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»Rysunek jest bliski mysleniu. To najbardziej bezposredni zapis idei i emocj,
a zarazem najbardziej analityczny, wolny od rytuatéw warsztatowych™ — ta mysl
Jarostawa Kozlowskiego zainspirowata mnie do rozwazan nad naturg i rola kreski.
Poniewaz od wielu lat moje badania koncentruj¢ na zagadnieniach wielokrotnosci,
chciatabym rozwazy¢ to ujecie w stosunku do kreski rozumianej jako pojedynczy
odcinek — nieciagly, lecz powtérzony — oraz kreski jako odcinka budujacego linie.
Analiza ta ma postuzy¢ podjeciu dyskusji dotyczacej czasu i przestrzeni oraz repre-
zentagji artysty poprzez gest. Jednoczesnie tez, poniewaz fascynuja mnie obszary
graniczne dziedzin sztuki, przeanalizuj¢ wyzej wymienione zagadnienie na podsta-
wie przyktadéw pochodzacych z mediéw — wydawatoby si¢ obcych dla tematu kre-
ski jako znaku graficznego — jakimi sg film i performance. Uczynig to na przykta-
dzie czterech polskich tworcéw: Jarostawa Kozlowskiego, Jézefa Robakowskiego,
Jézefa Hatasa i Edwarda Krasifiskiego. Cenzusem czasowym sa lata 70. XX wieku.

Tytulem wstgpu do ponizszych rozwazan winno by¢ przypomnienie rozma-
itych przeloméw neoawangardy lat 60. ubieglego wieku, ktére doprowadzity do
redefinicji kluczowych dla sztuki pojeé. Zagadnienie to jest jednak tak szerokie, ze
nie udatoby mi si¢ poczyni¢ petnego opisu tych réznorodnych zjawisk. Dlatego tez
odwotam si¢ do wiedzy czytelnika.

By dookresli¢ uzywane pojecia, pragng zauwazy¢, ze rysunek to kompozycja
linii i jako taki jest pojeciem szerszym niz kreska. Za starozytnymi Grekami mo-
zemy uznaé, ze rysowanie to czynno$¢ pozostawiania za pomoca narzedzia (gra-
fionu) ,,obdarzonych znaczeniem §ladéw” (Zuchowski, 2001, s. 14). Przytaczam to
greckie rozumienie, poniewaz zaakcentowanie aktu kreacji znaczenia poprzez po-

! Tekst na $cianie na wystawie Wyliczanka, Galeria AT, Poznan, 2005.
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zostawienie przez artyste Sladu wydaje si¢ znamienne dla dalszych rozwazan. Sto-
wo ,linia” zawdzigczamy za§ Rzymianom (lac. /inea). Poczatkowo oznaczato ono
sznur mierniczy i $lady po tym sznurze, dopiero pézniej uzyskalo znaczenie linii,
kreski. Od samego jednak poczatku rysunek byt umiejetnoscia naczelna (Zuchow-
ski, 2001, s. 15). Malarstwo i rysunek zostaly jednak zwiazane z funkcjq mimetycz-
na i uwiklane w watek literacko-opisowy. Interesujaca mnie funkgcja koncepcyjna
rysunku jest czgsto podnoszona przez teoretykéw i praktykéw architekeury. Jak
zauwaza Zwolak-Ferber (2012, s. 117), powotujac si¢ mi¢dzy innymi na twérczosé
Leonarda da Vinci, szkic (rysunek) jest rejestracja proceséw myslowych artysty.
Inny mistrz nowozytnej sztuki wloskiej — manierysta Federico Zuccari — rozréz-
nit wyraznie pojgcie rysunku wewngtrznego, ktéry jest rodzajem pomystu (kon-
cepcja), od rysunku zewngtrznego, bedacego graficznym przedstawieniem tego
pomystu (Biatkiewicz, 2006, s. 56). Architekci dawni i wspétczesni podkreslaja
znaczenie rysunku w procesie projektowania, zwracajac uwage na proces myslowy
uruchamiany podczas rysowania. W odmiennej odstonie, nie rozwijanej w tym
artykule, objawia si¢ rysunek réwniez jako proces myslowy przy analizie zagadnie-
nia powstania, a nast¢pnie przeobrazenia si¢ pisma obrazkowego (pojecie-rysunek)
w pismo (pojecie-pismo) (Zwolak-Feber, 2012, s. 117, 119). W historycznym kon-
tek$cie badawczym ciekawe, lecz réwniez nie podj¢te w niniejszym tekscie, wydaje
si¢ zagadnienie linii w plecionce skojarzonej z odmienng niz helleriska tradycja
— celtycka.

Wspoétczesna definicja rysunku, w mysl stownikowego ujecia, odnosi si¢ do
aktu dokonanego, jako tego, co jest narysowane. Oczywiscie to okreslenie nie do-
petnia catosci fenomenu, jakim jest rysunek. W niniejszym artykule zapewne nie
uda mi si¢ w petni zdefiniowa¢ tego zagadnienia, jednak postaram si¢ ukaza¢ go
w interesujacym mnie kontekscie badawczym, a mianowicie w oderwaniu od jego
dominujacej funkgji przedstawieniowo-opisowej przywotanej w powyzszych uje-
ciach historycznych. Skoncentruje si¢ na optyce sztuki wspdtczesnej, a nie dawne;j,
czy architektonicznej. Rozwazania rozpoczng od wyttumaczenia natury mojej fa-
scynacji kreska. W tym celu postuze si¢ stowami Alicji Kepinskiej (2010, s. 123),
ktéra podziela t¢ admiracje. Badaczka ta, analizujac nature rysunku, podkreslita
jego zasadnicze cechy: moc optyczng (przyciaganie uwagi i wprowadzanie widza
w wytworzong przez kreske przestrzeri), stworzenie nieistniejacej w naturze real-
nosci autonomicznej, potencjat porzadkujacy oraz zdolnos¢ syntezy przeciwnych,
cho¢ dopetniajacych si¢ kwalitetéw (dziatan dyscyplinujacych i uwalniajacych).
Ten sposéb postrzegania znaczenia kreski jest dla mnie priorytetowy.

