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Initium - z jezyka tacinskiego: poczatek, rozpoczecie, zaranie, §wit> -
to enigmatyczne wyrazenie odnosi sie do pojecia tajemniczej osobli-
wosci poczatku, ktére stato sie dla mnie Zrédtem inspiracji otwiera-
jacym zupelnie nowy rozdziat artystycznych do$wiadczen. Pod tym
terminem rozumiem moment ,zjawiania sie w istnieniu” ujmowany
zaréwno dostownie, (poniewaz tworzac faktycznie ,powotuje do zy-
cia” dzielo) jak i metaforycznie (poniewaz buduje i nadaje mu kon-
teksty plynace z refleksji nad tematem tegoz powotywania, przez co
dzielo staje sie opowiescia o tym tajemniczym procesie). Ze wzgledu
na dyscypline (sztuki plastyczne), jaka sie postuguje, taka konstruk-
cja poznawcza jest dla mnie bardzo naturalna. Warsztat sztuk pla-
stycznych opiera sie wlasnie na symbiozie dostowno$ci i metaforycz-
nosci dzieta. Farba, linia, plama nie tylko dostownie buduja obraz, ale
czesto nosza takze okre$lony zestaw znaczen. Moze, lecz nie musi on
odnosi¢ sie do materii dzieta, poniewaz farba moze ,udawac¢” tkani-
ne, przestrzen lub symbol. O jej metaforycznym kontekscie decyduje
intencja autora. Uwazam sie za badacza/twérce mocno uprzywilejo-
wanego, poniewaz tworcy sztuk pieknych (szczegdlnie twoércy sztuk
plastycznych) maja te szczegédlna dualna mozliwo$¢ do$wiadczania
problemu initium. Z samym sformutowaniem ,zjawiania sie w istnie-
niu” zetknatem sie w rozwazaniach fenomenologicznych Edmunda
Husserla, omawianych podczas wykladéw z metodologii prowadze-
nia prac badawczych (prowadzonych przez dr. Bartlomieja Skowrona)
oraz w utworze Daniela R. Soboty, Zrddla i inspiracje Heideggerowskiego
pytania o bycie. W obydwu przypadkach szczegélnie frapujacym i in-
spirujacym dla mnie problemem byla ,zamiana” percepcji podmiotu,

ktéra miala by¢ droga do pogtebionego do§wiadczenia faktu istnienia
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i uchwycenia poprzez nia jego fundamentéw (elementéw bazowych),
czyli zarejestrowania go w formie ,czystej” (unaocznionej).

Zdaniem Husserla kazdy podmiot, by tego dokonaé, musi przepro-
wadzi¢ proces redukcji obejmujacej przede wszystkim ,kalki §wiado-
mosciowe”. Filozof argumentuje, Ze przede wszystkim nalezy dotrze¢
do ,niezaburzonej wiedzg” percepcji, czyli bodzcéw zmystowych, po-
niewaz ogromna wiekszo$¢ tego, co definiujemy jako fakty o §wiecie,
stanowi nasza nabyta lub przejeta od innych wiedze o nim. Odsepa-
rowuje nas to od faktycznego ,dotykania” istoty $wiata i ubezwlasno-
wolnia w procesie skutecznego definiowania fundamentéw poznaw-
czych. Jego zdaniem, dopiero z nich mozna rozpoczaé¢ prowadzenie
skutecznych wywodéw logicznych. Jest to wazne, poniewaz, wedtug
filozofa, rzeczy ,zjawiaja sie” dla nas przede wszystkim za posdrednic-
twem ich zrozumienia, lecz percepcja stanowi punkt wyjécia do for-
mulowania tychze konstruktéw. Percepcja jest fundamentem naszej
relacji z rzeczywistos$cia, dlatego kluczowym jest, by rozeznaé, co
jest konstruktem rozumu, a co komunikatem percepcyjnym. W akcie
rozumu to podmiot jest kreatorem - stwarza, natomiast w percepcji
jest jedynie odbiorca. Za werbalizujacy ten model przykiad niech po-
stuzy nam dziecko, ktére nigdy nie widziato §wiata, a za problem do
zdefiniowania obraz na $cianie. Dziecko niedo$wiadczajace nigdy ta-
kiej osobliwo$ci nie ,widzi” tego, Ze obraz wiszacy na $cianie podlega
grawitacji i ma réwniez strone, ktérej nie widaé, nie zna odlegloéci
do $ciany i od $ciany, ani nie zna ceny dzieta w ramie. Widzi tylko
plaski ukiad plam i do takiej wlasnie redukcji zmierzal mySliciel, by
ustali¢ fundamenty naszej percepcjis.

