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 Figury sakralności 
w „przestrzeni niczyjej”

W maju 2010 roku podcz as 7. Triennale Sztuki Sacrum w Częstocho-

wie została zaprezentowana wystawa pn. Dom zredukowany. Bezdom-
ność. Dom w szt  uce współcz esnej 1. Wystawione na niej obrazy i fotogra-

fi e powstały w okresie kilkudziesięciu ostatnich lat, a stosowane w nich 

konwencje – od symbolizmu, prz ez ekspresjonizm, nadrealizm, bricolage 

po dokumentalną fotografi ę – stanowią art ystycz ny wyraz różnorodnych, 

dramatycz nych cz ęsto doświadcz eń (własnych lub cudzych) związanych 

z  koniecz nością opuszcz enia domu, prz emieszcz ania  się, prz ebywania 

w  tymcz asowych miejscach. Narracyjną i  symbolicz ną ramę obrazów 

bezdomności otwiera topos wygnania i podróży, ukształt owany w tra-

dycji biblijnej, co sprawia, że większość dzieł z tej wystawy wpisuje się 

w problematykę fi guratywności zakreśloną prz ez Blaise’a Pascala i podję-

tą prz ez Emmanuela Lévinasa.

„Pojęcie fi gury – jak podkreśla Małgorz ata Kowalska – jest jednym 

z najważniejszych pojęć Pascalowskiej hermeneutyki; służy myślicielowi 

do określenia relacji między naturą a Bogiem, między dwoma wymia-

rami natury ludzkiej, a także między Starym i Nowym Testamentem. Fi-
gura to zarazem odwzorowanie i zniekształcenie, karykatura. To sposób, 

w jaki Ostatecz ny Sens prz eśwituje w zjawiskach, które go prz esłaniają 

i zdradzają”2. Jak pisze Pascal, „fi gurę ucz yniono wedle prawdy, a praw-

dę poznano wedle fi gury”3. Dookreślając Pascalowskie pojęcie fi gury 

terminem „sakralność”, podejmuję rozróżnienie (sacrum a  sakralność) 

postulowane prz ez Zofi ę Zarębiankę. Zdaniem autorki Czy tania sacrum, 

pojęcie sakralności odpowiada sposobom art ykulacji sacrum w kulturz e, 

1 Wystawa odbyła się w dniach 6.03–16.05.2010 r. w Miejskiej Galerii Sztuki w Czę-

stochowie. Dokumentem z wystawy jest Katalo g: Dom zredukowany. Bezdomność. Dom 
w szt  uce współcz esnej. 7. Triennale Szt uki Sacrum, red. B. Major, Częstochowa 2010.

2 M. K o w a l s k a, O prawie i sprawiedliwości w poza lo kalnym sensie (wokół Pasca-
la i Lévinasa), „Prz egląd Filozofi cz no-Literacki” 2008, nr 2–3, s. 403–413; cyt. s. 407. 

3 B. P a s c a l, Myśli, (582), prz eł. T. Żeleński (Boy), wyd. 7, Warszawa 1983, s. 248.
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składnikom, „które w danym kręgu kulturowym utożsamiane są ze sfe-

rą sensów odsyłających do  absolutu […], także znacz eń o  charakterz e 

egzystencjalnym cz y duchowym, ewokowanych prz ez wpisaną w tekst 

koncepcję sacrum”4.

Podstawową fi gurą art ystycz nego projektu Dom zredukowany. 
Bezdomność jest fi gura prz estrz enna, którą możemy określić pojęciem 

„prz estrz eni nicz yjej”. Jest to szcz ególny typ prz estrz eni, wyodrębnionej 

prz ez Jacquesa Derridę z Platońskiego Timaiosa5. Prz estrz eń ta, zwana 

„chorą” – „prz estrz enią nicz yją”, jest miejscem zajmowanym prz ez kogoś 

lub  pewną zbiorowość, może określać terytorium lub  region cz y kraj; 

może być miejscem zamieszkania lub siedzibą, ale także stanowiskiem, 

określoną pozycją społecz ną; może być także specyfi cz nym miejscem 

w  dyskursie, umożliwiającym wpisanie nowego znaku6. Jednak to, 

że „chora” tworz y miejsce, nie jest równoznacz ne z  tym, że antycypuje 

określoną obecność cz łowieka cz y rz ecz y lub znaku. Jak mówi Derrida, 

„chora nie odsyła do gestu podmiotu – dawcy, podstawy lub źródła cz e-

goś, co byłoby komuś dawane”7; istnienie „chory” nie jest więc równo-

znacz ne z koniecz nym umieszcz eniem w niej jakiejś obecności. „Chora” 

to jakby inny, trz eci rodzaj prz estrz eni (wobec „miejsca” i „nie-miejsca”8), 

która nie jest prz ygotowana w sensie otwarcia na prz yjmowanie tylko 

określonych obiektów; „chora” może być obrz eżem prz estrz eni i proce-

sem wskazującym na to, iż „teraz/tutaj/temu miejscu coś się chwilowo 

wydarz a”. Aspekty cz asowości i  lokalnej niestabilności cech sprawiają, 

że  „prz estrz eń nicz yja” jest dynamicz ną fi gurą, zakładającą w  swoich 

reprezentacjach (w  sensie teologicz nym i  antropologicz nym) prawdę 

o miejscu, które cz łowiek pragnie rozpoznać i nazwać swoim domem. 

