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HELMUTH PLESSNER

O SPOLECZNYCH UWARUNKOWANIACH
MALARSTWA WSPOLCZESNEGO*!

Ernstowi Blochowi w osiemdziesigtq rocznice urodzin

1. Dla naszego pokolenia fakt, iz sztuka jest zwigzana ze spoleczen-
stwem, nie jest zadnym wielkim odkryciem. Rezimy totalitarne, zarow-
no progresywne, jak i regresywne, przesladuja ja jako wynaturzong
badz formalistyczna. Sg podejrzliwe wobec jej innowacji, gdyz wy-
mykajg si¢ one rozumieniu mas oraz zdrowemu ludzkiemu rozsadko-
Wi 1 nic sobie nie robig z ich praw. Tam, gdzie ideologia rozkazuje pan-
stwu, panstwo za$ spoleczenstwu, sztuka staje si¢ narz¢dziem propa-
gandy. Rowniez wspodtczesne kierunki mogg si¢ okazaé przydatne ide-
ologii, jak futuryzm Marinettiego faszyzmowi Mussoliniego w okresie
narastania jego brutalnosci. W spoleczenstwie pluralistycznym, ktore
nie toleruje zadnego ideologicznego ucisku, rowniez sztuka nie jest nan
narazona i stad tez ma petng wolno$¢ wyrazu. Jak jednak nalezy ro-
zumie¢ to, iz wolno jej kierowac si¢ swojg wlasng zasada? Tak, ze jest
wyemancypowana wobec panstwa i nie stuzy jakiejkolwiek propagan-
dzie. W tej sytuacji tym bardziej wpada w tryby mechanizméw Spo-
tecznych, ktore manifestuja si¢ chociazby w rynkowych sitach podazy
i popytu. Potrzeby zostaja zaspokojone, potrzeby, ktére w kazdym spo-
teczenstwie przemystowym sg przez nie wytworzone i ktorych zaspo-
kajanie stuzy obiegowi jego produkcji.

! H. Plessner, ,,Gesellschaftliche Bedingungen der modernen Malerei”, [w:]
tegoz, Gesammelte Schriften in zehn Bdnden. Band X: Schriften zur Soziologie
und Sozialphilosophie, © Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2003, s. 265-284.
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Dla spoteczenstwa przedindustrialnego — z jego wzglednie prostymi
i przejrzystymi stosunkami rynkowymi — kluczowy byt zleceniodaw-
ca. Partnerami artysty byli koscidt, klasztor, wladca, bogacz. Dzisiaj
dba o towar i ustala jego cen¢ handlarz sztuka i doswiadczony mene-
dzer, ktory jest w kontakcie z odbiorcami, czyli muzeami i prywatny-
mi kolekcjonerami. Obok handlu antykami powstat handel wspotcze-
snoscig (Modernitc'itengeschc'lﬁ)z, ktérego wptyw na tworczo$¢ artysty
wyraznie wzrést na przestrzeni XX wieku. Handel nie pozwala si¢ juz
zaskakiwac podazy, lecz czgsciowo doszedt do tego, iz samodzielnie
steruje produkcja. W wyniku rozwoju przebiegajacego od spoteczen-
stwa uprzemyslawiajacego si¢ do uprzemystowionego, za ktoérego po-
czatek nalezy uzna¢ lata czterdzieste XIX wieku, rynek sztuki (po-
dobnie jak kazdy inny rynek) oraz produkcja jego dobr (podobnie jak
wszystkich innych débr) zostaty podporzadkowane prawu szybkiej de-
zaktualizacji 1 przys$pieszonej konsumpcji. Oznacza to, iz rynek w coraz
szybszym tempie musi dostarcza¢ co§ nowego, wyrdzniajgcego si¢ Spo-
$rod narastajacego natloku oferty swoim zaskakujagcym i szokujacym
dzialaniem. Poniewaz spoteczenstwo w wyniku procesu uprzemysto-
wienia musiato sta¢ si¢ pluralistyczne, wymusito tym samym eman-
cypacje artysty, ktoéry w rezultacie zostat ograniczony do sfery estety-
ki: I’art pour I’art. Uprzemystowione spoteczenstwo musi wyciggnac¢
z tego wnioski: le choc pour le choc.

W kontekscie szerszego grona odbiorcow wyglada to na zmowe
1 mydlenie oczu przez rynek sztuki. Wydaje si¢, Zze autonomia dzieta
sztuki przeistoczyta si¢ w autonomi¢ rynku sztuki, ktéry — pewny moz-
liwodci zbytu — na opinii publicznej sprawia wrazenie, jakby zblizyt
si¢ do ideatu gospodarki wolnej od konsumenta. Kt6z jeszcze chciatby
posiadac rzeczy, wiedzgc, ze musi zaakceptowac ich oferte? Im trud-
niej znalez¢ kryteria jakosci, za ktorymi stoi taka liczba ludzi, ze nie
mozna ich juz podejrzewaé o tworzenie kliki, tym bardziej narasta
w opinii publicznej poczucie, iz stala si¢ ofiarg miedzynarodowego
spisku, ogolnoswiatowej kolekcji nowych szat cesarza. Skoro rynek
domaga si¢ szoku, artysta musi unika¢ zwyczajnos$ci, utrudniaé prze-
kaz. Jest to widoczne nie tylko w sztukach picknych, ale rowniez we
wszystkich innych dziedzinach. Nowa muzyka awangardowa wdarla
si¢ na obszary, ktore sa dostepne tylko nielicznym, i podobnie ma si¢
rzecz z nouveau roman oraz z teatrem absurdu.

2 H, Frank, Die das ,,Neue” nicht fiirchten. Manager der Kunst, Diisseldorf—
Wien 1964.
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W opinii ogétu — w ktorej znajduja pocieszenie pelni dobrej woli
konsumenci — byto tak zawsze. Nowe okazywato si¢ na poczatku zaw-
sze trudne, oznaczato ztamanie tabu i potrzebowato czasu, aby si¢ prze-
bi¢. Niech historycy sztuki przypomna sobie chociazby Straussa, Wa-
gnera, Schonberga, Maneta czy tez Henriego Rousseau. Za$ generacje
roku 1890 czy nawet 1920 z wlasnego doswiadczenia wiedza, co prze-
zyty dzigki Kandinsky’emu i Klee, Kurtowi Schwittersowi i Maksowi
Ernstowi, Picassowi i Brancusiemu. Uwazaja wigc, Ze to, co niezro-
zumiate dzisiaj, jutro wejdzie do klasyki, a handel sztuka — $wiadomy
mechanizméw rynkowych — liczy si¢ z tym. Jego nastawienie na bez-
graniczng gotowos$¢ do konsumpcji ze strony spoteczenstwa przemy-
stowego, ktére odrzuca tradycje, w charakterystyczny sposob znajduje
legitymizacj¢ w doswiadczeniu historycznym. Podobnie jak sztuka,
swiadomos$¢ historyczna mogta sta¢ sie¢ doniosta dopiero wowczas,
kiedy w wyniku industrializacji ztamana zostata w spoteczenstwie sita
tradycji. Dlatego tez nauki humanistyczne, majace charakter histo-
ryczny, przygotowuja grunt pod wspotczesng literature, muzyke i Sztuki
plastyczne. Jesli chodzi o malarstwo, ktorym zajmujemy sie tutaj przede
wszystkim, mysl te rozwiniemy szerzej pod koniec tekstu.

2. Mechanizm rynkowy, na ktorym opierajg si¢ produkcja i konsump-
cja, nie jest jednak wystarczajacy do pelnego zrozumienia rodzaju pro-
duktu. Kiedy zmanipulowany rynek w swojej rozwinietej formie po-
trzebuje awangardyzmu — to znaczy szybkiego pojawiania si¢ po sobie
obrazéw o coraz to nowej formie i tresci — musi mie¢ na wzgledzie
reakcje publiczno$ci, ktéra nowa prowokacje przyjmuje wprawdzie
z lekkim szemraniem, jednak zawsze przyjmuje, gdyz dzieki swojemu
proindustrialnemu wychowaniu w gruncie rzeczy wcigz si¢ jej doma-
ga. Jednak sam szok nie wystarcza, poniewaz odbiorcy przyzwyczaja-
ja sie, uczag si¢ patrze¢. Malarz musi wiec przemowic do glebszej war-
stwy, ktora zapewni mu oddzwiek wsrod jemu wspdtczesnych. Codz
jest temu blizsze niz dzisiejsza otwarto$¢ publicznosci na protest?
Tylko Ze nie chodzi juz o protest wycelowany w jaki$ przestarzaty
porzadek spoteczny i spoteczng niesprawiedliwo$¢. Ten protest jest bar-
dziej fundamentalny i daje si¢ rozpoznaé raczej w Sartre’owskiej ana-
lizie wstretu anizeli w oskarzeniach przeciwko kapitalizmowi. W za-
konczeniu swojej ksigzki Teatr absurdu Martin Esslin pisze: ,,God-
no$¢ czlowieka lezy w jego umiejetnosci rozpoznawania rzeczywisto-
$ci w ich catkowitej absurdalnos$ci, dobrowolnego, wolnego od strachu
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i iluzji, brania ich na siebie — oraz na$miewania sie z nich. Oto cel,
ktory stawiajg sobie dramaturdzy absurdu, kazdy na swoj wilasny,
skromny badz dziwaczny sposc')b”s. Frangois Bondy dodaje: ,,Nie wolno
jednak zapominaé¢, ze takie do$wiadczenia jak totalitaryzm i obozy
zaglady istotnie przyczynity si¢ do przebicia si¢ tej formy sztuki. Jest
to nowe doswiadczenie tego, co nieludzkie, jako czesci tego, co zwie
si¢ ludzkim. Okropnosci (Schrecken) nowego typu odpowiada przera-
zenie (Erschrecken) nowego typu™.

Ten stuszny wglad w spoteczne uwarunkowania teatru absurdu wy-
daje mi si¢ jednak — przy uwzglgdnieniu réznic dostgpnych $rodkow
artystycznych — tylko warunkowo mozliwy do przeniesienia na inne
dziedziny sztuki. Z pewnoscig malarz nie potrzebuje przedstawiaé pan-
demonium, aby wywota¢ jego wrazenie. Goya rowniez nie ograniczat
si¢ do tej mozliwos$ci. Jednak uniwersalny protest jest gotowoscig do
negacji odziedziczonych norm i kategorii. Nie daje do r¢ki Zadnego
srodka, aby si¢ ich pozby¢ i1 zastgpi€ je innymi. Protest nie jest zasada
tworzenia.

We wrogosci wobec ksztattu w malarstwie informel oraz w ironi-
zacji 1 demonizacji w amerykanskim pop-arcie mozna bez watpienia
rozpoznaé egzystencjalny protest. Rowniez dadaizm roku 1917 rozu-
miat siebie jako kierunek demaskujacy kulture oraz odpowiedz na zhan-
bienie si¢ czlowieka. Jednak pojmowanie dzieta na podstawie samych
tylko motywdw znaczyloby branie nazbyt dostownie przedmiotow
artystycznych i czynienie z nich alegorii oraz ilustracji my$li. Wstret,
zwatpienie, oburzenie, zniech¢cenie sa jak najbardziej gleba sztuki,
jednak nasiono musi pochodzi¢ skadinad.

Malarz — jak kazdy artysta — sytuuje si¢ w okreslonej tradycji, na-
wet wowczas, gdy brak tradycji sam staje si¢ tradycja. Ma zawsze
swoje wzorce, na ktorych sie uczyt, ktérym chce by¢ moze doréwnaé
albo tez od ktérych chce si¢ uwolni¢. Bycie uczniem przynalezy do
rzemiosta — opanowania $rodkow nie mozna nauczy¢ si¢ samemu, do-
tyczy to rowniez malarzy amatorow.

Jednak z biegiem czasu ukonstytuowaty si¢ rézne rodzaje zwigz-
kow z tradycja. Najwigksze znaczenie dla malarstwa miata tradycja
dotyczaca inspiracji i tematu. Najsilniejszy byt jego zwiazek z inspira-

3 M. Esslin, Das Theater des Absurden, Frankfurt am Main-Bonn 1967, s. 445—
446.

* F. Bondy, Das Theater des Absurden, ,,Neue Ziiricher Zeitung” 15.08.1964,
s. 8.
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cja religijna, gdyz zostat podporzagdkowany wymaganiom o charakte-
rze kultowym i teologicznym. Za ,,sygnatura” stata nie jednostka, lecz
cata szkota. Ta dominacja pracowni trwala az do wieku XIX, chociaz
ze$wiecczenie tematéw malarskich — Krajobraz, portret, martwa natura —
stworzylo wigksza przestrzen do ekspresji indywidualnosci. Nie wy-
kluczato to jednak ani dokanczania dziet, ktoére mistrz rozpoczat czy tez
miat jedynie zlecone, ani tez ich nasladowania.

Bliska wspotpraca w ramach szkoty czy pracowni — wcale niewy-
kluczajaca mozliwosci akcentowania osobowosci artysty — W wieku
XIX stata si¢ juz postawg historyczng i ustgpita miejsca innym powia-
zaniom, mianowicie kierunkom, czyli izmom. W stopniu, w jakim wzo-
rzec oraz temat stracity na znaczeniu i ulotnity si¢ jako przyczyna, pre-
tekst do powstania obrazu, tradycja stala si¢ — w $cistym tego stowa
znaczeniu — bezprzedmiotowa. Wraz z tym znikt rowniez dawny tgcz-
nik migdzypokoleniowy. Przedstawienie malarskie wycofuje si¢ na
drugi plan i staje za jakosciami malarskimi, ktore teraz okazuja si¢ trud-
niejsze do oddzielenia od indywidualnych umiejetnosci oraz prywat-
nej ,.kreski”, niz miato to miejsce w kompozycjach wielopoziomo-
wych. Odnosénie do Rubensa mozna jeszcze zapytaé: co na tym obra-
zie jest jego? W przypadku Picassa pytanie to si¢ wyostrza: jego czy
sfalszowane?

W drugiej potowie XIX wieku — wraz z wystgpieniem wzmozonej
industrializacji i poczatkami impresjonizmu — budowanie frontu po-
migdzy starym a nowym zaczg¢lo si¢ realizowa¢ zgodnie z prawem
awangardy. To do$wiadczenie — pojawiajace si¢ wcigz z szokujacg no-
woscig — przynalezy juz do klasycznego zasobu dnia jutrzejszego. Prze-
rodzito si¢ ono w maksyme produkcji artystycznej, ktora zaklada otwar-
ty dostep do wszystkich §rodkdéw malarskich oraz catkowity brak oporu
ze strony tematu. Z tym prawem awangardy konfrontuja nas wspot-
czesne malarstwo, muzyka i literatura. Jest ona wyniesiong do rangi
zasady formg sztuki opartej na catkowitym braku tradycji, sztuka,
ktora wkalkulowuje wyczerpywalno$¢ potencjatu wlasnego fachu i tym
samym konieczno$¢ odkrywania wcigz nowych mozliwosci.

3. Rozwinigcie si¢ biznesu oferujgcego malarskg awangardf;5 zbiega
si¢ W czasie z pojawieniem si¢ spoteczenstwa przemystowego, ktore
w krajach europejskich ze wzgledu na ich rézne tradycje przebiega

® Por. H. E. Holthusen, Avantgardismus und die Zukunft der modernen Kunst,
Miinchen 1964.
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nierownomiernie. To wlasnie odkrycia francuskiego impresjonizmu ze
swoim rozluznieniem i zapoczatkowanym dystansowaniem si¢ wobec
odziedziczonego realistycznego obrazu rzeczywisto$ci otworzyly awan-
gardyzmowi perspektywy rozwoju. Wraz z wdarciem si¢ problematy-
zacji w ksztattowanie obrazu malarstwo zdobylo wolnos¢, ktéra po-
zwalata mu na coraz to nowe formy ksztaltowania, na wolnos$¢ ksztat-
towania, bez czego awangardyzm nie bylby mozliwy. Taka reakcje
wywotal odmieniony stosunek ludzi konca wieku XIX do rzeczywi-
stosci widzialnej, bedacy wytworem dtugiej historii emancypacji wi-
dzenia i siegajacy poczatkow sekularyzacji sztuk plastycznych. W niej
— na podstawie podpowierzchniowego narastania obojetno$ci wobec
wyboru wzorca obrazowego — daje si¢ rozpoznaé obrazowg godno$¢
tego, co $wieckie. To ostatecznie czyni z wzorca obrazowego zwyktly
pretekst i tym samym umozliwia formie zatryumfowanie nad przed-
miotem.

W tej kwestii postuchajmy malarza awangardy, Georgesa Mathieu:
,»Sztuka zachodnia na przestrzeni tysigca lat karmiona przesgdami doty-
czacymi podobienstwa i przedstawienia, oraz przez pot stulecia fik-
cjami odno$nie do abstrakcji, dzisiaj uwolnita si¢ od ostatnich kano-
nicznych, ideologicznych i historycznych kryteriow i stoi w obliczu
nico$ci tej wolnoéci [...]. Ta geometryczna abstrakcja nie dokonata
niczego innego, jak przeniesienia calej estetyki renesansu w nie-figu-
ratywnos$¢. Od ponad dziesigciu lat realistyczny mieszczanski zachdd
jest wystawiony na sztuke, ktéra uwolnita si¢ spod wplywu grecko-
rzymskiego, i obecnie zaczyna podejmowac si¢ realizacji mozliwosci
egzystencjalnych czystego tworzenia, stojacego poza jakimkolwiek rze-
mieslniczym zobowigzaniem. To pocigga za sobg konsekwencje i czlo-
wiek ma dzisiaj przygotowany caty arsenal wymowek, aby fatszywie
ocenia¢ pochodzenie tych nowych form, ktére powstajag w nocy tego
rodzaju anarchii™®.

Mathieu ma na uwadze rozwoj sztuki zachodniej, ktora — jak to traf-
nie ujmuje — ,jest skazana na oryginalno$¢”’. Pod koniec epoki jej
renesansu, ktora okreslaty ideaty humanizmu, ,,pod koniec tej fazy
(ktéra rozpoczyna si¢ wraz z barokiem i prowadzi do naturalistyczne-
go realizmu) dokonuje si¢ pierwszy akt rozktadu formy figuratywnej,

® G. Mathieu, Die Auflisung der Form, [W:] Theorien zeitgendssischer Male-
rei in Selbstzeugnissen, ed. J. Claus, Reinbek bei Hamburg 1963, s. 69.
7 Tamze, s. 73.
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czyli impresjonizm. Jest on dopiero poczatkiem. Abstrakcja roku 1910
oznacza rozktad przedmiotowosci, ale nie rozklad jej estetyki. Dlatego
tez trzeba przej$¢ etap, ktéry nazwatem «od tego, co abstrakcyjne, do
tego, co mozliwe» 1 ktdry rozpoczyna wyzwolenie od calej wczesniej-
szej estetyki. Estetyczna sztuka $wiadomosci stara si¢ wyprzec¢ este-
tyczng §wiadomo$é sztuki™®.