Umykajaca definicjom kreska inspiruje réwniez filozoféw. Jean-Francois
Lyotard (2015, s. 67), w rozdziale pod tytulem Linia, stara si¢ dociec natury kreski
w formie dialogu pomigdzy dyskutantami ukrytymi pod pseudonimami ,,Ona”,
,On”, Inny” i ,Ja”. Czytelnik dochodzi do przekonania (cho¢ bez pewnosci), ze
fikcyjnymi rozméwecami mogg by¢ upodmiotowiona Linia i artysta Valerio Ada-
mi. Spersonifikowanie linii przejawia si¢ réwniez w przypisywaniu jej kolejnych
cech: ,Linia niesie w sobie odpowiedzialnos¢. [...] Linia zamieszkana zostaje przez
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pragnienie, ktére zapewnia jej nieskoficzona moc”. Tautologiczne whasciwosci linii
nie uszly uwadze francuskiego filozofa: ,linia jest zdaniem, za ktérym podazajq
inne $rodki. Zdanie jest pytaniem. [...] Linia jest rowniez rodzajem odpowiedzi.
[...]” — i dalej — ,Obraz jako $wiat linii, to znaczy organizacja zdan, sugeruje: roz-
bierz mnie na czgéci po to, by mnie poznaé, ponownie zlozy¢ mnie w stowach.
[...]” (Lyotrad, 2015, s. 67). Filozof przyréwnuje réwniez rysunek do $wiata zdar.
Jak zauwazyli thumacze, dodatkowych znaczeri interpretacyjnych tekstu dostar-
cza francuski czasownik demander, ktéry oznacza zaréwno ,zadac’, jak i ,pytac”
(Lyotrad, 2015, s. 67, p. 22). Trzecim interesujagcym mnie watkiem podniesionym
w tym tekscie jest ekspresja zawarta w linii: ,,Przejscie od formy do emocji: emocja
nie zna formy, i odwrotnie, forma zna emocje¢. I jeszcze: forma definiuje emocje i na
kraricu tego, co si¢ widzi, znajdujemy jeszcze emocj¢” (Lyotrad, 2015, s. 68). Przy-
pisana przez filozofa artyscie rola nie jest jednoznaczna. Raz jest demiurgiem (a na-
wet Bogiem), a niekiedy ,,powotanym” stuga. Lyotard celnie charakteryzuje funk-
cje tworcy: ,Spojrzenie rysownika zatrzymuje nadmiar (profusion). Otwiera ono
przestrzent mozliwego dziata formy”. Artysta selekcjonuje galopujace w bezwladzie
linie — wydobywa i uwzglednia te, ktére zbuduja rysunek, a poswigca te niezapisa-
ne, ,,co jest ceng zaplacona za wykonanie rysunku, za $wiat zdan” (Lyotrad, 2015, s.
68, 69). Lyotard prowadzi swoje wywody w formie komentarza. Ta palimpsestowa,
otwarta formuta nie aspiruje do wypracowania ostatecznych definicji, lecz zaprasza

do dalszych dociekan.

Neoawangardowi artysci w ramach przemian towarzyszacych sztuce redefinio-
wali réwniez utrwalone w historii pojecie rysunku. Jarostaw Koztowski w cyklach
rysunkéw stara si¢ — jak pisze Kepiriska — ofiarowaé odbiorcy ,,szczegélng postad
poznania, ktéra nie polega ani na opisywaniu, ani na «wyjasnianiu» czegokol-
wiek”. Jest to zatem odmienna funkcja poznawcza od dominujacej dotad przedsta-
wieniowej. Ten ,,poznawczy wysitek kieruje nas w strone otwierajacych pytan, a nie
zamykajacych odpowiedzi” — pisze Kepiriska (2010, s. 123). Tautologiczne wiasci-
wosci kreski podkreslone zostaly réwniez w rozmowie Bozeny Czubak (2010, s. 9)
z Koztowskim.

Poczynione przez te autorki rozpoznanie roli rysunku u Koztowskiego jest
wspdlne dla innych przywotanych przeze mnie dziet i twércéw. Poza funkgja po-
znawcza, w tym znaczeniowa, interesuje mnie réwniez réznorodne ujecie zagad-
nien czasu i przestrzeni, z jakimi spotykamy si¢ w przywotanych ponizej pracach.

Wytyczanie nowych drég poznawczych poprzez rysunek dalo si¢ zauwazy¢
u Koztowskiego juz w 1969 roku, kiedy to artysta kreslit kreda linie proste niepo-
krywajace si¢ z liniami styku ptyt chodnika na poznanskiej staréwee (Ekspedycja
(Kreslenie], 1969). Byt to symboliczny gest naruszania zastanego porzadku poprzez
wytyczanie indywidualnych granic i manifestacja moznosci podejmowania samo-
d21elnych decyzji. Artysta tym samym podwazyt prawdziwos¢ $wiata realnego,
a siggajac po absurd — zaprzeczyi mu i, poprzez ten akt, dat prawo do rewizji do-
tychczasowych rozstrzygnigé natury ontologicznej. Nie siggnat przy tym po rysu-
nek znaczeniowy — przedstawieniowy. Mimo braku opisowej funkdji i przy uzyciu
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wyabstrahowanych form (kreski) dociera jednak do konkretu. Czas moze by¢ w tej
akgji rozpatrywany dwutorowo: jako czas uplywajacy — okres trwania akcji — lub
tez jako czas-okolicznosci analizowany historycznie. W pierwszym i drugim ujeciu
waznym wydaje si¢ by¢ sposéb zakoniczenia dziatania artysty, ktéremu kres wy-
znaczyla interwencja Milicji Obywatelskiej. Kontekst pierwszy podnosi problem
niezaleznosci nadejscia kresu od woli artysty — uruchamia si¢ zatem watek nobilita-
qji przypadku. W drugim kontekscie rozwazania przybierajg forme kontekstualnej
analizy rozszerzonej o ujgcie geopoetyczne. Nie rozwing jednak tego toku rozwa-
zan, gdyz sytuacja awangardowej sztuki polskiej w okresie PRL-u jest osobnym
tematem.