Adaptujac model Husserla do wlasnych dziatlan plastycznych za-
glebiam sie w proces ,zjawiania sie” dziela, poniewaz uwazam, ze
osobliwe okoliczno$ci jego powstania w sposéb wyjatkowy obrazuja
problematyke wspomnianych wyzej dociekan modelu filozoficznego.

Fascynacja tematem ma swoje podioze w abstrakcyjnym charakterze
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samego pojecia, szczegdlnie momentu tuz przed rozpoczeciem ,zja-
wiania sie”, kiedy nie ma jeszcze nic. Dzielo powstaje ze zredukowa-
nej i ,zageszczonej” percepcji, z ktérej potem formutowany jest kon-
strukt logiczny - kompozycja. Zjawia sie w rzeczywistosci ,znikad”,
lecz gdy juz sie pojawi, istnieje w niej niemal podmiotowo, wchodzi
w relacje, przycigga lub odpycha, stanowi realny fakt i $lad spotka-
nia sie $wiatéw materii i idei.

Zagtebiajac sie w problem materii warto rowniez odnie$¢ sie do
rozwazan Arystotelesa, zwlaszcza zbioru tekstéw zawartych w dzie-
le Metafizyka. Filozof bardzo ciekawie argumentuje model determi-
nujacy istnienie materii i formy. Wszystko, co powstaje, powstaje z cze-
gos (rozumiem przez to poczqtek stawania sie), albo z czegos (przez co
znéw chce rozumiec nie brak, lecz materie, postugujqc sie tym zwrotem
tak, jak wyzej wyjasnitem), albo staje sie czyms, na przyktad kulq, kotem
czy czyms podobnym. Tak jak o substracie danej rzeczy nie decyduje to,
Ze jest nim spiz, tak rowniez i kula nie dlatego jest kulq, Ze jest przypad-
kiem ze spizu*. Nastepnie nalezy zauwazyc, ze ani materia, ani forma nie
powstajq - a mam na mysli ostatniq materie i forme. Wszystko bowiem,
co sie zmienia, jest czyms i zmienia sie w cos przez cos. To, dzieki czemu
zachodzi zmiana, jest bezposrednim poruszycielem; to, co jest zmieniane,
Jjest materiq, a to, w co jest zmieniane [material, jest formgs. To bardzo
intrygujacy i inspirujacy model dla artysty, ktéry operuje w obszarze
sztuki. Arystoteles przyjmuje, ze rzeczy sa konstruowane z rzeczy
istniejacych, bo te nieistniejgce sa zaprzeczeniem istnienia. Buduje
to intelektualny model obrazujacy bezposrednio proces tworczy blis-
ki operowaniu warsztatem plastycznym.

Pomimo ze twérca powotuje do zycia dzielo ze $wiata swojej wy-
obrazni, to jednak jego wyobraznia funkcjonuje i przetwarza material,
ktéry jest przyswajany z rzeczywisto$ci. Materia dziela jest odnale-
ziona lub prefabrykowana za po$rednictwem obecnych w niej elemen-

téw. Nie ma twércy, ktéry stworzylby co§ w oderwaniu od swojego
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otoczenia (Srodowiska). Dzieto nie zjawiaja sie z niczego, bo nico$¢
jest ,pusta” — a w zasadzie jej nie ma. Jest to sklanianie sie w strone
obiektywizmu filozoficznego, w ktérym to nie w spojrzeniu jednostki
kryje sie istnienie, lecz poza nim. Jednostka odszyfrowuje rodzaj/na-
ture tego istnienia. Sam Picasso méwil, ze znajduje swoje dzieta®, a nie
tworzy. Co stanowi bardzo atrakcyjny glos, zwazywszy, ze artysta
ten jest uznawany za wizjonera w dziedzinie malarstwa i rzezby. Jest
to konstrukt bardzo zbiezny z teorig naukowa postulujaca, ze fizycz-
na obecno$¢ rzeczywisto$¢ oparta jest na skomplikowanych ukta-
dach drobin materii. Arystoteles, nieznajacy teorii atomu, wykazuje
sie w tej sytuacji bardzo obrazowa intuicja. Posrednio koresponduje
to takze z rytem teologicznym chrze$cijanistwa, gdzie wedtug tresci
Ksiegi Rodzaju Bog stworzyt §wiat rozdzielajac: niebo od ziemi, morze
od lgdu [..] swiatto od mroku’, a wiec kreacja zachodzi z tego, co jest,
a jej ,dlutem” jest intencja.

