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Tytulem wstepu

Czy rysunek mozna potraktowac jako narzedzie poznania, a moze jezyk, w szczegdlnosci poezja
(w swojej granicznosci wobec narracji) moze by¢ takim narzedziem? | cho¢ poezja czy rysunek, nie
domagaja sie wyjasniania funkcjonowania swiata ani metod jego badania, a jedynie stawiajag hipote-
zy lub pytania, to jednak nosza w sobie walor poznawczy umozliwiajacy odbiorcy nazywanie $wiata,
przypatrywanie sie jego funkcjonowaniu.

Rysunek nie pozwala sie tatwo okresli¢. Jest ciaggtym ruchem. Préby nazywania go we ,wtasciwy”
sposob sa skazane na porazke. Potencjalnosc¢ rysunku nie rodzi sie z definicji, z nazywania czy okre-
slania, ile wtasnie z uchylania sie od definicji. Pod tym wzgledem rysunek ma w sobie anarchistyczne
potencjaty Swiatotworcze, jak i stowotworcze'. Wyraza wizualne znaczenia, ktére moga mie¢ kontynu-
acje w metaforyce poetyckiej. Mata ksigzka o rysunku to jedynie szkic o potencjalnosci samego rysunku
i jego odniesien do jezykdw i sfer symbolicznych. To szkic otwarty, autorka chce w nim unikna¢ mecza-
cej czytelnika dydaktyki, zaznacza jednak, ze jezeli wszelakie kryteria zostang odwotane, to twoérczos¢
pozbawi sie zakotwiczenia w jakiejkolwiek pamieci, ulegnie szybkiej anihilacji terazniejszej percep-
¢ji, nie pozostawiajac niczego ponad ulotnym odczuciem. Zdeklarowany brak kryteriéw stanie sie jej
niechybna zguba w rzeczywistosci, ktoéra ja catkowicie wchtonie?. Poszukiwanie wigze sie z postawg
wobec swiata, ktory jest przez sztuke zarazem wspéttworzony, jak i odkrywany.

Mata ksiqzka o rysunku nie rosci sobie jednak pretensji do bycia ontologiczng teorig sztuki.
Pisana z pozycji artysty, jest ona raczej zbiorem obserwacji, czy hipotez tyczacych rysunku i jego po-
winowactw. Jest to takze wynik pracy artystycznej autorki, dla ktérej od wydania Biafej ksiqzki, jak
i w pdzniejszych ksiazkach, w Modrzewiowych koronach oraz w Podptomykach, a takze w wielu wysta-
wach rysunek i poezja przeplataty sie, niekiedy wrecz unifikujac sie. Niniejsza ksiazka to proba upo-
rzagdkowania przemyslen autorki co do medium, ktére wykracza poza warunki formalne, ale staje sie
przedmiotem wieloaspektowej refleksji o Swiecie, taczac to co intymne i osobiste, z tym co obiektywne.
Powstaje ona z poczucia potrzeby podzielenia sie refleksjg formalna, zreszta zawsze obecna w sztuce.
Krétkie, artystyczno-filozoficzne szkice majg za zadanie odda¢ kluczowe intuicje, wyciszajac, jak tylko

to mozliwe, akademicki zargon, a uwypuklajac istote sprawy: rysunek i jego poetyckie powinowactwa.

1 Swiadomie adoptuje ten termin zwigzany z aspektem konstruktywnej dezorganizacji do poje¢, ktére nie odnos-
z3 sie do polityki.

2 Celnie przedstawia to zjawisko Jerzy Ludwinski w tekscie Neutralizacja kryteriéw, zob. Epoka bfekitu, Krakow
2003, s. 172-177. Kryteria sztuki wedtug Ludwinskiego to: bezbronnos¢ (brak oczekiwanego efektu), autentyzm,
program (logika poszukiwan odrebnego jezyka) i postawa artysty (bezinteresowna). Jednakze w sztuce $wia-
domie uprawianej pojawiaja sie pytania o prawde, ksztatt rzeczywistosci, czy refleksje nad tym co w sSwiecie
jest istotne. Taka refleksje, rbwnolegta do praktyki artystycznej uprawiat chocby Jerzy Nowosielski (por. Sztuka
po koricu Swiata. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Znak, Krakéw 2012). Sztuka sama w sobie nie potrzebuje obja-
$niajacej narracji, jednakowoz powinna ona pobudzac jej gtebsze zrozumienie. Artysci odrzucajacy kryteria
sztuki muszg zadeklarowac sie, co stanowi przedmiot odrzucenia, a tym samym ustanowic¢ jaka$ antyteze wobec
tego, czemu sie przeciwstawiaja.



Jest to zaproszenie do dyskusji o tozsamosci rysunku i poezji, co nurtuje wielu twércdw wizualnych,
poetéw, teoretykdw literatury i sztuki, filozoféw, wreszcie odbiorcédw sztuki i czytelnikow poezji,
czujacych potrzebe zgtebiania istoty mediéw z jakimi obcujg. Poczatkiem wedréwki autorki beda
stowa Witolda Wirpszy:

Kazda podréz, jesli rzetelna / Wiedzie w niedocieczonos¢; /

W niedocieczonosci bywajq dtugie / Odcinki samowoli podréznika/’.

Autorka, piszac niniejszy szkic, szczegdlnie liczyta na te odcinki samowoli podréznika.

3 Zob. Witold Wirpsza z wiersza Podréze, w: Czgstkowa préba o cztowieku i inne wiersze, Instytut Mikotowski,
Mikotow 2005.
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1. O doswiadczeniach rysunku

Improwizacja to jeden z podstawowych sposobéw odkrywania niezaplanowanych terytoriéw twor-
czych. Improwizacja rysunkowa formutuje sie w toku myslenia, ciggle ,staje sie”. Ma w sobie ogromna
iloé¢ potencjatéw, ktére ogranicza jedynie sam twérca. Ecriture automatique czy tez niekofczace sie
improwizacje muzyczne, w ich dzianiu sie, wydaja sie tylko odcinkami z nieskoriczonosci, moga suge-
rowa¢, ze sg fragmentami nieskoriczonej dynamiki i fraktalnego wynikania jednego elementu z dru-
giego. Nawet ,btad” albo chaotycznos¢ zapisu staje sie w pewien sposdb zawigzana czy ujarzmiona.

Rysunek jest najbardziej bliski metodzie improwizacji. Mozna go prowadzi¢, zaktadajac postawe
kontrolujacego i rezyserujgcego poszczegdlne etapy rysunku, mozna tez by¢ prowadzonym przez ry-
sunek. Jest to bardziej ryzykowne zatozenie, lecz efekty moga mie¢ dla twércy odkrywcze znaczenie
(gdy umyst tworzacego i linia, ktdra prowadszi stajg sie jednym, zjednoczonym organizmem). Rysunek
wiedziony ,sam dla siebie” zaczyna ,0siaga¢ pewne ksztatty” ktérym moze za chwile zaprzeczy¢, po-
daza lub wyprzedza myslenie i jest zapisem procesu ksztattowania jak i rozpraszania figuratywnosci,
kiedy dajemy sie wies¢ linii w nieskoriczonos¢, a nie w skorniczonos¢ nazw, form czytelnych i zrazu roz-
poznawalnych. Pytanie o to, co miat oznaczac rysunek, warto czasem wymienié na pytanie, czego ten
rysunek nie miat nazwac.

Rysunki zbyt anarchistyczne, by okresli¢ je stowem czy nawet metafora, moga pozosta¢ ,mil-
czace”, nieodczytane, niedopetnione przez odbiorce. Jest to dosy¢ ryzykowne, lecz w przegadaniu
i ilustracyjnosci kryje sie jeszcze smutniejsza konsumpcyjna putapka.

Anarchia rysunku lezy w samej jego naturze. Jest ona zaréwno znaczeniem, oddzieleniem jak
i otwarciem przestrzeni poza rysunek, poza kontur. Ograniczenie linig nadaje tym wieksza potencjal-
nos¢ przestrzeni poza linig. Liniowos¢ rysunku stuzy zapisowi ruchu, ,skoordynowanemu zapisowi
ruchu™. Rysunek pozostaje jego zapisem mniej lub bardziej Swiadomym i widoczng konsekwencja.
Rysunek towarzyszy ruchowi, réwniez takiemu (na szczescie), ktéry jest poza porzadkiem ustalonych
norm czy schematycznych oczekiwan. | wiasnie w tym przekraczaniu rysunek staje sie narzedziem
jak najbardziej ,ruchomym” i ,mobilnym”, gdyz jest on bezposrednio wynikiem ruchu, gestu, znakiem
sprzeciwu, najprostszym i najstarszym sposobem odgradzania i taczenia. Istniat on jako narzedzie za-
pisu jeszcze przed jezykowym sposobem uzurpacji rzeczywistosci, poniewaz jest to bardziej anarchi-
styczne narzedzie niz jezyk czy nawet gest kaligraficzny w pisaniu, jest bardziej potencjalny wobec
mozliwosci kolejnego ruchu. Dzieki temu moze stuzy¢ nieskoriczonej liczbie metafor, ktére czy przy-
padkowe, czy koordynowane tworza cato$¢ nigdy niedomknieta. Rysunek moze pozostac¢ rozchylony
na sfery, ktére umykaja jezykowi.

Anarchia rysunku oznacza niemozno$¢ zamkniecia go w znaczeniowg forme. Jednakze anarchia
rysunku nie oznacza, ze nie mozna natozy¢ na niego ontologicznej formuty. Jakiego rodzaju ,przed-
miotem” jest zatem rysunek? Rozchylenie na sfery metaforyzujace wprowadza go w harmonie z ru-
chem, tym samym sytuujac go jako ,przedmiot procesu”. Intuicja ta prowadzi do filozofii procesu, tzw.
ewentyzmu Alfreda Whiteheada. Wedle Whiteheada podstawowym bytem jest proces. Rysunek jako

proces oznacza, ze staje sie on rozciggliwym w czasie (a jednoczesnie, jego atrybucie: przestrzeni),

4 Sibyl Moholy-Nagy, wstep do podrecznika Paula Klee The Pedagogical Sketchbook, Praeger Publishers 1962.



w znaczeniu medium, ktére mozna natozy¢ na inne przedmioty wizualne. Procesualnos¢ rysunku moze
miec rézne wymiary, nie tylko wizualno-czasowy, ale réwniez jezykowy: rysunek moze dopetniad jezy-
ki, moze stac sie nadpisanym w poezji, rozwija¢ jezykowa kontynuacje stowa. Ruch rysunku jest niczym
innym jak procesem, a jesli tak jest, to jego natura bedzie wiasnie ewentystyczna.

Procesualnos¢ rysunku to réwniez ucieczka przed zamknigeciem na inne znaczenie niz jedno, to
niemoznos$¢ kategorycznego uporzadkowania. Uporzadkowanie bywa zamknieciem na ruch. Pozosta-
nie w bezruchu utrzymuje zastang hierarchie, minimalne zwichrowanie czy drgnienie obala porzadek
i rozszerzago o ucieczke z niego (czasem powotuje sie porzadki jedynie po to, aby je obalac). Ruch jest
rozszerzeniem o nowe znaczenia, jest ucieczka w nieskoriczonos¢, poza porzadki i obrzadki rzeczywi-
stosci. Ruch jako ucieczka z porzadku czasu, miejsca, wtadzy czy innych ograniczen jest intensywnym
w znaczenia przekroczeniem lub zbawiennym wykroczeniem. Rysunek bywa w jezykowym ograni-
czeniu, a obcigzony ilustracyjnoscia staje sie narzedziem jedynie wstepnie szkicujagcym rzeczywistos¢,
ktére ogranicza sie do studiowania jej detali, zatem staje sie jedynie powtérzeniem zastanego porzad-
ku®. Nie jest wtedy ani zapisem myslenia, ani twoércza ucieczka poza jezyk, pozostaje potwierdzeniem
zamkniecia. Pozostaje paradoksalnie bezruchem, z ktérego nic nie wynika, précz tego, ze owg ilustra-
cyjnos¢ studiuje sie do absurdalnego efektu hiperrealistycznego lustereczka, ktére generuje reka two-
rzacego.

Rysunek, ktory potrafi ,uciekac¢” bardziej niz jakakolwiek inna technika obrazowania, ma w swo-
jej naturze réwniez wymykanie sie okresleniom jezykowym. Zamazane stowa moga stac sie rysunkiem,
ich dawna czytelno$¢ moze stac sie miejscem spotegowania potencjalnosci. Czym byto stowo, kiedy
jeszcze nie byto napisane, co za znaczenia mogto ono posiadac i dlaczego zostato zamazane?

Brak jezykowego uzupetnienia stawia ogladajacego w konfuzji. Nie zawsze zatarcie sciezki ko-
munikacyjnej wiaze sie z ignorancja czy ztosliwoscia osoby tworzacej wobec odbiorcy. Czasem owa
konfuzja (cho¢ jako doswiadczenie moze by¢ niezbyt przyjemna) jest wstepem do podwazenia je-
zykowych ,ustaw”, do zadania sobie kilku pytan o ,nieograniczone mozliwosci jezyka”. Rozszerzenie
o metafore, czyli o zwiekszong ruchliwos$¢ jezyka, na bardziej aktywne jego uzycie i o bardziej kre-
atywne myslenie odbiorcy, ktérego schematy jezykowe zostaty ,poruszone” ,to bardzo cenna sytuacja.

Rysunek moze okresla¢ krawedz. Z drugiej strony jest on réwniez otwarciem przestrzeni poza
okonturowanie, pozwala takie przestrzenie wstepnie charakteryzowac i nazywac. Rysunek czyniony
na réznych materiatach, na réznych podtozach nabiera waloréw nazywania i oznaczania, mimo iz me-
dia na ktérych i ktérymi jest czyniony bywaja bardzo efemeryczne. Przyktadem moga by¢ interwencje
rysunkowe na przyktad na fotografii. Fotografia powotujaca sie na rzeczywistos¢, zwielokrotniajgca
te rzeczywisto$¢ poprzez powtdrzenie, staje sie odtworzeniem procesu przesztego, zawsze zamyka
to, co byto konstrukcja odzwierciedlajaca jakas historie, czy zdarzenie, ale zawsze, lub prawie zawsze,
bez kontekstow przysztych. Natozony na fotografie rysunek staje sie nie tyle krytyka rzeczywistosci

zastanej, ile narzedziem nazywania ,nierozpoznawalnego”, proba wyjscia przed myslenie ilustracyjne.

5 Warto wspomnie¢ tu o miodnym mimesis réwniez w poezji, wedtug klasycznej formuty Horacego, ktéry poréw-
nuje poete do pracowitej pszczotki zbierajacej nektar z wielu kwiatéw i tworzacego wiasny midd poprzez stod-
kie nasladownictwo innych. Warto zajrze¢ na przeciwna strone tego sposobu myslenia (np. Maurice Blanchot),
gdzie dekompozycja staje sie sposobem na wilasciwg dla poezji porazke: “pisarz nie ma nic do powiedzenia, ale
musi wypowiedzie¢ owo nic”, ktére jest oczywiscie duzo trudniejsze niz pracowite sylabizowanie zastanych
porzadkdw.



Na rozciagtosc¢ przeszto-terazniejsza fotografii naktada on proces dodatkowy, poszerza go o potencjal-
nosci jeszcze nienazwane. Tym samym fotografia z natozonym rysunkiem nabiera jego cech, przestaje
by¢ autonomiczna, a staje sie przedmiotem ewentystycznym, bytem procesualnym, tagczacym kontek-
sty przeszte i przyszte, zrealizowane i potencjalne. Rysunek wnikajacy w odbitke poprzez jej niszczenie,
wydrapywanie, zdzieranie to nie tylko alergiczny gest niesienia sobie ulgi, ale tez sposéb poszukiwan
innych rzeczywistosci poza fasada wizualnego czy estetyzujacego muru. Materialnie wnikanie koriczy
sie oczywiscie na mozliwosciach ,podatnosci na zniszczenie” materiatu, na ktérym taki rysunek zostat
poczyniony, ale sam gest pozostaje czyms wiecej, jest znakiem buntu na rzeczywistos¢ per se, poszuki-
waniem za cene ,wyjscia na wylot”.

Rysunkowy gest miat i ma w sobie komentatorska potencje. Stawat sie narzedziem ironii, gdyz
mozna go byto uczyni¢ szybko i anonimowo®. Na marginesach hierarchicznych estetyk rysunek po-
zostat znakiem niezgody i buntu, pozostawat bardziej niezalezny, anarchistyczny: nie poddawat sie

formalizacjom, przez co mégt stac sie procesem naktadanym na inne przedmioty artystyczne.

