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Celem niniejszego tekstu jest analiza badawczych mozliwosci grafiki, podjeta tutaj
w dwuglosie artysty i teoretyka sztuki. Artysta (Marek Glinkowski) nie tylko odpowiada na po-
stawione przez teoretyka (Sebastiana Dudzika) pytania, ale sam w kontekscie swojej tworczo-
Sci je stawia. Teoretyk natomiast nie probuje analizowa¢ i oceniaé¢ takiej zindywidualizowanej
wypowiedzi, lecz stara sie ja kontekstowo dopehi¢. Jest to raczej wycinkowa proba opisania
i objasnienia sytuacji, w ktérej dochodzi do swoistego sprzezenia zwrotnego miedzy sztuka
i procesem poznania, badaniem oraz kreacja. Uwydatnia sie tu zarazem glos wskazujacy na ko-
nieczno$¢ zawarcia porozumienia miedzy rzeczywistoScia artysty (z jego od$rodkowa perspek-
tywa widzenia i interpretowania otaczajacego Swiata) a rzeczywisto$cia badacza widzacego
problem od zewnatrz. Taka perspektywa jest bowiem czesto odrzucana przez wielu teoretykow
zajmujacych sie zjawiskami kulturowymi i artystycznymi. Punktem wyjScia jest wiec swoiste
zderzenie subiektywnego ze zobiektywizowanym; przy czym wcale nie jest przesadzone, po
ktorej stronie lokuje sie kazda z tych warto$ci.

Rewolucje spoleczne, kulturowe i technologiczne dwudziestego wieku przemodelowaly
niemal calkowicie definiowanie zadan stawianych artyScie, wprowadzily tez pewien chaos
w postrzeganiu jego spotecznej roli. Od wielu lat nie istnieje w zasadzie jeden model ,bycia ar-
tysta”. W zalezno$ci od kontekstu moze sie on niczym kameleon przeobraza¢ i upodabnia¢ do
otoczenia. Doskonale pokazala to w swym projekcie W sztuce marzenia stajq sie rzeczywisto-
$cig Katarzyna Kozyra.1 Budujac z niezwykla pieczolowitoscia alternatywne tozsamosci nie-
jako mimochodem rekonstruowata i jednocze$nie replikowata ona kulturowe matryce, ktére
umozliwily tatwa identyfikacje oraz utozsamienie sie z wartoSciami ukrytymi pod pierwszo-
planowym schematem. Mozna powiedzie¢, ze artystka, korzystajac ze strategii matrycowania
zachowan, zblizyla sie tu znaczaco do roli badaczki penetrujacej obszar zjawisk spolecznych.
Punktem wyjScia dla niej stalo sie niejako inscenizowanie schematycznych wzorow. Te za$
pozwolily na ujawnienie spolecznych ograniczen.

Postawe Kozyry trudno w pelni utozsami¢ z rola artystki-badaczki. Brak tu chocby
zobiektywizowanej obserwacji nastepstw swojej artystycznej ,interwencji”. Wielu jednak in-
nych artystow poszlo o krok dalej. Przykladem moze tu by¢ choéby dziatalnos$é Josepha Beuysa,
Mariny Abramovi¢ czy Chrisa Burdena. Mozna tez siegnac i po wczeSniejsze egzemplifikacje,
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pojawia sie jednak pytanie od kiedy tak naprawde mozemy moéwié o artystach-badaczach?
Z pewnoScia poszukiwan takich postaw wérdd grafikoéw nie mozemy ogranicza¢ do ostat-
niego stulecia, poniewaz zaweza to znaczaco pole rozumienia fundamentalnej wartosci, zgod-
nie z ktora sztuka/kreacja powiazana jest $cile nie tylko z procesem poznawczym, ale takze
swego rodzaju analitycznym widzeniem rzeczywistoSci i umiejetnoécia syntezowania zgroma-
dzonej podczas obserwacji wiedzy. W historii grafiki europejskiej juz od czasoéw jej pierwszej
ekspansji na przelomie XIV i XV stulecia, artystoéw-badaczy nie brakowato. Mozna do nich
z pewnoscia zaliczyé cho¢by Albrechta Diirera, Ursa Grafa, Lukasza Cranacha starszego czy
dzialajacych nieco pdzniej Hendrika Goltziusa, Herculesa Seghersa oraz Rembrandta. Co
istotne, kazdy z nich laczyt wielopoziomowa eksploracje procesu graficznego z testowaniem
spolecznych i kulturowych znaczen. Niektore ich graficzne dziela powinno sie postrzegaé
wrecz jako swoiste technologiczno-filozoficzne traktaty o wspoétezesnych im warto$ciach, sche-
matach postrzegania artystycznej i pozaartystycznej rzeczywistosci. Czymze, jak nie swoistym
spolecznym eksperymentem eksponujacym opozycje miedzy pospolitoScia papierowego pod-
kladu artystycznej odbitki i szlachetno$cig materii matrycy, byta seria zlotych matryc autor-
stwa Goltziusa?> Przyklad holenderskiego artysty przekonuje, ze proces twdrczy byl dla niego,
jak i wielu innych grafikow, sposobem wieloplaszczyznowego badania, a matryca oraz odbitka
stawaly sie polem nie tylko artystycznych, ale takze spolecznych i kulturowych eksperymen-
tow. Dzisiaj zmienily sie konwencje, poszerzyla sie Swiadomosé szerokiego spektrum techno-
logicznych i strategicznych mozliwoéci, jednak istota dzialania pozostala ta sama.

Grafik jako badacz i obserwato

- wspotczesnosc a historia

Sebastian Dudzik: Czy artysta moze poprzez tworczo$¢ wyjsc z roli obserwatora, badz ko-
mentatora rzeczywistos$ci i stac sie jej badaczem? Dzi§ odpowiedz twierdzaca wydaje sie oczy-
wista, wcale nie oczywiste okazuja sie jednak kryteria, wedtug jakich owa badawcza postawa
tworcy miala by by¢ definiowana, szczego6lnie jesli chodzi o dziedzine powszechnie postrzegana,
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jesli nie jako anachroniczna, to przynajmniej z gruntu konserwatywna w podejsciu do spraw
warsztatowych a takze ideowych. Za taka wlasnie uchodzi grafika artystyczna. Jej podwdjny
procesualny byt rozciagniety miedzy matryca i odbitka z pozoru uzalezniony jest od rzemiesl-
niczych strategii budowania i powielania obrazu.3 Sprzyja temu technologiczny rygor obecny
zarOWNo w przygotowaniu matrycy, jak i procesie powielania z niej obrazu. Paradoksalnie owe
technologiczne uwarunkowania i sama filozofia matrycowego transkodowania oraz powielania
informacji sprawia, ze sztuka graficzna jest dzisiaj domeng niezwykle zywotna, a wrecz eks-
pansywng. To wlaénie rozdarcie i towarzyszace mu rozciggniecie tworczego procesu na dwa
niezalezne etapy pozwala artyScie na niespotykana w innych mediach swobode przesuwania
akcentow w tworczym procesie.” Eksponowanie w nim réznych wartoéci sprzyja autorefleksji,
sprawia tez, ze zar6wno elementy procesu, jak i towarzyszace mu, lub produkowane w trakcie
artefakty, staja sie same w sobie doskonalym polem artystyczno-badawczej eksploracji.

Marek Glinkowski: Warto przyblizy¢ narzedzia jakimi postuguje sie grafika, gdyz to wtasnie
ten skomplikowany niekiedy warsztat stanowi niekiedy jedyna furtke do pelnego zrozumienia
tworzonych obrazéw. Poza wszelkimi metodami technicznymi tworzenia i powielania obrazu
(tradycyjne techniki graficzne: drzeworyt, linoryt, miedzioryt, akwaforta, akwatinta, litografia,
serigrafia, offset i wiele innych) istnieje dla poszczegdlnych technik graficznych obszar ideowo
wsp6lny, jest nim matryca.