Dalsze badanie poznawczej aktywnosci kreski widoczne jest w rysunkowych
cyklach Kozlowskiego. Jako przyktad chciatabym przywota¢ pracg pod tytutem
Linie z 1978 roku pokazane rok pézniej w kopenhaskiej Galerie 38. Cykl skta-
da si¢ z szesciu plansz prezentujacych rozmaite linie, w tym jedna niewidoczna.
Kazdy z tych kartonéw stawia pytanie o natur¢ widzialnodci i zakleta w gescie
tre$¢. Parafrazujac Kepiniska — inne pytania otwiera gruba, czarna i wewngtrznie
niejednorodna linia (stworzona z wiazki cienkich kresek), a inne pozioma linia
zbudowana réwniez ze sktadowych, lecz pionowych i delikatnie walorowo zazna-
czonych kresek, réwniez niepozbawionych wewnetrznej energii. Jaka site ekspresji
ma rozbuchany gest, ktérego $ladem sa okrezne petle, i czy jest on bardziej naener-
getyzowany od poprzednich? Czy kreska moze by¢ wewngetrznie rozbita? — to jedne
z pytan stawianych przez $lad na papierze nakreslony przez artyste. Czy linia jest
réwniez dukt rytmicznie postawionych kropek? Patrzac na te prace, widz odczuwa
powage stawianych mu pytan i odnosi je do szerszego kontekstu ontologicznego,
bynajmniej nie ograniczajac si¢ do formalno-warsztatowych kwestii. Prace te, eks-
ponowane w cyklu, stanowia $wiadomie rozcztonkowang catos$¢. Widz, zapoznajac
si¢ z nimi, zachowuje jednoczesnie oglad calosci (prace nie sa zbyt duze), lecz mimo
to poznaje je w ,,odcinkach”. Taka cztonowa budowa calosci wymusza na widzu
przesuwanie uwagi z jednego rysunku na drugi. Nastepuje zaznaczenie kolejnosci
percepdji, a to z kolei wigze si¢ z problematyka czasu. Przestrzen w tych rysunkach
jest dwuaspektowa. Pierwszy aspekt posiada nature formalng: kontrast biatego tta
papieru i wychodzacej do przodu czerni kreski daje ztudzenie przestrzeni wypel-
niajacej zwoje petli. Innym przyktadem moze by¢ walorowo urozmaicona kreska
eksponujaca efekt swiattocieniowy, a tym samym réwniez budujaca wrazenie tréj-
wymiarowosci. Drugim watkiem badawczym jest zagadnienie przestrzeni prezen-
tacji pracy, a zatem watek galeryjnego white cube.

Koztowski w tej pracy ukrywa si¢ za gestem i za ascetyczna technika, oddajac
glos medium, jakim jest kreska. Jako poparcie tego pogladu przytocze stowa Bo-
zeny Czubak: ,W kregu tautologicznej analizy jezyka byly czytane [...] rysunki,
mierzone waga grafitu (Rysunki wagowe) albo czasem ich wykonania (Rysunki cza-
sowe). Obecnie jeste$my sklonni w tych grach jezykowych eksponowa¢ problema-
tyke podmiotowosci, za $ciang tautologii odnajdywac $lady «nieobecnej obecnosci»
autora” (Czubak, 2010, s. 9). Dzigki takim dzialaniom artysty kreska si¢ autono-
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mizuje. Nabiera cech podmiotowych. Dopelnieniem tego procesu wydaja si¢ by¢
Fakty rysunkowe. Miatam okazj¢ bezposrednio ,zderzy¢ si¢” z nimi, jak i z innymi
pracami Kozlowskiego, na tegorocznej wystawie w krakowskim MOCAK-u? i to
doswiadczenie bylo niezwykle. Kreska, niczym smota nagromadzona na wielkofor-
matowych planszach, nabiera haptycznosci i przestaje by¢ zapisem na ptaszczyznie,
lecz zyskuje swoja quasi-tréjwymiarowa forme. Jak zapowiedziano w tytule wysta-
wy, bylo to dla mnie ,doznanie rzeczywistosci” umiejscowionej na skraju realnosci
i mistycyzmu. Koztowski przekroczyt kolejne granice: gatunku (poniewaz rysunek
stal si¢ quasi-obrazem), a takze dwu- i tréjwymiaru. Widzowi nie wystarcza na nie
spojrze¢ i odejs¢, gdyz hipnotyczna moc zmusza go do przypatrywania si¢ pracy
pod réznymi katami i przy réznym zatamaniu $wiatla, by rozsuptaé/poznaé wezly
tworzacych ich linii — §ladéw gestu i woli artysty. To przymuszenie widza do ruchu
wobec statycznej pozycji dzieta jest forma aktywizacji odbiorcy.

