Bozena Chlahicz—Polak

Sztuka ocalona w ttumaczeniu

W pachngcg wiosennq cisze dziedzinca centrum kultury — Pirelli Hangar Bicocca
na obrzezach Mediolanu — wdart sie i ponidst po bruku taki oto dialog:

—No, k...q, zaje...stel

— Maaasz... go$¢ wymiata.

— Taaa, teraz koszmary bede miat. Jeszcze mnie trzyma. Napi¢ sie musze. Idziemy
na piwo...

Przyznaje — nieoczekiwany w podobnym miejscu. Nie dog¢, ze to muzeum sztuki
wspotczesnej, to jeszcze potozone z dala od turystycznych $ciezek i niereklomowane
w przewodnikach. Jesli ktokolwiek tam trafia, to nieprzypadkowo.

W zasadzie jest to miejsce z zatozenia przeznaczone dla mitoénikéw architektury po-
przemystowej i artystycznej awangardy. A jednak ekspozycja Anselma Kiefera The Seven
Heavenly Palaces nawet w zwyczajne, nieswigteczne przedpotudnie cieszyta sie dobrg
frekwencjq i zainteresowaniem turystéw ze $wiata i to — jak sie okazato — nawet takich,
ktorych, choéby po sposobie wyrazania do$wiadczen estetycznych, trudno — przynajmniej
na podstawie cytowanej powyzej konwersacji — podejrzewad o znawstwo takiej mate-
rii. Dowodzi to, ze twérczo$¢ plastyczna, nawet ta najnowsza i nie bez pewnych raciji
uchodzgca za ,trudng” w odbiorze, zostata przeznaczona dla wszystkich zainteresowa-
nych oraz niezainteresowanych. Jest zdolna ,przeméwi¢” do kazdego i — co juz dzisiqj
oczywiste, przynajmniej dla naukowcédw zajmujqcych sie percepcig wizualng — ,dziata”
na kazdego, niezaleznie od osobistych deklaracji, preferencji i zainteresowan, poniewaz
— czego dowodzq wspétczesne badania nowej dyscypliny — neuroestetyki — wptywa bez-
posrednio na naszq podéwiadomosé.

Autorzy kolejnych prac naukowych, w ktérych przodujg Karolinska Institutet oraz Uni-
wersytet Maine, wykazuijq, ze przezyciem estetycznym rzqdzi skomplikowany uktad anga-
zujqcey kore wzrokowq i o$rodek rozpoznawania obiektéw oraz obszary mézgu zwigzane
z przetwarzaniem emocji i ,0érodkiem nagrody”. Ale kontakt ze sztukq aktywizuje row-
niez tak zwangq ,sie¢ domyslng” (DMN) — zwigzang z my$leniem refleksyjinym. Co — przy-
najmniej w poczqtkowej fazie do$wiadczenia estetycznego — nie jest, jak dotqd sqdzono,
zwiqzane z analizq i krytyczng oceng obiektu obserwacii ani tez — co wazne — zwigzane
by¢ nie musi. To automatyzm. Wnioski z tych badan, cho¢ naukowcy stawiajg tu dopiero
pierwsze kroki, wydajq sie oczywiste. Sztuki wizualne dziatajq nawet na tych, na ktérych
Jnie dziatajq”, i to dziatajg na wielu poziomach. Nie tylko budzg emocje, lecz takze
aktywizujg procesy poznawcze i pozytywnie stymulujg kreatywnos$é. Wecale nie trzeba
do tego specjalistycznej wiedzy czy fachowego przygotowania.

W ten sposéb neuroestetyka dostarczyta empirycznych dowodéw na poparcie wy-
wodzqcego sie z filozofii Davida Hume’a przekonania, ze do$wiadczenie estetyczne

Tekstualia” nr 3 (86) 2026 177




nie wynika z obiektywnych cech przedmiotéw, ale stanowi subiektywnq reakcje emocjo-
nalng. Innymi stowy: ,piekno lezy w oku patrzgcego”. Cho¢ Hume przekonywat raczei,
ze ,w umysle odbiorcy”. Czy — wobec powyzszego — jedno z podstawowych dotqd zadan
krytykow, teoretykéw i historykéw sztuk plastycznych, jakim byto i jest docieranie do ,sen-
sow” dziet artystycznych i objasnianie ich ,tresci” niezawodowej publicznosdci, przestaje
miec znaczenie? Czy trzeba, nalezy i warto interpretowaé prace tego rodzaju znaczenio-
wo, kontekstowo, historycznie, w ogole — jakkolwiek?