Wraz z emancypacja matrycy pojawia sie jej poszerzone pojecie. Szukam definicji ma-
trycy, ktora bedzie wiazaca zaréwno dla tradycyjnej grafiki, jak i dla grafiki cyfrowej — takze ze
wzgledu na ogromng popularnoé¢ pojecia matrycy i matrycowego transkodowania na gruncie
teorii nowych mediéw.

Gdyby poszukac jakiej$ dobrej analogii, matryca, najogoélniej méwiac, bytaby stem-
plem, a pieczatka odbitkg. Stempel jest rodzajem fizycznego prawzorca, a pieczatka znakiem
powstalym w procesie odbijania. Kluczowy jest moment tworzenia, powstawania matrycy.
Podstawowe dla zrozumienia tego, czym jest matryca jest to, co poprzedza jej powstanie.

Jednak by to w pelni dostrzec nalezy wyrdznié trzy rodzaje matryc; obiektowa, men-
talng i warsztatowa.

1. Matryca obiektowa: moze powsta¢ w Srodowisku naturalnym, by¢ efektem kumulacji r6z-
nych czynnikéw naturalnych, proceséw budowania, albo erozji. Moze by¢ zlozona z réznych
materiatow, trwatych lub mniej trwalych, moze zosta¢ zapozyczona z r6znych obszarow ludz-
kiej wytwdrczosci. Matryca moze takze stac sie co$, co pierwotnie nie mialo cech matrycowych.
Wtedy mamy do czynienia z ready made — przenoszeniem gotowego obiektu z jednego kon-
tekstu w inny, bez jego zmiany, bez ingerencji. To artysta moze zadecydowac, co sie stanie ma-
tryca, ale decyzja ta moze by¢ podejmowana ze wzgledu na pewne cechy danego obiektu, takie,
ktore sa szczegdlnie istotne dla pojecia matrycowosci. Jedna z takich wlasciwosci jest seryj-
nos¢. Seryjnosc¢ jako powtarzalno$c jest gléowna cecha graficznosSci. Moze by¢ rozumiana jako
seryjnie wytwarzanie, a takze jako to, ze dany przedmiot jest powszechnie spotykany i uzy-
wany. Kolejna cecha matrycowos$ci to multiplikowalno$¢: ta z kolei moze by¢ cecha wtorna,
a nie pierwotna obiektu, mozemy bowiem wskaza¢ na obiekt niepowtarzalny, unikatowy
i mocg decyzji artystycznej uczyni¢ z niego obiekt powielalny, multiplikowalny. Tkonicznosé
jest kolejna cecha obiektow, ktére moga stac sie matryca. Ikoniczno$¢ jest tu rozumiana jako
przynaleznos$¢ obiektu lub znaku do obszaru kultowego, symbolicznego i medialnego.

2. Matryca mentalna: ta, ktéra wytwarza sie w $wiadomo$ci artysty i dzieki roznego typu prze-
kazom (odbitki: repetycje, wizualne, czy stowne, itp.), odbija sie (ujawnia sie) w §wiadomosci
odbiorcy. Jej gtowng cechg jest to, ze jest ona rodzajem strategii: strategii my$lenia matryco-
wego, strategii tworzenia reprezentacji. Jest ona wskazywaniem na pewne zjawiska, procesy,
uwrazliwianiem na obecnos$¢ idei matrycy, czyli powtarzalnoSci w kulturze, istnienia wzorcow
i norm. Moze dotyczy¢ do$wiadczenia samego artysty i intencji jego przekazu. Bedzie wtedy
Sciezka transferowa, rodzajem komunikatu niewerbalnego. Z kolei kiedy artysta zechce wpro-
wadzi¢ wirus pewnych znaczen w porzadek wizualny kultury, matryca mentalna moze stac sie
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rodzajem ,aktywistycznego kolportazu”, troche jak ulotka. Pomimo istnienia matrycy fizycz-
nej, w tym samym momencie moze istnie¢ matryca mentalna. Obie one — fizyczna i mentalna
moga wspolistnieé ze soba, niekoniecznie operujac na tym samym poziomie, i niekoniecznie
komunikujac to samo. Jedna, ta fizyczna, moze operowaé¢ metonimia, a mentalna metafora.

3. Matryca warsztatowa: wytworzona, technologiczna: powstaje w sposéb warsztatowy, tech-
nologiczny, przy wykorzystaniu rygoréw ustalonych tradycja i do§wiadczeniem. Tu méwimy
juz stricte o matrycach graficznych artystycznych. W zalezno$ci od technologii wykonania
dzielimy je na matryce trwale i efemeryczne, matryce plaskodrukowe, wklestodrukowe, wy-
puklodrukowe i hybrydowe. Czyms$ innym bedg tu matryce cyfrowe, mozna o nich my$le¢ jak
o ,paczkach danych”, ale moga by¢ one takze fizycznymi obiektami. W tym wymiarze mozemy
mowié o matrycach, ktore sa nosnikami, transmiterami, wy$wietlaczami. Matryca warsztatowa
zawiera w sobie treéci wytwarzane, generowane, przetwarzane i zapozyczane. Ta matryca stuzy
do tworzenia nakladu obrazéw — drukowania — odbijania, gdzie kazda odbitka jest oryginalem.

Taka kolejnos¢ prezentacji trzech rodzajow matrycy jest podyktowana historycznymi
nastepstwami. Pierwotng i dostrzezong przez czlowieka byta matryca obiektowa, naturalna,
organiczna: $lad stopy, odcisk dloni, piecze¢. Z niej dopiero powstala matryca mentalna. Zro-
dzila sie ona jako §wiadoma strategia przekazywania idei. Nastepnie pojawila sie potrzeba ta-
twego rozpowszechniania obrazu, a w tym celu zaczgl rozwijac sie warsztat...

Sebastian Dudzik: Rozréznienie w procesie tworczym dwoch poziomdw konstytuowania sie
matrycy — mentalnego oraz fizycznego (matryca obiektowa: naturalna badz wymodelowana)
ma kolosalne znaczenie dla rozumienia naturalnych konotacji miedzy praca grafika-ekspe-
rymentatora i badacza-eksploratora. Artysta juz na wstepie ma przynajmniej dwie badaw-
cze wizje do wyboru. Moze skupi¢ sie zaréwno na istocie procesu, budowaniu, przetwarzaniu
i transkodowaniu informacji, moze tez za pomoca graficznego matrycowania ,,zdejmowac”
niczym kalka §lady spolecznej rzeczywistoSci. Grafika jako medium w sposéb naturalny pre-
destynowane do syntezowania informacji i znaku, ma jeszcze jeden trudny do przecenienia
atut. Doskonale uwypukla i preparuje nawet najmniejsze tropy i obecne w naszym otoczeniu
schematy. W tym wlas$nie obszarze doskonale nadawa¢ sie moze zaréwno jako wsparcie do
tworzenia matryc logicznych czy narzedzie analizy matryc definiowanych podczas badan so-
cjologicznych.5

