodzaju heroizm. Pisat o tym jeden
z wielkich oredownikdéw pozbycia sie transcendencji, Bertrand Russell: ,,(...) cztowiek jest rezultatem przy-
czyn niezdolnych do przewidzenia swych skutkdw, jego pochodzenie, jego rozwdj, jego nadzieje i obawy
jego mitosci s3 wynikiem tylko przypadkowego rozmieszczenia atomdw; zaden cztowiek, zaden ptomien,
zaden heroizm, zaden wzlot uczucia nie przedtuzy indywidualnego zycia; wszelkie trudy stuleci, cata poboz-
nos¢, cate natchnienie, cata Swiattos¢ ludzkiego geniuszu sg do unicestwienia w bezmiernej smierci systemu
stonecznego, cata Swiatynia osiggniec cztowieka musi zostaé pogrzebana w rumowisku wszechswiata (...)""6.

Ow pesymizm starajg sie przezwycigzy¢ wspétczesni posthumanisci i transhumanisci. Jedni i drudzy chcg spro-
wadzi¢ cztowieka do wymiaru horyzontalnego. Ci pierwsi twierdzg, ze cztowiek nie jest lepszy od innych stworzen;
ci drudzy uwazaja, ze cztowieka mozna technologicznie ulepszy¢. Posthumanisci kwestionuja wyrdézniong pozycje
cztowieka w Swiecie (resp. wszechswiecie) i zacieraja granice miedzy istotami ludzkimi a innymi. Jak pisze Elaine
L. Graham: ,,(...) ludzka natura nie moze by¢ juz okreslana poprzez esencje, ale poprzez granice”?. Posthumanisci



odrzucajg esencjonalistyczne podejscie do cztowieka, utrzymujac, ze cztowiek nie posiada zadnej statej natu-
ry czy istoty, lecz staje sie kims w procesie przekraczania granic miedzy tym, co ludzkie, a tym, co zwierzece
i technologiczne, sztuczne a naturalne czy urodzone a wytworzone'. Mdwienie o cztowieku jako takim traci
w perspektywie humanistycznej wszelki sens, gdyz cztowiek wspdtczesny to ,,cztowiek-zwierze, cztowiek-ros-
lina, cztowiek-bakteria, etc.”19. W wizji posthumanistéw cztowiek jawi sie jako jeden z wielu bytdw istnieja-
cych réwnolegle obok siebie (jakakolwiek hierarchia, a wiec tym samym wymiar wertykalny, zostaje zniesiona).
Cztowiek nie jest juz centralng postacig we wszechswiecie, lecz zostaje ,,zdecentrowany”. U podstaw myslenia
posthumanistycznego lezy zakwestionowanie réznicy pomiedzy tym, co ludzkie, a tym, co nie-ludzkie, a w szcze-
golnosci miedzy cztowiekiem a zwierzeciem. Przed takim zabiegiem przestrzegat juz Martin Heidegger, kiedy
pisat: ,,(...) zapewne wolno tak postepowaé, wolno umieszczac cztowieka pomiedzy innymi bytami, jako jeden
z wielu bytéw, (...) trzeba jednak jasno widzie¢, ze wskutek tego cztowieka spycha sie (...) ostatecznie w obszar
zwierzecosci, nawet gdyby, uznajac réznice specyficzng, nie réwnatoby sie go ze zwierzeciem”2°. W podobnym
duchu wypowiadat sie Roman Ingarden, zauwazajac: ,,Natura ludzka polega na nieustannym wysitku przekra-
czania granic zwierzecosci tkwigcej w cztowieku i wyrastania ponad nig cztowieczeristwem i rolg cztowieka
jako twdrcy wartosci. Bez tej misji i bez tego wysitku wyrastania ponad samego siebie cztowiek zapada z pow-
rotem i bez ratunku w swojg czystg zwierzecos¢, ktdra stanowi jego Smierc”>.

Dywagacje posthumanistéw ignoruja catkowicie wyniki ustalert naukowcdw, dotyczacych np. tzw. dostro-
jenia (finetunig). Koncepcja ta gtosi, opierajac sie na twardych danych, ze, jak pisat fizyk Freeman Dyson:
,Gdy zagladamy we Wszechswiat, rozpoznajgc w nim wiele przypadkowych zdarzen z dziedziny fizyki
i astronomii, ktére zadziataty wspdlnie na nasza korzys¢, wydaje sie nieomal, jakby Wszechswiat musiat
w jakims sensie wiedzie¢, ze sie pojawimy”’22.

Holistyczne podejscie do cztowieka istniejgcego w symbiozie z innymi organizmami — a wiec obok nich,
a nie ponad nimi, a w przysztosci takze z maszynami, jest wymierzone takze w teologiczna wizje cztowieka.
W tym kontekscie posthumanizm stanowi kontynuacje darwinizmu i faczy sie z ideologia ekologiczna.

Z kolei oredownicy transhumanizmu utrzymujg, ze cztowiek jest jedynie formg przechodnig, ktéra w miare
ulepszania zmieni swojg tozsamos¢. Nick Bostrom utrzymuije, ,,ze obecna nature ludzka mozna poprawic za
pomocg nauk stosowanych oraz innych racjonalnych metod, ktére moga umozliwi¢ znaczacg poprawe
zdrowia cztowieka, poszerzy¢ jego mozliwosci intelektualne i fizyczne oraz umozliwi¢ zwiekszong kontrole
nad wiasnymi stanami psychicznymi i nastrojami”’24. Fundamentalnym zatozeniem transhumanistéw jest
teza, ze nie ma nic takiego w cztowieku (ludzkiej naturze), czego nie datoby sie sprowadzi¢ do problemu
technologicznego. Transhumanisci stawiaja sobie za cel przezwyciezenie ludzkiej Smiertelnoscis, ignorancji
i cierpienia. Ulepszanie cztowieka ma sie wiec odby¢ na ptaszczyznie naturalistycznej poprzez permanentna
wymiane ,,zepsutych czesci” na lepsze, zwiekszenie mozliwosci obliczeniowych i wyeliminowanie - z zastoso-
waniem m.in. nanotechnologii — fizycznego i psychicznego bdlu. Morfologiczna wolnos¢, ktérg gtosza trans-
humanisci, polega na przekonaniu, ze ciato cztowieka mozna nie tylko leczy¢, lecz takze ulepszac. Wszystkie
te zabiegi majg ewidentnie charakter horyzontalny, gdyz sprowadzajg cztowieka do wymiaru materialnego.
U podstaw myslenia transhumanistycznego lezy takze przekonanie, ze w ludzkiej naturze nie ma nic statego
i niezmiennego, ze nie istniejg problemy, ktdre nie mogtyby zostad rozwigzane za pomoca rozumu. Rozwigza-
nia te majg jednak wytacznie charakter techniczny. Kryje sie za nimi potepiana juz przez starozytnych hybris
(pycha), ktéra odradza sie co jakis czas, tudzac cztowieka co do jego nieskoriczonych mozliwosci poznawczych
i twdrczych. W tym wypadku polega ona na wierze w to, ze rozwdj cztowieka i przekraczanie kolejnych granic
maja jedynie charakter epistemologiczny. (Jesli jakiegos problemu nie potrafimy rozwiaza¢, to wynika to wy-
facznie z braku wiedzy. Kiedy te wiedze posigdziemy — a musi sie tak sta¢ w przysztosci — problem zostanie
rozwiktany). Wydaje sie jednak, na co zwrdcit uwage Heidegger, ze ograniczenia (resp. granice) wpisane s3a
w nature cztowieka i jako takie stanowig problem ontologiczny, a nie epistemologiczny?®. Heidegger zauwaza
takze, ze problemem wspdtczesnego cztowieka nie jest pojawienie sie technologii, lecz technologiczne widzenie
catej rzeczywistosci??. W tej perspektywie ludzka skoriczonos¢, a scisle méwiac, niedoskonatos¢, nie jest proble-
mem techniczno-inzynierskim, lecz metafizycznym. Transhumanisci traktuja jednak cztowieka jako zbidr danych,



ktdre mozna monitorowac i kontrolowac, a w razie koniecznosci poprawiac. W tej wizji Swiata cztowiek jawi
sie — podobnie jak komputer - jako system przetwarzajacy informacje, a w konsekwencji jako byt zbudowa-
ny z informacji (resp. danych). Cztowiek zostaje wiec zredukowany do zbioru algorytmdw. Algorytmiczna
koncepcja cztowieka otwiera droge do tzw. osobliwosci (singularity), ktéra to, wedtug autora tego terminu
Raymonda Kurzweila, ma stanowi¢ moment w historii ludzkosci, w ktérym zwartos¢ naszych mézgdéw be-
dzie mozna skopiowac na twarde dyski i dzieki temu my mozemy stac sie w tej postaci dtugowiecznymizs.
Myslac w ten sposdb, przyjmuje sie implicite ontologiczne zatozenie, ze kazda rzecz dotyczaca istot ludzkich
moze by¢ obliczona, zeskanowana i bezposrednio uruchomiona jako program. Zaktada sie tu bowiem, ze do-
ktadnie te same prawa matematyczne odnosza sie do algorytmdéw biochemicznych i elektronicznych. Biolo-
gia ma zostac zastgpiona technologia, a kulminacjg ma by¢ istnienie umystu bez ciata. To ttumaczenie jeden
do jednego zatamuje bariere miedzy ludZmi a maszynami i stwarza oczekiwanie, ze wkrétce algorytmy ele-
ktroniczne bedg dekodowad i przewyzsza¢ algorytmy biochemiczne. Takie zatozenie jest jednak, jak twierdzi
Hubert Dreyfus, fatszywe29. Z kolei, jak zauwaza David Gelertner: ,,Komputery i umyst reprezentujg rézne
wszechswiaty — jak dynia i Puccini — i trudno je poréwnywac niezaleznie od tego, co chciatoby sie wykazac’’3°.
Nie mozna wiec Pucciniego sptaszcza¢ do poziomu dyni, cho¢by dlatego, ze zadna dynia - i Zadna maszyna
- nie bedzie nigdy szczesliwa. Szczescie jest bowiem czyms nieobliczalnyms?.

Do podobnego wyptaszczenia doszto tez w XX-wiecznej sztuce, w szczegdlnosci w jej gtdwnych nurtach.
Owo wyptaszczenie - to zacieranie (resp. przekraczanie) granic. Otwarcie puszki Pandory polegato na rezyg-
nacji z pojecia piekna w sztuce, czyli odrzuceniu jej estetycznej wartosci. Piekno nosito bowiem w sobie
pierwiastek metafizyczny, a wiec transcendentny, czy to jako Platoriska idea, czy Pseudo-Dionizyjski blask.
Ready mades (koto roweru, topata do odsniezania, suszarka do butelek czy pisuar) wigczone przez Marcela
Duchampa w sSwiat sztuki pozbawity te ostatnig wertykalnego wymiaru. Gest wykonany w sferze profanum
nie ma bowiem w sobie nic z transcendencji. Kiedy juz sprowadzono sztuke do wymiaru horyzontalnego - na-
wet samozwrotne3? dzieta konceptualistdw nie wykraczaty, jak sama nazwa wskazuje, poza koncept zaczat
sie proces ,,przekraczania granic”. Jego poczatkiem byt - jak sie zdaje - zwrot antyesencjonalistyczny,
a w konsekwencji koncepcja otwartego dzieta sztuki. U jego Zrdédet stata fascynacja estetykdw (gtéwnie ame-
rykaniskich) i twdrcédw Dociekaniami filozoficznymi Ludwiga Wittgensteina, ktére ukazaty sie w 1953 r. W nich
to bowiem znajduje sie stynny fragment dotyczacy jezyka: ,,Zamiast podac cos, co bytoby wspdlne wszystkie-
mu, co nazywamy jezykiem, powiadam, ze nie ma wcale czegos jednego, co wszystkim tym zjawiskom bytoby
wspodlne i ze wzgledu na co stosowalibysmy do nich wszystkich to samo stowo. S3 one natomiast spokrew-
nione”33. Wittgensteinowska intuicja méwiaca, iz jezyk nie ma zadnej istoty, zostata wykorzystana na grun-
cie estetyki i zastosowana do pojecia sztuki. Antyesencjonalistyczna postawa wobec sztuki byta wyrazana
w tekstach Paula Ziffa34, Morrisa Weitza35 i Williama E. Kennicka3®. Gtosili oni, ze sztuki nie da sie zdefinio-
wad, odwotujgc sie do warunkdw koniecznych i wystarczajacych. Oznaczato to, ze sztuka (resp. dzieto sztuki)
musi by¢ pojeciem otwartym. Okazato sie wiec, ze sztuka straciwszy swdj wertykalny wymiar, nie ma takze
zadnego zakotwiczenia w wymiarze horyzontalnym, gdyz wszystko moze by¢ sztuka, a kazda granica moze
zostad przekroczona. Usankcjonowaniem tego stanu rzeczy byta instytucjonalna koncepcja sztuki George'a
Dickiego, majaca stanowi¢ odpowiedZ na antyesencjalizm. (,,Esencja” dzieta sztuki nie byta juz jego forma
czy tres¢, lecz kontekst kulturowy, w tym wypadku posiadanie statusu kandydata do oceny w swiecie sztuki).

Przekraczanie granic stato sie cechg charakterystyczna poszukiwan twdrczych wspdtczesnych artystéw.
To ,,przekraczanie”, a wiec ,,wychodzenie poza”, moze swiadczy¢, paradoksalnie, o potrzebie transcendencji
cztowieka, ktéra tym razem manifestuje sie nie w wymiarze wertykalnym, lecz horyzontalnym. Wida¢ to
wyraznie w takich nurtach, jak body art i bioart. W obu przypadkach mamy do czynienia z artystami, ktdrzy
stawiajg pytanie o granice wiasnego ciata i granice wtasnej tozsamosci. Jednak to wykraczanie poza czy
przekraczanie granic ma wytgcznie charakter technologiczny — a wiec horyzontalny - jak to ma miejsce
w pracach Stelarca (Third Hand, Suspensions, Extra Ear) czy Eduarda Kaca (Edunia).

Wydaje sie, ze cztowiek wspétczesny, zyjacy w cywilizacji Zachodu, marzac ciggle o byciu nieSmiertelnym,
zatracit catkiem poczucie wiecznosci, ktdre to w przeciwieristwie do pojecia niesmiertelnosci odsyta do



wymiaru wertykalnego. Pisata o tym, cho¢ w innym, bo politycznym, kontekscie Hannah Arendt: ,,Niesmier-
telnos¢ oznacza przetrwanie w czasie, zycie niesmiertelne na tej Ziemi i w tym swiecie (...)’37, i dalej ,,(...)
doswiadczenie tego, co wieczne, w przeciwieristwie do tego, co smiertelne, nie ma zadnego odpowiednika
w jakiejkolwiek czynnosci i nie moze zostad przeksztatcone w takowa (...)”’38.

dr hab. Dariusz Jurus, prof. UJ
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ABOUT VERTICAL AND HORIZONTAL TRANSCENDENCE

Human, as Ernst Cassier (1874-1939) claimed, is an animal symbolicum, who, living in the world of symbols, constantly
goes beyond his materiality and animality'. And he is able to get to know himself only by creating this sphere — by reading
Goethe's poems, listening to Beethoven's music, or looking at the Gothic cathedral, we will learn more about ourselves
than by studying the structure of the atom. Human, as a symbolic being, also lives in the sphere of what is horizontal
and vertical. However, these two dimensions of human existence are not equal.

As Rudolf Arnheim (1904-2007) wrote: "It follows from the asymmetry of space that being is experienced essentially as
verticality. To come into existence means to detach oneself from the earth, be it by the organic growth of plants, or the
upward thrust of mountains or by their human equivalent, buildings. In everyday visual experience, a thing or creature
shows up by rising above the ground, and the vertical axis is a particularly characteristic aspect of its shape"2. We start our
lives as lying beings and we get their fullness as upright beings — from the horizontal we move to the vertical (we usually
end our lives in a horizontal position, too).

The symbolic dimension of these directions is summoned by Arnheim when he writes: "Geometrically, there is no difference
between going up and going down, but physically and perceptually, the difference between them is fundamental.
(...) Climbing is a heroic liberating act; and height spontaneously symbolizes things of high value of worldly power or
spirituality. (...) In addition, to rise from the earth is to approach the realm of light and overview"3. And another extract:
"The horizontal style of living promotes interaction, free mobility from place to place, and ease of progress, whereas
vertically oriented living stresses hierarchy4, isolation, ambition and competition'>.

What is vertical takes us into the sphere of what is transcendent; while what is horizontal is one-dimensional - flat. Only
by leaning upwards, and not just walking on the ground, do we have a chance for a real transgression — a transition from
one reality to another®. Looking upwards also results from the rational nature of man. This aspect is emphasized by John
C. Lennox when he observes: "The very fact that we are capable of rational thinking is undoubtedly a clue. It does not
direct our gaze downwards, towards a chance and necessity, but upwards, towards the intelligent source of this ability"7.

Why, then, if by nature man strives for the vertical - for there he is homo erectus - does modern man reduce his
existence to the horizontal dimension? This specific reductionism can be observed on many levels.

In philosophy, the beginnings of such a flattening of reality can be found in the Enlightenment philosophy. It was then
when the God was exchanged for the Reason. The existing order of Western civilization, based on a transcendent
sanction for morality, was invalidated. One of the consequences of rejecting such a vision of the world "was its disinte-
gration into isolated fragments, as a result of which the relationships between virtues, law, human good, and the rela-
tionships between reason and emotions became deeply problematic, began to constitute the content of disputes be-
tween rival stances"8. However, faith in Reason, which in its emblematic form was to be practical (and thus horizontal)
rather than speculative, quickly collapsed. The Reason failed and the flattened vision of the world was challenged. This
questioning, however, did not mean turning to transcendence again (Nietzsche, after all, pronounced the death of God),
but in referring to what was irrational - to feelings and emotions.

In ethics, it manifested itself in the form of emotivism, a trend in 20th-century ethics; one of its precursors was A.J. Ayer,
and it was created by Ch. Stevenson. These authors questioned the objective nature of ethical judgments and thus
their cognitive dimension. According to emotivists, ethical judgments do not describe any reality external to the subject,
but only express or evoke emotions. As such, therefore, they can be neither true nor false. Reducing the importance of
ethical judgments to their emotional dimension meant de facto resignation from the process of rational justification of
these judgments. Such a position led to a situation in which, according to Stevenson, reasons became persuasive,
appealing to emotions. The dethronement of reason entailed giving up any hierarchy and a fortiori any authority. Once
again, the reality — this time the ethical one — was levelled. This is also the case today, where in the ethical and political
discourse emotions replace reason, and truth is replaced by post-truth.

A similar process took place in science. Here, in turn, the flattening of the discourse resulted in denying transcendence
in the process of explaining the genesis and structure of the world. The beginnings of this process date back to the
second half of the 19th century, when in 1859 Charles Darwin announced the results of his research in On the Origin of
Species. He claimed there that the process of natural selection is governed by chance, so chance also leads to the
creation of man. "Instead of being the pinnacle and end of creation,” writes Michael Denton, “humanity was to be
viewed ultimately as a cosmic accident, a produce of a random process, no more significant than any one of the myriads
of other species on earth9”. The Creator was not needed by Darwin and his modern successors to explain the origin
of man and the world'®. They believe — because it is in no way justified - that the only method of explaining anything is
the scientific method, understood as naturalism and materialism. The modern Neo-Darwinist Richard Dawkins states
authoritatively: "The universe is nothing but a collection of atoms in motion, human beings are simply machines for
propagating DNA, and the propagation of DNA is a self-sustaining process. It is every living object's sole reason for
living""". The vision of man presented by contemporary supporters of Darwin assumes the possibility of explaining all



mental phenomena in natural terms'. As Francis Crick wrote: "You, your joys and sorrows, your memories and your
ambitions, your sense of personal identity and free will, in fact no more than the behaviour of a vast assembly of nerve
cells and their associated molecules"'3. The consequence of such an attitude is the complete resignation from referring
to the vertical dimension, i.e., transcendence. Paul Davies puts it this way: "There's no need to invoke anything super-
natural in the origins of the universe or of life. | have never liked the idea of divine tinkering: for me it is much more
inspiring to believe that a set of mathematical laws can be so clever as to bring all these things into being'4. A similar
belief in the creative power of laws is also expressed by Stephen Hawking, who wrote: "Because there is a law such as
gravity, the universe can and will create itself from nothing" and further on: "Spontaneous creation is the reason there is
something rather than nothing, why the universe exists and why we exist. It is not necessary to invoke God to light the
blue touch paper and set the universe going"'>. (From the point of view of classical metaphysics — and perhaps the
common sense as well — this is an absurd statement. Only a personal being can be the creator of anything. No law or
theory can produce any matter from itself). Such an approach is presented by modern materialists as purely scientific
and opposed to the theological position. However, it seems that this opposition is unjustified, because it arbitrarily
assumes that the only way to explain all phenomena is a reductionist-materialist explanation. However, this is not
a scientific claim, but a metaphysical one, and as such an equal to the claim about the possibility of explaining the world
in the theological and teleological terms. In addition, materialism encounters some insurmountable problems related to
the reduction of such mental life phenomena as love, friendship, concern or free will — are these to the material dimension
just atomic arrangements or energy potentials? The reduction of man to the horizontal dimension also generates
an inevitable and insurmountable pessimism — which some may perceive as a kind of heroism. One of the great advocates
of disposing of transcendence, B. Russell, wrote about it: "(...) That man is the product of causes which had no prevision
of the end they were achieving; that his origin, his growth, his hopes and fears, his loves and his beliefs, are but the out-
come of accidental collocations of atoms; that no fire, no heroism, no intensity of thought and feeling, can preserve
an individual life beyond the grave; that all the labours of the ages, all the devotion, all the inspiration, all the noonday
brightness of human genius, are destined to extinction in the vast death of the solar system, and that the whole temple
of Man's achievement must inevitably be buried beneath the debris of a universe in ruins (...)'6.

Modern post humanists and transhumanists try to overcome this pessimism.

Both want to reduce man to the horizontal dimension. The former claim that man is no better than other creatures;
the latter believe that man can be technologically improved. Post humanists question the special position of the man
in the world or in the universe and blur the boundaries between human beings and others. As Elaine L. Graham writes:
"human nature can no longer be defined by essence, but by boundaries"". Post humanists reject the essentialist approach
to man, claiming that man does not have any permanent nature or essence, but becomes someone in the process of
crossing the boundaries between human and animal and technological, artificial and natural, or born and constructed's.
Speaking about man as such loses all meaning in the humanistic perspective, because modern man is "man-animal,
man-plant, man-bacteria, etc."'. In the vision of post humanists, man appears as one of many beings existing side by side
(any hierarchy, and thus the vertical dimension, is abolished). Man is no longer the central figure in the universe but
becomes "decentralized". Post humanist thinking is based on questioning the difference between what is human and
what is non-human, and in particular between man and animal. It was Heidegger who warned against such a procedure,
when he wrote: "it is probably permissible to proceed in this way, it is permissible to place a man among other beings, as
one of many entities, (...) it must be clearly seen, however, that as a result, man is ultimately pushed into the area of
animality, even if recognizing a specific difference would not equate him with an animal"?'. Roman Ingarden spoke in
a similar spirit, noting: "Human nature needs the constant effort to cross the boundaries of animalism inherent in man and
to rise above it with humanity and the role of the man as a creator of values. Without this mission and without this effort
to grow above themselves, humans fall back, and with no rescue, into their pure animality, which is death"2'.

The divagations of post humanists completely ignore the results of scientists' findings, e.g., regarding the so-called
fine-tuning. This concept claims, supporting on hard data, that, as physicist Freeman Dyson wrote: " As we look out into
the universe and identify the many accidents of physics and astronomy that have worked together to our benefit, it
almost seems as if the universe must in some sense have known we were coming"22.

The holistic approach to man existing in symbiosis with other organisms — thus next to them and not above them -
and in the future also with machines, is also aimed at the theological vision of man. In this context, posthumanism is
a continuation of Darwinism and merges with ecological ideology?3.

In turn, supporters of transhumanism maintain that man is only a transient form that will change its identity on the way
to improvement. Nick Bostrom argues that “It holds that current human nature is improvable through the use of applied
science and other rational methods, which may make it possible to increase human health-span, extend our intellectual
and physical capacities, and give us increased control over our own mental states and moods”?4. The fundamental
assumption of transhumanists is that there is nothing in man (human nature) that cannot be reduced to a technological
problem. Transhumanists aim to overcome human mortality5, ignorance and suffering. Therefore, human improvement



is to take place on a naturalistic level by permanently replacing "broken parts" for better ones, increasing computational
capabilities, and eliminating physical and mental pain using, e.g., nanotechnology. The morphological freedom that trans-
humanists proclaim evokes from the belief that human body can not only be healed, but also improved. All these treatments
are clearly horizontal in nature, as they reduce a person to the material dimension. Transhumanist thinking is also based
on the belief that there is nothing constant and unchanging in human nature, that there are no problems that cannot be
solved with the help of reason. However, these solutions are only technical in nature. Behind this lies the hybris (hubris),
a feature, condemned already by the ancients, and reborn from time to time, deluding man as to his infinite cognitive
and creative abilities. In this case, it supports the belief that human development and crossing subsequent boundaries
is only epistemological in its nature. (If we cannot solve a problem, it is only related to the lack of knowledge. When we
have the knowledge - and it is to happen in the future - the problem will be solved). It seems, however, as Heidegger
pointed out, that limitations or boundaries are inscribed in human nature, and as such constitute an ontological rather
than epistemological problem?®. Heidegger also notes that the problem of modern man is not the emergence of techno-
logy, but the technological vision of the whole reality?/. In this perspective, human finiteness or imperfection is not
a technical engineering, but a metaphysical problem. Transhumanists, however, treat man as a set of data that can be
monitored and controlled or, if necessary, improved. In this vision of the world, man appears - similarly to a computer —
as a system processing information, and consequently as a being made of information or data. Thus, man is reduced to
a set of algorithms. The algorithmic concept of man opens the way to the so-called singularity, which, according to
the author of this term, Raymond Kurzweil, is to constitute a moment in human history when the content of our brains
can be copied onto hard drives and in this form become long-lived®®. Thinking in this way, the ontological assumption
may be taken implicit, that anything concerning human beings can be calculated, scanned, and directly run as a program.
It is thus assumed that exactly the same mathematical laws apply to biochemical and electronic algorithms. Biology is to
be replaced by technology, culminating in the existence of a mind without a body. This one-to-one translation breaks
down the barrier between humans and machines and creates the expectation that electronic algorithms will soon decode
and outperform biochemical algorithms. However, such an assumption is, as Hubert Dreyfus claims, false?9. In turn, as
David Gelertner notes: "Computers and the mind represent different universes — like the pumpkin and Puccini - and it is
difficult to compare them regardless of what one would like to demonstrate'3°. Therefore, Puccini cannot be flattened
to the level of a pumpkin, if only because no pumpkin — and no machine - will ever be happy.