Prace, ktére sam konstruuje, podlegaja temu samemu modelowi —
sa nadawaniem formy i znaczenia obiektom, ktérych ,atomy” juz ist-
nieja, podobnie jak odbywa sie to w modelu Arystotelesa. Materia
fizyczna lub inne bardziej ztozone obiekty sa niczym ,babki z piasku”
uformowane w sposéb naturalny, sztuczny, kontrolowany lub przy-
padkowy. Wpisuje sig to wiec w charakter i nature przytoczonego
wyzej dziela plastycznego, ktére moze istniec i istnieje wlaénie dzie-
ki temu, Ze jego budulcem jest materia i forma. Obraz jest budowany
z koloréw, rysunek z punktéw, drobin i linii, rzezba z drewna lub
kamienia, podobnie collage, ready made czy bio art etc. maja swoje
,atomy” bedace elementami gotowymi lub uksztaltowanymi przez
autora albo podlegle mu narzedzia. Dziela, w tym akcje utrwalone
na no$nikach obrazu, sg niczym ,uktadanki z materii”, ktérym nada-
no intencjonalng forme lub ustalono kontekst semantyczny deter-
minowany miejscem, czasem lub akcja. Dotyka to problemu procesu

twoérczego zaréwno od strony konceptualnej, gdzie problem poczatku
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jest rozpatrywany na plaszczyznie idei, jak rowniez od strony prak-
tycznej, czyli w procesie twérczym. W obu przypadkach odbywa sie
on, moim zdaniem, poprzez ,zageszczanie materii problemu”. Ma-
larz nanoszacy farbe dostownie wypeinia ptaszczyzne ptétna, meta-
forycznie natomiast ,tka” zupelnie nowgq przestrzen i rzeczywistos$¢,
wskutek czego przedstawiany $wiat gestnieje nabierajac jednocze-
$nie formy. Jednym slowem - jest go coraz wiecej na tym samym
obszarze plétna. Co ciekawe, to samo zageszczenie realizuje sie bez
przeszkéd w odejmowaniu, poniewaz na przyklad rzezbiarz odtu-
pujacy kawalki marmuru odkuwa nadmiar materiatu, zageszczajac
ksztalt poszukiwanej formy. Doslownie jest coraz mniej materii,
ale wyraz formy, jej metaforyczne zageszczenie, jest coraz peiniej-
sze - mozna powiedzieé, ze obiekt jest wrecz tym intensywniejszy,
im mniej zbednego materiatu go ,wyraza”. Michal Anio} powiedzial
przed rozpoczeciem pracy nad Dawidem: Widze juz rzezbe, teraz musze
tylko odrzucic to, co zbedne®. Z kolei Francis Bacon wielokrotnie pod-
kreslat, ze intensywnos$¢ jego obrazéw oparta jest na zageszczeniu
i izolacji nagromadzonej w przedstawieniach’.

Wytyczajac wiasna droge pomiedzy tematem a jego realizacja,
w pierwszym kroku przeprowadzilem znaczaca redukcje $rodkéw
wyrazu - postanowitem ograniczy¢ sie jedynie do pytu i $wiatta. Wy-
bralem te elementy, poniewaz zawieraja w sobie dostowna funkcje
w ksztaltowaniu obrazu (pyl jest najmniejsza dostepna czastka obra-
zu), jak réwniez sa metaforycznym odpowiednikiem czgstek materii
i energii. Jak wiadomo, w zalezno$ci od zageszczenia i ukladu czast-
ki elementarne buduja rézna materie. Swiatto natomiast jest tym,
co wydobywa forme bezposrednio (Zzrédto $wiatta lub tnace $wiatto
lasera) albo metaforycznie (walor §wiattocieniowy na ptaszczyznie).