Marek Glinkowski: Istnieja w grafice narzedzia, ktbre jeszcze bardziej przystaja, przyle-
gaja do modelowych sytuacji czy proceséw spolecznych. To na przyktad matryca stereotypowa,
oraz stereotyp jako efekt uzycia dwoch matryc tego rodzaju. W wykazie technik graficznych
stereotyp nie wystepuje, pojawia czeSciej, np. w poligrafii, poniewaz dziata tréjwymiarowo,
a odbitki uzyskiwane w grafice tradycyjnej rzadko sa dwustronne. OczywiScie pojawia sie py-
tanie, czy mozna sprowadza¢ mozliwo$ci poznawczo-badawcze grafiki tylko do obrazowania,
ilustrowania zjawisk spotecznych. Moim zdaniem nie. Jednak z drugiej strony, uzywanie na-
rzedzi wizualnych moze pozwala¢ pracowac poznawczo z modelami niektérych sytuacji spo-
tecznych. Matryca stereotypowa to matryca zlozona z matrycy i patrycy, pozytywu i negatywu,
czyli matrycy tzw. pluséw i minuséw. Stereotyp-odbitka powstaje w wyniku dzialania na siebie
z whaéciwa sila dwoch matryc. W definicji stereotypu w stowniku PWN mozna odnalez¢ Slad
myS$lenia w kategoriach odbitki, matrycy: ,w znaczeniu szerszym uzywa sie terminu stereo-
typ na oznaczenie wszelkich pogladéw stanowigcych odbicie gotowego wzoru i przyswajanych
bez zastanowienia i konfrontowania ich z rzeczywistoScig”.” Definicja taka pokazuje niejako
sJednostronny” sposdb powstawania stereotypow: jaki$ trwaly wzér oddzialuje na sposoby
mys$lenia i zachowania sie ludzi. Tymczasem wykorzystujgc pojecie i narzedzie matrycy ste-
reotypowej mozna pokazaé, ze stereotyp jest odbitka powstajaca z dwukierunkowego, prze-
ciwleglego wzgledem siebie nacisku na podmiot. Szukajac odpowiedniego poréwnania — tego
rodzaju oddzialywanie dziala jak kleszcze. To jest sytuacja zakleszczenia, sytuacji opresyjnej,
albo subtelnej albo radykalnej. Inaczej niz przyparcie do muru, zakleszczenie pozostawia
trwatle Slady. To jest spoleczna sytuacja zwrotna, ktéra moze wytwarzac¢ pewien wzor zacho-
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wania. Dodatkowo, sytuacja warsztatowa z matryca stereotypowa pokazuje wyizolowanie
kontekstowe sytuacji spolecznego i kulturowego matrycowania, a wiec — mozemy to juz pro-
wizorycznie zdefiniowa¢ — ,,odciskania” pewnych wzoréw zachowan i utrwalania ich. Stereoty-
pizacja jest oporna na zewnetrzne konteksty. W sytuacji badawczej, warsztatowo-artystycznej
dzialania z matrycami mogg stuzy¢ do ilustrowania proceséw spolecznych i kulturowych, do
demaskowania, moga by¢ narzedziem wskazywania, prowokowac do otwierania dyskusji. Wi-
zualizowanie stereotypu w postaci matrycy, w postaci wzorca — moze by¢ refleksyjne na bardzo
wielu poziomach: dla tworcy, odbiorcy, w procesie dydaktycznym, itd.

Sebastian Dudzik: Nie istnieje stala matryca zachowan i my$li. Ma ona raczej charakter
metamorficzny, podatna na wszelkie, najmniejsze nawet czynniki zewnetrzne i wewnetrzne
ciagle ulega modyfikacji. Za pomoca matrycowania mozna wiec nie tylko badaé¢ sam schemat,
ale tez mikro-zmiany towarzyszace w ciaglej jego ewolucji, a takze czynniki determinujace owe
zmiany. Artysta moze wreszcie sam generowacé sprzyjajace zmianom sytuacje, by bada¢ pdznej
ich specyfike oraz szuka¢ obiektywnych warto$ci w owych procesach. Determinujace proces
graficzny magazynowanie, przetwarzanie i powielanie danych niejako mimochodem zblizaja
graficzne medium do narzedzi charakterystycznych dla warsztatu naukowego. Matrycowanie,
rozumiane tutaj jako zlozony proces zbierania, porzadkowania polaczonego z kodowaniem,
kodowania oraz finalnej wizualizacji wypracowanej we weze$niejszych etapach wartoéci, moze
przeciez stuzy¢ jako narzedzie poznania, lub dekonstrukcji spolecznych, mentalnych, funkcjo-
nalnych czy tez kulturowych matryc obecnych w Swiecie. Dla artysty ,wejscie” w matrycowe
medium stwarza nowe mozliwoéci poznawcze i kreacyjne, zacheca tez do podjecia dzialan wy-
chodzacych poza ramy tradycyjnie pojmowanej sztuki.

Marek Glinkowski: Postawa i strategia artystyczna, jak aktywizm polegajgcy na inspiro-
waniu pewnych sytuacji spolecznych oraz ich akumulowaniu, bardzo rzadko przynalezy do
dzialan artystow zajmujacych sie grafika. Jednak ten rodzaj dzialania jest mi bliski. Jest tak, po-
niewaz postrzegam tradycyjny warsztat graficzny jako zestaw ponadczasowych narzedzi, ktore
z racji tego, ze juz technologicznie sie nie rozwijaja, mozna wykorzystywa¢ na innym grun-
cie, traktowa¢ metaforycznie, jako punkt odniesienia, dzieki ktéoremu mozemy wytlumaczy¢
pewne procesy. Mamy zdolno$¢ wyobrazenia sobie, gdzie my sie znajdujemy w procesie, czy
jesteSmy matrycg, drukarzem, czy drukowanym obrazem...? Jednym z wazniejszych do$wiad-
czen tego rodzaju byt dla mnie projekt Kamanda. U jego podstaw projektu stala wezeSniejsza
praca, pt. Kontynuacja, na ktéra skladala sie seria dziewieciuset kartonowych pudelek, do-
kladnie odwzorowujacych wymiar cegly, specjalnie zaprojektowanych i wyprodukowanych za
pomoca, tzw. wykrojnika, bedacego rodzajem matrycy. Kilkanascie sposrdd tych cegiel zostalo
zadrukowanych r6znymi przedstawieniami ikon popkultury i §wiata polityki. Dwa lata p6z-
niej obiekty te postuzyly w Kamandzie, ktéra rozwinela potencjal drzemiacy w tych pustych
w Srodku cegietkach. Bylo to dzialanie z dzie¢mi z Osrodka dla Uchodzcow z Czeczenii i Gruzji,
mieszczacym sie wowcezas w Bytomiu. Do wspolpracy nad projektem zaprositem Piotra Wysoc-
kiego. Zaproponowali§my rodzaj rozbudowanego warsztatu, dzialania z dzieémi, gier i zabaw,
do ktorych dali$my im te prawie tysigc kartonowych cegiel. Dzieci probowaly na swdj sposob,
z porazkami i sukcesami, uzywac tego budulcowego materiatu. W zabawie i pracy ujawnily
sie uwarunkowania kulturowe, spoleczne i psychologiczne tej grupy. Traumatyczne do$wiad-
czenia wojny silnie ksztaltowaly relacje miedzy dzie¢mi. Takze 6wezesna ich sytuacja — status
bezdomno$ci, braku perspektyw, stabych warunkéw socjalnych — staty sie bazg do wypracowy-
wania przez nie nowych umiejetnosci. Dzieci uczyly sie stawia¢ mury i budowle z kartonowych
cegietek, budowaly i natychmiast niszczyly. Byly konflikty, bunty, jedni widzieli, ze innym
udaje sie co$ zbudowac i tworzyli przeciwne koalicje, podejmowali gry, walki, tafice. Dzieci
wiedzialy, ze uczestnicza w projekcie artystycznym, ktorego efektem bedzie film. Ostatecznie
powstalo piec¢ epizodéw filmowych.