Happiness is something unpredictable3'.

A similar flattening took place in 20th-century art, in particular in its mainstream — up to full blurring or crossing boundaries.
Opening the Pandora's box resulted in resigning from the concept of beauty in art, i. e., rejecting its aesthetic value. Beauty
had a metaphysical, and therefore transcendent, element, whether as a Platonic idea or a Pseudo-Dionysian glow. The
ready-mades (bicycle wheel, snow shovel, bottle dryer or urinal) incorporated by Duchamp into the world of art deprived
the latter of its vertical dimension. The gesture performed in the sphere of profanity has nothing of transcendence in it.
Once art was reduced to the horizontal dimension — even the self-reversible3 works of the conceptualists did not, as the
name suggests, go beyond the concept - the process of "crossing boundaries" began. Its beginning, seemingly, was
an anti-essentialist turn, and consequently the concept of an open work of art. Its sources were the fascination of (mainly
American) aestheticians and artists of Wittgenstein's Philosophical Inquiries, which were released in 1953. There is a famous
passage about language there: "Instead of pointing out something common to all that we call language, | am saying
that these phenomena have no one thing in common in virtue of which we use the same word for all a but there are many
different kinds of affinity between them. And on account of this affinity, or these affinities, we call them all languages"33.
Wittgenstein's intuition that language has no essence was based on aesthetics and applied to the concept of art. The
anti-essentialist attitude towards art was expressed in texts by Paul Ziff34, Morris Weitz35 and William E. Kennick3®. They
proclaimed that art cannot be defined by referring to necessary and sufficient conditions. This meant that art or a work
of art must be an open concept. It turned out that art, having lost its vertical dimension, also does not have any anchoring
in the horizontal dimension, because everything can be art and every boundary can be crossed. This situation was sanctioned
by the institutional concept of George Dickie's art, which is supposed to be a response to anti-essentialism. (The "essence"
of a work of art was no longer its form or content, but its cultural context, in this case obtaining the status of a candidate
for evaluation in the art world).

Crossing boundaries has become a characteristic feature of contemporary artists' creative explorations. This "crossing"
and thus "going beyond" may, paradoxically, testify about the need for human transcendence, which presently manifests
itself not in a vertical, but horizontal dimension. This can be clearly seen in such trends as body art and bio art. In both
cases, we are dealing with artists who ask the question about the limits of their own body and the limits of their own
identity. However, this transgressing or crossing boundaries is only technological - and therefore horizontal - as is the case
in the works of Stelarc (Third Hand, Suspensions, Extra Ear) or Eduardo Kaca (Edunia).

It seems that modern man, living in Western civilization, and constantly dreaming of being immortal, has completely lost
the sense of eternity, which, in contrast to the concept of immortality, refers to the vertical dimension. Hannah Arendt
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wrote about it, albeit in a different, political context: "Immortality means survival in time, immortal life on Earth and
in this world..."37 and then: "... the experience of the eternal, as opposed to the mortal, has no equivalent in any activity
and cannot be transformed into such..."38,
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WOBEC POZIOMU, CZYLI O INTELEKTUALNEJ WARTOSCI DZIELA SZTUKI

Kazde dzieto sztuki przemawia do wspdtczesnych nie tylko przez to, czego
dokonuje, ale réwniez przez to, co pozostawia niedokonane’.

E.H. Gombrich

Co jakis czas zderzamy sie z pogladami wieszczacymi koniec sztuki? lub tez wskazujgcymi na jej kryzys3.
| trzeba stwierdzi¢, Ze nic w tym nowego, bo w kazdej epoce stycha¢ gtosy prorokujace upadek sztuki4.
Rodzi sie wiec pytanie o Zrdédta takich pogladdéw. | tu dochodzimy do dos¢ zaskakujacych wnioskdw. O ile
bowiem juz w antycznej Grecji stycha¢ byto narzekania na upadek obyczajéw, o tyle jednak w odniesieniu do
sztuki starozytni zachowywali sie inaczej, doceniali jej ciggta przemiane, jej nowoczesnos¢ i doskonatosc.
Bardzo czesto wing za upadek sztuki antycznej obarczane jest chrzescijaristwo rozwijajace sie dynamicznie
od momentu ogtoszenia edyktu mediolariskiego>. Trudno zaprzeczy¢, ze czasami dochodzito do aktdw
wandalizmu ze strony wyznawcdéw Jezusa z Nazaretu, niszczono swigtynie pogariskich bogdw, obalano po-
sagi. Ale czesto zmiana kultu w danym osrodku przebiegata w miare bezbolesnie. Doskonatym tego przykta-
dem jest Partenon®. W VII w. naszej ery ta stynna swigtynia bogini Ateny zostata zamieniona w kosciét po-
Swiecony Matce Boskiej, ktory w roku 1460 (po zajeciu Grecji przez Turcje) zaadaptowany zostat na meczet?
i nikomu nie przeszkadzaty antyczne dekoracje tej Swiatyni: wewnetrzny fryz przedstawiajacy procesje pa-
natenajska?® czy tez rzezby przyczétkdw ilustrujgce narodziny Ateny (wschodni) oraz spdr Ateny z Posejdonem
(zachodni)?. W ruine Partenon obrécony zostat 26 wrzesnia 1687 r., kiedy to zamieniony niedtugo wczesniej
przez Turkdw w magazyn amunicji, w trakcie wojny zostat zbombardowany przez oblegajace Ateny wojska
Republiki Weneckiej™.

Kiedy wiec zastanawiamy sie nad przyczynami upadku sztuki na zachodzie Europy u kresu starozytnosci, to
wydaje sie, ze gtéwnych tego Zrddet szukac trzeba nie tyle w niecheci chrzescijaristwa do sztuki ,,poganiskiej”,
ile w przyczynach ekonomicznych: pozbawiona mecenatu paristwa sztuka utracita swg dawna moc i wieki
musiaty uptyna¢, nim wrdcita do swojej warsztatowej doskonatosci. Co prawda, pierwsze tego oznaki pojawity
sie juz w koricéwce trzynastego stulecia, ale to dopiero wiek XV, w szczegdlnosci zas ostatnia jego dekada,
i poczatek wieku XVI przyniosty epokowe zmiany. Wtedy to na artystyczng scene wkroczyli Leonardo da Vinci,
Michat Aniot i Rafael Santi. Mozna smiato powiedzie(, iz nie tracgc Boga z pola widzenia, renesansowi twdrcy
skoncentrowali sie na cztowieku, zachwycali sie pieknem jego ciata, doceniali wrazliwos¢ duszy, podziwiali
mozliwosci ludzkiego umystu. Doskonatym tego przyktadem jest watykariska Pieta Buonarrotiego", jedna
z pierwszych, a zarazem jedna z najstynniejszych jego rzezbiarskich kompozycji, ktdrej wykonania artysta
podjat sie na zlecenie kardynata Jeana Bilhéres'a™. Artysta zrealizowat ten niezwykle popularny w sztuce
chrzescijariskiej temat catkowicie inaczej, niz robiono to w sredniowieczu. Watykarska Pieta Michata Aniota
emanuje tak zadziwiajacym spokojem, iz trudno doszukiwad sie w niej teatralnego dramatyzmu, wczesniej
tak niezwykle popularnego. Kiedy przygladamy sie Marii trzymajacej w ramionach ciato zdjetego z krzyza
Jezusa, zauwazamy, ze nie ma w tym przedstawieniu rozpaczy. Widzimy za to ledwo dostrzegalny smutek
malujacy sie na twarzy Bozej Matki. Jego subtelna delikatnos¢ sktania do kontemplacji, prowadzi nasze mysli
ku refleksji nad bdlem i cierpieniem tak wielkim, Ze nie ma juz w nim miejsca na tzy'. Na marginesie niejako
zauwazy¢ nalezy, ze Michat Aniot przedstawit Matke Chrystusa jako mtoda dziewczyne, czym, zdaje sie,
potozyt silny akcent na jej niewinnos¢. Na koniec warto zauwazy¢, ze zaréwno kompozycyjnie, jak i warszta-
towo rzezba ta wykonana jest tak doskonale, ze w zachwycie nie dostrzegamy, iz artysta ,,gubi’” proporcje
w przedstawieniu postaci dorostego mezczyzny trzymanego na kolanach kobiety. Podobne przyktady mozna
by mnozy¢ bez liku. Sztuka renesansu zachwyca swoja doskonatoscia. Szczegdlnie widoczne jest to w rzezbie,
na ktdrej polu czerpano z antycznych wzorcéw, adaptujac je i rozwijajac.

W Varia Historia, jednym z dziet rzymskiego pisarza, a zarazem nauczyciela retoryki, Aeliana'# znajdujemy
tekst prezentujacy wymiane zdan Polikleta z Hippomachem dotyczacg powszechnej ignorancji w kwestiach
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sztuki. Krétki, majacy charakter anegdoty dialog opowiada o tym, jak pewnego razu Poliklet rzeZbit réwno-
czesnie dwa posagi. Jeden zostat wykonany na podstawie wskazdéwek udzielanych przez odwiedzajgcych
pracownie widzdw, drugi wedtug zasad obowigzujacych w sztuce. Po skoriczeniu oba zostaty wystawione na
widok publiczny: pierwszy zostat wysmiany, zas drugi zas spotkat sie z uznaniem ttumus. Anegdota ta jest,
jak sie wydaje, rzadkim swiadectwem, wedle ktérego obiektywna opinia publiczna przyznaje artyscie racje
w estetycznym sporze z ogdétem’¢. Co wiecej, przyktad ten pokazuje wyraznie, ze sztuka podlega procesowi
profesjonalizacji'7, przyktad renesansu dowodzi, ze nie jest to zjawisko nowe.

Artysci doby renesansu zachwycaja nas swoja artystyczng biegtoscia, warsztatowa perfekcja czy niekon-
wencjonalnoscig artystycznych rozwiazan, ale czesto tez zaskakuja wielowatkowoscia przekazu i kulturowa
erudycja. Najlepszym tego przyktadem jest Leonardo da Vinci, jedna z gtéwnych ikon wtoskiego renesansu.
Cho¢ najbardziej znanymi jego pracami sa Mona Lisa i Portret Cecylii Gallerani'8, to w tym miejscu chciatbym
zwrdéci¢ uwage na rysunek Leonarda przedstawiajacy proporcje ludzkiego ciata. Temat ten musiat mie¢ dla
artysty szczegdlne znaczenie, bo jak pisze Martin Kemp, ,,poszukiwanie proporcji ludzkiego ciata zajmowato
go [Leonarda - R.N.] mniej wiecej przez cate jego twdrcze zycie”9. Przy catym podziwie dla geniuszu wiel-
kiego artysty z Anchiano trzeba zauwazy¢, iz rzeczony rysunek powstat na podstawie dwdch uktadéw pro-
porcji ciata cztowieka opisanych w traktacie Witruwiusza2°. Praca ta dobrze byta znana w starozytnosci
i wczesnym sredniowieczu, pdzniej zapomniana, na powrdt odkryta zostata w roku 1414, po raz pierwszy zas
drukiem ukazata sie w roku 14862'. | z tego to zapewne wydania korzystat Leonardo, kiedy okoto roku 1490
wykonywat ilustracje proporcji figury ludzkiej22.

W tym miejscu nalezy zauwazy¢, ze Witruwiusz, na podstawie ktérego opisdw rysunek Leonarda zostat
wykonany, nie byt w swoich rozwazaniach oryginalny. W pracy bardzo czesto korzysta z osiggnie¢ Grekdw.
Dzieki takiemu podejsciu autora tatwo mozemy dojs¢ do wniosku wskazujacego na to, ze Zrédtem opisanych
w traktacie Witruwiusza ukfadéw proporcji cztowieka byt kanon Polikleta. To pozwala uzna¢, iz rzeczony
rysunek Leonarda siega doswiadczen rzezbiarza z Argos, ktdry zastynat wypracowaniu kanonu - teoretycz-
nych zatozen opartych na pewnych statych proporcjach i wartosciach majgcych stuzy¢ artystom pracujgcym
nad przedstawieniem ludzkiego ciata. Jak zauwaza Maria Ludwika Bernhard, ,,kanon dla Polikleta to nie tylko
problem formalny, ale wynik wielu obliczeri. W sposobie komponowania czuje sie, ze artysta jest wyznawca
doktryny pitagorejskiej dotyczacej sity mistycznej cyfr. (...) mozemy odtworzy¢ teorie plastyczng Polikleta.
Istnieje tu zaleznos¢ poszczegdlnych czesci ciata sktadajgcych sie na harmonijna catosé. | tak gtowa miesci sie
siedem razy w wysokosci posagu, natomiast dwa razy w dtugosci nogi, liczac od stopy do kolan, dwa razy
w wysokosci torsu i szerokosci ramion; ale obok tych stosunkdw istniejg inne znacznie trudniejsze w ujeciu
liczbowym, a nawet niewymierne, bowiem s3 to stosunki geometryczne.?3”. Wydaje sie, Ze wybranie wymiaru
gtowy jako jednego z modutéw proporcji ludzkiego ciata nie wzigto sie znikad. Jak zauwaza Maria Ludwika
Bernhard, ,,przywodzi to na mysl wypowiedZ Platona, ze bogowie nadali gtowie ludzkiej forme kulista
imitujaca ksztatt wszechswiata. (...) Kanon powstat nie z bezdusznych obliczen, ale z wnikliwych poszukiwari
prawdy i dlatego posag Doryforosa jest peten zycia. Mimo ze przewazaja w tej kompozycji linie horyzontalne,
catos¢ ozywia rytm, nadajacy gietkos¢ wyrzezbionej postaci. Linia krzywa taczaca lewe ramie i prawa noge
warunkuje uktad kompozycji rzezby’”24. Leonarda z Witruwiuszem taczy jednak o wiele wiecej, niz na pierwszy
rzut oka sie wydaje. Jak pisze Anna Sadurska, ,,dzieto [Witruwiusza — R.N.] jest kontrowersyjne. Widziano
w nim nedzna kompilacje, krytykowano styl i uktad oraz dziwne materii pomieszanie. Bo wedtug naszych
poje¢ do architekta nie nalezy konstruowanie zegaréw ani machin wojennych, ani tez doprowadzanie wody
do miast, nie méwigc o dtugich rozwazaniach nad astronomia, metrologia, medycyna i przyroda. Nie wszyscy
s3 tez zgodni co do kompetencji architekta w zakresie dekoracji wnetrz’25. Zadziwiajace jest, ze catkowicie
inaczej patrzymy na zycie i twdrczos¢ Leonarda da Vinci. Uznajac artystyczne mistrzostwo Leonarda, trzeba
zauwazy¢, iz w spusciznie po wielkim malarzu précz kilku zachowanych obrazéw26 dominuja gtéwnie rozpra-
wy i traktaty naukowe, i nikomu nie przeszkadza, ze précz malarstwa zajmowata go medycyna i studia
anatomiczne, imponuje nam swoimi projektami machin wojskowych, samolotéw czy todzi podwodnych, za-
dziwia pracami poswieconymi hydrodynamice i budownictwu. Jednym stowem mozna stwierdzi¢, ze kroczac



droga wytyczong przez Witruwiusza, w przeciwienstwie do swego poprzednika uwazany jest za geniusza
wykraczajacego mysla poza swoje czasy. Na swdj sposéb przypadek Leonarda zdaje sie wyjatkowy, cho¢
rownoczesnie doskonale wpisuje sie w czasy, w ktérych dane mu byto zy¢ i tworzy¢.

Wertujac karty historii, fatwo dostrzegamy, iz wiekszos¢ dziet sztuki niesie tresci nie tylko stricte artysty-
czne, ze pojawiajg sie watki teologiczne, filozoficzne, spoteczne etc. Jednym z najlepszych tego przyktaddw
moze by¢ Stworzenie Adama Michata Aniota. Na namalowanym na sklepieniu Kaplicy Sykstyniskiej fresku wi-
dzimy, jak do pdtsiedzacego, pdétlezgcego nagiego mezczyzny zbliza sie Stworzyciel. Patrzac na te scene,
odnosimy wrazenie, ze wyciggniete ku sobie rece obu postaci zetkng sie za chwile opuszkami palcéw, dzigki
czemu w ten oto sposdb dokona sie akt kreacji. Przygladajac sie doskonatemu ciatu Adama, ktdry wpatruje
sie w zblizajgcego sie do niego Boga Ojca zdajemy sobie sprawe, ze artysta pokazuje, iz akt stworzenia doty-
czy nie tyle fizycznosci/materii, ile ducha. Ale zdarza sie, ze twdrczos¢ niektdrych artystéw staje sie swoiste-
go rodzaju rebusem danym nam do rozwigzania. Doskonatym tego przyktadem jest twdrczos¢ Hieronima
Boscha, o ktérej Erwin Panofsky napisat, ze jest dla niego za trudna do analizy?’. Rozlegtej wiedzy wymaga
analiza dziet Memlinga i Breugla, Caravaggia czy Rembrandta. Bez solidnej wiedzy trudno zrozumiec obrazy
Francisca Goi czy Jacques'a-Louisa Davida, ale tez Pabla Picassa®, Josepha Beuysa, Anselma Kiefera i wielu
innych. O ile trudnosci interpretacyjne sztuki dawnej zdajg sie czyms oczywistym, o tyle niezwyktym jest,
ze na podobne problemy natrafimy réwniez podczas préby analizy twdrczosci wspétczesnych artystdw.
Dla mnie szczegdlnie wiele nieporozumieri i interpretacyjnych przektamarn niesie sztuka Beuysa. Wedtug po-
wszechnie panujgcego pogladu wykorzystywane przez Josepha Beuysa w jego dziataniach artystycznych
substancje, takie jak ttuszcz czy filc, majg Zrddto w jego biografii?9. Na potwierdzenie tego prawie we wszyst-
kich tekstach poswieconych artyscie przytacza sie opis wydarzert z Krymu, z roku 1943. Wypowiedziane
przez Beuysa zdanie: ,,Pokryli oni moje ciato ttuszczem, aby dopomdéc mi w odzyskaniu ciepta, oraz owineli
je filcem jako izolatorem, ktdry miat utrzymac je’’3°, odczytywane jest jako wskazéwka pomocna w inter-
pretacji jego prac. Otdz, w wywiadzie udzielonym Kate Horsefield, Beuys zdecydowanie sie od tego rodzaju
interpretacji swoich prac odcina. Na postawione o to, co jest tu prawda, pytanie odpowiada, ze prawda jest
samo zdarzenie, lecz nie miato ono zadnego wptywu na uzycie konkretnych materiatdw w tworzonej prze-
zen sztuce3'. Jezeli uwierzymy w prawdziwos¢ tej deklaracji, a nie mamy powodu nie wierzy¢, to rodzi sie
pytanie o powdd tak czesto stosowanych w jego sztuce ttuszczu czy filcu. Odpowiedzi na to pytanie szukac
trzeba w biografii artysty, tyle tylko, ze znalez¢ jg mozna w catkowicie innym ,,miejscu”. Otéz pod koniec
[l wojny Swiatowej Beuys walczacy wéwczas na froncie zachodnim dostat sie do obozu jenieckiego, z ktdre-
go po zwolnieniu 5 sierpnia 1945 r. dotart do domu rodzicéw w Rindern32. Juz wczesniej porzucit mtodzien-
cze marzenia o karierze pediatry, dlatego w roku 1946 zamiast zajecia sie medycyna rozpoczat studia
w Akademii Sztuk Pieknych w Disseldorfie, ktdre ukoriczyt w klasie Ewalda Matarégo w roku 195133. Wiele
wskazuje na to, ze wybdr pracowni artysty, ktérego sztuke w czasach hitlerowskich uznano za zdegenero-
wang, nie byt tu przypadkowy. Lata piecdziesigte to dla Beuysa okres, w ktérym borykat sie on z problema-
mi finansowymi, walczac jednoczesnie z koszmarem wspomniert wojny. Swiadomosé czynnego udziatu
w hitlerowskiej machinie zagtady doprowadzita go do stanu ciezkiej depresji. Przetrwat dzieki aktywnemu
wsparciu przyjaciét. Pomocna byta réwniez sztuka ze swoim terapeutycznym wymiarem, twdrcze zas
eksperymenty tego okresu zaowocowaty opracowaniem przez Beuysa indywidualnego, jakze rozpozna-
walnego jezyka artystycznej ekspresji34. Zastanawiajgce jest, ze poczatkowo filc i ttuszcz, materiaty tak dla
jego dziatan artystycznych rozpoznawalne, w jego sztuce w ogdle nie wystepuja3s, co wigcej, w swojej
twdrczosci artysta ogranicza sie wéwczas do trzech tematdw: zwierzeta, postac kobieca, pejzaz. Pierwsza
jego praca, w ktérej wykorzystat ttuszcz, pojawia sie dopiero w roku 196036. Pdzniej przyjda kolejne:
Krzesto z ttuszczem, Polowanie na jelenia, Auschwitz Demonstration3’ czy mniej u nas znana Transformacja
kawatkdw ttuszczu z 197238.

W roku 1957 ogtoszony zostat miedzynarodowy konkurs na projekt pomnika ofiar faszyzmu w Auschwitz-
-Birkenau, ktdry wygrata (niezrealizowana) koncepcja zespotu Oskara Hansena39. Mato znany jest fakt,
iz posréd 460 nadestanych z catego swiata projektdw znalazta sie réwniez koncepcja stworzona przez



Josepha Beusa#°, ktdra nie wzbudzita wiekszego zainteresowania. Dla naszych rozwazan wazniejsze jest
jednak co innego. Pracujac nad projektem ,,pomnika oswiecimskiego”, Beuys wyjechat do Polski, by oso-
biscie, na miejscu zobaczy¢ ,,pole Smierci”’4'. Pamietac réwniez nalezy, ze od organizatoréw konkursu otrzy-
mat materiaty poswiecone obozowi. Posrdd nich znajdowato sie kilka zdjec: zdjecie wnetrza barakdw, zdje-
cie pryczy, na ktdrych spali wiezniowie, zdjecie przedstawiajgce siedem ton spakowanych w worki ludzkich
wtoséw — materiatu, z ktérego w trakcie Il wojny swiatowej produkowano... filc42. Jesli dodamy do tego po-
wszechne w powojennym spoteczenstwie przekonanie o tym, ze w okresie Il wojny swiatowej Niemcy pro-
dukowali z ludzkiego ttuszczu mydto43, tatwiej bedzie nam zrozumie¢, ze zastosowanie przez Beuysa filcu
i thuszczu — materiatéw tak kompletnie nie kojarzonych ze sztukg — nie byto przypadkowe44.