Inna strategi¢ dotyczaca reprezentacji artysty przyjal Koztowski w dziataniach
performatywnych, do ktérych zalicza si¢ cykl Continuum (wstep do cyklu: Leda
z Labedziem, 1978, Indywidualna mitologia Jarostawa Kozlowskiego, 1980; Conti-
nuum 1, 1988 i nastgpne). Osoba artysty jest nie tylko zaznaczona, ale i fizycznie
obecna. Podczas aktu tworzenia artysta wystawiat si¢ na widok publicznosci. Jed-
noczesnie prowokacja byt sam ten akt — zagadnienie trwatosci dzieta sztuki, jego
»profanacja” poprzez uzycie kredy i tablicy. Dziafanie artysty mierzone wskazéw-
kami zegara bylo symbolem uptywajacego czasu jako zewnetrznego i opresyjnego
okre$lnika. Nalezy podkresli¢, ze stala rama dla tego twérczego aktu byla jego
koncepcja — scenariusz. Continuum jest dla Koztowskiego ,,praca o tyle szczegdlna,
ze $wiadomie i celowo powtarzang w niezmiennej formule” (Czubak, 2010, s. 27).
Artysta tak charakteryzuje swe dziatania:

Whbrew przekonaniu, ze idee si¢ dezaktualizujg, ze praca musi by¢ pro-
gresywna, w przypadku Continuum ten sam scenariusz realizuj¢ od dwu-
dziestu kilku lat. Za kazdym razem powtarzam te same czynnosci: ryso-
wanie na tablicy, zmywanie zarysowanej tablicy, rozbicie budzika o tablicg.
Struktura Continuum si¢ nie zmienia, zmieniaja si¢ miejsca, czas, publicz-
no$¢. Poza tym ja sam si¢ zmieniam, starzejg sig, za kazdym razem [...] moja
kondyqja fizyczna jest inna; coraz bardziej si¢ zloszczg, préobujac pokonad
zmeczenie i opdr ciata, by osiagna¢ ten moment kulminacyjny, keérym jest
zatrzymanie czasu, kiedy rozbijjam budzik (Czubak, 2010, s. 27).

Przytoczony tu opis wskazuje gtéwne watki interpretacyjne.

* Jarostaw Koztowski, Doznania rzeczywistosci i praktyki konceptualne 1965—1980, kurator René Block,
wystawa w dn. 21.10.2016 - 02.04.2017, MOCAK, Krakéw. Wezesniej wystawa ta byta pokazywana
w CSW Znaki Czasu, Toruf, od 16.10.2015 do 3.01.2016.

> Tytul ten zawiera w sobie réwniez aspekt prowokacji wzgledem tradycji malarstwa (Czubak, 2010,
s. 11).
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Refleksja nad zagadnieniem reprezentacji obecnosci jest stalym motywem
tworczodci tego artysty. Watek ten podjety zostal réwniez w serii Rysunki czasowe,
ilosciowe i wagowe z 1980 roku, ktére Piotr Piotrowski poddat analizie, poréwnujac
je z obrazami Rodczenki:

Seria tych realizacji stanowi swojego rodzaju ,$ciang” tautologii dzie-
ta, poré6wnywalng w pewnym sensie ze ,$ciang’, ktora dla Tarabukina byty
»kolorowe” obrazy Rodczenki z poczatku lat dwudziestych. Podobnie jak
u klasyka rosyjskiej awangardy, u ktdérego kolor funkcjonowat jako totalna
reifikacja dzieta, w Rysunkach Koztowskiego funkcje t¢ petni materia grafitu
(jego wymierna waga) oraz — nawigzujac do awangardowej utopii czwartego
wymiaru — réwnie precyzyjnie okreslony czas ich powstania. W przeciwieri-
stwie jednak do Rodczenki, ktéry po dojéciu do owej ,$ciany” odrzucit sztuke
W jej reistycznym znaczeniu, podejmujac inny aspekt modernistycznej mitolo-
gii dziefa, dzieta w przemystowej i propagandowej produkeji, dzieta na modte
socjalizmu, Koztowski przejat role dekonstruktora tzw. mitologii artystycznej,
podjat analize juz nie tylko struktury jezyka artystycznego, lecz funkcjonowa-
nia sztuki w szerszym kontekscie kultury (Piotrowski, 1999, s. 166).

Motyw kreski, lecz w zupetnie innej odstonie, cho¢ réwniez w oparciu o reflek-
sj¢ nad problematyka autorstwa dzieta sztuki, spotykamy w asemblingowym fil-
mie* bezkamerowym J6zefa Robakowskiego z 1971 roku. Praca ta zostata zatytuto-
wana 22x°. Na prowadzonych przez Robakowskiego zajeciach studenci otrzymali
fragmenty nienaswietlonej tasmy filmowej; zadanie ich polegato na dowolnym ich
zarysowaniu (Artmuseum, bdw). Okolicznosci te sprawity, ze zmontowany z tych
fragmentéw film nosi niejednorodne §lady dziatani rycia i skrobania. W tych na-
rzuconych przez pomystodawce i koordynatora warunkach studenci odwotali si¢
do kreski, ktéra czgsto pozostaje nieprzedstawieniowa. Niezaleznie od tego zawsze
nosi energi¢ aktu twérczego. Autorstwo zas, tak jak w innych filmach asemblingo-
wych, odbiegato od tradycyjnie uznanych regul. Autorzy ,sq raczej osobami nad-
zorujacymi przebieg pewnej kolektywnej, intermedialnej realizacji artystycznej. Sa
organizatorami kontekstu, do ktdrego zapraszaja innych artystéw (jak réwniez oso-
by nie zwiazane ze sztuka), dajac im mozliwos¢ realizacji whasnego krétkiego filmu
(czas danej «sktadki filmowej» okreslat artysta-organizator)” (Ronduda, bdw, a).

Kolejnym filmem Robakowskiego, w ktérym odnajduj¢ oryginalnie zinter-
pretowany watek linii, jest takze bezkamerowy film pod tytulem Zesz (1971)°.