Proces taki dokonuje  się poprz ez negację statusu „chory” i  prz ekształ-

cenia jej własności – tak w obrazach, jak w rz ecz ywistości empirycz nej. 

Pascal podkreślał, że o rozpoznaniu istoty fi gury/obrazu świadcz y umie-

jętność postrz egania realnej rz ecz ywistości, którą dana fi gura „prz esła-

niając-odkrywa” lub też „odkrywając-prz esłania”9.

4 Z. Z a r ę b i a n k a, Czy tanie sacrum, Kraków–Rzym 2008, s. 16.
5 J. D e r r i d a, Χώρα/Chora, prz eł. M. Gołębiewska, Warszawa 1999.
6 Tamże, s. 54.
7 Tamże, s. 33.
8 Por. Z. D z i u b a n, Atopia – poza  miejscem i „nie-miejscem”, [w]: Cza s prz estrz eni, 

red. K. Wilkoszewska, Kraków 2008, s. 301–311.
9 B. P a s c a l, Myśli, (582), s. 252. 
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Dom z błękitów i granatów 
Henryk Błachno, Szczyt 10, Rafał Borcz, Śpi z rybami 11

Wierz yłem i wierz ę, że walka z górą

jest użytecz na jak praca,

szlachetna jak sztuka,

piękna jak wiara.

Guido Rey12

Obraz Henryka Błachno – Szcz yt – ma formę wydłużonego w pionie 

(niemal dwukrotnie w stosunku do ramy poziomej) prostokąta. Formami 

prz edstawiającymi na obrazie są ciemnoniebieski kształt  ogromnej góry 

i jej ośnieżone, strz eliste szcz yty. Nad nimi namalowane jest w jaśniejszej 

tonacji niebo. W dolnym, prawym rogu obrazu zarysowana jest niezwy-

kle drobna, prz ypominająca owada postać Don Kichota z cienką jak pro-

mień lancą. Rama obrazu to architektonicz na forma port yku, nawiązująca 

symbolicz nie do otwart ej, chroniącej prz ed wpływami atmosferycz nymi 

cz ęści budowli cz y też ganku fi larowego, który poprz edza wejście, tworz ąc 

główną cz ęść fasady budynku.

Prz edstawienie góry to płaska, gładka, szaroniebieska forma, cał-

kowicie pusta. Nie ma żadnych dróg, szcz elin, załamań, roślin, jakich-

kolwiek nierówności. Jest jak nieprz enikniona tafl a, której struktura 

uwidocz niana jest dopiero na wysokości nieznacz nie ośnieżonych, roz-

świetlonych bielą szcz ytów, ku którym nie prowadzi żaden, wskazany 

wprost szlak. Don Kichot, umieszcz ony u  stóp góry, zwrócony twarz ą 

do nieprz eniknionej skały, siedzi na koniu z podniesioną lancą – jest go-

tów do podróży i walki.

Figuratywność obrazu Szcz yt ustanawia złożoną dyskursywność 

form w nim zawart ych wobec historii i „tekstu doświadcz enia” odbiorcy. 

Majestat znaku góry (właśnie uproszcz onego znaku, nie zaś prz edsta-

wienia) odsyła do prz eżycia mistycz nego w takim rozumieniu, w jakim 

10 H. B ł a c h n o, Szcz yt, 1976, olej, płótno, 150x85, Muzeum im. Jacka Malcz ewskiego 

w Radomiu. Por. Katalo g: Dom zredukowany…, s. 60.
11 R. B o r c z, Śpi z rybami, 2006, tempera jajkowa, płótno, 30x40, kol. prywatna. Por. 

Katalo g: Dom zredukowany…, s. 62.
12 Cyt. za: L. B i a n c h i, Brewiarz  turysty górskiego, prz eł. K. Stopa, Kraków 2005, 

s. 60.
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zaproponował to ks. Roman E.  Rogowski, opisując m.in. Ararat (jako 

„górę nadziei i ocalenia zrodzonego z klęski”), Górę Moria („Sanktuarium 

próby i ofi ary”), Synaj („Góra Objawienia, fascynacji i wiary”), Karmel 

(„Ogród Boży”), Hermon („góra piękna i  ekstazy”), Tabor („góra prz e-

mienienia, mistyki i wierz enia”), Masadę („góra nieujarz mionego ducha 

i  bohaterstwa”)13. Zważywszy fi gurę Don Kichota, to właśnie Masada, 

wznosząca się nad Morz em Mart wym (410 m n.p.m.), na skraju Pustyni 

Judejskiej, siedziba starożytnej twierdzy żydowskiej związana z historią 

oporu zelotów prz eciw Rzymianom14, narz uca  się ze  względu na  ethos 
heroicz nej obrony wart ości, jako jeden z  pierwszych interpretantów. 

Od VII wieku Masada nie była zasiedlana, ale jest po dziś dzień symbo-

lem duchowej wierności.