Niezaleznie od doboru $rodkéw i charakteru pracy $wiat nowy/
nieznany ,pojawia sie” i ,krzepnie” na oczach twércy, by pézniej tli¢

sie zyciem przed oczami odbiorcy. Jest w tym co$§ monumentalnie
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podniostego, gdy ze $wiata doskonatych wyobrazen zjawia sie mate-
rialnie istniejacy byt. Nie odbywa sie to oczywi$cie bez emocji. Arty-
sta bowiem do momentu wykonania dziela obcuje z nim sam w sobie,
a to moze generowac nieznodne napiecie. Jak powiedziat Franciszek
Starowieyski Wy nie wiecie, co to jest za strach przed pustym biatym
ptdtnem... i teraz dotknie si¢ tego pldétna po raz pierwszy i raptem jest juz
poczqtek swiata*.

Artysta na przestrzeni wiekdw byl w wiekszosdci przypadkéw
naocznym $wiadkiem ,zjawiania sie” dziela w istnieniu. Jako ini-
cjator i kreator tego procesu czesto jest pierwszym, a czasem jedy-
nym, $wiadkiem narodzin dziela, co buduje bez watpienia niezwykla
intymno$¢, nawet gdy cze$¢ pracy wykonywana jest rekami innych
0s6b (szkola czeladnicza Rubensa czy Rembrandta). Odstepstwami
sa oczywiscie intencjonalne zabiegi, w ktérych autorstwo ma sta¢ sie
osia sporu intelektualnego o jego istote, jak w przypadku pracy Jeffa
Koonsa Fait d’Hiver z 1988 roku (usuniecie z wystawy i proces o pla-
giat)" oraz Banksy’ego i jego Lady with Gas Mask z 2005 (obraz innego
autora przemalowany w akcie wandalizmu)*2. Niezaleznie od pobudek
nie zmienia to jednak faktu, ze kazde dzielo ma swojego inicjatora, za
dowdd czego niech postuzy stynna Fontanna Marcela Duchampa. Po-
mimo, zZe istniala jako obiekt zanim Duchamp ,odkryl}” ja jako dzielo,
to jej nowe wcielenie bylo nierozerwalnie zwigzane z samym autorem.
Bez Duchampa pisuar nie stalby sie Fontannq. Sam autor uwazat, pro-
wokujac swoje §rodowisko, ze artysta powoluje do istnienia dzielo ak-
tem woli**. Moim zdaniem, nim to sie stanie, musi je zobaczy¢, a wiec
w istocie ,dotknaé¢” oczami wyobrazni czy intuicja. Dodatkowo uwa-
Zam, Ze obok woli kluczowym jest réwniez pragnienie dziela (dotyk +
tesknota), uruchamiajgce do dziatania twérce, ktéry, konfrontujac idee
z rzeczywisto$cia, podejmuje ryzyko wprowadzenia go w istnienie.

Nadmieniany sie juz w powyzszych akapitach dotyk jest narze-

dziem, ktérego semantyka trafnie obrazuje nature do$wiadczania
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rzeczywistoéci przez artyste. Dotyk jest najbardziej pierwotnym
i esencjonalnym ze zmystéw. Stuzy nam juz od momentu naszego
poczatku (poczecia) i wprowadza nas, dostownie i metaforycznie,
w relacje z rzeczywisto$cia. Sam okres prenatalny rozpoczyna sie od
kontaktu dwoéch komérek, by przej$é¢ od dotyku absolutnego w trak-
cie trwania ciazy az po moment porodu, w ktérym dotyk jest impul-
sem i inicjacja do bezposdredniego wejécia w rzeczywistos$¢.

Dotyk stanowi wiec medium za poérednictwem ktérego cztowiek,
a artysta szczegélnie, wchodzi w relacje ze $§wiatem. To on sprawia,
ze dzielo do zycia zostaje powolane. Wazne, by podkresli¢, ze arty-
sta przede wszystkim pracuje materia (soba, swoja podmiotowoscia),
przez co jest w materii zanurzony giebiej. Sprawia to, ze wrecz nia
,przesigka”. Ona odksztalca jego, a on ja, wymieniaja ze soba zapachy,
zaszczepiaja molekuty, formuja powierzchnie. Ponadto proces twérczy
obezwladnia wyobraznie i angazuje poklady energii, odbierajac sity.
Dlatego sztuka pozwala odczu¢ relacje ze §wiatem bardzo intensywnie.