1.2. ,Poetic torsion”

W dyskusji z Garym Hillem George Quasha powotuje sie na biomatematyczne pojecie ,poetic
torsion”’. Torsje” to funkcja algebraiczna a ,poetic torsion” to fizyczne sity znieksztatcajace ksztat-
ty organicznych form. Przywotuje to pojecie ze wzgledu na rysunek, ktéry bytby tu rozumiany jako
sita zmieniajaca porzadki i wychodzaca poza ustalone przestrzenie w nowe potencjaty ewolucyjne.
Rysunek, jak i jezyk, poprzez swojg procesualng bytowos¢ potrafi wykazywac wtasciwosci organiczne,
jest dynamiczny, ptynny, czesto przechodzi w przestrzenie, ktérych autor nie jest w stanie wyrezy-
serowac. Tworca zaktada tu jedynie pewng funkgcje, site zmiany. Nieustanny ruch i ewolucyjnos¢ linii
rysunkowej staja sie otwarciem przestrzeni poprzez kontur, a nie zamknieciem przez kontur jakiejkol-
wiek formy organicznej. Transformacja formy odbywa sie w ptynnym procesie. Modelowanie matema-
tyczne staje sie zapisem zmiennosci formy, jej zamiany w inng forme. Znieksztatcenie staje poczatkiem
generowania nowych mozliwosci i ich rozszerzeh w nieskonnczonos¢. W ten sposéb ewentystycznie
pojety rysunek staje sie przedmiotem ewolugji, ci$nienia ksztattu dopasowujacego sie do pozostatych
przedmiotoéw. Sita znieksztatcajaca jest ciagty ruch, ktdrego zapisem w czasie, tworzywem staje sie

forma organiczna, zywa tkanka.

1.3.tacznos¢

Ewentystyczna bytowos¢ rysunku powoduje, ze nosi on w sobie mozliwos¢ parafrazy z wizualnosci

na jezykowos¢. Rysunek pozwala na gtebokie przenikanie tych rzeczywistosci, dla autorki, swobodne

6 Przyktadem moze by¢ chocby sztuka graffiti.

7 ,Poetic torsion” to zagadnienie zwigzane z szeroko pojetym rysunkiem w naturze, ktéra pozostawia po sobie zbyt
wiele $ladow, by moc je pomingé. Okreslenie zostalo zaadoptowane do poezji przez Georga Quasha, ktory
w latach siedemdziesiatych tworzyt cykl wierszy pt: Torsion poems. Zob. <<Liminalne dziatania artystyczne>>
Gary Hill w dialogu z Georgem Quashq i Charlesem Steinem, w: Zeszyty artystyczne, maj 2005, s. 115 — 250.



rysowanie po matrycy jezyka jest wtasnie poezja.® Poszukujac twoérczego przejscia miedzy sfera ry-
sunku a sferg poezji, mozna przywotac twdrczos¢ Bolestawa Lesmiana, w szczegdlnosci jego poemat
tgka, w ktérym pojawia sie bardzo frapujacy, a zarazem niezwykty motyw. Otéz narrator w sposob
przedziwny taczy sie ztaka (jak sam twierdzi ,przyszta do niego taka a nie roztaka”, dlatego tez musiato
dojs¢ do metafizycznego ,potaczenia”, ktére poemat opisuje). ,Laka”, to taczenie na nowo stéw, ktoére
nigdy ze soba sie nie taczyty, albo faczyty w zupetnie innych kontekstach, to szukanie nowych potaczen,
czesto zaskakujacych dla samego autora. Mimo zdeklarowanych w listach do Zenona Przesmyckie-
go silnych zwigzkow z naturg jako taka (przy zmiennosci ,standw amorficznych istnienia”), LeSmian
stwierdza réwnoczesnie: ,Poza jaznia istnieje w duszy jakis$ ton; jakas pierwotna piesn bez stdéw,
[...] ale dla ktorej te stowa zawsze sg czyms innym od niej samej”. Filozof, Leszek Nowak, interpre-
tujac te poezje, pisze, ze dla LeSmiana natura jest niczym wiecej niz modelem prawdziwej rzeczywi-
stosci, gdzie cechy rzeczy (atrybuty) sa wazniejsze niz rzeczy: ,[...] od strony semiotycznej bowiem
idee Le$miana mozna wyrazi¢ tak oto: rzeczowniki sa w istocie przymiotnikami”'®. Obrazowanie staje
sie niewyobrazalne (,poezja niemozliwa™") i zaczyna sie wytracanie na rzecz niebytu, az do zanika-
nia w bezswicie, gdzie czeka: ,(nicos¢) bez jakiejkolwiek sfery pozytywnej"? (bez zadnych atrybutéw
bytu). Mimo braku mozliwosci przedstawienia ,najdalszego” bezswiata, LeSmian nazywa go jednak,
w niezwykle ciekawy sposoéb i pokretnie, omijajac umiejetnie zasadzki ilustracyjnosci ,dretwa i pilng
Ciszyzna". Wedrujace po $wiatach tylko mozliwych postacie s ich faczliwoscia poprzez swoje atrybuty,
ktére za pomocg intensywnie ,pobudzonego” jezyka mozna wyrazi¢. Rysunek, ktéry staje sie ,wiedze-
niem linii” (lub ,uwiedzeniem linii”), taczy Swiaty, niejako spaja dwa procesy: jezykowy z rysowanym.
Mam w zyciu migotliwym jednq mysl jedynie/
Napietq jak cieniutka strzata w cieciwie:/

Zmienic sie w linie"

Poeta sktada deklaracje, iz chce ,promiennie poptynac”, wytracajac swoje atrybuty, stac sie abstrakcyj-
na dynamika. Jest to bardzo cenna deklaracja, gdyz wskazuje ona blisko$¢ ,ptyniecia” linii ,koordynu-
jacej sie”, zaréwno w rysunku, jak i poezji.

Czasem prowadzenie wiersza jest jak prowadzenie rysunku, z jednej strony, zachowujac wrazli-
wos¢, subtelnie obserwuje sie przypadkowosci (ktére mozna wywotac, przektadajac metafory i jezyko-

we naktadanie nazw na $wiat), z drugiej strony mozna je po trochu organizowac w catos¢ (kadrowac'™).

8 Nie jest to zreszta doswiadczenie rzadko spotykane. Znaczaca liczba poetéw i poetek przez wieki tworzyta
literature w oparciu o rysunek, badz przy inspiracji materia rysunkowa. Zjawisko to opisane zostato przez
Zenona Fajfera i nazwane ,liberaturg”, jakkolwiek przeplatanie sie form poezji i rysunku wykracza poza formal-
ne okreslniki i przyporzadkowania.

9 Zob. Bolestaw Le$mian, Przemiany rzeczywistosci. Dzieta wszystkie, t. 2. PIW, Warszawa, 1962.

10 Leszek Nowak, (Unitarna) metafizyka Bolestawa Lesmiana, w: Poznarskie Studia z Filozofii humanistyki 3(16), Zysk
1 S-ka, Poznan 1996. Jezeli chcielibysmy spojrzec szerzej poza casus poezji LeSmiana warto powotad sie tutaj na wy-
wotywany przez Leszka Nowaka cytat z eseju Ernesta Fenollosa i Ezry Pounda Instigation od Ezra Pound, Together with
An Essay on the Written Chinese Character (Boni and Liveright, New York 1920 http://www.gutenberg.org/files/40852/
40852-h/40852-h.htm). Oddaje to intuicje temporalnych transformacji przedmiotéw jezykowych, w tym i przedmio-
tow poetyckich.

11 Tymoteusz Karpowicz, Poezja niemoZzliwa, Modele Lesmianowskiej wyobrazni, Ossolineum, Warszawa 1975.

12 Nowak, Ibidem.

13 Julian Tuwim z wiersza Mysl. Wiersz przywotuje Leszek Nowak w Byt i Mys.

14 Pojecie rysunkowe.



Obrazy czy ich znaczenia moga pojawic sie przypadkiem przy okazji gier jezykowych, ktére fraktal-
nie sugerujg nowe potaczenia. Laczliwos¢ poezji nie tylko ,objawia sie” poprzez uzywanie spdjnikéw,
ale poprzez metafory, ktére ciggle generujg mozliwosci ich ontologicznych rozszerzen, a ich poten-
cjalnosci wcale nie musza by¢ niezrozumiate. Przeciwnie, ta kategoria powinna by¢ jasna lub na tyle
intuicyjna, bysmy mogli odtworzy¢ momenty jej stawania sie. Laczliwos¢ sugeruje pewng liniowos¢
i nasuwa sie przypuszczenie, ze owa struktura tagcznosci bytaby mozliwa do narysowania. Rysunek taki
bytby struktura zanikajaca i odradzajaca sie w czasie, w ciggtym ruchu, zupetnie jak organiczna tkanka
jezyka. Gdy jezyk staje sie w pewnym momencie przepetniony, wewnetrznie przegadany, wéwczas
jego potencjaty zostaja przejete przez rysunek, ktory odcigza tekst, przechodzi w forme wyobrazenia
form, linii, abstraktéw.

O taczliwosci mozemy méwic réwniez w formule poezji wizualnej. Stowo zawigzane z rysunkiem,
lub wpisywane w rysunek pojawito sie juz w starozytnosci. Wydaje sie jednak, ze przetom nastepuje
wiasnie w zastosowaniu modelu antyilustracji, gdzie zwigzanie tekstu z rysunkiem bedzie zabiegiem
nieoczywistym, a jednoczesnie koniecznym. Odnalezienie rysunku i poezji wymagato najpierw zerwa-
nia ich literalnej symbiozy, spowodowania autonomizacji poszczegélnych jezykéw. Dochodzi wéw-
czas do paradoksu, w ktérym samoistna nie-rysunkowa poezja wymusza myslenie rysunkiem, a nie-
poetyczny rysunek staje sie petng metaforycznej potencjalnosci nicoscia. Parafrazujac leSmianowskie
~wytracanie sie bytu” mozna posrednio uzy¢ tego okreslenia réwniez w rysunku (wytracanie za po-
moca rysunku odchodzacego od odwzorowywania sprawia, ze przestaje on przypominac¢ cokolwiek).
W tym sensie rysunek, nie bedac przedstawieniem, nosi negatywistyczna nicosciowo-potencjalna tres¢
ilustracji, a poezja, nie bedac opisem, posiada nicosciowo-potencjalne odniesienie do mozliwej grama-

tyki. Tym samym wzajemne ,nieistnienie” poezji i rysunku warunkuje ich konieczno$¢ i potencjalnos¢.

1.4 Rysunkiem-tym-czasowos¢

Przyjecie ewentystycznej perspektywy dla zrozumienia rysunku sita rzeczy nasuwa kwestie czasowosci
w rysunku. Sama mozliwos¢ Swiadomego wykorzystania miary jaka jest czas, moze stac sie punktem
wyjscia do eksperymentéw w rysunku i poezji.

Intuicyjnie mozna zauwazy¢ dwojakie modusy czasu w poezji, pierwszy, materia wiersza, jego
tre$¢, drugi tkwi w jego konstrukgeji, w wyznaczonym przez autora rytmie. Rytm w poezji ma swoje
poczatki w tancu, ktéremu towarzyszyt spiew z przerwami na oddech i to wtasnie tempo konstruowa-
to ekspresje wiersza. Performance pofaczyt rysunek z catym ciatem $wiadomie wykonujacego ruch.
Cho¢ w rysunku odczytanie rytmu moze wydawac sie sztuczne, to jednak mozemy doszukac sie tutaj
analogii. Czas pozostaje istotowo powigzany z ruchem, z kreska. Czas jest sygnalizowaniem mozliwosci
powstania rysunku, lecz gdy pozostawimy te wierzchnia, konstruujacg miare jaka jest czas, wéwczas
pozostaje on miarg tego, co jest poreczniejsze.

Dotykajac zaledwie kilku intuicji dotyczacych czasu, mozna zwrdci¢ sie ku Martinowi Heidegge-
rowi. Postugiwanie sie przedmiotami, czyli heideggerowska porecznos¢, mozliwa jest dzieki ich cza-

sowosci. Czas to takze sfera potencjalnosci, to co moze by¢, co moze sie zdarzy¢. Takie rozumienie



czasu bliskie jest poezji. Tekst poetycki nigdy nie jest zamkniety w swojej materii: pokazanych w nim
czynnosciach, stanach ducha, czy wyobrazeniach, ktére musza by¢ jako$ zakotwiczone ,kiedys”, ale
Jkiedys” wiersza to tylko punkt materialnosci, ktdry ma sygnalizowa¢ tylko pierwsze zakotwiczenie
czytelnika. Nie mozna przywigzywac sie jednak do niego. Najbardziej istotnym bedzie punkt dojscia,
liryczne ,kiedys”, ktére jest mozliwe poprzez wymazanie punktu wyjscia, a przynajmniej jest mozliwe
dzieki catkowitemu oderwaniu od niego. Czym bytoby zapominanie w wierszu? Najpierw odpowiedz-
my, czym jest zapominanie w znaczeniu heideggerowskim. ,Zapominanie” to dziatanie intelektualne
mozliwe na podstawie naszych doswiadczen poprzez ,umozliwienie dziatania w przysztosci jako moz-
liwego”™. Potencje naszych dziatan sa ograniczone jedynie naszymi przyzwyczajeniami, a mozliwosci
potaczen ,bytéw porecznych” sg w zasadzie nieograniczone. Kojarzy sie to z leSmianowska faczliwo-
$cig, mozna by spréobowac opisac ja czasowo okreslona porecznoscia bytéw. Zatem czym wieksza tacz-
liwos¢ - nieograniczonos¢ — tym lepiej. ,Uczasowienie” umozliwia rozumienie bytéw poprzez postugi-
wanie sie nimi jako porecznymi. Jezeli jednak popadniemy w schematy i znajdziemy sie w nawykowym
trybie dziatania, bedziemy wpadac w bardzo nieinteresujace putapki w postaci dziur, ktére mozna na-
zwac ,brakami znaczenia” '¢:

Wtasnie w na co dzieri w zatroskanym zyciu z ,dnia na dzieri” jestestwo nigdy nie rozumie sie

jako biegngce wzdtuz nieprzerwanie trwajqcego ciqgu czystych <<teraz>>.

Na gruncie tego zakrycia czas, ktory jestestwo sobie pozostawia, ma niejako dziury.”

Aktywnos¢ w ,wypetnianiu znaczen” staje sie podstawowym zadaniem jestestwa, ktére w ten sposéb
,0-znacza” swe bycie'™. ,Wypetnianie znaczen” jest Swiadomym uczestnictwem w $wiecie, a czas jest
czasem tego, co wyobrazone. Intensyfikacja znaczen poprzez ich wzmozona tacznos¢ stanowi o fata-
niu podziurawionej czasowosci.

W sensie czasowym rysunek przekracza ja naturalnym odczytaniem. Czas widza, subiektyw-
ny, osobisty, konkretny, zostaje oddzielony od czasu rysunku, zawsze gotowego na to, by zosta¢ od-
czytanym. Czas rysunku nie tyle jest czasem punktowym, co raczej osadzonym w czasie mozliwym,
czy wlasnie ,uczasowionym”®, ,Uczasowienie” rysunku polegatoby na tym, ze moze zosta¢ on wyko-
rzystany w okreslonej porecznosci widza, wpasowac sie w jego konkretny, juz liniowy czas, ale takze
w jego okreslone porecznosci, gdzie rysunek statby sie jednym z nich. Oczywiscie, mozna rysunek wio-
zy¢ w ramy czasu, myslac o nim historycznie, podobnie jak wiersz. Jednak nie chodzi tu o ,katalogo-
wanie” rysunku czy wiersza, spogladanie na niego oczami archiwisty, ktéry widzi czas z perspektywy
jasno okreslonego ,kiedys”. Nie chodzi tez o akademicka interpretacje egzystencjalna, nadajaca dzietu
cechy uniwersalnego ,uwiecznienia”. Poza obiema formami jest egzystencjalne uczasowienie, znale-
zienie w przedmiocie momentéw dziatan mozliwych, odbywajacych sie w umysle czytelnika, gdzie
rysunek lub wiersz bedzie jedynie konturem rzeczywistosci obrysowanej w umysle, ale takze tej ucza-

sowionej poza propozycja autora, uczasowionej poza lineranoscia i punktowoscia.

15 Karolina M. Cern, Koncepcja czasu wczesnego Heideggera, Wydawnictwo Naukowe IF UAM, Poznar 2007.

16 Ibidem, s. 152.

17 M. Heidegger, Bycie i czas, PWN, Warszawa 1994.

18 Zob. Karolina M. Cern, Koncepcja czasu wczesnego Heideggera. Okreslenie ,0-znacza” jest autorstwa M.J.Siemka
Filozofia transcedentalna a dialektyka, Oficyna Naukowa, Warszawa 1994, 5.272-273.

19 Zob. Karolina M. Cern, Koncepcja czasu wczesnego Heideggera.






2. Archeologia rysunku?®

Czterdziesci tysiecy lat temu cztowiek zaczat sie komunikowa¢ za pomoca rysunku. Komunikacja
za pomoca rysunku jest duzo starsza niz komunikacja za pomoca stowa pisanego. Pierwotny czto-
wiek popetnit pierwszy rysunek, gdy z nieskoordynowanych i przypadkowych ,odcinkéw”, ktére
zostaty przez niego przypadkowo uczynione, (moze ze strachu, moze ze wzgledu na zabawe narze-
dziem) wytonita sie linia, ktéra data poczatek widzenia konturem?'. Norman Bryson, w eseju A Walk for
a Walk's Sake méwi o rysunku, jako doswiadczeniu pierwotnym: ,tam gdzie reka przebywa w prabycie,
pra-przyczynie”.”