Neuroestetyka wiasnie dostarcza nam coraz to nowych dowodéw, ze sztuka ,bro-
ni sie sama” i nie potrzebuje zadnych dodatkowych uzasadnien dla swojego istnienia.
Wiec po co komu jej ,ftumacze”2 Czym, jesli nie ttumaczeniem z jezyka artystycznego
na dyskursywny, jest w twérczosci plastycznej jej interpretacja¢ Problem w tym, ze cho¢
cel estetyczny jest dla sztuk plastycznych koniecznym warunkiem istnienia, to przez wigk-
szo$¢ jej dziejéw nie okazat sie warunkiem wystarczajgcym. Dzieto plastyczne zawsze
byto najpierw ,formq”, ale dopiero od bardzo niedawna wolno mu by¢ ,tylko” formg,
co nie znaczy zresztq, ze jest to ,forma” pozbawiona wszelkiej dajqcej sie zinterpretowaé
Jresci”, nawet jesli nie stanowita ona pierwszego celu wspétczesnego dzieta. Weze-
$niej wizualny ksztatt obiektu plastycznego uznawany byt — generalnie — za pochodng
zapisanych w nim znaczen, metode komunikacji, $rodek przekazu i to $rodek stosunko-
wo ,przezroczysty”, bo sensy reprezentowane poprzez uktady barwnych plam na tynku,
desce czy sklepieniu odnosity sie do powszechnie wéwczas rozpoznawalnej symboliki
i ,narracii” oczywistych dla wigkszoéci uczestnikéw kultury. Zrédio tychze w antycznei
sztuce europeiskiej stanowity mitologia i literatura, a pézniej oba Testamenty — tworczo$é
europeijskiego $redniowiecza byta bowiem niemal w stu procentach twérczosciq sakralng
z jematem” religijnym. Renesans wzbogacit zasoby ikonograficzne (zespét pozostajg-
cych w szerokim obiegu artystycznym symboli, alegorii i watkéw narracyjnych okresla
sie mianem ikonografii) reinterpretacjq mitologii antycznej oraz nowozytng twérczoscig
literackg i my$lq filozoficzng. Barok podobnie. Kolejne epoki dodawaty do tego zbioru
nowe motywy, watki i znaczenia i tak az do wspétczesnosci, ktéra wraz z pierwszym ob-
razem ,abstrakcyjnym” ostatecznie zerwata ciggtoéé¢ tradycji ikonograficznej siegajgcei
antyku. Nie znaczy to jednak, ze tworczo$é wspodtczesna nie nawigzuje do historycznych
metod ,komunikacji” z odbiorcqg. Juz sama forma ,obrazu”, wydarzenie typu ,wernisaz”
czy organizacja wystawy stanowiq przeciez oczywisty kontekst interpretacyjny odwotujgcy
sie do przesztodci dyscypliny. Stanowiq go nawet blejtram, rama, postument czy wreszcie
biate $ciany galerii artystycznych.

Rzecz wazna, bodaj naijistotniejsza — dyscypliny takie jak krytyka artystyczna czy histo-
ria sztuki to zjawiska stosunkowo nowe. Podobnie jak instytucja muzeum, pojecie eks-
pozyciji artystycznej czy recenzja twérczodci. To wszystko pojawito sie mniej wiecej w tym
samym czasie, gdy sztuka dokonywata pierwszych eksperymentéw na drodze do uwol-
nienia sie od funkcji komunikowania tresci i znaczen o pozaartystycznej naturze. Odbior-
cy w dawniejszych wiekach nie potrzebowali ,ttumaczy” dla dziet plastycznych, znajo-
mo$¢ symboliki i tematyki przedstawier artystycznych byta bowiem dla niemal wszystkich
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oczywista, doskonale wpisana w kulture epok, w ktérych powstawaty, i dostosowana
do poziomu wyksztatcenia publicznosci, do ktérej byty adresowane. W kobiecie w po-
wibczystych szatach podtrzymujqcej wielkie drewniane koto kazdy widziat nie ,niewiaste
w btekitnej sukni”, tylko Swietq Katarzyne Sienefiskq. W brodatym starcu z wielkim klu-
czem — $wietego Piotra, a w ponetnej nagiej dziewczynie w kgpieli, otoczonej przez
gromade mezczyzn w sile wieku bibliing Zuzanne podglqdang przez starcéw. Kazdy
umiat tez zinterpretowaé, z podaniem zrédta i przestaniem moralnym, oglgdane sceny,
co nie znaczy, ze i w dawnych wiekach nie podejmowano préb ttumaczenia z artystycz-
nego ,na nasze”.