Proces tworczy to proces bardzo absorbujacy, ktéry wymaga wy-
pracowywania wiasnych $ciezek w operowaniu materia. Zajmuje to
sporo czasu, kosztuje wiele energii i angazuje uwage. Wspaniale wi-
da¢ to w tworczodci na przyklad Jézefa Gielniaka, w cyklu Sanato-
rium lub w cyklu Improwizacje, gdzie artysta porusza sie w bardzo
waskim zakresie tematéw, dzieki czemu z kazda kolejna kompozycja
mozna zaobserwowad wyrazna zmiane spojrzenia na ten sam temat*4.
Wida¢ wrecz, jak w miare uptywu czasu metody twércze ewoluuja,
stajac sie coraz bardziej pretekstem do pracy z samym warsztatem
plastycznym. ,Zjawianie sie” nowych metod pracy i metod operowa-
nia medium staje sie tu $rodkiem do budowania relacji ze §wiatem.
Swiatem materii obrazu i §wiatem zewnetrznym. Nastepuje selekcja,
uwrazliwienie na wybrane jego aspekty, adaptacja do zasad techniki.

Sam postuguje sie przede wszystkim rysunkiem i grafika artys-

tyczna, poniewaz dziedziny te oferuja bardzo rozbudowany warsztat
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i szerokie spektrum etapéw pracy. Ponadto zawieraja atrakcyjne dla
obecnego tematu zestawienia cech dzieta. Operujac zaréwno unika-
tem, jak i nakladem, dotykam rdzenia tozsamo$ci dzieta. Naocznie
przekonuje sie, na ile unikat moze zachowa¢ swa autonomie, a kie-
dy ja traci. Obserwuje, jak przenikaja sie problemy osobliwoci i po-
wszechno$ci, jak zanik jednej cechy odbywa sie kosztem drugie;j.

W moim odczuciu warsztat pozwala w unikatowy sposéb obej-
rzeé, zrozumied i przede wszystkim dotknaé glebiej rzeczywistosci,
a czasem zatraci¢ sie w niej catkowicie. O bardzo prozaicznej sytuacji
moéwi Andy Goldsworthy, ktéry, opisujac jedna ze swoich plenero-
wych realizacji, zwraca uwage, ze do momentu, gdy jest w ferworze
pracy, nie odczuwa dyskomfortu i negatywnych skutkéw ujemnej
temperatury®. Natomiast niemal natychmiast po fiasku odczuwa
przejmujace zimno i grabiejg mu rece. Jest to fascynujace, jak bar-
dzo proces twérczy jest w stanie zawladnaé percepcja artysty. Jest
on w stanie straci¢ z oczu pokazna cze$¢ $wiata. Uwazam, ze odpo-
wiada za to intymno$¢ dotyku. Jest on forma relacji z natury bardzo
subiektywna, poniewaz jej tre§¢ jest zawsze szczegdélna i dostepna
tylko dla jej uczestnikéw. Bez znaczenia, czy jest to dotyk bezposred-
ni (cztowiek, materia) czy posredni (np. bycie §wiadkiem czegos). Ta
intymno$¢ i bezposdrednio$¢ sprawiaja, ze twoérca momentami znika
w swojej twérczoéci niczym w objeciach bliskiej osoby.

Zlozona nature waloréw dotyku, tego poznawczego i twérczego,
bardzo wnikliwie charakteryzuje réwniez Juhani Pallasmaa w swojej
ksiazce Myslgca dton, ktéry pojecie dotyku wyprowadza wiasnie od
dtoni, opisujac konteksty kulturowe i znaczeniowe, lecz w miare pro-
wadzenia narracji zwraca stusznie uwage na zmysty kontaktu nie-
bezpos$redniego (wzrok, stuch, zapach oraz w sposéb metaforyczny -
umyst), by finalnie konkludowaé¢, ze cala nasza istota jest nastawiona
na dotyk/interakcje twoércza wzgledem rzeczywistodci. W swoich roz-

wazaniach stusznie zwraca uwage na istotne rozgraniczenie kategorii
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dotyku $§wiadomego (m.in. intencjonalny, mowa werbalna) i nie§wia-
domego (mowa niewerbalna, intuicja, przeczucie). Jednak kluczowa
dla mnie jest jego proklamacja domykajaca charakter relacji, w ktérej
nie tylko podmiot (cztowiek) dotyka, ale i rzeczywisto$¢. Autor pro-
wadzi swoja rozprawe w konteks$cie architektury, jednak jego czeste
i szerokie positkowanie sie obszarem sztuki sprawia, ze odstaniaja
sie bliskie pokrewienstwa dziedzin i zwigzane z nimi do$wiadcze-
nia. Wszak architektura jest ogromng rzezba, do ktérej mozna wejsé
i w niej zamieszkac.