Mathieu méwi naturalnie pro domo, ale jednak z perspektywy, kto-
ra pasuje nie tylko do jego wlasnej teorii malowania i wyraznie odbie-
ga od dogmatyki: ,,Dzisiaj, jak nigdy w historii, jest mozliwe odczyta-
nie z pewnych aspektow malarstwa wspolczesnego nadzwyczaj 0s0-
bliwego zjawiska abdykacji zdolnosci wydawania sadu (Urteilsféihig-
keit) zarbwno ze strony tych, ktorzy tworza, jak i tych, ktérzy ocenia-
ja. Jako nowy hermeneutyk chcialbym tutaj mniej oskarzaé, a bardziej
opisywa¢; moze nasza kultura przybiera tylko takie formy, na jakie
zas%uguje”g. Mathieu nakres$la proces rozktadu, duchowego upadku —
w tym rowniez moralnego — W obliczu ktorego stanelismy zupetnie
bezbronni (enthiillf) i ktory jest znaczacy dla dramatu ,,rozgrywajace-
go sie w $wiadomosci czlowieka zachodniego, ktory od czasow Gali-
leusza 1 Pascala utracit swoje ontologiczne miejsce i wcigz w coraz
bardziej ekscentryczny sposéb pograza sie w totalnosci rzeczywisto-
sei”. Co do diagnozy mowiacej o utracie punktu osrodkowego (Mit-
te), Mathieu zgadza si¢ z interpretatorami, ktorzy sa mniej postgpowi.
Z tym tylko, ze ,,nic konca” — jak mowi — jest ,,niczym” w sensie dia-
lektycznym®. Tabula rasa jest zarowno koficem, jak i poczatkiem.

Z tych zaskakujaco krytycznych wypowiedzi zaangazowanego ra-
dykata nalezy wyciggnac kilka tez:

a) Malarstwo wspotczesne stanowi rezultat dtugiej historii, ktorej spu-
$cizne rozwijalo w powtarzanych gestach odcinania si¢ od wlasnej
tradycji nie poprzez lekkomyslne jej odrzucanie czy urynkawianie,
lecz poprzez uparte trwanie przy zasadzie oryginalnosci, ktora od
wczesnych poczatkéw stanowi jej nieodigczng czesé. Z faktu, iz
zdolno$¢ wydawania sadu — jak méwi Mathieu — abdykowala, to
znaczy z faktu polegajacego na utracie kryteriow — z czego bardziej
niz kiedykolwiek korzystaja blagierzy i dyletanci — nie nalezy wy-

8 Tamze, s. 69-70.
® Tamze, s. 68—60.
10 Tamze, s. 71.

1 Tamze, s. 69, 71.
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b)

c)

ciaga¢ falszywego wniosku, ze abdykowato réwniez rzemiosto i ze
rowniez ono podpisato si¢ pod tym szwindlem. Brakowi estetycz-
nych miar odpowiada ogo6lna niepewnos¢ co do norm spotecznych.
To jednak, co w ujeciu retrospektywnym okresli¢ mozna mianem
upadku i rozktadu, dzigki wolnosci otwiera przestrzen mozliwosci.

Decydujacym momentem, ktdry zapoczatkowat t¢ ciagnaca si¢ przez
wiele wiekow faze koncowa, jest wiek XVII. Jest on wazniejszy od
renesansu wczesnego i wysokiego, mimo ze to te wiasnie epoki przy-
gotowaly pod niego grunt. Dla ludzi wieku XVII, juz w peli $wia-
domych swojej indywidualnosci, obowigzujacy stat sie¢ nowy wy-
miar: wymiar §wiadomos$ci. Wstrzas, jakiego doznal geocentrycz-
ny obraz §wiata oraz oslabienie centralnego autorytetu Rzymu, na-
ruszyly ontologiczne usytuowanie cztowieka i wymusity nowe za-
korzenienie jednostki w niej samej.

Tym samym zostal przygotowany grunt pod zmian¢ tendencji:
malarstwo dgzace do osiagnigcia jakich$§ z géry zatozonych ide-
atow przeistoczylto si¢ w malarstwo nastawione na oddziatywanie
na $wiadomos$¢ widza. Mimo to estetyczna sztuka $§wiadomosci
(die dsthetische Kunst des Bewufitseins) rozpoznala swoje mozli-
wosci dopiero w wieku XIX, znajdujgc ostatecznie swdj progra-
mowy wyraz w impresjonizmie. Podobnie jak za czasow Diirera
i Leonarda — wowczas odnosnie do probleméw perspektywy — tak
i teraz malarz zwraca si¢ po wskazoéwki do nauki, tym razem do fi-
zjologicznej optyki. Naturalistyczny prad, przeciwny fatszywej
romantycznosci, doprowadzil do rewizji widzenia przedmiotowe-
go, tepige przy tym elementy literackie, poetyckie oraz pozostate
srodki narracyjne. Mozliwie najwyzsza wierno$¢ temu, co widzia-
ne jako takie, czyli przedmiotowi przezywanemu, zmusita malarza
do skupienia uwagi na zjawisku takim, jakim jawi si¢ ono oczom
widza. Dotychczas uwaga ta skupiata si¢ na odwzorowywaniu
przedmiotu, dla ktorego zjawisko bylo jedynie posrednikiem, po-
nad ktérym nalezato przeskoczy¢ i o ktorym trzeba bylo zapomnie¢,
patrzac na przedmiot. Poprzez ten zwrot zapoczatkowany zostat pro-
ces wzrastajacej abstrakceji, ktorej fazy — nastepujace po sobie z lo-
giczna koniecznos$cig — mozna przesledzi¢ w pointylizmie, ekspre-
sjonizmie i kubizmie. Rownoczesnie jednak starania o wypreparo-
wanie tego nowego zjawiska, ktore wlasnie nie miato juz by¢ tylko
przejawem przedmiotu oraz nie mialo shuzy¢ jego iluzyjnemu
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uobecnianiu, lecz powinno sta¢ si¢ wylacznie sobg samym, czy-
stym zjawiskiem, zainicjowato spor o $rodki malarskie, ktory do-
prowadzit do porzucenia dogmatu perspektywy zbieznej. Dlatego
tez Cézanne uwazany jest za protoplaste rowniez pozniejszych kie-
runkéw, ktore z jego malarskim wyborem nie maja juz nic wspol-
nego. Zwrot ku temu, co po prostu widziane jako takie — pierwszy
stopien wyobcowania i abstrakcji — uczynit ze sztuki postugujace;j
si¢ widzeniem sztuke stuzacg widzeniu.

Wytwor — ,tak czy owak” dopasowany do wymagan powierzchni
w procesie malowania — pokrywa si¢ z czystym przejawem, ktory stat
si¢ zjawiskiem. Dokonal si¢ decydujacy krok w strong subiektywno-
$ci. Estetyczna sztuka §wiadomo$ci musiata zastgpi¢ starsze malar-
stwo, przywigzane do watkoéw religijnych i pod koniec rowniez $wiec-
kich.

Jesli oko ma zosta¢ zmuszone do rezygnacji z kierowania si¢ jaki-
mikolwiek przedmiotami, aby u§wiadomi¢ sobie to, co tak naprawde
widzi, malarz musi stosowaé procedur¢ analityczng, ktdéra umozliwi
mu wytworzenie wrazenia z elementéw. Tak uczynit pointylizm przy
wykorzystaniu optyki fizjologicznej. Wierno$¢ wobec zjawiska para-
doksalnie zmusita malarza do dokonania zrodtowego aktu wyobcowa-
nia wzgledem rzeczywistosci postrzeganej. Naukowa procedura ope-
racyjna zdobyta tym samym wptyw na ksztaltowanie obrazu — po raz
wtory po Leonardzie — tym razem jednak uskrzydlona i przytloczona
technicznym rozwojem wieku XX w dziedzinie fotografii i filmu. Do-
strzegl to Walter Benjamin, kiedy mowit: ,,Podobnie jak w odniesie-
niu do dadaizmu, réwniez kubizmowi i futuryzmowi film dostarcza
wazkich wnioskow. Tak w jednym, jak i w drugim przypadku mamy
do czynienia z niedoskonalg probg spenetrowania rzeczywistosci przy
pomocy aparatury. Szkoty te, w odréznieniu od filmu, nie zamierzaty
wykorzystywaé aparatury do przedstawienia artystycznej wizji rze-
czywistosci, lecz oferowaly swego rodzaju stop przedstawionej rze-
czywistosci 1 przedstawionej aparatury, przy czym w kubizmie pierw-
szoplanowg role odgrywa przeczucie konstrukcji aparatury, opartej na
prawach optyki, natomiast w futuryzmie — przeczucie efektow, jakie
wywoluje szybki przesuw tasmy filmowej w tej aparaturze™.

2w, Benjamin, Twérca jako wytwdrca, red. H. Ortowski, thum. J. Sikorski,
Poznan 1975, s. 104.
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4. Powiedzieli$my, ze rozwoj rynku sztuki awangardowej juz od daw-
na, od lat osiemdziesigtych XIX wieku, jesli wezmie si¢ pod uwagg
impresjonizm, jesli zas$ potozy sie nacisk na p6zniejsze kierunki, to od
poczatku naszego wieku, przebiega réwnoczesnie z procesem odcho-
dzenia od wiernego przedstawienia przedmiotu. Jesli to odchodzenie
miatoby mie¢ swojg przyczyne w zmienionej relacji wobec rzeczywi-
stosci, nalezaloby zapytac, jakie czynniki sg za to odpowiedzialne. Nie
moze by¢ za to odpowiedzialny sam mechanizm rynkowy. Moze on
tylko czerpa¢ korzysci z faktu szybkiego zuzywania si¢ produktow
artystycznych i z potrzeby sensacji ze strony publicznoéci. Moze on
wprawdzie dba¢ o to, aby produkty te zuzywatly si¢ jak najszybciej,
jednak gotowos¢ do rezygnacji z normalnego spojrzenia na przedmio-
ty musi wyj$¢ mu naprzeciw, musi przyj$¢ z pomoca.

Z pewnoscig fotografia odegrata w tym przypadku role odcigzaja-
c3, nawet jesli nie mozna jej upatrywa¢ w tym, iz — poshugujac si¢
stowami Georga Schmidta, poprzedniego dyrektora Muzeum Sztuki
w Bazylei — ,,odebrata malarzowi satysfakcje¢ z przedstawiania natury
zgodnego z rzeczywisto$cig, co stanowito jego gtowne zadanie przez
stulecia™®. Do pewnego stopnia postrzega on malarstwo jako ucieka-
jace przed fotografia, jak gdyby — poprzez przetamanie monopolu na
przedstawianie — sprawita ona, iz przedstawienie malarskie stato si¢
niepotrzebne i artystycznie bezwarto$ciowe. Historycznie poglad taki
nie daje si¢ utrzymaé. Fotografia nigdy nie byta traktowana jako kon-
kurencja. W poczatkach fotografii malarze nawet odnosili si¢ do niej
przychylnie i za jej pomocg tworzyli avant la lettre dzieta w duchu
impresjonistycznym. Pogorszenie relacji zaczeto sie od wyparcia da-
gerotypii przez procedury reprodukcyjne, ktore umozliwity tatwiejsze
powielanie zdje¢, robienie dowolnie wielu odbitek, retuszowanie i poz-
niej wreszcie zdjecia migawkowe.

Dzisiaj fotografia jest juz catkowicie pewna swojej samodzielno-
$ci, jest srodkiem, ktorego zastosowanie rozcigga si¢ od czystego
przedstawienia, poprzez wszystkie stadia interpretacji, az po subiek-
tywne kreowanie efektow graficznych. Fotografia stara si¢ wlasnie
przywréci¢ wygladowi przedmiotow materialnych owa aure, ktora
zniszczyt zalew obrazow w ostatnich piecdziesigeiu latach. Fotografia
podejmuje to zadanie rowniez w kolorze; ale nie czyni tego malar-
stwo. Dlaczego nie?

13 G. Schmidt, Kleine Geschichte der modernen Malerei, Basel 1955, s. 13.
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Pytanie to nie powinno by¢ jednak rozumiane w taki oto sposob,
jakoby malarstwo i plastyka po-impresjonistyczna odrzucity zupetnie
przedmiotowos¢ 1 jej przedstawienie. Wprawdzie dzisiaj Max Ernst,
Chagall, Beckmann i Picasso nie naleza juz do awangardy, jednak
traktowanie ich jako zwyktych poprzednikow artystow informelu jest
przesada. To, ze przedmiotowos$¢ jest wcigz aktualna, mozna na przy-
ktad dostrzec w przypadku Francisa Bacona. Przedmiot jednak musi
by¢ nosnikiem pewnego przekazu, w przeciwnym razie nie daje pod-
stawy do artystycznego przedstawienia.

Program gloszacy, iz rzeczy powinny komunikowa¢ jedynie wila-
sny wyglad, byt mozliwy dopiero w przypadku dalekiej od poboznosci
Europy p6znego mieszczanstwa. Odkrycie, ze wyglad mozna odia-
czy¢ od rzeczy, otworzyto dwie mozliwosci: (1) zupetne zdystanso-
wanie si¢ wobec przedmiotow, a tym samym W ostatecznej konsekwen-
cji zgode na puryzm malarstwa informel; (2) skonstruowanie przed-
miotow na nowo, wzglednie odkrycie nowych przedmiotow. Réwniez
odnosnie do tej drugiej mozliwosci zasada jest, aby oddzielenie wy-
gladu od rzeczy — pelnigce role przyczyny — nie zostato przy rekon-
strukcji utracone. Dzieje si¢ to nie wprost. Jesli efekt alienacyjny nie
pojawia si¢ w konstruktywizacji nowego typu, musi zosta¢ osiggniety
w inny sposéb. Tutaj na przyktad Beckmann okazuje si¢ szczegdlnie
trudny, gdyz pozwala sobie jedynie na nieznaczne deformacje swoich
figur, twarzy oraz krajobrazow. To, czego nie wyraza w wolnej transfi-
guracji (pokazujg to jego wielkie tryptyki), musi wpakowaé w zaszy-
frowany wyraz postaci, ktorego sens odczyta tylko znawca jego lite-
rackich odniesien. Ich wizjonerska melancholia nie zwalnia catkowi-
cie z przymusu interpretacji, w zachowanych §ladach przedmiotéw
zabezpiecza jednak malarskg site wypowiedzi. Podobnie roéwniez Gior-
gione oraz Hieronim Bosch méwig do nas poprzez oko, nie zdradzajac
nam jednak swoich ukrytych tajemnic. W obu przypadkach rodzaj
tajemnicy jest inny. Cho¢ nawigzania Beckmanna maja korzenie lite-
rackie, pozostaja jednak osobiste. Jesli chodzi o przekazy o charakte-
rze religijnym czy tez filozoficznym, Giorgione, Bosch, Vermeer van
Delft i wielu innych mistrzow renesansu, manieryzmu i baroku az po
jego pozny okres bylo zwigzanych z tajemnymi naukami ezoterycz-
nych stowarzyszen.

Dzi¢ki badaniom szkoty Warburga jest nam znany wptyw spekula-
cji neoplatoniskiej — w formie, w jakiej byta uprawiana w Akademii
Florenckiej — na malarstwo renesansu. Dla pozniejszych nurtow kla-
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sycystycznych i realistycznych wiedza ta okazata si¢ dlatego niewazna
1 wkroétce tez zagingta. Tym, co uznaly one za istotne osiggnig¢cie ma-
larzy renesansowych, nadajace im rang¢ kanonu, byto odkrycie per-
spektywy zbieznej i poprawnosci anatomicznej, czyli zasady pokry-
wania si¢ przestrzeni obrazu z przestrzenig widzenia. Przeoczaly one
fakt zakotwiczenia tego malarstwa w pojeciu rzeczywistosci, ktore
samo ma swoja podpor¢ w obrazowosci idei platonskich. To, ze ma-
larstwo to moglo sta¢ si¢ pierwowzorem dla malowania przedmioto-
wego, nie wynika stad, ze jest ono — jak sadzit wiek XIX — swego
rodzaju wyprzedzeniem widzenia fotograficznego, lecz wynika z pla-
tonskiego przeswiadczenia o przeswitywaniu pierwowzoru w zjawi-
sku*.

Inaczej wyglada nasze wspodlczesne pojecie rzeczywistosci. Jest
ono bezksztaltne i naznaczone wymogami nauk przyrodniczych. Nie
przeszkadza im brak przejawiania si¢ podstawowych procesow, nawet
jesli nie wykluczaja one procesow ksztattowania zachodzacych na
poziomie makro. W ich ramach nie ma miejsca dla form, przyczyn for-
malnych i sit celowosciowych o charakterze platonsko-arystotelesow-
skim. Styszy si¢ wprawdzie — réwniez od fizykow — iz rzeczywistos¢
opisywalna za pomocg pdl sit i elementarnych kwantéw zbliza sig,
w zmienionej formie, do pewnych pomystow pitagorejczykow i ze przy-
rodg rzadza relacje pomiedzy liczbami. Jednak pitagorejczycy i1 Platon
mieli przed oczyma kosmos, zmystowo-moralny, mierzalny porzadek,
ktéry temu, co pickne, oferuje ptaszczyzny odniesienia, gdyz sam jest
pigkny, jest wzorcem pigkna. Kosmos oznacza ozdobg, klejnot.

Porzucenie tego $wiatopogladu — na co wskazujg przyrodniczo-filo-
zoficzne spekulacje Giordana Bruna, Campanelli, Ficina i rownolegly
W czasie manieryzm w malarstwie — przypadto na drugg potowe XVI
wieku. W XVII wieku zaczat si¢ ksztaltowac nasz obraz $wiata, na-
znaczony znaczacymi rozbieznos$ciami pomigdzy $wiadomos$cig a $wia-
tem cial fizycznych, rozumem a zmyslowoscia. Widoczne staja si¢
metodologiczne sprzeczno$ci migdzy rozumem a empirig. Do tego
stulecia naleza jeszcze Newtonowskie principia mathematica, ktore
mialy sta¢ si¢ metodologicznym narzgdziem nadchodzacych zmian

¥ por. E. Panofsky, Die Perspektive als ,symbolische Form*, [W:] Vortrige
der Bibliothek Warburg, ed. F. Saxl, Vortrige 1924/25, Leipzig-Berlin 1927, s. 258—
330 [wyd. polskie: Perspektywa jako ‘forma symboliczna’, thum. G. Jurkowlaniec,
Warszawa 2008]. Por. rowniez: J. White, The Birth and Rebirth of Pictorial Space,
London 1957.
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w obrazie §wiata. Jednak dla nas wazne jest tutaj to, iz pomie¢dzy tymi
przysztosciowymi opozycjami nie dokonano jeszcze zadnego wyboru,
ze antagonistyczne sity irracjonalizmu i tego, co subiektywne, nie uzy-
skaty jeszcze przewagi. Dzieto Reflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture (Krytyczne uwagi odnosnie poezji i malarstwa) Abbé
Dubos z roku 1719, znajdujace si¢ pod istotnym wptywem Locke’a,
jest pierwszym dokumentem estetycznego irracjonalizmu®. ,,W czasie
— cytuje Paula Hazarda — gdy Abbé kreslit swoja idee, stowo estetyka
nie zostalo jeszcze wynalezione. Pojawilo si¢ dopiero w roku 1735,
w pracy doktorskiej mtodego Niemca, Alexandra Amadeusa Baumgar-
tena. Niemniej jednak Reflexions critiques stanowiag probe skonstru-
owania estetyki opartej na uczuciu™®.

Ciagle postepy nauk przyrodniczych inspirowane duchem nauki
Newtona sprawity, iz ich kosmiczne oparcie w naturze utracito jako$ci
o charakterze estetycznym, zmuszajac je do zakorzenienia si¢ w pod-
miocie. Dlatego tez powstalty wtedy, jako — jesli tak mozna powie-
dzie¢ — dopetnienie mechaniki klasycznej, dwie nowe nauki, psycho-
logia i estetyka, obie zainteresowane uczuciem, namig¢tnoscia i nieda-
jacym si¢ podda¢ kontroli geniuszem.

