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Wprowadzenie

Pojecie ogrodu ma — jak sie¢ wydaje — oczywiste znaczenie. Wigkszo$¢ ludzi zetknela
sie z roznymi formami ogrodu: ogrédki przydomowe, ogrédki jordanowskie, ogrody:
botaniczne, zoologiczne, krajobrazowe. Do ,,ogrodéw miejskich” mozna zaliczy¢

rowniez skwery, bulwary czy parki. W tradycji mitycznej terminologia ogrodnicza
okreslano réwniez miejsca niedotknigte reka czlowieka, lecz szczegdlnie atrakcyjne
estetycznie. W najszerszym znaczeniu mozna okresli¢ Ziemie jako ,0az¢” czy tez

»0grod zycia” — w martwym Kosmosie. W typowym rozumieniu ogréd oznacza

relacje pomiedzy cztowiekiem a przyroda. Uprawa jest sposobem oddzialywania
czlowieka na nature, ksztaltowaniem jej za pomoca narzedzi. Na ogodt sa to czynnosci
wykonywane w okreslonym porzadku, w celu osiggniecia zamierzonego rezultatu.
Niemniej s3 one efektem kumulacji do§wiadczen. Powodzenia i niepowodzenia sg
podstawa stworzenia okreslonego ,rezimu” pielegnacji roslin. Jednakze nawet najwigksza
staranno$¢ w uprawach na wolnym powietrzu nie daje gwarancji dobrego rezultatu.
Nadmierne opady, zbyt niska albo zbyt wysoka temperatura, susza, huragan, gradobicie,
choroby roslin, to tylko drobna czes¢ czynnikdw, ktére moga zniweczy¢ calg strategie
gospodarowania ,,zielong” przestrzenig. Zywioty, z ktérymi czlowiek ,dialoguje”,
prowadzac swoje uprawy, daleko przekraczaja mozliwosci ludzkie. Storice, woda, wiatr,
zazwyczaj zyciodajne, w pewnych momentach okazuja si¢ nieprzyjazne, a nawet zabdjcze.
Cztowiek do$wiadczal dzialania sit, ktérych nie pojmowal, cho¢ byt od nich zalezny.
Istotna czg$¢ najstarszych mitéw jest wyrazem kultu dla Stonica, Wody czy Ziemi. Boskie
ogrody natury to jeden z wazniejszych toposéw ,wielkich narracji”. Uprawa roslin

w kulturach rolniczych jest wyrazem bezposredniej wspolpracy czlowieka i natury, w ten
sposob polaczony zostaje wymiar boski i ludzki. W Mezopotamii stworzono idealistyczny
obraz ogrodu Dilmun (Tilmun), gdzie ,kazda rzecz stworzona byla doskonata”, w ktérym
nie ma agresji, choréb ani $mierci'. W Starym Testamencie pojawi si¢ motyw ,wygnania
z raju”. W Egipcie, w niektdrych tradycjach greckich, nastgpnie w chrzescijanstwie
zrodzily si¢ pozytywne eschatologie, ktoére przyjmuja, ze ludzie — w nagrode za
bogobojne i sprawiedliwe zycie — trafiaja do Elizjum, na Wyspy Szczgsliwe, Pola Trzcin
albo do idealnego Ogrodu (Raju), w ktérym kazdy zmartwychwstaly cieszy si¢ pelnia
nigdy niegasnacego szczescia.
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! M. ELIADE: Historia wierzen religijnych. Od epoki kamiennej do misteriow eleuzynskich. Thum.
S. TokarskI. T. 1. Warszawa 1997, s. 40.
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Wkrétce po odkryciu pisma zrodzifa si¢ potrzeba obcowania z literatura,