Rysunek w swej pierwotnej formie byt poczatkiem i malarstwa i rzezby i stowa. Pismo jest tylko
mutacja rysunku, chciato by sie powiedzie¢ odnoga, czy ,odreka” rysunku, ktéry w swojej potencjalno-
$ci ma nieskonczong ilos¢ skonczonych i nieskoficzonych zapiséw. Rysunek ma jeszcze jedna silng zro-
dtowa przewage wobec pisma. W pismie najwazniejsza jest desygnacja okreslonego stowa. W rysunku
réwnie wazne lub najwazniejsze jest, w jaki sposdb zapis jest poczyniony. Znaczenie staje sie poniekad
sprawa wtérna. Narracyjny charakter rysunku ma mozliwos¢ poszerzenia o linie, ktére dziatajg bezpo-
srednio na nasze emocje, a ktére szczesliwie umykaja werbalizacji. Ruch jest najpierwotniejszy, jest
Jpra-przyczyna”. Rysunek jest ciggtym ruchem.

Rysunek byt przed narracja, przed-przedstawieniem, ciagle poszukujacy formy czytelnej, ale jeszcze

nie nazywajacy.

2.1. Niedokonczony szkic

Szkicowos¢ rysunku stanowita w przesztosci o traktowaniu go jako niepetnej, nizszej aktywnosci twor-
czej. Rysunek byt niedostatecznie ,wytwornym” narzedziem, moégt stanowi¢ jedynie wstep do po-
wazniejszego przedsiewziecia tworczego. Szkice, rysunki, byty niszczone, czesto jako dowody nie tyle
wirtuozerii rzemiesIniczej tworcy, ile zapis notowanych mysli czy szybkich obserwacji. Na wybranych
przyktadach twércéw dawnych autorka chce przede wszystkim ukaza¢, jakie sa mozliwosci spietrzania
sie rysunkowych potencjalnosci. Oczywiscie, owo drobne szkicowanie mogtoby sie odby¢ na innych
przyktadach, moze réwnie dobrych, lepszych lub gorszych, ale ich wybér przeciez nie zamyka mozli-
wosci szkicowania na czymkolwiek innym.

A gdy kiedykolwiek udawat sie na przechadzke/ napychat sobie kieszenie kredq,/ aby wypisywac go

na wszystkim,/ co mu wpadto w oko,/ na skale albo na stole w herbaciarni,/ albo na beli bawetny/

albo na ptywaku u wedki/ albo na/albo na/ albo na®.

20 Pojecie archeologii zostaje uzyte w znaczeniu foucaultowskim, jako rekonstrukcje okreslonej dziedziny, odkrycie
jej prawdziwych celéw i uwarunkowan.

21 Wiadystaw Strzeminski, Teoria Widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1958.

22 Zob. Emma Dexter, To Draw to be Human, w: Vitamin D. New Perspectives in Drawing, Phaidon, London 2005.

23 Zbigniew Gostomski cytuje za Ulissesem Jamesa Joyce'a, wystawa Ulysses, Galeria Foksal 1970.



2.2.In aqua scribis/ utopiony w linii

Rysunki Leonarda da Vinci przedstawiajace ruch wody to przyktad fascynacji zywiotowoscig i zmien-
noscia. Setki szkicow tego autora wskazuja na jego dokfadna obserwacje i prébe zapisu jej ruchliwosci
(przeptywanie, potop, wiry i odmety, na jakie sposoby woda zachowuje sie wobec przeszkdd, w jej
nurcie), dajg swiadectwo, jak artysta tworzyt swoj ,akwarystyczny stownik”?. Rysunki skupione na ru-
chu i zmiennosci nie sa popisem estetycznej wirtuozerii, sg préba zapisu potencjalnosci zywiotu, ktéry
mogt obserwowac chocby poprzez powodzie powodowane przez Arno. Destrukcyjnos¢, zmiennosc
i anarchistycznos¢ stata sie dla niego Zrédtem inspiracji do rysunkowych préb myslenia o cze$ciowym
ujarzmieniu tak silnej energii-wody, ktéra okreslat pojeciem vetturale di natura. Opisywat jg jako ciagle
zmieniajace swe barwy lustro, lustro w bezustannym ruchu. Plany skanalizowania Mediolanu, notatki
tyczace osuszenia bagien, kombinezonu do nurkowania, mtynéw i sposobdéw uzycia energii wodnej
zawarte w Kodeksie Atlantyckim to wszystko miato na celu rysunkowe wnikniecie w zywiot. Szkice
staja sie zapisem wyobrazen oraz realistycznych i utopijnych idei projektowych, a owe ideowe rysun-
ki poniekad moga sugerowac proces myslenia, stawania sie, rozwigzywania sie pewnych pomystéw.
W liniach sugerujacych odmety wody mozna odczytac i sama nature konstruowania sie mysli, jej wy-
nikania, jej mechaniki zanikania w ptynnym, linearnym ruchu. Na heraklitejskiej rzece (Mavra pef kai
oudtv pével)® artysta prébuje postawi¢ tamy dla wzglednosci rzeczy, ale rysujac Koniec Swiata w 1515
roku za pomoca splatanych linii juz wie, ze zmienne nurty pochtona wszystko, nawet ambitne pomysty

ich ujarzmienia.

2.3. Triumphzug/ linia utopiona w dekoracyjnosci

Dekoracyjnos¢ rysunku mozna poréwnac¢ do procesyjnosci przybierajacej forme monstrualnego
orszaku, ktéry ma na celu gloryfikacje jakiejs wiadzy. Triumfalna procesja to jedno z ciekawszych przed-
siewzie¢ w historii sztuki. Cesarz Maksymilian chciat zrealizowac¢ za swojego zycia wizualizacje prze-
dziwnego pomystu (okoto roku 1512, zaraz po innym monumentalnym projekcie jakim byt tuk Trium-
falny). Zamowit u wielu artystéw segmenty do grafiki jako wielkiej gloryfikacji cesarskiej wtadzy. Sto
trzydziesci dziewie¢ drzeworytéw, ktére po wydrukowaniu i potagczeniu w catos¢ miaty szerokos¢ pie¢-
dziesieciu czterech metréw (cesarz planowat jeszcze dtuzszy orszak). Miaty one penic role ozdobnego
fryzu na $cianach w ogromnej skali. Nad poszczegdinymi odcinkami tej linii zwyciestwa i glorii Habs-
burgéw pracowali w technice drzeworytu artysci tacy, jak Hans Burgkmair, Albrecht Altdorfer, Hans
Springinklee, Hans Beck, Hans Schaufelein, Wolf Huber i Albrecht Diirer. Diirer tworzyt czes¢ centralna,
jaka miat stanowi¢ Wielki Triumfalny Powdz.

Kota wozu to ,godnos¢” i ,chwata”, uzdy konia to ,szlachetnos¢” i ,potega” (szczegdlnie uzdy kon-
skie, dzwigajace monstrualny ciezar, zdaja sie by¢ tu ciekawym elementem symbolizujagcym wtadze) %.
24 Nina Witoszek, Rivers and Humans, zob. http://www.cas.uio.no/Publications/Seminar/0809Witoszek.pdf
25 Heralit z Efezu, “Wszystko ptynie, nic nie stoi w miejscu”.

26 Nie sposéb nie poréwnac tej monstrualnej procesji z inng procesja, ktorg opisuje Gustave Flaubert w Kuszeniu

sw. Antoniego, SIC!, Warszawa 2010. Warto przesledzi¢ analogie i réznice w tym horyzontalnym przemarszu
ktebigcych sie i $cierajacych sie miedzy sobg bdstw.



Nazwy te sa wbudowane w rysunekitworzg symboliczng strukture. Nic nie jest tu narysowane przypad-
kowo, wszystko jest oznaczeniem wtadzy i porzadku panowania. Catos¢ segmentu wykonanego przez
Diirerazdominowana jest drobiazgowym i bardzo skomplikowanym ciezarem rysunku, ktéry stuzy swa
ilustracyjnoscia potrzebom propagandy politycznej. Erwin Panofsky ocenia Powdzjako stabsza prace mi-
strzazNorymbergii, ktéry tworzy ja w ramach stylu dekoracyjnego?. Dekoracyjnosc osigga monstrualng
skale dziekilinii rysunkowej, ktéra jedynie podkreséla dtugi tren nagiego cesarza. Dekoracyjnosé nie tylko

zastania istote rysunku, ale niszczy go, staje sie zbedng fasada rozpraszajaca mozliwosci jego znaczen.

2.4.The little vagabond?®/ po linie

Wibczacy sie pomiedzy wizjami o pofaczeniach tekstu z rysunkiem wysnit sobie pare niezwyktych
ksigzek. O kazdej z nich nalezatoby napisa¢ osobng publikacje, niestety, zaznacze jedynie w paru
mignieciach fenomen rysunkowy tego twdrcy. Laczacy poezje i rysunek Wiliam Blake stat sie emble-
matem dla aktywnie wypowiadajacych sie za pomoca sztuki i literatury. Ot6z okazato sie, ze rysunek
i stowo (to wazne - pisane odrecznie, niedrukowane za pomocg czcionek) moga wzajemnie zasila¢,
rozszerzac¢ swoje potencjaty.

Kontur stat sie dla Blake’a synonimem oswobodzenia sie ze swiattocienia, do ktérego powraca
jako poeta. Maty wtéczega przechodzi przez wtasne wizje dotyczace $wiata ducha, by zosta¢ ,wydzie-
dziczonym z siebie”. Rysunek petni u Blake'a role przenikajacej sity, ktéra oplata wokét stowa (sprawdza
je?), ktéra ma w sobie potencjalnos¢ osobliwych wyobrazen. Linia pozostaje ptynna, migotliwie suge-
rujaca rozne ksztatty, aby potem uchyli¢ sie od czytelnosci.

Temat Job's Evil Dreams Blake uzupetniat poprzez rézne wersje. Ostatecznie pod tym witasnie
tytutem wystepuje jako rycinataczona z kolorami wsréd dwudziestu ilustracji zamoéwionych przez Tho-
masa Buttsa w 1800, jak réwniez w teczce zamoéwionej przez Johna Linnella w 1823 roku oraz w czar-
no-biatej wersji, moim zdaniem najlepszej, z 1826. Twérca rysuje-ryje w ptycie tylko za pomoca linii,
nie trawi jej, tylko stosuje linie i nig buduje rycine. Uzupetniona w osobiste notatki wewnatrz rysunku
i historii biblijnego Hioba, staje sie skrecong zaleznoscig, réznorodnie migoczaca raz stowem, raz linig
balansujaca na granicy czytelnosci i nieczytelnosci w ciagtym ruchu (bulgoczacym od potencjalnosci)
— ciagle czyms innym. Ta grafika to prawdziwe wedrowanie cyrkowca po linie, po linii przez potencjalne

duchowe za-i-przed-swiaty.

2.5. Podkreslenie

W potowie zesztego stulecia doszto do przetomu w traktowaniu rysunku w sztuce. Rysunek zostat
zrehabilitowany przez sztuke konceptualng, land art, sztuke minimalistyczng i performance. Ideowy,
stat sie pierwszym zapisem mysli projektéw, jezykowych struktur. Linia stata sie abstrakcyjnym spo-

sobem znaczenia w réznych przestrzeniach. Jego prymarnos¢ mogta stanowi¢ o jego autentycznosci.

27 Zob. Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Diirer, Princeton University Press, 2005. str. 180.
28 William Blake, The Little Vagabond w: Piesni Doswiadczenia.



Linia rysunkowa mogta sie stac linig rejestrujaca prawde lub fatsz, czasem wykrywajac skryte intencje
tworzacego. Z drugiej strony rehabilitacja rysunku odbyta sie dzieki temu, ze byt on uwazany przez
instytucje i przez rynek sztuki za mniej wartosciowy niz ,szlachetnos¢ rzezby” lub ,nieprzemijalnos¢
malarstwa”. Konceptualisci uciekajacy w poptochu przed instytucjonalizacjg sztuki i oczekiwaniami
rynku, siegali po rysunek jak po narzedzie, ktére wymykato sie skutecznie spod kontroli sprecyzowa-
nych oczekiwan rynku (do tej pory jest to wyprébowany sposéb).

Wspétczesnie rysunek rozwija sie interesujaco w najrézniejszych mediach, nie wytaczajac linear-
nej ekspansji na malarstwo czy rzezbe (scheda po doswiadczeniach minimalistéw). Uwolniony z ogra-
niczen dotyczacych wyobrazen o tym, jak ,powinien wygladac”, czesto wystepuje w nowych mediach.
Rysunek w swej prostocie staje sie najczestszym narzedziem manualnego gestu. Prosty, szybki, pozba-
wiony blichtru, czasem czyniony przeciwko estetycznym wymaganiom udowodnienia rzemieslniczej
znajomosci ,warsztatu”. Jednakze techniki cyfrowe doprowadzity rysowanie do takiej doktadnosci,
ze ,niedbaty” (jak to nazywa Roland Barthes: ,left-handed”) rysunek stat sie cennym, (bo niepowta-
rzalnym) dowodem ludzkiej ingerencji, jest odkryta préba utomna, niepowtarzalng i niedokonczona.

Pied de chevre to idiom oznaczajacy tom uzywany w gornictwie, ale jednoczesnie moze ozna-
czac¢ jednostopniowa drabinke do zbierania owocéw?. Funkcje bywaja rézne. Rysunek to narzedzie,
jak jezyk, ktéry go opisuje. Kluczowe dla moich rozwazan w tej chwili jest wyznaczenie momentu,
ustanawiajacego w rysunku rzeczywisto$¢ przedjezykowa. Dochodzimy tutaj do pierwotnej intuicji
pojecia antyilustracja bedacej forma nie-dazaca-do-opisu, z ktérej moze dopiero wynikna¢ jakas forma

wizualnej postaci.

29 Termin stosowany przez Maurice’a Blanchota. Zob. Anna Wasilewska, Literatura jako negatyw <<dziennego>>
Swiata (postowie do ksiazki M. Blanchota Tomasz Mroczny, Szaleristwo dnia, Biuro Literackie, Wroctaw 2009).






3. Antyilustracja
3.1. Préba pojecia

Doswiadczenie pisania poezji moze zredefiniowac¢ i zmieni¢ wczesniejsze doswiadczenia rysunku.
Rysunek zwykle traktowany jest jako ilustracyjny, stuzebny, badz co najwyzej réwnolegty statusem
wzgledem tekstu. Tymczasem funkgcja ilustracyjna jest jedna z kilku, mozna powiedzie¢, ze jest to tylko
funkcja wyjsciowa dla tekstu. Od czasu pisania Biafej ksiqzki autorce towarzyszyto poczucie, ze narracje
jezykowe przeplatajg sie z rysunkowymi, gdzie jezyk staje sie tylko jednym z wielu narzedzi rysunko-
wych. taczy sie z tym poczuciem swiadomos¢ odrzucenia narracyjnego charakteru rysunku i potrze-
ba odnalezienia dla niego ,innego” miejsca. Ten moment mozna nazwac antyilustracjq. llustracja jako
wizualizacja konkretnego tematu lub tekstu, majaca postac wizualng, jest szczegdélnym przypadkiem
rysunku.

Rysunek jako czysty byt wizualny, majacy jeszcze przedilustracyjng postac, oznacza, ze nie musi
on stuzy¢ ilustrowaniu rzeczywistosci, a moze by¢ jedynie forma tworzenia nowej rzeczywistosci — pro-
wadzona: linia, znakiem, czy ksztattem wyobrazenia.

Co zatem znaczy antyilustracja? Czy oznacza ona emocjonalny bohomaz, abstrakcyjna figure,
zaprzeczenie komunikatu? To powrét do potencjalnosci, momentu, kiedy rysunek, tracac ilustracyj-
ny walor, swiadomie odsuwa sie od jezyka, jawi sie jako pierwotniejszy wobec jezyka a linia okresla
~przed-mowe”, te ,mowe pierwotng”, ktérej gramatyka ciggle musi by¢ na nowo okresélana.

,Sfera bezjezykowa” rysunku nie jest jednak nicoscia, prosta nieobecnoscig ilustracji, ale silng
i skryta potencjalnoscig przybrania jakiej$ istniejacej, lecz jeszcze nie ucielesnionej wizualnie konstruk-

¢ji rysunkowej. Powstaje wéwczas obraz potencjalny, czyli taki, ktéry dopiero moze-sie-stac.

3.2. Filozoficzne zaplecze antyilustracji

W rozwazaniach o antyilustracji, kluczowa kwestia pozostaje pojecie nicosci, bedace jej zapleczem.
Myslac o nicosci mam na uwadze jej rozumienie zaproponowane przez Leszka Nowaka w koncepcji
negatywistycznej metafizyki unitarnej**. Nowak przyjmuje apofatyczne rozumienie nicosci, uzna-
jac, ze ,nic jest bardziej niz cos”. Taka formuta myslenia obecna jest réwniez silnie w teologii, a $cislej
w mistyce. Szczegdlnie mocno do nicosci nawigzujg mistycy, Mistrz Eckhart, (twierdzit: by dojs¢ do
istoty rzeczy, nalezy zniszczy¢ wszelkie ,podobienstwo”), czy $w. Jan od Krzyza. Teologia apofatyczna
ujmuje przymioty boskie poprzez ,niewiedze”, tatwiej odpowiedzie¢, kim Bdg nie jest, anizeli trakto-
wac o jego przymiotach.