Subiektywizacja kryteriow artystycznych odnosi si¢ oczywiscie za-
rowno do odbioru dzieta sztuki, jak i jego wytworzenia. Dzieto po-
winno przemawia¢ do uczu¢, a tym samym — nawet jesli nie zostato
zwolnione ze wszystkich regut — jest w pewnym sensie skazane na
zrédtowos¢ 1 niepowtarzalnosc. Jesli istniejg specyficzne formy wyra-
Zania uczuciowosci, to mogg si¢ one osta¢ tylko do czasu, gdy uczucie
i uczuciowo$¢ — zaréwno artysty, jak i publicznosci — nie wznieci
przeciwko nim rebelii. Uczucia bowiem musza by¢ autentyczne i zro-
dtowe, ich wyraz — niewazne jak dobitnie i po mistrzowsku uksztat-
towany — jest odczuwany jako unikatowy i tym samym broni si¢ przed
jakiegokolwiek rodzaju powtorzeniem i nasladownictwem, ktore przed
odkryciem subiektywnosci stanowity w pelni uprawnione formy twor-
czosci artystycznej. Estetyka uczucia chroni si¢ za teorig irracjonalno-
$ci geniuszu, ktéra w formie, jakg nadal jej Kant, okreslata sposob
pojmowania artysty przez caly wiek XIX.

5], B. Dubos, Reflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 3 tomy,
Paryz 1719.

16 p. Hazard, Die Krise des europiischen Geistes 16801715, Hamburg 1939,
s. 482.
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Jego rola outsidera dobrze si¢ wpasowata w spoteczenstwo miesz-
czanskie, ktore tym sposobem sprawito sobie pewnego rodzaju rezer-
wat przyrody. Subiektywno$¢ tego, co irracjonalne, wychodzi naprze-
ciw uprzemystawiajagcym si¢ gustom i odcigza postepujacg racjonali-
zacje w nauce i przemysle, za ktora postepuje stopniowe odzieranie
$wiata z plastycznoS$ci oraz pickna, dla ktérego coraz trudniej znalezé
w nim zakotwiczenie. W kazdym razie wraz z odkryciem estetyki do-
biega konca dhugi proces emancypacji dzieta sztuki wzgledem charak-
terystycznej dla jego poczatkdéw zaleznosci od instrumentéw magicz-
nych i sakralnych. To, Ze estetyka — poprzez uratowanie jakosci pigk-
na w podmiocie — jest odpowiedzig na pozbawienie rzeczywisto$ci
charakteru obrazowego (Entbildlichung) — czemu winne jest matema-
tyczne przyrodoznawstwo — czyni dziatalnos$¢ artystyczng dziatalno-
$cig nakierowang na przezywanie, dla ktorej jedyng miarg jest oddzia-
tywanie, jakie ma na ludzi.

To poczatkowo niezamierzone przez teori¢ estetyczng oddziatywa-
nie na praktyke artystyczng ujawnito w sztuce nastawionej na przezy-
cie schylku XIX wicku'” nieroztacznoé¢, w jaka popadly wzgledem
siebie sztuka i nauka. Sztuka sama stala si¢ estetyczna, badz tez, aby
jeszcze raz postuzy¢ si¢ stowami Mathieu: estetyczna sztuka swiado-
mosci zajeta miejsce estetycznej swiadomosci sztuki. Jako ze pojmo-
wana jest poprzez oddziatywanie jej wytwordw na wyobrazni¢ i uczu-
cia, to w sytuacji, kiedy malarz nie chce relacjonowaé wydarzen,
przedstawia¢ sytuacji czy komunikowa¢ mysli, jej substrat staje si¢
dowolny, za$ celem okazuje si¢ oddziatywanie: [’art pour I’art. Wszel-
kie opowiadanie i obwieszczanie wydaje si¢ nam dzisiaj niezno$ne
i podejrzane, je$li nie zostato — jak w przypadku wielkich meksykan-
skich freskow — wyuczone na malarskim do$wiadczeniu jakiego$
Gauguina czy Picassa. Stynal z tego wiek XIX, gdyz jego $wiadomosé
historyczna oraz polityczne i spoteczne przewroty dostarczaty bogate-
go materialu. Jednak nowe mozliwosci malarstwa odkryto dopiero
w opozycji do tego podejsécia, poprzez studium $rodkéw malarskich
i uwarunkowan ich mozliwosci.

Zwrot ku estetycznej sztuce $wiadomos$ci doprowadzit do dogleb-
nego uwrazliwienia na warto$ci wrazeniowe (Eindruckswerte) wszel-
kiego rodzaju materiatow, niewazne, czy w stanie surowym, czy prze-

¥ Odnosnie do tego zwiazku por. H.-G. Gadamer, Prawda i metoda: zarys
hermeneutyki filozoficznej, thum. B. Baran, Krakow 1993.
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tworzonym, az po wartosci, jakich dostarcza doznanie przedmiotow
uzytkowych. Zalazki tego rozwoju kryly si¢ juz w estetycyzmie fin de
siecle’u. Szybko jednak odszedl on od swoich symbolistycznych po-
czatkoOw naznaczonych hermetyzmem, zmuszony do tego coraz moc-
niejszymi ciosami zadanymi mu w pierwszej polowie XX wieku. Roz-
woj ten okazuje si¢ teraz stopniowo obejmowac kazda prowokacje
oka wywotang przedmiotami srodowiska uprzemystowionego. Obec-
nie ostatnim jego etapem jest pop art. To bowiem, czy konstruuje si¢
genealogi¢ odkry¢ — na przyktad Rauschenberga — zaczynajac od dada,
czy tez od objets trouvés Duchampa i konstrukcji Picassa z lat 1912—
1914, nie jest decydujace. ,,Sposob, w jaki przetwarza on w tych pra-
cach przedmioty — mowi Solomon — wyraza ich ukryte zycie, przed-
miotom nadaje si¢ nowa ztozono$¢, daleka od ich konwencjonalnych
Znaczen i zastosowan. W przeciwienstwie do innych uzytkownikéw
przedmiotdéw, on pozbawia ich zupetie sentymentu i nostalgii”.

Pop art stanowi pozng forme estetycyzmu rozumianego jako ni-
czym nieograniczone operowanie warto§ciami wrazeniowymi wygla-
du. Stanowi refleksje — na powr6t wznoszacg si¢ ponad estetycyzm
i doprowadzajacg go do absurdu — odno$nie do dziwacznego oblicza
tego $wiata, ktory nie jest juz kosmosem: §wiata, ktdry nie zna teskno-
ty za ojczyzng (Heimweh), gdyz nie jest juz domem (Zuhause). Este-
tycyzm Mallarmégo i Aubreya Beardsleya, ktéry okoto roku 1900
uchodzit za szczyt wyrafinowania, jak si¢ okazato, stoi w opozycji do
tej sztuki jako wrecz nabozny zaréwno w stosunku do $wiata (welt-
fromm), jak i kultury (kulturfromm).

Wroémy do gtdéwnego watku: odkrycie estetyki spod znaku wraze-
nia (Empfindung) miato nieoczekiwany wplyw na praktyke artystycz-
ng w postaci sztuki przezycia (Erlebniskunst). Oddziatywanie tej este-
tyki na teori¢ artystyczng jest widoczne w historii sztuki. Tworczos$¢
artystyczna juz od dawna podlega jej wptywowi, szczeg6lnie od cza-
su, kiedy sama estetyka zaczyna poddawaé siebie refleksji poprzez
analize stylu oraz ikonologii. Edgar Wind, profesor historii sztuki
w Oxfordzie, uczen Cassirera i Panofsky’ego, w swoich ,,Reith Lectu-
res”, ktore ukazaly sie pod tytutem Art and Anarchy (Sztuka i anar-
chia)'®, zwrocil uwage na jej znaczenie dla rozwoju wrazliwosci
w malarstwie. Wskaze tylko na jedno: odkrycie jako$ci formalnych

8 E. Wind, Art and Anarchy, “The Reith Lectures 1960. Revised and enlarged
edition”, London 1963.
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przez Riegla, Wolfflina i Worringera, docenienie specyficznej woli
sztuki (Kunstwollen), a tym samym pozbawienie warto$ci takich pojec
jak ,,prymitywny”, ,.dekadencki” itd. Nie zwazajac na ograniczong
doniostos¢ teoretyczng tego rodzaju estetyki, uwolnili oni estetyczng
umiejetnos$é przyswajania od wpojonych wyobrazen pigkna i umozli-
wili jej postrzeganie sztuki minionych epok i obcych kultur catkowi-
cie $wiezym okiem. Osiagnigta tym sposobem relatywizacja widzenia
musiata w efekcie spowodowaé¢ wzrost wrazliwosci, ktory rozwija si¢
rownolegle do obojetnosci wzgledem motywu i tematu obrazu. Wraz
z ksztaltowaniem si¢ naszej umiejetnosci wezuwania si¢ w kazdy do-
wolny idiom sztuki — od egipskiego posagu i cykladzkiego idola az do
magicznych postaci Afryki i Ameryki prekolumbijskiej, od pisma ob-
razkowego z Dalekiego Wschodu az po niespokojng dostojnos¢ wcze-
snych rzezb zdobigcych katedry19 — zanika pobozny lek przed anarchi-
stycznym wplywem sztuki i przemienia si¢ on w swoje przeciwien-
stwo, strach przed rozumem i wiedza. Ta zasadnicza wrogos¢ wobec
rozumu, ktora stanowi niepozadany rezultat takze wtasnie formalizmu
w teorii sztuki, oznacza obecnie co$ zupehie innego niz uczuciowosg,
oznacza raczej zwigkszong gotowo$¢ do refleksji, by nie powiedzie¢
intelektualizacji w formie peinture conceptuelle.

Poza tym proces wzrastania wrazliwosci i intelektualizacji rzuca
pewien cien: kicz. Wydaje sie, iz stowo to pojawito si¢ pod koniec
wieku XIX w kregu monachijskich handlarzy sztuka. Jego pochodze-
nie jest niejasne, a uzycie wieloznaczne. Czasy wczesniejsze go nie
Znaja, nie znaja rowniez zadnego analogicznego terminu. Rzecz ta byta
dla nich obca, nie pokrywata si¢ ani z tym, co prymitywne, ani z tym,
co wulgarne, raczej z tym, co nieprawdziwe, ze stereotypem i senty-
mentalno$cig. W kiczu stato si¢ widoczne tgpniecie, ktorego nagle do-
$wiadczylo spoteczenstwo masowe. Stad tez Karl Hoffer z zalem za-
uwaza: ,,Im wigksza i bardziej doniosta jest sztuka, w tym mniejszym
stopniu moze by¢ ona sztuka dla mas. [...] Tym, czego masy szukaja
w sztuce, jest kicz, jednak w kiczu glebokie i czyste uczucie mas dla
szlachetno$ci i piekna zostaje zaspokojone w sposdb bezkompromi-
sowy, nieskomplikowany i satysfakcjonujacy”®. W tej formie kicz
jest z pewnoscia fatszywy, jednak jest znaczacy dla dzisiejszej samo-

% Por. W. Haftmann, Einfiihrung, [w:] Katalog der documenta III, Kassel
1964, tom: Malerei und Skulptur, Koln 1964, s. XIV-XVII.

2 Cyt. za: L. Giesz, Phinomenologie des Kitsches. Ein Beitrag zur anthropo-
logischen Asthetik, Heidelberg 1960, s. 82.
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swiadomosci estetycznej, ktora nie toleruje bezposredniego (umwe-
gloses) zwracania si¢ do emocji.

Jesli uswiadomié sobie, ze decydujace impulsy rozwojowe malar-
stwa ostatnich stu lat — oraz analogiczne w muzyce od Schonberga,
a w tworczosci literackiej od Joyce’a — polegaly na tym, ze poprzez
odcinanie si¢ od przedmiotowego widzenia (styszenia, czytania) od-
krywano wcigz nowe sposoby postrzegania, to mozna zrozumiec¢
obawe Winda, iz wraz z metoda systematycznego rozpadu artystyczne
osiagniecie — niegdy$ domena geniuszu i inspiracji — zostaje umiesz-
czone niebezpiecznie blisko technicznej produkcji. Postugujac si¢ sto-
wami pewnego krytyka ksigzki Winda: ,,Jesli w produkcji maszyno-
wej konstruktywne myslenie nie stoi juz w, lecz przed aktem wytwo-
rzenia, to w sposob analogiczny Wind postrzega sztuki: czy to nie Va-
léry powiedzial o czystej poezji za przyktadem Mallarmégo, iz jest ona
okreslona ‘par son appareil’, co znaczy przez mobilizacje sugestyw-
nego stownictwa i rytmow, ‘et non par son obj et 272,

Do istoty malarstwa w epoce technicznej w sposdb oczywisty na-
lezy to, iz nie traktuje ono pojedynczego produktu, pojedynczego obra-
zu jako samego w sobie, lecz raczej jako przyktad pewnego procesu,
jako dokument pewnego kierunku produkcji. Zrywa to z XIX-wiecz-
nym kultem geniuszu, ktory powotywat si¢ na cud pojedynczego dzie-
fa, jego powstanie za$ otaczat tajemnicg. Kult geniuszu, pozbawiony
zamknigtego rynku z charakterystyczng dla niego osobistg relacja po-
miedzy zleceniodawcg i artysta, nie zdotat dtugo przetrwaé. Wraz
Z pojawieniem si¢ otwartego, anonimowego rynku, szczegolnie w jego
zmanipulowanej pdznej formie, zaczeto postrzegaé kreatywnos$¢ znacz-
nie skromniej: jako wielko$¢ mozliwg do ucywilizowania, a nie jako
elementarng sile. Genialne przymioty tytanizmu pochodzenia roman-
tycznego wyszly z mody juz przed rokiem 1914. Nie znaczy to jed-
nak, iz malarze, muzycy i literaci z przyjemnoscia stuchali, gdy przy-
rownywano ich po prostu do dostawcéw ,,przemystu $wiadomoscio-
wego” (BewufStseinsindustrie).

Jednak obrot awangardg nigdy nie stat si¢ az do tego stopnia uryn-
kowiony i nigdy si¢ tez takim nie stanie. Handel nowymi szatami
cesarza nie podaza za potrzebami zbytu wielkich doméw mody i kon-
fekcji. Tak wielka jest pozorna samowola, zezwalajaca kazdemu na

2 G. Schiff, Kunst und Anarchie, “Neue Ziiricher Zeitung” 23.11.1963, stron-
nica 19.
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wszystko. Znow tak wymagajace staly sie problemy tego, co widzial-
ne, i znalazty swoje rozwigzania wlasnie wskutek zezwolenia na wy-
korzystywanie wszelkich mozliwo$ci tworczych w kolorze i przestrze-
ni. Ma racj¢ Haftmann, gdy w przedmowie do katalogu wystawy do-
cumenta zwraca si¢ przeciwko teoretycznym rzecznikom ugrupowan
artystow, ktorzy ze struktury wspolczesnego spoteczenstwa masowe-
go wyprowadzajg btedny logicznie wniosek odnosnie do mozliwosci
przetrwania indywidualnej tworczosci artystycznej i oglaszajg nasta-
nie epoki zbiorowego wysitku tworczego w pracowni. Jednak w row-
nie niewielkim stopniu, w jakim daje si¢ zrozumie¢ rewolucje Werk-
bundu, De Stijlu, Bauhausu i calego konstruktywizmu, majac na uwa-
dze tylko ich wplyw na architekture i rzemiosto artystyczne — jak
gdyby mialy one na celu wylacznie aspekt uzytkowy i na tym aspek-
cie si¢ wyczerpywaly — zjawisko spoteczenstwa masowego, automa-
tyzacji i elektroniki podaje w watpliwos$¢ zarowno dzisiejsze, jak i przy-
szte szanse indywidualnych dokonan artystycznych. Mistrzowie, kto-
rzy do$wiadczyli $wiata podlegajacego procesowi industrializacji, mu-
sieli oczywiscie uporaé si¢ z szokiem, ktory dla pokolenia dorastaja-
cego juz w $wiecie uprzemystowionym nie mogt byé zrozumiaty.
Jednak tworczos$¢ nie stata si¢ w wyniku tego ani bardziej, ani mniej
wolna. Tam, gdzie sztuka ze wzgledow ideologicznych nie zostata
zakuta w kajdany, mozliwo§¢ wyrazenia wlasnej osobowoS$ci zawsze
byta réwnie duza, rownie trudna, réwnie ryzykowna i roéwnie ko-
nieczna.

tlum. Karol Chrobak
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SOCJOLOGICZNE OBSERWACIE
ODNOSNIE DO MALARSTWA WSPOLCZESNEGO*

Rewolucyjne przemiany w malarstwie wspotczesnym — ktore rozpo-
czely sie, mozna powiedzie¢, wraz ze zdecydowang subiektywizacja
widzenia w impresjonizmie, albo kontrreakcja na nig na przetomie
wiekéw — przypadly na okres gwaltownych transformacji spotecznych
w starej Europie. Rozpad spoleczenstwa mieszczanskiego, zapoczat-
kowany i warunkowany procesem industrializacji, przy$pieszany przez
wojny 1 rewolucje, znalazt swoje odzwierciedlenie w formach arty-
stycznej ekspresji tej epoki. Epoka ta jednak nie stracita swojej indy-
widualno$ci czy tez wewnegtrznej spojnosci, z ktora przejeta i zradyka-
lizowala specyficzne dla siebie mozliwo$ci, mimo iz rozpad w sferze
spotecznej szedt w parze z destrukcjg sfery duchowej. Stad tez taki
ekspert jak Georg Schmidt, dyrektor Muzeum Sztuki w Bazylei, po-
strzega histori¢ malarstwa wspotczesnego jako proces niszczenia. ,,Po
ostatnim nawrocie naturalizmu w epoce napoleonskiej, w tak zwanym
klasycyzmie, [...] nastgpila godna uwagi zmiana. Wszystkie sze$¢ ele-
mentow przedstawienia naturalistycznego, ktére stopniowo wypraco-
wano od Giotta do Rafaela, krok po kroku zniszczono: iluzje mate-
rialnosci, iluzje ciata, iluzje przestrzeni, detal, anatomiczng doktad-
no$¢ i kolorystyke przedmiotu”. Dlaczego jednak w sztuce odpo-
wiednikiem rozktadu materii spotecznej okazat sie tego rodzaju proces
,,niszczenia”?

1 H. Plessner, Sociological Observations on Modern Painting, “Social Re-
search” 1962, No. 29 (2), s. 190-200. © 1962 The New School. Translated and re-
printed with permission of Johns Hopkins University Press.
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W XIX wieku, pozniej za§ w wieku XX, proces rozktadu spotecznego
oznaczal restratyfikacje, przegrupowanie, pojawienie si¢ cztowieka
masowego, upadek porzadku patriarchalnego w zyciu ekonomicznym
i przemysle, destrukcje feudalnych pozostalosci na obszarach wiej-
skich oraz mieszczanskiego spoteczenstwa klasowego w miescie i par-
lamencie — powszechne zwycigstwo demokracji na catej dhugosci fron-
tu: politycznego, ekonomicznego i moralnego. Jak dobrze wiadomo,
6w proces przegrupowania, bedacy rezultatem industrializacji, na sa-
mym poczatku byt zwigzany z narastajagca dewaluacjg $wiata trady-
cyjnej kultury: klasycyzm i romantyzm stracity site przekonywania;
zadano realizmu zaréwno w sensie nauk przyrodniczych, jak i w sensie
spotecznym — w nauce, w szkole, w powiesci, na scenie oraz w sztu-
kach pigknych. Poczatkowo starania, by trzyma¢ z duchem tej nowe;j
epoki — by¢ realistycznym i przezwyciezy¢ ztudzenia przeszito$ci —
biegly réwnolegle w sztuce i spoteczenstwie. Jednak ten programowy
naturalizm byt czesciowo wspélczesny z tendencjami antynaturali-
stycznymi, ktore rozwingty si¢ w malarstwie pod koniec XIX wieku.