w pozareligijnym sensie. Taki charakter ma zapewne epos o Gilgameszu. Prawdopodobnie
teksty nalezace do zbioru Teksty Sarkofagow czytano zaréwno ze wzgledu na tradycje
religijng, jak i warto$ci literackie. Jednakze dopiero w antycznej kulturze grecko-rzymskiej
literatura osiggnie znaczny stopien autonomii w stosunku do religii. Homer przeksztalca
mity na rzecz sugestywnej ,gry’ pomiedzy narracja a forma poetycka. Hezjod wprowadzi
watki, ktore z czasem wykorzysta teoria sztuki. Z kolei zainicjowana wiek pdzniej
filozofia stopniowo zacznie rozwija¢ krytyczny namyst nad sensem mitéw, sankcjonujac
w coraz wyzszym stopniu ich oderwanie si¢ od dogmatycznych regut plemiennych. Dla
elit intelektualnych role dawnej religii przejmie filozofia. Cyceron postuzy si¢ metaforg
~uprawy umystu’, ktora stanie si¢ szczegolnie istotna pod koniec o$wiecenia, kiedy to
antropologia i filozofia natury zastapig istotng cze$¢ ,wielkiej narracji” chrzescijanstwa.
Jednakze juz pod koniec XIX w. podwazona zostanie metafizyka jako calosciowy opis
$wiata, a jej miejsce zajma badz to ujecia negatywne, badz mikrologiczne.

Rozwdj nauk sprawia, ze obraz $wiata staje si¢ coraz bardziej ztozony, a tempo
komplikacji wykladniczo wzrasta. Dzigki oprzyrzadowaniu technicznemu zmystowe
obrazy physis ulegaja rozszerzeniu, schodzac wiele pozioméw ponizej progu naszej
naturalnej wrazliwosci. Wyposazony w technologie cztowiek wspdtczesny ,,siega”

w przestrzenie makrokosmosu, odkrywajac przestrzenie, ktérych istnienia jeszcze

catkiem niedawno nawet nie podejrzewano. Wiemy niepomiernie wigcej od starozytnych
o biologicznej naturze czlowieka, o jego psychice i podstawowych prawach rzadzacych
percepcja. Ujecia poznawcze od zarania dziejow byly polem inspiracji sztuki. W ostatnich
dwoch stuleciach maja one czgsto sens negatywny, np. kiedy to w przeciwstawieniu
wobec nauk ostentacyjnie demonstrowane jest zapisami prywatnej ,kaligrafii” znaczenie
osobistych przezy¢ i doswiadczen.

W czasach nowozytnych wielu twoércéw inspirowato sie mitycznymi okresleniami
raju — ,Eden’, ,Paradis”, ,,Elizjum” czy ,,Arkadia”> W wypadku niektérych twércow
dawne tredci staja sie istotnymi metaforami w nowych formach ekspresji. W sztuce
wspolczesnej idylliczne obrazy bywajg tez negatywnymi punktami odniesienia. Bywa tez,
ze rajski ogrdd traktowany jest przez artystow jako symbol ztudnych nadziei, ktérych
zastone ostatecznie zerwaly XX-wieczne katastrofy. Stad ogrod moze wyrazaé podstep,
czyhajace niebezpieczenstwa, falszywy jezyk pochlebstw, hipokryzje. ,,Ogrod” bywa
réwniez metafora nauki, sztuki, pamieci, wyobrazni czy myslenia. Trudno wyczerpa¢
liste mozliwych asocjacji ogrodowych. Jednakze poza calym bagazem obrazéw, metafor,
tekstow, nawarstwionych w dziejach, jest miejsce na powroty do wieku dziecigcego —
nieuwarunkowanej radosci obcowania z naturg, pomimo ze nawet w Arkadii nie mozna
sie calkowicie wyzwoli¢ z niepokoju.