Filozofia Leszka Nowaka ujmuje ,nie-istnienie” jako oznaczanie potencjalnosci, ktéra wpisana
w $wiaty dajeim mozliwos¢ stawania sie. Uzycie pojecia ,swiatow” w liczbie mnogiej wskazuje naréznice

miedzy przedmiotamiiich ontologiczna przynaleznoscia. Nicos¢, choé nie ujawnia sie na przedmiotach,

30 Zob. Leszek Nowak, Byt i mysl. U podstaw negatywistycznej metafizyki unitarnej. Tom |: Nicos¢ i istnienie, Zysk — Ska,
Poznan 1998.



to jednak istnieje bardziej niz same przedmioty, niejako poprzedza ich znaczenia. Za$ same przedmioty
maja juz jakas postac, wiec nie moga one istniec juz ,bardziej”. Kluczowe pozostaje w tym miejscu rozu-
mienie pojecia nicosci. Nicos¢, cho¢ nie jest widoczna na przedmiotach, istnieje bardziej nizsame przed-
mioty. Te ostatnie maja juz jakas posta¢, nie moga one istnie¢ ,bardziej”. Natomiast te nieobecne nosza
w sobie mozliwos¢ stania sig, zaistnienia w jakiejs formie.

W jezyku ,nieistnienie” odnajdujemy w metaforach, czy — uzywajac leSmianowskiego poréwna-
nia - w fakach miedzymyslowych pozwalajgcych nam dotrze¢ do potencjalnosci ukrytych w innych
metaforach czy konstrukcjach poetyckich. Leszek Nowak podaje nastepujaca metafore nieistnienia:

Gdybysmy mieli zilustrowac nicos¢ graficznie, zgodnie z obiegowymi nawykami, wybralibysmy

zapewne puste malowidto. Tymczasem nalezatoby wybra¢ malowidto przettoczone [...J. Nicos¢ nie

jestniczym.  Przeciwnie: jest nawet przepetniona [...J. Nicos¢ jest totalnym powigzaniem [.. ],

wiecej-niz-powierzchniowg-petnigq, jest petnig-w-strukturze-gtebokiej (Byt i mysl, str. 20).

Nicos¢ ,bytuje” zatem, a jej istnienie okresla najwyzszy poziom potencjalnosci. O ile przedmioty sg
dla nas widoczne, to byty ,znicowane” istniejg na ptaszczyznie gtebokiej, w jakis sposéb nieobecne;j.
Odnoszac powyzsze intuicje do rysunku, rozumiem go jako najbardziej potencjalna linie okreslajaca,
ale jeszcze nie nazywajaca, bedaca — uzywajac sformutowania Leszka Nowaka - forma ,nieistnienia”,
czyli potencjalnosci. Rysunek moze umyka¢ nazywaniu i komentowaniu, reprezentowaniu, pozosta-
je poza granicami jezyka narracyjnego, staje sie antyilustracja. Potencjalnos¢ rysunku polega na tym,
ze jest on rezerwuarem ilustracyjnosci, czyli tym co mogtby oznacza¢, jednakze nie przyjmuje on zad-
nej z form reprezentacji rzeczywistosci. llustracja jest figura estetyczng, ktéra wywotuje emocje, dziata
na zmysty, a przynajmniej na nie wskazuje. Odchodzac w rysunku od ilustracyjnosci, probuje sie poten-
cjalnosci, wracajac do czystej, ,przedistnieniowej” formuty i przeprowadzajac sie ze swiatow widzenia
do rezerwuaru $wiatéw wizualnych.

Jak wygladaja proby porzucen jezyka narracyjnego we wspoétczesnym rysunku? Jaka istote
posiada rysunek antyilustracyjny i znicowany? To dwie réwnolegte linie jezyka, ktéry szuka pofaczen
z obrazami i vice versa, takie, gdzie obraz szuka potaczen z jezykiem (wykazujemy w tym miejscu
sktonnos¢ do uporczywego poszukiwania i nadbudowywania narracji, historii, ale takze abstrakcyj-
nych podstaw do opisywanych przedmiotéw). Ta nadzwyczajna faczliwos¢ rysunku, obrazu i jezyka
jest powodowana nieskorczonym rezerwuarem potencjalnosci, ktéry przechowuje rysunek. Jednakze
narracja nie jest tu potrzebna, a wytworzona aura sekretu w rysunku wprowadza nas w nastrdj ra-
czej dostrajania obrazu, czy jezyka, niz narracyjnych skojarzen. One same pojawiaja sie w momentach
potaczen, kiedy wydaje nam sie, ze juz co$ wiemy, a wtedy znéw narracja chowa sie za kurtyne
spostrzegania.

Antyilustracyjnos¢ jako forma nicosci oznacza, ze jezyk moze wywotaé rysunek, spowodowac
nadawanie tropéw jego wizualnosciom. Tu zndw przykladem moze sta¢ sie fotografia: narysowany
na niej przedmiot jest forma ,nicowania”, czyli zbiorem potencjalnych metafor i kontynuacji interpreta-
cyjnych rysunku. Jako byt ewentystyczny staje sie rysunek forma szersza niz zastany - czyli, uzywajac

jezyka tej koncepdji, istniejacy w mniejszy sposob — przedmiot.
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4. Proby chrztu

Dotychczas rysunek byt rozwazany w kontekstach ontologicznych, antyilustracja zostata wyznaczona
jako podstawowa wiasnos¢ istnienia wizualnosci, silnie powiazana z poezja. Kolejnym krokiem bedzie
préba usytuowania intencjonalnego rysunku, jego zaleznosci, niewinnosci oraz kierunku dziatania
symbolicznego. Matryca rozwazan tych zagadnien bedzie skonfrontowanie rysunku ze sfera sacrum
i profanum. Nie chodzi tu jedynie o uwikfanie rysunku w sfere religijnosci, ale takze o symboliczne
przekraczanie, choc¢by jego materialnosci oraz o platonskie przypominanie — anamnesis - czyli docho-
dzenie do rzeczywistosci ukrytej poza Swiatem materialnym, w tym przypadku, zblizanie sie do zna-
czen odczytywanych poprzez wizualnos¢®'. Myslac o sporze sacrum - profanum, mozna przyjac szero-

ka perspektywe, zaréwno religijna, jak i metafizyczna??.

4.1. Sacrumirysunek brudnym czysciwem

Czym jest sacrum i jak wyraza sie ono w sztuce? Najczestsze skojarzenia idg w strone sztuki sakralnej,
czy to na modte zachodnig, czy to na modte ikonicznie rozwinietego chrzedcijariskiego Wchodu.
Sakralneznaczenierysunkusiegapoczatku,odkiedytorysunekpojawiatsiejakojednazpierwszych
aktywnosci twérczej cztowieka, jedna z najbardziej pierwotnych. Gesty rysunkowego oddzielania sfery
sacrum i profanum miaty bardzo silne znaczenie symboliczne. Wszelkie magiczne przedmioty zwigzane
ze Swiatem umartych lub $miercig nosity w sobie rysunkowe rycia. Ryty sa specyficzng forma rysunku.
Wyrycie miato by¢ poczynione nie tyle na danym przedmiocie, ale w pamieci, ktéra przetrwa. Rycie
— jako proces fizyczny - moze znaczy¢, oznacza¢, takze dzieli¢ na twoje-moje. Wyryty rysunek stawat
sie oznaczeniem pamieci, przedtuzat znaki Swiata zewnetrznego w znaki zapamietane, przenosit to co
widzialne w sfere naszego umystu. Pojecie rytu, jako zakorzenionego znaku zakorzenito sie w liturgii.
Ryt powiazany jest z powtarzalnoscia, stad liturgie okresla sie mianem rytéw, bedacych typami powto-
rzen danych obrzedéw. Obserwujac gesty liturgiczne, szczegdlnie prawostawne, bardzo rozbudowa-
ne, mozna by z nich odczytac quasi-rysunkowe przedstawienie. Powtarzane gesty kreslonego dtonia
kaptana znaku krzyza, bicia sie w piersi, klekania, wstawania to ruchy ciata, ktére tworzg pewne zna-
czenia. Gest rytualny staje sie fascynujagcym tropem w mysleniu o fundamencie rysunku. W pewnym
sensie u podstaw stoi rysunek, jako ,szkic gestu”, a powtarzany wielokrotnie staje sie rozpoznawalnym
znakiem.
Sakralno$¢ zaczeto ujednolicac z praktykami religijnymi, co doprowadzito do zbytniego zaweze-
nia tego pojecia®. Tworzacy sztuke do swigtyn musiat trzymac sie obrazowania podtug sprecyzowa-
31 Platoniska idea anamnezy, jako przypominania idei z zaswiatéw zostaje zapisana m.in. w dialogu Fedon. O takiej
istocie tajemniczosci przekraczajacej wyjsciowy artefakt pisze Wiadystaw Strézewski w O mozliwosci sacrum
w sztuce, Sacrum i sztuka, Znak, Krakéw, 1989.

32 Wspotczesne relacje miedzy sztuka a religia opisat Cezary Koscielniak, Nowe krytyki Kosciota, Aureus,
Krakéw 2010.

33 Zob. Rowena Loverance, Christian Art. Harvard University Press 2007. Autorka analizujac sztuke chrzescijarska
pokazuje motywy, ktdre nie tylko sg wykorzystywane w kontekstach swiatyni i liturgii, ale takze nalezg do sztuki

Swieckiej. Dowodzi, ze trudno te sztuke wyizolowa¢, zawsze byta ona zawieszona miedzy $wietoscia a skandalem.
Préba oderwania jej od tego napiecia spowoduje, ze nie bedzie ona zrozumiata.



nych zasad, wtedy jego dzieto mogto by¢ brane pod uwage jako dostatecznie religijne. Myslenie tego
typu najsilniej przetrwato w prawostawiu rosyjskim. Szkota pisania ikon, silnie sprzezona z procesem
dojrzewania do modlitwy i kontemplacji jest jedng z najsilniejszych tradycji ikonopisarstwa®. Oczy-
wiscie tradycja rosyjska nie jest jedyna w pisaniu ikon®. Jakkolwiek ikona na state jest przyporzadko-
wana procesowi liturgicznemu, co wiagze tworce z przeznaczeniem dzieta, usztywniajac w ten sposéb
jego tworcza swobode. W przeciwienstwie do ikony, rysunek szczesliwie uchylony wobec religijnych
powinnosci, zazwyczaj staczany byt na marginesy sztuki i to nie tylko religijnej. Anarchistyczna poten-
cjalnos¢ byta zbyt wielkim wykroczeniem wobec ustalonych schematéw. Sama twérczos¢ jest takim
niepostuszenstwem i w tym tkwi jej istota, dlatego tez - jak pisze Jacek Sempolinski - ,artysta jest
poganinem w nieustannym stadium nawrdcenia™¢. Twérczosci nie sposéb sples¢ do konca z religij-
noscig, musi ona zachowa¢ choc¢by maty skrawek autonomii. Interesujace jest mertonowskie ujecie
sztuki sakralnej, ktora okreslana jest przez niego jako twdrcze zwektorowanie na poszukiwania isto-
ty Boga. Merton pokazuje na napiecie miedzy dziataniem twdrczym, a poczuciem sacrum, punktem
wyjscia jest porzucenie negacji absolutu i wejscie na $ciezke jego poszukiwania, natomiast punktem
dojscia nie jest jeszcze konwersja, a tym bardziej dogmatyzm neofity, lecz skomplikowany intelektu-
alnie stan zatrzymania sie przed tajemnica. Tutaj ponownie mozna zwrdci¢ sie do antyilustracji, do jej
pierwotnego jeszcze nie wyrazonego potencjatu wizualnego. Twdrcy intuicyjnie wiedza, ze nie sposdb
w petni odpowiedzie¢ obrazem na tajemnice absolutu, udaje sie to bardzo nielicznym. Odpowiedz ta
jest ryzykowna, tatwo moze okazac sie nietrafna, a przez to Smieszna. Dlatego pewniej jest wycofac
sie na apofatyczne pozycje. Mistrz Eckhart twierdzit, ze wszystko to, co méwimy o boskosci, jest tylko
odbiciem naszych wyobrazen. Kim jest — a raczej kim nie jest - Bég?

Ani dobrociq, ani bytem, ani prawdgq, ani jednym, czymze zatem jest? — Nicoscig! Nie jest tym ani

tamtym. [...] A kto Go chce zobaczy¢ musi wpierw by¢ Slepy i oddali¢ Go od wszelkiego ,cos”.

Skoro Bég w jego ujeciu jest Nicoscig, czyli przepetnieniem potencjalnosci to nasze wyobrazenia jedy-
nie by go ograniczaty, co nie jest mozliwe. Nalezato by zatem milcze¢ lub dyskretnie poszukiwac jak
najwiekszej ilosci potencjalnosci w matrycy jezyka czy rysunku. Zblizenie sie do sakralnosci w rysunku
antyilustracyjnym moze odby¢ sie poprzez wywotanie idei tajemniczosci uswieconej, intencji twoércy

w dazeniu do zblizenia sie w kierunku tej idei. Jednakze taka postawa pozwala tatwo popas¢ w skrajnos¢

sceptycyzmu bronigcego tajemnicy prawdziwego sacrum, co miato miejsce choéby w ikonoklazmie.

Mertonowskie pojeciezwektorowania naBoga, bywawaznymelementem, ktéry moze pojawic sie
jako zatozony od poczatku moment poszukiwan, lub moze poprzez twércze poszukiwania sie uaktyw-
ni¢*®. Rysunek w swej pierwotnosci ma najwieksza liczbe potencjalnosci wsrdd sztuk, czym moze sie sta¢
iw sztuce sakralnejiw samej liturgiijakisztuce profanacyjnej, ktéra jak sadze jest rownie sztuka sakralna,

34 Kwestie zwiazkow ikony ze sztuka, teologia i filozofig opisat Paul Evdokimov, Sztuka ikony, teologia piekna, PROMIC
Warszawa 2010.

35 Interesujacy esej autorstwa Thei Intskirveli Contemporary Georgian Ecclesiastical Painting (maszynopis) traktu-
jacy o roznicach w szkotach pisania ikon i wyjasniajacy przyczyny zmonopolizowanej pozycji rosyjskiej szkoty
ikonopisarskiej. Autorka stawia teze, ze doswiadczenie religijne jest odrebne od kunsztu i zmystu artystyczne-
go, a jego potaczenie jest sztuczne.

36 Jacek Sempolinski, w: Sacrum i sztuka, Znak, Krakéw 1986.

37 Mistrz Eckhart, Kazania, PAX, Warszawa, 1988, fragmenty z kazan 23i 71.
38 Thomas Merton, Zapiski wspétwinnego widza, REBIS, Poznan 1994.



gdyz réwniez ogniskuje sie wobec sacrum. Rysunek jest narzedziem o réznych funkcjach. Jego subtelna
i niezobowiazujaca natura pozwala mu sie wyswobadzac ze zbyt silnych obcigzen czy powinnosci.

Pojawia sie jednak kwestia intencji twércy, niewinnosci samego ,oka”. Czy ,0ko” moze by¢ na-
rzedziem krzywdy? Czy oko jest ofiarg, czy oprawca? Spdr ten ma miejsce juz od czaséw antycznych.
Rzymska mozaika z drugiego wieku naszej ery znaleziona w Antiochii przedstawia ,oko zta". Oko jest
tutaj przedstawione jako atakujace, cho¢ gdybysmy nie znali kulturowej desygnacji symbolu ,ztego
oka” mozna bytoby sie pomyli¢ i uzna¢, ze to oko jest celem atakéw (jest atakowane i atakujace)®.
Przedstawione oko jest ranione (lub rani), niszczone przez tréjzab i miecz, dziobane przez kruka,
oszczekiwane przez psa, atakowane przez stonoge, skorpiona, kota i weza. Od oka réwniez uchodzi za-
maskowany karzet z widocznym fallusem, to mitologiczny Faun symbolizujgcy ptodnos¢. Dodatkowo
wizerunek zaopatrzony jest w interesujacy komentarz w jezyku greckim ,KAI CY” czyli ,ty tez". Graficz-
nosc tej mozaiki, interesujgca symbolika postaci wytaniajacych sie z oka prawie jak promienie, czynia jg
ciekawym podtozem do rozwazan o niewinnosci spojrzenia.

W antyku, okolicach tej symboliki toczyta sie ostra debata miedzy Ojcami Kosciota i myslicielami
starozytnymi. Bazyli Wielki atakowat éw pogariski symbol w swoich homiliach*°. ,Zte oko” miato chro-
ni¢ w sposéb magiczny przez nieszczesciami réznego typu. Oko byto i jest otwarciem, a przez to nara-
zeniem na niebezpieczenstwo ze strony ztego. Mozna to réwniez interpretowac tak, ze samo widzenie
jest naturalnie dobre, natomiast zaatakowane zmienia swoja optyke. Raniagce ,promienie” schowane
pod symbolami sugeruja, ze okolice oka zawsze bedga przygniecione religijnymi, spotecznymi, kulturo-
wymi oczekiwaniami i lekami. To wtasnie oko oprawca.

Ale oko moze by¢ rowniez ofiara. Staje sie narzedziem profanacji, spojrzenie ma zatem taka sama
site jak jezyk, jesli nie wieksza. ,Bardzo cierpigce oko” jest przedmiotem ataku zta po to by nie dosie-
gto ono sacrum. Symbol ,bardzo cierpigcego oka” staje sie zatem przedmiotem sporu o sacrum, gdzie
centralnym narzedziem poznawczym jest wizualnos¢. W sporze tym sakralnos¢ wpisuje sie w walke
ze ztem, w tym kontekscie sztuka nabiera cech moralnych, ujawnia sie intencja twdrcy. Jednakze dla
sztuki pozostanie wazna autonomia, moment napiecia, mozliwos¢ pozwolenia sobie na skorzystanie
z jak najbardziej z pokusy inspiracji sferg profanacyjna.