Zbiezno$¢ tych przeciwnych trendow mozna zrozumie¢ tylko wow-
czas, gdy spojrzy si¢ na owe nowo powstajgce tendencje w malarstwie
jako na starania ustanowienia nowego sposobu widzenia, niezwazajg-
cego ani na tradycje, ani na konwencj¢. Impresjonizm zastgpit akade-
micki naturalizm, aby uczyni¢ natur¢ — niejako — bezposrednio wi-
dzialng. Ta koncentracja na czystym zjawisku, prowadzaca do oczysz-
czenia tego, co widziane, z wszelkich poetyckich naddatkow czy tez
racjonalnych komunikatéw, stopniowo zmusita impresjonizm do do-
ktadniejszego zbadania srodkéw malarskich, z takim skutkiem, iz obraz
przestal juz zaspokaja¢ zapotrzebowanie widza na iluzje. Juz nie przed-
miot, lecz widziany przedmiot, czy tez jeszcze doktadniej: widzenie
przedmiotu, stato si¢ tematem. U Seurata, Signaca i pointylistoéw sfera
optyczna zostata zrekonstruowana za pomocg metody zamierzonej
dekompozycji, ktorej celem bylo skupienie percepcji na plaszczyznie
obrazu. Cézanne poszedt dalej, podnoszac do rangi zasady kompozy-
cyjnej odpowiednio$¢ pomiedzy plaskim zjawiskiem a plaszczyzng
ptotna kosztem perspektywy zbieznej. Tym sposobem doprowadzit do
przetomu konstrukcji kubistycznej, dzigki czemu ostatecznie stalo si¢
mozliwe odprzestrzennienie zjawiska.
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Walka o osiagnigcie bezposredniosci za pomoca $rodkéw malar-
skich doprowadzita do emancypacji widzenia wzgledem przedmiotu
i sprawita, ze oddziatywanie obrazu stato si¢ autonomiczne. Mozliwo-
sci te byly intensywnie testowane przed rokiem 1914. Nie powinno
dziwié, iz tylko waska grupa odbiorcow, ktdra wkrétce stata si¢ nawet
jeszcze wezsza, mogha nadazy¢ za owym peinture conceptuelle — taki
charakter mialo malarstwo juz w péznym impresjonizmie. Nieuprze-
dzony obserwator spodziewa sig, ze obraz bedzie przekazywat pewne
wrazenie: osoby, krajobrazu, rzeczy. Chce on si¢ zatraci¢ w tym kra-
jobrazie, portrecie, martwej naturze czy tez w postaciach ze §wiata
bogow. Dopdki wpatrzone w obraz oko pragneto i moglo si¢ nasycié
przedmiotami, nawet prosci ludzie znajdowali pewna doze estetycznej
przyjemnosci. Jeszcze nie pojawit si¢ krag ukulturalnionych konese-
row, bedacy przeciwienstwem nierozumiejacych mas. Zawsze istnieli
koneserzy, jednak kazdy — bez wzgledu na poziom wrazliwosci — mogt
czerpaé przyjemno$¢ z dziel Rafaela, Tycjana, Leibla. Ta zasada po-
wszechnej dostepnosci nie stosuje si¢ do obrazoéw powstalych po oko-
o 1890 roku, co jest wynikiem wyobcowania wyniklego z emancypa-
cji $srodkow malarskich. Dlaczego proces ten w og6le miat miejsce?

Czy to odkrycie fotografii — przypadajace na okres wczesnego im-
presjonizmu — popchneto malarza w kierunku subiektywno$ci? Z pew-
nos$cig fotografia wspotzawodniczyta z malarstwem o jego odwieczny
przywilej przedstawiania. Jednak oéwczesne reakcje nie zdradzaja cienia
strachu przed konkurencja. W tym czasie intencja malarza, a przede
wszystkim portrecisty, nie roéznita si¢ zbytnio od intencji fotografa.
Ztozonos¢ procedur fotograficznych wciaz nie pozwalata na uchwy-
cenie tego, co przypadkowe. Model siedziat przed fotografem z tym
samym opanowaniem i godnoscia, co przed malarzem. Klasyczne dzie-
ta z czasoéw dagerotypii — przypomnijmy chociazby Davida Octaviusa
Hilla — wykazuja pewne zrozumienie czynnikow i efektow malarskich.

Roéwnolegle drogi impresjonizmu i fotografii rozeszly si¢, kiedy
techniki reprodukcji zaczgly faworyzowaé banalizacj¢ oraz kiedy sam
impresjonizm — w rezultacie rozwoju — przer6st mozliwosci fotografii,
czynigc estetycznie postrzegalnym quasi-arbitralne pokawatkowanie
obrazu — chwilowe wrazenie ruchu, a zatem to, co przygodne. W do-
datku coraz wicksza liczba ilustracji w czasopismach oraz wprowa-
dzenie litografii, rycin i innych technik reprodukcyjnych sprowadzito
doswiadczenie konkretnego widzenia do sytuacji coraz slabszych
powtodrzen. Na sposob ilustratywny towarzyszyly one zyciu codzien-
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nemu i dotrzymywaly kroku rozwijajacemu si¢ drukarstwu, biorac
w posiadanie ,,dzieto sztuki” i tworzac coraz wigkszg oferte reproduk-
cji, doprowadzonych dzisiaj do wysokiego poziomu perfekcji. Jesli
uwzglednimy jeszcze film, telewizje i fotografi¢ amatorska, teza, iz
malarz zostal zmuszony do zwrocenia si¢ ku subiektywnosci przez
przemyst produkujacy przedstawienia, nabiera prawdopodobienstwa;
jesli nie w sensie historycznym, to psychologicznym.

W tym wszystkim nie nalezy jednak zapomina¢ o przemianach spo-
tecznych. Ze wzglgedu na przemiany struktur spotecznych charaktery-
styczny byl — wywolany industrializacja — fakt, iz znaczna wigkszos$¢
dawnej warstwy wyzszej — teraz zepchnigta na pozycje defensywne —
zostata zmuszona do trwania przy tym, co minione, podczas gdy sze-
rokim masom wcigz brakowato jeszcze przygotowania, aby zaanga-
zowac¢ si¢ w sfere artystyczna. Ryzykowne — podkreslmy — moze by¢
przypisywanie mtodym malarzom tego czasu motywow ,,zranienia”
1 ,,rewolty”, ktore najpierw wyszty od Francuzéw i z ktérych zrodzit
si¢ wspotczesny styl poezji, u Rimbauda, Mallarmégo, Verlaine’a:
poeta byt ,.zraniony” poprzez swoja izolacje; buntowat si¢ poprzez
odwrdcenie si¢ od spoleczenstwa i w sposob zupehie swiadomy opo-
wiadatl si¢ przeciwko bezposredniej zrozumiato$ci swoich utworow.
Malarze takze postrzegali siebie jako osamotnionych, porzuconych
przez konserwatywna, najwyzsza warstwe spoteczng i zignorowanych
przez oboje¢tna mase¢, obarczong troskami zdobywania $rodkéw do
zycia. Do kogo mogli si¢ zwrdci¢ ze swoim sprzeciwem? Grupa po-
stepowych reformatorow spotecznych i intelektualistow stanowita gro-
no o wyraznej renomie, dawala jednak watlg baze ekonomiczna.

Utrata uprzywilejowanych patronéw i bliskiej grupy odbiorcow —
czyli zanik tych stosunkéw, ktore dominowaly w spoteczenstwie prze-
dindustrialnym i przedkapitalistycznym — oraz izolacja indywidualnego
artysty, coraz bardziej zdanego na samego siebie — przyniosty w rezul-
tacie wzrost znaczenia stowarzyszen artystycznych i roli, jaka odgry-
waly instytucje wystawiennicze. W efekcie znaczenia nabral zar6wno
handel dzietami sztuki w wolnym obrocie rynkowym, jak i publiczna
krytyka. Malarze i ich otoczenie musieli zatroszczy¢ si¢ o to, aby ich
obrazy, coraz trudniejsze w odbiorze, trafity migdzy ludzi i znalazty
wplywowych i znajacych si¢ na rzeczy nabywcow, pozyskujac dla
siebie prywatnego odbiorcg, kolekcjonera oraz muzeum: nalezato na
nowo podbi¢ rynek. W takiej sytuacji prawo podazy i popytu zaczgto
w sposob oczywisty obowigzywaé w sferze produkcji artystycznej
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ijej rezultatow. W nieustannie zmieniajacym si¢ spoleczenstwie, ktore
zyje duchem nowosci, produkty w obrocie rynkowym nie moga zbyt
dhugo utrzymywac tego samego charakteru. Tam, gdzie postepy nauki
sprawiaja, iz produkty przemystowe sg wypierane z rynku co kilka lat,
dzieto sztuki — wypchnigte na rynek i uznane za towar — musi rowniez
by¢ zawsze zastgpione. Jest to prawdg szczegélnie wowczas, kiedy
artysta postrzega swoje dzieto i komentarze na jego temat w sposob
naukowy. Podejscie to impresjonizm oraz pointylizm podniosty do ran-
gi zasady, otwarcie si¢ przy tym powotujac na teorie optyki fizjolo-
gicznej.

Sytuacja ta jest bez watpienia paradoksalna. W czasie, w ktorym —
zgodnie z jego fundamentalng tendencjg do demokratyzacji — pragnie
si¢ zaspokoi¢ potrzeby kulturalne kazdej jednostki oraz z zasady za-
pewnia si¢ o jej prawie do korzystania z dorobku intelektualnego,
pojawia si¢ sztuka hermetyczna. Wymaga ona najbardziej wyszuka-
nego komentarza, aby sta¢ si¢ dostepng nawet dla waskiego grona
estetow. Wczesniej nakaz brzmial: ,, Tworz, artysto, nie mow”. Co si¢
jednak stato, gdy malarze zerwali z tymi eufemizmami, aby uczy¢ ludzi
patrze¢ rzeczywistosci prosto w oczy? Pojawiata si¢ szkota za szkola,
nagromadzito si¢ jeszcze wigcej rywalizujacych ze sobg ,,-izmow”,
w rezultacie czego dzieto sztuki oraz towarzyszacy mu komentarz
teoretyczny sg dzisiaj oferowane réwnoczesnie, gdyz odwrdcenie sie
od przedmiotu zniszczyto bezposrednig zrozumiato$¢ samego obrazu.

Do tej nowej sytuacji dostosowalismy si¢ juz dawno temu. Mingty
heroiczne czasy awangard, jak rowniez epoka walki z linia montazo-
w3 1 narodzinami cztowieka masowego. Kubizm, ekspresjonizm i sur-
realizm naleza juz do przeszto$ci, dolaczajgc do grona nie$miertelnych
bohateréw historii sztuki. Stylistyka malarstwa abstrakcyjnego prze-
stata juz szokowac. Co jeszcze w latach dwudziestych wydawalo si¢
jezykiem wzniostym, ezoterycznym i trudnym do zrozumienia, dzisiaj
stalo si¢ lingua franca wolnego §wiata — podobnie jak jazz. Spote-
czenstwo, pogodzone ze swoja uprzemystowiong kondycja, nie od-
czuwa juz potrzeby, aby postrzegaé dzieto sztuki jako osobiste §wia-
dectwo, czego doswiadczalo jeszcze pokolenie zwigzane z wiekiem
XIX. Wazniejsze sg dzisiaj ogolne zasady, forma i sposob, styl i me-
toda produkcji. Malarz stal si¢ wynalazcg zar6wno dla samego siebie,
jak 1 publicznosci odwiedzajacej pokaz biennale czy tez documenta,
jakby to byt salon samochodowy albo targi przemystowe. Uznana
gataz produkcji przedstawia swoje osiggniccia z ostatnich paru lat, ich
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réznorodno$¢ pod wzgledem oryginalnosci oraz $miato$ci nie moze
przestoni¢ faktu, iz stanowig one jedynie konsekwencje dawno juz
ustanowionych zasad. Mogg by¢ najwyzszej jakosci, moga zaskaki-
wac, mogg wyraza¢ niespotykane dotychczas pigkno — podlegaja jed-
nak mechanizmowi, ktory juz przesadzit o ich przysztosci.

Odprzedmiotowienie i depersonalizacja sa wyraznie ze soba zwigzane.
Rzeczy nie mogg zaprotestowaé przeciwko ich wygnaniu z obrazu, ale
cztowiek moze. Przypisywanie sobie znaczenia zardbwno w sensie zja-
wiska, jak i osobowosci jest sprzeczne z postawa §wiata uprzemysto-
wionego, ktéra nie cechuje si¢ juz wywazonym podejsciem do osoby,
lecz oscyluje pomiedzy jej idolizowaniem a manipulowaniem nig. Jed-
nostka zanika w swoim przedsigwzieciu, w swoim wytworze, i w rezul-
tacie stopniowo zanika jako jego inicjator. Praca zespotowa czyni
postepy w produkcji przemystowej i nauce; tworczy udzial jednostki
w calo$ci osiggnigcia staje si¢ anonimowy. Samego artysty specjalnie
to jeszcze nie dotyczy, jednak jego wytwory coraz czesciej sprawiajg
wrazenie, jak gdyby nikt juz za nimi nie stat. W Zzaden sposob nie
jawig si¢ jak dotychczas: zdajg si¢ raczej materig, skamieling, materia-
fem, formacjami krystalicznymi, nagimi rzeczami systematycznie za-
przeczajacymi, izby ich Zrodtem byla dziatalno$¢ cztowieka. Utracity
one charakter obrazu na rzecz bycia strukturg i wkroczylty w dziedzing
sztuk plastycznych, podazajacych tg droga od dhugiego juz czasu.

W tej tendencji do depersonalizacji, w istocie do dehumanizaciji,
tworczosci artystycznej artysta zwraca si¢ nie tylko przeciwko wia-
snemu uprzywilejowaniu, ale rowniez przeciwko samemu warunkowi
wstepnemu, ktoremu zawdzigcza konstytutywng dla siebie kreatyw-
no$¢: idei geniuszu. W $wiecie mieszczanskim, ktory rozwijal sie od
potowy XVIII wieku do konca wieku XIX, tworcza jednostka spoty-
kata sie¢ z pozytywna reakcjg ze strony spoteczenstwa, gdyz artysta byt
postrzegany jako posiadajacy wyjatkowy status geniusza. Artysta po-
strzegal siebie nie jako wielko$¢ pojmowalng racjonalnie, ,,podobng do
natury”, lecz ,,dziatajaca zgodnie z ukrytymi prawami”. Ludzie po-
strzegali go jako budzacego respekt demiurga w ludzkiej postaci, kto-
remu nalezato pobtaza¢. Musiat by¢ postuszny wylacznie swojej pier-
wotnej inspiracji i tylko on mogt nad nig panowaé. Irracjonalizm pier-
wotnej kreatywnosci — ktory jest dla artysty jak Magna Carta czy pa-
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tent — nie mogt osiagnaé petnej efektywnosci, dopdoki emancypacja
artysty od pracy fizycznej nie przenikneta do powszechnej swiadomo-
$ci, a jego dzieto sztuki nie zostato uznane za wyplywajace z ,,uczu-
cia” niekomunikowalnego w zaden inny sposob i odpowiadajace po-
dobnemu ,,uczuciu” po stronie widza. Dlatego tez artysta — tworca,
w doslownym sensie: producent — zdobyt podwoéjng legitymizacje
w rozwijajacym si¢ §wiecie mieszczanskim, w spoteczenstwie produ-
centow 1 konsumentow, ktore przyznawalo jednostce optimum sfery
prywatnej i wewnetrznej we wszelkich aspektach jej egzystencji nie-
objetych ogdlnymi zasadami racjonalnos$ci zycia publicznego i gospo-
darczego.

Powstanie spoteczenstwa mieszczanskiego, epoka o$wiecenia, pry-
watyzacja zycia religijnego i jego przeistoczenie w §wieckg wersje po-
boznosci od wieku XVIII — jak wiadomo — powotaty do istnienia dwie
nauki: psychologie i estetyke. Do tej pory problemy tych dyscyplin
nie byly od siebie oddzielone i zazwyczaj nie traktowano ich jako
kwestii stricte psychologicznych czy estetycznych. Ukonstytuowanie
psychologii i estetyki jako autonomicznych nauk o sferze wewnetrz-
nej, o doswiadczeniu — szczegblnie o uczuciach — naruszyto wigz, jaka
taczyta teorie sztuki z praktyka. Na przestrzeni wiekéw manualne
i techniczne kultywowanie teorii i praktyki trzymato si¢ starozytnej
zasady, iz prawa pickna i prawdy sg ze sobg powigzane. Oba rodzaje
praw — zgodnie z dominujacym przekonaniem zaczerpnigtym ze sta-
rozytnosci i szeroko rozpowszechnionym w epoce nowozytnej — miaty
swoje korzenie w ratio kosmosu.

W oparciu o to przekonanie artysta sam stawial sobie zadanie zro-
zumienia tych praw i wiernego ich przestrzegania, czego naturalnie
nie mogt z sukcesem osiggnaé, nie uwzgledniajac prawd matematycz-
nych i kosmologicznych. Stad tez jest zrozumiale, iz rozwdj nauk
przyrodniczych od Galileusza, Newtona i dalej, ku mechanistycznemu
obrazowi $wiata — obojetnemu wobec Boga i cztowieka oraz niedo-
puszczajacemu juz jakichkolwiek celow naturalnych — sitg rzeczy przy-
pisal subiektywnemu ogladowi rzeczy znaczenie szczegblne. Zjawi-
sko bowiem jako takie, z uwzglednieniem wszelkich jego subiektyw-
nych wspot-determinant, nie poddaje si¢ mechanistycznej analizie, gdyz
ta odziera je ze znaczenia. Podobnie jak krajobraz jawi si¢ jako zjawi-
sko tylko mieszkancowi miasta, nie za$§ chlopu czy tez mysliwemu,
ktorzy w nim zyja i z niego korzystaja na sposob stricte praktyczny,
tak i jakosci zjawiska — powierzchnie $wiata — stajg si¢ widzialne i na-
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bieraja sity ekspresyjnej dopiero wowczas, kiedy rzeczy zaczynaja prze-
mawiaé jezykiem matematyczno-fizycznym. Wraz z tym, jak w epoce
oswiecenia nauki przyrodnicze ostatecznie odrzucity idee kosmiczne;j
pewnosci, zawalit si¢ fundament kanonicznego powigzania teorii i prak-
tyki. Artysta stat si¢ wolny jako obdarzony geniuszem tworca i inter-
pretator swobodnie odczuwanych zjawisk i uczué. Rozpoczeta si¢ epo-
ka ,,doswiadczenia osobistego”.