Zywa obecno$¢ tradycji ogrodniczej w kulturze sprawita, ze stal si¢ on synonimem
nieokre$lonej ilosci mozliwych wyboréw. Znakomicie te prawde przypomina Dziwny
ogrod Jozefa Mehoffera. Sielankowy obraz letniego popotudnia ,przetamuje” intrygujacy
»portret” monstrualnej wazki, ledwie zwigzanej z kompozycja obrazu. Namalowana
grubym konturem, o plynnej, secesyjnej linii, budzi¢ moze skojarzenia z artystycznymi
realizacjami w sztuce stosowanej tego okresu. Mozna wspomnie¢ lampy Louisa
Comfort Tiffanyego, z barwnymi abazurami zdobionymi smuklymi figurami wazek,
albo artystyczne szklo Emilea Gallé, gdzie czestym motywem s3 stylizowane owady.
Sugestywna jest ,,owadzia” bizuteria René Laliquea, a zwlaszcza broszka, ktéra stanowi
hybryde wazki, kobiecego popiersia i mocno wyeksponowanych szponéw drapieznika, co
mozna traktowac jako swoista synteze terminologii francuskiej i angielskiej na oznaczenie
wazki. W jezyku francuskim wazke okresla si¢ jako demoiselle. Podstawowe znaczenie
tego stowa to panna. Z kolei angielskie dragonfly w sensie dostownym to latajagcy smok.



Entomolog Stefan Mielewczyk zwrdcit uwage na réznice etymologiczne w réznych
jezykach europejskich. Polska ,wazka” jest kalkg z faciny. Libellula to zdrobnienie od
libra — waga, zatem w sensie doslownym to bardzo mala waga. Oznacza ona réwniez
wage wodng — poziomnice. Kiedy pod koniec XVIII w. ukuto termin ,wazka’, uczyniono
to tez przez wzglad na podobienstwo do malenkiej wagi. Okreslenia te majg ikoniczny
charakter, wigzg si¢ ze sposobem poruszania si¢ wazek, ktére w zatrzymanym locie
balansuja, wykonujac podobny ruch jak wskazéwki w wagach mechanicznych lub
pecherzyki powietrza w libelkach poziomnic®.. W jezyku niemieckim wazke oznacza si¢
stowem Wasserjungefer (dost. panna wodna)?®; termin ten oznaczal pierwotnie nimfe
wodng. W niektorych kulturach wazka jest symbolem zmiennosci, co wiaze si¢ z jej
szybkim, swobodnym, ,,meandrycznym” sposobem poruszania si¢. Ponadto spotyka sie¢
ja nie tylko w powietrzu, ale takze na wodzie i na ladzie. Wielos¢ tatwo uchwytnych
cech tych owadéw sprawia, ze suma metafor, wzietych z réznych kultur, tworzy

bogata symbolike. Lot wazki i jej zdolno$¢ do poruszania sie¢ we wszystkich szesciu
kierunkach wywotywata skojarzenia z panowaniem nad przestrzenia, umiejetnosciami

i doswiadczeniem, ktdére przychodza z wiekiem i dojrzaloscia. Wazka bowiem te cechy
morfologiczno-motoryczne, dla ktoérych jest podziwiana, uzyskuje w ostatnim etapie
zycia. W internetowym stowniku symboli mozna przeczytaé, ze wazka porusza si¢

»Z elegancja i gracja, ktérg mozna poréwnac z dojrzalg baletnicg™. Zachwycano si¢
uroda wazek, podziwiano zwinnos$¢ ruchdéw, a jednoczesnie zauwazano, ze s3 one bardzo
sprawnymi i zarfocznymi drapieznikami, co wzbudzalo niepokéj. Wedlug autorow
Encyclopedia Britannica owady te byly okreslane ,strzalami diabla™. Wielu artystéw
przelomu XIX i XX w. inspirowalo si¢ motywem femme fatale. Lotna wazka o ptynnych
ksztaltach i mienigcych sie barwach moze by¢ traktowana jako metafora, zmiennej,
»hiebezpiecznej kobiecej natury”. Niemniej w sztuce przetomu XIX i XX w. $wiadomie
postugiwano si¢ wieloznacznosciami. Maurice Denis — jeden z czotowych symbolistow
tego okresu, ktéry wywarl znaczacy wplyw na ksztalt secesji — w swoim manifescie