Pierwszy powszechnie stosowany podrecznik alegorii i symboli artystycznych
— lconologia wtoskiego pisarza i teoretyka sztuki Cesare Ripy, wydany zostat w 1593
roku. Juz wtedy niektére tresci komunikowane przez dzieta sztuki trzeba byto skodyfiko-
wa¢, by utatwi¢ ich interpretacje. Tytut dzieta Ripy jest zresztq nieco mylgcy. To, co sta-
nowifo zawarto$¢ jego pracy — zespét starannie opisanych alegorii, antropomorfizacii,
symboli i watkéw tematycznych — we wspétczesnej teorii sztuki nosi miano ,ikonografii”,
jest bowiem prostym opisem przedstawien przypisanym konkretnym znaczeniom. lkono-
logia to za$ ich inferpretacja kontekstowa, wpisana w okolicznodci historyczne, geogra-
ficzne, biograficzne i kulturowe epoki powstania dzieta. Ow fermin upowszechnit, stajgc
jednoczeénie na czele dwudziestowiecznej ,szkoty” interpretaciji dziet plastycznych, Erwin
Panofsky, wybitny badacz sztuki epoki baroku i renesansu, a zarazem autor koncepgiji
krytyka jako poszukiwacza znaczen i tumacza — posrednika w kontaktach miedzy dzietem
i jego odbiorcg. Nieco wczesniej, ale mniej wiecej w tym samym momencie historycznym,
na poczgtku dwudziestego stulecia, podobne podeijscie do interpretacji twérczosci grec-
kiego i rzymskiego antyku zaproponowat inny historyk i teoretyk sztuki — Aby Warburg.
Obaj badacze, by¢ moze w reakcji na ewolucje samej sztuki w kierunku redukcji poza-
formalnego ,znaczenia” dzieta, potozyli wiekszy niz dotqd nacisk na studiowanie sztuki
w jej kontekscie antropologicznym, spotecznym i kulturowym. Zbiegto sie to zresztq w czasie
z procesem popularyzacji samej sztuki, za ktérym zdecydowanie nie nadgzato rozumienie
niesionych przez niq treéci i narracji. Méwigc wprost: publiczno$¢ przestata ,nadqza¢”
za sztukg swoje| wlasne| epoki, a poniewaz twérczo$é artystyczna mniej wiecej w tym
samym czasie zerwata z catq dotychczasowq tradycjq ikonograficzng i juz nie odnosita
sie do wczesniejszych schematéw narracyjnych, umiejetno$¢ rozpoznawania tredci sztuki
dawnej stawata sie coraz mniej powszechna. Tym bardziej ze poza sztukq sakralng dostep
do obiektéw z obszaru twérczoéci wizualnej byt niemal zawsze przywilejem tych, ktérzy
mieli z nig kontakt poza srodowiskiem religijnym — waskiego grona wyksztatconych elit.
Méwigc inaczej: ttumacze dziet sztuki pojawili sie na scenie dziejéw pédzno i na wyrazne
zapotrzebowanie odbiorcéw. Odpowiadali na potrzeby nowej grupy tychze, pozbawione;
naturalnej niegdy$ wiedzy o tym, co znaczq opowiesci rozwijajqgce sie na przedstawieniach
z dawnych epok. A ze co$ znaczq — wydaje sie nam przeciez oczywiste.