Ta autonomia pozostawia artyste poza kontrola. Sitg rzeczy sacrum zdobywa w kulturze instytu-
cjonalnych funkcjonariuszy. Dla artysty liczy sie jednak mozliwos¢ swobody, rewizji kanonéw, regut, ale
takze rewizji drogi prowadzacej do sakralnosci. Przywotujac ponownie Mistrza Eckharta, sugeruje on
zniszczenie wszelkiego ,podobienstwa” by dojs¢ do Istoty Rzeczy, co mozna rozumiec jako nieustanng
rewizje whasnych poszukiwan twoérczych. Rysunek brudnym czysciwem zawsze jest wykroczeniem.
Artysta prébujacy dochodzi¢ do sacrum zawsze znajduje sie w sytuacji sprzecznosci: z jednej strony
dochodzac do istoty nie moze nie naruszac zastanych porzadkdw, z drugiej strony zdaje sobie sprawe,
Ze jego artystyczne ustalenia réwniez beda podlegaty rewizji, ze nie bedzie mozliwe osiggniecie stanu

przejscia poza napiecie tworcze.

39 Henry Maguire, The Icons of Their Bodies, Princeton University Press 1996. Autor wskazuje, ze mozaika ,Bardzo
cierpigcego oka”, jako motyw pojawiata sie zaréwno w kulturze Rzymu, Egiptu, a nastepnie w chrzescijarstwie,
zob. ss. 106 — 107.

40 Watek ten pojawia sie w homilii De invidia Bazylego Wielkiego, gdzie odnosi sie do tekstu Plutarcha De invide
et odio. Symbol ,oka zta” staje sie dla niego jedynie pretekstem do teologicznej dysputy.



4.2, Rysunek jako profanum

Pierwsza odstona rysunku profanacyjnego jest niszczenie przedmiotdéw religijnych, zwigzanych z da-
nym kultem, obrazéw, naczyn liturgicznych, ale tez grobdéw czy swiatyn. Przykladéw jest wiele, cho¢by
freski w Gruzji zniszczone rysunkiem profanujacym oblicza $wietych. Czasem, w ikony, czy swiete obra-
zy wktadano kotki czy wydrapywano aureole, chcac przekresli¢ swietos¢ namalowanych przedstawien.
Najczesciej jednak profanowano przekresleniem obrazu, lub podpisem. Niszczenie spowodowane ge-
stem przekreslenia, to znak nie tylko agresji, ale tez szukania potwierdzenia, iz dane przedmioty kultu
nie maja zadnych niezwyktych mocy, Ze s przedmiotami per se, ktére moga by¢ niszczone bez zadnej
kary. Gdy przedmioty zniszczone rysunkiem stajg sie sprofanowane nie nosza juz w sobie $wietosci,
moga $wiadczy¢ tylko o pustce, sa jakby ,opuszczone” przez owa Swietos¢, ktéra w sobie nosity, sa
zgorszeniem. Przekreslenie Swietego wizerunku pozbawiato mocy przedmioty przez ktére sie modlo-
no, ale réowniez wykreslato osobe niszczaca z danej wspdlnoty religijnej. Profanacja byta najmocniej-
szym gestem, zniszczenie obrazu byto rodzajem $mierci Boga, co wedtug wierzacych wiazato sie z po-
tepieniem. Nie tylko obrazy religijne naznaczone sg ryzykiem profanacji. Réwniez sztuke swiecka moze
dotkna¢ akt profanacyjny, w réznych postaciach. Poczawszy od bezmysinego niszczenia dzieta, a skoi-
czywszy na nienawisci i agresji wobec obiektu sztuki, w obu przypadkach niszczagcemu towarzyszy
wcigz ta sama potrzeba udowodnienia, ze przedmiot kultu czy szczegdlnej uwagi jest tylko materia-
tem, ktéry jest podatny na zniszczenie i w ktérym nie ma niczego innego poza jego materialnoscig (to
oczywiscie fasada, wewnatrz umystu niszczyciela znajduje sie gteboka wiara o sile tych przedmiotéw).

Druga odstona profanacyjnego rysunku wykorzystuje symbolike danej religii, ale ma na celu kry-
tyke witadzy koscielnej lub tez jego intencja jest wyszydzenie samego sacrum. Sfera profanum zdaje sie
by¢ przestrzenia wolna od zakazéw i ograniczen — co wyptywa zreszta z jej silnie potencjalnego onto-
logicznego charakteru. Jednak jej relacyjnos¢ w stosunku do sacrum pozostawia ja w ciggtym uzupet-
nianiu, oswobadzaniu sie. Krytykowanie sakralnego staje sie problemem, gdyz oto ilustracyjnos¢ kry-
tykuje sie przez ilustracyjnosc i ciaggle podtrzymywane jest odnoszenie sie przedmiotowego zaplecza
kultéw*'. Kontestacja jest podstawa dziatan twoérczych, ale zwektorowanie na sakralno$¢ moze zada¢
sobie jedynie tworca. Krytyka wewnetrzna jest najlepszym sposobem krytyki spotecznej, nie oceniajac
nikogo ,z géry” mozna przekonac sie osobiscie o tym, ze w najlepszym wypadku jest sie tylko brudnym

czysciwem.

41 Trafnie okredla ten rodzaj poezji Tymoteusz Karpowicz, nazywajac jg ,poezjg niemozliwg”, gdzie kategoria
niemozliwosci bytu i jego przekraczania jest uzyta bez stosowania terminu "metafizyczna” z dwoch powodow.
Karpowicz metafizyke traktuje w pojeciu Arystotelesa, a ,poezja metafizyczna” to $ciste okreslenie nurtu poezji
angielskiej w XVII w sformutowane przez oswieceniowego leksykografa Samuela Johnsona, ktéry stosuje ten
termin jawnie ironicznie. Mimo to Leszek Nowak (jako filozof) nazywa poezje Lesmiana metafizyczng (w kon
tekscie odczytania jej podstaw konstrukcyjnych argumentuje to w ksigzce ,Byt i mysl”). Idac tropem stosowania
nieklasycznych systemoéw metafizycznych oraz filozofii jako procedury odczytywania $wiata, ktéra jest pomoc-
na w wykryciu przed-ustawnych zatozen wiersza, ale takze moze by¢ pomocna w sztukach wizualnych.






5. Linia nieskoinczona
“It is a long tail, certainly,” said Alice, looking
down with wonder at the Mouse’s tail; “but why do you
call it sad?” And she kept on puzzling about it while
Mouse was speaking, so that her idea of the tale was
something like this: “Fury said to
a mouse, That
he met in the
house, ’'Let

us both go
to law: I
will prose-
cute you.--
Come, I'11
take no de-
nial: We

must have
the trial;
For really
this morn-
ing I've
nothing
to do.’
Said the
mouse to
the cur,
‘Such a
trial, dear
sir. With
no jury
or judge,
would
be wast-
ing our
breath.’
"I'11l be
judge,
I’11l be
jury,’
said
cun-
ning
old
Fury:
"I'11
try
the
whole
cause,
and
con-
demn
you to
death’.”

42 Lewis Carroll, Ogoniasta opowiesc, Alice’s Adventures in Wonderland, tekst zrédtowy w:
http://books.google.com/books.

the



Na koncu linii jaka jest ogonopowies¢ myszy ,brzeczy” stowo $mieré. Potyskuje ono jako sygnat frag-
mentaryzacji i zamykania odcinka. To zareczanie o ,zakoriczynach” jest poniekad pretekstem do po-
nawiania linii, ktérej dynamika ujawnia sie czasem i w rysunku i w poezji, przekracza ona wszelkie
porzadki i obrzadki rzeczywistosci nawet zwigzane z umieraniem.

Cytujac Witolda Wirpsze na wstepie wspominatam na ,odcinki samowoli podréznika” majac na-
dzieje, na to, ze owe odcinki powiaza sie w linie, ktérej dynamika nie wytraci sie wiasnie w tym miejscu.
Rysunek i poezja moga wzajemnie sobie stuzy¢ powodujac wzajemne ,sprzezenia”. Rysunek moze po-
szerzac potencjalnosci metafor poetyckich poprzez swoja antyilustracyjnos¢, a poezja moze przydac
rysunkowi tropéw jezykowych, ktére stang sie punktem dalszych i dalszych odbi¢ w strone poten-
cjalnosci znaczen sygnalizujagc moment jeszcze nie nazywania. Wobec tego rysunek i poezja nie tyle
nazywaja $wiat, ale sg zarazem przed i po nazywaniu. To, co moze sie z nimi zdarzy¢ w $wiatach tylko
mozliwych, ktére mozna konstruowad, tworzy¢ za pomoca jezyka lub bez jego pomocy jest ciggle
mozliwe. Rysunki bywaja momentami, gdzie wszystko moze sie zdarza¢, pod warunkiem, ze zachowa
swoja potencjalnos¢. Powstaje przy tym napiecie, proba balansowania miedzy okreslaniem i nieokre-
slaniem tego, co niewystowione, co znajduje sie w naszym umysle. | kiedy wszystko jawi sie jakby za-
konczeniem, wtedy wysuptany koniuszek wytwarza z nowg dynamika kolejne watki linii potyskujacej
rysunkiem. Potencjalnos¢ zakoriczen ma charakter czasowy, przestrzenny, zdarzeniowy. Zakonczenie
nosi w sobie skryta nadzieje na znalezienie w nim poczatku, wyciszenia. Aby tak sie stato nalezy pozo-

stawic przestrzen juz bez nazywania, co niemniejszym czynie.









By Way of an Introduction

Can ‘the drawing’, spoken of here as a generic concept, be treated as a tool for cognition or can lan-
guage, particularly poetry, with its boundaries in relation to narrative, be such an instrument? And
even though neither poetry nor the drawing demand either an explanation of the world’s functioning
or a method for its investigation, but merely posit hypotheses or questions, they do, nonetheless, bear
a cognitive value, making the naming of the world and observance of its functioning possible for the
reader or viewer.

The drawing does not easily allow itself to be defined. It is perpetual motion. Attempts at desig-
nating it ‘properly’ are doomed to failure. The potentiality of the drawing is born not of definition, nam-
ing or labelling, so much as of backing away from its definition. In this respect, the drawing has within
it an anarchistic potential for world-formation and for word-formation'. It expresses visual meanings
which might find continuation in the use of poetic metaphors. A Small Book about the Drawing is no
more than a study on the potentiality of the drawing itself and its relation to symbolic languages and
spheres. It is an open-ended study wherein the author wishes to avoid didactics wearisome to the
reader. However, she emphasises that if all criteria are dismissed, then the creative work is deprived
of its anchorage in any kind of memory whatsoever, it is annihilated when perceived in the light of
the present, leaving nothing more than a fleeting feeling. A declared absence of criteria becomes the
work'’s inevitable loss in a reality which absorbs it entirely.2 Searching is bound up with an attitude to
the world which is both co-created and discovered by art.

However, A Small Book about the Drawing makes no pretence of being an ontological theory of
art. Written from the viewpoint of an artist, it is more a collection of observations or hypotheses con-
cerning the drawing and its affinities. It is also a result of the author’s artistic work, where the drawing
and poetry began to intertwine with the publication of Biata ksigzka (White Book) and continued to
do so in her later books, Modrzewiowe korony (Larch Crowns) and Podptomyki (Unleavened Breads), as
well as in numerous exhibitions, so much so that they sometimes became unified. This book is an
endeavour to organise the author’s thoughts on a medium which goes beyond formal conditions, but
becomes a subject of multifaceted reflections on the world, uniting the intimate and the personal with
the objective. It springs from a sense of the need to share the formal reflection which is, after all, always
present in art. The brief, artistic-philosophical sketches are intended to convey key intuitions, quell-
ing, just as far as is possible, the academic jargon and bringing into relief the heart of the matter; the

drawing and its affinities. It is an invitation to a discussion on the identity of the drawing and poetry,

1 | have consciously adopted this term in relation to the constructive disorganisation of concepts which do not apply
to politics.

2 Jerzy Ludwinski presents this with unerring accuracy in his article Neutralizacja kryteriéw (Neutralising Criteria), see
Epoka bfekitu, Krakow 2003, pp. 172-177. According to Ludwinski, the criteria of art are defencelessness, in that there
is a absence of expected effect; authenticity; programme, which is to say, logic sought in a discrete language; and the
artist’s attitude, namely, disinterested. Yet in consciously cultivated art, questions regarding truth and the shape and
form of reality or reflections on what is fundamental and vital in the world appear. For instance, Jerzy Nowosielski went
in for such reflections in parallel to his artistic practice; see Sztuka po koricu swiata. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim
(Art Beyond the End of the World. Conversations with Jerzy Nowosielski), Znak, Krakow 2012. Art in itself alone needs no
explanatory, interpretive narrative; nonetheless, it should prompt its deeper understanding. Artists abandoning the
criteria for art have to declare what comprises the object of their abandonment and, by the same token, they establish
a kind of antithesis in relation to that which they are opposing.



something which preoccupies many a visual artist, poet, literary and art theorist, philosopher and,
finally, viewer of art and reader of poetry with a sense that they need to penetrate the essence of the
media with which they commune. The starting point for the author’s peregrinations will be the words
of Witold Wirpsza:

Every journey, if made in earnest / Leads into the unfathomable /

In the un fathomable, long / Bursts of the traveller’s licence occur /3.

In writing this study, the author has depended, in particular, on those bursts of the traveller’s

licence.

3 See Witold Wirpsza's poem, Podréze (Journeys), in Czgstkowa préba o cztowieku i inne wiersze (Piecemeal Attempts at
aHuman Being and Other Poems), Instytut Mikotowski, Mikotéw 2005.
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1. On Experiences of the Drawing

Improvisation is one of the basic ways of discovering unplanned creative territories. Improvisation in
drawing is formulated in the course of thinking, it is continually ‘becoming’. It carries within it an im-
mense number of potentialities which are limited only by the artist themselves. Ecriture automatique
or open-ended musical improvisation, which seem, as they happen, to be simply scraps of infinity, are
capable of suggesting that they are fragments of a boundless dynamic and that one element is the
fractal issue of another. Even ‘error’ or chaoticness in a notation becomes connected or subjugated in
some way.

The drawing is the closest thing to the improvisational method. It can be guided, a controlling
and directorial approach can be assumed for its particular stages or can be introduced by it. This is a
riskier principle, but its effects can be of revelational significance to the artist, when their thought and
the line leading the way become one, unified organism. A drawing driven ‘by itself, for itself alone’
begins to obtain ‘a certain form’ which it might negate a moment later, it follows or overtakes thought
and it is a record of a process of forming and dispelling figurativeness, where we allow the line to lead
us into infinity and not into the finiteness of appellations and forms which are readable and instantly
recognisable. When asking a question as to what a drawing was supposed to mean, it is sometimes
worth replacing the query with a question as to what that drawing was not intended to name.

Drawings too anarchic to be defined by the word, or even by metaphor, might remain ‘silent’,
uninterpreted and unaugmented by the viewer. This is fairly risky, but hidden in verbosity and the il-
lustrational is an even sadder consumer trap.

The anarchy of the drawing lies in its very nature. It is the meaning, separation and opening up
of the space beyond the drawing, beyond the contour. Limiting the line endows the space beyond
the line with this greater potentiality. The linearity of the drawing serves the recording of motion, of
“coordinated linear motion™. The drawing remains its more or less conscious record and visible con-
sequence. The drawing accompanies motion, including that which, fortunately, is beyond the order of
fixed norms or schematic expectations. And, indeed, it is in this crossing of boundaries that the draw-
ing becomes the most ‘motional’ and ‘mobile’ of tools, because it is the direct result of movement, of
gesture, it is a symbol of opposition, the simplest and most ancient means of separating off and of unit-
ing. It existed as a tool for recording reality even before language became a means of usurping it, be-
cause the drawing is more anarchic than language, or even than the calligraphic gesture of writing and
its potential in terms of the next latent motion are greater. As a result, it can serve an infinite number of
metaphors which, be they random or be they coordinated, create a whole which is never completely
closed The drawing has the capability of remaining parted onto spheres which evade language.

The anarchy of the drawing means that it is impossible to cage it within a semantic form. Yet
the anarchy of the drawing does not mean that an ontological formula cannot be applied to it. What
kind of an ‘object’ is the drawing, then? Being parted onto the spheres of metaphorisation brings it

into harmony with motion and, by the same token, locates it as a ‘process object’. This intuition leads

4 Sibyl Moholy-Nagy’s “Concluding note IV” to her translation of Paul Klee’s The Pedagogical Sketchbook, Praeger
Publishers 1962.



to the process philosophy known as ‘Russell and Whitehead'’s eventism’. According to Whitehead, the
foundation of being is process. The drawing-as-process means that it becomes extensible in time and,
at one and the same time, in its own natural attribute, space, in the sense of being a medium which can
be applied to other visual objects. The processual nature of drawing can have various dimensions, not
merely visual-temporal, but also linguistic; the drawing can complement languages, it can become a
superscription in poetry, expanding on language in a continuation of the word. The drawing’s motion
is nothing other than a process and if that is the case, then it will, indeed, be eventist.