z 1890 r. glosit, ze: ,[...] obraz, zanim stanie si¢ koniem bojowym lub jakakolwiek
inng anegdota, jest przede wszystkim powierzchnig plaska pokryta kolorami w pewnym
okreslonym porzadku™. Wprawdzie Denis nie zrezygnowal z figuratywnosci, ale wyraznie
wskazywal, podobnie jak inni éwczesni artysci i krytycy sztuki, ze narracyjnos¢ nie jest
celem sztuki. Nie wyklucza to jednak mozliwosci odczytywania dodatkowych senséw.
Obraz Mehoffera w kontekstach mitologiczno-literackich opalizuje mozliwo$ciami
metaforycznych odniesien. Jednakze nie narzuca alegorycznego odczytania. Jak na
prawdziwy symbolizm przystalo, sens obrazu jest niejasny — wieloznaczny. Stad tez
moze by¢ odczytany jako wyraz dyskursywnych ograniczen. Juz sam tytul obrazu —
Dziwny ogréd — moze prowokowa¢ do skojarzen na metapoziomie. Przykltadowo za
posrednictwem Platona przyjmowano, ze filozofie zapoczatkowalo ,zdziwienie”. Sztuka,
w tym réwniez ogrodnicza, dla hermeneuty jest ze swej natury dziwna. Interpretacje
ostatecznie nie moga przetamac oporu ikonicznych metafor. Niepokoj wywotany
nieuchwytnoscig sensu prowokuje nas do zawieszenia sagdéw i poddania si¢ kontemplacji.

2 Por. S. MIELEWCZYK: Pochodzenie wyrazéw wazka, Libellula, Odonata. ,,Odonatrix” 1(2), lipiec 2005,
s. 25.

> Wasser — woda; Jungfer — panna, dziewica; w liczbie mnogiej — Jungefern.

* Symbolism/ Meaning of a Dragonfly.http://scalar.usc.edu/works/chid490animalmourning/
external?link=http%3A%2F%2Fwww.dragonfly-site.com%2Fmeaning-symbolize.
html&prev=http%3A%2F%2Fscalar.usc.edu%2Fworks%2Fchid490animalmourning%2Fdragonfly-and-butterfly
[dostep: 26.02.2017].

* Por. hasto: Dragonfly w: elektronicznej wersji Encyclopedia Britannica: https://www.britannica.com/
animal/dragonfly [dostep: 15.02.2017].

¢ M. RzEPINsKA: Historia koloru. T. 2. Warszawa 1989, s. 531.
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Analogicznie jest z ogrodami, cho¢ pobudzaja wyobraznie od zarania dziejow, to
palimpsesty naszych uje¢ nie moga zastapi¢ bezposredniego obcowania z realng natura.
Mimo ograniczen dyskurs spelnia¢ moze istotng role, wskazujac cele, rozjasniajac

ukryte znaczenia, poszerzajac pole metaforycznych relacji, wyzwalajac aktywny odbidr
zjawiskowego $wiata. Taki zamiar przy$wieca autorom publikacji, zar6wno artystom —
prezentujacym swoje dziela, jak i teoretykom, ktérzy ukazuja szerokie pole odniesien

w sztukach wizualnych. Wszyscy uczestnicy zywia nadzieje, ze czytelnik, ktéry podejmie
trud odczytania obrazéw i towarzyszacych im tekstéw, bedzie w pelniejszy sposéb
odbieral zaréwno dzieta sztuki, jak i twérczos¢ natury.

Tekst publikacji podzielony jest na dwie czgsci. W pierwszej przedstawione sg trzy
zasadnicze watki, ktore tgcznie pomyslane s jako rama dla refleksji i szczegétowych
opisow w czedci drugiej. Obydwie czeséci tacznie stanowig intelektualne ,tlo”, ktére ma
»dialogowa¢” z bogactwem znaczen, jakie niesie ze sobg obraz w kolekcji fotografii
zamieszonych po dyskursie teoretycznym. Lacznie: tekst i obrazy, majg tworzy¢ sie¢
»permutacji’, ktéra ma zacheci¢ odbiorce do aktywnego wspoéttworzenia ,,przedmiotow”
estetyczno-intelektualnych.