W spotkaniu idei i materii twérca czesto upatruje szansy na
,dotyk” niemozliwego, préobuje siegna¢ po to, czego siegna¢ sie nie
da. Obfito$¢ mitologii na temat konstrukcji $wiata, teorie, hipotezy
i spekulacje sa wiadnie tym rodzajem dziatania twérczego w obsza-
rze rozumu i stanowia dowdd ustawicznych préb konfrontacji z nie-
znanym. Pod tym wzgledem s3 one zbiezne z dzialaniem twérczym
sztuki. W dazeniu do konfrontacji z nieznanym upatruje potrzebe
i geneze opuszczania kolejnych ,platonskich jaskin”. W nich takze
dostrzegam ustanowienie podwalin dla Gadamerowskiej gry, jaka
generuja istniejace juz dziela. Korzeni tego dziatania warto szukaé
w czasach dalece przedfilozoficznych, w zalomach skalnych grot po-
dobnych do tej z Lascaux. To juz tam ,pre-artysta” dotykal misterium
$wiata poprzez misterium tworzenia. Zapelnianie wnetrza groty da-
wato poczatek kolejnym wyj$ciom ku otwartej przestrzeni. Wyjscie
W nieznane za sprawa stymulacji percepcyjnej jest, moim zdaniem,
modelem indukujacym dzialania twoércze: ksztatty, ruch, ciepto, za-
pachy i dZzwieki dobiegajace z rzeczywisto$ci zza naszych plecéw sa
stymulacja zbyt piekna, by sie jej oprze¢. Nasz gtéd i niewystarcza-
jaca mozliwo$é¢ opisania tego, co za sprawa percepcji przelewa sie
przez nasze wnetrze, rozpala nasza ciekawoé¢ i odwage, by ruszy¢.
W ten sposéb model kreacjonistyczny lub teoria wielkiego wybuchu

niewiele rézni sie od kubizmu czy impresjonizmu.
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Artysta ma przywilej ,przechadzania” sie pograniczem $wiatéw: po-
znawalnego i niepoznawalnego, ociera sie o obydwa zaréwno ciatem,
jak i umystem, pozostawiajac efekty swych wedréwek w formie, ktérej
do$wiadcza¢ moga inni. W tej materii ma sztuka znaczaca przewage
nad filozofig, ktéra do zaistnienia potrzebuje posredniego medium w po-
staci jezyka. Za jego posérednictwem nadaje forme trwala, dodatkowo
obarczong kodem jezykowym. Sztuka jest $rodkiem wypowiedzi, ktéry
posiada autonomie. Barwa nie potrzebuje posrednika, podobnie drew-
no. Nie potrzeba tlumacza (kodu jezykowego), by zbudowaé kontekst
logiczny badz kompozycyjne napiecie. Dzielo w ogdle ma ten przywi-
lej, ze nie potrzebuje stéw, lecz kontaktu. Jest to wprawdzie zwigzane
posdrednio z naukami przyrodniczymi (matematyka, fizyka, chemia,
biologia, w tym medycyna, geografia), ktére maja réwniez mozliwos¢
konstruowania obiektéw bedacych owocem analizy/dedukcji plynacej
z poznania, lecz w przypadku nauki sa one determinowane pragmaty-
zmem i rygorem obiektywnosci. Za przyktad niech postuzy medycyna
i jej koronny owoc, czyli lekarstwo. Jedli lek nie dziala, nie ma racji bytu
i nie powinien by¢ tak nazywany. Je$li nie powstal w oparciu o realng
potrzebe, takZe nie ma i nie powinien mie¢ racji bytu. Nie powinny ist-
nie¢ bowiem leki na chorobe, ktérej nie ma. Nawet jeéli istniejg substan-
cje, dla ktérych poszukuje sie zastosowania, nie traktuje sie ich jako lek.