Prz ywołany kontekst historycz ny stanowi składnik ramy znacz enio-

wej, w której można umieszcz ać obraz Szcz yt, pamiętając jednak, że pod-

stawowa treść narracyjna obrazu dotycz y „nieprz edstawionego”. Zatem 

każdy z interpretantów będzie swoistą prz esłoną wobec tematu góry jako 

symbolicz nego domu, twierdzy skrywającej sacrum, którego intuicję za-

cz yna kształt ować obraz absolutnie nieprz eniknionego miejsca, do  któ-

rego nie prowadzi na obrazie żadna, wyrażona choćby kilkoma liniami, 

droga.

Forma postaci Don Kichota stanowi w  analizowanym obrazie na-

wiązanie do cyklu ilustracji Salvadora Dali. Jest to nawiązanie nie tylko 

formalne – kontekst tworz enia postaci Don Kichota, notowany z  żart o-

bliwym dystansem prz ez Dalego w  jego Dzienniku geniusz a15, zawiera 

ideologię art ystycz ną nazwaną prz ez twórcę „Drogą św. Jakuba”. Góra 

z  obrazu Szcz yt i  makrokosmos Dalego stanowią heterotopicz ny układ 

prz estrz eni odwróconych. Szarobłękitnej pustce prz eciwstawiony jest 

– jako tło z dyskursu rz ecz ywistości – splendor prz edmiotów, na które po-

wołuje się Dali, jako na te, które prowadziły go do uformowania fi gury 

hiszpańskiego rycerz a. Macz ane w atramencie ropuchy, skorupa po ślima-

ku burgundzkim, rogi nosorożca, kość słoniowa, ołowiane kule, arkebuzy 

zastąpiły rylec i  pędzel. Czynności litografi cz ne cz y malarskie zastąpiła 

praktyka prz ypadkowych zaplamień, wytryskiwania, wystrz eliwania, 

wylewania, rozpryskiwania atramentu, jak również posługiwania  się 

fragmentami prz edmiotów zanurz anymi w atramencie do tworz enia spe-

13 R. E. R o g o w s k i, Mistyka gór, Wrocław 1985. 
14 Encyklo pedia Biblij na. Prymasowska Seria Biblij na, red. nauk. P. J. Achtemeier, 

prz ekł. zb., oprac., red. P. Pachciarek, Warszawa 1999, s. 724.
15 S. D a l i, Dziennik geniusz a, prz eł. J. Kort as, Gdańsk 2002, s. 155–158.

Joanna Ślósarska



33
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cyfi cz nych form/śladów. Zatem sytuacji znieruchomienia w świecie (której 

nośnikiem jest zarówno góra, jak postać Don Kichota z obrazu Błachno) 

prz eciwstawia się żywiołowa dynamika cz ynności, które podejmuje Dali, 

by doprowadzić do wyłonienia się (wyrażenia) postaci Don Kichota; jest 

to zarazem dynamika spontanicz nie prz eobrażanej/prz eobrażającej się sfe-

ry prz edmiotowej.

H. Błachno, wprowadzając w  swoim obrazie temat Don Kichota, 

kreuje interpretacyjny dystans do fi gury ludzkiego „ja”; prz ede wszyst-

kim prz enosi problem doświadcz enia empirycz nego w sferę doświadcz e-

nia kulturowego. W powieści Cervantesa Don Kichot umiera jako Nikt. 

Jest ogołocony z siebie i ze świata. W jednej z końcowych autoprezentacji 

Don Kichot „ukrywa się” następująco: „O sobie powiedzieć mogę, że nie 

odsłoniłem się ani od góry, ani od dołu, nie widziałem ani nieba, ani zie-

mi, ani morz a, ani piasków. Co prawda cz ułem, że lecę prz ez sferę powie-

trz a i że jestem nawet bliski sfery ognia, ale nie mogę uwierz yć, abyśmy 

wznieśli się wyżej […]”16. Tajemnica personalnej maski Don Kichota jest 

powtórz ona w analizowanym obrazie – ten, który stoi u stóp góry, jest 

dla odbiorcy całkowicie niecz ytelny, zamaskowany jako specyfi cz ne „ni-

cz yje miejsce”, wymagające refl eksji, kim należy być, by w ogóle można 

było zacz ąć się wspinać.

Pytanie to jest klucz owe także dla obrazu Rafała Borcz a Śpi z ryba-
mi, prz edstawiającego nocny pejzaż. Podobnie jak na obrazie Szcz yt, prz e-

strz eń natury to niemal jednorodna tafl a granatu, w której obraz nieba 

i wody są nierozróżnialne. Stanowią całość, a ich odrębność sygnalizuje 

w lewym, górnym narożniku zamglony, mały księżyc, a w dolnym, pra-

wym narożniku cz arny pomost, prowadzący wzdłuż poziomej linii pod-

stawy ku centrum. Czarna postać rybaka wyodrębniona jest dodatkowo 

dwoma pomarańcz owymi światełkami. Z prawej strony obrazu, wzdłuż 

ramy na  osi wert ykalnej zarysowane są cz arne, bezlistne gałęzie drz e-

wa, pozostającego poza ramą obrazu. Tytuł obrazu Borcz a – Śpi z rybami 
– podkreśla nie sytuację połowu, lecz  swoiste zanurz enie  się cz łowieka 

w nieprz eniknionej, uśpionej naturz e, której składnikami są dwie, nieroz-

dzielne otchłanie – nieba i wody.