W pierwszej cze$ci Dariusz Rymar pokazuje, na wybranych przykladach, ewolucje
myslenia o ogrodach. Motywem laczacym wszystkie rozdzialy pierwszej czesci jest
»Elizjum’, ktérego gtéwna ,funkcjg” intencjonalng jest przezwyciezenie leku przed
$miercig. Zagadnienie to omawiane jest w kontekscie intuicji eschatologicznych,
agnostycznych oraz ,nihilistycznych”, uporzadkowanych wedlug ich zwigzkow
z konkretnymi ogrodami (rozdzial pierwszy), z literackim motywem ogrodu (rozdziat
drugi) i wreszcie w abstrakcyjnym namysle nad kondycja cztowieka i jej ujeciem w sztuce
naszych czaséw (rozdzial trzeci). Taki uktad, inspirowany heglowskim opisem dziejow
Absolutu, ulatwia przedstawienie zagadnienia ogrodéw z réznych perspektyw. Podzial ten
ma, z jednej strony, stuzy¢ klarownosci wywodu poprzez unikanie nadmiernej zlozonosci
opisu, a z drugiej — ma zaakcentowa¢ odmienne sposoby myslenia na poziomie
bezposrednich odniesien do fizycznie istniejacych ogrodéw, doswiadczen sztuki oraz
namystu nad sztuka. W kazdym z tych pozioméw pojecie ogrodu zyskuje odmienny sens.

W pierwszej czesci Ogrody tworczosci autor pokazuje wybrane przyklady konkretnych
zalozen krajobrazowych z oméwieniem ich funkeji utylitarnych, roli pod wzgledem
kultowym, tresci mitycznych, symbolicznych, metaforycznych, ktére bezposrednio
wplywaly badz to na ich zalozenia programowe, badz sposéb traktowania okreslonych
cech krajobrazu. Omawiane s3 pod tymi wzgledami kultury: Egiptu, Mezopotamii, Grecji
i Rzymu. Nastepnie autor przybliza zaplecze intelektualne ogrodéw angielskich oraz
ogrodéw sentymentalnych. Na tym tle Dariusz Rymar wskazuje wazniejsze rozwigzania
w Arkadii koto Nieborowa. Rozdzial zamyka omdwieniem wybranych rozwigzan
w Malej Sparcie — ogrodu zalozonego przez Sue i Iana Hamiltona Finlayéw w Szkocji
kolo Edynburga. W drugim rozdziale Ogrody wyobrazni — raje tracone i odzyskiwane
omawiane s3 wybrane toposy literackie w oderwaniu od konkretnych realizacji
krajobrazowych. Przywotanych jest kilka przyktadéw z réznych okreséw historycznych,
w ktorych zmystowos¢ odgrywa istotng role. Scharakteryzowane sa wybrane fragmenty
z Tekstow Sarkofagéw, epos Gilgamesz, motywy ogrodu w Biblii, Boska komedia Dantego
Alighieri oraz wybrane wiersze z Kwiatéw zla Charlesa Baudelairea. W rozdziale trzecim
— Ogrody mysli poruszane sa ogoélne zagadnienia teoriopoznawcze: najpierw w zakresie
tilozoficznych propozycji przezwycigzenia leku przed $miercia, a nastepnie teorii sztuki
rozpatrywanych z punktu widzenia XX-wiecznego kryzysu ,wielkich narracji”. Pretekstem



do podjecia ogdlnych rozwazan dotyczacych sztuki jest dyskusja z refleksjami Czestawa
Milosza w Ogrodzie nauk.

Dariusz Rymar ,wplata” w dyskurs teoretyczny autorskie zdjecia, bedace portretami
dziewiecioletniej dziewczynki, co nawigzuje do motywu ,,ogrodu zamknietego” ze
starotestamentowej Piesni nad Piesniami. Nie jest to jednak dostowna ilustracja tekstu,
a raczej rownolegle ukazany jezyk ikoniczny, ktéry wychodzi od przedstawienia postaci
na tle skonkretyzowanej natury, w strone nieokreslonego drugiego planu — co sugerowac
ma przekonanie autora, Ze o waznosci ogrodu decyduja wybory naszej jazni. Alegoria
Sybilli w ostatnich dwdch fotografiach nawiazuje, z jednej strony, do omawianej
w drugim rozdziale VI ksiegi Eneidy Wergiliusza, z drugiej — wyraza przewodnig mysl
calego wywodu tej czesci — ludzka twdrczos¢, ktora z istoty jest wychodzeniem ku
przyszlosci, moze by¢ wzbogacana sensami czasu minionego. Parafrazujac stowa Cypriana
Kamila Norwida, powroty do Zrédet moga owocowaé oryginalnymi rozwigzaniami
w ,ogrodzie sztuki”