W Polowaniach na jelenia, w drewnianej szafce, posréd wielu, noszgcych znamiona zniszczenia przedmio-
téw szczegdlng uwage przykuwajg: drewniana taca z naniesionym na nig konturem jadgcego wojskowym
samochodem zajgca, szalka wagi pokojowej4s, szkto laboratoryjne, kawatek deski oznaczonej numerem
125921, brudna szklanka oraz mata fiolka z razgco biatym proszkiem. Symbolika tych przedmiotdw jest tatwo
czytelna: fragment wagi odnosi sie do skrupulatnosci zatogi obozowej, ktéra wazac jak towar kazdego przy-
bytego wieznia4®, pozbawiata go resztek godnosci; szkto laboratoryjne wskazuje na prowadzone w obozie
»eksperymenty medyczne”, fiolka z biatym proszkiem symbolizuje trucizne, kawatek deski swoim ksztattem
powtarza Beuysowski projekt pomnika oswiecimskiego, umieszczona zas na nim liczba, kojarzaca sie nam
z numerem obozowym, jest ,,zakamuflowana”” data urodzenia artysty: 12 maja 1921. W ten sposdb pokazuje
on nam, ze kazdy z nas jest ,,wieZzniem” obozu zagtady4’. W Auschwitz Demonstration artysta kontynuuje
i rozwija watek Zagtady. Wykorzystujac charakterystyczng dla siebie forme witryny48, w ktdrej posrdd wielu
innych przedmiotéw eksponuje m.in. zdjecia obozu, przybrudzony talerz z umieszczong na nim figurka
ukrzyzowanego Chrystusa i starg, zniszczona kuchenke elektryczng, na ktdrej ptytach grzewczych spoczy-
waja uformowane na ksztatt kostek szarego mydta dwie kostki zjetczatego ttuszczu49. Innym, réwnie sil-
nym, zabiegiem jest ,,podanie na talerzu ukrzyzowanego Chrystusa”. Symbol Tego, ktéry miat by¢ ,,droga
i zyciem”, ,,chlebem i winem”” potozony zostaje na brudnym talerzu, ustawionym gdzies pomiedzy zniszczo-
nymi, niepotrzebnymi juz nikomu przedmiotami. W ten oto sposdb kompozycja ta staje sie dramatycznym
symbolem upadku wartosci cywilizacji Zachodu, symbolem porzuconej na wspétczesnym wysypisku smieci
idei cztowieka. Edith Wyschogrod zauwaza, iz jednym z trwatych nastepstw Holocaustu jest ,,wtargniecie”
do dotychczasowej struktury spotecznej cywilizacji Smiercis°. Posrdd wielu dziet, w ktérych artysta wyko-
rzystywat filc, na szczegdlna uwage zastuguje praca zatytutowana: Ja i mdj kochany, porzucony sen (1965).
Ta, przypominajaca regat, instalacja nie wzbudzataby pewnie wiekszego zainteresowania, gdyby nie prosto-
katy filcu przykrywajgce kazda z pieciu pétek. Dzieki temu prostemu zabiegowi instalacja ta staje sie symbo-
liczng prycza podobna do tych, na ktdrych spali wiezniowie obozéw koncentracyjnych5'. W tym kontekscie
opowies¢ o zestrzeleniu samolotu Beuysa nad Krymem52 uzna¢ nalezy za wypowiedz, ktéra miata na celu
przypominanie, ze odpowiedzialnos$¢ za niemieckie zbrodnie popetnione w okresie 1l wojny swiatowej spa-
da na barki kazdego i od pamieci o tym nie ma uwolnienia. Sztuka Beuysa nie pozwala zapomniec¢ o Zagta-
dzie. Nowa estetyka, ktérg prezentowaty jego prace, musiata dziwi¢, oburza¢, ale i zmusza¢ do myslenia.
To swoistego rodzaju epatowanie brudem i zniszczeniem w obrebie dzieta sztuki moze wywotywad u od-
biorcy konsternacje, w ktdrej Smiechs3 staje sie objawem bezradnosci. Odpowiadajac na Adornowskie pyta-
nie o sens sztuki po Oswiecimiu54, Beuys radykalnie zrywa w swojej twdrczosci z klasycznym, antycznym
pojeciem piekna - idealnej formie biatego marmuru greckich rzezbs5 przeciwstawia bezksztattng materie
ttuszczu, ktdra w czasach naznaczonych pamiecig Holocaustu staje sie esencjg cztowieka w zdehumanizo-
wanym $wiecie. Zrédtem tego rodzaju estetyki jest $wiadomosé, iz pamieci Holocaustu nie mozna juz odda-
wac przez zbiér metaforycznych przeksztatcers formalnych. Stad ,,brutalnos¢” ttuszczu i szaros¢ filcu przy-
wodzaca na mys| popidt. Ale szarosc to takze kolor wyblaktej przesztosci, wspomnieri pozbawionych koloru
zycia. Wedtug Derridy ,,popidt to stare, szare stowo, pylisty temat ludzkosci, niepamietny obraz, ktdry sam
sie dekomponuje, metafora albo metonimia samego siebie, oto przeznaczenie popiotu, oddzielonego,
spalonego jak popidt popiotu. Kto jeszcze odwazytby sie napisa¢ poemat o popiele? Moglibysmy $ni¢ o sto-



wie popiotu, ktére samo by sie nim stawato, oddalone w przesztosci, jak utracona pamiec tego, czego juz
nie ma’’s6.

Jak zauwaza Ernst Gombrich, ,,0koto 1520 r. wszyscy mitosnicy sztuki w miastach wtoskich wydawali sie
zgodni co do tego, ze malarstwo [i rzezba] osiagnety szczyt doskonatosci. Artysci, tacy jak Michat Aniot
i Rafael, Tycjan i Leonardo, dokonali wtasciwie wszystkiego, do czego dazyty poprzednie pokolenia. Zaden
problem rysunkowy nie byt dla nich nazbyt trudny, zaden temat zbyt skomplikowany. Pokazali, jak popraw-
nie potaczy¢ piekno z harmonig i przescigneli nawet — jak mdéwiono — najstynniejsze posagi starozytnej Gregji
i Rzymu. Dla chtopca, ktéry pewnego dnia sam chciatby zosta¢ wielkim malarzem, takie opinie nie brzmiaty
szczegdlnie zachecajaco. Bez wzgledu na to, jak wielkim podziwem mégt darzy¢ dzieta wielkich zyjacych
mistrzdw, musiat zastanowic sie nad tym, czy naprawde nic juz nie pozostato do zrobienia, bowiem w sztuce
osiggnieto wszystko, co byto mozliwe”57. Wydaje sie, ze historia sztuki daje jasng odpowiedZ na postawione
przez Gombricha pytanie. Jezeli warsztatowo nie mozna juz byto stworzy¢ niczego doskonalszegos8, to na-
lezato znaleZ¢ ptaszczyzne, na ktdrej mozna byto kontynuowac rozwdéj/przemiany sztuki. Jedng z nich oka-
zato sie potozenie silnego akcentu na tres¢ i znaczenie. To one w dzisiejszym Swiecie wyznaczajg poziom
dzieta sztuki. Ale w gruncie rzeczy to nic nowego, bo jak zauwaza Krystyna Tuszyriska-Maciejewska, ,,w mysli
Platoriskiej zagadnienia estetyczne splataty sie z metafizycznymi czy transcendentnymi i etycznymi. Smiato
mozna powtdrzy¢ za Wiadystawem Tatarkiewiczem, ze idealistyczna teoria bytu i aprioryczna teoria pozna-
nia odbity sie na pojeciu »piekna« Platona w odniesieniu do »piekna samego w sobie«, a zatem piekna
na najwyzszym stopniu poznania lub, doktadniej mdéwiac, ogladu”59. Dzieki temu smiato mozemy stwierdzi¢,
iz antyczne pojecie piekna znajduje zastosowanie w odniesieniu do sztuki wspdtczesnej. Mozliwe wiec,
cho¢ dla wielu zapewne wielce kontrowersyjne jest poréwnywanie prac Michata Aniota z instalacjami
Josepha Beuysa. W ten oto sposdb historia pokazuje, ze sztuka nie staneta w miejscu, nie zamarta wraz
z odejsciem Leonarda, Michata Aniota czy Rafaela. Trwa, rozwija sie i zmienia, ciggle zadziwiajac, czasami
wzbudzajac zachwyt, nieraz wywotujac oburzenie. Konkludujac wiec, mozemy za Pindarem z Teb powiedziec,
ze ,,sztuka jest rzecza trudna”.

dr Roman Nieczyporowski
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TOWARDS HORIZONTALITY ABOUT THE INTELECTUAL VALUE OF AN ARTWORK

Every work of art speaks to its contemporaries not only by what
it does, but also by what it leaves undone.
E.H. Gombrich

From time to time, we encounter views predicting the end of art? or indicating its crisis3. And it must be said that this
is nothing new, because you can hear voices announcing the decline of art in every era4. Therefore, the question is what
the sources of such views are. And here we come to quite surprising conclusions. While in ancient Greece there were
already complaints about the decline of customs, the ancients behaved differently in the case of art, appreciating its
constant transformation, its modernity and perfection. Christianity, which has been developing dynamically since the
announcement of the Milanese edict>®, has been often blamed for the fall of ancient art. It is difficult to deny that
sometimes there were acts of vandalism on the part of the followers of Jesus of Nazareth, temples of pagan gods were
destroyed, statues were demolished. But often the change of cult in a particular place happened relatively painlessly.
Parthenon® is an excellent example of it. In the 7th century AD, the famous temple of Athena goddess was turned into
a church dedicated to the Mother of God, which in 1460 (after the occupation of Greece by Turkey) was converted into
a mosque’ and no one was bothered by the ancient decorations of this temple: an internal frieze depicting the
Panathenaic procession® or abutment sculptures illustrating the birth of Athena (eastern one) and the dispute
between Athena and Poseidon (western one)9. The Parthenon was turned into a ruin on September 26, 1687, when it
was turned by the Turks into an ammunition depot; during the war it was bombed by the troops of the Venetian
Republic besieging Athens'©.

Therefore, when we consider the causes of the decline of art in Western Europe at the end of antiquity, it seems that
the main sources are to be sought not mainly in the aversion of Christianity to "pagan" art but rather in economic
reasons: art deprived of the state patronage lost its former power and centuries had to pass before it returned to the
perfection of its workshop. It is true that the first signs of this process appeared at the end of the thirteenth century,
but it was the fifteenth century, in particular its last decade, and the beginning of the sixteenth century which brought
epochal changes. It was when Leonardo da Vinci, Michelangelo and Rafael Santi entered the artistic scene. It can be
said that without losing the sight of God, Renaissance focused on man, admired the beauty of the human body, appre-
ciated the sensitivity of the soul, admired the capabilities of the human mind. A perfect example is the Vatican's Pieta
by Buonarroti", one of his first and most famous sculptural compositions, commissioned by Cardinal Jean Bilheres'.
The artist realized this extremely popular theme in Christian art in a completely different way than it had been done in
the Middle Ages. Michelangelo's Vatican Pieta impresses with such astonishing tranquillity that it is difficult to find the
theatrical drama, previously so extremely popular. When we look at Mary holding in her arms the body of Jesus taken
down from the cross, we notice that there is no despair in this depiction. Instead, we see a barely noticeable sadness
on the face of Mother of God. Its subtle delicacy makes us contemplate, leads our thoughts to the reflection on pain
and suffering so great that there is no room for tears'. By the way, it should be noted that Michelangelo portrayed
Mother of Christ as a young girl. Thanks to this, he puts a strong emphasis on her innocence. Finally, it is worth
noting that both in terms of composition and technique, this sculpture is so perfectly made, that in the state of delight
we do not notice that the artist "loses" proportions in the representation of the man figure held on the knees of
a woman. Similar examples could be multiplied. The art of Renaissance impresses with its perfection. This is particularly
evident in the sculpture, as it drew from ancient patterns by adapting and developing them.

In Varia Historia, one of the works of Aelian, the Roman writer and a teacher of rhetoric at the same time'4, we find
a text presenting the exchange of Polykleitos' and Hippomach's opinions on the common ignorance in the matters of
art. A short, anecdotal dialogue tells how Polykleitos once sculpted two statues at the same time. One was made basing
on the instructions provided by the audience visiting the studio, the other according to the rules of art. After finishing,
both were exposed to public view, the first was ridiculed, and the second was appreciated by the crowd'>. This anecdote
is a rare testimony of when objective public opinion agrees with the artist in the aesthetic public dispute’®. Moreover,
this example clearly shows that art is subjected to the process of professionalisation', the example from Renaissance
era proves that this is not a new phenomenon.

Artists of the Renaissance period delight us with their artistic proficiency, the perfection of their workshop or with
unconventionality of artistic solutions, but they also often surprise us with the multitude of allusions and cultural
erudition. The best example of this is Leonardo da Vinci, one of the main icons of the Italian Renaissance. Although his
most famous works are Mona Lisa and the portrait of Cecilia Gallerani'®, at present | would like to draw attention to
Leonardo's drawing depicting the proportions of a human body. This topic must have had a special meaning for the
artist, because, as Martin Kemp writes: "the search for the proportions of human body occupied him [Leonardo — RN]
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roughly throughout his entire creative life"'9. With all the admiration for the genius of this renowned artist from
Anchiano, it should be noted that the said drawing was based on two systems of human body proportions described
in the treatise by Vitruvius2°. This work was well known in antiquity and the early Middle Ages, later forgotten, it was
rediscovered in 1414, and it was first published in 14862'. And this is probably what Leonardo used when he illustrated
the proportions of the human figure around 149022, At this point, it should be noted that Vitruvius, on whose descriptions
Leonardo's drawing was based, was not original in his considerations. In his work, he very often refers to the achieve-
ments of the Greeks. Knowing this approach, we can easily conclude that the source of the systems of human proportions
described in Vitruvius' treatise was the Polykleitos canon. Thus, it can be concluded that this Leonardo's drawing dates
back to the experience of the sculptor from Argos, who was famous for developing the canon - a set of theoretical
assumptions based on certain fixed proportions and values to serve artists working on the representation of human body.
As Maria Ludwika Bernhard notes, For Polykleitos, the canon was not only a formal problem, but the result of numerous
calculations. In the way of its composition, it can be felt that the artist is a follower of the Pythagorean doctrine, regarding
the mystical power of numbers. (...) and we can recreate the visual theory of Polykleitos. There is a dependence of
individual parts of body that make up a harmonious wholeness. And so, the head is located seven times in the height
of the statue, while twice in the length of the leg counting from the foot to the knees, twice in the height of the torso and
the width of the shoulders; but next to these relations there are others much more difficult in numerical terms, and even
immeasurable, because they are geometric relations"?3. It seems that choosing the head dimension as one of the modules
of human body proportions did not come from nowhere. As Maria Ludwika Bernhard notes, "This brings Plato's statement
to mind, claiming that the gods gave the human head a spherical form imitating the shape of the universe. (...) The canon
was created not from callous calculations, but from an in-depth search for the truth, and that is why the statue of
Doryphoros is so full of life. Although horizontal lines predominate in this composition24, the whole figure is animated
by a rhythm that gives flexibility to the sculpture. The curve line connecting the left arm and the right leg determines
the arrangement of the sculpture composition". However, Leonardo and Vitruvius share much more than it seems at first
glance. As Anna Sadurska writes, "the work [of Vitruvius — R.N.] is controversial. It was seen as a miserable compilation,
criticized for the style and layout and the strange confusion of the matter. According to our concepts though, it is not up
to an architect to build clocks or war machines, or to bring water to cities, not to mention long deliberations on astronomy,
metrology, medicine, and nature. Not everyone also agrees on the competence of the architect in the field of interior
decoration"?>. It is amazing that we look at the life and work of Leonardo da Vinci in a completely different way.
Recognizing Leonardo's artistic mastery, it should be noted that in the legacy of the great painter, apart from a few
surviving paintings?%, what dominates are mainly scientific dissertations and treatises, and no one is disturbed by the fact
that apart from painting, he was engaged in medicine and anatomical studies; he impresses us with his designs of military
machines, planes or submarines, and amazes us with works devoted to hydrodynamics and construction. In short, it can
be stated that, following the path of Vitruvius, unlike his predecessor, he is considered a genius beyond his time.
Leonardo's case is unique, although at the same time it fits perfectly into the times in which he lived and worked.

While browsing through the history, we can easily observe that most works of art contain not only strictly artistic
content, but also different perspectives, such as theological, philosophical, or social ones. One of the best examples of
this is Michelangelo's The Creation of Adam. On the fresco painted on the Sistine Chapel ceiling, we can see the Creator
approaching a half-sitting, half-lying naked man. Looking at this scene, we get the impression that the outstretched
hands of both characters will touch their fingertips in a moment, and thanks to that the act of creation will take place.
Looking at the perfect body of Adam, who stares at God the Father approaching him, we realize that the artist shows
that the act of creation concerns not physicality or matter but the spirit. It happens that the work of some artists
becomes a kind of rebus offered to be solved. A perfect example of this is the work of Hieronymus Bosch; Erwin
Panofsky wrote that it is too complicated for him to analyse?’. Extensive mastery is required to analyse the works of
Memling and Bruegel, Caravaggio, or Rembrandt. Without profound knowledge, it is difficult to understand the
paintings of Francisco Goya or Jacques-Louis David, but also Pablo Picasso28, Joseph Beuys, Anselm Kiefer, and many
others. While the interpretative difficulties of ancient art seem to be something obvious, it is unusual that we also
encounter similar problems when trying to analyse the works of contemporary artists. For me, Beuys' art evokes many
misunderstandings and interpretative distortions. According to the prevailing view, substances such as fat or felt used
by Joseph Beuys in his artistic activities have their source in his biography?9. To confirm this, almost all texts devoted
to the artist cite a description of the events in Crimea, of 1943. The sentence spoken by Beuys is, "They covered my
body with fat to help me regain heat and wrapped it with felt as an insulator to maintain it"3°, and is read as a clue,
helpful in the interpretation of his works. However, in an interview given to Kate Horsefield, Beuys decided to cut off
from this interpretation of his works. To the question about the truth, he answers that the event itself was true,
but it did not have any impact on the use of specific materials in the art he created3'. If we believe in the sincerity
of this declaration, and we have no reason not to, the question arises about the reason for the fat or felt so often
used in his art. The answer to this question must be sought in the artist's biography, but it can be found in a completely
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different "place". It seems that, at the end of World War I, Beuys, who was fighting at that time on the Western Front
got into a POW camp; after his release on August 5, 1945, he reached his parents' house in Rindern32. He had already
abandoned his youthful dreams of a paediatrician career, hence in 1946, instead of medicine, he began studying at the
Academy of Fine Arts in Disseldorf, from which he graduated in 1951, in the class of Ewald Mataré33. Many indicate that
the choice of the artist's studio, whose art in Nazi times was considered degenerate, was not an accidental one. For
Beuys, the 1950s were the period of struggling with financial problems and fighting the nightmares of the war at the
same time. The awareness of his active participation in the Nazi extermination machine led him to a state of severe
depression. He survived thanks to the active support of his friends. Art with its therapeutic dimension was also helpful,
and the creative experiments of this period resulted in the development of his individual, very recognizable language of
artistic expression34. It is puzzling that initially felt and grease, materials so recognizable for his artistic activities, did not
occur at all35. Moreover, the artist limits himself to three themes at the time: animals, female figure, and landscape. His
first work with the use of fat appears only in 196036. Later, there will be more: Chair with fat, Deer hunting, Auschwitz
Demonstration37 or less known in our country Transformation of fat pieces from 197238,

In 1958, an international competition for the design of a monument of the victims of fascism in Auschwitz-Birkenau
was announced, the winning concept (unrealized) was the one of the Oskar Hansen's team39. It is little known that
among the 460 projects submitted from all around the world, there was also a concept created by Joseph Beuys*°,
which did not arouse much interest. However, something else is more important for our considerations. While working
on the project of the "Oswiecim monument", Beuys went to Poland to personally see the "field of death" on the spot4'.
It should also be remembered that he received materials about the camp from the organizers of the competition. Among
them there were several photos: a photo of the interior of the barracks, a photo of the bunk on which the prisoners slept,
a photo showing seven tonnes of human hair packed in bags - the material from which... felt4> was produced during
World War II. If we add to this the post-war belief widespread in the society that during World War Il the Germans
produced soap from human fat43, it will be easier for us to understand that Beuys' use of felt and fat — materials so
completely not associated with art — was not accidental44.

In Deer hunting, among many items bearing signs of destruction, placed in a wooden cabinet, special attention can be
drawn to a wooden tray with the contour of a rabbit driving a military car, a dish of a bench scale45, laboratory glass,
a piece of wooden board with the number 125921, a dirty glass and a small vial with glaring white powder. The symbolism
of these items is easily legible: a fragment of the scale refers to the scrupulousness of the camp crew, who, weighing
each of the arriving prisoners like some goods4®, deprived them of the remnants of dignity; laboratory glass indicates
"medical experiments" carried out in the camp; a vial of white powder symbolizes poison; a piece of board's shape is
parallel with the Beuys project of the Auschwitz monument; and the number placed on it, associated with the camp
number, is the artist's "camouflaged" date of birth: May 12, 1921. In this way, he shows us that each of us is a "prisoner"
of an extermination camp. In Auschwitz Demonstration, the artist continues and develops the theme of Holocaust#’.
Using the characteristic form of the display case#8, in which, among many other items, he exhibits photos of the camp,
a dirty plate with a figure of the crucified Christ, and an old, damaged electric stove with two cubes of rancid fat*9 for-
med in the shape of grey soap placed on. Another equally powerful mean is the "serving crucified Christ on a plate".
The symbol of the One who was to be "The Way and the Life", "bread and wine" is placed on a dirty plate, set somewhere
between destroyed, unnecessary objects. In this way, the composition becomes a dramatic symbol of the collapse
of the Western civilization values, a symbol of the idea of Man, abandoned to die on the modern rubbish dump. Edith
Wyschogrod notes that one of the long-lasting consequences of the Holocaust is the civilization of death "intrusion"
into the existing social structure>°. Among those many works with the use of felt, the work titled: Me and my Beloved,
Abandoned Dream (1965) deserves special attention. This rack-like installation would probably not arouse more interest
if it were not for the rectangles of felt covering each of the five shelves. Thanks to this simple procedure, this installation
becomes a symbolic bunk like those on which concentration camp prisoners slept>'. In this context, the story of the
Beuys' aircraft shot down over Crimea>? should be considered as a statement aimed at reminding that responsibility
for German crimes committed during World War 1l falls on everyone's shoulders, and there is no release from the
memory of it. Beuys' art does not let us forget about the Holocaust. The new aesthetics presented in his works must
have surprised, outraged, but also forced reflections. Shocking the recipient with dirt and destruction through the work
of art can cause consternation, and then laughter>3 becomes a symptom of helplessness. Responding to the Adorno's
question about the meaning of art after Auschwitz>4, Beuys radically breaks with the classical, ancientconcept of beauty
in his work — the ideal form of white marble of Greek sculptures>> is contrasted with the shapeless matter of fat,
becoming the essence of man in a dehumanized world in times marked by the Holocaust shadow. Thesource of this type
of aesthetics is the awareness that the Holocaust remembrance can no longer be rendered by a set of metaphorical
formal transformations. Hence the "brutality" of fat and the greyness of felt evoking the reminiscence of ash. But grey
is also the colour of a faded past, and memories deprived of the colour of life. According to Derrida, "ash is an old, grey
word, a dusty topic of humanity, an immemorial image that decomposes itself, a metaphor or metonymy of itself;



such is the destiny of ash, separated, ash reduced to dust. Who else would dare to write a poem about ashes? We could
dream of a word of ash becoming itself, distant in the past, like a lost memory of what does not exist anymore"5°.

As Ernst Gombrich notes, "around 1520, all art lovers in Italian cities seemed to agree that painting [and sculpture]
had reached the pinnacle of perfection. Artists such as Michelangelo and Raphael, Titian and Leonardo did practically
everything that previous generations had striven for. No drawing problem was too difficult for them, no subject too
complicated. They showed how to properly combine beauty with harmony and even — as was said - surpassed the
most famous statues of ancient Greece and Rome. For a boy who would like to become a great painter one day, such
opinions did not sound particularly encouraging. No matter how much he admired the works of the great living masters,
he had to wonder if there really was nothing left to do, as everything that was possible was achieved in art">7. It seems
that the history of art gives a clear answer to the question posed by Gombrich38. If the workshop could no longer create
anything more perfect, then it was necessary to find another plane to continue the development or transformation
of art. One of them turned out to be the strong emphasis on content and meaning. In today's world, they determine
the level of an artwork. But, in fact, this is nothing new, because, as Krystyna Tuszyriska-Maciejewska notes, "in Plato's
thought, aesthetic issues were intertwined with metaphysical, transcendent and ethical ones. It can be confidently said
after Wtadystaw Tatarkiewicz that the idealistic theory of being and the a priori theory of cognition were reflected
in the concept of Plato's »beauty«in relation to »beauty in itself«, and therefore beauty at the highest level of cognition
or, more precisely, of view">9. Thanks to this, we can safely say that the ancient concept of beauty finds applications in
relation to contemporary art. Therefore, it is possible, although probably very controversial for many, to compare
Michelangelo's works with Joseph Beuys' installations. In this way, history shows that art did not stand still, did not
freeze with Leonardo, Michelangelo or Raphael passing away. It continues, develops, and changes, constantly
astonishing, sometimes arousing admiration, more than once provoking outrage. To conclude, we can say after Pindar
of Thebes that "art is a difficult thing".

Roman Nieczyporowski, PhD
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WOBEC POZIOMU. EKSPLORACJA MIEJSCA-SWIADKI

Archeologia jest dziedzing, ktdra dopetnia mdj swiat rzezby. Oba te swiaty przenikajg sie wzajemnie w moich
pracach. Konstruujac pokaz, wykorzystuje metody zaczerpniete bezposrednio z archeologii. To rzezba jest
moim stanowiskiem archeologicznym. Wykreslam coraz to nowe przestrzenie eksploracji. Duza réznorodnos¢
moich poszukiwan, penetracji w swiecie form, idei i zjawisk, zmusza mnie do systematyzowania tych dziatan.
Greckie stowo arche to poczatek i porzadek. Ten dostowny porzadek wprowadzam, systematyzujgc moje
,,wykopaliska”. Archeolodzy zmierzaja do ,,0zywienia” pozornie martwych zespotdw narzedzi, ozddb i bu-
dowli, do odnalezienia poza tymi wytworami ich twdrcy — zywego, myslacego cztowieka. Postulatem nowo-
czesnej archeologii jest traktowanie zabytku nie jako martwego przedmiotu, ale jako manifestacje zachowa-
nia jego twdarcy.

Najwazniejsza dla mnie jest w archeologii przestrzen interpretacji, ktéra ja nie-archeolog moge bezkarnie
wypetniac swoimi re- i konstrukcjami. Stosuje stratyfikacje, zostawiajac swiadki kolejnych odston warstw,
ktére odkrywatem i odkrywam wciaz na nowo. Jest to ciggte ,,kopanie”. Hans-Georg Gadamer powiada,
ze,,(...) tylko odpowiednio postugujac sie wtasnymi pojeciami, mozna zda¢ sobie sprawe z tego, co rekon-
struujemy, a nawet aby dowiedzie¢ sie czegos o wtasnej kulturze, musimy rekonstruowac przesztos¢, ktdra
w specyficzny sposdb splata sie z terazniejszoscig™.