Choc¢ byl to projekt, ktory z tatwoscig mozna by zaliczy¢ do sztuki reportazu, interme-
diow, czy community based art, jednak dla mnie byt to projekt graficzny. Matryca obiektowa —
cegietka — klocek — to plaszczyzna, ktéra mozna byto wypelniaé trescia. Kartoniki stuzyly jako
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wywolywacz zachowan, pozwalaly obserwowac kulturowe i etniczne cechy tej spotecznosci. To,
z czym bohaterowie tej sytuacji mieli do czynienia, to sprawczo$¢ matrycy, ktora zaczela shuzyé
jako Zrodlo modutu, mogla by¢ dowolnie przetwarzana. Pojawil sie tu rodzaj matrycy mental-
nej, kulturowej. Oczywiécie projekt ten mial takze duzo niuanséw z zakresu aktywizmu arty-
stycznego i animacji spoleczno-kulturowej, ale nie bede tu wchodzil w tego rodzaju szczegdly.

Matryca jako odbicie rzeczywistosci czy zapis
poznawczego procesu?

Sebastian Dudzik: We wstepie swych rozwazan o istocie graficznej matrycy Mariusz Patka
zwrocit uwage na niezwykle wazna rzecz.” Ukazujac jej archetypiczny charakter i jednocze$nie
uznajac ja za jeden z najstarszych, a zarazem najwazniejszych wynalazkéw naszej cywilizacji,
wykazal ideowa i funkcjonalng zalezno$¢ tworu ludzkiego od naturalnej matrycy genetycznego
kodu. Zgodnie z tym graficzna matryca rozumiana jako ,matka-macierz” jest niczym innym, jak
mimesis sposobu, w jaki natura i ewolucja poradzily sobie z magazynowaniem, utrwalaniem
i powielaniem informacji. Takie jej rozumienie otwiera lekcewazone dotad, lub wrecz odrzu-
cane obszary eksploracji dla grafiki artystycznej. Matryca-macierz kodu przechowuje informa-
cje o potencjalnym obrazie, jednak podobnie jak w naturze jego reprodukowanie naznaczone
jest wariacyjno$cia i modyfikalnoS$cia. Takie postrzeganie jednego z najwazniejszych elementow
graficznego procesu, otwiera niezwykle szerokie pole eksploracji dla samego medium. Jezeli
przyjac¢ idee powinowactwa z genetycznym kodowaniem, graficzna matryca nie tylko magazy-
nuje, posiada tez zdolno$¢ przechwytywania i archiwizowania informacji ulotnych, podatnych
na czynniki zewnetrzne. Co wiecej, sama moze stac sie ideg zatracajac swa materialng istote.

Tak rozumiana matryca nie ma w zasadzie zadnych ograniczen. W aspekcie mentalnym be-
dzie doskonale odwzorowywac wszelkie obecne w naszym zyciu schematy. Juz na etapie prze-
chwytywania wzorcéw dokonywaé sie bedzie analityczne ich przetworzenie i porzadkowanie.
Odniesienie do biologicznej rzeczywistos$ci uzmystawia, jak bardzo czlowiek zalezny jest od ota-
czajacego Swiata i zarazem, jak naturalnym tworem jest matrycowa strategia. Chcac nie chcac
grafika, wlasnie przez jej obecnoé¢ w procesie tworczym, nosi w sobie ekspansywny, nieustan-
nie zmieniajacy i na nowo definiujacy sie genom. Jak dotad zadne technologiczne rewolucje nie
byly w stanie zanegowa¢ zywotnosci tego medium, poniewaz ich istota doskonale ,przylegata”
do graficznej filozofii procesu. By¢ moze ten potencjal da sie wykorzystac nie tylko w badaniach
o charakterze spolecznym?

Zapoczatkowana w drugiej potowie XIX wieku emancypacja grafiki jako artystycznej dzie-
dziny musiala z czasem przynie$é zmiane statusu matrycy i odbitki. Proces ten mial raczej cha-
rakter ciggly rozpostarty na cale dziesieciolecia. Jego jednym z efektow byto zblizenie definicji
matrycy do wloskiego nowozytnego disegno, ktore cho¢ kojarzone z naszym rysunkiem, obej-
mowalo zaréwno fizyczny byt jak i koncepcje procesu przeksztalcania sie mysli/idei w obraz.9

Rozpostarcie matrycy miedzy fizycznym bytem i niematerialng ideg zmienia status calej
grafiki, zmienia tez jej zadania i wplywa bezposrednio na postawe samego artysty. W jaki spo-
s6b moze to robié¢?

Marek Glinkowski: Wedlug mnie poruszyles tu dwa problemy. Pierwszy dotyczy kwestii wi-
zualnej reprezentacji w dzialaniu graficznym. Matryca-macierz jako przechowujaca informacje
oraz jej wariacyjne realizacje, matryca i odbitka, to w istocie filozoficzne problemy pierwowzoru
i kopii, oryginalu i reprezentacji, pytania o mozliwo$¢ idealnego odwzorowania. Jak w kontek-
Scie filozofii przedstawienia majg sie do siebie matryca i odbitka?

Drugi poruszony przez ciebie problem stawia pytanie o to, czy grafika daje szczeg6lny
przywilej operowaniu metafora, czy tez jest moze medium przylegloSci, metonimii? W pojeciu
wloskiego disegno kryje sie bowiem zaréwno rzeczywisto$¢ symboliczna, mySlowa, jak i ele-
ment bardzo konkretny, fizyczny.

Obie te kwestie omo6wie na przykladzie mojego projektu Wezel. Cheialem w nim stwo-
rzy¢ obraz najwiekszego wezla kolejowego w Polsce, w Tarnowskich Goérach. Punktem wyjScia
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bylo wiec myslenie obrazowe, poniewaz wezet jest piekny, skomplikowany, trudny do ogarniecia
i do wyobrazenia. Podstawg byla dla mnie lektura filmu Wezet Kazimierza Karabasza. M§j ob-
raz mial wiec obejmowac takze problem etosu pracy kolejarza, historyczne, spoteczne i ekono-
miczne aspekty funkcjonowania Wezla. Historyczny Wezel odkrywal swoja wielowarstwowosé,
poczawszy od aspektow technicznych, poprzez struktury zarzadzania, funkcjonowania, organi-
zacji. Cheialem zbudowaé makiete w najbardziej popularnej skali modelarskiej Ho (1:87), ktora
odwzoruje Wezel w caloSci, ze wszystkimi tymi elementami. To bylo bardzo chlopiece marzenie,
z tego wynikala tez moja gleboka potrzeba przenikniecia w $rodowisko ludzi budujacych ma-
kiety kolejowe i bawiacych sie nimi. Bylo to troche marzenie o idealnej reprezentacji.

Zaczalem pracowaé wiec w dwoch skalach, w skali rzeczywistej 1:1 oraz w skali mo-
delarskiej, tworzacej alternatywny $wiat. Byly tez jednocze$nie dwie przestrzenie, przestrzen
realna i przestrzen makiety oraz wokdl makiety. Polaczyt je pomost, rodzaj metafory a jedno-
cze$nie odwzorowania, gdzie ciezka praca kolejarzy zostala przeniesiona na pelna pasji i zaan-
gazowania zabawe duzych chlopcéw, modelarzy.

Ten projekt pokazywal mi skomplikowany charakter matrycy i jej tworzenia. Od po-
czatku czutem, ze ten obszar jest bardzo graficzny, miat ogromny potencjal. Brnaglem wiec w to.
Nie wykorzystywalem sprawdzonych rozwiazan. Aspekt badawczy byl bardziej uczeniem sie niz
opisywaniem w znany sobie sposob.