To woOwczas artysta stal sic wolny w osobliwym i brzemiennym
w skutki sensie. Nie byta to juz — jak w epoce renesansu — kwestia jego
emancypacji ze spotecznej klasy pracownikow fizycznych (anch’io
sono pittore, tutaj jestem krolem); nie byla to tez kwestia odkrycia
przedmiotéw codziennych jako obiektow reprezentacji czy tez kwestia
wolnosci w wyborze tematu, jak w wiekach $rednich. Teraz wolno$¢
dotyczyta daleko idacej zmiany funkcji w spoleczenstwie coraz bar-
dziej wyobcowanym od instytucji religijnych. W tym $wiecie, ktory
pojmowat siebie na sposob racjonalny i tak tez dziatat, ze wzgledu na
psychiczng rownowage cztowieka musialo zosta¢ stworzone miejsce
dla tego, co irracjonalne. To, co irracjonalne, nie tylko utracitlo swoje
tradycyjne miejsce w sferze religijnej — jako ze Kos$ciot i dogmat,
poboznos¢ 1 uzasadnienie wiary staly si¢ podejrzane — ale zupehnie si¢
wycofato z wszelkich stanowisk i instytucji. Wycofato si¢ w bezksztatt-
ng, nieobjeta zadnym prawem oryginalnos¢ kreatywnej subiektywno-
sci. W tej kreatywnej subiektywnosci, jaka okazat si¢ geniusz w roli
tworcy 1 straznika nierozwigzywalnej zagadki, spoleczenstwo miesz-
czanskie znalazlo swoje autentyczne dopeienie. Stad tez w epoce
mieszczanskiej artysta i publiczno$¢é — po tym, jak stali si¢ anonimowi,
wzajemnie si¢ poszukujac i znajdujac, jak gdyby pod narastajagcym
przymusem — spotykaja si¢ ze sobg juz tylko we wspdtoddziatywaniu
na siebie ich ,,doswiadczen”.

Jesli chodzi o malarstwo i sztuki plastyczne, nieuniknione byto, by
ci, ktorzy zadali wyzwolenia, poglebienia i zréznicowania marginesu
otwartego na do$wiadczenie, jako zniewolenie postrzegali tradycyjne
przywigzanie do przedmiotu, wraz z towarzyszacym mu nakazem do-
chowania wiernos$ci przedstawieniu, bycia podobnym, rozpoznawal-
nym oraz zwyczajnie postrzegalnym. Ze wzgledu na subiektywnosé
oraz dos$wiadczang irracjonalno$¢ w relacji do przedmiotu zaréwno
u tworzacego artysty, jak i pelnego uznania odbiorcy reprezentacja
staje si¢ coraz bardziej wyemancypowana wzgledem samego przed-
miotu. Przedstawienie, ktore miato by¢ w sposob rutynowy doskona-
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lone w milczeniu, stato si¢ nos$nikiem, wyrazistym $rodkiem, a w koncu
wlasciwym celem, rzecza sama. Stad tez przedmioty, osoby i rzeczy
dane na poczatku procesu tworczego stracity role tradycyjnego mode-
lu i zaczety jedynie pelni¢ funkcje bodzca, ktory ostatecznie mogt
zosta¢ calkowicie odrzucony na rzecz dalekiego od przedmiotowos$ci
przekazu zawierajacego dowolne rytmy barw i linii. W wyniku de-
strukcji wszystkich technik iluzyjnych, ktére miaty na celu osiagnigcie
obiektywnosci opartej na podobienstwie z rzeczami, oraz w wyniku
radykalnego zdystansowania si¢ wobec potocznego obrazu $wiata
malarz zmienit si¢ w muzyka. Nie byt juz purytaninem czystego wi-
dzenia, ale wizjonerem ukrytych aspektéw $wiata potocznego, a w Kon-
cu mistrzem harmonii i kontrapunktu nowej tonalno$ci wizualne;.

Przywotywanie nowych §wiatow za pomocg barwy i koloru, pene-
trowanie odleglych rewirdw widzialnos$ci jest w tym samym stopniu
préba ucieczki od wyblaktych juz przyjemnych widokow, jak i eduka-
cyjnym staraniem, aby na powr6t uczyni¢ widzenie akceptowalnym
dla oka. Cztowiek sztuki, pozbawiony ochrony ze strony nakazéow
tradycji oraz instytucji, kapitulujgc przed niepewna przysztoscia,
przed $wiatem, ktory stat si¢ a-kosmiczny, potrzebuje mozliwosci
odpowiedzi oraz narzedzia obrony, ktérej dawna sztuka, dawne malar-
stwo — chyba ze to historycyzujace — juz nie daje.

Nasza sytuacja jest porownywalna do wieku XVI, z jego malar-
stwem manierystycznym w dobie przemian pozbawionych orientacji,
w epoce wystawionej na reperkusje rozpadu $wiata. Rozpad ten doko-
nywal si¢ pod ciosami wciaz zywych doswiadczen wymierzonych
w religijng, filozoficzng oraz naukowa niepewnosc¢, opartg wowczas —
podobnie jak i teraz — na rosngcych watpliwo$ciach co do fundamen-
tow politycznych i spotecznych. To przemieszczanie si¢ sit, przemia-
ny struktur spotecznych, naukowe i techniczne odkrycia dnia dzisiej-
szego przedstawiaja si¢ jako nieporéwnywalnie bardziej niebezpiecz-
ne. Kazda terazniejszo$¢ dysponuje swoja wlasng miarg, w oparciu
o ktoérg stawia siebie pod znakiem zapytania, posiada swoje wlasne
horyzonty tego, co moze by¢ zaakceptowane jako oczywiste i pewne.
Jesli tylko nie poprowadzimy tej analogii nazbyt daleko, mozemy
odkry¢ rzeczywistg zbiezno$¢ co do czynnikoéw i wydarzen intelektu-
alnych, ktore wptywaly na te sytuacje tak wowczas, jak i teraz.

Przestrzen pozaziemska zblizyta si¢ do nas, podobnie jak w wieku
XVI przyblizyta si¢ do nas druga strona kuli ziemskiej. JesteSmy
swiadkami migracji politycznego i ekonomicznego centrum poza Euro-
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pe; w XVI wieku rozpoczynat si¢ podobny proces przemieszczania si¢
srodka cigzkosci z obszaru Morza Srodziemnego, spowodowany zani-
kaniem starych traktéw handlowych. Epoka reformacji i soboru try-
denckiego niepokojaco przypomina podzial przecinajacy nasz $wiat
na dwa porzadki spoleczne: komunistyczny i kapitalistyczny. Sciera-
my si¢ z nasza filozoficzng tradycja, przescigamy si¢ w staraniach
o jej likwidacje, podobnie jak w tamtym czasie filozofowie przyrody,
ktorzy wyzwalajac si¢ spod Sredniowiecznej sity tradycji zdominowa-
nej przez Arystotelesa, starali si¢ zdetronizowa¢ zasade¢ pewnosci
dedukcji na rzecz zasady niepewnos$ci do§wiadczenia. Szczegdlnie
interesujacym symptomem jest to, iz 6wczesna epoka byta swiadkiem
narodzin nowego gatunku literackiego, jakim jest utopia. Ta rozkwitta
w pelni w drugiej potowie XIX wieku, a dzisiaj utrzymuje si¢ w for-
mie naukowego proroctwa i science fiction, wskazujac na spoleczne
1 techniczne perspektywy przysztego rozwoju. Podobnie jak éwczesna
ekspansja wymiarow przysztosci, przy zanikajacym wsparciu eschato-
logicznym, postawita cztowieka przed lgkiem nieskonczonej nicos$ci,
tak dzisiaj znajdujemy sie pod analogicznym wplywem naszego pierw-
szego spotkania z nieskonczong przestrzenig kosmosu. To wlasnie
w tym nasza epoka jest szczegolnie podobna do wieku XVI: dzigki
technicznym mozliwo$ciom podrézowania w przestrzeni kosmiczne;j,
ktére w tamtym czasie byly jeszcze niejasno zawarte w poczatkach
astronomii teoretycznej, nasza epoka musi bezposrednio doswiadczaé
presji ze strony horror vacui.

Przytoczmy stowa Jeana Bazaine’a, méwigce, ze sa czasy, w kto-
rych nie maluje si¢ tego, co si¢ chce, lecz raczej musi si¢ bezgranicz-
nie chcie¢ namalowac taki obraz, jaki moze z siebie wyda¢ epoka.
Kiedy ta epoka zaczyna dos$wiadczaé, w sposdb mentalny i emocjo-
nalny, naukowo-technicznego przezwyci¢zenia ludzkiego przywigza-
nia do planety Ziemi — dotychczas uwazanego za oczywiste — Oraz
mozliwego zagrozenia ludzkiego monopolu do bycia istota racjonalng
we wszech$wiecie, wowczas radykalne eksperymenty malarskie na-
bieraja znaczenia wykraczajacego poza ich historyczne zrodta i kieru-
ja si¢ ku temu, co przyszle. W naszej epoce ich znaczenie polega na
podazaniu rami¢ w rami¢ ze spoteczenstwem, ktore musi zy¢ z dnia na
dzien, z godziny na godzine, we wszelkich dziedzinach swojego zycia
dazy¢ ku nieznanej przyszlosci, w bezgraniczng przestrzen swoich moz-
liwych transformacii.

thum. Karol Chrobak
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Sztuka wspoltczesna tym wyrdznia si¢ na tle historii, iz uczuciem,
ktore wzbudza, nie jest estetyczna przyjemnos¢ czy jej brak, lecz inte-
lektualna akceptacja, wzglednie intelektualne zagubienie. Zagubienie
to wynika czesto z braku obiektywnych kryteriow oceny sztuki wspot-
czesnej. Kryteria uzyteczne przy ,,rozczytywaniu” dziet dawnych mi-
strzéw okazuja si¢ w jej przypadku zupehie bezuzyteczne. Jesli zatem
rozumiemy sztuke wspotczesna, to na jakiej podstawie? Co stanowi
kryterium wilasciwej badz niewtasciwej wyktadni dzieta? Wydaje sie,
ze kryteria te majg charakter tymczasowy, sa formutowane ad hoc, na
potrzeby indywidualnego odbiorcy i konkretnego do§wiadczenia arty-
stycznego. Ta skrajna indywidualizacja odbioru sztuki jest odpowie-
dzig na skrajng indywidualizacj¢ samej sztuki. Mingty juz czasy, gdy
mozna byto méwié o sztuce epoki (w sensie, w jakim si¢ mowi o sztu-
ce Sredniowiecznej) czy tez sztuce charakterystycznej dla okreslonej
szkoty (w sensie, w jakim mozna méwi¢ o szkole Rubensa). Dzisiaj
sztuka przypisana jest do artysty, czy wrecz do wybranego okresu
jego tworczosci (w sensie, w jakim mowi si¢ o blgkitnym czy rézo-
wym okresie w tworczosci Pabla Picassa). Skad 6w proces indywidu-
alizacji sztuki czerpie swoje zrédla, gdzie znajduje energi¢ do tak
bezkompromisowego obchodzenia si¢ z tradycja? Pytania te nalezy
rozpatrywaé w konteks$cie dnia dzisiejszego 1 jego szczegdlnych wy-
zwan. Stawianie bowiem sztuki wspotczesnej przed sagdem wieku XIX
czy XVIII byloby niesprawiedliwo$ciag wobec samej historii, ktéra wy-
maga od nas ciagtej aktualizacji kryteridéw jej oceny. Pytanie o sztuke
wspoélczesng wyprowadza nas zatem poza jej granice, ku wspodlcze-
snos$ci w jej kontekScie antropologicznym, spotecznym, ekonomicz-
nym i politycznym. Cho¢ pojedyncze dzietlo mozna zrozumieé na tle
sztuki, to jednak zrozumienie sztuki jako takiej narzuca konieczno$é¢
uwzglednienia szerszej perspektywy. Stad tez filozofia sztuki domaga
si¢ oparcia w antropologii filozoficznej, filozofii spotecznej i poli-
tyczne;.

Niewatpliwym autorytetem we wszystkich trzech dziedzinach — choé,
dodajmy, autorytetem czesto niedocenianym — jest Helmuth Plessner,
znany przede wszystkim jako filozof, jeden z trzech glownych ,,przed-
stawicieli” — obok Maksa Schelera oraz Arnolda Gehlena — niemiec-
kiej antropologii filozoficznej. Jednak powiedzie¢ o Plessnerze, ze jest
antropologiem, to o wiele za malo, jest on bowiem rowniez teorety-
kiem poznania, ktory rozpatruje kwesti¢ postrzezenia w kontekscie
ludzkiej cielesnos$ci, filozofem zycia oraz przyrody poszukujacym
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ostatecznej podstawy dla uchwycenia zjawiska cztowieka, a takze so-
cjologiem, ktory w kontekscie filozofii cztowieka rozpatruje rzeczy-
wisto$¢ spoteczng. Trafniej byloby zatem powiedziec, iz antropologia
stanowi ostateczny punkt odniesienia wszystkich — zaréwno filozo-
ficznych, jak i naukowych — zainteresowan Plessnera. Antropologie
filozoficzng traktuje on zatem jako swego rodzaju elementarne in-
strumentarium badawcze, ktore stuzy za podstawe do bardziej szcze-
gotowych analiz z dziedziny socjologii, psychologii czy tez — jak
w przypadku zamieszczonych tutaj esejow — teorii sztuki. Ow antro-
pologiczny rdzen zainteresowan Plessnera wyjasnia cigglos¢ jego inte-
lektualnej kariery, ktéra mimo ze przebiegala przez tak rozne obszary
jak biologia, psychologia, antropologia, filozofia oraz socjologia,
stanowita zawsze spojng catosc.

Wyrdzniajaca Plessnera wielokierunkowo$¢ analiz i rozlegtos¢ po-
szukiwan — ktora sprawia, iz jest on filozofem o niezwyktym poten-
cjale inspiracji — jest dobrze widoczna w jego esejach poswieconych
sztuce wspotczesnej. Oba teksty pochodzg z lat sze$¢dziesigtych i zosta-
ty napisane juz po przej$ciu Plessnera na emeryture. Do roku 1962 pra-
cowatl on na Uniwersytecie w Getyndze (w 1960 roku zostal nawet
wybrany na rektora tej uczelni). Wykladat jednak nie na kierunku
filozoficznym, lecz na socjologii. Powinno by¢ zatem zrozumiate, iz
w obu esejach perspektywa socjologiczna jest dominujaca. Nie znaczy
to jednak, ze nie pojawiajg si¢ w nich takze motywy antropologiczne
oraz teoriopoznawcze. Te ostatnie dostarczajg mianowicie podstawy
do wyjasnienia charakteru i dynamiki wspotczesnych przemian spo-
tecznych 1 $wiatopogladowych. Jesli juz mowa o biograficznym usy-
tuowaniu obu tych tekstow, warto réwniez powiedzie¢ kilka stéw na
temat ich powstania oraz przeznaczenia. Byly pisane w podobnym
czasie, ale w zupelnie innym kontekscie spotecznym, geograficznym
oraz — co rowniez nalezy pokresli¢ — jezykowym. Pierwszy pisany byt
w 1962 roku w Nowym Jorku po angielsku dla czasopisma ,,The So-
cial Research” wydawanego przez The New School of Social Rese-
arch. Drugi natomiast pisany byt w roku 1964 w Getyndze, dwa lata
po powrocie ze Standw Zjednoczonych, w jezyku niemieckim. Zostat
nastgpnie wygloszony na III wystawie sztuki wspotczesnej documenta
w Kassel".

! Tekst ten ukazat si¢ rok pozniej w ,,.Deutsche Vierteljahresschrift fiir Litera-
turwissenschaft und Geistesgeschichte®, 39 Jg., Heft I, s. 1-15.
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Wczesna krytyka
awangardowych trendéw w sztuce

Sztuka i tworczos¢ artystyczna byly przedmiotem analiz Plessnera nie-
mal od samego poczatku jego drogi intelektualnej. Zainteresowania
sztuka znajdujg wyraz juz w jego najwczesniejszych wprawkach teo-
retycznych, ktore przypadaja na lata pierwszej wojny $wiatowej. W tym
czasie odbywal zastepcza stuzbe wojskowg w Muzeum Germanskim
w Norymberdze, gdzie zajmowat si¢ katalogowaniem monet oraz —
sporadycznie — oprowadzaniem zwiedzajacych. Pod wptywem zbiera-
nych doswiadczen napisat obszerny esej zatytutowany Zur Geschicht-
sphilosophie der bildende Kunst seit Renaissance und Reformation
(O filozofii historii sztuk plastycznych od czaséw renesansu i refor-
macji), ktory ukazat sig w 1918 roku?.

Plessner przedstawia w nim wtasng wizje historii, dalekg zaréwno
od naturalizmu historycznego (Karl Lamprecht, Kurt Breysig), jak
i transcendentalizmu, zaktadajgcego istnienie uniwersalnych kryteriow
i norm, ktérych urzeczywistnienie miatoby by¢ ostatecznym celem
procesu historycznego (Heinrich Rickert). W zamian proponuje kon-
cepcje, w duzym stopniu wzorowang na teorii Ernsta Troeltscha, trak-
tujacg histori¢ jako cigg zmiennych konceptualizacji, ktérych celem
jest podtrzymywanie statej wigzi pomiedzy przeszto$cig a terazniej-
szoscig. Idea odrzucenia obiektywnoS$ci historii na rzecz koncepcji
traktujacej ja jako postepujaca, zywa interpretacje wydaje si¢ zaczerp-
nigta z Niewczesnych rozwazan Fryderyka Nietzschego. W drugim
eseju tego zbioru, zatytutowanym O pozZytkach i szkodliwosci historii
dla zycia, znajdujemy nakaz mowiacy, iz ,tylko ze stanowiska naj-
wyzszej mocy terazniejszosci wolno wam przeszto$é ttumaczy¢: tylko
w najsilniejszym napigciu najszlachetniejszych waszych zalet zgad-
niecie, co jest w przesziosci godne wiedzy i zachowania i co wielkie™.

Kierujac si¢ tego rodzaju relatywistyczna wyktadnig dziejow, Pless-
ner dokonuje reinterpretacji estetycznej kategorii stylu. Pojecia sty-
16w, ktore stanowia podstawowe narzedzie interpretacji historii sztuki,
sa w jego przekonaniu wielko$ciami ptynnymi. Jego zdaniem nieuza-

2 Obecnie tekst ten jest zamieszczony w VII tomie pism zebranych Plessnera.
Por. H. Plessner, Zur Geschichtsphilosophie der bildenden Kunst seit Renaissance
und Reformation, Frankfurt am Main 1982, s. 7-49.

% F. Nietzsche, Niewczesne rozwazania, thum. L. Staff, Krakow, s. 95.
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sadnionym uproszczeniem jest charakteryzowanie catych epok za po-
mocg tego rodzaju skr6tow pojeciowych. W rzeczywistosci bowiem
style sg zroznicowane ze wzgledu na medium przekazu oraz tresc,
ktérag mozna za ich pomoca wyrazi¢. Media rozwijaja si¢ niezaleznie
od siebie z tego wzgledu, iz kazde jest przypisane do okreslonego
rodzaju materiatlu zmystowego, a tym samym do okreslonych mozli-
wosci ekspresyjnych. Kazde medium ma zatem swoja historie, ktora
rozwija si¢ wlasnym torem i zgodnie z wtasna logika. Przykladem
moze by¢ wizualnie zorientowane malarstwo, ktorego rozwdj formal-
ny przebiega niezaleznie od akustycznie zdeterminowanej muzyki.
Mimo iz poruszana w ich obrebie problematyka jest wspolna — gdyz
wyplywajaca z ducha epoki — to jednak $rodki jej wyrazu sg diame-
tralnie r6zne 1 zupetnie nieporownywalne.