* ,Neoawangardowe techniki asemblingowe (skladkowe) wywodzace si¢ z takich metodologii

historycznej awangardy jak np. «wyborny trup», polegaly na zbiorowej kreacji (czy tez raczej
racjonalnej konstrukgji) dzieta, poprzez ztozenie (zestawienie) w jedna cato$¢ odrgbnych, krétkich
realizagji artystycznych stworzonych przez réznych autoréw” (Ronduda, bdw, a).

Rok powstania: 1971; czas trwania: 5247 jezyk: brak jezyka; oryginalne media: 35 mm.

Rok powstania: 1971; czas trwania: 5447 jezyk: brak jezyka; oryginalne media: 35 mm.
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W efekcie wykonania przez autora dziur na tasmie filmowej podczas projekcji do
oka widza wnika niczym niepowstrzymany strumieni $wiatla z lamy projektora.
Ten strumien jest tu dla mnie ekwiwalentem kreski. Oczywiscie gtéwnym celem
Robakowskiego byto zapewne badanie fizjologicznego wymiaru procesu percepcji
obrazu filmowego i odwolanie si¢ do teorii powidokéw Wiadystawa Strzeminskie-
go, o z racji miejsca dziatania obu artystow — Lodzi — jest nie tylko kurtuazyjnym
gestem, ale tez $wiadectwem ciaglosci artystycznych proweniencji. Podazajac za
my$la uznajaca za ekwiwalent linii strumieri $wiata, natrafimy na zagadnienie
przestrzeni. Konsekwentnie nalezatoby uzna¢, ze jest nig przestrzeri dzielaca pro-
jektor i oko, a zatem sala kinowa petni funkcj¢ galerii.

Szerokie zwiazki z innymi dziedzinami szeuki widaé w pracy Po linii (Idg, bie-
gne, skaczg, jadg...)z 1976 rokw’, ktdra uznana zostala przez krytykéw za film-per-
formance. Wedtug Ryszarda W. Kluszczynskiego (1991, s. 10) prace Robakowskie-
go zakorzenione s3 w nurcie tradycji konceptualizmu. Lukasz Ronduda uwaza, ze
,dziatania J6zefa Robakowskiego w ramach Warsztatu Formy Filmowej rozciagaty
si¢ pomiedzy postawa analityczno-minimalistyczng a pierwiastkiem neodada-
istycznym, anarchistycznym, akcjonistycznym” (bdw, b, s. 3). Potwierdzenie tych
stéw mozna znalezé w stosowanych przez Robakowskiego strategiach minimali-
styczno-konceptualnych wykorzystujacych przypadek. Malgorzata Jankowska
(2004, s. 89) wiaze ,wideo naturalne” Robakowskiego z teorig Ervina Goffmana
(2000, s. 273) poprzez koncentracj¢ artysty na ,,badaniu zdarzeni i zachowan naj-
bardziej pierwotnych, bliskich i spontanicznych, takich ktére dane sa kazdemu
czlowiekowi przez sam fakt uczestnictwa w zyciu spolecznym”. W filmie Po /i-
nii artysta bada uwarunkowania psychiczne i fizjologiczne determinujace granice
naszego ludzkiego postrzegania i pojmowania w preformule zapiséw biologiczno-
-mechanicznych (Ronduda, bdw, b, s. 12)%. Cztowicek staje si¢ dla Robakowskie-
go medium (Jankowska, 2004, s. 182). Pretekstem do tego jest analiza zdolnosci
percepcyjnych linii ciagnacej si¢ przez calg wysoko$¢ kadru. Biata linia odznacza
si¢ wyraznie od zréznicowanego podfoza. Artysta filmuje ja, skaczac, biegajac, jez-
dzac, idac. Czynnosci te zwracaja uwagg na gléwny dla Robakowskiego w owym
czasie problem artystyczny, jakim byto zagadnienie transgresji kategorii autorstwa
— tworcy i jego dziela. Analogiczne pytania byly i sa sita napedowa awangardy od
poczatku XX wieku. Nie zanurzajac si¢ zbytnio w rys historyczny, warto dla po-
ruszonego tu tematu przywola¢ zagadnienie automatyzmu wprowadzonego przez
surrealistéw (Maxa Ernsta), kt6ry — nobilitujac role przypadku w sztuce — demito-
logizowat artystyczny ake kreacji dzieta. Robakowski rozwinat ten pomyst, si¢ga-

7 Rok powstania: 1976; jezyk: brak jezyka; oryginalne media: negatyw czarno-bialy (pierwotnie film
16 mm).

8 W innym artykule Ronduda dookre$la sformutowanie ,zapis biologiczno-mechaniczny”, piszac
o przekazaniu autorstwa wlasnej realizacji maszynie przez Robakowskiego — kamerze w pracach
bazujacych na ,oderwaniu kamery od oka” (Ronduda, bdw, a). Jankowska tlumaczy zapisy
mechaniczno-biologiczne jako dzialania stuzace ,nie tylko rejestrowaniu rzeczywistosci, ale réwniez
obserwacji biologicznych i fizycznych mozliwosci cztowieka w kontekscie medium” (Jankowska,
2004, s. 182).
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jac po kategorie ,kreatywno$ci maszyny™. Dzialania te byly podyktowane checia
oczyszczenia filmu z naleciatosci literatury.

Mimo prowadzonych przez Robakowskiej eksperymentéw podwazajacych
znaczenie tworcy w dziele, w filmie Po /inii widz¢ ujawnienie si¢ osoby autora —
niebezposrednie, lecz w rodzaju ,,podmiotu domyslnego” ukazujacego si¢ poprzez
czynnosci wykonywane, a wplywajace na formule ujecia motywu linii. Wskazana
przez badaczy cecha twérczosci Robakowskiego — zapis biologiczno-mechaniczny
— ewokuje pytanie o rolg twércy i jego gestu kreacji. Zagadnienie to przywotuje
dyskusje nad malarstwem action painting lub informel, jakie przetoczyty si¢ przez
srodowisko artystyczne w latach 40. i 50. XX wieku. Dziatania Robakowskiego nie
s catkowicie paralelne do rozwazan na temat gestu w malarstwie. Co prawda pew-
ne analogie mozna dostrzec w potozeniu akcentu na istot¢ aktu dziatania twércy
(Idg, biegng, skaczg, jadg...), jednak dominujace zadanie sfilmowania konkretnego
motywu daje przewagg intelektowi i umniejsza to podobieistwo.