Pytanie, czy warto w ogéle odkrywaé takie ,tresci”, skoro pigkno, jak juz byta o tym
mowa wyzej, lezy ,w oku patrzacego”? Chyba jednak warto. Bez tych ttumaczy starych
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obrazéw na jezyk wspotczesnodci wiekszoéé z nas staje przed obiektami artystycznymi
z przesztodci zupetnie bezradna. Uwzglednit to w swojej teorii percepcji David Hume,
tworzqc koncepcie Normy Smaku. Owszem, odczuwanie piekna byto dla niego subiek-
tywne, niemniej zauwazyt tez, ze pewne dzieta (nie tylko plastyczne, takze muzyczne,
literackie etc.) sq cenione uniwersalnie. Czemu? lIstniejq bowiem takze powszechne
obiektywne ,kryteria smaku”, ktérych stosowanie wobec dziet plastycznych, a w zwigzku
z tym réwniez merytoryczna ,ocena” samej sztuki to zadanie... zawodowych krytykéw.
Tylko oni posiadajg kompetencje do tego, by pomijajgc indywidualne podejicie oparte
na emocjach, odnie$¢ sie do sztuki jako zasobu trwatych wartosci do odkrycia na...
drodze rozumowej. Innymi stowy: podoba sie nam to, co sie nam podoba, ale ile o jest
warte”, to juz pytanie do ,ttumaczy”, a potem historykéw i krytykéw sztuki. Skqd ten
jednorozec na renesansowej tkaninie? Byty kiedys takie? | czemu kqpie sie w fontannie?
Albo dlaczego Dama z tasiczkg trzyma na reku te fasiczke (ktéra tak naprawde nie jest
tasiczkq, tylko gronostajem)?2 To niekoniecznie wazne, bo i bez tej wiedzy mozna zachwy-
ci¢ sie urodq portretu Leonarda czy cyklu Polowanie na Jednorozca z nowojorskiego
muzeum The Cloisters. Mozna doceni¢ mistrzostwo kreski, subtelno$¢ modelunku, ja-
ko$¢ wykonania. Jednak $wiadomos¢, ze gronostaj to symbol partnera damy z portretu,
Cecilii Gallerani, i ze tgczyto jq z Lodovikiem Sforzq, wladcqg Mediolanu o przydomku
Il Moro i patronem Leonarda da Vinci, romantyczne uczucie, co w tamtych czasach bywa-
to raczej rzadkie, tez sie przydaje. Wtedy rozumiemy, ze jest to poriret, niejako, podwaijny.
| Ze to nie tylko zwyczajny wizerunek, lecz tokze malowana historia mitosna — co$ jak
Romeo i Julia, z tq réznicq, ze bohaterowie tego romansu zyli razem dtugo i szczedliwie.

Trudno tez powiedzie¢, czy mozna bardziej zachwyci¢ sie urodq Narodzin Wenus
Sandra Botticellego, majgc $wiadomosé¢, ze w czasie, gdy powstawato stynne ptét-
no, modelka uwieczniona joko bogini mitosci od pieciu lat nie mieszkata juz w swoim
florenckim patacu, tylko lezata w kaplicy Vespuccich kilka przecznic od Galerii Uffizi.
Simonetta Vespucci przezyta zaledwie 22 lata, ale zakochany w niej platonicznie (gdy jg
poznat, byta juz zamezna) malarz podarowat jej zycie wieczne na tyle, na ile ,wieczna”
jest sama sztuka. Kochat jq przez cate zycie. Kiedy umierat, jego wolq byto, by pochowa¢
go u stép jego Muzy. Czy ta historia wptywa jako$ na odbiér Narodzin...2 Pewnie tak,
bo jest piekna. | cudownie przez to smutna. Ale tez $wiadczy ona o sile sztuki zdolnej
zatrzymad czas (niech bedzie, ze na chwile) i sprawi¢, ze pamieé o czyim$ zyciu przetrwa
przez pokolenia. Juz starozytni nie bez racji mawiali ars longa, vita brevis. Sztuka dtuga,
zycie krétkie.