Pierwotng matrycg mozna nazwa¢ sam Wezel. To jego wizualna lub wyobrazeniowa
reprezentacja istnieje w realno$ci i umystach ludzi. Wezel w swojej organizacyjnej strukturze
sklada sie z poszczegdlnych sekcji i moduloéw, co jest praktycznym rozwigzaniem do tworzenia
przeskalowanej makiety. Takie wla$nie makiety w skali 1: 87 tworza modelarze kolejnictwa.10
Zbudowanie przez nich takiej realistycznej makiety Wezla okazalo sie niemozliwe, z racji trud-
nosci technicznych i warsztatowych, kosztoéw i wielkoSci powierzchni, ktora by zajmowala. Jed-
nak analiza i proces selekcji—eliminacji ujawnily drzemiacy w samym module torow wlasciwy
potencjal matrycowy. To wlasnie same odcinki toréw, rozjazdy, zwrotnice i tuki postuzyly mi
do tworzenia calych moduléw w skali Ho skladajacych sie na obraz Wezla. Ostatecznie powstatl
wiec rodzaj transparentnego opakowania, blistru do niezrealizowanej makiety. Jedyna tech-
nologia, ktéra pozwalala na odpowiednie odwzorowanie, byla technologia termoformowania
prozniowego w cienkim, przezroczystym tworzywie PET.

Mamy wiec tworzenie obrazu z ulozonych w odpowiedni sposéb toréw, odpowiada-
jacego jakiemus$ rysunkowi rzeczywistoSci, co daje w rezultacie trojwymiarowa reprezentacje.
Transparentno$¢ noénika jest dostownie i w przenosni nieuchwytno$cia, ujawnieniem braku,
nieobecnoscig obiektu wlasciwego pod spodem. Jednoczeénie staje sie polem dla wyobrazni,
bo jest to rzeczywisto$é zramowana, do wypekienia. Dopiero wyobraznia, potaczona z widze-
niem struktur i niuanséw, odczytywaniem ksztaltow, realizuje na poczatku postawiony filozo-
ficzny postulat obcowania z bytem. Obcowanie poprzez nieobecno$¢ z obecnoscia. Matryca jest
obecna tylko w swoim §ladzie, ktéry pozostawila.

Obiekt w momencie, w ktdrym zostaje powolany jako matryca — zmienia swoj status,
poniewaz my go intencjonalnie zaczynamy traktowacé jako wzorzec. On oczywiScie byl wyprodu-
kowany, a wiec stal sie kopia, bedac jednoczeénie oryginatem. Kazdy $lad, ktory powstaje przy
uzyciu matrycy, jest autentyczny, wyjatkowy, oryginalny. Dlatego za pomoca kilku matrye, kilku
fragmentow toréw, bytem w stanie poprzez multiplikacje zblizy¢ sie do obrazu Wezla.

Graficzne dazenie do idealnego odwzorowania realizuje na dwoch polach: w obszarze
przylegloSci, metonimii, a jednocze$nie dzieki transparentnosci odbitek, ktore powstaly, w ob-
szarze efemeryczno$ci, metafory, przeniesienia. Przyleglosc¢ blistru, opakowania, to ostatecznie
przyleglosé do pustki, pustego pola, braku pierwowzoru. Okazuje sie wiec, ze préba odwzo-
rowania skonczyla sie metaforyzowaniem. Sama makieta jest metafora, ale ironiczna, bo czy
mamy do czynienia z sama makieta, czy jedynie z jej iluzyjnym opakowaniem? Tylko metafora
w grafice mozna pokazaé¢ niewyobrazalno$é, nieobecnos¢, niemozliwo$é. Grafika z pelna dobit-
noscia dziedziczy wiec problem reprezentacji charakterystyczny dla sztuk wizualnych. To w jej
obszarze kryje sie jaskinia platoniska.
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Proces tworczy jako pole naukowych
rozwazan artysty

Sebastian Dudzik: Czy specyfika procesu tworczego moze zachecaé czy wrecz ,podpowiadac”
postawe analityczno-badawczg artysty? Na to pytanie cze$ciowo padia juz odpowiedz. Naturalny
potencjat procesu ,matrycowania” jest wrecz stworzony do podjecia badan. Mozna je ukierun-
kowa¢ przynajmniej w dwoch niezaleznych wektorach. Pierwszym z nich bedzie zbudowana na
metaartystcznych doswiadczeniach oraz autotematyce wizja badania samej istoty procesu, de-
finiowania matrycy i jej zadan. Drugi bedzie ukierunkowany na zewnatrz i nastawiony na po-
szukiwanie, rozpoznanie oraz analize matryc funkcjonujacych w otaczajacej nas rzeczywistoSci.

Marek Glinkowski: Odniose sie od razu do pierwszego wektora, a wiec do definiowania
matrycy i jej zadan.

Matryca definiuje sama siebie. Powstaje z idei, aby przeradzajac sie w fizyczna postac,
oddac¢ siebie obrazowi, by nastepnie za jego posrednictwem powr6ci¢ w odezytaniu odbiorcy.

Matryca daje zadania do wykonania. Artysta podaza za instrukcjami, ktére odezytuje
poprzez $wiadomo$¢ warsztatu i jego odczuwanie. To samo, lecz z innym skutkiem, matryca
czyni z widzem.

Matryca poprzez odbitke kaze sie odszukiwaé, pobudza wyobraZznie widza, a artyScie nie
pozwala sie uwolni¢ od swojej obecnosci. Wyobrazmy sobie gre w chowanego lub Ciuciubabke.

Matryca pragnie by¢ interpretowana (Susan Sontag)n, a jednoczesnie oczekuje dostow-
nego, pozbawionego metafor rozpoznania, gdyz ono prowadzi najczeSciej do ukrytych pokla-
dow semantycznych. Czytanie samej matrycy jest jak archeologia zdarzen, istnieja narzedzia
do ujawniania zawartego w niej bagazu do§wiadczen. Mowiac, ze czytamy matryce mam row-
niez na my$li uruchomienie/wyobrazenie warsztatu graficznego i rekonstrukcje organizacji
pracy. Dla osoby wtajemniczonej w arkana techniczne to perspektywa ujawniajaca wiele inte-
resujacych szczegotow. 12

Matryca powoluje szereg procesow, ktdrych czes¢ jest bezposrednio zalezna od technolo-
gii, ale wiele z nich sklada sie takze na proces badawczy, poznawczy i tworczy, a inne buduja
caly wachlarz obserwacji, interpretacji i refleksji. Technologia tak, jak i pozostale czynniki
moze by¢ uzyta w sposob, tzw. wlaéciwy — sprawdzony lub by¢ polem do eksperymentow. Eks-
peryment jest zagadnieniem o tyle istotnym, ze w obszarze sztuki nie zawsze rzadzi sie takimi
prawami, jak ten prowadzony przez naukowcéw w Srodowisku laboratoryjnym. Sprawdzal-
no$¢ i powtarzalno$¢ uzyskanych efektow pozostaje czesto na poziomie bardzo indywidualnym
i uznaniowym, jednak w pelni realizujac zalozenia tworczej idei.

Sebastian Dudzik: Obie tendencje, o ktérych mowilem wczesniej (pierwsza: definiowania
matrycy i jej zadan; druga: ukierunkowanie na zewnatrz i nastawienie na poszukiwanie, roz-
poznanie oraz analize matryc funkcjonujacych w rzeczywistosci) moga funkcjonowac zupelnie
niezaleznie, moga tez pojawic sie jako wartoéci komplementarne w jednym projekcie. Z taka
wlaénie sytuacja mamy do czynienia juz w Twoim pierwszym duzym projekcie. Kolekcja c.d.
z 2002 roku to przedsiewziecie technologicznie bazujace na czystej tradycji graficznego wkle-
stodruku. Jeden pozornie niewinny zabieg zmienia jednak status odbitki. Puste ramy obra-
zOwW powstaja poprzez zestawienia multiplikowanych oraz modyfikowanych odbitek matrycy.
Drzieki takiej strategii zakodowany w kliszy obraz przestaje by¢ istota obrazowania kierujac
uwage w wewnetrzng pustke. Eatwo mozna domys$lié sie, co pod tymi formalnymi zabiegami
sie kryje i jaka strategie badawcza realizuje projekt.