The drawing-as-process is also an escape from imperviousness to any meaning other beyond
‘the one’, it makes definite categorisation impossible. Categorisation-as-order may occur as impervi-
ousness to motion. Remaining motionless supports the existing hierarchy, whilst a minimal distortion
or tremor subverts this order and the act of escaping from it becomes its expansion; sometimes cat-
egorisation is invoked simply in order that it may be overturned. Motion is an expansion enfolding new
meaning, it is an escape into infinity, beyond the orderings and observances of reality. Motion as an
escape from the order of time, place, authority or other boundaries is intense in the sense of overstep-
ping or of beneficial transgression. The drawing may occur within linguistic boundaries; burdened by
the illustrational, it becomes a tool solely for an inchoate sketching of reality which is limited to the
study of its detail and is thus no more than a repeat of the existing order.® It is then neither a record of
thought nor a creative escape beyond language; what it leaves is a corroboration of imperviousness. A
paradoxical motionlessness remains and nothing emerges from it bar the fact that this ‘illustrativeness’
is studied to absurd effect, the outcome of which is the hyperrealistic little mirror generated by the art-
ist’s hand.

The drawing, which is more capable of ‘escaping’ than any other depictive technique, is also, by
nature, evasive of linguistic descriptions. Words now indistinct can become a drawing, their former
readability can become a point where potentiality is intensified. What was the word when it had not
yet been written down, what meaning could it have possessed and why was it rendered indistinct?

A lack of linguistic complementation in a language leaves the viewer in confusion. The blurring of
the paths of communication is not always connected to ignorance or to malice on the part of the per-
son doing the creating toward their audience. Sometimes, although experiencing it may be none too
pleasant, this confusion is a prelude to challenging linguistic ‘laws’, to posing oneself several questions
about the ‘boundless possibilities of language’. Language extending by the incorporation of metaphor,
in other words, of heightened mobility, into a more active use and expanding by the encompassing
of a more creative thinking on the part of the viewer, whose linguistic patterns have been ‘stirred up’,

makes for a situation much to be prized.

5 It is also worth making mention here of mellifluous mimesis in poetry, in line with Horace’s classic formula, which
compares the poet to assiduous bees gathering nectar from countless flowers and creating their own honey through
the sweet imitation of others. Similarly worthwhile is a look at the reverse side of that way of thinking, whereby decom-
position becomes a means for a reverse befitting to poetry, as per Maurice Blanchot, for instance: The writer finds
himself in the increasingly ludicrous condition of having nothing to write, of having no means with which to write it, and of
being constrained by the utter necessity of always writing it*, this, of course, being much more difficult than the diligent
syllabification of the existing order. *Maurice Blanchot, Faux Pas, trans. Charlotte Mandell, Stanford University Press,
Stanford, California 2001, p. 3, retrieved at http://books.google.pl/books?hl=pl&id=gyPejles_UsC&q=comical+conditi
on#v=snippet&q=condition&f=false on 28.02.13



The drawing can demarcate an edge. On the other hand, it is also an opening up of the space
beyond the outline; it makes possible a preliminary description and naming of such a space. A draw-
ing made on various materials, on various substrates acquires qualities of naming and designating,
even though the media upon which and with which it is created are sometimes highly ephemeral.
The intervention of a drawing in a photograph, for instance, will serve as an example. In invoking a
reality and reproducing that reality by means of replication, a photograph becomes a reconstruction
of a past process; it always serves as a full stop to a construct reflecting a story or an event, but always,
or almost always, without contexts for the future. A drawing laid onto a photograph becomes not so
much as critique of existing reality as a tool for designating the ‘unidentifiable’, an attempt to advance
beyond illustrative thinking. It applies an additional process to the past-present reach of the photo-
graph, broadening it to encompass as yet unnamed potentialities. By the same token, a photograph
with a drawing overlaid on it takes on that drawing’s characteristics; it ceases to be autonomous and
becomes an eventist object, a processual entity connecting and uniting past and future contexts, both
accomplished and potential. The drawing that penetrates the print by destroying it, scratching at it and
picking at it is not merely a gesture in search of relief from an allergy; it is also a means of seeking other
realities beyond the visual facade or aesthetic wall. The physical penetration is limited, of course, by the
‘susceptibility to damage’ of the material upon which such a drawing was made, but the gesture itself
remains something more; it is a symbol of revolt against reality per se, a quest carried out at the cost of
‘clawing a way through'.

The drawn gesture had, and has, a commentator’s potency within it. It has become a tool for
irony because it can be executed quickly and anonymously®. The drawing has remained the symbol
of dissent and revolt on the margins of hierarchical aesthetics, it has remained more independent and
more anarchistic; it has not yielded to formalisation and, as a result, it could become a process applied

to other artistic objects.

1.2. Poetic Torsion

In a discussion with Gary Hill, George Quasha refers to a biomathematical concept, poetic torsion’.
‘Torsion' is an algebraic function and ‘poetic torsion’ is the physical force twisting the shapes of organic
forms. | make reference to this concept on account of the drawing, which would be understood here as
aforce transforming established orders and reaching beyond fixed space into new evolutive potentiali-
ties. Through their processual beingness, the drawing and language alike are capable of demonstrating
organic properties, they are dynamic and flowing and they often evolve into a space which the author
is not able to direct. Here, the artist only posits a certain function; the force for transformation. The un-

ceasing motion and evolutional nature of the drawn line becomes an opening up of the space through

6 The art of graffiti, for instance, would be a case in point.

7 Poetic torsion is a question related to a widely defined drawing in nature which itself leaves too many vestiges for
them to be overlooked. The term was adopted for poetry by George Quasha, who wrote a series of poems entitled
Torsion Poems in the 1970s. See <<Liminalne dziatania artystyczne>> Gary Hill w dialogu z Georgem Quashgq i Charlesem
Steinem (Liminal Performance: Gary Hill in Conversation with George Quasha and Charles Stein), in Zeszyty artystyczne,
May 2008, pp. 115 - 250.



contour and not the contour’s closing off of any kind of organic form whatsoever. The transformation
of form occurs in a fluid process. Mathematical modelling becomes a record of the mutability of form,
of its change into another form. The twisting becomes the beginning of the generation of new pos-
sibilities and their expansion into infinity. In this way, the eventistically defined drawing becomes an
object of evolution, the pressure of a shape adapting to the remaining objects. Perpetual motion is the

deforming force; organic form, living tissue become its record in time, the stuff from which it is made.

1.3. Connection and Unity

The eventist beingness of the drawing means that it bears within itself the capability of paraphrase
from the visual to the linguistic. The drawing permits the deep penetration of these realities; for the
author, free drawing on a matrix of language is, indeed, poetry®. When seeking a creative transition be-
tween the sphere of the drawing and the sphere of poetry, the works of Bolestaw Lesmian can be cited,
particularly his poem tgka (The Meadow), where a striking and, at one and the same time, extraordinary
motif appears. The narrator unites with the meadow in a most wonderful way; as he himself affirms,
the meadow (fgka) came to him and not separation (rozfgka), which is why the metaphysical ‘union’
(potgczenie) which the poem describes had to come about. The Meadow is a new connection and unit-
ing of words which had never been connected and united before or had been connected and united
in wholly different contests; it is a quest for new connections and unions, often surprising to the author
himself. Despite his declarations, in letters to Zenon Przesmycki, of his powerful bonds with nature as
such, notwithstanding the mutability of “states of amorphous existence”, LeSmian also stated at one
and the same time, “But beyond the self there exists some tone in the soul; some elemental song
without words®(..) butfor which these words are always something other than itself”°. The
philosopher Leszek Nowak, interpreting this poetry, wrote that, for LeSmian, nature was nothing other
than a model for a true reality, where the features, or attributes, of things are more important than
the things themselves “(...) since from the semiotic aspect, Lesmian’s concept can be expressed like

this: nouns are, in essence, adjectives”". Depiction becomes unimaginable, “impossible poetry”’?, and

8 This is not, actually, an experiment encountered only rarely. A considerable number of poets and poetesses down
the ages have created literature on the basis of a drawing or inspired by drawn material. This phenomenon has been
described by Zenon Fajfer, who coined the term ‘liberature’ for the genre, even though intertwined poetry and draw-
ing goes beyond formal qualifiers and classifications.

9 Author's emphasis.

10 Bolestaw Lesmian, Przemiany rzeczywistosci. Dzieta wszystkie (Metamorphoses of Reality. Complete Works), vol. 2, PIW,
Warsaw, 1962; Metamorphoses of Reality, trans. Alissa Valles, in Polish Writers on Writing. The Writer's World, ed. Adam
Zagajewski, Trinity University Press, San Antonio, Texas 2007, p. 6, retrieved at http://www.amazon.com/Polish-Writers
-Writing-World/dp/1595340335 on 01.03.13.

11 Leszek Nowak, (Unitarna) metafizyka Bolestawa Lesmiana (The (Unitary) Metaphysics of Bolestaw Lesmian), in Poznariskie
Studia z Filozofii humanistyki 3 (16), Zysk | S-ka, Poznan 1996. If we wish to look wider, beyond the casus of Lesmian'’s
poetry, then it is worth referring to a quotation from Ernest Fenollosa’s Essay on the Chinese Written Character cited in
Leszek Nowak's book Byt i Mysl (Being and Thinking); The eye sees noun and verb as one: things in motion, motion in things*.
It conveys a temporal intuition as to the transformation of linguistic objects, including poetic ones. *Ezra Pound,
Instigations of Ezra Pound, Together with An Essay on the Written Chinese Character (1920), Boni and Liveright, New York
1920, retrieved on 02.03.13 at http://www.gutenberg.org/files/40852/40852-h/40852-h.htm, no page number available.

12 Tymoteusz Karpowicz, Poezja niemozliwa. Modele Lesmianowskiej wyobrazni (Impossible Poetry. Models of the Lesmian-
esque Imagination), Ossolineum, Warsaw 1975.



begins to be thrown off in favour of non-being, until it vanishes into a worldlessness where “(nothing-
ness) with no positive sphere whatsoever”®, in other words, with not a single attribute of being, awaits.
Despite the lack of possibilities for presenting ‘utmost’ worldlessness, though, Lesmian gives it a name
in a way which is unusually interesting and intricate and avoids the skilful traps of the illustrational. He
calls it a “lifeless and watchful Ciszyzna"'*. The wanderers through worlds that are no more than pos-
sible constitute their collocation by way of their attributes, which can be expressed through an inten-
sively ‘fired up’ language. The drawing, which becomes the ‘guiding line’, or the ‘luring line’, connects
and unites worlds, in some measure it binds two processes, the linguistic and the drawn.
I have only one thought in this lambent life of mine, / Like a slender arrow in

a bowstring drawn back: / To turn into a line.®

The poet goes on to make a declaration of his wish “to flow radiantly”, throwing off his attributes
to become an abstract dynamic. This is a declaration of great worth, because it demonstrates the kin-
ship of the line’s flow, ‘harmonising’ in the drawing and poetry alike.

Sometimes guiding a poem is like guiding a drawing. On the one hand, there is the retaining of
sensitivity and a subtle observation of randomness, which can be invoked by interleaving metaphors
and applying linguistic appellations to the world. On the other hand, a touch of organisation can be
brought to bear in arranging it into a whole, in framing it'. Images or their meaning can appear by
chance during linguistic games which provide fractal suggestions for new connections. The colloca-
tion of poetry does not merely ‘appear’ via the use of conjunctions, but also via metaphors, which
continually generate the possibility of their ontological expansion, while their potentiality need by no
means be obscure. On the contrary, this category should either be evident or sufficiently intuitive for
us to be able to recreate the moment of its emergence. Collocation suggests a certain linearity and a
conjecture raises its head; perhaps this structure of connection could be drawn. A drawing like that
would be a structure vanishing and being reborn in time, in perpetual motion, exactly like the organic
tissue of language. When, at some moment, language becomes overcrowded, internally verbose, then
its potential, taken on by the drawing, which eases the strain on text, shifts in form to the depiction of
shapes and lines, of abstracts.

We can also talk of collocation in the formula of visual poetry. The word fused with the draw-
ing or inscribed into it appeared in antiquity. However, it seems that the breakthrough occurs with
the use of the anti-illustration model, where the connecting and binding of text and drawing will be
an inconspicuous treatment, yet, at one and the same time, indispensable. The rediscovery of draw-
ing and poetry first demanded that their literal symbiosis be broken and the autonomous nature of
their separate languages be triggered. What then comes about is a paradox whereby the autonomous,
non-poetic drawing becomes a nothingness of full metaphoric potentiality. Paraphrasing Lesmian’s
“throwing off of being” makes it possible to employ this description in the case of the drawing as well;
14 With Ciszyzna, LeSmian created a neologism formed from the noun cisza (silence) and a noun suffix, yzna, which is

typically used to form proper nouns constituting the names of regions and sub-regions and which also brings with it
a phonetic echo of zyzna (fertile). Thus Ciszyzna could, perhaps, be understood as Silenceland - translator’s note.

15 Julian Tuwim, Mysl (Thought). The poem is quoted by Leszek Nowak in Byt i Mys].
16 A principle of drawing.



a ‘throwing off’ by means of a drawing moving away from reproduction means that being ceases to be
reminiscent of anything whatsoever. In this sense, the drawing, as a non-representation, has a negative
nullity-potential balance in terms of illustrative content, while poetry, as a non-description, has a nega-
tive nullity-potential balance in terms of possible grammar. By the same token, the 'non-existence’ of

poetry and the drawing conditions their necessity and potentiality.

1.4 The Drawing and Temporality

By the nature of things, adopting an eventist perspective for the understanding of the drawing rais-
es the question of temporality in the drawing. The very possibility of consciously making use of that
measure which is time can constitute a starting point for experiments with the drawing and poetry.

Two modi of time can be identified intuitively in poetry. The first is the subject matter of the
poem, its content; the second is inherent in its construction, in the rhythm determined by the author.
Rhythm in poetry has its origins in dance, which was accompanied by singing with breaks for breathing
and it was precisely that tempo which built the expression of verse. Performance united the drawing
with the entire body in consciously executed movement. Whilst it may seem artificial to read rhythm
into a drawing, we can, nonetheless, discern an analogy here. Time becomes intrinsically united with
movement, with the stroke of the drawing instrument, in being with them. Time is a signalling of the
possibility of a drawing’s being born, yet when we leave that outer, formulative measure which is time,
it then becomes more a measure of what is ready-to-hand.

In touching upon a mere handful of intuitions in respect of time, one might well turn to Martin
Heidegger. Making use of objects, in other words, the Heideggerian ready-to-hand, is possible thanks
to their temporality. Time is also a sphere of potentiality, of what might be, of what might happen.
This understanding of time is more akin to poetry. A poetic text is never confined to its subject matter
alone; it sets forth actions and deeds, spiritual states or states of mind, thought and imagination, all
of which have somehow to be anchored in the ‘some-time’. But the ‘some-time’ in poetry is merely a
point of corporeality intended simply to signal that first anchorage to the reader. Yet they cannot ‘tie
up’ there. The point of approach will be more vital, the lyrical ‘some-time’ which is made possible by
erasing the starting point or, at the very least, is made possible by breaking free of it completely. What
would forgetfulness be in verse? Let us first answer the question as to what forgetfulness is in the
Heideggerian sense. ‘Forgetfulness’ is an intellectual action made possible on the basis of our experi-
ences by “enabling action in the future as potential””’. The potency of our actions is limited only by
our habits, whilst the possible connections with ready-to-hand entities are fundamentally boundless.
This matches up with the Lesmianesque collocation; an attempt could be made to describe that as a
temporal designation of the readiness-to-hand of entities. Thus the greater the collocation, the bound-

lessness, the better. “The temporalising of temporality”'® makes it possible to understand entities by

17 Karolina M. Cern, Koncepcja czasu wczesnego Heideggera (The Early Heideggar Concept of Time), Wydawnictwo Naukowe
IF UAM, Poznan 2007.

18 Karolina M. Cern, Koncepcja czasu wczesnego Heideggera (The Early Heideggar Concept of Time), Wydawnictwo Naukowe
IF UAM, Poznan 2007.



having recourse to them as ready-to-hand. However, if we fall into patterns and find ourselves in an
habitual mode of action, we will run into highly vapid traps in the form of gaps which might well be
dubbed “absences of meaning”®:

When Dasein is ‘living along’ in an everyday concernful manner, it just never

understands itself as running along in a continuously enduring succession

of pure ‘flows’. By reason of this covering up, the time that Dasein allows

itself has gaps in it, as it were.?°

Being active in “filling in the meanings” is the fundamental task of Dasein; in this way it “deter-
mines its being”.?' “Filling in the meanings” is a conscious participation in the world and time is some-
times that which is conceived. The intensification of meanings through their heightened connection
constitutes the patching of the gaps in temporality.

In the temporal sense, the drawing goes beyond temporality by being read naturally. The view-
er's time, subjective, personal and concrete, becomes separated from the time of the drawing, which is
always ready to be read. The drawing’s time is not so much time-as-fixed-point as it is time set in possi-
ble time, in other words, “temporalised”?. The temporalising of the drawing’s would consist in the fact
that it can be not only used not only in the viewer’s designated ready-to-hand and adjusted to their
specific, already linear time, but can also be employed in the designated ready-to-hand entities of that
time, where the drawing would become one of their number. Of course, thought of in historical terms,
adrawing can be set in a frame of time, as can a poem. However, we are not concerned here with ‘cata-
loguing’ either the one or the other, looking at them through the eyes of the archivist, who sees time
from the perspective of a clearly defined ‘some-time’. Neither are we dealing with an academic, exis-
tential interpretation endowing the work with the characteristics of universal immortalisation. Beyond
both forms there is an existential temporalising of temporality, a finding, in the entity, of the moments
of possible actions occurring in the mind of the reader, where the drawing or poem will be purely a
contour of the reality outlined there, though it will also be that reality temporalised beyond what the

author has proposed, temporalised beyond linearity and fixedness of point.