Albo wezmy holenderskie martwe natury z siedemnastego stulecia. Te z kielichami,
kwiatami i owocami. Z pozoru to po prostu realistyczne portrety natury. Ale tak na-
prawde nie sq fo wcale studia z modela, stuzgce estetyzacji otoczenia w salonie, tyl-
ko traktaty dotyczgce ,nietrwatej mitosci rzeczy $wiata tego”. ,Opowiadajq” historie
o nieuchronnym przemijaniu wszystkiego. O kruchej, ulotnej naturze ziemskiego piekna.
O marnosci zycia w jego wszelkiej postaci. Te kwiaty, cho¢ w petnym rozkwicie, noszq
w sobie zapowiedz $mierci. Za chwile zwiedng. Owoce stoczq czerwie. Swieca ptongca
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teraz wysokim ptomieniem zaraz zgasnie. Jedyna prawdziwa warto$é na tym $wiecie,
to wiara i nadzieja na zycie wieczne. Reszta, cate bogactwo $wiata, to vanitas vanitatum,
marno$¢ nad marnosciami. Stgd nazwa gatunku — sztuka wanitatywna. Te Vermeery,
Claesze i inne ,holendry” sq wtasnie o tym. Trzeba to wiedzie¢, by zachwyci¢ sie urodg
»matych Holendréw”?2 Niekoniecznie. A jednak ,ttumaczenie” pozwala nam nie straci¢
tego wanitatywnego kontekstu. Czy warto? To zalezy, czy poznajemy $wiat bezposrednio
poprzez emocie, czy tez wzbudza je w nas dopiero lub po prostu wzmacnia $wiadomos¢
kontekstu, pogtebiajgca reakcje na kontakt z dzietem.

Ta sama reguta dotyczy tez, zapewne, pracy Anselma Kiefera. Bo czy do gteboko
poruszajgcego emocjonalnie kontaktu z jego instalaciq w Mediolanie potrzeba prze-
wodnika ttumaczqgcego jej $wiadomie skonstruowane przez artyste, skomplikowane zna-
czenie? Raczej nie, czego dowodzi spontaniczna reakcja publicznosci, reprezentowana
w przytoczonym na wstepie krétkim dialogu.

Zrébmy jednak btyskawiczng analize tej pracy metodg Aby Warburga.

Opis preikonograficzny:

Instalacja ztozona z siedmiu obiektéw utozonych z wielu luzno ustawionych jedna
na drugiej form prostopadfociennych o wysokosci 15—19 metréw, szarych (o barwie
surowego betonu zmieszanego z popiotem), odlanych z betonu na formach z blaszanych
konteneréw. Obiekty ustawione sg w zaciemnionej, niemal pozbawionej $wiatta dzienne-
go przestrzeni gigantycznego hangaru poprzemystowego w dawnej fabryce opon Pirelli,
oéwietlone| jedynie punktowo na wysokim, niewidocznym z poziomu widza sklepieniu.
Wertykalne konstrukcje sq puste w $rodku, beton we wnetrzach jest pokruszony, niektére
ze $cian poszczegdlnych form tez noszq oczywiste $lady destrukciji (ukruszenia, brak frag-
mentéw). Ze $cian sterczq stalowe druty zbrojeniowe. U podstawy niektérych konstruk-
cji lezq rozrzucone beztadnie, odlane z otowiu obiekty w formie szarych, sugerujgcych
pokrycie warstwg pytu, grubych ksiqg, puste, potamane ramy od obrazéw, pottuczone
lustra. Na $cianach hangaru rozmieszczone zostaty cztery wielkoformatowe, utrzymane
w ciemnoszarej tonacji obrazy przedstawiajgce zdewastowane krajobrazy. Jeden z nich,
iedyny figuratywny, przedstawia odwrécong tytem do widza posta¢ meskq stojgcg nad
nurtem rzeki, nad ktérym unosi sie tuk teczy. Catos¢ utrzymana jest w tej samej co inne
ptétna szarej tonacji z delikatng sugestig koloru.