Pewng analogi¢ do dziatan Robakowskiego widz¢ w poszukiwaniach Richar-
da Longa. W obu przypadkach linia zyskuje ambiwalentng funkcje organizujaca
dziatanie ludzkie. W przyktadowo przywotanych pracach A Snowball Track (1964)
czy A Line Made by Walking (1967) linia jest sladem dziatalnosci cztowieka. We
wspomnianej wezesniej pracy Robakowskiego jest natomiast osig organizujacg to
dziatanie. Przestrzeri u Longa jest okolicznoscia potrzebng do dookreslenia inter-
wendji, a u Robakowskiego anonimowa, cho¢ ciekawa fakturalnie rama dziatania.

Do awangardy polskiego video-artu zaliczy¢ nalezy film Jézefa Hatasa pod
tytutem Malarstwo na sniegu'®. W 1971 roku wraz ze studentami wroctawskiej
PWSSP Hatas przeprowadzit happening. Studenci zabarwiali niebieskim i czerwo-
nym pigmentem linie na $niegu na bloniach pod oknami uczelni, z ktérych akeja
ta zostata przez Halasa sfilmowana (Studentnews, bdws; [Eva], 2016). Podobnie
jak w nieco starszej pracy amerykaniskiego tworcy Dennisa Oppenheima, Annual
Rings (1968), materialem stal si¢ $nieg. Ze wzgledu na umiejscowienie dziatania
w konkretnym krajobrazie mozemy, idac za rozréznieniem poczynionym przez
Rosalind Krauss (1979, s. 41), zaliczy¢ t¢ prace do dziatan z grupy marked sites zna-
kowanych w sposéb nietrwaly. Obie te prace s3 manifestacja ulotnosci (dziatanie
na $niegu) i kontestacja koncepdji dziefa sztuki jako trwatego obiektu. Podwazanie
autorytetu trwalosci dzieta jest charakterystyczne dla konceptualnych dziatari. Po-
dobnie jak Robakowski w filmie 22x, Hatas stawia tu pytanie o autorstwo dzieta
sztuki. Znany malarz i pedagog $wiadomie uderzyt w ten mit. Zagadnienie dzieta
sztuki zostalo wrecz rozbite na kilka podstawowych nierozstrzygalnych kwestii:
autorstwo (studenci, filmowiec czy aranzer/inicjator); materia dzieta ($nieg czy ta-
$ma filmowa); temat (przedstawieniowy — ludzie wykonujacy zadanie — czy abs-
trakcyjne kreski na $niegu); natura dzieta sztuki (dzieto czy dokumentacja).

7 Przyktadem takich dziatari jest film Gnusna linia 1992 (czas trwania: 3’007 jezyk: brak jezyka;
oryginalne media: VHS).

12 Rok powstania: 1971; czas trwania: 7 min; jezyk: brak jezyka; oryginalne media: negatyw czarno-
biaty (pierwotnie film 16 mm).
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Pozostawiajac czytelnikowi odpowiedZ na te pytania, przenios¢ uwage na
motyw kreski w tworczosci Halasa. Pejzaz byt jednym z najwazniejszych tema-
tow w dziatalnoéci malarza. Temat ten stal si¢ miejscem poszukiwari harmonii
i pretekstem do dociekan nad przetworzeniem indywidualnego przezycia w uni-
wersalne dziefo sztuki. Dlatego tez realistyczne odwzorowanie natury ustapilo
rodzajowi idealnej reprezentacji dzigki wprowadzeniu uogélnien i aluzji, co przy-
wiodlo artyst¢ ku formom abstrakcyjnym (Kitowska-Lysiak, 2001, s. 119-120).
Précz wykorzystania linii jako konturu, zapelniat on swoje pejzaze motywem
rytmicznie rozmieszczonej kreski — odindywidualizowanej i noszacej znamiona
wrecz maszynowego odcisku (na przyktad Gora jasna I1, 1966). Kreska ta wspéigra
z geometrycznym szkieletem kompozycyjnym obrazéw konstruowanych zgodnie
z przyjetym przez artyst¢ schematem. Prowokacyjnie manifestowana przez niego
powtarzalnos¢ gestu eksponowana w wielokrotnym uzyciu powtérzonego moty-
wu kreski pionowej, kropki i kreski ukos$nej ma wieloraka wyktadnie: teoretyczna
(automatyzacja dziatania artysty), jako podwazenie narzuconego przez moderni-
styczne postulany imperatywu oryginalnosci, a takze formalna (rytmizacja kom-
pozycji i rozwazania na temat sity oddziatywania cho¢by najprostszego elementu
poprzez jego zwiclokrotnienie). Zagadnienie przestrzeni jest podporzadkowane
formalnemu eksperymentowi: Hatas poszukuje (anty)przestrzeni, badajac kres
ludzkiego umystu i jego zdolnosci porzadkowania $wiata (tego, co widzi). Ma-
larz zdaje si¢ pytac o kres mozliwosci adaptacyjnych umystu, kedry przy zderzeniu
z widokiem nierozpoznawalnym (abstrahizujacym) szuka w nim widokéw $wiata
realnego. Hatas w swoich obrazach kluczy i zaciera §lady pejzazu. Postuzyta mu ku
temu kreska-kontur i kreska-ornament.