Zdaniem E.  Lévinasa, dom „oznacz a wycofanie  się z  anonimowości 

ziemi, powietrz a, światła, lasu, drogi, morz a, rz eki. Choć ma fasadę od uli-
cy, strz eże swojego sekretu. Dzięki domostwu byt odseparowany zrywa 

16 M. C e r v a n t e s de S a a v e d r a, Prz emyślny sz lachcic Don Kichote z Manchy, t. 2, 

prz eł. L. Czerny, Z. Czerny, Warszawa 1966, s. 320.
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z naturalnym istnieniem, z pławieniem się w  środowisku, z bezpośred-

nim rozkoszowaniem  się, którego niepewność prz ekształca je w  troskę. 

Ja wycofuje się zawsze do wnętrz a, którego westybulem jest jego dom cz y 

też jego kąt, jego namiot lub jego jaskinia. Źródłowa funkcja domu nie 

polega na tym, że nadaje on bytowi kierunek prz ez architekturę budynku, 

ani na tym, że prz yznaje mu miejsce, lecz  na tym, że rozrywa pełnię ży-

wiołu, że otwiera w nim utopię, w której Ja skupia się, prz ebywając u sie-

bie. Separacja nie izoluje mnie jednak, nie sprawia, że zostaję z żywiołów 

po prostu wyrwany. Umożliwia pracę i własność”17.

Na obrazie R. Borcz a, ten, który „śpi z rybami”, zdaje się całkowicie re-

zygnować z możliwości kreatywnego współdziałania z żywiołami, a po-

średnio ze  swoją własną, psychofi zycz ną naturą. Jeśli jednak ujmiemy 

ten obraz fi guratywnie, stan uśpienia pośród żywiołów, całkowite wy-

zbycie  się kontroli zmysłowej i  racjonalnej nad rz ecz ywistością otwiera 

zupełnie inną perspektywę interpretacyjną. „Śpiący rybak” to metonimia 

sytuacji poznawcz ej, którą Karol Wojtyła w kontekście wiary w pismach 

św. Jana od  Krz yża określa jako „noc prz ejścia” od  rz ecz y stworz onych 

do  Boskiej Rzecz ywistości. „Prz ejście owo jednak wymaga dwojakiej 

nocy; nocy wyrz ecz enia się ze strony stworz eń, które dzięki zmysłom są 

ustawicz nie dostępne dla pożądań; równocz eśnie także nocy zjednocz enia 

ze strony Boga, który udziela się duszy prz ez wiarę bez żadnego oświece-

nia lub naturalnego zaspokojenia poznawcz ej władzy, lecz  w całkowitej 

ciemności”18.

Odcz ytanie obrazu Śpi z  rybami poprz ez zasadę metonimicz ności 

umożliwia ujęcie fragmentów prz estrz eni jako dwóch synchronicz nych 

miejsc, z  których jedno może mieć charakter miejsca rz ecz ywistego, 

a  drugie może stanowić miejsce wyobrażeniowe cz y składnik tekstu 

pamięci (indywidualnej, zbiorowej). Metonimia umożliwia zerwanie 

widzialności z materialnym, implikując w efekcie różne wersje rz ecz y-

wistości. O ile sferę wizualną w obrazie R. Borcz a można zinterpretować 

jako reprezentację zagubienia  się w  „prz estrz eni nicz yjej”, o  tyle to, co 

znacz eniowo skryte w owej reprezentacji (ale ukształt owane w kultu-

rz e, „cz ekające” na podjęcie), wskazuje na sposób i sens prz ekształcenia 

„chory”.

17 E. L é v i n a s, Domostwo, [w:] tenże, Całość i nieskończ oność. Esej o ze wnętrz ności, 
prz eł. M. Kowalska, Warszawa 2012, s. 173–203; cyt. s. 178–179.

18 K. Wo j t y ł a, Zagadnienie wiary w dziełach św. Jana od Krz yża, tłum. O. Leonard 

Od Męki Pańskiej OCD, Kraków 1990, s. 98.
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Ślad i (nie)obecność
Rafał Bujnowski, Bez tytułu (ślad po obrazach), 
Bez tytułu (ślad po krzyżu)19

Obecność to nie jest to, co postrz egane tu i teraz,

cz yli po prostu prz edstawienie.

Barbara Skarga, Ślad i obecność20

W interpretacji dwóch obrazów olejnych Rafała Bujnowskiego her-

meneutycz ne „prz ejście z planu tego, co zobacz one, na plan tego, co powie-

dziane i opowiedziane”21 wymaga wstępnie refl eksji nad samą konceptu-

alizacją malarskiego tematu. R. Bujnowski dokonał bowiem swoistego 

skopiowania, imitacji fragmentów pożółkłych, poszarz ałych ścian miesz-

kania, na  których pozostał ślad po  zdjęciu obrazów i  krz yża. Ascetycz -

na forma obu dzieł (prz ypominająca fotografi ę, utrwalająca spojrz enie 

na puste ściany) ustanawia asymetrycz nie gęstą sieć pytań, domysłów, 

interpretacji znacz eń i sensów, jak gdyby narastających niewspółmiernie 

do prostoty malarskich znaków.