Prospekcja. Prospekcja stuzaca do lokalizacji i wstepnego rozpoznania stanowiska eksploracji to jedna
z wielu metod mojej pracy. Badania powierzchniowe polegaja na doktadnej penetracji wyznaczonego przeze
mnie terenu poszukiwan. Sg to badania podejmowane w zaleznosci od stawianych pytan. Zasieg badart moze
by¢ réwniez wyznaczony arbitralnie. Jedng z technik badari powierzchniowych jest tzw. sampling, innymi
stowy ,,prébkowanie”. W sytuacji, kiedy nie mam czasu na dokonanie prospekcji catego obszaru stanowi-
ska, wybieram fragmenty, na ktdrych nastepnie prowadze dziatania. Badania prowadzone w sposdb syste-
matyczny, wsparte zmudnymi naukowymi dociekaniami, nie zawsze dajg oczekiwane rezultaty. Za sprawa
przypadku, trafu losowego czesto dokonuje zaskakujacego dla mnie odkrycia. Kolejnym krokiem jest wyzna-
czenie granic badanego rejonu lub stanowiska. Okreslam jaka czes¢ terenu ma zostac przebadana oraz odpo-
wiednio dobieram rozmiary poszczegdlnych kwadratdw, ktdre stana sie jednostka dalszych badan. Stosuje
metode siatki kwadratéw faworyzowang przez sir Mortimera Wheelera. Dzieli ona stanowisko na kwadraty,
pomiedzy wykopami pozostawiajac szerokie swiadki. Siatka wyznacza regularnie rozmieszczone sektory,
okreslony i ograniczony teren, z ktérego pochodz3 znaleziska, a swiadki tworzg trasy, po ktérych mozna sie
poruszaé. Swiadki profilowe to fragmenty nienaruszonej stratyfikacji stanowiska, ktérych $ciany stuzg do
dokumentac;ji historii stanowiska ,,w pionie”, a wiec w czasie. Dzieki tej metodzie uzyskuje mozliwos¢ nie-
zaktéconej obserwacji na duzym obszarze. Wykop zabezpieczam tasma ostrzegawczg, ktdra jednoczesnie
wizualnie wyznacza teren eksploracji. Graficzny znak strzatki okresla symboliczne kierunki drég ewakuacji
(tam i z powrotem). Kolory strzatek sugeruja rézne rodzaje stanowisk. Moja rola jest obserwacja stratyfika-
¢ji na catej eksplorowanej przestrzeni. Warstwy majg zmienng migzszos¢ i kontury. Rzadko sg utozone scisle
horyzontalnie. Zdarzaja sie warstwy nieciagte, o niewielkiej powierzchni, wyodrebnione w trakcie eksploracji.

Przy wejsciu do mojej pracowni niczym aspersorium wiszg ruchome sita do przesiewania ,,wartosci”.
Implikacjg tego dziatania jest obiekt Repozytorium. Repozytorium (tac. repositorium) — traktowane jako
miejsce, w ktédrym przechowywane s3 uporzadkowana wiedza i obraz, to wyselekcjonowany zbidr najroz-
maitszych artefaktéw, pakietdw czy kodéw zZrddtowych, z ktérych wszystkie sg otwarte i przeznaczone do
udostepniania. Informacje w nim przechowywane maja charakter wielopoziomowego przekazu dotyczace-
go spotecznosci i jej kultury. Wszystkie cykle, nad ktérymi pracuje, sg otwarte, nie s3 zamknietymi zbiorami.
Powracam do nich, dofaczajgc kolejne odzyskane obiekty, dokonuje ich re-stituo. Stanowisko sktada sie
z sekwencji nawarstwien, nieregularnosci i rozmaitych konstrukcji. Reprezentuja one ,,produkty koricowe”
réznych naturalnych i sztucznych proceséw, a dokumentowanie i analizy relacji miedzy nimi pomagaja zro-
zumie¢, jak ewoluowaty dane dzieta.



Pierwsze artefakty byty przedtuzeniem naszych dtoni, by w ten sposdb zredukowac luke powstata miedzy
nami a Swiatem przyrody. Wydobywam z ziemi te depozyty przesztosci, magazynuje je. Wsrdd wielu ekspona-
téw, ktdre odkrywam, s3 takie, ktére po jakims czasie stajg sie zaczynem kolekgcji. Tym sposobem stwarzam
otwarta kolekcje artefaktdw, wykorzystujgc metody archiwizacji oraz paramuzealng ekspozycje. Wedtug
wytycznych z podrecznika archeologii,,system dokumentacji powinien by¢ prosty, logiczny oraz tatwy w uzy-
ciu, jednoznaczny i konsekwentny”’2. Obok podstawowych informacji o obiekcie stosuje zapozyczony sposéb
datowania artefaktdw: terminus ante quem lub terminus post quem, wyznaczajagc moment graniczny w historii
mojej kolekgji. Udzielam im réwniez ,,pierwszej pomocy”, przystosowujac je do nowych warunkdw. W ten
sposéb powstata kolekcja Swiadki z cyklu ,,kopatki”. Narzedzia te jako przedmiot generuja energie i emocje
kopigcych. Kulturowo staty sie nieodtagcznym atrybutem archeologa. Poprzez wydobycie z ziemi depozytdw
ozywiam je na nowo, zaprzeczajac tym samym rytuatowi zabijania przedmiotdéw, ktéry miat miejsce przy po-
chéwkach niektdrych kultur przesztosci. Nadaje im nowy kontekst. Utatwia on antropomorfizacje martwego
przedmiotu. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze niektére wytwory rak ludzkich majg zdolnos¢ ucielesniania
zbiorczych emocji. W odrdznieniu od tradycyjnej formy ekspozycji w muzeach minimalizuje dystans miedzy
obiektem a widzem, wyjmujgc go z ochronnej gabloty. Jedyna protekcja obiektdw sa wystajgce prety réznych
dtugosci, rodzaj czujnikdw umozliwiajgcych lokalizacje i wykrycie obiektu w przestrzeni. Odlegta przesztos¢
dotykana przez archeologdw w jej materialnych pozostatosciach fascynuje i pobudza wyobrazZnie, nie tylko
archeologdw, ale i artystdw. W tej przesztosci poszukuje odpowiedzi na wiele stawianych pytar dotyczacych
poczatkdw religii, sztuki, wiezéw spotecznych i jej form.

W kulturze archaicznej artefakty uwazane byty gtéwnie za siedlisko mocy lub ,,uspionego zycia”. Wedtug
Paula Klee ,,sztuka nie odtwarza tego, co widzialne, ona czyni widzialnym”’3. Cztowiek wspdtczesny z jednej
strony prébuje zblizy¢ sie do tajemnicy, a z drugiej — instynktownie stosuje szereg ,,izolacji” (papa, folia,
guma, itd.) dla poczucia bezpieczeristwa i komfortu.

W przejsciach pojawiaja sie progi, ktdre sg naturalng granicg dwdch réznych przestrzeni. By dokonad prze-
kroczenia powinnismy sie oczysci¢. Przemystowa wycieraczka symbolizuje w mojej pracy rytuat oczyszczenia.
Wycieraczki sg nieco uniesione, lewitujgce, co sprawia, ze tracg swojg przy-ziemnos¢. W celu zabezpieczenia
tej ryzykownej préby zawigzuje czerwone tasiemki, ktdre wcigz funkcjonuja w kulturze ludowej jako rodzaj
prewencji przed ztym, nieznanym. Kolor tasiemek nawigzuje do symboliki ochry stosowanej w prehistory-
cznych obrzedach pogrzebowych. Istniejgcy w pradziejach zwigzek pomiedzy czerwong ochra a kolorem
krwi zostat przeniesiony na obrzedy pogrzebowe i wyobrazenia o odrodzeniu zmartych. Ochra w obrzadku
pogrzebowym symbolizowata zaréwno przemiane krwi, jak i moc ognia.

Idgc sladem metody stratyfikacji, odstaniam kolejng warstwe moich poszukiwan. S3 to Lizawki z cyklu
,Oranty”. Materiat wyjsciowy stanowig bloczki soli kamiennej z mineratami, podawane bydtu jako uzupetnie-
nie diety. Sél pobudza apetyt bydfa, a tym samym decyduje o wydajnosci mleczneji o ptodnosci. Wykorzysta-
tem tworzywo do ztudzenia przypominajace alabaster czy marmur (zwtaszcza po obrdbce przez zwierzeta).
Sél ta daje mi poczucie obcowania z klasycznym materiatem. Na calcu, czyli rodzaju nieprzetworzonej ziemi,
wykreslam ramami o profilu listew przypodtogowych stanowiska, zarysy plandw, w ktdrych nastepnie ukfa-
dam z bloczkdw solnych stupy, zatem kompozycje architektoniczne. Listwy te sugeruja wnetrze, ktdre przy-
biera rozmaite formy. Kazdy ze stupdw moze by¢ osobng egzystencja, niejako zamieniona w stup soli, zupet-
nie jak w przypowiesci o zonie Lota. Prace te traktuje jako akcje, ograniczam sie do sformutowania koncepcji,
wykonanie pozostawiam zwierzetom. Podobnie jak zwierzetom, sdl jest niezbedna cztowiekowi przez cate
zycie. Zycie dostownie odmierza sie iloscig spozytej soli. Wazny jest zatem dla mnie aspekt czasu. Formy liza-
wek to zegar biologiczny. Sl to symbol trwatosci. To minerat, ktdry nie podlega zepsuciu, dlatego nabrat zna-
czenia kultowego. Chroni przed gniciem. Doskonale konserwuje. Nadaje smak. Oznacza niejako sztuczne zy-
cie. Ta sama warstwa mojego stanowiska kryje nastepny cykl ,,Kapsutki — receptariusz”. Praca ta, to odwiecz-
ne poszukiwanie panaceum na wszelkie ludzkie dolegliwosci, to asocjacja leku i religii. Cztowiek wspdtczes-
ny faszeruje sie produktami przemystu farmaceutycznego, a poszczegdlni producenci przescigaja sie w pro-
dukgji lekéw dostownie na wszystko. Kieszenie mamy wypetnione farmaceutykami w réznej formie na rézne



dolegliwosci. Religia stata sie rodzajem duchowego leku, przybierajac ilustracyjna, stodkg posta¢. Stad sko-
jarzenie z figurg Aniota Stréza w pigutce, aniofa terapeuty, czyli stugi pokornie pielegnujacego chorych,
w Kkoricu aniofa, ktdry jest rodzajem uniwersalnego leku na wszystko, poczawszy od naszych narodzin.
Znamy z dziejéw Kosciota przyktady uzywania Swietych jako leku na dang dolegliwos¢ ($w. Apolonia od bdlu
zebdw, $w. Btazej od bdlu gardta czy sw. Antoni od rzeczy beznadziejnych itd...). Nasze poczucie bezpieczen-
stwa szybko wzrasta, kiedy posiadamy przy sobie arsenat lekarstw. W pracy tej przyjatem ,,przemystowe”
zasady produkcji, z mysl3g o rozszerzeniu receptariusza. Z kolei Buttonarium to praca, ktéra dotyka eschato-
logii, skupia uwage odbiorcy na matych i bardzo zwyczajnych elementach codziennosci, jakimi sg guziki
(ok. 2000 sztuk). Artefakty pokrywam biatg malaturg — warstwa wapna. Stosuje wapno, ktérego whasciwosci
sanitarne oczyszczajg i dezynfekuja, czesto pokrywaja badz zakrywajg przesztosc.

Zbigniew Herbert w wierszu Guziki nazywa je ,,Swiadkami zbrodni”, bywajg bowiem jedynym swiadkiem
zycia, dowodem jego konca. ,,Guziki nieugiete”, niezniszczalne wciaz trwaja przypominajgc o przesztosdi,
pomimo swego wymownego milczenia — wskazuja miejsce, sg niczym wyrzut sumienia.

Portal. Moje stanowisko jest zorientowane. Portal wyznacza wschodnia sciane wykopu. Na scianie tej roz-
pinam, niczym turystyczny namiot, przegub autobusowy, ktdry jest elementem pozwalajgcym na przemie-
szczanie sie z jednego przedziatu do drugiego. To metafizyczny przenosny portal, gdzie panuje ruch w obie
strony. Analiza tego ,,magicznego Swiata” ujawnia wizje orbis exterior, czegos, co potocznie nazywamy za-
Swiatami. Rozpiety za pomocg czerwonych tasiemek przypomina zywy krwiobieg. Nawigzuje réwniez do
wizerunku przydroznych krzyzy i kapliczek umajonych przez parafian. Wnetrzem portalu sg utozone war-
stwicowo nieregularne i w réznych tonacjach ptaty papy izolacyjnej, tworzac stratyfikacje stanowiska, suge-
rujgca ziemisty krajobraz. To rodzaj przekroju ziemi porzadkowany deszczem pionéw murarskich, tworza-
cych wyjsciowe linie do wyznaczenia systemu wspdtrzednych, czyli siatki pomiarowej stanowiska, ztozonej
z przecinajacych sie pod katem prostym linii, dzielgcych obszar stanowiska na réwne kwadraty.

Skala. Do wszystkiego jest potrzebna skala. Moja Skala jest nieodzownym i uniwersalnym elementem stu-
z3cym do pomiardw i dokumentacji w obrebie stanowiska. Pojawia sie na niej element strzatki, podobnie jak
na tasmie zabezpieczajacej ,,wykop”. W zaleznosci od formacji stanowiska przyktadam odpowiednig skale
strzatek i ich kolor. Przyktadam skale w kazdym kolejno eksplorowanym miejscu. Stawiajac jg na ziemi, wy-
tyczam pion t3czacy ziemie i niebo, a jednoczesnie wyznaczam centrum mojego stanowiska rzeczywistosci
absolutnej — axis mundi. Wszystkie znaleziska s3 dokumentowane wedtug kontekstu, tzn. gdzie, w czym
i z czym dany obiekt zostat znaleziony (in situ). Kontekst to w archeologii wyczerpujacy opis matrycy (z osa-
ddéw, w ktdrych sie znajduje) artefaktu lub struktury jego potozenia (w trzech wymiarach) oraz jego powia-
zania (relacji przestrzennych z innymi artefaktami i strukturami). Moim kontekstem we wszystkich znanych
mi wymiarach (emocjonalnym, fizycznym, psychosomatycznym, smakowo-zapachowym etc.) jest miejsce
urodzenia. Wszystko, co jest pejzazem tego miejsca, warunkuje moja prace i stanowi jej kontekst.

Aktualnie, w ramach projektu artystycznego Pomorskie Anioty Chrzcielne — Reaktywacja, pracuje nad twor-
czym podejsciem do wyjgtkowego tematu, jakim sg endemiczne rzezby aniotdw chrzcielnych powstate na
Pomorzu. Praca polega na poznaniu i zrozumieniu wielu watkdw dotyczacych duchowosci religijnej, sztuki,
architektury, polityki, hierarchii spotecznej w srodowisku protestanckim na tym terenie. Projekt ten wpisuje
sie w moje wieloletnie eksploracje w dziedzinie kultury, sztuki, w odkrywanie historii i budowanie tozsamosci
miejsca. To nie tylko préba znalezienia skali figury, przestrzennych rozwigzan modelu nowej wspétczesnej
rzezby ,,wskrzeszonego” Aniota Chrzcielnego, majacego to samo ,,anielskie DNA”, ale réwniez jest to mie-
rzenie sie z ideg interaktywnosci figury, jej bowiem immanentng czes¢ stanowi jej mechanizm. W ramach
szerokiej kwerendy ,,odwiedzilismy” (wraz z Zzong) Aniota Chrzcielnego w Sorkwitach — ostatniego z gatunku.
Dzieki uprzejmosci postugujacego tam Pastora obcowalismy z wyjgtkowg rzezbg i doswiadczylismy rytuatu
zejscia na ziemie oraz podniesienia aniota. Zapoznalismy sie z interesujagcym mnie, wcigz dziatajgcym me-
chanizmem poruszania rzezby, znajdujacym sie na strychu kosciota. Realizuje obecnie odwieczne pragnienie
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cztowieka, aby utrzymac ten ,,byt subtelny” na wyciagniecie reki, a przede wszystkim sprowadzac go, wciaz
na nowo, z nieba na ziemie. Ta jedynie z pozoru techniczna ciekawostka znalezienia przeciwwagi, obcigznika,
balastu daje mi kolejny impuls do przemysler i zmagan formalno-ideowych. To nieustanne poszukiwanie
miar i wag, wywazanie poziomu poprzez dodawanie i odejmowanie wartosci.

prof. Mariusz Biatecki

1 H.-G. Gadamer, Dziedzictwo Europy, przet. A. Przytebski, Aletheia, Warszawa 1992, s. 23.

2 D. tawecka, Wstep do archeologii, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa-Krakéw 2003, s. 114

3 P. Klee, Wyznania twércy / Das bildnerische Denken (Munchen 1920), przet. M. Bryl, w: Artysci o sztuce. Od Van Gogha do Picassa, wybér
i oprac. E. Grabska, H. Morawska, PWN, Warszawa, 1977.

TOWARDS HORIZONTALITY. PLACE EXPLORATION-INTACT DEPOSITS

Archaeology is the field that complements my world of sculpture. Both worlds merge in my works. When constructing
the exhibition, | use methods taken directly from archaeology. It is the sculpture that is my archaeological site. | am
plotting more new spaces of exploration. The large variety of my searches, penetration into the world of forms, ideas,
and phenomena, forces me to systematize these activities. The Greek word arche is the beginning and the order. | intro
duce this literal order by systematizing my "excavations". Archaeologists aim to "revive" seemingly dead sets of tools,
ornaments, and structures, to find their author - a living, thinking man — beyond these creations. The postulate of modern
archaeology is to treat the monument not as a dead object, but as a manifestation of its author's behaviour.

The most important for me in archaeology is the space for interpretation, which I, a non-archaeologist, can fill with my
re- and constructions with impunity. | use stratification, leaving intact deposits of subsequent layers | have discovered,
and I rediscover them repeatedly. It is a constant "digging". H. G. Gadamer says that "(...) only with the proper use of our
own concepts we can realize what we are reconstructing, and even to learn something about our own culture, we should
reconstruct the past, intertwining with the present in a specific way"".

PROSPECTION. Prospection, used to locate and recognize the exploration site, is one of many methods of my work. Sur-
face research relies on thorough penetration of the area I designate. The research is undertaken in reference to the set
questions. The scope of research may also be determined arbitrarily. One of the techniques of surface testing is a so-called
sampling. If | do not have time to explore the entire area of the site, | choose fragments where | then conduct activities.
Systematically conducted research, with the use of tedious scientific inquiries, do not always give the expected results.
| often make a surprising discovery due to a sheer chance. The next step is to determine the boundaries of the studied
area or site. | determine what part of the area is to be examined and accordingly | select the sizes of individual squares,
which will become the units of further research. | use the square grid method favoured by Sir Mortimer Wheeler. It divi-
des the site into squares, leaving wide intact deposits between the excavations. The grid defines regularly spaced sectors,
a defined and limited area from which the findings come, and the intact deposits create routes which you can move along.
Intact profiles are fragments of the intact stratification of the site, their walls are used to document the history of the site
"vertically", i.e., over time. Thanks to this method, | get the possibility of undisturbed observation over a large area.
| secure the excavation with the caution tape, which at the same time visually marks the exploration area. The graphic
arrow signs indicate the symbolic directions of the escape routes (back and forth). The colours of the arrows suggest
diverse types of sites. My role is to observe the stratification on the whole explored space. The layers vary in thickness
and contours. They are rarely arranged strictly horizontally. Discontinuous layers happen to be noticed, covering a small
area, isolated during exploration.
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At the entrance to my studio, like an aspersorium, movable sieves are hung, used for sieving "values". The object
Repository is the implication of this action. Repository (Lat. repositorium) — is treated as a place where the structured
knowledge and image are stored, it is a selected collection of various artifacts, packages or source codes, all of them
open and intended for sharing. The information stored there is a multi-level message about the community and its
culture. All the cycles at which I am working are open, not close collections. | return to them, attaching more recovered
objects, making their re-stituo. The site consists of a sequence of layers, irregularities, and various structures. They
represent the "final products"” of various natural and artificial processes and the documentation and analysis of relations
in-between them help to understand how the works have evolved.

The first artifacts were an extension of our hands to reduce the gap between us and the natural world. | extract these
deposits of the past from the ground, I store them. Among the many exhibits that | discover there are those that, after
some time, become the very start of the collection. In this way, | create an open collection of artifacts, using archiving
methods, and a para-museum exhibition. According to the archaeology textbook guidelines, "(...) the documentation
system should be simple, logical and easy to use, unambiguous and consistent. In addition to the basic information about
the object, | use the borrowed method of dating artifacts: terminus ante quem or terminus post quem, marking the critical
moment in the history of my collection. | also provide them with "first aid", adapting them to the new conditions. Thus,
the collection Intact Deposits from the cycle Spatulas was designed. As objects, these tools generate the energy and emo-
tions of the diggers. Culturally, they have become an inseparable attribute of archaeologists. By extracting deposits from
the ground, I revive them again, thereby denying the ritual of killing objects, which took place at the burials of some cultu-
res of the past. | give them a new context. It facilitates the anthropomorphising of a dead object. There is no doubt that
some products of human hands can embody collective emotions. Unlike the traditional form of exhibition in museums,
I minimize the distance between the object and the viewer by removing it from the protective display case. The only pro-
tection of objects are the protruding rods of different lengths, a kind of sensors enabling the location and detection of
the object in space. The distant past touched by archaeologists in its material remains fascinates and stimulates the ima-
gination, not only of archaeologists but also of artists. In the past, | am looking for answers to many questions raised
about the origins of religion, art, social bonds, and its forms.

In the archaic culture, artifacts were considered to be a stronghold of power or "dormant life". According to P. Klee, "(...)
art does not reproduce what is visible, it makes it visible"’. On the one hand, modern man tries to approach the mystery,
but, on the other hand, instinctively uses a number of "insulation layers" (tar paper, foil, rubber, etc.) to feel the security
and comfort.

Thresholds appear in the passages, forming the natural boundaries between two different spaces. To transgress, we
should purify ourselves. In my work, the industrial doormat symbolizes the purification ritual. The doormats are slightly
raised, levitating, what makes them lose their worldliness. To secure this risky attempt, I tie red ribbons, which still func-
tion in the folk culture as a kind of prevention against the evil, the unknown. The colour of the ribbons refers to the sym-
bolism of ochre used in prehistoric funeral rites. The prehistoric relationship between the red ochre and the colour of
blood has been transferred to the funeral rites and concepts of the rebirth of the dead. Ochre in the funeral rite symboli-
zed both the transformation of blood and the power of fire.

Following the stratification method, | reveal another layer of my research. These are Licks from the cycle Adorants.
The initial material are rock salt blocks with minerals, given to the cattle as a dietary supplement. Salt stimulates cattle's
appetite and thus determines milk yield and fertility. | use plastic resembling alabaster or marble (especially after the
processing by animals). This salt gives me a sense of communion with the classic material. On the intact soil, the type of
unprocessed earth, | draw sites and outlines of planes, using a frame of baseboard profiles; | then arrange architectural
compositions — pillars of salt blocks. The baseboards suggest an interior that takes various forms. Each of the pillars can
be a separate existence, somehow turned into a pillar of salt, just like in the parable about Lot's wife. | treat this work as
an action, | limit myself to formulating the concept, | leave the execution to animals. Like animals, salt is a lifelong necessity
for humans. Life is literally measured by the amount of salt consumed. Therefore, the aspect of time is important to me.
The forms of licks are the biological clock. Salt is a symbol of durability. It is a mineral that is not perishable, and that is why
it has acquired an iconic meaning; it protects from rot and is a perfect preservative. It gives flavour. It may mean an artificial
life. The same layer of my site hides the next cycle: Capsules — formulary. This work is an eternal search for a panacea for all
human ailments, it is an association of medicine and religion. Modern man overuses products of pharmaceutical industry,
which outdoes itself in the production of medicines for literally everything. Our pockets are filled with pharmaceuticals
in various forms, for various ailments. Religion has become a kind of spiritual medicine, taking on an illustrative, sweet
form. Hence the association of the figure of a guardian angel with a pill, an angel therapist, i.e., a servant humbly caring
for the sick, and finally an angel being a universal medicine for everything, from our birth on. From the history of the church,
we know examples of the use of Saints as a remedy for a particular ailment (St. Sophia, the patron saint of toothache,
St. Blaise, the patron saint of sore throats or St. Anthony, the patron saint of hopeless cases, etc.). Our sense of security
increases rapidly when we have the arsenal of drugs with us. In this work, | adopted the "industrial" principles of production



with a view to expand the formulary. On the other hand, Buttonarium is a work that approaches eschatology, and focuses
the recipient's attention on small and very ordinary elements of everyday life, namely buttons (approx. 2000 pieces).
| cover the artifacts with white painting solution - a layer of lime. I use lime whose sanitary properties clean and disinfect;
it often covers the past.

Zbigniew Herbert in his poem "Buttons" calls them "witnesses of crime", because they are the only witnesses of life,
and the proof of its end. "The unyielding buttons", indestructible, they continue to remind us of the past, despite their
eloquent silence - they indicate a place, they are a remorse.