W tym konteks$cie zjawiskiem zaskakujacym musi si¢ wyda¢ mani-
festujaca si¢ w malarstwie wspotczesnym ,,muzykalizacja wzroku”. Trak-
towanie medium wizualnego w kategoriach czysto formalnych — wy-
facznie od strony harmonii, dysonanséw, ciggéw kolorystycznych —
jest dla Plessnera podstawg do krytycznej oceny sztuki awangardowe;.
Uwolnienie sztuki od zadania przedstawiania rzeczywisto$ci umozli-
wilo jej przeorientowanie na wartosci czysto formalne, a tym samym
immanentne dzielu sztuki. W procesie tego rodzaju emancypacji sztu-
ki role podstawowa odegrata muzyka jako dziedzina czysta, nieskazo-
na wplywami $wiata rzeczywistego. Kierunkiem, ktéry podjat ambitng
probe przeniesienia zasad muzyki na malarstwo, byt ekspresjonizm.
Krytyke tego procesu znajdujemy we wczesnych pracach Plessnera:
zardbwno w omawianym Zur Geschichtsphilosophie der bildende Kunst,
jak i w ksigzce Die Einheit der Sinne (Jedno$¢ zmystéw), opubliko-
wanej pi¢¢ lat pozniej, w 1923 roku.

W pracy tej Plessner krytycznie odnosit si¢ do malarstwa awangar-
dowego, gdyz jego zdaniem stato ono w sprzecznosci z naturg i funk-
cjami ludzkich zmystéw. Gtéwna teza Die Einheit der Sinne brzmiata,
iz pomiedzy organizacjg ludzkiej sfery zmystowej a mozliwymi for-
mami jej duchowego wyrazu zachodzi $cista zgodnos¢. Badajac zatem
rézne dziedziny ludzkiej kultury, bada si¢ réwnoczesnie strukture
ludzkiej zmystowosci. To przeswiadczenie o jedno$ci ludzkiej osoby,
od najprostszych, czysto organicznych zdolnosci poczynajac, a na naj-
bardziej ambitnych, duchowych wyrazach czlowieka konczac, zdaje
si¢ stanowi¢ kluczowe zalozenie nie tylko tej ksigzki, lecz réwniez
wszystkich poZniejszych dziet Plessnera. W Die Einheit der Sinne wy-
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réznia on dwa podstawowe zmysty: wzrok oraz stuch. Uktad dzwie-
kow w przeciwienstwie do obrazu moze stanowi¢ zupetnie samodziel-
ne medium, w ktéorym nie komunikuje si¢ nic poza pewng linig melo-
dyczng. Dzwigki nie potrzebuja przedmiotu, aby komunikowaé okre-
Slony sens i porzadek. Tymczasem obraz musi by¢ obrazem czegos,
w przeciwnym razie jest tylko pozbawionym sensu zestawieniem da-
nych wrazeniowych. Dane te nabieraja sensu dopiero w kontekscie
jakiego$ wyzszego przedmiotowego porzadku. W przypadku muzyki
i malarstwa materiat zmystowy jest zatem tak ro6zny, ze proba przenie-
sienia zasad muzyki na sztuki wizualne jest z gory skazana na niepo-
wodzenie. Nawet gdyby takie proby si¢ powiodly, otrzymalibySmy
w efekcie sztuke pusta, pozbawiong tresci i znaczenia. Problem ten
wydaje sie analogiczny do sporu, jaki toczyl si¢ w tym samym czasie
w Polsce w kwestii czystej formy. W polemike te zaangazowani byli
chociazby Stanistaw Ignacy Witkiewicz i Leon Chwistek.

Powyzsza krytyka pociaga za soba kolejna. Skoro malarstwo awan-
gardowe nie jest w stanie komunikowacé jakiegokolwiek sensu — brak
mu bowiem semantycznego odniesienia do rzeczywistosci przedmio-
towej — to tym, poprzez co moze apelowaé do odbiorcy, pozostajg juz
tylko uczucia. Sita przyciagania tej sztuki opiera si¢ zatem na prowo-
kowaniu coraz to nowych przezyé, za$ jej ,,rozwoj” polega na wzbu-
dzaniu w odbiorcach coraz silniejszych emocji. Gtéwnym narzedziem
wzbudzenia zainteresowania jest szok: sztuka dla sztuki popada zatem
w bledne koto, polegajace na wywotywaniu szoku dla samego szoku.

Uzasadnienie sztuki awangardowej
z pozycji socjologicznych oraz historyczno-ideowych

W p6znych esejach z dziedziny teorii sztuki Plessner podtrzymuje swo-
je opinie. Wczesne teksty tym si¢ jednak r6znig od poznych, ze w tych
ostatnich sztuke wspodtczesng wpisuje on w szerszy kontekst socjolo-
giczny oraz antropologiczny, co wyraznie tagodzi krytyczny wydzwigk
jego analiz. Przedstawiajac zlozony zestaw jej uwarunkowan o charak-
terze ideologicznym, spolecznym oraz historycznym, podaje uzasad-
nienie — jesli nie wrecz usprawiedliwienie — aktualnej kondycji sztuki
wspolczesnej. To, ze stajemy dzisiaj wobec sztuki, ktora diametralnie
roézni si¢ od tego, co pod tg kategorig rozumiano w wiekach minio-
nych, nie jest $wiadectwem jej upadku czy degeneracji, nie daje row-
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niez podstaw do doszukiwania si¢ u jej zrodet jakiego$ srodowisko-
wego spisku. Nalezy ja raczej traktowaé jako szczegdlny rodzaj eks-
presji rewolucyjnych przemian, ktére zapoczatkowane w wieku XIX,
postawily cztowieka w obliczu diametralnie odmienionego — tak w sensie
spotecznym, jak i fizycznym — §wiata. Sztuka nie jest bowiem niczym
innym niz odpowiedzig badz tez reakcjg cztowieka na to, co go otacza.
Plessner nie zmienit zatem zdania co do chaosu 1 pomieszania towarzy-
szacego dziataniom artystycznym dzisiaj. Sytuacji tej jednak nie po-
strzega juz w kategoriach fatalnej pomylki czy tez nieodwracalnego
upadku, lecz jako szczegblny rodzaj §wiadectwa wspodtczesnosci. Tego
rodzaju zmiana w optyce patrzenia na zjawisko sztuki wyraznie do-
wodzi, ze Plessner w latach sze$c¢dziesigtych wzbogacit swoj aparat
krytyczny o perspektywe socjologiczng oraz historyczno-ideows.
Kluczowe zatozenie, ktore lezy u podstaw poznych tekstow Pless-
nera, glosi, ze rozwdj sztuki jest $cisle zwigzany z przemianami spo-
tecznymi i ideowymi. To, co si¢ wydarzyto w historii sztuki pod ko-
niec wieku XIX — czyli zainicjowany przez impresjonistow przetom
W sposobie obrazowania — jest wedlug niego $§wiadectwem procesow,
ktérych korzenie siegaja o wiele glgbiej niz tylko warstw artystycz-
nych. Manifestacje tych proceséw sg widoczne we wszystkich dzie-
dzinach naszego zycia i domagajg si¢ w zwigzku z tym pelnego ogla-
du w duchu socjologiczno-filozoficznym. Plessner zwraca uwage na
cztery tego rodzaju procesy: postep naukowy, a za nim technologicz-
ny, proces restratyfikacji spotecznej, stopniowe urynkawianie wymia-
ny dobr oraz zaznaczajacy sig, szczegdlnie od zakonczenia drugiej Woj-
ny Swiatowej, proces demokratyzacji spoteczenstw zachodnich. Wszyst-
kie te przemiany maja wptyw na ksztaltowanie si¢ oblicza wspolcze-
snego spoleczenstwa, w tym rowniez wspotczesnej kultury i sztuki.
Jednym z podstawowych skutkow tych proceséw jest atomizacja spo-
teczenstwa, a co za tym idzie jego stopniowa pluralizacja. Czlowiek
traci uniwersalny punkt odniesienia, ktorym wczesniej byl porzadek
sakralny i spoteczny — w tym wartosci klasowe — i przez to coraz bar-
dziej zaczyna popada¢ we wlasng subiektywnos¢. Brak juz autorytetu
tradycji. W jej miejsce pojawia si¢ statystycznie wyznaczana opinia
publiczna oraz rynek, ktorym rzadza wytacznie prawa ekonomii. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze spoleczenstwo obywateli ustgpito miejsca gronu
bardziej badz mniej zmanipulowanych respondentéw i konsumentow.
Procesy te w znacznym stopniu ksztattujg réwniez oblicze sztuki
wspolczesnej. Podobnie do innych dziedzin podlega ona urynkowie-
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niu oraz wszystkim wynikajacym z tego konsekwencjom. To, co wzbu-
dza dzisiaj zdumienie, a u niektorych nawet oburzenie, to niebotyczne
ceny oferowane na aukcjach za prace wspolczesnych artystow”. Sztu-
ka zaczyna by¢ galezig produkcji, ktéra aby podtrzymaé zaintereso-
wanie odbiorcow, oferuje im nieustannie nowe dzieta oraz nowych
artystow. Jak trafnie zauwaza Plessner: ,,Obok handlu antykami po-
wstal handel wspotezesnoscig™. Posiadanie wspolezesnych dziet sztuki
stato si¢ czym$§ na wzor mody: ceni si¢ mianowicie bycie na czasie
i rozeznanie w najnowszych trendach. Pomiedzy artysta a odbiorca
zaczynaja si¢ budowa¢é relacje stricte rynkowe, odpowiadajace row-
nowadze podazy i popytu. Juz nie tylko odbiorca jest zainteresowany
tym, co tworzy artysta, lecz ten ostatni sam zaczyna si¢ dostosowywaé
do zapotrzebowania odbiorcy. Zmiana gustow i zainteresowan po
jednej stronie wymaga nowych ,,wynalazkéw” artystycznych po dru-
giej stronie. W rezultacie rynek sztuki zostaje podporzadkowany
»prawu szybkiej dezaktualizacji i przys$pieszonej konsumpcji”6. Sztu-
ka zaczyna rozwijaé si¢ zupelnie nowym torem, a gléwnym kierun-
kiem tego rozwoju jest widz oraz dbato$¢ o dostarczanie mu coraz
silniejszych przezy¢ i doznan.

Zdaniem Plessnera ten na wpdt ekonomiczny opis kondycji sztuki
wspotczesnej domaga si¢ glebszego uzasadnienia. Pojecia podazy i po-
pytu moga co najwyzej poméc w zrozumieniu mechanizmu funkcjo-
nowania wspoétczesnego rynku sztuki, nie mogg jednak poshuzy¢ za
jego uzasadnienie. ,,Mechanizm rynkowy — pisze Plessner — na ktorym
opieraja si¢ produkcja i konsumpcja, nie jest [...] wystarczajacy do
petnego zrozumienia rodzaju produktu™. Zanim bowiem $wiat sztuki
zaczal dostarcza¢ dziela nowoczesne oraz zanim odbiorca zaczat si¢
ich domaga¢, musial powsta¢ grunt pod te nowe nastroje i gusta, ktore
znajduja roztadowanie i zaspokojenie akurat w tego rodzaju sztuce. Aby
zatem wyjasni¢ charakter sztuki wspolczesnej, w tym przede wszyst-
kim wspoélczesnego malarstwa, Plessner poszerza swoje analizy o per-
spektywe socjologiczng oraz historyczno-ideows. W przypadku pierw-
szej podkresla znaczenie XIX-wiecznej rewolucji przemystowej oraz

* Por. film dokumentalny The Great Contemporary Art. Bubble, rez. B. Lewis,
BBC 20009.

® H. Plessner, O spolecznych uwarunkowaniach malarstwa wspolczesnego,
tlum. K. Chrobak, ,,Estetyka i Krytyka” 2015, nr 36, s. 8.

® Tamze.

" Tamze, s. 9.
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jej doniosty wptyw na restratyfikacje i pluralizacje spoteczenstwa.
W przypadku drugiej skupia si¢ na przemianach $§wiatopogladowych,
polegajacych na stopniowym zwracaniu si¢ cztowieka ku jego subiek-
tywnosci. Proces ten zostat zainicjowany przez Kartezjusza, a w XVIII
wieku rozprzestrzenit si¢ na inne dziedziny wiedzy (estetyka, psycho-
logia). Sztuka wspolczesna rozwija si¢ zgodnie z tg samg tendencja,
odwracajac si¢ od $§wiata przedmiotowego oraz zwracajac si¢ ku su-
biektywnemu przezyciu artysty i odbiorcy.

Wplyw przemian spotecznych
1 ekonomicznych na sztuke

Lata osiemdziesigte XVIII wieku mozna okre$li¢ mianem ,,rewolucyj-
nych”. W roku 1784 powstala pierwsza fabryka przedzalnicza, w kto-
rej maszyny napg¢dzane byty silnikami parowymi — rozpoczgla si¢ rewo-
lucja przemystowa. Pig¢ lat pozniej wybuchta rewolucja francuska,
wyznaczajaca poczatek konca porzadku monarchicznego oraz zwia-
zanej z nim arystokracji. Cho¢ obie rewolucje rozwijaty si¢ zgodnie
z wewnetrzng logika, to jednak wzajemnie si¢ rowniez motywowaty
1 w pewien sposob dopetniaty. Rewolucja przemystowa wprowadzita
na scen¢ historii nowe klasy spoteczne: mieszczanstwo oraz proletariat.
Z kolei rewolucja francuska zainicjowata powolne ostabianie wptywow
arystokracji oraz hierarchii ko$cielnej. Zmiany te miaty bardzo istotny
wplyw na pozycj¢ sztuki w spoteczenstwie. Zamozna arystokracja
oraz dostojnicy koscielni, ktorzy byli gtéwnymi odbiorcami sztuki
w wiekach wczesniejszych, teraz zostali zepchnigci na plan drugi. Ci
z kolei, ktorzy zajeli ich miejsce, nie dysponowali jeszcze dostatecznie
subtelnym gustem, aby doceni¢ osiggnigcia sztuki wysokiej. W XIX
wieku artysta zostal niejako pozostawiony sam sobie, sam bowiem
musial wyznaczaé sobie cele i artystyczne ambicje.

,Malarze — pisze Plessner — postrzegali siebie jako osamotnionych,
porzuconych przez konserwatywna, najwyzsza warstwe spoleczng
1 zignorowanych przez obojetng mase, obarczong troskami zdobywa-
nia $rodkéw do zycia”®. Z jednej strony ta nowa sytuacja uwolnita
sztuke od dotychczasowej zaleznoéci od tradycyjnych instytucji: czy
to monarchii, czy tez Ko$ciota. Z drugiej jednak strony osamotnienie

8 Tenze, Socjologiczne obserwacje odnosnie malarstwa wspélczesnego, thum.
K. Chrobak, ,,Estetyka i Krytyka” 2015, nr 36, s. 28.
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to oznaczato dla artystow konieczno$¢ usamodzielnienia si¢ i wypra-
cowania nowych kanatéw komunikacji z potencjalnym nabywca i 0d-
biorca. ArtySci zaczeli organizowac si¢ w stowarzyszenia artystyczne
i podejmowac samodzielne starania — nierzadko oparte na prowokacji
— celem rozbudzenia w spoleczenstwie zainteresowania sztukg. Mani-
festy artystyczne poczatku XX wieku stanowig klasyczny tego przy-
ktad: futurysci, dadai$ci oraz polscy formisci starali si¢ zaszczepic
w spoleczenstwie potrzebe sztuki wspotczesnej. Nowym odbiorca sztu-
ki nie miata by¢ juz waska grupa arystokracji, lecz szerokie rzesze
klasy $redniej, a nawet klasy nizsze;.

Te nowo powstate ugrupowania i stowarzyszenia budowaty swoja
tozsamos¢ artystyczng wokot teoretycznych wizji sztuki oraz jej funk-
cji spotecznej. Powstaje caly szereg kierunkow i ,,-izmoé6w”. Rodzi si¢
potrzeba odkrywania coraz to nowych mozliwosci ekspresji artystycz-
nej celem zaznaczenia swojej indywidualno$ci 1 oryginalnos$ci. Stawia
to sztuke wspolczesng w szczegodlnego rodzaju napigciu wzgledem jej
odbiorcy. Napiecie to mozna okresli¢ mianem ,,przeintelektualizowa-
nej rewolucji”’. Z jednej strony sztuka wspdiczesna stara si¢ pobudzié
zainteresowanie odbiorcy, apelujac przy tym czesto do prostych emo-
cji: szoku, buntu, sprzeciwu albo po prostu zwyklej estetycznej satys-
fakcji. Z drugiej strony sztuka ta nieustannie potrzebuje teoretycznej
samoidentyfikacji, ktéra swoja realizacj¢ znajduje w programach i ma-
nifestach artystycznych. Sztuka wspolczesna sytuuje si¢ zatem w do-
sy¢ niekomfortowej pozycji, rozciggnigta pomiedzy niewyszukang po-
trzebg odbiorcy oraz wysoce wyszukang potrzebg zrozumienia samej
siebie. Ta nieco paradoksalna sytuacja jest o tyle niebezpieczna, ze
nadmierne skupienie si¢ na jednym biegunie tej alternatywy grozi po-
padnieciem badz to w kicz, badz tez w zupelne niezrozumienie i izo-
lacje.

W tym kontekscie Plessner pisze o paradoksie sztuki wspotczesne;j.
Twierdzi bowiem, ze z jednej strony sztuka ta otwiera si¢ na szerokie-
go odbiorce i w tym sensie wyraznie si¢ demokratyzuje. Z drugiej
jednak strony ulega ona stopniowemu uteoretycznieniu, stajac si¢
dziedzina nicomal techniczng, ktérej zrozumienie wymaga profesjo-
nalnego komentarza. Plessner stwierdza:

Sytuacja ta jest bez watpienia paradoksalna. Czas, w ktorym — zgodnie z jego
fundamentalng tendencja do demokratyzacji — pragnie si¢ zaspokoi¢ potrzeby
kulturalne kazdej jednostki oraz z zasady zapewnia si¢ o jej prawie do korzy-
stania z dorobku intelektualnego, pojawia si¢ sztuka hermetyczna. Wymaga
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ona najbardziej wyszukanego komentarza, aby sta¢ si¢ dostgpna nawet dla
waskiego grona estetow”’.

Stow tych nie nalezy jednak traktowac jako definitywnej krytyki
sztuki wspotczesnej. Ich znaczenie polega raczej na zarysowaniu pola,
na ktorym porusza¢ si¢ musi wspolczesny artysta, na wskazaniu aspek-
tow, ktore musi stara¢ si¢ godzi¢ w swojej sztuce. Artysta — wrecz na
zasadzie dialektycznego zapo$redniczenia — musi pogodzi¢ w swojej
postawie gust masowego odbiorcy oraz wlasng indywidualng potrzebe
rozwoju artystycznego. Niegdy$ tego rodzaju dylematy nie istniaty.
Zleceniodawca dzieta sztuki, nierzadko wyksztatcony i posiadajacy wy-
szukany gust estetyczny, z gory okre$lat temat i charakter dzieta. Ar-
tysta mogl poszukiwaé dla siebie przestrzeni ekspresji tylko w drob-
nych zabiegach technicznych oraz ,.trikach”, polegajacych badz to na
nieznacznej modyfikacji problematyki dzieta, badz tez na wykorzysta-
niu jego mniej ,,istotnych” partii, takich na przyktad jak tto lub motyw
dekoracyjny. Wspodlczesnie sytuacja ta ulegta odwroceniu. Artysta stat
si¢ decydentem w tym sensie, iz to on okresla charakter dzieta i kieru-
je swoja oferte do odbiorcy. W tym celu jednak musi pogodzi¢ ze soba
techniczng 1 teoretyczng komplikacje swoich prac z niekiedy dosy¢
prostolinijnie nastawionym widzem, ktory wcigz poszukuje w dziele
,,prostego” estetycznego doznania.