Prawa lub zalezno$ci niepoparte konkretng metoda badawcza
takze nie istniejg w obiegu nauk przyrodniczych, poniewaz nie sg
miarodajne. Dzieto sztuki nie podlega tym obiektywnym i pragma-
tycznym kontekstom, czego dowodem jest choéby rosnaca pozycja
bio-artu, kontestujacego swoja aktywnos$cia wszystko to, czym ope-
ruja nauki przyrodnicze, generujac przy okazji caly szereg proble-
méw uderzajacych przede wszystkim w etyke, estetyke i filozofie.
Moze to sugerowac teze, ze nurty pokroju bio-artu korzystaja z rela-
tywnej prézni pojeciowej, ktéra stworzyt w sztuce przedawangardo-

wej postmodernizm. Niestety, poprzez operowanie nieuzywang dotad
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materia, aparaturg oraz chlonnym podlozem sensacji, zdobywaja
przestrzen intelektualnag krytyki, stanowiac ustawiczng pozywke
dla rachitycznych koncepcji ,otwierajacych” granice sztuki. Bio-art
i podobne mu koncepcje w tym ujeciu jest niczym wirus, ktéry infe-
kuje kolejne organy, niszczac swojego zywiciela, ktéorym w tym wy-
padku jest dawny kanon warsztatu (sztuka przed awangarda xx w.)
i awangarde (awangarda, postawangarda, na konceptualizmie skon-
czywszy). Koncepcje pokroju bio-artu czy pop-artu sg oczywiscie sil-
ne stabos$cig innych nurtéw, lecz trudno im na tym etapie odméwié
stabilnej pozycji.

Druga niezwykle istotna w mojej pracy dyscypling jest rzemio-
sto. Podobnie jak artysta, rzemie$lnik zwigzany jest materia i warsz-
tatem. Opiera swoja relacje ze Swiatem na dotyku, do$wiadczeniu
i eksperymencie wynikajacym z obcowania z materia. Jest to relacja
wzajemna oparta na stymulacji, zupelnie jak w sztuce. Podobnie jak
artysta, mistrz chce i potrzebuje wypowiada¢ sie coraz precyzyjniej
i bazuje na wyobrazeniu dziela, ktére powotuje do zycia. Wypraco-
wuje swoje metody pracy, zwyczaje i prawa. Wynajduje najskutecz-
niejsze dla siebie techniki. Pozostawia $lady swej pracy, ktére czesto
istnieja w oderwaniu od niego; podobnie jak artysta pozostaje ich
ojcem, poniewaz bez niego zaistnie¢ by nie mogly. Artysta moze
produkt rzemie$lnika uczynié¢ dzielem. Artysta ma te mozliwos¢,
jak uczynil to wspomniany wczedniej Duchamp przy Fontannie,
czy choc¢by Picasso, ktéry dodatkowo proces ten odwrécit w rzezbie
Czaszka byka z 1943 (czaszka byla wykonana z siodelka i kierowni-
cy rowerowej). Rzemieé$lnik moze oczywiscie uzy¢ dziela w sposéb
pragmatyczny, lecz jest to zupeinie inna ranga transformacji.

Na koniec pozostalo rozréznienie w obszarze sztuk. W odréz-
nieniu od muzyki, sztuk ciala (teatr, taniec) i literatury, dzieto pla-
styczne posiada wlasna materie, ktéra jest samoistniejacym $ladem