Obraz z podtytułem Ślad po krz yżu to dla odbiorcy zawieszenie mię-

dzy odwzorowaniem a part ycypacją w sacrum22. Ślad po krz yżu nadal jest 

znakiem krz yża. Ktoś, kto niegdyś zawiesił materialnie utrwalony znak, 

a następnie z jakichś powodów go zdjął (zabrał ze sobą? prz eniósł w inne 

miejsce? umarł?), pozostaje nieznany. Nie wiemy też nic o całości owego 

domu – patrz ymy wyłącz nie na  fragment ściany, zyskującej rozciągłość 

w cz asie. By na ścianie zachował się ślad, krz yż musiał tam pozostawać 

dłuższy cz as, podcz as gdy na odsłoniętej prz estrz eni gromadził  się kurz , 

a  farba ciemniała. Zazwycz aj ślady na  ścianie po  zdjęciu art efaktów są 

jaśniejsze; jednak na swoim obrazie malarz  dał tonację głębszą dla śladu, 

sugerując odciśnięcie się formy. Zredukowanie domu do fragmentu ściany 

ma sens tylko wtedy, gdy fragment ten zachowuje najgłębszą wart ość 

19 R. B u j n o w s k i, Bez tytułu (ślad po obraza ch), 2005, olej, płótno, 140x120, ze 

zbiorów Galerii Raster w Warszawie. Por. Katalo g: Dom zredukowany…, s. 98; R. Bujnow-

ski, Bez tytułu (ślad po krz yżu), 2005, olej, płótno, 40x50, tamże.
20 B. S k a r g a, Ślad i obecność, Warszawa 2002, s. 42.
21 A. Z a w a d z k i, Hermeneutyka śladu i hermeneutyka świadectwa, [w:] Nowocz e-

sność jako doświadcz enie, red. R. Nycz , A. Zeidler-Janiszewska, Kraków 2006, s. 337. 
22 W. S t r ó ż e w s k i, O możliwości sacrum w szt  uce, [w:] Sacrum i szt  uka, red. N. Cie-

ślińska, Kraków 1989, s. 32.
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i pozostaje cz ytelny. Mówiąc wprost – zredukowanie domu do krz yża ma 

sens wtedy, gdy jakaś wspólnota „zamieszkuje” krz yż.

W  perspektywie antropologii obrazu medium spojrz enia staje  się 

projekcją medium ciała i prz estrz eni wewnętrz nej, złożonej z tekstów do-

świadcz eń indywidualnych i  zbiorowych. Spojrz enie otwiera prz estrz eń 

doświadcz enia dla  widza, dokonując umyślnego prz esunięcia między 

miejscem i obrazem, pamięcią i percepcją, widzeniem i dotykaniem, pa-

mięcią i aktualizacją wart ości. Prz esunięcia takie należą zdaniem Hansa 

Beltinga „do uwarunkowań każdego prawdziwego doświadcz enia miej-

sca”23. Namalowanie śladu, powtórz enie odbicia podkreśla „cielesny wpis” 

w zdarz enie, nawet wówcz as, gdy obraz jest cz ystym symulacrum, treścią 

wyobraźni, nie zaś kopią oryginalnego obiektu. Podobny aspekt znacz e-

nia formy art ystycz nej (autotematyzmu) ujawnia się w analizie drugiego 

malowidła z podtytułem Ślad po obraza ch. Trz y ciemniejsze prostokąty są 

śladem cz egoś wcz eśniej widzialnego i znacz ącego. „Usunięcie widzialne-

go” nie oznacz a jednak zerwania związku niewidzialnego ze znacz eniem. 

Pytania – jakiego chcesz obrazu? cz ym byś zapełnił tę pustkę na ścianie? 

dlacz ego obrazy zostały zdjęte? kim był ten, kto na nie patrz ył? gdzie teraz 

są zdjęte obrazy? – to pytania także o sygnaturę malarz a, który wycofu-

je się ze swoich prz edstawień, oferując „ślad śladu”. W ten sposób sama 

sztuka staje  się „prz estrz enią nicz yją”, dopuszcz ającą otwart ą sekwencję 

wpisów interpretacyjnych. Sytuację taką kreują również prz edstawienia 

mimetycz ne i  symbolicz ne, odwołujące  się do  standardowych tekstów 

społecz nych lub  kulturowych. Analizowany już obraz R.  Borcz a można 

rozpiąć w interpretacji od wskazania na trywialną (i niewyklucz oną) sy-

tuację, iż jest to obraz pijanego rybaka, który prz ysnął na pomoście i tak 

zastała go noc, po  kontekst mistycz ny „ciemnej nocy zmysłów”. Obraz 

H. Błachno można odcz ytać jako konwencję intert ekstualnej „gry w zna-

cz enia” lub też uruchomić w interpretacji metonimicz ną transkrypcję zna-

ków wizualnych w kierunku ich religijnego sensu.