PORTAL. My site is oriented. The portal marks the eastern wall of the excavation. On this wall | set up a bus joint, like
a tourist tent; an element that allows you to move from one compartment to another. It is a metaphysical portable portal
where there is movement in both directions. An analysis of this "magical world" reveals the vision of orbis exterior, some-
thing we commonly call the afterlife. Stretched out with the help of red ribbons, it resembles a living circulatory system.
It also refers to the image of roadside crosses and chapels adorned by parishioners. The portal interior consists of irregu-
larly layered tar paper insulation in various tones, creating a stratification of the site, suggesting an earthy landscape.
This is a kind of earth cross-section arranged as a rain of masonry plumb bobs, forming the lines to determine the coordi-
nate system, i.e., the measuring grid of the site, consisting of lines intersecting at right angles, dividing the area of the site
into equal squares.

SCALE. A scale is needed for everything. My "scale" is an indispensable and universal element for making measurements
and documentation within the station. An arrow element appears there, similarly like on the tape securing the "excava-
tion". Depending on the site formation, | apply the appropriate scale of arrows and their colour. | apply the scale in each
of successively explored places. By placing it on the ground, | delineate the vertical level connecting the earth and the sky,
and at the same time | designate the centre of my position of absolute reality — axis mundi. All findings are documented
according to the context, i.e., where, in what and with what a given object was found (in situ). Context in archaeology is
"an exhaustive description of the artifact matrix (from the sediments where it is located) or of the structure of its location
(in three dimensions) and its connections (spatial relationships with other artifacts and structures)". My context in all
dimensions | know (emotional, physical, psychosomatic, taste-aroma, etc.) is the place of birth. Everything that is the
landscape of this place determines my work and constitutes its context.

Currently, as a part of the artistic project Pomeranian Baptismal Angels — Reactivation, | am working at a creative approach
to the unique topic of endemic sculptures of baptismal angels created in Pomerania. The work relies on learning and
understanding of many threads leading to religious spirituality, art, architecture, politics, social hierarchy in the Protestant
community in this area. This project is a part of many years of exploration in the field of culture and art, discovering history
and building the identity of the place. It is not only an attempt to find the scale of the figure, spatial solutions of the new
contemporary sculpture model of the "resurrected" Baptismal Angel, having the same "angelic DNA", but also to face
the idea of the figure interactivity as a mechanism is its immanent part. As part of a wide query, we "visited" (together
with my wife) the Baptismal Angel in Sorkwity — the last of the species. Thanks to the kindness of the Reverend serving
there, we communed with this unique sculpture and experienced the ritual of descending to the ground and raising
the angel. We got acquainted with the mechanism moving the sculpture, which is still working and is of interest to me,
that is located in the attic of the church. | am currently realizing man's eternal desire to keep this "subtle being" at my
fingertips, but, above all, to bring him, repeatedly, from heaven to earth. This only seemingly technical curiosity of finding
a counterweight, weight, ballast gives me another impulse for reflection and formal and ideological struggles. This is
a constant search for weights and measures, balancing the level by adding and subtracting values.
All my considerations symbiotically fit into the idea of the project TOWARDS HORIZONTALITY.

Prof. Mariusz Biatecki

"H. G. Gadamer, Dziedzictwo Europy (The European Legacy), Altheia, Warszawa, 1992, p. 23. (excerpt trans. J.J.-W.)
2 D. tawecka Wstep do archeologii (Introduction to Archeology), Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa - Krakéw, 2003, p. 114 (excerpt trans. J.J.-W.)
3 P. Klee Wyznania twércy (The Author's Confession), Munchen 1920, trans. by M. Bryl, 1993 p.5. (excerpt trans. J.J.-W.)
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Buttonarium z cyklu Eksploracja miejsca — Swiadki, 2016-2023 (280 x 160 x 10 cm, artefakty, ptétno, wapno, drewno) (fragment)

Buttonarium from the cycle Exploring Place - Witnesses, 2016-2023 (280 x 160 x 10 cm, artefacts, canvas, lime, wood) (fragment)
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Repozytorium Il z cyklu Eksploracja miejsca — swiadki, 2020-2023 (130 x 130 x 60 ¢cm, drewno, metal, artefakty, ziemia)
/ na drugim planie Buttonarium | >

Repository Il from the cycle Exploring Place - Witnesses, 2020-2023 (130 X 130 x 60 cm, wood, metal, artefacts, soil)

/in the background Buttonarium [ >
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Repozytorium II, 2023
(fragment)

Repository I, 2023
(fragment)

Repozytorium I, 2023

Repository Il, 2023




JERZY FOBER




BEZ UDREKI | EKSTAZY

Byt czas, gdy w kazdej dziedzinie zycia dominowali praktycy. Ich wiedza i umiejetnosci wynikaty przede
wszystkim z doswiadczenia, ktére jako forma zawodowej tajemnicy byty przekazywane dalej w réwnie
prostej, co wspdtczesnie, mato popularnej relacji mistrz — uczen. Budowany w ten sposdb profesjonalizm
z czasem, stawat sie zbiorowg wartoscia okreslajgcg odmiennosc i site lokalnych tradycji. Tradycji miejsca,
spotecznosci czy wreszcie szkoty. Wraz z mozliwoscig zapisywania wiedzy i opisywania doswiadczenri two-
rzono systemy nauczania, ktdrych znaczacym elementem wraz z praktyka stata sie teoretyczna nadbudowa.
To wzajemnie dopetnienie sprawdzato sie, gdy stan réwnowagi nie byt jeszcze zachwiany przez nadmiernie
rozbudowane opisy, uzasadnienia, analizy czy dywagacje. Niewatpliwie wspomniany wczesniej profesjona-
lizm oparty na predyspozycjach kolejnych pokoleri oraz niezbednej obecnosci obdarzonego talentem mistrza
miat charakter elitarny. Jednak stale doskonalona metoda upublicznienia zawodowych tajemnic ostatecznie
podwazyta taki mechanizm tworzenia, promujac iluzje nieograniczonych mozliwosci kazdego, kto tylko chce.
Taka ,,filozofia” najwieksze spustoszenie spowodowata w obszarze sztuk plastycznych, gdzie w imie nowo-
czesnosci pogladdw entuzjastycznie odrzucono dotychczasowe ograniczenia, jak potrzeba talentu, pojecie
dzieta czy twdrczej osobowosci. W zamian wypromowany zostat sam proces powstawania artystycznego
zdarzenia oraz podejmowanie aktualnych, socjologiczno-politycznych tematéw. Wywotana w ten sposéb
kulturowa zmiana wymagata takze skutecznego mechanizmu eliminowania dotychczasowych kryteriéw
w formie rozbudowanych, teoretycznych uzasadnien, ktére ostatecznie zdominowaty rzeczywistos¢ sztuki
poprzedniego stulecia. Wydaje sie, ze w zgodzie z naturalng amplitudg zmian obecny czas charakteryzuje
powolne przebudzenie potaczone z tesknotg za ponadczasowoscig dzieta oraz pragnieniem powrotu do
stanu réwnowagi pomiedzy teorig i praktyka. Wyjatowiony z autorytetéw instytucjonalny obszar kultury (nie
tylko plastycznej) wymaga czasu, aby odbudowac oczywista kiedys jakos¢ oparta na etosie dzieta i mistrza,
tym bardziej Zze ich miejsca przejeli liczni teoretycy poszczegdlnych dziedzin oraz dyscyplin artystycznych,
ktdrzy, jak to okreslat prof. Jan Kucz, ...nawet nie wiedzg, ze nie wiedza. Przywrdcenie kryteridw profesjona-
lizmu w obszarze sztuk plastycznych, eliminowanych latami przez promocje ekspresji nieudolnosci, zapewne
nie jest tatwym zadaniem chociazby dlatego, ze instytucje powotane do gromadzenia kulturowych wartosci
przypominaja dzisiaj archiwa przechowujace bezkrytycznie wszystko, co byto. Podobnie jak artystyczne
uczelnie, ktére w prowadzonej dydaktyce zrezygnowaty z przestarzatej relacji pomiedzy mistrzem i uczeniem
na rzecz nowoczesnego przekonania, ze kazdy moze by¢... Taka sytuacja doprowadzita do nienaturalnego
urodzaju tego typu szkdt, w ktdrych niegdys najwazniejszy, wstepny egzamin kwalifikacyjny zostat zreduko-
wany do mato istotnej, zwyczajowej formalnosci, a studia przyjety charakter kilkuletniego kursu z zakresu
wybranej dyscypliny. Swiat sztuki wspdtczesnej utracit takze niezbedny dla wtasnego rozwoju tygiel krytyki
artystycznej zastgpiony mato wiarygodnymi usprawiedliwieniami galeryjnych poczynar oraz instytucjonalng
nowomowa. Nie ma analizy dzieta, ktérego nie ma. Nie ma konfrontacji postaw twdrczych, osobowosci, wy-
wiaddéw i rozmdw z autorami. Nie ma akcji i reakcji. W zamian, wraz z odpowiednio nagtosnionym pretekstem,
bryluja kuratorzy wydarzen, ktdre jeszcze zanim sie odbeda, staja sie wirtualnymi sukcesami.

prof. Jerzy Fober
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WITHOUT THE AGONY AND THE ECSTASY

There was a time when practitioners dominated in every area of life. Their knowledge and skills resulted primarily from
experience, which as a form of professional secrecy was passed on in a simple but presently unpopular relationship
of the master and apprentice. Professionalism built in this way became over time a collective value defining the diversity
and strength of local traditions. The tradition of a place, a community or, finally, a school. Teaching systems were created
along with the ability to record knowledge and describe experiences; a theoretical frame, as well as practice, was their
significant element. This mutual complement worked well when the state of equilibrium was not yet disturbed by exce-
ssively extensive descriptions, justifications, analyses, or divagations. Undoubtedly, the aforementioned professionalism
based on the predispositions of subsequent generations and the necessary presence of a talented master was elitist.
However, the constantly refined method of making professional secrets public ultimately undermined such a mechanism
of creation, promoting the illusion of unlimited possibilities for anyone who wants them. Such a "philosophy" caused the
greatest havoc in the field of visual arts, where, in the name of modern views, the existing limitations, such as the need
for talent, the concept of an artwork or a creative personality, were enthusiastically rejected. In return, the process of
creating artistic events and addressing current sociological and political topics were promoted. The evoked cultural
change also required an effective mechanism to eliminate the existing criteria in the form of extensive theoretical justi-
fications that ultimately dominated the reality of art of the previous century. It seems that in accordance with the natural
amplitude of changes, present times are characterized by a slow awakening combined with a longing for the timelessness
of the artwork and a desire to return to the state of balance between the theory and practice. The institutional area of
culture (not only artistic), barren of authority, demands time to rebuild the once obvious quality based on the ethos
of the work and the master. The more so because their places were taken by numerous theoreticians of particular fields
and artistic disciplines, who, as Prof. Jan Kucz observed ..."do not even know they don't know". Restoring the criteria
of professionalism in the field of visual arts, eliminated for years by promoting the expression of ineptitude, is not an easy
task, if only because the institutions established to collect cultural values today resemble archives that uncritically store
everything that has appeared. Similarly to artistic universities, which in their didactics gave up the outdated relationship
between the master and apprentice in favour of the modern belief that anyone can be an artist... Such a situation led to an
unnatural fertility of this type of schools, in which the once most important, initial qualification examination was reduced
to an insignificant, customary formality, and the studies took the character of a several-year course in the field of the
chosen discipline. The world of contemporary art has also lost the melting pot of artistic criticism necessary for its own
development and replaced by unreliable justifications of gallery activities and institutional newspeak. There is no analysis
of a work that is not there. There is no confrontation of creative attitudes, personalities, interviews, and conversations
with authors. There is no action or reaction. In return, together with a properly publicized pretext, the curators of events
that become virtual successes before they have taken place, shine in the spotlight.

Prof. Jerzy Fober
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Wobec poziomu, 2023 (drewno polichromowane) [ foto 1, 2, 3, 4

Towards Horizontality, 2023 (polychrome wood) / photo 1, 2, 3, 4
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KATARZYNA HANDZLIK




WOBEC POZIOMOW

Poziom pierwszy byt poziomem kuchennego stotu, do ktérego chciato sie dorosna¢, aby dosiegnac dziejacych
sie ponad nim spraw. Graniczny poziom blatu jest miejscem, przy ktérym ,,waze” jego rozpietos¢ w nieogra-
niczonym obszarze czasoprzestrzeni. Jest sSwiadomoscia istnienia i punktem odniesienia zawieszonym lekko
ponad stotem.

Poziom drugi byt odkrywaniem poziomu, ktéry ma swojg miare. Pozwolit mi poczu¢ jego namacalna fizycznos¢
w metafizycznym wymiarze tworzenia. Jest sSwiadomoscig odlegtosci i celu zawieszonego pomiedzy dwoma
punktami realnej rzeczywistosci.

Poziom — Uniwersum. Wozownie w Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku wypetnia Ukon Magdaleny Abakanowicz.

Wchodzac w te niewielka przestrzen, stanetam wobec Poziomu. Jest Swiadectwem swiadomosci.

dr hab. Katarzyna Handzlik, prof. US
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TOWARDS HORIZONTAL LEVELS

The first level was the level of the kitchen table to which you wanted to grow up to reach the objects above it.
The boundary level of the countertop is the place where | "weigh" its span in an unlimited area of space and time. It is the
awareness of existence and a reference point suspended slightly above the table.

The second level was the exploring level, which could be measured. It allowed me to feel its tangible physicality in the
metaphysical dimension of creation. It is the awareness of distance and the aim suspended between two points of true
reality.

Level - Universe. The coach house in the Polish Sculpture Centre in Ororisko is filled with "Ukon" by Magdalena Abakano-

wicz. Entering this small space, | faced the Level. It is a testimony of awareness.

Assoc. Prof. Katarzyna Handzlik, US

Miara, 2023 (kamier, porcelana, papier, 46 x 35 x 12cm) /foto 1,2, 3, 4 >

Measurement, 2023 (assemblage: stone, porcelain, paper, 46 x 35 x 12 cm)
/photo1,2,3,4 >
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KATARZYNA JOZEFOWICZ




Lubie zatracac sie w pracy i dziataniu. Sprzyjaja temu intymnosc i cisza domu, ktdry jest dla mnie idealnym
miejscem pracy. W nim znajduje inspiracje zaréwno dla formy dziatan, jak i podejmowanych tematdéw. Prace
reczne i prace domowe przeplatajg sie. Zbieram, kolekcjonuje, selekcjonuje, porzadkuje, odzyskuje, tne,
kleje, zaginam, sktadam, zwijam, szyje, robie na drutach, a za sprawg tych dziatari powstaja kolejne obiekty,
rzezby i instalacje. Czesto sieggam do materii odtozonej lub odrzuconej. Czasami jg tylko odzyskuje, ale cze-
sciej nadaje jej nowe sensy.

prof. Katarzyna Jézefowicz
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I like to lose myself in work and activity. This is facilitated by the intimacy and silence of the home, which is an ideal place
for me to work. There, | find inspiration for both the form of activities and the undertaken subjects. Handwork and house-
work are intertwined. | collect, select, sort out, recover, cut, glue, bend, fold, curl, sew, knit, and because of these activi-
ties, more objects, sculptures, and installations are created. | often reach for the matter discarded or put aside. Sometimes

| just recover it, but more often | give it a new meaning.

Prof. Katarzyna Jézefowicz
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Aglomeracja, 2023 (papier) / foto 1, 2, 3

Agglomeration, 2023 (paper) / photo 1, 2, 3
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KATARZYNA JOZWIAK-MOSKAL
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Wobec poziomu - wysitek, zmagania, praca, dazenie, unoszenie, ponawianie, zdobywanie, zmeczenie,
niepokdj, poszukiwanie, upadek, trud...

dr hab. Katarzyna J6zwiak-Moskal, prof. ASP



Towards horizontality - the effort, struggle, work, striving, lifting, retaking, conquering, fatigue, anxiety, searching, falling,
toil...

dr hab. Katarzyna J6Zwiak-Moskal, Prof. ASP
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Udreka, 2023 (rzezba ceramiczna, masa szamotowa, szkliwiona,
41x45x50 cm)/foto1,2,3

Torment, 2023 (ceramic sculpture, glazed fireclay,
41X 45x50cm)/photo1,2,3
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ROBERT KAJA




CZWOROSCIAN FOREMNY

Czworoscian foremny to bryta geometryczna o szczegdlnych wiasciwosciach, zbudowana z czterech trdj-
katédw réwnobocznych, jest naturalng forma wynikajaca z zasady geometrycznego porzadkowania tak po-
wszechnej w naturze bryty, jak kula. Gdy prébujemy ustawi¢ razem maksymalnie ciasno kule, otrzymujemy
tréjkat réwnoboczny, jezeli ma on w jednym boku np. cztery kule, mozemy na nim utozy¢ nastepny tréjkat
o boku z trzech kul i tak dalej, az otrzymamy czworoscian foremny. Zatem czworoscian foremny ma bezpo-
sredni zwigzek z figura idealng, za jaka uwaza sie kule. Symbolika zwigzana z kulg jako brytg doskonata jest
dla mnie bardzo istotna, jej konotacje odsytajg do figury Boskiej. Wazne, ze takze trdjkat ma takie konotacje,
co daje pole do interpretacji ideowych i przestrzennych. Prezentowana forma jest wynikowa takich interpre-
tacji i modyfikacji przestrzennych, gdzie uzyskujemy niejako krzyzujace sie dwie tréjkatne ptaszczyzny - po-
zioma i pionowa — zamkniete w krawedziach czworoscianu foremnego. Powstata kompozycja przestrzenna
zbudowana z odpowiednio zestawionych dwdch tréjkatdw tworzy bryte, ktdra zawsze ustawia sie jedna
krawedzig pionowo i jedng poziomo. Pion i poziom, odniesienia do kuli i tréjkata réwnobocznego, pozwalajg
widzie¢ w uzyskanym ksztatcie reprezentacje porzadku metafizycznego, poszukiwania idealnych proporc;ji
i harmonii, ich form i ksztattéw.

prof. Robert Kaja



REGULAR TETRAHEDRON

A regular tetrahedron is a geometric form with special properties, built of four equilateral triangles, it is a natural form
resulting from the principle of geometric ordering of the body as common in nature as a sphere. When we try to put the
spheres together as tightly as possible, we get an equilateral triangle; if it has, for example, four spheres on one side, we
can put on it another triangle with a side of three balls and so on until we get a regular tetrahedron. So, the tetrahedron
has a direct relationship with the sphere, considered to be an ideal shape. The symbolism associated with the sphere as
a perfect body is particularly important to me, its connotations as a divine figure. It is important that the triangle also has
such connotations, what gives the space for ideological and spatial interpretations. The presented form is the result of
such spatial interpretations and modifications, where we obtain two intersecting triangular planes — horizontal and
vertical, enclosed in the edges of a regular tetrahedron. The resulting spatial composition, built of appropriately arranged
two triangles, forms a solid in which one edge is always positioned vertically and another horizontally. The vertical and
the horizontal, references to the sphere and the equilateral triangle allow us to see in the obtained shape a representation
of the metaphysical order, the search for ideal proportions and harmony of their forms and shapes.

Prof. Robert Kaja
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Wertykat, 2023 (blacha stalowa, 180 x 200 x 180 cm) [ foto 1, 2, 3

Regular tetrahedron, 2023 (metal, 180 x 200 x 180 cm) / photo 1, 2, 3







GRZEGORZ MAJCHROWSKI
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HORYZONT

Podobno cztowiek zszedt z drzewa. Swiadczy¢ maja o tym wysoko umiejscowione rece jak u matp. Jesli na-
rodzit sie wsréd drzew, w ich koronach ustyszat swoje imie ,,Adamie, Ewo”. Zostat zwabiony stowem i wy-
ciggniety z zatrwozonej czerni Zrenicy do Swiatta.

Nie bdj sie. Chodz.
| oto horyzont odtozyt sie w biodrach i linii ramion, wyrastajac ponad linie traw, nadajac kierunek powrotny.

Pion nie zawsze musi oznaczac kierunku ku gérze. Moze oznaczac chec osiggniecia innego poziomu, ktérym
beda barki tego drugiego, na ktérym bede swobodniej egzystowat. W rzeczywistosci to poziom nizszy,
bo hierarchia piekta, jak wiemy, jest odwrdcona. Na dnie jest wtadza absolutna, ciemnos¢ leja zanurzonego
w otchtani. W hierarchii nieba ten, kto chce by¢ wyzszy, musi by¢ stugg innych, niosgc w sobie samotnos¢
wierzchotka.

I znédw mysle o tym osiotku, na ktérym Chrystus wjechat do Jerozolimy. To nie pokora, a opanowany przez
Chrystusa oportunista-ciato. On opanowat siebie doskonale, przywracajac cztowiekowi panowanie, tak jak
byto na poczatku.

Ptaszczaki, inaczej ludzie dwuwymiarowi, zyjac na kuli, czyli w Swiecie tréjwymiarowym uwzgledniajacym nie
tylko szerokos¢ i gtebokos¢, ale réwniez wysokos¢, skazani sg na porazke myslowa, na zderzenie z rzeczy-
wistoscia. Ptaszczak zorientowany na poziom pochtania horyzont, rozpychajac granice swojego dwuwymia-
rowego Swiata, ktdry zda sie nieskoriczony do momentu przekroczenia réwnika, punktu zwrotnego, po ktd-
rym jego swiat pomimo przesuwania granicy zaczyna sie kurczy¢, az zbiegnie sie w punkcie. Wedtug map
ptaszczakéw cos takiego nie moze miec miejsca, wiec tworzg teorie i szukajg winnych, palac ptaskie stosy
czarownic, tropigc ztych inzynierdw, ale Zaden nigdy nie spojrzy w goére, choc z ich perspektywy wystarczy-
toby w bok. Kopanie dotéw dla ofiar czystek osadzone jest w ich Swiecie jako przejaw myslenia poziomego,
pomimo Zze kierunek idzie w gtab, bo nie ma na celu eksploracji tylko zréwnanie do najnizszego, zadeptanie.

Drzewo jako drabina do nieba.

Drzewo jest zakorzenione w poziomie. Korzenie - to pytanie o sens. Pion/pien jest odpowiedzig. Wejscie
na szczyt daje perspektywe, pozwala spojrze¢ na siebie bez patrzenia w swoje odbicie.

Musielismy z drzewa zejs¢, zeby mdc na nie wrdci¢, tym razem z wiasnej woli dZzwigajac, tak jak On, horyzont
na swych ramionach. Wysoko go osadzit, jakby swiat na nowo tworzyt, tgczac niebo z ziemig w cztowieku.

dr Grzegorz Majchrowski



HORIZON

Itis said that man descended from a tree. The ability to raise one's hands high is a testimony to this, as in the case of monkeys.
If humans were born among trees, they heard the names "Adam", "Eve" in their crowns. Lured by the word, pulled from
the frightened blackness of the pupil into the light.

Do not be afraid. Come.

And so, the horizon lay in the hips and shoulders line, rising above the grass line, suggesting a return direction.

The vertical does not always have to indicate an upward direction. It may mean a desire to reach a different level, which
will be the shoulders of the other, on which | will live more freely. In fact, this is a lower level, because the hierarchy
of hell, as we know, is reversed. At the bottom there is absolute power, the darkness of a funnel immersed in the abyss.
In the hierarchy of heaven, one who wants to be higher must be the servant of others, carrying the peak loneliness.

And again, | think of that donkey on which Christ rode into Jerusalem. This is not humility, but an opportunist-body
mastered by Christ. He mastered himself perfectly by restoring man to the dominion as it was from the beginning.

Flats, or two-dimensional people living on a sphere, i.e., in a three-dimensional world characterized by not only width
and depth, but also height, are doomed to mental failure, to clash with the reality. The horizontally-oriented Flat absorbs
the horizon, pushing away the boundary of the two-dimensional world, which seems infinite until crossing the equator,
a turning point after which the world, despite moving the boundary, begins to shrink, until it converges to a point.
According to the Flats' maps, such a thing cannot happen, so they create theories and look for the guilty ones, burning
flat stacks of witches, tracking down bad engineers, but none will ever look up, although from their perspective it would
be enough to look sideways. Digging pits for the victims of purges is their world a manifestation of horizontal thinking,
even though the direction goes deeper, because its aim is not exploration but only reduction to the lowest, trampling.

Atree as a ladder to heaven.

The tree is rooted in the horizontality. Roots are the question of sense. The verticality/trunk is the answer. Climbing to
the top gives perspective, allows you to look at yourself without looking at your reflection.
We had to come down from the tree so that we could come back to it, this time of our own free will, carrying the horizon
on our shoulders like He did. He set it high as if he were creating the world anew, connecting the heaven with the earth
in man.

Grzegorz Majchrowski, PhD
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U-1, 2023 (metal, 27 x 24 x 21 cm) [ foto 1, 2, 3

U-1, 2023 (metal, 27 x 24 x 21 cm) / photo 1, 2, 3
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ADRIANA MAJDZINSKA




SUNSET

Swiat zdominowany przez kulture Europy nie miat wyboru. Kategoryczna sita i przekonanie o wtasnej wyz-
szosci i nadrzednosci opanowaty go. ,,Zachodnie” wartosci miaty sta¢ sie wyznacznikiem poziomu i madro-
sci. Inne kultury musiaty pas¢ na kolana przed jedyng mozliwg prawda.

Europa stworzony przez siebie system kulturowo-ekonomiczny przez ostatnie 500 lat kolonializmu skute-
cznie transplantowata na wszystkie kontynenty. Powstate hybrydy pozeraja teraz swojg matke. W potacze-
niu z wtasnymi wartosciami, kulturg i mentalnoscia tworza nowa jakos¢. Wschodzace rynki rozwijaja sie tak
dynamicznie, Ze starzejaca sie Europa traci oddech.