Marek Glinkowski: Kolekcja c.d to do§wiadczenie zloZone, ktore z perspektywy czasu ujaw-
nialo wiele nowych cech.!3 Poczatkowo interesowala mnie nieobecno$é¢ obrazu, nie-obrazy,
konwencje postrzegania obrazu i rola reprezentacji jezyka wizualnego uzywajacego wyraznego
kontekstu historycznego. Istotne dla mnie byly tez aspekty instytucjonalne, medialne, meta-
jezykowe. Matryce, ktorych tam uzywalem, z powodzeniem moglyby stanowi¢ fizyczne ramy,
lecz w momencie tworzenia z nich odbitek, powstawaly obrazy ram.
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Matryca od samego poczatku miala tu charakter podwéjny: byta rama w swojej do-
slownoSci i stawala sie zaawansowanym narzedziem do ramowania.*4 Aby dostrzec aspekt
badawczy i poznawczy w tym postepowaniu artystycznym, warto rozwazaé razem pojecie
matrycy oraz pojecie interakcyjnego ramowania zdefiniowane przez Ervinga Goffmana.
Wiemy bowiem, czym byla w tym projekcie matryca, ale warto pokaza¢, czym byt z kolei pro-
ces matrycowania. Ramowanie stalo sie tu tozsame z matrycowaniem: poprzez interpretacje
wizualnych znakéw, ktorymi sa ramy Kolekcji, patrzymy na zachowania, na strategie insty-
tucjonalne, kolekcjonerskie, na parametry recepcji sztuki. Co na tej podstawie mozna badac?
Jakie wnioski mozna wyciagaé? Jak odbiorca patrzac na Kolekcje moze w pelni wykorzystaé
jej potencjal? Ja uzywam dodatkowego tropu w postaci pustych, mosieznych tabliczek, ktére
powinny zawiera¢ podpisy pod pracami, lecz sa zlote, wypolerowane: w momencie poszuki-
wania w nich tekstu, widzimy swoje odbicie oraz odbicie przestrzeni. Ta bezposrednia reflek-
syjnoé¢ jest bardzo wymownym sygnalem do spojrzenia na wyeksponowang w ten spos6b
sytuacje ze swojej perspektywy. Wszystko, co sie odbija w tych tabliczkach — zmienia kolor,
staje sie zlote.

To nie chodzi o to, ze moje dzialanie artystyczne w catoéci bylo komplementarnym
postepowaniem badawczym. Chodzi raczej o to, ze bylo ono postepowaniem konceptualnym,
warsztatowym i poznawczym, ktoére uzywajac poje¢ z pogranicza grafiki i nauk spolecznych
poznawczej odstonie. Zapraszalo tez do dalszego postepowania badawczego, poniewaz, jak
mowilem wezes$niej, matryca podpowiada kolejne kroki, tworzy formuly dzialania. Ideal-
nie byloby, gdyby Kolekcja stanowila preludium do interdyscyplinarnego projektu badaw-
czego na temat kultury instytucji.15 Woéwczas moje zramowanie sytuacji i wynikajace z niego
reguly generatywne moglyby zosta¢ badawczo, interdyscyplinarnie ,,skonsumowane”. Tak
naprawde intuicyjnie uzylem metod grafiki w taki sposob, ze z powodzeniem moglyby one
stanowic¢ element projektu z zakresu etnografii wielostanowiskowe;j.

Sebastian Dudzik: Specyficzna struktura Kolekcji odstania jeszcze jeden istotny aspekt
funkcjonowania postawy badawczej w kontekécie graficznego warsztatu. Jest nim wyko-
rzystanie swoistego suwaka tworczej strategii wpisanego w zdefiniowane przez Folge-Ja-
nuszewska ,myS$lenie [w procesie graficznym] dwoma niezaleznymi etapami”.1 Z tym ze
w przypadku omawianej pracy suwak wydaje sie wychodzi¢ poza proces druku, ujawniajac
niejako mimochodem potencjalne istnienie trzeciego etapu.

Marek Glinkowski: Moja strategia jest rodzajem przesuwania granic funkcjonowania sa-
mego obrazu graficznego. Wychodze daleko poza stricte statyczny obraz. Istotne jest z jed-
nej strony czytanie przestrzeni wraz z jej wszelkimi kontekstami, powolywanie pierwowzoru
i prawzoru obrazu, a z drugiej powolywanie komentarza bedacego rodzajem otwierania
pracy na nowe obszary w tym metajezykowe (film pt. Galeria). W obu tych skrajnych prze-
strzeniach istotng role grat widz, ktory bez wlgczenia swojego doswiadczenie i refleksji po-
zostawalby na odczytywania réwnie istotnych wizualnych treéci. Jest to swoiste wypelnianie
areny marginesu, gdzie funkcjonuje pojecie Passe-partout.

Sebastian Dudzik: Wychodzenie poza artykulowana przez Folge-Januszewska dychoto-
mie procesu ujawnia sie rowniez w projektach PUDLO, czyli wojna na karabiny i gitary
oraz Fryz towarzyski. Podobnie, choé nie tak wyraziScie sytuacja rysuje sie w projekcie Pro-
wizorka, a szczegoblnie integralng czesé graficznej narracji filmie Jak to jest zrobione.

We wszystkich tych pracach dekonstrukeja procesu tworczego tak naprawde stanowi
pretekst do porzucenia wewnetrznej eksploracji i wyj$cia na zewnatrz. Procesualne manipu-
lacje pozwalaja na ,,zdejmowanie” i obnazanie matryc generowanych przez kulturowe czy cy-
wilizacyjne nawarstwienia. Dodatkowo, rygor naukowej dyscypliny, bezsprzecznie element
niezbedny w zachowaniu poznawczego obiektywizmu, generuje czesto mentalne koleiny,
ktére potrafia skutecznie ograniczy¢é badaczom perspektywe widzenia problemu. W dzia-
laniach artystyczno-badawczych w sposob naturalny kierunek postepowania jest niejako
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odwrbcony, co pozwala ,obchodzi¢” charakterystyczne dla nauki proceduralne schematy.
To subiektywne doznania podmiotu-artysty leza u podstaw dzialania, a proces ich obiekty-
wizacji dokonuje sie niejako poprzez proceduralne rygory graficznego procesu. Tak wiec nie
sam problem jest schematyzowany, lecz jedynie jego matrycowe przetworzenia. Dzieki temu
tworca zyskuje nieco odmienny, w pewnych aspektach bardziej wyrazisty obraz badanego
obszaru.

Marek Glinkowski: Prowizorka to projekt tworzony w obszarze obrazu blachy falistej
trapezowej, takiej, ktora jest w Polsce powszechnie wykorzystywana w architekturze wer-
nakularnej. Matryca miata by¢ tu rodzajem odwzorowania ksztaltu blachy z nadaniem jej
podstawowych cech charakterystycznych dla tego materialu. Tytulowa prowizorka to takze
stan, praktyka, szczegolnie polska, pewien standard my$lenia i zachowania, utrzymywania
przejéciowoéci, Swiadomodci, ze kiedy$ bedzie lepiej. Warstwa wizualna w tym projekcie byta
prowokacja, wizualna prowokacja do moéwienia o aspektach mentalnych. O skazie, peknie-
ciu, ktérymi postugujemy sie w kulturowych skryptach, o fasadowo$ci naszej rzeczywistoSci.
Jednocze$nie byla to instalacja usytuowana w przestrzeni, chodzito tu bowiem takze o prze-
suniecie tej analizy z obrazu w przestrzen. Z racji, ze postugiwalem sie skalg 1:1, mamy tu
do czynienia z bardzo dobitnym przelozeniem obrazu na rzeczywisto$¢. W warstwie obrazu
powstata odbitka na papierze, pofalowana jak blacha, przedstawiajaca blache trapezowa
z uwzglednieniem trzech wymiaréw. Jest na niej struktura skaz, zalaman, pekniec istnie-
jacych na matrycy. Cala kompozycja jest multiplikacja, sa tu powielajace sie ksztalty, wiele
razy spotykamy odbitki z tej samej matrycy. W samym procesie tworzenia matrycy blacha
za pomoca gietarki zostala powyginana. Bez zachowania technologicznej, dekarskiej normy
zostala poprzelamywana, pojawily sie katy ostre, a nastepnie calo$¢ byla rozprostowywana
i rozwalcowana pod prasa, na ktérej pozniej, juz z uzyciem farby drukarskiej powstaty od-
bitki.