Jacek Waltoś w szkicu Bezdomność. Dom znisz cz ony, dom nieosiągal-
ny24 (otwierającym Katalo g z omawianej wystawy) stwierdza, że aktu-

alnie „sztuka nie tworz y cz ytelnych kodów. Art yści pozbawiają ją sub-

stancjalności, gdyż bardziej zadają pytania niż konkretyzują odpowiedzi”. 

Podobnie – szcz ególną formą pytania – jest sama pracownia art ysty, która 

„staje się metaforą sytuacji mentalnej, stanu wyobraźni i konceptu. Może 

23 H. B e l t i n g, Antropolo gia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, prz eł. M. Bryl, Kra-

ków 2007, s. 80.
24 J. Wa l t o ś, Bezdomność. Dom znisz cz ony, dom nieosiągalny, [w:] Katalo g: Dom 

zredukowany…, s. 5.

Joanna Ślósarska



37

Figury sakralności w „prz estrz eni nicz yjej”

też wskazuje na stan zagubienia i brak adresu dla powstającego dzieła, 

także adresu art ysty i celu jego pocz ynań”. Temat asygnacji i „bezdomno-

ści sztuki” konkretyzuje autor wprowadzenia, pytając: „cz y ta bezdom-

ność sztuki byłaby reakcją na drastycz ne opozycje i konfl ikty, jakie uświa-

domiło nam ubiegłe stulecie? I jest synonimem tej świadomości?”25.

Zdaniem Hansa Bettinga „różnice między obrazem a narracją uwa-

runkowane są prz ez cz ynniki historycz ne i cz ynią dzięki temu możliwą 

pamięć w obrazie albo pamięć prz ez obraz”26. Prowokowanie interpreta-

cyjnych narracji za pośrednictwem niejednoznacz nych form wizualnych 

ustanawia pewien rodzaj percepcyjnych i konceptualnych fi gur wędrow-

nych, których zasadą jest nieciągła fraza prz estrz enna i cz asowa, konstru-

owana prz ez odbiorcę. Fraza ta – asyndeton – „wprowadza nieobecność 

do prz estrz ennego kontinuum, zachowując z niego tylko wybrane frag-

menty albo szcz ątki”27. Równocz eśnie, w  tak prowadzonej narracyjnej 

interpretacji, zachodzi proces „rozsunięcie obrazu ciała i obrazu cz łowie-

ka”28. Ponadto, terytorialnej zwart ości i  teraźniejszości fragmentu prz e-

strz eni prz eciwstawia się cz as, pamięć i prz yjmowane wart ości. Wiedza 

o zamieszkiwanej prz estrz eni jest ustawicz nie zawieszana na rz ecz  wiedzy 

cz erpanej z  obrazu. Pascal prz estrz egał prz ed fascynacją zewnętrz nymi 

obrazami, jako tymi, które mogą prz esłonić rz ecz ywistość, ucz ynić ją nie-

rozpoznawalną29. Zdaniem Agnieszki Balińskiej (która dla napisania swej 

książki Mentalna prz estrz eń pustyni świata wybrała szcz ególny dom, 

bo Pustelnię MB Anielskiej w  Jaworz ynce30) oscylację między podró-

żą w kulturz e a podróżą w świecie empirycz nym uspokaja poznawanie, 

ukierunkowane na „doświadcz enie całości”: „jeśli cz łowiek nie poznaje, 
jest zmuszony egzystować na poziomie znaków kultury, nasuwających 

swoją cz ęściową wizję świata. Proces poznawania jest zdekonstruowa-

niem znaku i osiągnięciem takiej syntezy jego znacz enia, że wyłania się 

kompletna treść”31.

25 Tamże.
26 H. B e l t i n g, Obraz i kult. Historia obrazu prz ed epoką szt  uki, prz eł. T.  Zatorski, 

Gdańsk 2010, s. 16.
27 J. F. A u g o y a r d, Pas à pas. Essai sur le cheminement quotidian en milieu urbain, 

Seuil Paris 1979; M. de C e r t e a u, Wynaleźć codzienność. Szt uki działania, prz eł. K. Th iel-

-Jańcz uk, Kraków 2008, s. 102–103.
28 H. B e l t i n g, Antropolo gia obrazu, s. 110.
29 B. P a s c a l, Myśli, (583), s. 253–254.
30 S. J a n i c k i OFM, recenzja książki Agnieszki Balińskiej Mentalna prz estrz eń pu-

styni świata, http://semper.pl/?p=377 [dostęp: 5.02.2013].
31 A. B a l i ń s k a, Mentalna prz estrz eń pustyni świata, Warszawa 2008, s. 184.
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Poszukiwanie przejścia
Elżbieta Siwik, Aleja O, 2008, Aleja O, 2009, z cyklu 
„Przejścia nie ma”32

Na fotografi i Elżbiety Siwik Aleja O z 2008 roku prz edstawiona jest 

w głębi kadru brudna, pożółkła ściana zniszcz onego budynku z dziesię-

cioma oknami. Sześć okien jest zamurowanych tynkiem i cegłami, dwa 

(położone najwyżej) to cz arne, puste otwory, dwa pozostałe wskazują 

na  skryte za nimi, użytkowane mieszkanie (w oknach są fi ranki, jedno 

jest wyraźnie uchylone, oba okna są jasne). Ściana budynku jest pełna 

plam po odpadającym tynku; prz ed nią, na pierwszym planie fotografi i 

jest dużo dzikich traw i piaszcz ysta droga (cz y też może fragment nagiej 

ziemi). Do budynku nie ma żadnego wejścia; zapewne drz wi są po prz e-

ciwnej stronie –  ich skrycie ma tutaj znacz enie symbolicz ne. Budynek 

sprawia wrażenie prz ygotowywanego do rozbiórki pustostanu, a śladem 

jego użytkowania są tylko dwa uchylone okna. Ściana z oknami zajmuje 

całą prz estrz eń aż po górną ramę kadru (brak więc znaku powietrz a, świa-

tła, nieba), sprawiając dodatkowo prz ejmujące wrażenie prz estrz eni „nie 

do prz ejścia”.