Na naszych oczach demokracja, uznawana przez Zachdd za jedyny sprawiedliwy ustrdj, wypacza sie i grze-
Znie we wtasnych zasadach. Po raz kolejny nacjonalizmy i autorytaryzm zyskujg przychylnos¢ spoteczerstw
réwniez w Europie.

Czy Zachdd przetrwa z bagazem takich doswiadczen, a jesli tak, to w jakiej formie?

Czy Zachéd nadal bedzie wyznacznikiem celéw i kulturalnym drogowskazem dla Swiata?

dr hab. Adriana Majdziriska, prof. ASP
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SUNSET

The world dominated by the culture of Europe had no choice. Categorical strength and belief in his own superiority
dominated it. "Western" values were to become a determinant of level and wisdom. Other cultures had to kneel at the
only possible truth.

Over the last 500 years of colonialism, Europe has successfully transplanted its cultural and economic system into all
continents. The resulting hybrids are now devouring their mother. Combined with their own values, culture, and mentality,

they have created a new quality. Emerging markets are developing so dynamically that an aging Europe is losing its breath.

Before our very eyes, democracy, recognized by the West as the only fair system, distorts and gets stuck in its own rules.
Also, once again, nationalism and authoritarianism are gaining the favour of societies in Europe.

Will the West survive with the baggage of such experiences, and if so, in what form?
Will the West continue to be a determinant of goals and a cultural beacon for the world?

dr hab. Adriana Majdziriska, Prof. ASP
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Cykl rzezb Sunset, 2023 (drewno) / foto 1, 2, 3, 4







KRYSTYNA PASTERCZYK




STANIE RZEZBY

Srodku, jak ty ze wszystkich rzeczy
wyciqgasz siebie, nawet jeszcze z lecqcych
odzyskujesz siebie, Srodku, Najsilniejszy.
Stojqgcy: jak napdj pragnienie

przeszywa go sita cigzenia.

Lecz ze Spigcego spada

jak z lezgcej chmury

obfity deszcz ciezkosci.

R.M. Rilke Sita cigzenia'

Pomimo wszelkich mozliwosci upadku stojacy walczy z sitg, ktdrej istnienie jednoczesnie potwierdza. Po-
niewaz rzezba czesto zajmuje miejsce w taki sam sposdb, jak cztowiek, tatwo mozemy sie z nig utozsamic.
Poniewaz rzezba jako dzieto sztuki nie istnieje w przestrzeni tak jak inne obiekty, tatwo mozemy sie z nia
utozsamic. Ta wspdlna przestrzennos¢ nie jest tylko zdarzeniem w jakims miejscu przestrzeni fizyczne;j.

O ciezarze. W naszym swiecie rzeczy majg swoj ciezar (gatunkowy) albo go nie maja - sa rzeczy wazkie i nie-
wazkie. Wszystkie majg ten sam ciezar bytu. Niewazkos¢ nie jest cechg realnosci/fizycznosci. Bywa cecha
etyki i estetyki. Wirtualna niewazkos¢ nie dotyczy rzezby. Rzezba zawsze jest czescig rzeczywistosci bez jej
przedstawiania. Rozwaza prawa istnienia i zapoznaje nas z nimi. Chodzi tu takze o ludzki los w ogdle. Stanie
i lezenie to dwa sposoby istnienia. Wiekszos¢ rzezb raczej stoi niz lezy i sg one raczej ciezkie niz lekkie. Jakby
ich jedyna aspiracjg byto samo trwanie w przestrzeni. Ciezar rozumiany jako kategoria istnienia skfania do
uznania rzezby za zjawisko par excellence ontologiczne, a nie estetyczne. W tym ujeciu to, w jaki sposdb rzez-
ba jest/istnieje/uobecnia prawde bytu - jakas trwatg zasade/forme swiata ukryta pod wzglednoscig zjawisk,
wzglednoscig pozoru, codziennoscig, pospolitoscig - liczy sie bardziej niz to, jakie robi wrazenie, jaka prawde
udaje lub na jakim poziomie artystycznym (poziomie sztucznosci) jest zrobiona. Liczy sie to, na co sie otwiera!
Czego poszukuje artysta, a co jest nieobecne, bo szukane. Tylko w sztuce duch moze w petni zatriumfowac
nad materig/ciezarem bytu. Szczegdlnym rodzajem ciezaru zwigzanym z rzezba od zarania jest powaga i suro-
wos¢ (fac. gravitas) oddzielajaca to, co pozorne, bfahe i lekkomysine, od tego, co istotne i wazkie. Dokonujac
tego bezwzglednego ciecia, rzezba w istocie nie myli lekkosci z btahoscig - lekkos¢ takze potrafi wymierzyc.

W réwnowadze. Masa/gestos¢ i ciezar fizyczny, cho¢ nie sg tym samym, tworza jedno ciato. Ciezar — poto-
cznie uporczywie deprecjonowany — nalezy do znaczenia rzezby. Z tego wzgledu watpliwosci moga budzi¢
rzezby puste w srodku, cigzace lekko albo uniewazniajace swoje wnetrze (jakby pustka byta niczym). Rzezba
ma wiasciwy jej ciezar albo go nie ma (to samo zresztg dotyczy jej rozmiardéw i skali). Ciezar jest od-wazany.
Réwnowazenie ma kierunek wertykalny i wigze sie z okresleniem tzw. punktu ciezkosci, ktéry nie moze zna-
lez¢ sie poza podstawa. Punkt ciezkosci zapobiega wahaniu sie, przynosi stabilnos¢, spokdj i pewnosé, skupia
na sobie wszystkie sity naciskajace w réznych miejscach przestrzeni, zbiera je i nadaje im okreslonosci. Punkt
ciezkosci $cigga zarazem w dot i dlatego nieustannie zmusza, by pozostawac¢ w gdrze. Jednakze stanowi
réowniez grozbe zeslizgniecia sie w dot i pozostania tam. Punkt ciezkosci jest raczej przeszkoda wymagajaca
nieustannego pokonywania. Wtasciwie nie stwarza nowych sit, ale zmieniajac kierunki ich ruchu, nadaje do-
stepnej sile grawitacji nowych praw kinetycznych. Masa podtrzymuje sama siebie dzieki rozciggtosci
roz-wazonej w poziomie, nie potrzebuje koncentracji w jakims punkcie podstawy, nie potrzebuje podstawy.
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Nieruchomo. Zastanawiajace jest to powigzanie rzezby z ciezarem i zwigzanga z nim nieruchomoscia — na po-
z6r kategoriami przeciwnymi zyciu (a moze wiasnie zgtebiajacymi zycie). Rzezby z reguty wola stad nierucho-
mo, niejako owiniete ciszg i pokryte (ostatecznym) kurzem. Zapewne nie dlatego, ze nie moga sie poruszad,
mozna im to przeciez umozliwi¢. Mechaniczna Gtowa Franza Kafki - rzezba Davida Cernego w Pradze - nie
przestaje dziatad swojg masa, a ruch rzezby nie powtarza ruchu gtowy. Mozna przypusci¢, ze w samym ruchu
nie objawitaby sie istota rzeZby, ani nawet przedstawienie innego ciata jakby byto w ruchu. Dopiero przedsta-
wienie struktury samego ruchu w miejsce struktury ciata ,,0zywito” rzezby. Problemem jednak jest, jak ozy-
wi¢ martwa materie, jak nie rzezbi¢ martwych figur i méc wyrzezbic¢ zywe krzesto?

Jednoczesnie, kiedy rzezba jest szczegdlnie zorientowana wobec naszego ciata, a nie tylko stanowi przed-
miot do ogladania (i podziwiania), to my jestesSmy przez nia ,,0zywiani”. Zwtaszcza kiedy trzeba w nig wejs¢
i poruszac sie w jej fizycznej przestrzeni, skonfrontowac sie bezposrednio, empirycznie z sitami konstrukcyj-
nymi, jak ma to miejsce w przypadku rzezb Richarda Serry. Zamiast bezmyslinie sie porusza¢, musimy mysle¢
niejako na wtasnych nogach.

Na cokole. Tradycyjnie rzezba, zwtaszcza jako posag, stoi na cokole, a jako pomnik z przydzielonym na state
miejscem. W tej relacji cokdt nie jest rzezbg, a tylko jg podtrzymuje. Wiemy, gdzie zaczyna sie rzezba. Jednak
zobaczy¢ posag, to nie to samo, co zobaczy¢ rzezbe. Kiedy przechodzimy od jednego do drugiego? Jestesmy
w centrum niejednoznacznosci. Na pozdr wszystko jest jasne. Jednak kiedy cokdt wznosi rzezbe, staje sie
metaforg, wynosi jg z dostownosci, dodaje wartosci, powagi, idealizuje, wrecz konsekruje — nie bez straty na
rzeczywistosci. O tej whasciwosci pisat Robert Musil: ,,(...) jesli chodzi o pomniki, rzeczg najbardziej rzucajaca
sie w oczy jest to, ze sig ich nie zauwaza’2. A stawia sie je przeciez po to, zeby zwracaty uwage. Rzezba zo-
staje oddzielona od naturalnej przestrzeni i istnieje nadal w przestrzeni jakby od niej odmiennej, obcej — efekt
metafizycznej zarozumiatosci?

Constatntin Brancusi, jak nikt przed nim, rozbudowuje cokdt, a raczej dolng czesé rzezby, nie tylko forma,
ale takze asocjacjami zwigzanymi z podejmowanym tematem. Ustawienia wertykalne zawierajg w sobie
horyzontalne elementy przedstawienia i w nich relacja dét — géra unaocznia sie niekiedy najdobitniej. Nie-
koriczaca sie kolumna jest juz samym piedestatem siegajacym nieba / podtrzymujacym niebo.

W twdrczosci Alberta Giacomettiego dystans i obcos¢ pustej przestrzeni nie s3 juz tylko problemem opty-
cznym/artystycznym, ale przede wszystkim egzystencjalnym. Szukanie miejsca rzezby w przestrzeni byto
szukaniem miejsca cztowieka w przestrzeni. Wertykalne, samotne figury artysty ,,zjadane” przez przestrzen,
traca mase i ciezar, a nawet widzialnos¢. Tracg miejsce, ale nigdy nie tracg zwigzku z Ziemig - ich wielkie stopy
s3 mocno osadzone w podstawie. W koricu sama noga (Noga) wystrzeliwuje z cokotu i funkcjonuje metonimi-
cznie jako esencja catej postaci. Przestrzer ujawnia swoja nieciggtos¢, a podstawa, cokét staje sie organiczna
czescig rzezby, czasem najwazniejsza.

Z przestrzenia. Nobilitacja przestrzeni w XX w. (problem zaréwno filozoficzny, jak i artystyczny) zmienita
takze myslenie o rzezbie, ktdra stopniowo starata sie by¢-z-przestrzenia. Katarzyna Kobro wyegzekwowata
to bardzo radykalnie, a Martin Heidegger w eseju Sztuka i przestrzen (1969) dedykowanym hiszpariskiemu
rzezbiarzowi Eduardo Chillidzie, pisat: ,,Sztuka jako rzezba: to zadne obejmowanie przestrzeni w posiadanie.
RzeZba nie bytaby Zadnym sporem z przestrzenig”3. A wiec nie panowanie, ale wspdtuczestnictwo, dialog
rzezby z przestrzenia ujawnit ich jednos¢, przenikanie sie, w Otwartym. RzeZba przestata by¢ tylko ciatem
zajmujacym puste miejsce w przestrzeni, bo przestrzen przestata by¢ definiowana jako/przez nieobecnos¢
ciata, stajac sie srodkiem wymiany. Jestesmy w przestrzeni — permisywnie i ekstatycznie - tworzac dystans,
bez mieszania sie z fizycznoscia swiata. Cokdt zniknat albo paradoksalnie przyjat na siebie losy rzezby. Piero
Manzoni raz jeszcze - ironicznie — zdefiniowat funkcje piedestatu tworzgc Piedestat Ziemi. Inni postawili
cokdt na cokole. A co dzieje sie z posagiem?

RzeZba odchodzi od figuratywnego wyobrazenia postaci ludzkiej, zewnetrznego podobieristwa, ale to
nie znaczy, ze znika relacja rzezby z cztowiekiem. Pojawia sie w antropomorficznych rzezbach niektérych



rzezbiarzy abstrakcyjnych. Pojawia sie w szczegdlnej orientacji wobec ciata (nie tylko oka) widza obecnego
w tej samej przestrzeni fizycznej. Pojawia sie w pracy nad rzezbg, ktéra w ten sposéb zachowuje jego miare.
W koricu pojawia sie szczegdlna, bo nieantropomorficzna wizja ciata Roydena Rabinowitcha — rzezba/kon-
strukcja wcielajgca dobrze nam (naszym ciatom) znane mozliwosci/granice dziatania w przestrzeni, wyrdz-
nione przez rzezbiarza jako wtasciwosci somatyczne, ktdre stajg sie jasne dla poruszajgcego sie wokdt niej
widza4. Jezyk rzezby zostat uwiktany w czynnosci jej budowania i jej ogladania.

Na podtodze. Pytanie o cokdt, to wciaz jedna z pierwszych rzeczy, o ktérej musi pomyslec rzezbiarz. Z same-
go faktu postugiwania sie nim (uzycia lub odrzucenia) mozna odczytac sposéb rozumienia rzezby i otaczajg-
cej jg przestrzeni. To takze kwestia tego, gdzie zaczyna sie rzezba. W historii rzezby, to August Rodin byt
jednym z pierwszych, ktdry uznat pionowa lub poziomg powierzchnie, na ktdrej tworzyt swoje figury, za ich
nieodtaczng czes¢. Przedstawit/ustawit wiec swoje rzezby na podtodze, bez cokotu, czyli na poziomie widza.
Brancusi potaczyt swoje dzieta i ich podstawy lub cokoty w jedno i siegnat ku nieskoriczonosci. Jego (wspo-
mniana juz) Kolumna to kulminacja doswiadczenia pionowosci bez korica, wyrastajgcej z Ziemi. Wczesniej pio-
nowos¢ byta zawsze ograniczona: wierzch gtowy i spdd stép byty koricami rzezby. Stwierdzit kiedys, ze jego
rzezby, cho¢ moga by¢ poziome, ptaskie i nisko potozone, mimo wszystko podtrzymuja ,,stup powietrza”.
Pézniej Carl Andre prawie catkowicie wyeliminowat rozréznienie miedzy rzezbg a podtoga. Rzezba stata sie
miejscem na podtodze, na ktérym stoimy, albo droga, po ktdrej chodzimy. Droga, miejsce — to juz nie sa tylko
ksztatty. Zamiast wcinac sie w materiat, Andre zaczat wcinad sie w przestrzeni. W twdrczosci Richarda Longa
korica tej drogi (granic rzezby) nie widad. Istotg przestrzeni nie jest przeciez bycie zamknieta.

Przy scianie. Podtoga i sciana staty sie tak samo wazne jak to, co je wypetnia. Artysci z kregu minimal art two-
rzyli prace ,,na sciane”, ,,na podtoge”. Richard Serra czy Marek Chlanda catkowicie odrzucajg baze i wyko-
rzystujg podtoge i sciany. Znane s3 ich rzezby i rysunki podparte sciang lub przyparte do niej, w chwiejnej
réwnowadze, spajane tylko grawitacja, ale samodzielne. Cigzeniu wystarczy jeden punkt podparcia. Wiele
niezwyktych - takze ze wzgledu na humanistyczne przestania —,,prac sciennych” zrealizowat Jannis Kounellis.
Byty to zazwyczaj instalacje o duzej objetosci przestrzennej, ciezarze i sile wyrazu osigganej poprzez wza-
jemne oddziatywanie uzytych materiatéw i sposdb ich utozenia. Ciezkie, takze od znaczen, otowiane obrazy-
-machiny Anselma Kiefera wymagaja wzmocnienia scian, a tony otowianych ksigzek na stalowych regatach
ulokowane s3 przy Scianie. On z pewnoscig nie jest w stanie zrobi¢ niczego btahego.

Wielu innych artystdw aranzuje przestrzent w ten sposdb, ze rozréznienie miedzy podtoga a Scianami sie
zaciera. Te rzeZbiarskie ,,sytuacje graniczne” wciaz stwarzajg problem, jak odrézni¢ rzezbe od tego, co rzezbg
nie jest i czy rzezby egzystujace blisko podtogi lub sciany sg wystarczajgco rzeZzbami. Jednoczesnie zaistnienie
rzezby w tej samej przestrzeni fizycznej, ktdra jest takze nasza fizyczng przestrzenig egzystencji, wzmaga jej
site oddziatywania, wymuszajac jej wielozmystowe odczuwanie, a nie tylko ogladanie.

Stanie-w-sobie. RzeZba istnieje/stoi sama w sobie jako dzieto sztuki. Chodzi o rodzaj stania, ktére nie ma
nic wspdlnego z przedmiotem w sensie fizycznego obiektu, a przestrzen rzezby nie ogranicza sie tylko do
przestrzeni fizykalno-technicznej. Dzieto, uzywajac jezyka Heideggera, staje-w-samym-sobie, kiedy jest
rozumiane po grecku jako ergon, ktdrego byciem jest energeia — rzeczywistos¢ rozumiana jako to, co dziata
(ziszcza sie). Nie ma tu nic ze statycznosci, pewnosci i nieruchomosci. Kiedy rzezba sie dzieje (przestrzeni),
gromadzi w sobie energie, ktéra ma o wiele wiecej ruchu, niz wszystkie inne znane nam wspdtczesne ener-
gie. Ze wzgledu na ten ruch uwarunkowany spoczynkiem wazne jest to stanie rzezby rozumiane w greckim,
zapomnianym przez nas i tajemniczym dla nas znaczeniu thesis — staniu, uobecnianiu, ucielesnianiu i zatrzy-
maniu jakiegos aspektu bycia, ktére — znéw zapomnielismy — caty czas do nas méwi (logos jest czyms gteb-
szym niz glossa - jezyk) pomimo ze sie skrywa, w istocie bedac czyms$ pozazmystowym. Dla Grekdw posag
nie byt przedmiotem, byt juz obecnosciag boga. W tym staniu-w-sobie nie ma zadnego ,,przed”, bo nie po-
lega ono tylko na naocznosci, na przed-stawianiu i nie zalezy od naszej subiektywnosci. Zapomnielismy juz



o obiektywnym wytanianiu. Dla Grekdw bycie byto czyms pozazmystowym, a sztuka — wedréwka poza gra-
nice widzialnosci. Czy jest tym jeszcze dla nas dzisiaj? To trudne do zrozumienia nam wspdétczesnym przy-
zwyczajonym do myslenia o sztuce w kategoriach ekspresji i przedstawiania, w ktdrym to artysta i po czesci
odbiorca - sa zrédtem dziefa sztuki. Filozof stawia jednak pytania, od ktdrych wciaz trudno uciec: ,,A moze
rzecz ma sie odwrotnie? Moze dzieto i artysta istnieja tylko o tyle, o ile istnieje sztuka jako ich zrédto”’>?

prof. Krystyna Pasterczyk
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na uwadze wewnetrzng asymetrie ciata z sercem bijgcym po lewej jego stronie; podziat na gére i dét oraz odmiennos¢ géry od dotu”,
za: J. Jedliniski, ,,Rzezba-Ciato”, katalog do wystawy ,,Royden Rabinowitch Rzezba-Ciato”, Galeria Krzysztofory, Krakéw 1987, s.1

5 M. Heidegger, O Zrédle dzieta sztuki, przet L. Falkiewicz, ,,Sztuka i Filozofia” 1992, nr 5, s. 9.
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SCULPTURE STANDING

Center, how from all things

you gather yourself. Even from those that fly

you take yourself back, Center, strongest one.
Those who stand can feel how gravity

plunges through them, like a drink through thirst.
Yet from the sleeper,

gravity drifts like rain

from unhurried clouds.

R. M. Rilke Gravity'

Despite the possibility of falling, the standing man fights against the force, simultaneously confirming his existence.
Because sculpture often occupies a place in the same way as a person, we can easily identify with it. Since sculpture as
an artwork exists in the space differently than other objects, we can easily identify with it. This common spatiality is not
just an eventin a place of physical space.

ABOUT THE WEIGHT. In our world, things have their weight, or not — there are weighty and weightless things. They all have
the same weight of being. Weightlessness is not a feature of reality/physicality. It is sometimes a feature of ethics and
aesthetics. Virtual weightlessness does not apply to sculpture. Sculpture is always considered a part of reality without
representing it. It considers and introduces us to the laws of existence. It is also about human fate in general. Standing and
lying down are two ways of being. Most sculptures stand rather than lie and are heavy rather than light. As if their only
aspiration were just to stay in space. The weight understood as a category of existence leads to recognising sculpture as
a phenomenon not aesthetic but par excellence ontological. In this approach, the way the sculpture is / exists / embodies
the truth of being — a permanent principle / a form of the world hidden in the relativity of phenomena, the relativity of
appearances, everyday life, commonness — matters more than what impression it makes, what truth it pretends to be or at
what artistic level (the level of artificiality) it is made on. What matters is what it opens to! What the artist is looking for,
and what is absent because it is searched for. Only in art can the spirit fully triumph over the matter/the weight of being.
A special kind of weight associated with sculpture from the dawn of its existence, is its seriousness and severity (Lat.
gravitas), separating what is apparent, trivial, and reckless from what is important and weighty. In making this ruthless cut,
sculpture does not confuse lightness with triviality — it can also measure lightness.

IN BALANCE. Mass/density and physical weight, although not the same, form one body. Weight — popularly constantly
depreciated - belongs to the meaning of sculpture. For this reason, sculptures that are empty inside, weigh lightly or in-
validate their interior (as if emptiness was nothing) may raise doubts. The sculpture has its proper weight, or not (the
same applies to its size and scale). The weight is weighted-out. Equi-Librium has a vertical direction and is associated
with the determination of the so-called centre of gravity, which cannot be outside the base. The point of gravity prevents
hesitation, brings stability, peace, and confidence, concentrates all the forces pressing various places of space, collects
them and gives them specificity. Simultaneously, the point of gravity pulls you down and therefore constantly forces you
to stay up. However, it is also a threat of sliding down and staying there. The point of gravity is an obstacle that requires
constant overcoming. In fact, it does not create new forces, but by changing the directions of their movement, it adds
new kinetic laws to the existing force of gravity. The mass supports itself thanks to the expansion weighted-out horizon-
tally, it does not need concentrating at some point of the base, it does not need the base.

MOTIONLESS. Associating the sculpture with the weight and its immanent motionlessness is puzzling - as they are
categories seemingly opposite to life (or maybe just exploring life). As a rule, sculptures prefer to stand still, wrapped in
silence, and covered with (final) dust. Probably not because they cannot move, as they can be allowed to do so. The
mechanical Franz Kafka's head - the sculpture by David Cerny in Prague - does not stop interacting with its mass, and the
movement of the sculpture does not repeat the movement of the head. It can be assumed that the essence of the
sculpture would not appear in the movement itself, nor even in the representation of another body as if it were in motion.
Only the representation of the movement structure instead of the body structure "revived" the sculptures. However, the
problem is how to revive dead matter, how not to carve dead figures and be able to carve out a living chair?
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On the other hand, when the sculpture is particularly oriented towards our body, and is not just an object to observe
(and admire), we are "animated" by it. Especially when you must enter it and move in its physical space, confront directly,
empirically the structural forces, as in the case of Richard Serra's sculptures. Instead of thoughtlessly moving, we need
to think standing on our own two feet.

ON A PEDESTAL. Traditionally, sculpture, especially a statue, stands on a pedestal, and as a monument even on a perma-
nent place. In this relationship, the pedestal is not a sculpture, but only supports it. We know where a sculpture begins.
However, seeing a statue is not the same as seeing a sculpture. When do we move from one to the other? We are in the
centre of ambiguity. Seemingly, everything is clear. However, when a pedestal erects the sculpture, it becomes a meta-
phor, the pedestal elevates it from the literality, adds values, seriousness, idealizes, even consecrates — not without a loss
for reality, however. Musil wrote about this property: "(...) when it comes to monuments, the most striking thing is that
they are not noticed"’. And they are raised to draw attention. The sculpture is separated from the natural space, but it still
exists in the space different from it, alien - is it an effect of metaphysical conceit?

Brancusi, like no one before him, expands the pedestal, or rather the lower part of the sculpture, not only using the form,
but also associations related to the subject. Vertical settings contain horizontal elements of the rendering and in these
elements the bottom - top relation is sometimes most clearly visible. The endless column is just the pedestal itself reach-
ing/supporting the sky.

In Giacometti's artworks, the distance and strangeness of empty space are no longer only an optical/artistic problem,
but above all an existential one. Searching for the place of sculpture in the space was searching for the place of man
in the space. His vertical, lonely figures "devoured" by space, lose their mass, weight, and even visibility. They lose their
place, but they never lose their connection to the Earth - their big feet are firmly embedded in the base. After all, the leg
itself (Leg) shoots out of the pedestal and functions metonymically as the essence of the whole figure. Space reveals its
discontinuity, and the base, the pedestal, becomes an organic part of the sculpture, sometimes the most important one.