W czgsci drugiej zagadnienie ogroddw rozpatrywane jest w réznych kontekstach,

poczawszy od refleksji ogolnych, ukazujacych ogréd w wielu perspektywach, poprzez 11
analize¢ wspolczesnych nurtéw sztuki, twdrczodci konkretnych artystéw, po autorskie N
omoéwienia dziel reprodukowanych w zbiorze fotografii zamykajacych publikacje. 3

Te cze$¢ publikacji otwiera tekst autorstwa Ewy Linkiewicz, ktéra rozpatruje g
»fenomen” ogrodu wedtug kilku réznych punktéw widzenia, jako: system, symbol, g

metafore, srodek wyrazu artystycznego, forme wypowiedzi literackiej, przedmiot

badan naukowych. Autorka podkresla, ze oprocz literalnych sposobéw rozumienia
ogrodu istotne s3 jego przedstawienia, smaki, zapachy oraz jego inspirujacy wplyw na
rézne przejawy twdrczego myslenia. Doswiadczenie ogrodu czesto przekracza wymiar
dyskursywny, stad wymaga opisu odmiennego niz jezyk potoczny. Pojecie ogrodu —
jak wskazuje Ewa Linkiewicz — nalezy do wielu obszaréw kultury. Ponadto ogrody od
zarania dziejow obecne sg w sztuce, s istotng metaforg w réznych religiach, stad — jak
zauwaza autorka — moga by¢ one symbolem kultury dla calej cywilizacji. W wezszym
znaczeniu ogréd moze okazac si¢ metaforg interdyscyplinarnego podejscia w badaniach
nad kulturg. Ponadto — jak twierdzi Ewa Linkiewicz — nie do przecenienia sg réwniez
osobiste doswiadczenia obcowania w ogrodzie, czemu daje wyraz w sentymentalnym
opisie ogrodu swojego dziecinstwa.

Aleksandra Gieldon-Paszek w artykule Bio... porusza zagadnienie natury na poziomie
genetyki i mikrobiologii, a takze zaawansowanych technik oraz nauk badajacych
mozliwosci oddzialywania na biosfer¢ w réznych jej aspektach. Autorka wychodzi od
omowienia genezy tego nurtu sztuki, a nastepnie przybliza tworczo$¢ Eduardo Kaca,
ktorego uznaje sie za tworce bio artu. Pierwszym dzietem artysty jest realizacja GFP
Bunny (2000), w ktérej finalnym skutkiem manipulacji genetycznych na poziomie
zygoty krolika byla fluorescencja siersci zwierzgcia. Wykorzystujac to doswiadczenie,
artysta zajal si¢ tworzeniem fluoryzujacych biotopdéw, ktoérych rozwdéj mozna bylo
sledzi¢ online, dzigki zautomatyzowanemu oprzyrzadowaniu, stuzagcemu rejestracji
zjawisk w tych sztucznych mikrohabitatach. Autorka zwraca uwage na filozoficzne
odniesienia, przypominajac, ze zagadnienie przynaleznosci czlowieka do biosfery
jest przedmiotem namystu juz od czaséw starozytnych. Ponadto porusza kwesti¢
interdyscyplinarnosci projektéw w ramach bio artu, wykorzystujacych badania naukowe
z zakresu: neuropsychologii, biorobotyki, genetyki czy transplantologii. Aleksandra
Gieldon-Paszek wskazuje, ze taka sztuka unaocznia mozliwo$ci kreowania hybryd
gatunkowych zaréwno metodami transgenicznymi, jak i poprzez ksenotransplantacje
(przeszczepy miedzygatunkowe). Jak zauwaza autorka, artysci na tym polu podejmuja
pytania filozoficzne o podstawy naszej tozsamosci, badajac na przyklad wpltyw
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okreslonego genotypu na okreslone predyspozycje cztowieka. Skrétowo przyblizona