Opis ikonograficzny:

Jest to instalacja ztozona z siedmiu betonowych wiez reprezentujgcych — zgodnie
z sugestiq tytutu — The Seven Heavenly Palaces (Siedem patacéw niebiariskich). To na-
wigzania do starohebrajskiego traktatu Sefer Hechalat (Book of Palaces), datowane-
go na V—VI wiek naszej ery. Jest to symboliczna opowieé¢ o inicjacji duchowej, przed-
stawiona jako wedréwka duszy poprzez kolejne kregi wtajemniczenia ku Siédmemu
Niebu.To miejsce, w ktérym objawia sie ostateczna Prawda, gdzie dostepuje sie praw-
dziwego Poznania i doswiacza obecnosci Absolutu (Boga). W tej wedréwce prowadzqcei
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do samopoznania i samodoskonalenia duch musi odkry¢ kolejne poziomy wiedzy
i przejé¢ siedem etapéw wiajemniczenia. Do podobnej tematyki odwotujg sie tez ob-
razy wykorzystujgce symbolike wagi (Sqd Ostateczny), ziaren stonecznika (odrodzenie
i moc twérczq), nurt rzeki, nawigzujgcy do motywu Lety oraz przemijania rozumianego
w duchu Heraklita, i wreszcie tuk teczy jako uniwersalny symbol nadziei. Posta¢ z tego
ostatniego obrazu stanowi tez formalne i symboliczne odwotanie do obrazu Caspara
Davida Friedricha, czotowego przedstawiciela niemieckiego malarstwa epoki roman-
tyzmu, ktéry w tego rodzaju symbolice wyrazat poczucie samotnosci egzystencjalne;
cztowieka i panteistyczng, ptyngcg z kontemplacji Natury wiare w sens zycia joko drogi
w kierunku Absolutu.

Interpretacja ikonologiczna (z oczywistej koniecznosci pobiezna i powierzchowna):

Dzieto Kiefera, katastrofisty wyrazajgcego zwgtpienie w nature Cztowieka, powra-
cajgcego w catej swojej realizowanej od szesciu dekad twérczoséci do wizji Apokalip-
sy i spodziewanej zagtady Ludzkosci, wykorzystuje motywy znane w jego dziataniach
artystycznych miedzy innymi z projektu we francuskim Barjac, gdzie twérca zbudowat
z podobnych betonowych odlewéw cate postkatastroficzne ,miasto”. Tutaj, w Mediola-
nie, poszedt o krok dalej, bo jego Siedem patacéw stoi w niemal absolutnej ciemnosci.
Wszystko w tej instalacji symbolizuje koniec znanego nam $wiata, po ktérym zostaty tylko
pokryte szarym pytem destrukty. Nawet i one tez za chwile zmienig sie w proch, bo ich
kruchej réwnowagi nie utrzyma diuzej prowizoryczne podpieranie fundamentéw, pod
ktére podtozono juz calq ludzkg wiedze (mqdre ksiegi), catq sztuke (obrazy) i wreszcie
wszystko to, co stanowito o naszym cztowieczenstwie (lustra). Dorobek ludzkosdci zostat
oto spalony, podarty, pottuczony — doszczetnie zniszczony i — jak ruiny Pompei — przysy-
pany popiotem.