19 Ibidem, p. 152.

20 Martin Heidegger, Bycie i czas (Being and Time), PWN, Warszawa 1994; English translation: John MacQuarrie and Edward

Robinson, Harper &Row, Publishers, Incorporated 1962 (2008), p. 462, retrieved at http://www.amazon.com/Being-Time

-Martin-Heidegger/dp/0061575593/ref=la_BOO0APZODM _1_1?ie=UTF8&qid=1362777826&sr=1-1#reader_0061575593

on 04.03.13.

Marek J. Siemek, Filozofia transcendentalna a dialektyka (Trandenscental Philospophy and Dialectics), Oficyna Naukowa,

Warszawa 1994, pp.272-273, cited in Karolina M. Cern, Koncepcja czasu ..., op. cit.

22 Karolina M. Cern, Koncepcja czasu wczesnego Heideggera (The Early Heideggar Concept of Time), Wydawnictwo Naukowe
IF UAM, Poznan 2007.

2

=



2. The Archaeology of the Drawing®

Forty thousand years ago, humankind began to communicate by means of the drawing. Communication
via the drawing is very much older than communication by way of the written word. The primitive hu-
man being put together the first drawing when a line emerged from uncoordinated and random ‘frag-
ments’ which had been made by chance, perhaps from fear or perhaps on account of playing around
with a tool. And the line that emerged provided the first sight of the contour, the outline?. In his essay
A Walk for a Walk’s Sake Norman Bryson discusses the drawing as a primal experience, “where the hand
is now in praesentia”?.

The drawing in its primaeval form was the origin of painting and sculpture and words. Writing is
only a mutation of the drawing; it would be tempting to say that it is merely an offshoot or outgrowth
of the drawing, which, in its potentiality, has an infinite number of finished and unfinished notations.
The drawing has yet another powerful wellspring superiority in relation to writing. In writing, it is the
designation of a particular word which is the most important. In drawing, what is of either equal or the
greatest importance is the way in which the notation is made. Meaning becomes a secondary matter
to some extent. The narrative nature of the drawing has the potential for expansion to incorporate lines
which act directly upon our emotions and which successfully evade verbalisation. Of all things, motion
is the most primaeval. The drawing is perpetual motion.

Pre-narrative, pre-presentation, there was the drawing, ever in search of a form readable, but not

yet bearing a designation.

2.1. The Unfinished Sketch

In the past, the sketchiness of the drawing decided its treatment as an incomplete and lower form of
creative activity. It was an insufficiently ‘refined’ tool, it could constitute nothing more than a prelude to
a more serious artistic venture. Sketches and drawings were destroyed, often as evidence not so much
of the artist’s virtuoso craftsmanship as of a record of noted-down thoughts or quick observations.
The author would first and foremost like to show, on the basis of selected artists, what the drawing’s
towering possibilities are. Of course, this modest sketch could have been built around other examples,
maybe just as good, maybe better or maybe worse. When all is said and done, though, their selection
does not close off the possibility of sketches composed around any other example whatsoever.
And if ever he went out for a walk / he filled his pockets with chalk / to write it up / on what took

his fancy, / the side of a rock or a teahouse table / or a bale of cotton / or a corkfloat /or a/ or a / or a**.

23 The archaeological concept is used in the Foucaltian sense as a reconstruction of a particular field and the discovery
of its true purposes and determinants.

24 Wtiadystaw Strzeminski, Teoria Widzenia (A Theory of Vision), Wydawnictwo Literackie, Krakow 1958.

25 Cited in Emma Dexter’s preface to To Draw is to be Human, in Vitamin D. New Perspectives in Drawing, Phaidon, London
2005, pp. 004-005.

26 Zbigniew Gostomski’s quoting of James Joyce's Ulysses in his eponymous exhibition, Foksal Gallery 1970.






2.2.In aqua scribes /| Drowned in the Line

Leonardo da Vinci's drawings depicting the movement of water are an example of a fascination with
spontaneity and mutability. Hundreds of his sketches show his precise observation of water and his
endeavour to record its mobility, flow, deluge, eddies and maelstroms, the way in which it behaves
in the face of obstacles in its flow They bear witness to how he built his “aquarian vocabulary”?. His
drawings focused on this motion and mutability are not a display of aesthetic virtuosity; they are an
attempt to record the potentiality of an element which he was able to observe, for instance, via the
flooding caused by the Arno. Its destructiveness, volatility and quality of anarchism were a source of
inspiration for his endeavours to reflect, in drawing, upon the partial mastering of this so-powerful
force of energy-in-water. He spoke of water as the vetturale di natura and he described it as a mirror,
ever-changing its hues, a mirror in unceasing motion. The purpose of all the plans for a sewer system
for Milan and the thousands of notes on draining bogs, diving suits, mills and means of harnessing the
power of water which are contained in the Codex Atlanticus was to probe that element by means of
drawing. The sketches constitute a record of ideas and of realistic and utopian design concepts and, in
a sense, these idealistic drawings might suggest a thought process, the birth and resolution of certain
notions. What can be read in the lines suggesting the maelstroms of water is the very nature of thought
as it is constructed, its penetration and its mechanism for vanishing in a flowing, linear motion. He at-
tempts to leave dams on the Heraclitean river (Mavra pei kai oUdEv péven?, but when he came to use
intertwining lines while drawing his Visions of the End of the World in 1515, he already knew that volatile

currents would engulf everything, even ambition ideas for their harnessing.

2.3. Triumphzug | The Line Drowned in Decorativeness

Decorativeness in the drawing might be compared to processionality taking on the form of a mon-
strous cortége intended to glorify some kind of ruler. Triumphal Procession is one of the more interest-
ing ventures in the history of art. The Holy Roman Emperor Maximilian | hoped to accomplish the visual
realisation of an extraordinary idea during his lifetime. Triumphal Procession followed hard on the heels
of another monumental undertaking, Triumphal Arch, in around 1512. He commissioned a number of
artists to create the sections of a print which was to be a tremendous glorification of imperial power.
There were one hundred and thirty-nine woodblocks which, once printed and joined together, made
up a whole which was fifty-four metres wide; as an aside, the emperor had planned an even longer
procession. It was intended to fill the decorative role of a wall frieze on a huge scale. Individual parts
of this line to the triumph and glory of the Hapsburgs were worked on, using woodcut techniques, by
such artists as Hans Burgkmair, Albrecht Altdorfer, Hans Springinklee, Hans Beck, Hans Schaufelein,
Wolf Huber and Albrecht Diirer. Diirer created the part which was intended to form the central section,

the Great Triumphal Carriage.

27 NinaWitoszek, Riversand Humans, retrieved on 05.03.13 at http://www.cas.uio.no/Publications/Seminar/0809Witoszek.
pdf, p.3.
28 Heraclitus of Ephesus, “Everything flows, nothing stands still”.



Its wheels are ‘dignity’ and ‘glory’ and the horses’ bridles are ‘nobility’ and ‘power’; here, the in-
dividual horse bridles, hauling that monstrous weight, seem to be an interesting element symbolising
power®. These appellations are built into the drawing and create a symbolic structure. Nothing here
has been drawn by chance; everything is a symbol of power and the ruling order. The entire section
created by Direr is dominated by a detailed and highly complicated weight of drawing, the illustra-
tiveness of which serves the needs of political propaganda. Erwin Panofsky rates Carriage as a weaker
work by the Master of Nuremberg, who created it within the conventions of the decorative style*. The
decorativeness acquires a monstrous scale thanks to the drawn line, which only underscores the naked
emperor’s lengthy train. The essence of the drawing is not merely veiled, but destroyed by decorative-

ness, which becomes a redundant facade dissipating the potential of its meanings.

2.4.The Little Vagabond®' / Beyond the Line

Roaming between visions of uniting text and the drawing, he conjured up a couple of extraordinary
books. A separate publication should be written about each of them; sadly, | can do no more than
signpost, in a few glimpses, the phenomenon of this artist’s drawing. In uniting poetry and the draw-
ing, William Blake became an emblem for those actively expressing themselves by means of art and
literature. For it transpired that the word, handwritten and, importantly, not printed using type; the
handwritten word and the drawing can mutually reinforce one another and expand their potentials.

For Blake, the contour became synonymous with deliverance from the chiaroscuro to which he
returned as a poet. The little vagabond passes through his own vision of the world of the spirit in order
to become ‘disinherited from himself’. In Blake, the drawing fulfils the role of a permeating force which
entwines around the words; does it, perhaps test or verify them? It is a force which bears within it a
potentiality for singular imaginings. The line remains fluid, lambently suggesting various forms, only
then to elude readability.

Blake completed a number of variations on the theme of Job’s Evil Dreams. Ultimately, a work
bearing that title appeared in the form of a coloured engraving, one of a set of twelve illustrations
commissioned by Thomas Butt in 1800; it then occurred in a set commissioned by John Linnell in 1823
and, in 1826, he created a black and white version. This last is the best, in my opinion. The artist draws-
engraves on the plate using nothing more than lines, without etching it, building it from line and line
alone. Supplemented with personal notes and the biblical history of Job, it becomes a convolute rela-
tionship of variously glimmering word or line balancing on the border between readability and non-
readability in perpetual motion, bubbling from potentiality. This print is a true wandering of the tight-

rope walker on the line, on the line advancing into the spiritual potential of after-and-beforeworlds.

29 Itis impossible not to compare this monstrous procession with another, described by Gustav Flaubert in The Tempta-
tion of St. Anthony. It is worth studying the analogies and differences in this horizontal march of swirling and colliding
deities.

30 See Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Diirer, Princeton University Press, 2005, p. 180.

31 William Blake, The Little Vagabond in Songs of Experience.



2.5. Emphasising

In the middle of the last century, a breakthrough in the treatment of the drawing in art came about. The
drawing was rehabilitated by conceptual art, land art, minimalist art and performance. It constituted
the concept, the first record of the thinking for designs, for linguistic structures. The line became an
abstract means of denotation in various spaces. The drawing'’s primacy could determine its authentic-
ity. The drawn line could constitute a line recording truth or falsehood, sometimes revealing the artist’s
hidden intentions. On the other hand, the rehabilitation of the drawing occurred thanks to the fact that
institutions and the art market deemed it to be of less value than the ‘nobility of sculpture’ or ‘ever-
lastingness of painting’. The Conceptualists, stampeding away from the institutionalisation of art and
expectations of the market reached for the drawing as if for a tool which had successfully evaded the
control of explicit market demands. It remains a tried and tested method to this day.

The contemporary drawing is evolving interestingly in the most diverse of media, not excepting
a linear expansion into painting and sculpture, the legacy of the Minimalists’ experiments. Liberated
from the restrictions relating to notions of ‘what it should look like’, it often appears in new media. In
its simplicity, the drawing has become the most frequent tool for the manual gesture; straightforward,
fast, devoid of tinsel and trumpery, sometimes made contrary to demands for the demonstration of a
craftsperson’s knowledge of ‘method’ and ‘technique’. However, digital technology has brought draw-
ing to such a level of precision that, being unrepeatable, a drawing which is untidy or, as Roland Barthes
put it, ‘left-handed’, has become prized proof of human interference; it is an openly imperfect endeav-
our, unique and incomplete.

Pied de chevre is an idiom meaning ‘a jemmy employed in mining’ but, at one and the same
time, it can also mean ‘a small, one-rung ladder used in fruit-picking’®2. Functions can, and do, differ.
The drawing is a tool, like the language which describes it. What is crucial to my deliberations at this
moment is to determine the moment creating a pre-linguistic reality in the drawing Here, we are ap-
proaching a primitive intuition of a concept; anti-illustration, a form not-aspiring-to-description from

which, only then, may some kind of visual form ensue.

32 The term is employed by Maurice Blanchot. See Anna Wasilewska, Literatura jako negatyw <<dziennego>> swiata
(Literature as a Negative <<Diurnal>> World) (an afterword to Blanchot’s Thomas the Obscure and The Madness of the
Day, Biuro Literackie, Wroctaw 2009).
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3. Anti-lllustration
3.1. An Attempt at the Concept

The experience of writing poetry can redefine and change a previous experience of the drawing. The
drawing is usually treated as illustrative, as ancillary or, at the very most, of equal status in relation to
the text, whereas the illustrative function is one of several; it might be said that it is merely the func-
tion as a springboard for the text. Ever since writing White Book, the author has been accompanied by
a sense that linguistic narratives intertwine with drawn narratives with language constituting just one
of many of the tools for drawing. This feeling is coupled with a consciousness of discarding the nar-
rative nature of the drawing and the need to discover a ‘different’ place for it. That moment could be
termed anti-illustration. lllustration having a visual form as a visualisation of a concrete theme or text is
a specific instance of the drawing.

The drawing as a pure, visual being having a pre-illustrative form as well, means that it does not
have, led by a line, a signor the imagination’s shape.

What, then, does anti-illustration mean? Does it signify emotional daubing, an abstract figure,
the negation of message? It is a return to potentiality, to the moment when the drawing, in losing its
illustrative attribute, consciously backs away from language and shows itself as more primal than lan-
guage, while the line describes the ‘(be)fore-words’ of that ‘primal tongue’, the language of which must
continually be emphasised anew.

However, the ‘languageless’ sphere of the drawing is not nothingness, the simple absence of
illustration, but a powerful and hidden potentiality for assuming an existing, though as yet visually
unembodied, construct of drawing. What is born at that moment is a potential image, in other words,

one which, only then, might-be-come.

3.2. The Philosophical Background to Anti-lllustration

As the base of anti-illustration, the concept of nothingness remains a key question when deliberating
on the subject. In thinking about nothingness, what | have in mind is nothingess in the sense posited
by Leszek Nowak in his concept of negativist unitary metaphysics**. Nowak adopts an apophatic un-
derstanding of nothingness, acknowledging that ‘nothing is more than something’. This formula of
thought is currently just as powerful in theology and, more precisely, in mysticism. Meister Eckhart, a
mystic, made particularly forceful reference to nothingess, as did another, St. John of the Cross, with
the former stating that, in order to reach the essence of things, it is necessary to destroy any and every
‘likeness’. Apophatic theology expresses divine attributes through ‘ignorance’; it is easier to answer on

who God is not than to treat of His qualities.

33 See Leszek Nowak, Byt i mysl. U podstaw negatywistycznej metafizyki unitarnej (At the Foundation of Negative Unitary
Metaphysics), Vol. I: Nicos¢ i istnienie (Nothingness and Existence), Zysk — Ska, Poznan 1998.



Leszek Nowak’s philosophy expresses ‘not-existing’ as a denotation of potentiality which, in-
scribed into worlds, gives them the possibility of coming into being. The use of the notion of ‘worlds’ in
the plural points to the differences between entities and their ontological affiliation. Although it does
not appear on entities, nothingness nevertheless exists more than the entities themselves; in some
measure it is a prelude to their meaning. In turn, entities themselves already have a kind of form and
thus they cannot exist ‘more’ than they already do. At this point, the understanding of the concept of
nothingness remains crucial. Despite not being apparent on entities, nothingness exists more than the
entities themselves. The latter already have a kind of form; they cannot exist ‘more’. However, those
which are not present bear within them the possibility of emerging, of coming into being in some kind
of form.

In language, we find the ‘non-existing’ in metaphors or, to use a LeSmianesque comparison, in
the between-reflective meadows which allow us to arrive at the potentiality hidden in other meta-
phors or poetic constructs. Leszek Nowak gives the following metaphor of non-existence:

If we were to illustrate nothingness graphically then, in line with current customs, we would most

certainly choose an empty painting, whereas what should be chosen is a teemingly crowded paint-

ing (...). Nothingness is not nothing. On the contrary; it is even full to overflowing (...). Nothingness

is utter connection (...), more-than-superficial-fullness, it is fullness-in-a-deep-structure®*.

Thus nothingness ‘lives’ and its existence denotes the highest level of potentiality. Just as entities
are visible to us, so ‘nothingnessed’ beings exist on a deep plane, in some way absent. In relating these
intuitions to the drawing, | understand it as the most potential of lines, determining, but not yet des-
ignating, as a ‘not-existing’ form, to use Leszek Nowak’s description; in other words, a potentiality. The
drawing can evade naming, commenting and representing; remaining beyond the borders of narrative
language, it becomes anti-illustration. The potentiality of the drawing depends upon the fact that it is
a reservoir of illustrativeness, in other words, of that which could determine. And yet it adopts none
of the representative forms of reality. lllustration is an aesthetic figure which evokes emotions; it acts
upon the senses or, at the very least, indicates them. To move away from illustrativeness in the drawing
is to take the measure of potentiality, to return to a pure, ‘pre-existentiary’ formula and pass from the
worlds of vision into the reservoir of the visual worlds.

What do attempts at abandoning narrative language in the contemporary drawing look like?
What essence does the anti-illustrative and the nothingnessed possess? It is two parallel lines; one of
language which seeks connections with images and vice versa, where the image seeks connections
with language. Here, as an aside, we should point to the tendency not only to go stubbornly seeking
narrative, a story, or to go building one, layer upon layer, but also to go obstinately looking for abstract
attitudes toward the entities described. The drawing’s remarkable collocation of image and language
is brought about by the boundless reservoir of potentiality which it, the drawing, preserves. However,
narrative is unnecessary here, and the secret aura generated in the drawing takes us into a mood more

of tuning the image or language than of narrative associations. They appear by themselves at the

34 Ibidem, p. 20.



moments of connection, when it seems to us that now, yes, we know something, but then the narrative
once again slips into hiding behind the curtain of perception.