Metody postepowania wyznaczat tutaj warsztat oraz reguly postepowania z matryca.
Prowizorka byta odejSciem od tradycyjnego warsztatu z pelng premedytacja. Byla pominie-
ciem zasad rysunkowych, trawienia, nakladania poszczeg6lnych warstw budujacych obraz,
po to, aby pokaza¢ czym tak naprawde jest zjawisko prowizorki. Prowizorka jest omijaniem
pewnych regul, pomijaniem jako$ci warsztatowej, regul inzynierskich, waloréow estetycznych.
To wszystko bylo efektem mojego namystu, refleksji, research™u oraz wlasnych do$wiadczen
zwiazanych z nauka warsztatu graficznego, a weze$niej metaloplastyki. Metaloplastyka byla
tu bardzo wazna, gdyz uswiadamiala mi najwazniejsze strukturalne cechy metalu, jak tamli-
wos¢, kowalno$é, ciagliwosé, itd. Ta wiedza w moim do$wiadczeniu byla istotna. I, jak sadze,
ona stoi u podstaw wielu codziennych praktyk Polakéw, samorodnych budowniczych, maj-
sterkowiczow, fachowcow, dziatkowcow, konstruktoréw. Czesto antropologiczny czy socjo-
logiczny opis takich praktyk nie uwzglednia tej obiektowej sfery codziennej techne, bo nie
ma do jej opisu jezyka. A Prowizorka wlaénie takiego jezyka uzywa.

Graficzna multiplikacja jako
wzmochnienie badanego sygnatu

Sebastian Dudzik: Jednym z najistotniejszych fundamentéw upowszechnienia sie grafiki
w realiach $§redniowiecznej Europy byl jej potencjal mechanicznej multiplikacji obrazu pota-
czony ze stosunkowo niskim kosztem produkecji. Udoskonalana w szybkim tempie matrycowa
strategia byla swego rodzaju droga na skroty i doskonale wpasowywala sie w ekspansywna
mentalno$é oraz potrzeby 6wezesnego czlowieka. Z czasem powielane obrazy zaczely ksztal-
towac gusty, forsowaly i rozpowszechnialy wizualne mody. Stuzyly tez jako narzedzie pro-
pagandy i $wiatopogladowej indoktrynacji.17 Wplyw grafiki na §wiadomo$é nowozytnych
Europejczykow trudny jest do oszacowania. Do dzisiaj skoligacony z mass mediami druko-
wany obraz zachowal ogromny potencjat ksztalttowania opinii i gustobw. Mozna przewrotnie
powiedzieé, ze graficzne i drukarskie matryce walnie przyczynily sie i nadal przyczyniaja
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sie do formowania matryc w spolecznej §wiadomosci. Jezeli tak, to dokonanie procedural-
nej inwersji i wykorzystanie procesu graficznego w badaniach spotecznych, przynies¢ moze
glebsze zrozumienie mechanizméw porzadkujacych zycie ludzkich grup. Pomoc w tym moze
kolejna dystynktywna cecha grafiki - syntezowanie znaku. To ono prowadzi do wypreparo-
wania i wzmocnienia sygnalu, a jego powielenie umozliwia wychwycenie cech stalych i tych
pozornie niezmiennych.

Marek Glinkowski: Tak naprawde mowa tutaj o procesach mass medialnego matryco-
wania we wspolczesnych systemach medialnych. U podloza wspoélczesnych mediow, takze
cyfrowych, lezy grafika: jej techniki, jej warsztat, ale przede wszystkim my$lenie graficzne:
synteza, selekcja, matryca, matrycowanie, itd. Grafik-badacz bylby figura, ktéra zdaje sobie
sprawe z tego graficznego podloza nowych mediéw, a jednoczesnie bada ten Swiat uzywa-
jac tych samych narzedzi graficznych tylko, ze wyniesionych na metapoziom. Syntezowanie,
o ktorym mowisz, jest naturalnym procesem przy poszukiwaniu matrycy. Synteza nie obywa
sie jednak bez selekcji. Selekcja jest procesem krytycznym, ale tez arbitralnym, zawiera
w sobie decyzje rysunkowe, wizualne, ktore sa polaczeniem mozliwoéci narzedziowych, ma-
nualnych i umiejetnoS$ci analitycznego i syntetycznego myslenia. Wspolgra z ekspresja dla
wytworzenia pelnej formy przekazu wizualnego. Selekcja i decyzje rysunkowe sa wspdlne
wszystkim gatunkom sztuk wizualnych, jednak graficzno$¢ dodaje co$ jeszcze: multipliko-
walno$¢, powielalno§é. Grafika jest medialna. Jest zrodzona z potrzeby szybkiego kolportazu
znaku i idei.!

Graficzna multiplikacja/powtorzenie jako badanie
nieskonczonej wariacyjnosci wyjsciowego kodu

Sebastian Dudzik: ,,Cudowne” matrycowe mnozenie obrazu rozumiane tradycyjnie, jako
narzedzie przywolanego juz wyzej upowszechniania informacji, z biegiem czasu musialo
utraci¢ swojg jednoznaczno$é. Cheé zachowania zgodnosci przekazu, ktoéra z czasem prze-
lozona zostala w merkantylne realia rynku sztuki, wymusila niejako dazenie do osiagnie-
cia identycznosci odbitek z nakladu. Na poczatku lat sze$édziesiatych ubieglego wieku ta
idea zyskala nawet sformalizowane ramy, czego doskonalym przykladem jest definiowanie
oryginalnej odbitki graficznej przez Print Council of America.’® Paradoksalnie, przepisy
amerykanskiego stowarzyszenia, uwypuklily niemoznos$¢ osiagniecia celu i pozorna jedynie
przystawalno$é matrycy do odbitki. Co wiecej, Swiadomos$é nieodwracalnych zmian w struk-
turze matrycy zachodzacych podczas procesu drukowania naktadu (problem warto$ciowania
kolejnych odbitek z nakladu) uswiadomil artystom, ze niestalo§¢ matrycy, a takze zapisa-
nego w niej kodu, jest cecha pozorne;.20 Swiadomoéé wariacyjnosci odbitek i matrycowego
kodu obecna bylta w grafice niemal od jej zarania, jednak to dopiero XX wiek przyniost pelne
dowarto$ciowanie tych cech w graficznym procesie. Symboliczne ,,wyj$cie poza naklad” dato
arty$cie procesualng wolnoé¢ przy jednoczesnym zachowaniu narzedzi charakterystycznych
dla matrycowego medium. Potencjal taki moze byé z powodzeniem wykorzystany w dziala-
niach o charakterze badawczym.