Kolejnym punktem stycznym sztuk plastycznych i filmu z przewodnim moty-
wem kreski jest praca zrealizowana przez Malgorzate Potocka pod tytulem 7rzy
wngtrza" (prezentowana na wystawie Lochy Manbattanu, czyli sztuka innych me-
didw. Wystawa instalacja'). Na kadrach filmu zostal utrwalony stynny gest Edwar-
da Krasifskiego przyklejania niebieskiej tasmy/linii do $ciany, ktéry odezytuje jako
performance. Film za$ jest jego dokumentacja. Kamera, podazajac za wyznaczona
przez artyste linia, pokazuje wmanipulowane w nia przestrzenne obrazy. Niebie-
ska linia, jako motyw tworczosci Krasifiskiego, jest naturalng konsekwencja po-
szukiwari artystycznych rozpoczgtych przez tego tworcg w latach 60. XX wieku.
Jako protagonista neoawangardy tamtej dekady Krasiniski bazowal, a nastgpnie
przekroczyt ustalenia teorii polskiej przedwojennej awangardy modernistycznej
(Whadystaw Strzeminski, Katarzyna Kobro) — podazajac za modernistycznym mi-
tem ,,odzwierciedlenia ukrytego w rzeczywistosci racjonalnego porzadku (na wzér
konstruktywistycznej metafizyki) lub tez wprowadzenia go w rzeczywisto$¢ (na

I Rok powstania: 1983; czas trwania: 7 min; jezyk: brak jezyka; oryginalne media: barwny, 35 mm, 464
m; ,Film prezentujacy sposoby plastycznego zagospodarowania przestrzeni przez trzech twércéw:
Jana Dobkowskiego, Ryszarda Winiarskiego i Edwarda Krasiniskiego” (Filmpolski, bdw).

12 Wystawa zainicjowana przez Robakowskiego w garazach blokéw przy ulicy Piotrkowskiej 182
w Lodzi w dniach od 18.05 do 18.06.1989. Organizatorem i fundatorem wystawy byto Muzeum
Kinematografii, ktérym wéwczas kierowal Antoni Szram.
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podobienistwo utopijnego materializmu konstruktywistycznego), Krasiriski pod-
daje w watpliwos¢ realnos¢ $wiata, uwidaczniajac tkwiacy w nim chaos (Bodzia-
nowski, 2009, s. 20). Narzedziem ku temu staje si¢ kreska w réznych odstonach:
od wygictego konaru (Kompozycja z kobiecym aktem, lata 50. lub 60. XX wieku),
przez kompozycje z drutéw, pretdw, plastikowych kabli (Dzida, 1962, cykl ,rzeib
rysowanych”), lin (Dzida wieku atomowego, 1963-1964, technika mieszana, w tym
lina stalowa; /i perdu la fin!, 1969, fotografia autorstwa Eustachego Kossakow-
skiego przedstawiajaca akcje Krasiniskiego zaplatanego w pomalowana na niebie-
sko ling jutowa), po niebieska tasme (cykl dziatan Blue scotch, od 1968 roku). Jak
skonstatowata Ewa Gorzadek, ,biekitny pasek Krasiniskiego, ktérym artysta ozna-
czal przestrzen i zakreslat swéj «duchowy kragy, pojawial si¢ pézniej regularnie
w réznych miejscach: jego interwencja w przestrzeni nie nadawata jej zadnych no-
wych znaczeri, organizowala ja i uwypuklata, a jednoczesnie urealniata i stawiata
pod znakiem zapytania. Interpretowany bywat jako wizualizacja linearnego czasu,
a sam artysta widzial w tym dziatanie podobne do dadaistycznych zartéw” (Gorza-
dek, 20006). Przytoczona tu interpretacja niebieskiej linii — motywu, ktéry urést do
rangi znaku rozpoznawczego tworczoéci Krasiniskiego — jest jedna z drég interpre-
tacji wréd polskich historykéw sztuki. Ten tor mozna zawrze¢ w metaforycznym
okredleniu ,nanizania rzeczywistosci” pochodzacym prawdopodobnie od Juliana
Przybosia, ktéremu zawdzigczamy réwniez inne celne uwagi dotyczace sztuki tego
artysty (,Krasinski sprowadzit rzezbe do linii” czy okreslenie ,,rzezby napowietrz-
ne” przy okazp m1qdzy innymi pleneréw w Osiekach) (Przybos, 1966, s. 75, 79).
Drugi wazny tor interpretacyjny sytuuje twérczo$¢ Krasinskiego w qugu szeuki
konceptualnej (telegraf w alfabecie Morse’a dtugosci osiemdziesi¢ciu metréw, z po-
wtarzajgcym si¢ pigé tysi¢ey razy stowem blue, przestany organizatorom Biennale
w Tokio w 1970 roku). W tej perspektywie badawczej duzym zaskoczeniem jest
poglad Blake’a Stimsona, ktéry przy okazji nowojorskiej wystawy Krasiriskiego
w Anton Kern Gallery w 2003 roku zinterpretowal niebieska lini¢ Krasiriskiego
w kategoriach politycznych. Niebieski pasek ,,mozna [...] uznaé za «poprzednika»
czerwonej linii Solidarnosci lub za nast¢pcg czerwonego kwadratu El Lissitzkiego.

]” (Stimson, 2003; Stoklosa, 2013). Amerykanski krytyk posuwa si¢ jeszcze da-
lej, nadajac niebieskiej linii znaczenie:

czystej abstrakeji wspdlnotowosci, ktdra staje si¢ przeciwwaga dla nie-
dostatkéw pozostatych porzadkéw. Jako taka stanowi pierwsza zasadg
socjalizmu i istnieje niezaleznie od nieudanego eksperymentu systemu so-
qjalistycznego. [...] Krasiniski skierowat ideg, w ktdrej zostal wychowany —
socjalistyczna ideg¢ wspdlnotowosci — przeciw poprzedniej generacji, ktéra ja

zdradzila (Stoklosa, 2013).