jest historia malarstwa tworzonego w ramach bio artu, gdzie okreslone efekty wizualne
uzyskiwane s3 poprzez kontrole rozrostu drobnoustrojow, zachowanie struktur
biatkowych lub interakcje wyselekcjonowanych komorek. Wykorzystanie zaawansowanego
oprzyrzadowania do rejestracji obrazéw mikroskopowych pozwala $ledzi¢ efemeryczne
oddziatywania, rozszerzajac nie tylko pole doswiadczen estetycznych, ale i wywolujac
pytania egzystencjonalno-filozoficzne zwigzane z zagadnieniami — przemijania,
bezpieczenstwa biologicznego, relacji pomigdzy sferg fizyczng a sferg psychiczna.

Z kolei projekty, zajmujace sie rejestracja zachowan roslin w okreslonych warunkach
zewnetrznych, pozwalaja — zdaniem autorki — podwazy¢ dominujacy w naszej kulturze
antropocentryzm, otwierajac odbiorcéw na pigkno i podmiotowos¢ réznych form sfery
organicznej, w tym réwniez $wiata roélin. Aleksandra Gieldon-Paszek zwraca réwniez
uwage na adaptacje starozytnej koncepcji mimesis we wspotczesnych realizacjach
architektonicznych. Z jednej strony, poszukiwane s3 mozliwosci tworzenia technologii
budowlanych opartych na nowych rodzajach materialéw organicznych, z drugiej,
organiczne mikrostruktury przetransponowane zostajg — w odpowiedniej skali — na
przestrzen funkcjonalnej architektury, o niespotykanych przedtem formach, wykorzystujac
mozliwosci projektowania parametrycznego. Ponadto prowadzone s3 eksperymenty,
ktérych celem jest stworzenie samoreplikujacej si¢ architektury, dostosowujacej sie
zaréwno do ludzkich potrzeb, jak i wymogdéw zewngtrznego srodowiska. Koncepcyjnie
skromniejsze sg zalozenia budynkdéw aktywnie reagujacych na zmiany warunkéw
zewnetrznych. Autorka zwraca tez uwage na dialektyczne napigcia wewnatrz sztuki
zajmujacej si¢ bio artem, od afirmacji, po krytycyzm, co pozwala mie¢ nadzieje, ze dzigki
transhumanistycznemu podejéciu cztowiek bedzie redukowal swoja przemoc w biosferze,
nie tlumiac przy tym pozytywnych mozliwosci rozwoju.

Karolina Tomczak porusza zagadnienie wielowymiarowosci sensu dzieta sztuki,
analizujac ,wieloaspektowe relacje formalne i znaczeniowe w realizacjach fotomedialnych
Natalii LL” Omawiane sg przyktady performancedw: Punkty podparcia, gwiazdozbior
Orzet (1978) i Piramida (1979), ktore przedstawiajg artystke na tle szeroko rozumianej
natury. Dzieta Natalii LL poruszaja — zdaniem autorki — ,kilka istotnych kwestii
zwigzanych z nowatorstwem neoawangardowej fotografii Wroclawia lat 70, m.in.
sztuke permanentng i izomorfizm, realizujac , konceptualng metatekstowos¢ dzieta,
postmanualnos$¢ zrywajaca z modernistycznym paradygmatem sztuki, wielomedialnos¢,
wlaczajac do medium fotografii réwniez performance, film i tekst stowny — gdzie
poruszana jest problematyka tworczej eksploatacji motywu natury-ogrodu w dzialaniach
ekseprymentalnych” Karolina Tomczak zwraca uwage, ze dzielo Natalii LL jest
dekonstrukcja mitycznej, pierwszej kobiety z Ksiggi Rodzaju. Postnowoczesna Ewa
»demiurgicznie porzadkuje przestrzen przyrody, ukladajac swoje kobiece cialo w znak
artystyczny — w ten sposob tworzy kompozycje autotematyczne i feministyczne.
Jednoczes$nie w tekécie zwrécono uwage na prekursorstwo oraz przewrotnos$c tej
sztuki, gdyz Natalia LL, prowokujaco igrajac z archetypem natury-ogrodu, zachowuje
modernistyczny indywidualizm i tesknote za metafizyka oraz ironiczng dwuznacznos¢
i humor prostego przekazu”