przeprowadzonego modelu logicznego. Muzyka, gdy nie jest grana,
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nie istnieje dla odbiorcy (zapis nut nie jest muzyka, lecz jej skodyfi-
kowana forma), podobnie jest z wystepem na deskach sceny - gdy
aktor lub tancerz nie gra, posta¢ przez niego odgrywana nie istnieje.
Natomiast tre$¢ literacka ,zjawia sie” jedynie w wyobrazni czytel-
nika nawet wtedy, gdy ogladamy ekranizacje, bowiem jest to obraz
stworzony w oparciu o wyobraznie rezysera czy scenografa. Wyjat-
kami w obszarze sztuk wizualnych sg oczywiscie dzieta performa-
tywne, happeningowe, akcje czy interwencje - lecz sa to odstepstwa
wynikajace z zapozyczenia medium. Gdyby poréwnaé to do dloni
przyltozonej blisko $ciany, rzucajacej cien na te $ciane, muzyka bytby
w tym przypadku ciefi na $cianie, a dlon reprezentowalaby twérce,
natomiast rzeczywisto$¢ bylaby $ciang. Przypadek aktora/tancerza
to sytuacja, w ktérej dton dotyka $ciany, cien jest gra aktorska, aktor
dtonia, $ciang jest wcigz rzeczywisto$¢. Gdy chodzi o sztuke, to dton
nie tylko dotykataby Sciany, ale w trakcie tego zdarzenia druga dton
obrysowalaby pierwsza. Po zabraniu dloni, na $cianie pozostalby jej
$lad. Z kolei literatura bylaby napisem: ,Cien dtoni na §cianie”.
Konkludujac, mozna by wrecz powtérzy¢ za Putmanowska teorig
o mdézgu w naczyniu, ze cali jesteSmy zanurzeni w istnieniu, ponie-
waz nie znamy i znaé¢ nie mozZemy niczego ponad istnienie”. Nawet
medytacja nastawiona jest na relacje, tyle ze w miejsce przestrzeni
realnej (poznawalnej) ustawiamy sie w kierunku kontaktu z prze-
strzenia transcendentalng (niepoznawalng). W moim odczuciu to wia-
$nie catkowite zanurzenie sprawiato i sprawia, ze wcigz kipi w nas
pragnienie percypowania nawet tam, gdzie przekracza to nasze moz-
liwoéci. Dlatego wciaz siegamy po konfrontacje z pustka, niebytem
i nieskonczono$cia, w nadziei przesuniecia o kolejny milimetr granicy
dostepu do pojeé, o ktérych naturze mozemy jedynie spekulowad.
Pytanie o poczatek i istnienie warto skierowaé¢ w strone dotyku
i materii. Obecnie niemal niemozliwe jest odréznienie rysunku od

malarstwa (np. prace R. Opalki) i ptaszczyzne od przestrzeni (rzezba
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digitalna). Czasem zwykly przedmiot staje sie dzietem ze wzgledu
na miejsce, innym razem wybitne dzielo staje sie gadzetem. Pytanie
o poczatek jest takze pytaniem o tozsamo$¢. Nauka oferuje szereg
metodycznych obserwacji i obiektywne poznanie zasad rzeczywis-
to$ci. Rzemiosto wiedze o materii i zasadach pracy z nia, filozofia -
obszar tworczego definiowania probleméw, porzadkowanie ich i ope-
rowanie zawarta w nich abstrakcja niektérych pojeé. Sztuka zas$ jest
swoistym pomostem, spaja je wszystkie niczym soczewka, ktéra pro-
mienie $wiatla moze zebraé, by roznieci¢ pozar lub by przyjrze¢ sie
z wieksza uwaga rzeczywistosci.

Pomimo Ze obraz jest dzi§ w réwnym stopniu ukladem plam, jak
i historig poprzez te plamy opowiedziana, mylnie bywa zawezany
do ceny, masy, skali, mebla, nazwiska lub enigmatycznego presti-
Zu - nie znaczy to jednak, ze ma by¢ ktéra$ z tych rzeczy bardziej
lub reprezentowac tylko jedna z powyzszych. Oczywiscie, dzielo jest
tym wszystkim naraz, ale jeszcze bardziej oczywistym jest, ze dzieto

przede wszystkim JEST... i niech tak zostanie.

SEOWA KLUCZOWE: POCZATEK, DOTYK, DOSWIADCZANIE, POZNANIE,
DZIELO
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Sebastian Lubinski
Initium, Tactus, Ens - Experiencing The Beginning by Artistic Craft

A discourse concerns the subject “appearing in being”, discussed with the
example of the process of building works of art. The axis and tool for the
proposed model of narration is touch, understood in a literal way (the rela-
tion between senses and reality) and metaphorical (the mind constructing
and processing concepts), which constitute a primary cognitive instrument
for a human, and especially an artist of fine arts. Based on chosen philo-
sophical concepts (E. Husserl and Aristotle), aesthetics (Juhani Pallasmaa),
art history and one’s own creative experience, it will present a privileged
position of fine arts towards different sciences, as a field allowing success-
ful undertaking of complex concepts at the point of ideas of matter and

perception.

KEYWORDS: BEGINNING, TOUCH, EXPERIENCE, ACQUIRED KNOWLEDGE,
WORK OF ART