Tym, co zbliza do siebie tworcow i odbiorcow sztuki wspotczesnej,
jest potrzeba nowosci. Wynika ona zdaniem Plessnera z postawy pro-
testu, ktora cechuje dzisiaj wszystkie wyzej uprzemystowione spote-
czenstwa. Protest ten nie wyrasta jednak z powierzchownej niecheci do
okreslonej formy zjawisk, lecz sigga egzystencjalnych poktadow czio-
wieka. Plessner przyroéwnuje go do Sartre’owskiego wstretu. W przy-
padku Roquentina — gléwnego bohatera Mdlosci — wstret wynikat z egzy-
stencjalnej konstatacji, iz ,,przesztos$¢ nie istnieje”. My$l ta jest nieod-
wracalna, w jej rezultacie bowiem przeszto§¢ przemienia si¢ w Zwy-
czajng ,paczke pozotktych kartek™. Historia okazuje si¢ jedynie
nagromadzeniem bardziej badz mniej prawdopodobnych historyjek,
z ktorych te prawdziwe nie zawsze sg najbardziej przekonujace. Tota-
litaryzmy XX wieku byty podobnego rodzaju do§wiadczeniem. Uswia-
domity one ludzkosci, iz sens historii, jej postep, zmierzanie ku Kan-
towskiemu panstwu celow, jest oswieceniowa mrzonka, prawda jest

® Tamze.
103, P. Sarte, Mdlosci, ttum. J. Trznadel, Warszawa 1974, s. 143.
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za$ tylko to, iz idziemy ,,znikad donikad”. Tego rodzaju utrata zako-
rzenienia w historii, a tym samym poczucia sensu, ktéore mozna odna-
lez¢ tylko w jej ramach, pozwala rozpoznac rzeczywisto$¢ w jej petnej
absurdalno$ci. Absurd ten znajduje swoje odbicie w gustach tworcow
i odbiorcow: chociazby w teatrze absurdu oraz w dadaizmie. Utrata
tradycji — czy tez skompromitowanie si¢ tradycji jako nierealnej — kaze
nieustannie poszukiwa¢ nowosci oraz buntowac si¢ przeciwko prze-
sztoéci. Ruch ten jednak ma charakter czysto negatywny: nie rozwija
sie bowiem ,.ku czemus”, lecz ,,przeciwko czemus$”. Jak pisze Plessner:
Luniwersalny protest jest gotowoscia do negacji odziedziczonych norm
i kategorii. Nie daje do r¢ki zadnego $rodka, aby si¢ ich pozby¢ i za-
stapi¢ je innymi. Protest nie jest zasada tworzenia™.

Ten sam gest protestu, ktory cechuje sztuke awangardowa, znajdu-
je swoj wyraz rowniez we wspolczesnym konsumpcjonizmie. Egzy-
stencjalny protest jest motywem, ktory nieoczekiwanie zbliza do sie-
bie tworczos¢ artystyczng oraz mechanizm rynkowy: w obu naczelng
zasada jest nowos$¢. Analogie mozna pociggnac dalej: dzieto sztuki
staje si¢ produktem, artysta wynalazca i wytworcg odpowiadajacym
na zapotrzebowanie rynku, odbiorca za$ konsumentem zadnym coraz
to bardziej wyszukanych wstrzaséw. Plessner przyrownuje nawet targi
sztuki do targéw przemystowych. Sztuka staje si¢ dziedzing produkcji,
ktéra nieustannie si¢ modernizuje, wprowadzajac kolejne innowacje
do naszego sposobu patrzenia na §wiat oraz naszej wrazliwo$ci. Na
targach sztuki — pisze — ,,[u]znana galgz produkcji przedstawia swoje
osiggniecia z ostatnich paru lat, ich réznorodno$¢ pod wzgledem ory-
ginalno$ci oraz $§miato$ci nie moze przestoni¢ faktu, iz stanowig one
jedynie konsekwencje dawno juz ustanowionych zasad”?. Zasady,
o ktorych mowi tutaj Plessner, sg ogélnymi prawami rynku. Sztuka
nie stanowi juz autonomicznej sfery, rzadzacej si¢ romantyczng miarg
pigkna, wznioslosci i geniuszu, lecz podlega prawidtowo$ciom o cha-
rakterze ekonomicznym. Dzieta sztuki ,,[mJogg by¢ najwyzszej jako-
$ci, mogg zaskakiwaé, moga wyraza¢ niespotykane dotychczas pigkno —
podlegaja jednak mechanizmowi, ktdry juz przesadzit o ich przyszto-
$ci™™. W stowach Plessnera pobrzmiewa nicomal Marksowska wiara
w determinizm ekonomiczny.

1 H. Plessner, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 10.
12 Tenze, Socjologiczne obserwacie..., wyd. cyt., s. 29-30.
13 Tamze, s. 30.
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Autonomia sztuki: emancypacja widzenia

Tego rodzaju deterministyczna wizja sztuki nie napawa optymizmem.
Stoi za nig prze§wiadczenie o absolutnej hegemonii praw rynku. Prze-
konanie Plessnera o wolnosci cztowieka, jego nieokreslonym charak-
terze i niewyczerpywalnym potencjale nie pozwala mu jednak stanaé
po stronie ideologii Marksa ani tez koncepcji jego frankfurckich kon-
tynuator6w. Mimo przyznania czynnikom spotecznym i ekonomicz-
nym istotnego wptywu na sztuke opowiada si¢ za jej wzgledna auto-
nomig. Chociaz wytwory artystyczne funkcjonuja na zasadzie dobr
rynkowych, artysta za§ musi uwzglednia¢ w swoim dziataniu reakcje
odbiorcow, to jednak ogolny kierunek poszukiwan artystycznych
wynika z logiki wpisanej w potencjal i dynamike samej sztuki. Ten
zawarty w sztuce potencjat najlepiej wyraza kategoria ,,emancypacji
widzenia”.

Plessner nie podziela przekonania, ze proces emancypacji widze-
nia, czyli stopniowego odchodzenia od przedstawienia przedmiotowe-
g0, zostal wymuszony odkryciem fotografii w XIX wieku. Poczatkowo
fotografia oferowata te same mozliwosci, co malarstwo portretowe:
,model siedzial przed fotografem z tym samym opanowaniem i god-
noscia, co przed malarzem™. Z tego wzgledu wczesna fotografia — na
przyktad Davida Octaviusa Hilla czy Julii Margaret Cameron — W du-
zym stopniu ucieka si¢ do efektoéw malarskich. Drogi malarstwa i foto-
grafii rozeszly si¢ dopiero wowczas, kiedy ze wzgledu na postep tech-
niki ta ostatnia ulegla fascynacji prostotg odwzorowywania rzeczywi-
stosci, malarstwo za$ zwrocito si¢ ku zglebianiu subiektywnego wy-
miaru postrzezenia. Jednak krok ten nie wynikat z gwaltownego sprze-
ciwu malarstwa wobec fotografii. Byl konsekwentng kontynuacjg pro-
cesu, ktory determinowat koleje sztuki poczawszy od XVII wieku.
,Dla ludzi wieku XVII, juz w pemni $wiadomych swojej indywidual-
no$ci, obowigzujacy stal si¢ nowy wymiar: wymiar swiadomosci”™™®.
Filozoficznym wyrazem tego procesu jest racjonalistyczny system Kar-
tezjusza. Cogito okazato si¢ nieznang dotychczas sfera, ktora charakte-
rem wyraznie odbiegata od §wiata fizycznego. Podczas gdy ten ostatni
byl obiektem zainteresowania nauk przyrodniczych, sfera subiek-
tywnosci musiata przypas¢ w udziale innym dziedzinom: psychologii

% Tamze, s. 27.
8 Tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 14.
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i estetyce. Pierwsza koncentrowata si¢ na tym, co w psychice mozliwe
do racjonalnego wyjasnienia, druga z kolei na tym, co podlega irra-
cjonalnosdci geniuszu. Sztuka zaczela zatem dystansowac si¢ wobec
postawy realistycznej, celujacej w jak najbardziej adekwatne odwzo-
rowanie rzeczywistosci, 1 coraz wigkszg wage przywigzywata do in-
dywidualnosci artysty. Zapoczatkowalo to stopniowe odchodzenie od
postrzegania dziedzin artystycznych w kategoriach rzemiosta, a tym
samym od cechowego i warsztatowego organizowania pracy artystow.

Ostatecznie autonomi¢ zapewnit arty$cie romantyzm, legitymizu-
jac kategorie geniuszu.

Artysta — pisze Plessner — postrzegat siebie nie jako wielko$¢ pojmowalna ra-

I

cjonalnie, ,,podobng do natury”, lecz ,,dziatajacg zgodnie z ukrytymi prawa-
mi”. Ludzie postrzegali go jako budzacego respekt demiurga w ludzkiej po-
staci, ktoremu nalezato pobtaza¢. Musiatl by¢ postuszny wylacznie swojej
pierwotnej inspiracji i tylko on mogt nad nig panowaé*®.

Jednak nietatwo by¢ samotnym artysta w §wiecie, w ktorym braku-
je zamoznych patrondw 1 zleceniodawcow. Okres romantyzmu wydaje
si¢ w tym przypadku krotkim, bezprecedensowym okresem w historii
sztuki, kiedy artysta zyskat juz peti¢ indywidualnego wyrazu, za$
zamozna arystokracja wcigz jeszcze odgrywala istotng historycznie
i kulturowo rolg. Jednak w drugiej potowie XIX wieku sytuacja ta ule-
gla diametralnej zmianie. Potrzeba oddzialywania na masowego od-
biorcg 1 konieczno$¢ samodzielnego poszukiwania nabywcoOw zmusita
artystow do organizowania si¢ w stowarzyszenia i grupy artystyczne.
Miejsce szkoty czy warsztatu zajat kierunek, jednoznacznie kojarzony
z okreslona teorig przedstawienia. Podobnie miejsce romantycznego
geniuszu zajela okre§lona wizja teoretyczna (pewien ,,-izm”, jak cho-
ciazby impresjonizm). Zrozumienie sztuki zaktadato odtad réwnocze-
sne zrozumienie jej teoretycznych zatozen.

Sztuka, a malarstwo w szczeg6lnosci, znalazta si¢ w sytuacji para-
doksalnej. Zglebianie subiektywnej sfery $wiadomosci oraz indywidu-
alnego postrzezenia zmusito jg do szukania oparcia w obiektywnych,
teoretycznych zasadach przedstawiania. Jak pisze Plessner: ,,Wierno$¢
wobec zjawiska paradoksalnie zmusita malarza do dokonania Zréd-

towego aktu wyobcowania wzgledem rzeczywisto$ci postrzeganej”“.

16 Tenze, Socjologiczne obserwacie..., wyd. cyt., s. 30.
7 Tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 15.
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Ten zwrot ku teorii jest najlepiej widoczny na przyktadzie impresjoni-
zmu, ktéry w swoim programie artystycznym na nowo powiazat psy-
chologie z estetyka, wykorzystujac w technice pointylistycznej rezul-
taty badan psychologii widzenia. Kierunki powstate na gruncie impre-
sjonizmu: postimpresjonizm, symbolizm, futuryzm, kubizm, réwniez
uzasadnialy swoje wybory estetyczne w sposob $ci§le teoretyczny.
Paul Cézanne rozkladal obraz na uktady elementarnych bryt, symbo-
lizm przenosit w dziedzing artystycznego przedstawienia Freudowska
podswiadomos$¢, z kolei kubizm dokonywat geometrycznej transfor-
macji obrazu trojwymiarowego na dwuwymiarowa plaszczyzng ptot-
na. W sztuce tej glownym tematem nie byt juz przedmiot przedsta-
wienia, a raczej samo przedstawienie, czy tez widzenie. Ze sztuki po-
shugujacej si¢ widzeniem stata si¢ ona sztuka shuzacg widzeniu®™.

Tg istotng zmiane¢ paradygmatow, ktora dokonata si¢ mniej wiecej
na przelomie XIX i XX wieku, Plessner podkresla, przeciwstawiajac
sobie dawna ,.estetyczng §wiadomos¢ sztuki” i wspodtczesna ,.estetyczng
sztuke §wiadomos$ci”. Kategorie te zapozycza od malarza Georges’a
Mathieu, ktéry dobitnie stwierdza, ze: ,,Estetyczna sztuka swiadomo-
$ci stara si¢ wyprzec estetyczng Swiadomos¢ sztuki™™®. W sztuce wspot-
czesnej przestaje by¢ bowiem wazne, czy przedstawiony na obrazie
obiekt jest ujety realistycznie, albo tez czy sposob jego ukazania po-
zwala doswiadczy¢ pigkna. Kwestie te ustgpuja miejsca pytaniom
0 zasade ksztaltowania samego przedstawienia, o jego oryginalnosé
oraz potencjat indukowania w nas szczegodlnego rodzaju przezy¢. Obraz
nie stanowi juz okna na $wiat, przedstawienie za$ tylko symbolu ,,lep-
szej” rzeczywistosci. Malowidlo nie jest juz ,,posrednikiem, ponad Kto-
rym [nalezy] przeskoczy¢ i o ktérym trzeba [...] zapomnieé, patrzac
na przedmiot™®. Zaczyna by¢ postrzegane jako samodzielna rzeczy-
wisto$é, w ktorej chodzi wytacznie o nig sama.

Stad tez sztuka wspoélczesna siggneta po srodki czysto geometryczne
1 ekspresyjne. Obraz stawat si¢ abstrakcjg czy to w duchu Kazimierza
Malewicza, czy Pieta Mondriana, Jacksona Pollocka czy Marka Roth-
ko. Jesli nawet zawarte bylo w nim pewne odniesienie do przedmiotu,
to miat on zosta¢ poddany estetycznej ,,dekonstrukcji”. Alienacja wo-
bec przedmiotu mogta polega¢ — jak w malarstwie kubistycznym — na

18 por. tamze.
19 Tamze, s. 13.
2 Tamze, s. 14.
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konstruktywizacji nowego typu, albo tez — jak na obrazach Maksa
Beckmanna® — na wpisaniu przedmiotu w ztozony kontekst symbo-
liczno-literacki. Ze szczegdlnego rodzaju alienacja wobec przedmiotu
mamy rowniez do czynienia w dzietach ready made (obiekty codzien-
nego uzytku wprowadzone w kontekst stricte estetyczny, klasycznym
przyktadem jest Fontanna Marcela Duchampa). W kazdym z tych
przypadkow przedmiot zostaje zredukowany do punktu wyjscia dzia-
tania artystycznego, wzgledem ktorego artysta stara si¢ — w sposob
szczegblny wyltacznie dla siebie — zdystansowaé. Imperatywem dla
artysty wspotczesnego jest zatem wyzwolenie si¢ spod dominacji przed-
miotu.

Brak kryteriow
»Artysta stat sie Wolny”22 — pisze Plessner. Wolnos$¢ ta moze by¢ ro-
zumiana dwojako: w sensie spotecznym, jako niezalezno$¢ od porzadku
arystokratycznego oraz instytucji Kosciota (co nie znaczy oczywiscie,
ze wspolczesnie artysta nie podlega naciskowi innych struktur instytu-
cjonalnych, takich jak muzea, krytyka, aukcje, czyli tak zwanego art-
worldu), oraz w sensie estetycznym, jako niezalezno$¢ od przedmiotu
przedstawienia i mozliwo$¢ skupienia si¢ wylacznie na do§wiadczeniu
osobistym. Subiektywne przezycie staje si¢ miarg samg dla siebie,
spychajac ostatecznie w niepami¢¢ wszelkie ideaty i kryteria, ktore
dotychczas wyznaczaty porzadek artystycznych poszukiwan. Wy-
obraznia artysty okazuje si¢c swego rodzaju ,,rezerwatem przyrody””,
w ktorym kultywuje si¢ to, co niewytlumaczalne i irracjonalne. Irra-
cjonalno$¢ — czytamy u Plessnera — ,,wycofat[a] si¢ w bezksztaltng, nie-
objeta zadnym prawem oryginalno$¢ kreatywnej subiektywnoéci”ZA.

W zwigzku z ,,zamknigciem” sztuki w sferze tego, co irracjonalne,
wyzwolenie artysty okazato si¢ zwycigstwem nieomal pyrrusowym.
Zostalo bowiem okupione zagubieniem i dezorientacja, badz — by
znowu postuzy¢ sie kategorig Georges’a Mathieu — ,,abdykacja zdol-

2 Warto dodaé, iz Plessner byt mitosnikiem tworczosci Maksa Beckmanna,
ktérego poznat osobiscie w Amsterdamie pod sam koniec II wojny $wiatowe;.
Posiadat trzy jego obrazy: Krajobraz ksigzycowy Cap Martin, Anglika, oraz Loze 2.

22 4, Plessner, Socjologiczne obserwacije..., wyd. cyt., s. 32.

2 por. tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 20.

2 Tenze, Socjologiczne obserwacje..., wyd. cyt., s. 32.
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nosci wydawania sadu””. Zamknieta w sobie wyobraznia artysty nie
jest juz w stanie znalez¢ zadnego zewnetrznego punktu odniesienia.
Odpowiedzialno$cig za ten stan rzeczy Plessner nie obarcza jednak
sztuki, ta bowiem stanowi jedynie wyraz i manifestacj¢ ducha swoje-
go czasu. W sztuce wspotczesnej manifestuje si¢ utrata przez cztowie-
ka oparcia w obiektywnych kryteriach. Swiat nie jest juz kosmosem,
czyli zmystowo-moralnym porzadkiem, ktory mogtby stanowi¢ miare
dla przejawow dobra i pigkna. Za przyczyne tego stanu rzeczy Pless-
ner uznaje hegemoni¢ nauk przyrodniczych, ktore oferuja cztowieko-
wi zupehie bezksztaltny i egzystencjalnie obojetny obraz rzeczywi-
stosci. ,,W [...] ramach [nauk przyrodniczych] nie ma [bowiem] miej-
sca dla form, przyczyn formalnych i sit celowosciowych o charakterze
platoﬁsko-arystotelesowskim”ze.

Brak kryteriow wskazuje na problem, ktéry swoim zasiggiem wy-
kracza znacznie poza granice samej sztuki. Jej dzisiejsza kondycja
okazuje si¢ mianowicie tylko jednym z przejawow zjawiska, ktore
dotyka zasadniczo wszystkich dziedzin ludzkiego zycia. Zjawisko to
polega na utracie przez czlowieka orientacji w otaczajgcym go §wiecie
oraz na zagubieniu wynikajacym z braku wyraznych kryteriéw oceny.
Pod tym wzgledem czasy wspotczesne przypominajg zdaniem Pless-
nera sytuacje Europy w XVI wieku. Owcze$nie rowniez stary $rednio-
wieczny porzadek okazywat si¢ niewystarczajacy do opanowania NOWO
otwierajacych si¢ przed czlowiekiem horyzontow, zarowno tych geo-
graficznych, jak i religijnych czy $wiatopogladowych. Kolonizacja No-
wego Swiata, reformatorskie ruchy w Kosciele, przetomowe odkrycia
naukowe postawity cztowieka doby renesansu w obliczu powaznego
konfliktu r6znych systeméw wartosci: jednego opartego na transcen-
dencji, drugiego za$ skoncentrowanego na czlowieku. Z podobnym
konfliktem postaw stykamy si¢ rowniez dzisiaj.