Na  drugiej fotografi i z  prz ywołanego cyklu podjęty jest podobny, 

choć znacz nie bardziej rozbudowany motyw tematycz ny. Prz estrz eń w ka-

drz e podzielona jest charakterystycz nym „okiennym krz yżem” na cz tery 

cz ęści. W górnym, prawym rogu znajduje się okno, powielające jako od-

bicie ten sam krz yż; prz ez które prz eśwituje (cz y też w którym odbija się) 

kolejna, ale cz arna już prz estrz eń, również z oknem (w sensie formalnym 

jest to efekt wtopienia, nałożenia na siebie dwóch zdjęć). Po stronie le-

wej od góry prz edstawiony jest fragment ściany bez tynku, zbudowanej 

z nierównych kamieni cz y też pokruszonych cegieł. W dolnym, lewym 

rogu (na podłodze? na  ziemi?) znajdują  się luźne kart ki i  stert y książek 

jakby prz ygotowanych do  prz eniesienia; w  środkowym rz ędzie wyraź-

na jest strona z  ładnie zakomponowanym układem grafi cz nym druku. 

Dolny, prawy narożnik to fragment bardzo ciemnej, zniszcz onej ściany 

pod oknem, prz ed którą być może krz ewiły się niegdyś rośliny, teraz prz y-

pominające mart we chaszcz e (na fotografi i jest sugestia uschniętych, splą-

tanych form roślinnych). Wyeksponowany w kadrz e motyw „okiennego 

krz yża” na pierwszym planie fotografi i wprowadza fi gurę sacrum, nadając 

rozpadającemu się, opuszcz onemu domostwu inny, niż tylko empirycz ny, 

32 E.  S i w i k, Aleja O, 2008, fotografi a, 100x70, Aleja O, 2009, fotografi a, 100x70, 

z cyklu „Prz ejścia nie ma”, [w:] Katalo g: Dom zredukowany…, s. 50, 100.
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kontekst. Rozpoznanie E. Siwik – Prz ejścia nie ma – jest tyleż stwierdze-

niem, co sekwencją pytań: cz ym jest owo prz ejście, dlacz ego go nie ma, 

dokąd poszli mieszkańcy rozpadających się domów, co zabrali ze sobą, co 

sprawia, że „prz estrz eń nicz yja” staje się coraz bardziej zachłanna i znacz ą-

ca, gdy wyłania się w ludzkim środowisku?

Zdaniem E. Lévinasa, bycie w domu jest pierwotnie „byciem w so-

bie”; obie te sytuacje jednocz y formuła „bycia u  siebie”, ale nie w sen-

sie doświadcz ania prz yjemności cz erpanej z nagromadzonych dóbr ma-

terialnych, lecz  w  wyniku ustanowienia ciągłości między światem 

wewnętrz nym a sferą jego zewnętrz nej reprezentacji33. Z kolei ów świat 

wewnętrz ny to nie tylko obszar indywidualnej psychiki i doświadcz enia, 

lecz  miejsce, w którym zamieszkał Bóg. W tym znacz eniu indywidualne 

„bycie u  siebie” prz ekracz a zamknięcie  się w sobie/domu, bowiem dom 

taki jest zawsze wspólnotowy. „Dom – jak pisze E. Lévinas – jest miej-

scem skrytych narodzin świata”34. Zagospodarowanie prz estrz eni nicz yjej, 

znalezienie prz ejść między poziomami jej empirycz nej i symbolicz nej ar-

tykulacji to również świadomość fi guratywnego pocz ątku zdarz eń. Zda-

niem Elżbiety Wolickiej, biblijny „archetyp pocz ątku” zawierający topos 

„wygnania z raju” symbolizuje cezurę między dwoma poziomami realno-

ści: daną bezpośrednio rz ecz ywistością empirycz ną oraz „transempirycz ną 

rz ecz ywistością Boga, jakby nieobecnego w bezpośrednim doświadcz aniu 

tego, co widzialne”35. Perspektywę metafi zycz ną i antropologicz ną dla ta-

kiej interpretacji sformułował Jan Paweł II, podkreślając, iż „realistycz ne” 