Zostata nam jeszcze joka$ nadzieja? Tak, chyba... bo nad tym $wiatem po Zagtadzie
mrugajq jednak watte $wiatta. A na obrazach padajg w jatowg ziemie symbole wiecznei
nadziei na odrodzenie sie zycia — ziarna kwiatu solarnego — stonecznika. Warunkiem
odrodzenia jest tu strozytna idea Siedmiu patacéw — sqd, pokuta, wiajemniczenie, samo-
poznanie, mozolne wznoszenie sie znad ruin i popiotéw ku Nadziei, ktérg symbolizuje
tutaj blada tecza. To, co moze stanowi¢ dla nas ratunek, jakq$ forme odkupienia, to nie
nasza mqdro$¢, nasza sztuka, poktadanie wiary w sobie, tylko wiara w moc przekracza-
jacqg nasze ograniczenia, niedoskonatos¢ i $miertelnos¢. Niewazne, jok jg nazwiemy.
Woazne, ze mozna jq przeczué, mozna jej czasami doswiadczyé, na przyktad zanurzajge
sie, nie bez leku, w ciemnosci Siedmiu patacéw niebianskich w Mediolanie i konfrontu-
iqc sie ze $ciskajgcymi za gardto destruktami naszej cywilizacji po ostatecznym upadku.
Tak wtasnie, pod warstwg szarego popiotu, moze juz za chwile skonczy¢ sie historia Czto-
wieka. W tak zaaranzowanej scenerii nadpalone ksigzki i przysypane popiotem podarte
ptétna wywotujg mdtosci albo tzy. Kiefer widziat zapowiedz tej katastrofy na wiasne oczy.
Urodzit sie w Niemczech w czasach narodowego socjalizmu. Tworzy sztuke katastroficz-
nq, jednak zatrzymuije sie na granicy rozpaczy i ostatecznego zwgtpienia. Mimo wszystko
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wyraza w niej wiare w co$ wiecej niz my sami, co by¢ moze nadaje jednak jaki$ sens,
jokie$ znaczenie naszemu kruchemu, utomnemu jok nasze ,dzieta” istnieniu. Sugeruie,
ze gdzie$ tam, w siddmym niebianskim patacu, czeka nas co$ jeszcze. Czuwa nad nami
kto$ wiecej. Tak czy inaczej warto w to uwierzy¢ dla wlasnego przetrwania.

Whioski? Instalacja ,przemawia” wprost do uczué¢ i intuicji. Odwotuje sie do po-
wszechnie zrozumiatych wyobrazen. Dziata po mistrzowsku, wykorzystujqc efekt skali
(wielkie dzieta najczesciej sq wiasnie wielkie takze rozmiarowo). Uzywa zawsze skutecz-
nie odwotujgcych sie do elementarnych emocji kontrastéw ciemnosci i $wiatta, czerni
i bieli, wyobrazen i symboli destrukcji (tych obawiamy sie odruchowo). Uzywa tez wciqz
powszechnie rozpoznawalnych symboli nadziei. A w zasadzie tylko jednego, ale oczy-
wistego — znaku teczy. To wszystko wiekszo$¢ publicznoéci odczuwa i rozumie nieja-
ko intuicyjnie. Bezposrednio. Taka sztuka dziata doktadnie tak, jak powinna. Powala
na kolana. | zmusza do refleksji. A cata reszta to juz ,ftumaczenie”. To caly kontekst obej-
mujqcy hebrajskg opowies¢ o Siodmym Niebie. To historia duszy wedrujgceij. To narracja
o poszukiwaniu prawdziwej magdroséci. O zyciu jako drodze do ostatecznego o$wiece-
nia. Publiczno$¢ bogatsza o te historie zrozumie z instalacji wiecej. Moze tez gtebiej jq
przezyje? Moze zapamieta na dtuzej. Poznajgc biografie Anselma Kiefera, by¢ moze
wpiszemy w doswiadczenie kontaktu z jego ,patacami” takze i pamie¢ o samym artyécie
i jego uporczywej walce z demonami Apokalipsy, grozq, jakg budzi w nim ludzka natura,
i lekiem przed nieuchronnosciq przeznaczenia. Moze zechcemy pogtebi¢ to wrazenie,
oglqdajqc jego inne prace. Tych ,moze” jest jeszcze zdecydowanie wiece|. Takiemu wta-
$nie, pogtebionemu kontaktowi z dzietem, stuzy ikonologia. Pomaga zrozumie¢, dla-
czego ,co$ zachwyca, skoro zachwyca, a nawet czemu zachwyca, skoro nie zachwyca”.
Tok rozumiane ,ttumaczenie” dzieta sztuki pozwala nie utraci¢ odniesien i kontekstéw,
ktére nie dla kazdego odbiorcy sq oczywiste. Taka jest, wyznaczona zresztg dawno temu
przez Davida Hume'a, rola krytyka-ttumacza. Znajomos¢ kontekstu nie jest, oczywiscie,
niezbedna, zeby wychodzqc z wystawy, méc powiedzie¢: ,No, k...q, zaje...iste”, ale zeby
lepiej zrozumie¢, dlaczego mianowicie ,go$¢ wymiata”, to juz tak, jak najbardziej tak.
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Zdjecie Miss Dorys

184 Jekstualia” nr 3 (86) 2026