WITH THE SPACE. The ennoblement of space in the 20th century (as a philosophical and artistic problem) also changed the
way of thinking about sculpture, which gradually tried to be-with-space. Kobro executed this very radically. Heidegger
in his essay Art and Space (1969), dedicated to the Spanish sculptor Eduardo Chillida, wrote: "Art as a sculpture: it is not
about taking the space into possession. Sculpture would not be any argument with the space'”. So not domination, but
participation, the dialogue of the sculpture with the space revealed their unity, intermingling, in the Open. Sculpture
ceased to be just a body occupying an empty space in the area, because the space ceased to be defined as/by the absence
of a body, becoming a medium of exchange. We are in the space — permissively and ecstatically — creating distance, without
mixing with the physicality of the world. The pedestal disappeared or paradoxically assumed the fate of the sculpture.
Piero Manzoni once again - ironically — defined the function of the pedestal by creating the Earth Pedestal. Others put
a pedestal on the plinth. And what happens to the statue?

The sculpture departs from the figurative image of a human figure, an external likeness, but it does not mean that the
relationship of the man and sculpture disappears. It appears in anthropomorphic sculptures by some abstract sculptors.
It appears in a special orientation towards the body (not only the eye) of the viewer present in the same physical space.
It appears in the work on the sculpture, which preserves its measure in this way. Finally, there appears a special, non-an-
thropomorphic vision of body by Royden Rabinowitch — a sculpture [ structure that embodies the possibilities / limits of
acting in space well known to us (to our bodies), distinguished by the sculptor as somatic properties, which manifest
themselves to the viewers when they are moving around it". The language of the sculpture was involved in the act of its
construction and perception.

ON THE FLOOR. The question about the pedestal is still one of the first things a sculptor must consider. From the very fact
of implementing it (implementing or rejection), one can read the way of understanding the sculpture and the surrounding
space. It is also a question of where the sculpture begins. In the history of sculpture, Rodin was one of the first to consider
the vertical or horizontal surface on which he created his figures to be an inseparable part of them. So, he presented/placed
his sculptures on the floor, without a plinth, i.e., at the level of the viewer. Brancusi combined his works and their bases
or pedestals into one and reached towards infinity. His (already mentioned) Column is the culmination of the experience
of endless verticality growing up, out of the Earth. Previously, verticality was always limited: the top of the head and the
bottom of the feet were the boundaries of the sculpture. He once stated that his sculptures, although they may be hori-
zontal, flat, and low, support the "pillar of the air". Later, Carl Andre almost completely eliminated the distinction between
the sculpture and the floor. The sculpture has become a place on the floor on which we stand or the path on which we
walk. The path, the place - they are no longer just shapes. Instead of cutting into the material, Andre began to cut into
the space. When observing Richard Long's work, the end of this path (the boundaries of the sculpture) cannot be seen.
After all, the essence of space is not to be closed.
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AT THE WALL. The floor and wall have become as important as what fills them. Artists from the circle of minimal art
created works "on the wall", or "on the floor". Richard Serra or Marek Chlanda completely reject the base and use only
the floor and the walls. Their sculptures and drawings supported or propped against the wall, in an unstable balance,
bonded only by gravity, but independent, are widely known. A single fulcrum is sufficient for gravity. Many unusual — also
due to humanistic message - "wall works" were realised by Jannis Kounellis. They were usually installations of large
spatial volume, weight and expressive power achieved through the interaction of the materials implemented and the
way they were arranged. Kiefer's heavy, also with meaning, lead paintings-machines require wall reinforcement, and
tonnes of lead books on steel shelves are placed against the wall. He is certainly incapable of doing anything trivial.

Many other artists arrange space in such a way that the distinction between the floor and the walls becomes blurred.
These sculptural "borderline situations" still pose the problem of how to distinguish a sculpture from what is not
a sculpture and whether sculptures existing close to the floor or wall are sculptural enough. On the other hand, the
existence of sculpture in the same physical space, which is also our physical space of existence, increases its impact,
forcing its multi-sensory sensation, not just observation.

STANDING-IN-ITSELF. The sculpture exists/stands in itself as a work of art. It is a kind of standing that has nothing to do
with the object in the sense of physicality, and the space of the sculpture is not limited only to the physical and technical
space. The artwork, using Heidegger's language, becomes-in-itself, when it is understood in Greek as ergon, whose being
is energeia — the reality understood as what works (comes into being). There is not any static, certainty and motionlessness
here. When sculpture happens (in space), it accumulates energy that has much more movement than all other modern
energies known to us. Due to this movement conditioned by rest, what is important is the standing of a sculpture under-
stood in a forgotten and mysterious meaning of Greek thesis — standing, manifesting itself, embodying and preserving
an aspect of being, which — what we have forgotten again - still speaks to us (logos - is something deeper than language),
despite the fact it is hidden, being something extra-sensory in fact. For the Greeks, the statue was not just an object,
it was the presence of a god. In this state-in-itself there is no "before” because it does not rely only on visual evidence,
or presentation and it does not depend on our subjectivity. We have already forgotten about objective emerging. For
the Greeks, being was something extra-sensory, and art was a journey beyond the limits of visibility. Is it still the same
for us today? Contemporary “we”, accustomed to thinking about art in terms of expression and representation, in which
the artist and, in part, the recipient — are the source of an artwork, find it difficult to understand. However, the philoso-
pher poses questions we still find difficult to escape from: "Or maybe the opposite is true? Maybe the work and the artist
exist only as far as there is art as their source"*?

Prof. Krystyna Pasterczyk

'R. M. Rilke, Uncollected Poems, trans. Anita Barrows and Joanna Macy, after: http://yearwithrilke.blogspot.com/2011/05/gravity.html.

* R. Musil, "Nieprzyjazne rozwazania" (Unfriendly Deliberations), "Literatura na Swiecie", 1982, No. 10 (135), p. 207 (excerpt trans. J.J-W.).

’ M. Heidegger, "Sztuka i przestrzen" (Art and Space), "PRINCIPIA lll", 1991, p. 127 (excerpt trans. J.J.-W.).

* These somatic properties were defined by the sculptor as: "closeness/openness; division into front and back side, right/left-handedness, the sense of all directions, diagonal,
vertical and horizontal; complete asymmetry to the axis, considering the internal asymmetry of the body with the heart beating on its left side; division into top and bottom and
the difference between top and bottom", after: J. Jedliriski, Rzezba-Ciato (Sculpture-Body), catalogue of the exhibition "Royden Rabinowitch Rzezba-Ciato", ed. Galeria Krzysztofory,
Krakéw, 1987, p. 1.

° M. Heidegger, "0 Zrédle dzieta sztuki" (The World in an Artwork), "Sztuka i Filozofia" (Art and Philosophy), 1992, vol. 5, p. 9. (excerpt trans. J.J.-W.).

Tam i z powrotem, 2023 (rekopis wiersza) >

Back and forth, 2023 (a manuscript of the poem) >
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Zaglowiec w studni / Dno nieba, 2006 (interwencja, pierwsza woda, dziecieca zabawka, 15 m w dét i w gére ku nieskofczonosci, Jareniéwka)

Sailing ship in a well / Bottom of the sky, 2006 (intervention, first water, children's toy, 15 m up and down towards infinity, Jareniéwka)

Ta sama droga w gére i w dét, 2023 (dwie brzdzki, ptatki ztota, akryl, blaszane wiaderko) >

98 The same road up and down, 2023 (two birches, gold leaf, acrylic, tin bucket)






Wobec poziomu, 2023 (drewno, akryl, blaszane wiaderko)

Towards Horizontality, 2003 (wood, acrylic, tin bucket)
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ANDRZEJ SZAREK




WOBEC SIEBIE

Wypietrzone masy wody tetnig od samego dna, pulsujg wtasng historig, Swiatem bogatym. To OCEAN - bez-
kresny obszar zycia, stworzony z wyniostosci. Tu czas nie istnieje, a jesli, to tylko na powierzchni w postaci
dryfujgcych smieci. Fale przelewaja sie, mieszaja. Wszystko, co prowadzito zuchwaty deal, prezyto muskuty
przed zywiotem, lezy na dnie. Na szczescie homo sapiens nie umie jeszcze oddycha¢ samodzielnie pod woda.

Na powierzchni strach rzadzi ze strachu. Przenika tkanki, wprowadza wtasny model zycia, zatruwa powietrze,
ksztattuje cztowieka. Ludzie polityki i biznesu kochajg tylko siebie. Inni? Ma by¢ ich tylu, Zeby wystarczyto do
obstugi majatku.

Kiedy wstepowatem na Akademie Sztuk Pieknych, wydawato mi sie, ze w swiecie, w krainie wyobrazni, ta-
lentu, wszystko jest na swoim miejscu, ze ludzie twdrczy s3 nosicielami piekna w gtebokim rozumieniu tego
stowa oraz dumy z cztowieczenstwa wynikajacego z wrazliwosci na drugiego cztowieka. Szybko zrozumia-
tem, ze i tutaj swiat jest bardziej ztozony. W tym obszarze, jak w kazdym innym, s3 podziaty na lepszych
i przecietnych. Czasem zdarzaja sie geniusze. Interes dziataczy polityczno-kulturalnych w asyscie wyksztatco-
nych socjologéw patronuje sredniakom. Sztuka ma by¢ narzedziem do kreowania, manipulowania, a nie
wzorcem wolnosci. Architekci instytucji artystycznych mamiag szybkim sukcesem i stawa az po ubezwtasno-
wolnienie. Sztuka ma podazac za moda. Dzis, jutro i przefarbowane wczoraj. Zwykle motorem ich dziatania
jest pogon za tzw. awangarda, a to znaczy podejrze¢, zapozyczyc, zapolitykowad. To tu, razem ze zdecydo-
wang wiekszoscig ,,plastykédw”, teoretycy podporzadkowuija sobie umowny rynek sztuki na wtasnych warun-
kach. Wprowadzaja definicje dzieta, okreslaja role kuratoréw i dyrektordéw, staja sie artystami i kreatorami,
budowniczymi fatszu na swiatowym poziomie. Liczy sie sukces. Tu nie ma miejsca na romantyzm. Najlepszym
narzedziem walki z t3 hybryda jest samoswiadomos¢.

Symboliczne, ale zarazem wymowne staje sie powiedzenie ,,pole sztuki”. Kuratorzy rozumiejg to dostownie.
Co sie zasieje, to sie zbierze. Najlepiej zasiac to, co szybko wyrasta — powinno by¢ wyjatowione z osobowosci,
natchnienia, a najlepiej gazetowe, bezptciowe, a przede wszystkim zadaniowe. Zeby to potwierdzi¢, wystar-
czy odwiedzi¢ najwieksze przeglady artystyczne w Berlinie, Wenecji czy Kassel.

Czes¢, spragnionych sukcesu i popularnosci artystéw, najczesciej mtodych, tylko czeka na kiwniecie palcem
dziatacza. Tego juz nauczyli sie we wspdtczesnej Akademii Sztuk Pieknych. To MINUTAury, co w pare minut
chca osiggnad sukces. Mysla, ze okrazaja ziemie, jezdzac motorem w specjalnej beczce. Ten cyrk nazywa sie
ART WORLD. Talent to odpowiedzialnos¢. Do znudzenia przypominamy kulawe mysli Beuysa, ze kazdy jest
artysta i wszystko jest dzietem sztuki, albo te pozornie z innego Swiata - Karola Marksa: byt ksztattuje swia-
domos¢. Tak, ksztattuje, ale pozadliwos¢, a to nie to samo. Bolesnie, ale powoli, jakby z dna, wyptywa na po-
wierzchnie prawda tych absurdéw.

Nasuwa sie pare pytan do przedstawicieli puszki Pandory, armii pseudokrytykdw artystycznych i kuratoréw.
lle trzeba mie¢ cynizmu i arogancji w stosunku do ludzi twdrczych, zeby staba instytucjonalng definicje dzieta
sztuki Georga Dickiego, a takze innych teoretykdw traktowac jako przewodnik i stawia¢ siebie ponad twér-
cami. lle trzeba mie¢ wyrachowania, zeby lekcewazy¢ umiejetnos¢ w obszarze talentu. lle trzeba mie¢ bez-
czelnosci, zeby wyrazac opinie, nie rozumiejgc istoty rzeczy. Wartosciowac i pouczac.

Tajemnica twdrczosci jest natchnienie. Komu przeszkadzato to zjawisko? Z pewnoscig odpowiedzialni za
wspotczesna sztuke dziatacze, a takich mamy co niemiara, nie wiedza, o czym pisze, nigdy nie spotkali sie ze
zjawiskiem natchnienia. Sztuka zapozyczenia - to jest ich natchnienie. Nie bytoby problemu, gdyby wszystko



koriczyto sie na podziwie lub jego wptywie na wiasng twdrczos¢. Prawdziwa sztuka nie jest ani konserwa-
tywna, ani nowoczesna. Jest wypadkowa zycia, dialogu z nim i twarzg osobowosci. To, co nalezy do swiata
mody, jest zmienne i dlatego tez czesto staje sie nieaktualne. Nowoczesnos¢ to instrument rynku, ktéremu
zalezy na ptynnym przeobrazaniu tego samego w to samo. Powinno by¢ ptynne, ponowoczesne albo aktual-
nie aktualne.

Swiadomos¢ odrzuca fatsz i obtude. Dla wielu ludzi pozadliwos¢ jest forma $swiadomosci. Wiem, ze nie wszy-
scy sa Zli, ale tez wiem, ze wielu dopadnie swiadomos¢ dopiero przed smiercig. Lepiej pdZno niz za pdzno.
To wtasnie Swiatto towarzyszy nam w twdrczosci i rozumiemy, jak nikt inny potege zywej masy. Ocean, przed
ktdrym stoje i ktdéry podziwiam — jego spokdj i swietos¢, uczy¢ bedzie nas na nowo poziomu zycia i pokory,
bo jestesmy stworzeni z wody i Swiatta.

prof. Andrzej Szarek

P.S.
Jeszcze o wolnosci.

Postugujac sie jezykiem sztuki identyfikujacym witasne mysli, uwagi, spostrzezenia, tworzymy przestrzen
do wyrazania siebie. Wolnos$¢ nigdy nie miata szansy w petni zaistnie¢. Jesli komus sie wydawato, ze doznat
jej i trzyma ja mocno przy sobie, to jest szczesliwym gtupcem. Mimo wszystko wolnosci warto szuka¢, poda-
zac za nig, cho¢by nawet dotkna¢ we fragmencie. Im wiecej jej w naszej codziennosci, tym blizej jestesmy
szczesliwej samotnosci. Artysci budujg utwory, a poprzez to wyciszajg troski. Elementy wolnosci ukryte s3a
w samodzielnosci myslenia, w trafionych decyzjach twérczych stanowigcych konstrukcje, spoiwo formy.
Wolnos¢ wpisana jest w utwar, dzieto sztuki. Tam trzeba jej szukad. Istota wolnosci miesci sie w jej poczuciu,
jest wpisana w ztudzenie. Nie wszystko jest sztuka i nie kazdy jest artysta. Wolnos¢ w sztuce nie zalezy od
przekraczania jej granic, tylko od zniewolenia - talentem. Jest wstepem do odpowiedzialnosci.

BadzZ soba, a wobec siebie - cierpliwy (uczciwy).

FACING MYSELF

The uplifted masses of water, pulsing from the very bottom, pulsate with their own history, their rich world. It is AN OCEAN
- an endless area of life, created from exaltation. Time does not exist here; if it appears, it is only in the form of drifting
rubbish on the surface. The waves overflow, mingle. Everything that signed on the audacious deal, flexed their muscles
in front of the element, lies at the bottom. Fortunately, homo sapiens cannot breathe underwater on their own yet.k

On the surface, fear rules just out of fear. It penetrates body tissues, introduces its own model of life, poisons the air,
shapes the man. Politicians and business people love only themselves. Others? There should be enough of them to manage
the property.

When | entered the Academy of Fine Arts, it seemed to me that in the world, the land of imagination and talent, everything
is in its place, that creative people are carriers of beauty in the deep sense of the word and pride in humanity resulting from
the sensitivity to another person. | quickly understood that here, too, the world is more complex. In this area, as in any
other, there are divisions into better and average ones. Geniuses sometimes happen. The interest of political and cultural
activists, assisted by educated sociologists, supports the mediocre ones. Art is supposed to be a tool for creating,
manipulating, not a model of freedom. The Architects of Artistic Institutions lure artists with quick success and fame to
incapacitate them. Art is meant to follow fashion. Today, tomorrow and dyed yesterday. Usually, the driving force of their
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actions is following the so-called avant-garde, which means to peek, to borrow, to politicize. It is where, together with most
"artists", theoreticians subjugate the conventional art market and do it on their own terms. They introduce the definition
of an artwork, define the role of curators and managers, become artists and creators, builders of falsehood on a global level.
Success counts. Romanticism has no place here. The best tool to combat this hybrid is self-awareness.

The phrase "the field of art" becomes symbolic, but meaningful at the same time. The curators take it literally. You sow what
you shall reap. It is best to sow what grows quickly — it should be sterilized from personality, inspiration, and prefer-ably be
newspaper-like, asexual and, above all, task-oriented. It is enough to visit the largest art exhibitions in Berlin, Venice, or Kassel
to confirmiit.

Some young artists, in crave for success and popularity, are usually just waiting for an activist to lift a finger. This is what they
have already learned in the contemporary Academy of Fine Arts. They are MINUTAurs, who want to achieve success in a few
minutes. They think they are circling the earth when they are riding a motorcycle wall of death. This circus is called ART
WORLD. Talent is responsibility. We recall ad nauseam Beuys' lame thoughts "Everyone is an artist, and everything is a work
of art", or those seemingly from another world, Karl Marx's "being shapes consciousness". Yes, it shapes, but nothing more
than desire and it is not the same thing. Painfully, but slowly, the truth of these absurdities comes to the surface as if from
the bottom.

A few questions arise for the representatives of Pandora's box, the army of pseudo art critics and curators. How much
cynicism and arrogance towards creative people is necessary to treat Dickie's weak institutional definition of an artwork,
as well as other theorists, as a guideline, and put yourself above the artists? How much calculation does it take to under-
estimate the abilities in the area of talent? How much impertinence does it take to express opinions without understan-
ding the essence of things? Estimate and instruct.

The secret of creativity is inspiration. Who was disturbed by this phenomenon? Certainly, the activists responsible for con-
temporary art, and there are many of them who do not know what | am writing about and have never encountered the
phenomenon of inspiration. The art of borrowing - this is their inspiration. It would not be a problem if everything ended
only in admiration or had just some impact on their own artistic activity. True art is neither conservative nor modern. It is
the resultant of life, a dialogue with it and the face of personality. What belongs to the fashion world is change-able and
therefore often becomes outdated. Modernity is a market instrument that wants to smoothly transform the same thing into
the same thing. It should be smooth, post-modern, or up to date.

Awareness rejects falsehood and hypocrisy. For many people, desire is a form of awareness. | know that not everyone is
evil, but I also know that many will only become aware before their death. Better late than too late. It is the light that
accompanies us in our work, and we understand, like no one else, the power of the living mass. The ocean | stand in front
of and which | admire - its peace and holiness, will teach us anew the level of life and humility, because we are made
of water and light.

Prof. Andrzej Szarek

P.S.
One word more about freedom.

Using the language of art that identifies our own thoughts, remarks, observations, we create a space for self-expression.
Freedom has never had a chance to fully exist. If someone thinks that he experienced it and was holding it tight, he is
a lucky fool. After all, freedom is worth looking for, following, even touching its bit. The more of it in our everyday lives,
the closer we are to happy loneliness. Artists construct artworks, and thus silence their worries. Elements of freedom are
hidden in the independence of thinking, in the right creative decisions that are a structure, a binder of the form. Freedom
is inscribed in a work of art. That is where you have to look for it. The essence of freedom lies in its sense, it is inscribed
in an illusion. Not everything is art and not everyone is an artist. Freedom in art depends not on crossing its boundaries
but on enslavement the talent. It is an introduction to responsibility.

Be yourself and be patient with yourself (honest).
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Homo prostitutis, 2023 (fragment) / foto 1, 2, 3

Homo prostitutis, 2023 (fragment) / photo 1, 2, 3







Homo prostitutis, 2023 (metal)

Homo prostitutis, 2023 (metal)




JAN SZCZYPKA




Przestrzen pogranicza pomiedzy zyciem a Smiercig stanowi wielkg tajemnice...
- poziom diagnostyki

- poziom natezenia leku

- poziom leku

- poziom ufnosci

POZIOM NADZIEI
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Pamieci Ojca 8.04.2023

prof. Jan Szczypka



The borderline area between life and death is a great mystery...

- the level of diagnostics

- the level of intensity of anxiety
- the level of anxiety

- the level of trust

THE LEVEL OF HOPE

In memory of my Father 8.04.2023

Prof. Jan Szczypka
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»X”, 2023 (podwdijny odlew - zeliwo, aluminium), srednica kota 80 cm /foto 1, 2, 3

,»X”, 2023 (double casting - cast iron, aluminum), diameter of a circle 80 cm / photo 1, 2, 3









ANNA WAJDA
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HORYZONT DOCZESNOSCI-POZIOM CODZIENNOSCI

Kreska przecina biel arkusza papieru,
zaktdca jego ciggtosc i cisze.
Obecnos¢ nie pozwala usngc,

osungc sie w miekkg gtebie biernosci.
Nadzieja jak ztoty horyzont

pod powiekami codziennosci.

Anna Wajda

Jakze bliski jest nam — ludziom — wymiar poziomy. Oczywiscie symbolike poziomu mozna rozumie¢ na wielu
ptaszczyznach. Mnie jednak zachwycit w odniesieniu do ludzkiego zycia. Przeciez najczesciej poruszamy sie
po réwninie — ptaszczyZnie poziomej. W tym wymiarze odbywa sie nasza codziennos¢, rzeczywistos¢ nam
najblizsza. Jak zauwaza Adrian Frutiger, nasz ludzki wzrok, dostosowujac sie do naszego poziomego funk-
cjonowania, najlepiej prosperuje wtasnie w tym obszarze. Moze dlatego przestrzeri pozioma sprawia wra-
zenie stabilnej, osadzonej, jakby mozliwej do opanowania. Mozna sie zatem pokusic o refleksje, ze rzeczywi-
stos¢ pozioma stanowi nasze ,,tu i teraz”’, rzeczywistos¢ widzialng, sprawy przyziemne, doczesnosc.

W samej naturze trudno jednak o idealnie prosta pozioma - nie wiem, czy w ogdle taka w niej istnieje. W sfe-
rze plastycznej uzyskanie idealnie prostej poziomej bez pomocy narzedzi jest praktycznie nie do osiggniecia.
Z wielu przyczyn bedzie ona niedoktadna. Chociazby z powodu anatomicznej budowy reki i ramienia. Grawi-
tacja tez tutaj nie pomaga.

Codziennos¢ zycia réwniez nie jest idealna. Koncentracja na przyziemnych, dziennych sprawach pozwala co
prawda wspéttworzy¢ rzeczywistos¢, ale i generuje dodatkowe balasty, zaciemnia widok nieba. Kierunek
pionowy wydaje sie w tym wszystkim wytchnieniem, spojrzeniem w niebo. Podobno kazdy murarz wie, ze
stata prosta wystepuje jedynie w pionie. Dopiero wobec niego porzadkujg sie inne kierunki. W symbolice
chrzescijaniskiej linia pozioma od dawien dawna byta oznaka ziemskich wartosci i oznaczata wyczekujaca
postawe ludzkosci. Pion natomiast wyznaczat Boska aktywnos¢.

Pod moimi powiekami najwiekszy Artysta nakreslitjasny horyzont, jakby os Zzycia. Wigzke swiatta, ktdra wskazuje
mi kierunek, ale tez zrédto tego Swiatta. Horyzont mojej doczesnosci, jak nadzieja, rozéwietla tuna Zywego Swia-
tta, za ktdrym czeka juz ,,6smy dzieri”’2. Mdj wewnetrzny imperatyw oswietlajacy kazda chwile zycia, ,,tu i teraz”.

Sztuka jest zawsze wychodzeniem poza granice codziennosci. Stanowi droge balansujaca pomiedzy materig
a duchem. Pion nieba i ziemski poziom tworzg w codziennosci harmonie, cho¢ nie jest to rzeczywistos¢ pozba-
wiona zmagan. Jak w pierwszej wersji Sw. Mateusza z aniotem Caravaggia, ktdra znakomicie oddaje istote tej
koegzystencji. Michelangelo Merisi ukazuje w niej spotkanie, w ktérym ludzka kondycje apostota, przenika
rzeczywistos¢ niebiariska, tworzac urzekajacy obraz niemal ze homeostazy metafizycznego pionu i poziomu.

dr Anna Wajda

1 A. Frutiger, Czfowiek i jego znaki, [przet. C. Tomaszewska], Wydawnictwo Do i Optima, Warszawa 2005.
2 Ibidem.
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HORIZON OF TEMPORALITY - THE LEVEL OF EVERYDAYNESS

The line intersects the whiteness of the paper sheet,
disturbs its continuity and silence.

Existence does not allow to fall sleep,

descend into the soft depth of passiveness.

The hope like a golden horizon

under the eyelids of everydayness.

Anna Wajda

How close the horizontal dimension is to us, the people. Of course, the symbolism of horizontality can be understood on
many levels. However, it delighted me in the reference to human life. After all, we most often move on the plain - a hori-
zontal plane. Our everyday life happens in this dimension, the reality which is closest to us. As A. Frutiger' notes, our
human vision, adapting to our horizontal functioning, thrives best in this area. Perhaps that is why the horizontal space
gives the impression of being stable, embedded, manageable. Therefore, one can be tempted to reflect that horizontal
reality is our "here and now", visible reality, mundane matters, temporality.

In nature itself, however, it is difficult to find a perfectly straight horizontal, | do not know if there is one at all. In the
artistic sphere, obtaining a perfectly straight horizontal line without the help of tools is practically impossible. For many
reasons, it will be inaccurate. If only because of the anatomical structure of the hand and arm. Gravity does not help,
either.