założenie obrazu świata to takie, w którym prz yjmujemy współzależną 

„rz ecz ywistość bytu ludzkiego, to znacz y bytu stworz onego, a  także rz e-

cz ywistość Bytu Absolutnego”36, co ma podstawowe znacz enia dla ujmo-

wania natury ludzkiej w kategoriach dyskursu antropologicz nego i este-

tycz nego. „W kulturę cz łowieka – pisze Jan Paweł II – od samego pocz ątku 

wpisany jest bardzo głęboko element piękna”37. Archetypicz ne piękno 

to zasadnicz y składnik fi gury sacrum skrytego w  „prz estrz eni nicz yjej”, 

umożliwiający określanie jakości formalnych w sztuce za pośrednictwem 

terminów moralnych. W analizowanych prz ykładach „domu zredukowa-

nego”, zanurz onego w „prz estrz eni nicz yjej”, ekspresja stanu bezdomności 

33 Por. E. L é v i n a s, Całość i nieskończ oność…, s. 179–181.
34 Tamże, s. 179.
35 E. Wo l i c k a, Biblij ny archetyp cz łowiek a, [w:] Jan Paweł II. Mężcz yzną i niewia-

stą stworz ył ich. O Jana Pawła II teolo gii ciała, red. ks. T. Stycz eń, Lublin 1982, s. 159–183; 

cyt. s. 174.
36 J a n P a w e ł II, Pamięć i tożsamość, Kraków 2005, s. 21.
37 Tamże, s. 87.
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wiąże  się z obrazowaniem destrukcji prz estrz eni, eksponowaniem ogra-

nicz eń własnego miejsca dla „ja”, utraty indywidualności (symbolicz nej 

„utraty twarz y” lub odrębności cielesnej). Piękno to odcz ucie całości i har-

monii – jeśli traci ono swoją naocz ność i rozpoznawalność w rz ecz ywisto-

ści empirycz nej, staje się podstawą i prz ycz yną takich działań w sztuce, 

dzięki którym staje  się fundamentem rz ecz ywistości odrocz onej, wyra-

ziście prz eciwstawnej do tej, która aktualnie jest doświadcz ana. W tym 

sensie piękno jest antycypowane jako archetypicz ne dobro, forma pier-

wotnego domu. Intuicja tej formy jest niezbędna dla tożsamości osoby, 

podtrz ymuje bowiem nie tylko stan „bycia u siebie, w domu”, ale także 

„bycia u siebie”, gdy wyruszamy w podróż. Na dwóch obrazach Andrz eja 

Pietscha (Podróżni III, Podróżowanie. Wyjście I38) podróżni to bezdomni, 

bez twarz y, bez odrębnych ciał; stanowią cz arną gęstwinę linii z zarysami 

twarz y, wyciągniętych rąk, tkanin. Obrazy budzą prz erażenie i lęk – po-

dróżni prz emieszcz ają się z jakiegoś powodu, ale w ich byciu nie ma ani 

znaków opuszcz onego domu, ani zdążania do jakiegoś innego, konkretne-

go miejsca. Są w prz estrz eni nicz yjej, stanowiąc jej integralny fragment. 

Symbolicz na utrata domu podcz as podróży to jeden z istotnych znaków 

współcz esnego nomady. „Domy wędrowne” uciekinierów i wygnańców, 

odciskane stopami w piaskach pustyni, mogły prz erodzić się w siedliska, 

gdyż miały formę wewnętrz ną w ludzkiej pamięci i wyobraźni. Ten mo-

tyw tematycz ny podkreśliła w swoich obrazach (Burz a i Nomadzi 39) Anna 

Paduszyńska. Łącz ąc obrazy w cyklu zatytułowanym „Barwy ochronne”, 

malarka eksponuje prz edstawienie szat i cz ystość ich barw – cz erwieni, 

błękitu, rozświetlonego oranżu i żółci. Postacie zachowują odrębność, wy-

razistość, indywidualną ekspresję twarz y i ciał. Z tej perspektywy (sym-

bolicz nych „barw ochronnych”) – „dom zredukowany” to nie tyle dom 

tworz ony w wędrowaniu (bo ten może być trwalszy niż jakakolwiek for-

ma stałego zasiedlenia), lecz  „prz estrz eń nicz yja”, niezabezpiecz ona prz ez 

wart ości wyznawane i aktywnie realizowane prz ez ludzi, wkracz ających 

nierozważnie lub  z  koniecz ności na obrz eża prz estrz eni wspólnotowych. 

Zatem „dom” to prz estrz eń prefi guracji odniesień podmiotu do historycz -

nej i  materialnej prz eszłości, ale  prz ede wszystkim do  idei; to również 

podmiotowa prz estrz eń postfi guracji w sensie formułowania stałego, kry-

tycz nego dystansu do zamieszkiwanego miejsca.

38 A. P i e t s c h, Podróżni III, 1970/74, akwafort a, kart on, 64,5x49; A. P i e t s c h, Podró-
żowanie. Wyjście I, 1974, akwafort a, 64,5x49, Muzeum Historycz nego Miasta Krakowa. Por. 

Katalo g: Dom zredukowany…, s. 76, 77.
39 A. P a d u s z y ń s k a, Burz a, 2008/2009, tempera, olej, płótno, 120x120; A. P a d u -

s z y ń s k a, Nomadzi, 2008/2009, tempera, olej, płótno, 170x150, cykl „Barwy ochronne”. 

Por. Katalo g: Dom zredukowany…, s. 78, 79.
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