Anti-illustration as a form of nothingness means that language can invoke the drawing, it can
bring about the endowment of its visualisations with tropes. Here, again, photography can serve as
an example; the entity drawn onto it is a form of ‘nothingnesses’, in other words, a collection of po-
tential metaphors and interpretative continuations of the drawing. As an eventist being, the drawing
becomes a form wider than the entity found to exist; in other words, in the language of this concept,

the entity existing in a lesser way.



“y * % - 2
S 5 P
S e

t SRNAS 3




4. Attempts at Baptism

Thus far, the drawing has been considered in ontological contexts and anti-illustration, which is pow-
erfully bound up with poetry, has been designated as the fundamental property for the existence of
visuality. The next step will be an attempt at placing the intentional drawing, its dependencies, its
purity and its directions of symbolic action. The matrix for the deliberation of these questions will be
the drawing brought face to face with the sphere of the sacrum and profanum. This is not only a matter
of its entrammelling in the sphere of religiousness, but also, for instance, a question of a symbolic step-
ping beyond its corporeality, as well as of Platonic recollection, of anamnesis; in other words, arriving
at a reality hidden beyond the physical world, in this case, coming closer to meanings read by means
of visuality®>. When giving thought to the sacrum - profanum dispute, a sweeping perspective, both

religious and metaphysical, can be adopted.
4.1. The Sacrum and the Drawing made with Dirty Cleaning Rag

What is the sacrum and how is it expressed in art? The most frequent associations lean in the direction
of sacral art, be it in the Western fashion or be it in the iconic mould of the Christian East.

The sacral meaning of the drawing stretches back to the beginning, to when it emerged as one
of humankind'’s first creative acts, one of the most primal of them all. Drawn gestures separating the
spheres of the sacrum and profanum had an extremely powerful symbolic meaning. Any and every
magical object connected to the world of the dead or to death bore its drawn engraving. Engravings
are a unique form of drawing. The incising, the carving-into, was intended to be effected not so much
on the object in question as on the memory, which endures. Engraving as a physical process can sig-
nify mark and also split into yours-mine. The engraved drawing constituted the marking of memory,
it extended the symbols of the external world into signs remembered, it transposed what was visual
into the sphere of our mind. The notion of the engraving as an ingrained sign took root in the liturgy.
Engraving (ryt) is bound up with repetitiveness; the formulary of the liturgy consists of rites (ryty)
and a rite is a type of repeating of a given ritual. Observing liturgical gestures, particularly those of the
Eastern Orthodox Church, which are highly elaborate, it is possible to interpret them as a quasi-drawn
presentation. The repeated gestures of the priest’s hand tracing the sign of the cross, the breast-beat-
ing, kneeling and standing are movements of the body which create a certain meaning. Ritual gesture
constitutes a fascinating train of thought on the fundament of the drawing. In a certain sense, what
stands at the foundation is the drawing as a ‘sketch of a gesture’ and, repeated time and time again, it

becomes a recognisable symbol.

35 The Platonic notion of anamnesis as the recalling of concepts from the worlds beyond was recorded, inter alia in his
Phaedo dialogue. Whadystaw Strézewski writes of this essence of mystery, stepping beyond the artefact-entry-point
in O mozliwosci sacrum w sztuce, Sacrum i sztuka (On the Possibilities of the Sacrum in Art) in Sacrum | Sztuka (The Sacrum
and Art), Znak, Krakow, 1989.

36 In Polish, the word ryt can mean engraving; it can also mean rite. Ryty is the nominative plural form, thus rites - transla-
tor’s note.



The process of unifying the sacred and religious practices was begun and what it led to was the
excessive narrowing of this concept.’” The creator of art for places of worship had to stay with depiction
on the basis of explicit rules and then his work might be regarded as sufficiently religious. Thinking of
this type survived most potently in Russian Orthodoxy. The school of icon writing, strongly connected
with the process of growing into prayer and contemplation is one of the most powerful traditions of
that art.?® Of course, the Russian tradition of icon writing is not the only one*®. However, the icon has
been assigned to the liturgical process for good, fettering the artist with the purpose of the work and
thus constraining their creative freedom. In contrast to the icon, the drawing, opportunely elusive of
religious obligation, was habitually elbowed into the margins of art and not only of religious art, either.
Its anarchistic potentiality was too great a transgression of the established formulae. Creativity itself is
a kind of insubordination and therein lies its essence, which is why, as Jacek Sempoliiski writes, “the
artist is the pagan in a perpetual stage of conversion™?. There is no way that creativity can intertwine
to the end with religiousness; it has to retain at least a morsel of autonomy The Mertonian concept
whereby sacral art is described as creative vectoring in search of the essence of God is interesting.
Merton points to a tension between creative activity and the sense of the sacrum; the point of depar-
ture is abandoning negation of the absolute and stepping onto the path in quest of it, while the point
of arrival is still not the conversion and, even more to the point, the dogmatism of the neophyte, but
is, rather, a complex intellectual state of standstill in the face of mystery.* Here, once again, one might
return to anti-illustration, to its original, as yet unexpressed visual potential. Artists intuitively know
that there is no way to respond to the mystery of the absolute with an image; very few succeed in so
doing. Such as response is risky, it may easily turn out to be ill-judged, wide of the mark and laughable
as a result. Which is why it is safer to retreat to an apophatic position. Meister Eckhart contended that
everything we say in respect of divinity is nothing more than a reflection of our imaginings. Who is
God? Or rather, who is He not?

Not goodness, nor yet being, not truth, nor yet one; what then, is He? Nothingness! He is neither

this nor that. (...) But he who would see him must first be blind and remove Him from all ‘something.*

Since, in his understanding, God is Nothingness, in other words, a brimming potentiality, then
our imaginings, could only limit Him, which is impossible. What should thus be done is either fall silent
or discreetly seek the greatest possible number of potentialities in the matrices of language or draw-

ing. In anti-illustrative drawing, the sacred can be approached by invoking the notion of the sanctified

37 See Rowena Loverance, Christian Art, Harvard University Press 2007. Analysing Christian art, the author points to motifs
which are not merely used in the contexts of place of worship and liturgy, but also belong in secular art. She demon-
strates that it is difficult to isolate this art because it has always been suspended between sanctity and scandal.
Attempting to sever it from this tension means that it will not be understood.

38 The question of the icon’s ties with art, theology and philosophy are described by Paul Evdokimov in Sztuka ikony,
teologia piekna (The Art of the Icon: a theology of beauty), PROMIC Warsaw 2010.

39 An interesting essay entitled Contemporary Georgian Ecclesiastical Painting (manuscript) by Thea Intskirveli looks at
the differences in schools of icon writing and explains the reasons for the Russian’s school’s monopolizing position.
The author posits a thesis to the effect that religious experience is something distinct from both artistry and artistic
flair and that coupling it to them is artificial.

40 Jacek Sempolinski, in Sacrum i sztuka (The Sacrum and Art), Znak, Krakow 1986.

41 Thomas Merton, Zapiski wspétwinnego widza (Conjectures of a Guilty Bystander), REBIS, Poznan 1994.

42 Meister Eckhart, Kazania (Sermons), PAX, Warszawa, 1988, extracts from Sermons 23 and 71.



mystery, the artist’s very objective in endeavouring to come closer to that concept. However, this at-
titude makes it easy to stray into the realms of an extreme scepticism defending the mystery of the true
sacrum, an instance of this being occurrences of iconoclasm.

The Mertonian concept of vectoring in on God is sometimes an important element which can
appear as something posited from the moment the search begins or can be activated by the quest-
ing artist®*. Amongst the arts, it is the drawing, in its primordiality, which has the greatest number of
potentialities as to what it may become in sacral art and in the liturgy itself, as well as in profaning art,
which, as | believe, is also sacral art, since it, too, focuses on the sacrum. The drawing is a tool of various
functions. Its subtle nature, difficult to pin down enables it to free itself from overly intense burdens or
obligations.

However, there arises the question of the artist’s intention, of the innocence of the ‘eye’ itself.
Can ‘the eye’ be an instrument of harm. Is the eye the victim or the torturer? This conflict has been with
us since antiquity. A Roman mosaic dating from the second century C.E. and found in Antioch depicts
‘the evil eye’. The eye is presented here as attacking, although, if we were unfamiliar with the cultural
designation of the symbol of the ‘evil eye’, we might possibly make a mistake and consider that the eye
is the object of the attack; it is both attacked and attacking.** The eye presented there is being injured,
or it injures, it is destroyed by trident and sword, it is being pecked by a crow, barked at by a dog and
attacked by a woodlouse, a cat and a serpent. A masked homunculus with a clearly visible phallus is
fleeing from it, as well. This is the mythological Faun, symbolizing fertility. In addition, the image is
provided with an interesting commentary in Greek; KAl CY, in other words, ‘you, too’. The graphic qual-
ity of the mosaic and the symbolism of the figures emerging from the eye, almost like rays, make it an
interesting basis upon which to ponder the innocence of the gaze.

In ancient times, heated debate between the Fathers of the Church and thinkers of antiquity
roiled around this symbol. Basil the Great attacked it, this pagan symbol, in his homilies.** The ‘evil eye’
was supposed to provide magical protection against misfortunes of various kinds. The eye was, and
is, an opening onto, and as a result, an exposure to, danger from evil. This could also be interpreted
as meaning that vision itself is naturally good; however, when attacked, it changes its viewpoint. The
wounding ‘rays’ concealed beneath the symbols suggest that the eye’s surroundings will always be
pinned down by religious, social and cultural expectations and fears. This is, indeed, the eye as torturer.

But the eye can also be the victim. It is a tool of profanation and the glance thus has the same
force as language, if not greater. The ‘much-suffering eye’ is the object of an attack by evil in order that
it shall not reach the sacrum. The symbol of the ‘much-suffering eye’ therefore becomes the subject of
a dispute concerning the sacrum, where the central cognitive tool is visuality. In this dispute, the sacred
inscribes itself in the battle with evil; in this context, art assumes moral features, it exposes the artist’s

intention. However, what remains important to art is autonomy, the moment of tension, the possibility

43 Thomas Merton, op. cit.

44 Henry Maguire, The Icons of Their Bodies: Saints and their Images in Byzantium, Princeton University Press 1996. The au-
thor points to the mosaic of the ‘much-suffering eye’ as a motif which appeared in both Roman and Egyptian culture
and then in Christianity, cf. pp. 106 - 107.

45 This theme appears in his De invidia homily, where he makes reference to Plutarch’s De invide et odio. For him, the sym-
bol of the ‘evil eye’ is a pretext for theological dispute.



of indulging itself to the hilt in availing itself of the temptations of inspiration from the sphere of
the profane.

This autonomy leaves the artist beyond control. By the nature of things, in a culture, institutional
functionaries accrete to the sacrum. However, what matters to the artist is unconstraint, the revision
of canons, but also the revision of the roads leading to the sacred. Turning again to Meister Eckhart'’s
proposition that every likeness be destroyed in order to come to the Essence of Things, this might be
understood as artists’ unceasing revision of their own quest. The drawing made with dirty cleaning
rag is always a transgression. An artist attempting to reach the sacrum will always find themselves in
a situation of contradiction. On the one hand, in approaching the essence, they cannot fail to disturb
the existing orders. On the other hand, they know that their artistic findings will also be subjected to

revision and that attaining a state of transition beyond the creative tension will be impossible.

4.2. The Drawing as the Profanum

Scene One of the profane drawing is the destruction of religious objects connected with a given cult;
not only images and liturgical utensils, but also graves and temples. The examples of this are myriad; for
instance, the frescos in Georgia destroyed by a drawing profaning the faces of the saints. Sometimes
dowels were driven into icons or holy pictures, or the halos were scraped off out of a desire to eradicate
the sanctity of the painted images. Most frequently, however the image or caption was erased by des-
ecration. Destruction brought about by a gesture of eradication is a symbol not only of aggression, but
also of a search for confirmation that the cult objects in question have no extraordinary powers, that
they are objects per se, which can be destroyed without incurring any penalties whatsoever. When the
objects destroyed by a drawing become desecrated, they no longer hold the quality of sanctity and
can bear witness solely to emptiness; it is as if they have been ‘abandoned’ by the sanctity they bore
within them, they are a scandal. Eradicating a sacred image deprived the objects which were prayed
to of their power, but it also eradicated the person doing the destroying from the given religious com-
munity. Desecration was the most forceful of gestures; destroying an image was a kind of death of God,
which, in the eyes of the faithful, was bound up with damnation. Not only religious images are marked
with the risk of profanation. Secular art can also be touched by the act of desecration in various forms.
From the heedless and wanton destruction of works of art to the detestation of them and aggression
toward them, the destroyer is continually accompanied by that same need to prove that the object of
the cult or of particular attention is nothing more than matter which is susceptible to annihilation and
within which there is nothing beyond its corporeality. As an aside, this is, of course, a facade; inside the
destroyer’s mind there is a profound belief in the power of these objects.

Scene Two of the profane drawing employs the symbolism of a given religion but either has as
its purpose a critique of its church authorities or its intention is to deride the sacrum. The sphere of the
profane gives the appearance of being a space free from prohibitions and restrictions, which in point of
fact, arises from its powerfully potential, ontological nature. However, its relationality in respect of the

sacrum leaves it in a perpetual cycle, complementing and freeing itself. Criticising the sacred becomes



a problem, since this is illustrativeness being criticised by illustrativeness and it is continually upheld by
referring to the objective basis of cults.* Dissent is the foundation of artistic activities, but vectoring on
the sacred is an activity that only the artist can set for themselves. Internal criticism is the best means
of social criticism; in evaluating no one from the ‘high ground, it is possible to become personally per-

suaded that, at best, it is only a dirty cleaning rag.

46 Tymoteusz Karpowicz aptly defined this type of poetry when he named it “impossible poetry”, where the category
of the impossibility of being and its transgression is used without applying the term ‘metaphysical’ for two reasons.
Karpowicz treats metaphysics in the Aristotelian sense, while ‘metaphysical poetry’ is a description applied strictly to
atrend in English poetry in the 17t century. It was coined by the enlightened lexicographer Samuel Johnson, who used
it with overtirony. Despite this, Leszek Nowak, as a philosopher, called Le$mian’s poetry metaphysical, arguing his case
in the context of reading its constructive principles in his book Byt i mys| (Being and Thinking). To follow through, using
non-classical metaphysical systems and philosophy as a procedure for reading the world, is helpful not only in discov-
ering the pre-established premises of a poem, but can also serve on the visual arts.






5.The Infinite Line
“It is a long tail, certainly,” said Alice, looking
down with wonder at the Mouse’s tail; “but why do you
call it sad?” And she kept on puzzling about it while the
Mouse was speaking, so that her idea of the tale was
something like this: “Fury said to
a mouse, That
he met in the
house, ‘Let
us both go
to law: I
will prose-
cute you.--
Come, I'11l
take no de-
nial: We
must have
the trial;
For really
this morn-
ing I've
nothing
to do.’
Said the
mouse to
the cur,
‘Such a
trial, dear
sir. With
no jury
or judge,
would
be wast-
ing our
breath.’
"I'11 be
judge,
I'11l be
jury,’
said
cun-
ning
old
Fury:
"I'11
try
the
whole
cause,
and
con-
demn
you to
death’.”"’

47 Lewis Carroll, “A Long Tale”, from Alice’s Adventures in Wonderland, Chapter Ill, “A Caucus Race and a Long Tale”,
retrieved at http://www.cs.cmu.edu/~rgs/alice-table.html on 07.1-03.13, no page number available.



At the end of the line which is the mouse’s tale a word comes with a clatter; ‘death’. It glistens like a sig-
nal of fragmentation and the closing of a segment. In some measure, this ‘ending confirmed in an end-
ing’ is a pretext for renewing the line, the dynamics of which sometime becomes manifest in the draw-
ing and in poetry; it goes beyond every order and ritual of reality, even those connected with dying.
When quoting Witold Wirpsza in the introduction, | made mention of bursts of the traveller’s li-
cence in the hope that those bursts would unite in a line, the dynamics of which would not be thrown
off at this precise spot. The drawing and poetry can serve mutually to give rise to a mutual ‘connecting’.
The drawing can extend the potentiality of poetic metaphor by means of its anti-illustrativeness and
poetry can heighten the drawing with linguistic tropes which become a point of reverberation further
and further in the direction of the potentiality of meanings signalling a moment which has yet to be
named. This being so, the drawing and poetry do not so much name the world, but are before-naming
and after-naming at one and the same time. What might happen to them in the worlds which are only
possible, which can be constructed, created with the help of language or without its help is continually
possible. Drawings often occur at the moments where anything can happen as long as they preserve
their potentiality. At the same time, a tension emerges, an attempt at balancing between defining and
not defining that which is ineffable, which is located in our minds. And when everything appears, as
though in ending, then, with a new dynamic, the disentangled ending of the ending generates more
threads of the glistening drawing. The potentiality of the endings if temporal, spatial and eventive. An
ending holds a hidden hope of finding a beginning and a quietening in it. For that to happen, the space

must be left now, without naming, which | here no than less do.
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