Everyday life is not perfect as well. Focusing on mundane, everyday matters allows you to co-create reality, but it also
generates additional ballast, obscuring the view of the sky. It seems that the vertical direction seems to be a respite,
alook at the sky. Apparently, every mason knows that the straight constant line occurs only vertically. It is only in relation
to it that other directions are organized. In Christian symbolism, the horizontal line has long been a sign of earthly values
and meant the expectant attitude of humanity. Vertical then has meant Divine activity.

Under my eyelids, the greatest of Artists has drawn a clear horizon, like an axis of life. A beam of light that shows me the
direction, but also the source of Light. The horizon of my worldliness, like hope, is illuminated by the glow of Living Light,
beyond which "the eighth day" awaits2. My inner imperative illuminating every moment of life, here and now.

Art is always going beyond the boundaries of everydayness. It is a way of balancing between the matter and the spirit.
The vertical of heaven and the earthly horizontal create harmony in everyday life, although this is not a reality devoid of
struggle. Like in the first version of Caravaggio's St. Matthew and the Angel, which perfectly captures the essence of this
coexistence. Michelangelo Merisi shows there a meeting in which the human condition of the apostle is permeated by
the heavenly reality, creating a captivating image of the almost perfect homeostasis of the metaphysical vertical and
horizontal.

Anna Wajda, PhD

1 A. Frutiger, Cztowiek i jego znaki, (Man and his Symbols), Wydawnictwo Do i Optima, Warszawa, 2005.
2 Ibidem.
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Apeiron, 2023 (akwatinta, akwaforta, ztocenia, kaszerunek, 65 x 65 cm)

Apeiron, 2023 (aquatint, etching, gilding, applied coatings, 65 x 65 cm)
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Eschaton, 2023 (akwatinta, serigrafia, 65 x 65 cm)

Eschaton, 2023 (aquatint, serigraphy, 65 x 65 cm)
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Szechina, 2023 (akwatinta, pastel, 65 x 65 cm)



AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH W GDANSKU
WYDZIAL RZEZBY | INTERMEDIOW
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INSTITUTE OF PLASTIC ARTS IN CIESZYN
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Wystawa WOBEC POZIOMU w Galerii BWA ,,Sokét” w Nowym Saczu /[ 5.04 —12.05.2024
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TOWARDS HORIZONTALITY exhibition at the BWA "Sokdt" Gallery in Nowy Sacz [ 5.04-12.05.2024
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MARIUSZ BIALECKI urodzitsie w1966 r.

W latach 1981-1986 uczeszczat do Paristwowego Liceum Sztuk Plastycznych w Gdyni-Ortowie — kierunek For-
my Uzytkowe. W latach 1986-1991 studiowat na Wydziale Rzezby w Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plasty-
cznych w Gdarisku. W 1991 r. obronit dyplom w Pracowni Rzezby prof. Stanistawa Radwariskiego. Od zakoricze-
nia studiéw zawodowo zwigzany z macierzystg uczelnig. W 1992 r. zostat zatrudniony w Pracowni Podstaw
Rzezby dla Malarzy i Grafikéw pod kierunkiem ad. Zdzistawa Pidka. Od 1993 r. do 2001 r. pracowat jako asystent
w Pracowni RzeZby prof. Stanistawa Radwariskiego. W 1998 r. uzyskat kwalifikacje | stopnia. Od 2001 r. do 2012 1.
prowadzit Pracownie Podstaw RzeZzby. W latach 2002-2005 oraz 2005-2008 petnit funkcje prodziekana Wydziatu
Rzezby. W 2006 r. uzyskat stopieri doktora habilitowanego, a w 2012 r. otrzymat tytut naukowy profesora.
Od 2012 r. prowadzi Pracownie Rzezby i petni funkcje kierownika Katedry Rzezby na Wydziale Rzezby i Interme-
didw w ASP w Gdarisku. Wspéttwdrca i prezes Stowarzyszenia Rozwoju Wsi Rodowo, organizator i prowadzacy
Miedzynarodowy Plener Rzezbiarsko-Malarski ,,Pole Sztuk” w Rodowie (w tym roku XXXII edycja). Jest twdrca
licznych realizacji rzeZbiarskich — w tym pomnikowych. W pracy twdrczej taczy swiat rzezby i archeologii.

JERZY FOBER urodzitsiew1959r.

W latach 1974-1979 uczyt sie w Parfistwowym Liceum Sztuk Plastycznych im. Antoniego Kenara w Zako-
panem. W latach 1979-1984 studiowat na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie, w pra-
cowni prof. Stanistawa Kulona, gdzie w 1984 r. otrzymat wyrdznienie za prace dyplomowa Zfozenie do
grobu. W 1982 r., jeszcze na studiach, wspdlnie z Andrzejem Szarkiem i Czestawem Podlesnym zatozyt
grupe artystyczng ,,...kim jestes”. W wystawach grupy uczestniczyt do 1990 r. Od 1986 r. zajmuje sie
dydaktyka artystyczna. W roku 2000 otrzymat tytut naukowy profesora. Obecnie pracuje w cieszyriskim
Instytucie Sztuk Plastycznych na Wydziale Sztuki i Nauk o Edukacji Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach.
W latach 1996-2011 prowadzit Pracownie Rzezby na kierunku Malarstwa i Grafiki Akademii Sztuk Pieknych
w Katowicach. W latach 2011-2015 prowadzit magisterska pracownie Figuralnego Prejavu na Akademii
Umeni w Bariskiej Bystrzycy (Stowacja). Wielokrotny stypendysta Ministerstwa Kultury i Sztuki (obecnie
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego) w latach: 1985,1987, 1991,1999 i 2004 .

KATARZYNA HANDZLIK urodzita sie w1975T.

Absolwentka wroctawskiej Akademii Sztuk Pieknych, Wydziatu Ceramiki i Szkta. Doktor habilitowana sztuki.
Zawodowo zwigzana z Uniwersytetem Slaskim w Katowicach, gdzie na Wydziale Sztuki i Nauk o Edukacji pro-
wadzi autorska pracownie w Instytucie Sztuk Plastycznych. Jej twdrczos¢ skupiona jest wokdt dziatan prze-
strzennych, ceramiki, asamblazu oraz ready mades, ponadto zajmuje sie kolazem i maty forma graficzng,
w szczegdlnosci ekslibrisem. Swoje prace prezentowata na kilkudziesieciu wystawach indywidualnych w Polsce,
Danii, Finlandii i Wielkiej Brytanii, uczestniczyta w wielu ogdlnopolskich i miedzynarodowych prezentacjach
sztuki w Europie, Azji i USA. Laureatka nagréd i wyréznieri w konkursach miedzynarodowych. Nalezy do Zwigzku
Polskich Artystéw Plastykdw oraz Deutsche Exlibris Gesellschaft.

KATARZYNA JOZEFOWICZ urodzita siew1959r.

W latach 1980-1981 studiowata Wychowanie Plastyczne na Wydziale Pedagogiki i Psychologii UMCS
w Lublinie, a w latach 1981-1986 — na Wydziale Rzezby PWSSP w Gdarisku. Po ukoriczeniu studidw ro-
zpoczeta prace na macierzystym wydziale — poczatkowo w pracowniach rysunku, a obecnie kieruje
Il Pracownig Rzezby na Wydziale Rzezby i Intermediéw ASP w Gdarisku. W roku 2011 otrzymata tytut
naukowy profesora. Jest autorka rysunkdéw, rzezb i instalacji, ktdre najczesciej buduje z papieru, ma-
teriatu uznawanego za nietrwaty, skazany na destrukcje i krétkotrwaty zywot. Jej prace byty prezen-
towane na wystawach indywidualnych, m.in. w galeriach: Koto w Gdarisku, Foksal w Warszawie, FGF
w Warszawie, Arsenat w Biatymstoku, Biatej w Lublinie, CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie, GGM
w Gdanisku, CSW taznia w Gdansku, CRP w Ororisku, Platan w Budapeszcie, MMC w Wilnie, Li Space
w Pekinie. Brata udziat w Il Biennale w Berlinie, XIII Biennale w Sydney, X i XV Miedzynarodowym
Triennale Tkaniny w todzi itd.
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KATARZYNA JOZWIAK-MOSKAL urodzita sigw1960T.

Absolwentka PWSSP w Gdarisku (obecnie ASP w Gdarisku), dyplom obronita w 1986 r. na Wydziale Rzezby,
w pracowni prof. Franciszka Duszeriki, specjalizacja: ceramika — w pracowni prof. Henryka Luli. Od 1987 r. pra-
cownik naukowo-dydaktyczny w macierzystej uczelni, profesor ASP, kierownik Pracowni Ceramiki Artystycznej
na Wydziale Rzezby i Intermediéw ASP w Gdarisku. RzeZby realizuje gtéwnie w materiale ceramicznym. Poszu-
kiwanie ich ksztattu i wyrazu zdeterminowane technologig ceramiczna to ciggte zmagania wyobrazni z prawa-
mi przyrody. Zywioty wtadajace ceramika bezlitosnie weryfikujg wysitki pogtebiania wiedzy i umiejetnosci z za-
kresu technologii, ucza pokory, ale w zamian oferuja nieograniczone obszary poszukiwari indywidualnych srod-
kéw artystycznej wypowiedzi i ogromne bogactwo mozliwosci. Niespodzianki towarzyszace otwarciu pieca
i zwigzane z nimi emocje czesto wynagradzajg tygodnie i miesigce Zmudnej pracy, a uroda materii ceramicznej -
szkliw, a nawet samej gliny moga prawdziwie oczarowac. Prace, zwykle osnute wokét sylwetki cztowieka,
powstajg cyklami, w ktérych kolejne obiekty dopetniajg sie wzajemnie. Realizowany na przestrzeni ostatnich
kilku lat cykl pt. ,,Rozmowy” dotyczy trudnej problematyki porozumiewania sie, odnajdywania ,,drogi” do dru-
giego cztowieka, ale takze do siebie samego.

ROBERT KAJA urodzitsie w1965r.

Jest rzeZbiarzem, absolwentem pracowni prof. Franciszka Duszenki na Wydziale Rzezby PWSSP
w Gdarisku (dyplom 1993). Pracuje na Wydziale Rzezby i Intermediéw gdariskiej ASP. Prowadzi pracow-
nie Projektowania i Organizacji Przestrzeni, ktéra realizuje program zaje¢ opartych na zagadnieniach
styku rzeZby z otoczeniem - przestrzenig publiczng. Tematy zadar ukierunkowane sg na przyswojenie
przez studenta niezbednych wiadomosci i umiejetnosci z zakresu: budowania formy rzezbiarskiej, stru-
ktur przestrzennych, ksztattowania otoczenia, obserwacji i analizy pod katem stosunkéw przestrzen-
nych sytuacji zastanej w terenie, konstruowania idei i probleméw formalnych na podstawie kontekstu
kulturowego, historycznego, spotecznego wybranego miejsca. W roku 2019 otrzymat tytut naukowy
profesora. Brat udziat w wielu wystawach, takich jak Elektryczny Pastuch, Sopot 1993; K 18, Kassel 1993;
Idee Poza Ideologia, Warszawa 1993; Ikonopress, Szczecin 1994; Status Quo, Ororisko i Warszawa 1996;
Miedzy Naturg a Kulturg, Bielsko-Biata 2002; Pamie¢ i Uczestnictwo, Gdarisk 2005; Like A Rolling Stone,
Oronisko 2009.

ADRIANA MAJDZINSKA urodzitasie w1973r.

Ukoriczyta Panstwowe Liceum Sztuk Plastycznych w Koszalinie. W 2000 r. uzyskata dyplom w pracowni
prof. Stawoja Ostrowskiego na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pieknych w Gdarisku. Od 2006 r. zawodowo
zwigzana z tym Wydziatem. W 2011 r. obronita prace doktorska pt. Pokusa doskonatosci. W 2019 r. uzyskata
stopiert doktora habilitowanego oraz stanowisko profesora ASP. Obecnie prodziekan ds. kierunku RzeZba na
Wydziale Rzezby i Intermedidw ASP w Gdarisku. Jest laureatka nagréd i stypendidw: stypendium Ministra
Kultury i Sztuki 1998, nagréd Rektora ASP w Gdarisku, Nagrody Gdariskiego Towarzystwa Przyjaciét Sztuki za
najlepszy debiut w dziedzinie rzezby w 2000 r., Ztotego Medalu na XX Salonie Rzezby w Warszawie w 2003 r.,
Medalu Prezydenta Miasta Gdariska w 2006 r. oraz czterokrotnie Stypendium Kulturalnego Miasta Gdariska.
W latach 2015-2017 wraz z Czestawem Podlesnym byli pomystodawcami i koordynatorami Przestrzeni Sztuki
WL4 - niezaleznej spotecznosci artystycznej w budynku przy ul. Wiosny Ludéw 4 w Gdarisku. Od potowy 2018 r.
zaangazowana w dziatalnos¢ kolejnej spotecznosci WL4 Przestrzen Sztuki w budynku Mleczny Piotr na tere-
nie Stoczni Cesarskiej w Gdarisku. Obecnie prezes Stowarzyszenia WL4 Przestrzeri Sztuki. Zajmuije sie rzezba,
rysunkiem, dziataniami artystycznymi, inicjatywami spotecznymi.

GRZEGORZ MAJCHROWSKI urodzitsie w1973 r.

Absolwent Wydziatu Artystyczno-Pedagogicznego Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Od 2003 r.
zajmuje sie dydaktyka artystyczng. Obecnie prowadzi Pracownie Rzezby w cieszyriskim Instytucie
Sztuk Plastycznych Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. W latach 2011-2014 prowadzit Pracownie
Rzezby na kierunku Malarstwa i Grafiki Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach. W roku 2010 otrzymat
stopieri doktora sztuk pieknych w Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu. Jego rzezby znajduja sie
w zbiorach: Kolekcja Sztuki Wspétczesnej miasta Lucerna (Szwajcaria), Husycka Galeria (Stowacja),
miasta Trzyniec (Czechy), miasta Plesna (Czechy), miasta Czadca (Stowacja), Slaski Zamek Sztuki
i Przedsiebiorczosci w Cieszynie, kolekcji prywatnej w Czechach.
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KRYSTYNA PASTERCZYK urodzita sie w1960 .

Absolwentka Wydziatu Pedagogiczno-Artystycznego w Cieszynie, Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach.
W latach 1989-1991 pracowata w Paristwowym Liceum Sztuk Plastycznych w Miejscu Piastowym. W latach
1991-1997 wspdtpracowata z Krzysztofem Morcinkiem i Andrzejem Szewczykiem w Galerii Miejsce w Cieszynie.
Dziatata wéwczas takze w nieformalnej grupie artystycznej w sktadzie: Marek Chlanda, Marek Kus, Piotr
Lutyriski, Krzysztof Morcinek, Krystyna Pasterczyk, Andrzej Szewczyk (praktycy), Andrzej Przywara, Jan Trzupek
(teoretycy). Zwigzana z macierzystg uczelnia. Stopnie artystyczne uzyskata na Wydziale Rzezby ASP w Gdarisku.
W 2023 r.u otrzymata tytut naukowy profesora. Aktualnie pracuje w cieszyriskim Instytucie Sztuk Plastycznych
na Wydziale Sztuki i Nauk o Edukacji, Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Zajmuje sie rzezba, obiektem,
instalacja, poezjg wizualng, dydaktyka artystyczna.

ANDRZEJ SZAREK urodzitsie w1958 .

Ukoriczyt Paristwowe Liceum Sztuk Plastycznych im. Antoniego Kenara w Zakopanem w 1979 r. W latach
1980-1985 studiowat na Wydziale Rzezby w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie. W 1985 r. otrzymat
dyplom z wyrdznieniem w Pracowni RzeZzby prof. Jana Kucza. W 2005 r. otrzymat tytut naukowy profeso-
ra w dziedzinie Sztuki Piekne. W latach 19851990 prezentowat rzezby z grupa artystyczng ,,...kim jestes”.
W latach 2000-2008 byt cztonkiem Rady Artystycznej Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku. W latach
1996-2011 goscinnie wyktadat w Wyzszej Szkole Biznesu — National Louis University w Nowym Saczu.
Wyktada na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach oraz w Parfstwowej Wyzszej Szkole Zawodowej
w Nowym Saczu. Przez wiele lat byt artystycznym opiekunem Nowosadeckiej Matej Galerii. Uprawia rzez-
be, rysunek, plakat, happening. Zrealizowat ponad 50 wystaw indywidualnych i ponad 70 happeningdw
i akgji artystycznych. Brat udziat w ponad 100 wystawach zbiorowych w kraju i za granica.

JAN SZCZYPKA urodzitsie w1962r.

Absolwent Paristwowego Liceum Sztuk Plastycznych im. Antoniego Kenara w Zakopanem i Wydziatu Rzezby
Paristwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Gdarisku, dyplom w 1987 r., nagrodzony | nagroda na ogdlno-
polskim pokazie dyplomdéw w warszawskiej Zachecie. Twdrczosc¢ z zakresu rzezby i medalierstwa. Swoje prace
realizuje gtéwnie w metalu, wcigz poszerzajgc wtasng wiedze na temat odlewnictwa i traktujgc technologie jako
dalszy cigg procesu twdrczego. Pracuje w brazie, cynku, aluminium, zeliwie, poszukujgc wtasnych rozwigzar
formalnych, a takze mozliwosci ekspresyjnych, fakturalnych i kolorystycznych metalu. Sympozja rzezbiarskie,
ktérym towarzysza wysokie temperatury zwigzane z odlewnictwem, przeplata sympozjami rzezby w sniegu —
w obydwu dziedzinach uzyskuje prestizowe krajowe i zagraniczne nagrody. Profesor na Wydziale Rzezby i Inter-
mediéw Akademii Sztuk Pieknych w Gdarisku, obecnie prowadzacy Pracownie Podstaw Rzezby dla studentdw |
i Il roku. Organizator pieciu Miedzynarodowych Konferencji poswieconych problematyce odlewnictwa artystycz-
nego i dwudziestu edycji Miedzynarodowych Warsztatéw Odlewniczych w latach 2001-2020, w ktérych uczestni-
czyto ponad 530 studentéw i pedagogdéw z Polski, USA, Anglii, Finlandii, Wtoch, Grecji, Francji, Portugalii, otwy,
Litwy, Ukrainy, Czech i Stowagji.

ANNA WAJDA urodzita sie w 1982 roku.

W roku 2002 ukoniczyta Paristwowe Liceum Sztuk Plastycznych w Bielsku-Biatej. W 2008 r. ukoriczyta
studia w Instytucie Sztuki w Cieszynie, Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. W roku 2018 zrealizowa-
ta przewdéd doktorski. Od 2008 r. pracuje na macierzystej uczelni, prowadzac pracownie grafiki na Wy-
dziale Sztuki i Nauk o Edukacji. Prezentowata swoje prace na wystawach w kraju i za granicg. Wyréz-
niona m.in. na: 3rd International Biennial of Engraving and Sculpture — Celommi Prize 2023; FIIC Trento
2021 oraz Primo Premio SENIOR Grafica Italiana 2021. Udziat m.in. w: 4th Jogja International Miniprint
Biennale; IPC International Mini Print 2022 Taiwan; An International Bookplate Competition: A Tribute
To George Steiner — American Society of Bookplate Collectors & Designers USA; Echigo-Tsumari Inter-
national Mail Art Exhibition, Art Field 2022. | nagroda Primo Premio SENIOR Auguri D'autore Grafica
Italiana 2022. Nalezy do Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw oraz Icelandic Printmaker's Association —
Stowarzyszenia Grafikdw w Islandii.



Zaproszeni do wspédtpracy przy publikacji / Invited to cooperate in the publication

DARIUSZ JURUS urodzitsie w1966 .

Absolwent Uniwersytetu Jagielloriskiego (filozofia) i Politechniki Krakowskiej (architektura), stypendy-
sta uniwersytetéw w Bochum, Heidelbergu i Oxfordzie, zajmuije sig filozofig polityki (gtéwnie libertaria-
nizmem), a takze etyka. Jest autorem ponad 50 publikacji, m in. ksigzki: W poszukiwaniu podstaw liberta-
rianizmu oraz antologii tekstéw Dzieje wtasnosci prywatnej. Od starozytnosci do wspétczesnosci. W Insty-
tucie Studiéw Miedzykulturowych prowadzi zajecia: Filozofia, Jezyk a kultura, Wartosci w kulturze
wspdtczesnej, Cultural Dimensions of Human Rights, a takze seminarium licencjackie.

ROMAN NIECZYPOROWSKI urodzit sie w1961r.

Studia historyczne na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu i Uniwersytecie Gdariskim ukoriczyt
w 1992 r., doktorat w 1999 r. w Instytucie Historii UG. Bada kulturowe aspekty sztuki wspdtczesnej (w szczegdl-
nosci twdrczosci Arakiego, Beuysa, Hockneya, Hugo, Kiefera, Morimury, Rothko, Serano). Ostatnio pracuje nad
problemem pamieci Holocaustu w sztuce. Kilkuletnie zwigzki z uczelniami na Wyspach Brytyjskich i w Skandy-
nawii zaowocowaty badaniami poswieconymi sztuce i architekturze sredniowiecznej Skandynawii. Cztonek Sto-
warzyszenia Historykéw Sztuki, Polskiego Towarzystwa Filologicznego, Polskiego Towarzystwa Estetycznego,
Hembygdsférening (Szwedzkiego Towarzystwa Opieki nad Zabytkami) oraz Zarzadu Fundacji im. Dr Katarzyny
Cieslak.
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MARIUSZ BIALECKI wasbornin1966.

In 1981-1986, he attended the State High School of Fine Arts in Gdynia-Ortowo - specialization in the Utility Forms. In 1986-1991, he studied at the
Faculty of Sculpture at the State High School of Fine Arts in Gdarisk. In 1991, he defended his diploma in the Sculpture Studio of Prof. Stanistaw
Radwariski. Since graduation, he has been professionally associated with his alma mater. In 1992, he was employed in the Studio of Fundamentals
of Sculpture for painters and graphic artists under the supervision of Assistant Professor Zdzistaw Pidek. From 1993 to 2001, he worked as an
assistant at the Sculpture Studio of Prof. Stanistaw Radwariski. In 1998, he obtained the’st level qualifications. From 2001 to 2012, he ran the Studio
of Sculpture Basics. Between 2002-2005 and 2005-2008, he was the Vice-Dean of the Faculty of Sculpture. In 2006, he obtained the post-doctoral
degree, and in 2012 he received the title of Professor. Since 2012, he has been running the Sculpture Studio and he is the Head of the Department
of Sculpture at the Faculty of Sculpture and Intermedia at the Academy of Fine Arts in Gdarisk. The co-founder and president of the Rodowo
Association for Rural Development, the organizer and leader of the International Open-Air Sculpture and Painting "Field of Arts" in Rodowo (32nd
edition this year). He is the author of numerous sculptural projects, including monumental ones. In his creative work he combines the world of
sculpture and archaeology.

JERZY FOBER wasbornin19s9.

In 1974-1979, he studied at the Antoni Kenar State High School of Fine Arts in Zakopane. In 1979-1984, he studied at the Faculty of Sculpture of
the Academy of Fine Arts in Warsaw in the studio of Professor Stanistaw Kulon, where in 1984 he received a distinction for his diploma thesis
Entombment. In 1982, while still a student, together with Andrzej Szarek and Czestaw Podlesny, he founded the artistic group "...who you are".
He participated in the group's exhibitions until 1990. Since 1986, he has been involved in art didactics. In 2000, he received the academic title of
Professor. Currently, he works at the Institute of Fine Arts in Cieszyn at the Faculty of Arts and Education Sciences of the University of Silesia in
Katowice. In 1996-2011, he ran a sculpture studio on the Painting and Graphics Faculty at the Academy of Fine Arts in Katowice. In 2011-2015, he
ran the master studio of Figural Prejav at the Academy of Arts in Banska Bystrica (Slovakia). He is a multiple scholarship beneficiary of the Ministry
of Culture and Art (currently the Ministry of Culture and National Heritage) in 1985, 1987, 1991, 1999 and 2004.

KATARZYNA HANDZLIK wasbornin197s.

A graduate of the Academy of Fine Arts in Wroctaw, Faculty of Glass and Ceramics. Post-doctoral degree in Art. Professionally associated with
the University of Silesia, where she runs her own studio at the Institute of Fine Arts at the Faculty of Arts and Education Sciences. Her artistic
work is focused on spatial activities; ceramics, assemblage, and ready-mades; in addition, she deals with collage and small graphic form, the
exlibris in particular. She presented her works at several dozen individual exhibitions in Poland, Denmark, Finland, and the United Kingdom, and
participated in many national and international presentations of art in Europe, Asia, and the USA. She is a winner of awards and distinctions in
international competitions. She is a member of the Association of Polish Artists and Designers and the Deutsche Exlibris Gesellschaft.

KATARZYNA JOZEFOWICZ wasbornin1959.

In 1980-1981 she studied Art Education at the Faculty of Pedagogy and Psychology of the UMCS University in Lublin, and in 1981-1986 she
studied at the Faculty of Sculpture of the State High School of Fine Arts in Gdarisk. After graduation, she began working at her home faculty.
Initially in the drawing studios, now she runs the 2nd Sculpture Studio at the Faculty of Sculpture and Intermedia of the Academy of Fine Arts in
Gdarisk. In 2011, she received the academic title of Professor. She is the author of drawings, sculptures, and installations, mostly built from paper,
a material considered impermanent, doomed to destruction and a short-lived life. Her works have been presented at individual exhibitions, e.g.,
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