Cytujaca te stowa, Barbara Stoktosa — reprezentujaca polskie $rodowisko fa-
chowcéw — zdystansowata si¢ do tego pogladu stowami: ,, Niewatpliwie wywodowi
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Stimsona smaczku dodaje arystokratyczne pochodzenie Krasiriskiego, do czego,
nota bene, ten amerykanski badacz si¢ nie odnidst, by¢ moze z powodu braku
wiedzy na ten temat” (Stoklosa, 2013). Stoktosa w przywotanym tu artykule przy-
bliza i analizuje bogatg dyskusje, wypunktowujac gléwne podejécia interpretacyjne
i ich odmiany/tropy (mig¢dzy innymi kontekstualny, tekstualny [na przyklad Adam
Szymezyk], gombrowiczowski [na przyktad Dorota Monkiewicz], konceptualny
[na przyktad Pawel Polit], jako tekst kultury i inne). Pozostawiajac t¢ dyskusje, po-
wréce do interesujacego mnie watku reprezentacji artysty. Niektorzy badacze wi-
dza w niebieskiej linii rodzaj parawanu, za ktérym kryje si¢ artysta (Monkiewicz,
2009; Kempkes, 2009, s. 114). Czy jednak, biorac pod uwage catoksztatt twor-
czosci autora, poglad ten uda si¢ obroni¢? Jako kontrargument jawi si¢ chociazby
przywotany przeze mnie film Potockiej ukazujacy artyste jako objawiajacego si¢
publicznosci performera. Zagadnienie czasu réwniez jest otwarte na rozmaite wat-
ki interpretacyjne. W filmie Potockiej czas funkcjonuje jako okres przeznaczony
na rejestracj¢ akji artystycznej. Niebieska linia postrzegana jest takze jako zapis/
metafora linearnosci czasu. Rozciggnigta za$ na dziesi¢ciolecia akcja obklejania
LSwiata” tasma blue scotch byta swoistym manifestem osobowosci artysty. Puenta
powyzszych rozwazan sa stowa Anki Ptaszkowskiej podkreslajacej, ze artysta ,za-
wsze byl pomiedzy” (Ptaszkowska, 2006, s. 102), co thumaczy réznorodno$é in-
terpretacyjng tej tworczosci, a takze niedookreslona przestrzen jej umiejscowienia.

Na zakoniczenie chcialabym skonfrontowa¢ ukazane przeze mnie zagadnienie
gestu w praktyce artystycznej z filozoficznym ujeciem. Nie jest moim celem rozpa-
trzenie tego zagadnienia w kontekscie historii filozofii. Pragne jednak nawiaza¢ do
aktualnych uje¢, jakie zaproponowali postmodernisci, a w szczegdlnosci przywo-
tanego juz Lyotrada. W swojej rozprawie pod tytutem Co malowaé? autor zapropo-
nowat przyréwnanie gestu artystycznego do komentarza teoretycznego, czyli gestu

filozoficznego (Lyotrad, 2015, s. 249).

Podjety w niniejszym artykule temat czasu, przestrzeni oraz gestu artysty
ujety poprzez motyw kreski staratam si¢ zilustrowaé przykladami dziet repre-
zentatywnych dla konkretnych postaw artystycznych. Z tego przegladu wyni-
ka, ze na pozér prosty, prowokacyjnie banalny motyw kreski objawia si¢ jako
$wiadome, podyktowane intelektualnym namystem dziatanie o gt¢bokim poten-
cjale znaczeniowym. W gaszczu przeformutowan nie widze¢ braku artystycznej
konsekwencji, lecz przekraczanie konwencji, famanie stereotypowych ujeé, rdl,
funkcji, przybierajace forme niekoriczacej si¢ introspekgji. Ta ,sitaczka” z samym
soba jest obecna w postawie przywotanych tu twércéw. Widzimy ja w zdyscypli-
nowanej i tautologicznej twérczosci Koztowskiego, jak i w zawieszonej ,,pomie-
dzy” dadaistyczno-surrealistyczna a konceptualistyczng postawa Krasiriskiego.
Jest ona réwniez obecna w prowokacyjnych prébach samoograniczenia Roba-
kowskiego scedowujacego wolno$¢ twércza na maszyng lub przypadek (cho¢ dla
mnie jest to dzialanie prowokacyjno-pozorujace), jak réwniez w maskujacych
subiektywistyczny oglad $wiata i miejsca autora pracach Hatasa. Kreska, ktéra
miata by¢ pozorantem obiektywnej tresci i narzedziem wyabstrahowania dzieta
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od postawy twoérczej artysty, nie podporzadkowala si¢ narzuconej jej funkgji, tyl-
ko wyartykutowata to, co miato pozosta¢ niewypowiedziane. Kreska pozostata
wierna swojej naczelnej funkgji, ktéra rozpoznali starozytni — funkeji pozosta-
wiania ,obdarzonych znaczeniem $ladéw”.
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Line — gesture/time/space.
Jarostaw Kozlowski, Jé6zef Robakowski,
Jézef Halas, Edward Krasinski

This article was inspired by a thought that the line is an act of thinking. It led
the author to conduct analysis of the role and the nature of the line. This is use-
ful to discuss the time, the space and the representation of the artist through the
gesture.

Considering the author’s interest in border areas of art, she analyses the above
mentioned issue by the untypical medium for the matter of the line understood as
a graphic sign. This medium is not painting or drawing — so characteristic for the
line — but video art and performance.

The author bases her analysis on the selected works by four Polish artists
from the 1970s: Jarostaw Kozlowski, Jézef Robakowski, Jézef Hatas and Edward
Krasinski.