Marek Glinkowski: Wariacyjno$¢ kodu matrycowego najlepiej widzie¢ w kontekscie
koncepcji transkodowania kulturowego. Transkodowanie rozumiane jako ,przenikanie sie
matrycy technologicznej i warstwy kodow kulturowych”21 bylo od poczatku cecha grafiki,
zwlaszcza w jej popularnej wersji — przy najprostszych technikach, jak stempel, amatorski
drzeworyt ludowy. Graficznoé¢ daje Swietne narzedzia do uprawiania archeologii mediow,
§ledzenia historycznych form rozwoju interfejsu pomiedzy matryca, obrazem, a odbiorca.
Procesy transkodowania przebiegaja na bardzo wielu poziomach, od technicznych opartych
o transmisje i narzedzia do kodowania przekazu, poprzez kapital i konteksty kulturowe, do
ideowych i artystycznych, ktore kumuluja niezliczone sieci znaczen, zjawisk i emocji.
Transkodowanie jest takze narzedziem pozwalajagcym uzywac tego samego jezyka
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i podobnej rodziny pojeé do analizy tradycyjnych oraz tzw. nowych mediow. Jest to szczeg6l-
nie istotne w praktyce dydaktycznej, zar6wno mojej, jak i przeciez Twojej, kiedy czesto pra-
cujemy z grupami studentoéw grafiki tradycyjnej i projektowej. Wielu z nich tworzy projekty,
ktére z wielkim trudem usitujg zmieécié sie w ramy dyscyplinowe Akademii, ujawniajac sie na
skraju dyscyplin.22

K%K

Tustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.

! Dokumentacja filmowa poszczegélnych etapéw projektu Kozyry udostepniona w archiwum internetowym Muzeum Sztuki Wspotczesnej
w Warszawie. Zob. http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/kozyra-katarzyna-w-sztuce-marzenia-staja-sie-rzeczywistoscia, dostepny
01.12.2012.

2Zob. Huigen Leeflang, Goltzius Hendricks. Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon - Die bildenden Kiinstler aller Zeiten, Bd. 57 (Miinchen, Leipzig:
Saur, 2008), 409.

30 podwojnym bycie grafiki, a szczegdlnie o mysleniu ,dwoma stadiami (...) gdzie energia wtozona w jedng posta¢ materialng dzieta,
rozpoznana zostaje »dopiero w jego $ladzie«”, zob. Dorota Folga-Januszewska, ,Podwdjny byt grafiki,” w Grafika wspdtczesna - miedzy
unikatem a elektroniczng kopig: Referaty z sesji naukowej zorganizowanej w ramach programu Miedzynarodowego Triennale Grafiki Krakow
‘97 (Krakéw: Miedzynarodowe Triennale Grafiki w Krakowie, 1999), 28-29.

* O strategiach tworczych wykorzystujacych poznawcza ,,przestrzen” miedzy matryca i odbitka wiele uwagi poswiecitem w tekscie: The
View of Contemporary Graphic Arts in Light of the Opposition Between Matrix and Print (praca w druku). Watki te znajda réwniez szerokie
omdwienie w przygotowywanej monografii Miedzy matrycq i odbitkq. Strategie procesu w polskiej grafice artystycznej po 1945 roku (druk
planowany na przetom roku 2016 i 2017).

° Pojecie ,matrycy” w badaniach socjologicznych ma juz bogata historie. Niezwykle interesujace dla naszych rozwazan uzasadnienie
wykorzystania pojecia ,matryca” w kontekscie badaniach spotecznych przedstawit w 1985 roku Stefan Nowak. Definiujac deskrybowane
w badawczym procesie schematy zachowan spotecznych nadatim, poprzez skojarzenie z procesem odbijania matrycy na papierze, miano
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»praw matrycowych”. Podobng analogie do graficznego procesu widziat w normatywnych matrycach zachowan. Zob. Stefan Nowak,
Metodologia badar spotecznych (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1985), 241.

¢ Encyklopedia PWN, http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/stereotyp;3979617.html, dostepny 12.07.2016.

7 Zob. Mariusz Patka, ,Magia matrycy", w Wielos¢ w jednosci. Drzeworyt polski po 1900 roku Materiaty z sesji naukowej 23 pazdziernika 2009,
red. B. Chojnacka i M. Wozniak (Bydgoszcz: Muzeum Okregowe im. Leona Wyczoétkowskiego, 2011), 179.

80 takich mozliwosciach pisat tez Patka. Zob. Patka, Magia matrycy, 152, 155.

° Zob. Tadeusz Jozef Zuchowski, ,Rysunek. Czy wszyscy méwimy o tym samym," w Disegno rysunek. U zrédet sztuki nowozytnej, Materiaty

z sesji naukowej w Toruniu 26-27 2000, red. Sebastian Dudzik i Tadeusz Jozef Zuchowski (ToruA: Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, 2001), 15, 18.

0 Cztonkowie ogdlnopolskiej grupy Polska Makieta Modutowa, http://www.pmmh0.pl, dostepny 11.07.2016.

11 Susan Sontag, Przeciw Interpretacji i inne eseje, ttum. Matgorzata Pasicka, Anna Skucinska i Dariusz Zukowski (Krakéw: Karakter, 2012).
120 szczegotach powszechnej wiedzy na temat warsztatu graficznego pisze w tekscie: Marek Glinkowski, ,,How it’s made,” Zeszyty Arty-
styczne 20 (2009): 173-180.

3 Kolekcja c.d. 2002 to projekt dyplomowy koriczacy studia na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby ASP w Poznaniu. Kolejne odstony

i rozwijane wersje miaty miejsce na przestrzeni lat 2002-2006 w kilkunastu miejscach i galeriach w Polsce i za granica.

* Erving Goffman, Analiza ramowa. Esej z organizacji doswiadczenia, ttum. Stanistaw Burdziej (Krakéw: Nomos, 2010).

5 Rozwinieciem projektu Kolekcja stat sie film, pt. Galeria, powstaty w latach 2002-2004.

16 Folga-Januszewska. ,Podwaéjny byt grafiki.” Zob. Przypis 3.

T Pierwszy raz sita oddziatywania grafiki doceniona zostata i wykorzystana na szeroka skale w ideologicznej walce czaséw reformacji. Zob.
Linda C Hult, The print in the Western World (Wisconsin: University of Wisconsin, 1996), 103-114.

18 Sebastian Cichocki, Bad News (Bytom: CSW Kronika, 2006), 199. Kat. wyst.

*W 1961 roku Print Council of America opublikowato broszure pt. What Is an Original Print? Jednym z wazniejszych kryteriéw uznania
oryginalnosci odbitki graficznej byta identycznos¢ catego naktadu. Ta wielokrotnie wznawiana publikacja stata sie na lata wyktadnia
oceny dla instytucji muzealnych i galeryjnych na catym $wiecie. Dowodem na to moze byc¢ korespondencja wtadz Print Council of America
z Muzeum Narodowego w Warszawie z 1963 roku, w ktérej znalazty sie analogiczne wskazéwki do oceny i warto$ciowania grafiki artystycz-
nej. Zob. Print Council of America, What Is an Original Print?, red. Joshua Binion Cahn (New York: Print Council of America, 1961).; Andrzej
Jurkiewicz, Podrecznik metod grafiki artystycznej, red. Roman Artymowski (Warszawa: Arkady, 1975), 228.

20 Zob. Theodore Donson, Prints and the Print Market: A Handbook for Buyers, Collectors and Connoisseurs (New York: Ty Crowell Co, 1977).
2 Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw, ttum. Piotr Cypryanski (Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 2001).

22 Takich graficznych projektéw nie ma nadal zbyt wiele, gdyz wiekszos¢ artystéw postugujacych sie warsztatem graficznym pomimo
doskonatego rozpoznania obszaru i jezyka nowych mediéw pozostaje przy tradycyjnym sposobie obrazowania i traktowania medium.
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