Malgorzata Luczyna przedstawia fragmenty swojej pracy doktorskiej, w ktorej
punktem wyijscia jest tacinski termin hortus conclusus (,ogrod zamkniety”) zaczerpniety
z biblijnej Cantica Canticorum (Piesti nad Piesniami — Wulgata). W poszukiwaniach
teoretycznych i praktycznych autorki ten zlozony termin jest traktowany jako klucz
do rozumienia i interpretowania wybranych zjawisk we wspolczesnej kulturze.

Autorka analizuje idee¢ ,otwartej przestrzeni znaczen’, ktoérej mozna przypisa¢ rézne
zjawiska historyczne i wspodlczesne, socjologiczne, filozoficzne i artystyczne. Koncepcja



»zamknietego ogrodu” jest zarazem kluczem i symbolem. Nie jest to jednak odniesienie
do form historycznych ogrodéw. Podejscie do tematu stanowi naturalng konsekwencje
poszukiwan i doswiadczen artystki, ktéra w wielu swoich pracach postuguje sie
kontekstem tworzenia osobistej przestrzeni w zwigzku z poczuciem tozsamos$ci miejsca.
Ze wspomnianej pracy doktorskiej wybrane zostaly trzy rozdzialy. Dwa z nich prezentuja
kontekst teoretyczny, a trzeci rozdzial jest analiza projektu autorskiego zwigzanego
z tematem wraz z omowieniem dziet zamieszczonych w czgsci albumowe;j.

Witold Jacykéw interpretuje dwa cykle fotografii zwigzane z ogrodem, w pierwszym
decydujaca role odgrywa ,,moment”, w ktérym poprzez wizje aparatu nagle odstania
sie $wiat imaginacji, podyktowany wyjatkowoscia sytuacji. Autor — jak mowi —
w odslanianiu ,arkadyjskich” miejsc podejmuje ikoniczng refleksje¢ nad czasem
intencjonalnym, ktéry wymyka si¢ okresleniom dyskursywnym. Inspiracja do tego cyklu
jest obraz Jozefa Mehoffera Dziwny ogrod, ktory taczy realistyczny obraz z onirycznym
$wiatem wyobrazni. Autor wskazuje, ze w jego obrazach pojawia si¢ dodatkowy poziom
tajemniczo$ci zwigzanej z dziecigcym $wiatem — obiektyw wprawdzie rejestruje

sekwencje zabaw, lecz ten ,,0grod” jest zamkniety dla swiadkéw, ktérzy patrza z zewnatrz.

W drugim cyklu réwniez przewodnim watkiem jest czas, jednakze pojety juz w szerszym
wymiarze, jako refleksja dotyczaca przemijania. Jesienne tytuly prac wskazuja na
subtelnie wpleciony melancholijny rys, ktéry z kolei optymistycznie zamyka obraz
Nadzieja na przyszly rok.

Agnieszka Jaworska wskazuje, Zze w swoim cyklu przedstawia Eden opuszczony
zaréwno przez Boga, jak i czlowieka. Ujecie to — przynajmniej w warstwie opisowej —
wydaje si¢ pokrewne intuicjom Friedricha Nietzschego, ktory wskazywal, ze po ,$mierci
Boga” zatryumfuje nihilizm, w ktérym czlowiek ostatecznie zechce znikna¢. Niemniej
$wiadomos¢ takiego stanu rzeczy moze wywolaé potrzebe dopelnienia, w postaci
rozbudzenia na nowo afirmacji zycia, jak to mialo miejsce u stynnego ,szalenca filozofii”
Przede wszystkim sg to obrazy prowokujace do indywidualnych refleksji nad kondycja
kultury i nas samych.

Dariusz Rymar
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