Scieramy sie z nasza filozoficzng tradycja, przescigamy si¢ w staraniach 0 jej
likwidacje, podobnie jak w tamtym czasie filozofowie przyrody, ktorzy wy-
zwalajac sie spod sredniowiecznej sity tradycji zdominowanej przez Arystote-
lesa, starali si¢ zdetronizowaé zasade pewno$ci dedukcji na rzecz zasady nie-

;. ;. . 27
pewnosci doswiadczenia“'.

B Tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 13.
% Tamze, s. 18.
% Tenze, Socjologiczne obserwacje..., wyd. cyt., s. 34.
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Dzisiaj stajemy wobec mozliwosci, ktdre pozwalaja nam siggac
wyobraznia poza wlasne czlowieczenstwo, pozwalaja nam mysle¢
w nieomal paradoksalnych kategoriach dehumanizacji czlowieka.
Wspolczesnie stajemy w obliczu ,,pierwszego spotkania z nieskonczong
przestrzenig kosmosu™?, a tym samym mozemy bezposrednio odczué
na wlasnej skorze horror vacui, czyli poczucie wlasnej nicosci w ze-
tknieciu z ogromem wszech$wiata.

W tak szczegélnej sytuacji sztuka nie moze juz wiecej trwac przy
starych odziedziczonych zasadach, lecz musi i§¢ z duchem czasu.
Sytuacja zdanego tylko na siebie czlowieka znajduje zatem wyraz
w postawie artysty, ktory sam jest dla siebie najwyzszym kryterium
tworzenia. Jego samotno$¢ widoczna jest w izolacji wyobrazenia arty-
stycznego od jakichkolwiek zewnetrznych wzorcow. Brak transcen-
dentnego porzadku, ktory mdglby nada¢ ludzkiej egzystencji sens,
znajduje odpowiednik w odrzuceniu przez sztuk¢ wspolczesng odnie-
sienia przedmiotowego. Sztuka stala si¢ zatem skupiong na samej
sobie ekspresja podmiotu. Rejestruje ona przelotne doznania artysty,
nie roszczac sobie pretensji do ponadczasowej doniostosci.

Znaczenie [jej eksperymentéw] polega na podazaniu rami¢ w rami¢ ze spote-
czenstwem, ktore musi zy¢ z dnia na dzien, z godziny na godzing, we wszel-
kich dziedzinach swojego zycia dazac ku nieznanej przysztosci, w bezgra-
niczng przestrzen swoich mozliwych transformac;ji®.

Zakonczenie

W tych ostatnich stowach Plessnera wyraznie pobrzmiewajg konklu-
zje jego antropologii filozoficznej. Czlowiek jest istota z natury nie-
okreslong i1 niezglebialng jesli chodzi o sensy, ktore jest w stanie
nada¢ swojej egzystencji. Jest on bowiem bytem ekscentrycznie upo-
zycjonowanym, czyli takim, ktdry zawsze moze zaja¢ perspektywe
wobec siebie zewngtrzna i poddaé siebie krytycznemu osadowi.
W rezultacie jest istotg plastyczna, ktora w zaleznosci od kontekstu
oraz potrzeb moze modyfikowaé sama siebie. Ta wyrazna zdobycz,
ktora wynosi czlowieka ponad wszystkie pozostate manifestacje $wia-
ta przyrody, jest jednak okupiona niepewnoscia co do wlasnej natury.

2 Tamze.
29 Tamz
amze.
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Otwarto$¢ i niezglebialno$¢ cztowieka, brak zewngtrznych kryteriow,
ktore pozwolityby mu upewni¢ si¢ co do wlasciwego kierunku jego
rozwoju, s nieodtacznym aspektem bycia istotg ludzka.

Powstaje zatem pytanie: czy rozwazajaC zagadnienie estetyki wspot-
czesnej z perspektywy antropologii Plessnera nie nalezatoby jednak
uznadé, iz sztuka wspotczesna jest jedyng galezig sztuki, ktora w petni
wyraza prawdziwg natur¢ cztowieka? Sztuka realistyczna wciaz jesz-
cze szukala oparcia poza artysta, w $wiecie go otaczajagcym. Z kolei
sztuka wspolczesna zdala siebie sprawe z nieautentycznosci takiego
rozwigzania i odwaznie zdecydowata si¢ ulokowaé zrodto tworczosei
artystycznej w samym podmiocie. Nieuniknionym ,,kosztem” takiego
,T0zwigzania” byla utrata obiektywnych kryteriow. Dla kogo$ takiego
jak Plessner nie powinno si¢ to jednak wydawa¢ kosztem, lecz cenng
zdobycza, ktéra pozwala czlowiekowi stana¢ w obliczu ostatecznej
prawdy o sobie samym®.

HOW MUCH DOES ART TELL ABOUT MAN?

HELMUTH PLESSNER’S SOCIO-ANTHROPOLOGICAL ANALYSES
OF THE ARTISTIC CREATION AND OF ITS RECEPTION

ABSTRACT

The essay is an introduction to two — published in this issue — essays by Helmuth
Plessner, whose subject is the socio-philosophical analysis of the contemporary
art, in general, and of the contemporary painting, in particular. What comes to the
fore is the attempt to identify social and cultural processes that since the second
half of the 19th Century have considerably influenced art. Special emphasis has
been put on three processes: commercialization, democratization, subjectivization
of the aesthetic criteria, and emancipation of seeing.

KEY WORDS

art, the avant-garde, society, emancipation of seeing

% Na koniec cheiatbym podzigkowa¢ filozoficznemu kohu dyskusyjnemu ,,Mas-
solici”, ktorego trzy spotkania zostaty poswiecone doglebnej krytyce zardwno pro-
blematyki tekstow Plessnera, jak i adekwatnosci samego tlumaczenia. Bez cen-
nych uwag Macieja Czerwinskiego, Katarzyny Eliasz, Marii Lubinskiej, Mateusza
Penczka, Marty Soniewickiej oraz Jana Wawrzyniaka ttumaczenia te bylyby znacz-
nie mniej przejrzyste, niz sa obecnie.
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STRESZCZENIE

Niniejszy artykut ma na celu przyjrzenie si¢ pracom Francisa Bacona w szer-
szym konteksécie kulturowym i filozoficznym oraz ich zrozumienie. Wplyw
innych artystow na tworczos¢ Bacona oraz symbole pojawiajace si¢ na jego
obrazach pozwalaja nam na wysnucie ogélniejszych wnioskow zwigzanych
z problemami nurtujacymi artystow XX wieku. Sg nimi: samotnos$¢ cztowie-
ka, opuszczenie go przez Stworce, zredukowanie do ciala i tym samym pyta-
nie o miejsce i mozliwo$¢ istnienia niesmiertelnej duszy.
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INFORMACJE O AUTORCE

Sylwia Gora

Instytut Kulturoznawstwa
Akademia Ignatianum, Krakow
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Francis Bacon odcisnagt bez watpienia trwaly $lad w sztuce nie tylko
angielskiej, ale i §wiatowej. Z uwagi na koncepcje¢ malarstwa, dobor
tematow czy technike tworzenia jego dzieta zastuguja na dokladniej-
sze przyjrzenie si¢ nie tylko od strony historii sztuki czy doktryn ma-
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larskich, ale rowniez w zwigzku z pradami modernizmu oraz postmo-
dernizmu. Pojawienie si¢ kategorii brzydoty — obok pickna — jako
wyraznie zaznaczajacej swoj wpltyw jest widoczne w pracach arty-
stycznych Bacona. Sprawia to, ze jego tworczos$¢ wpisuje si¢ w nowo-
czesne nurty myslenia o cielesno$ci cztowieka i jej miejscu oraz roli,
jaka odgrywa w codziennym zyciu. Artykut ten jest proba przyjrzenia
si¢ 1 zrozumienia tworczos$ci artysty 1 odpowiedzenia na szereg pytan
dotyczacych kondycji cztowieka w XX wieku, roli ciata oraz znacze-
nia symbolicznych elementow, takich jak lustra czy klatki, w pracach
malarza.

Wptywy i interpretacje

Francis Bacon to bez watpienia malarz swego czasu. Nie tylko ze wzgle-
du na odnalezienie wlasnego, niepowtarzalnego stylu, by ukaza¢ de-
humanizacje cztowieka w XX wieku, ale rowniez dlatego, ze nie spo-
sob nie zauwazy¢ pewnej topiki taczacej go z innymi dziedzinami Sztu-
ki'. Jego pierwsze obrazy powstaty pod wptywem obejrzenia wystawy
Picassa, ktora go zachwycita. Co ciekawe, to nie prace najbardziej zna-
ne w dorobku artysty staty si¢ bodzcem dla Bacona, ale te z lat dwu-
dziestych i trzydziestych?®. Dzisiaj juz nas to nie dziwi, ale wowczas to
te najpozniejsze prace Picassa byly najbardziej cenione. Dlatego zna-
mienne jest, ze Bacon zwrocit uwage na zupehie inng cze¢$¢ dorobku
hiszpanskiego malarza. W tych dzielach bez watpienia odnalazt on
inspiracje dla siebie. Pierwszy obraz®, Trzy studia postaci u stép UKrzy-
Zowania z 1944 roku, nie jest pozbawiony wptywu prac kubisty. Wi-
da¢ wyraznie, ze sposob potraktowania ciata U obu artystow jeszcze
w tym okresie jest podobny. Praca ta zostata przyjeta na fali wydarzen
wojennych jako proba ukazania najwierniej jak to mozliwe gwaltu,
jaki cztowiek moze zada¢ drugiemu czlowiekowi. Dopiero z czasem

! Sam Bacon méwi 0 duzym wplywie poezji T. S. Eliota na swoje malarstwo
(zob. D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem. Brutalnosé faktu, ttum. M. Wa-
silewski, Poznan 1997). Z autorem Jalowej ziemi taczy Bacona bez watpienia
stworzenie dla swoich pot-zyjacych postaci krainy znajdujacej si¢ na marginesie
rzeczywistosci.

2P, Burger, The portrait as a Problem for Modernist Art, [w:] A. Zweite, Fran-
cis Bacon. The Violence of the Real, London 2006, s. 29-36.

® Bacon malowat przed 1944 rokiem, ale prace te nie zachowaly si¢, poniewaz
autor je zniszczyt.
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uda si¢ Baconowi udowodni¢, ze to nie wydarzenia historyczne czy
polityczne warunkuja jego tworczosé, ale ze u jej podstaw leza zupet-
nie inne przestanki.

Droga Bacona do malarstwa nie byta jednak krotka i tatwa. Zanim
zaczat malowaé, byt dekoratorem wnetrz i zajmowat si¢ wytwarza-
niem mebli, a wiec sztukg uzytkowa. W wieku szesnastu lat opuscit
dom rodzinny i wiédt nomadyczne zycie w stolicy Anglii. Tam zapo-
znat si¢ z tworczoscig wielu cenionych malarzy, nie tylko wspotcze-
snych. Jednak po trzech latach powrdcit do rodzinnego miasta i zostat
cenionym, dobrze rokujagcym dekoratorem. O swoich stosunkach z ro-
dzicami mowit: ,,Nigdy nie zylem dobrze ani z ojcem, ani z matka.
Nie rozumieliSmy si¢. Przerazata ich mysl, Zze pragne zostac artysta.
Moéwili, ze nie zarobi¢ na zycie, nie dawali mi zadnej szansy, byli
absolutnie przeciw. Nie moge powiedzie¢, by moje zycie rodzinne
bylo szczesliwe™. Mozna by zapytaé, jak duzy wplyw mialy te relacje
na sposob postrzegania przez artyste stosunkow miedzyludzkich, a tym
samym cztowieka jako jednostki wyobcowanej, niezrozumianej, sa-
motnej w ogodle. Jednak z pewnoscig nie znajdziemy na to pytanie jed-
noznacznej odpowiedzi.

Bacon zaczynal malowaé, korzystajac z ilustracji w kolorowych
czasopismach, swobodnie je przetwarzajac i deformujac”. Popkultura,
ktora zawladneta rzeczywistoscig lat pieédziesigtych i szesédziesia-
tych, $wiecita swoje triumfy zwlaszcza w Anglii®, gdzie mieszkat arty-
sta, dlatego tez nietrudno bylo o tematy. Czlowiek w spirali zycia co-
dziennego jest przeciez najlepszym i nigdy niewyczerpujacym si¢ mo-
tywem malarskim. Bacon pokazuje depersonalizacje cztowieka, jego
niespdjnosé, Igk, dysharmonie, rozdarcie i swego rodzaju pocigg do
nicosci. Takiego cztowieka — pelnego napig¢ wewnetrznych — poka-
zywat juz Picasso. W formie kubistycznej ukazat on nie tylko wielo-
wymiarowo$¢ i rozcztonowanie zewnetrzne postaci, ale takze jej we-
wnetrzny roztam. U Bacona wyraza sie On W nieco inny sposob niz
u hiszpanskiego artysty. Wierzy on, ze to sztuka figuratywna jest
w stanie odda¢ wszystko to, co w cztowieku najbardziej sprzeczne
i niepewne. Przywiazanie malarza do formy zdaje si¢ czyms niebywa-
tym i mocno kontrastujacym z tematyka dziet, ale nie jest bynajmniej

* D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 186-187.
5> Tamze.
6 \W. Beckett, Historia malarstwa, thum. zbiorowe, Warszawa 2007, s. 380-382.
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przypadkowe. W jakiej$ mierze wiaze si¢ to z postaciami artystow,
ktorzy go interesowali, takimi jak: Michat Aniot, Velazquez, Rem-
brandt, Goya, Manet, Degas, van Gogh, Picasso, Duchamp’. Wymie-
nieni artysci tworzyli prace w bardzo réznym czasie i stylu i wydawa-
toby sig, ze dzieli ich praktycznie wszystko, ale jest pierwiastek wspol-
ny, ktory pozwala zrozumie¢ ich wptyw na Bacona. Kazdy z tych mala-
rzy borykat si¢ z problemem znalezienia odpowiedniej formy dla po-
kazania w cztowieku tego, co dla danej epoki bylo najistotniejsze.
Michat Aniot rysowat poszczegdlne fragmenty ludzkiego ciata, pra-
gnac je doprowadzi¢ do doskonalosci; Velazquez® byt nadwornym
portrecistg i oddawat w swoich pracach wszystko to, co przyszio mu
obserwowa¢ na dworze krolewskim; Rembrandt® przeszedt olbrzymia
rewolucje, konczac na oddaniu w swoich obrazach, o tematyce nie-
rzadko biblijnej, nie tyle cielesnosci, ile duchowosci cztowieka przez
pokazywanie niedoskonatego ciata; Goya'® pragnat wydobyé upiory
tkwigce W czlowieku; Manet w Olimpii'* zerwat wszystkie zastony,
pokazujac cialo ,,innego”, w tym przypadku prostytutki, jako obiekt
pozadania, ale takze jakiego$ rodzaju centrum. Jesli chodzi o Dega-
sa*?, to Bacon czesto powoluje si¢ na niego jako na doskonaly przy-
ktad malarza, ktory potrafit z cialem zrobi¢ co$, na co niewielu si¢
odwazyto. Zwlaszcza stynne Tancerki wzbudzaja w Baconie podziw
z powodu ich niezwykle napigtego ciata, ktore zdaje si¢ emanowac
tajemniczg energig. A to wlasnie energia, nawet bardziej niz ruch, inte-
resuje malarza. Ta energia wyptywa z glebi postaci, ktore nierzadko
zagarniajg calg przestrzen, probujac si¢ wydosta¢ poza ramy obrazu.
Bacon umieszcza je w dziwnych, szklanych ,klatkach”, jakby chciat

" D. Sylvester, Malarz jako medium, ,,Kwartalnik Artystyczny” 2005, nr 4, s. 77.

8 Velazquez stat si¢ malarzem nadwornym w 1623 roku u kréla Filipa IV
Hiszpanskiego (zob. W. Beckett, wyd. cyt., s. 194).

® Rembrandta od poczatku interesowata twarz ludzka. Jednak nie tylko jej ze-
wnetrzna aura, ale i to, co odczuwat jako wewngtrzng energi¢. Chciat oddac psy-
chikg swoich modeli na plotnie. To poprzez cialo malarz najczgsciej odkrywat
ducha postaci (zob. W. Beckett, wyd. cyt., s. 200).

' Mam tu na mysli stynny cykl grafik zwanych Kaprysami, na czele z najbar-
dziej znang Gdy rozum spi.

1 Olimpia zostata wystawiona na Salonie w 1865 roku i wywolala obyczajo-
wy skandal. Nazwisko Maneta na dtugi czas bylo kojarzone wytacznie z ta praca.

12 Uwage malarza zwrocity zdyscyplinowane i mordercze wrecz treningi ma-
tych dziewczynek, ktore potrafity swoje ciala doprowadzi¢ do granic mozliwosci
ludzkich.
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zatrzymaé na chwile czas, by moc zaobserwowac, jakie beda kolejne
kroki uwigzionych. | czy w ogole zdaja sobie sprawe ze swoich klatek
i czy zechcg je opusci¢. Od van Gogha Bacon uczy si¢ ekspresji, zas
od Picassa patrzenia na $wiat w kategorii ruchu. Duchamp™ to artysta,
ktory przekraczat granice, tak jak chciat to robi¢ Bacon. Wptyw tych
postaci na Francisa Bacona nie jest wyraznie widoczny, ale sam Ba-
con o nim wspomina, dlatego nie mozna go pomina¢, méwigc 0 tym,
co uksztaltowato jego malarstwo.

W niektérych pracach zaobserwujemy takze oddziatywanie litera-
tury na tworczos¢ artysty. Choc¢by w stynnym tryptyku inspirowanym
Orestejg Ajschylosa. Lewa cze$¢ obrazu przedstawia jedng z Furii,
wygladajacg jak ptak. Za drzwiami najprawdopodobniej stoi Klitajme-
stra. Srodkowa cze$é tryptyku to postaé, ktora zdaje si¢ siedzieé¢ na
tronie, za$ lewa to Orestes dreczony przez Furie™. Jednak mimo obec-
nych tu figur trudno mowi¢ o malarskiej transpozycji dzieta drama-
tycznego, bowiem widaé tu raczej emocje, groze, lek i szalenstwo po-
staci, a nie czyny i zdarzenia. Sam Bacon tak pisat do przyjaciela na
temat tego tryptyku: ,,Nie chciatem malowa¢ Agamemnona, Klitajme-
stry czy Kasandry [...] Probowatem stworzy¢ wyobrazenie ich dziatan,
wytworzone we mnie”"*. Podobnie jest z mitologiczna figura Sfinksa.
Pojawia si¢ ona czgsto w pracach Bacona na przetomie lat 1953/1954
i posiada glowe mezczyzny, ktorego malarz w tym czasie czesto por-
tretowal™.

Tego typu prace sg subiektywnym wyrazem odczu¢ Bacona wzgle-
dem dziet, ktore poznat i ktore wptynely na jego tworczosé. To gtow-
nie w tragediach Ajschylosa znalazt on to, co zobaczyt w swoim $wie-
cie: przemoc, zbrodnig, ale i szalenistwo, nieszczeScie, smutek, zal i ja-
kiego$ rodzaju fatum, ktore cigzy nad cztowiekiem od dnia jego naro-
dzin az po kres zycia. Bacon wielokrotnie powtarzal, ze nie wierzy
w zadnego Boga'’, a zycie ludzkie to pewien ciag, ktéry zaczyna sie
w dniu urodzenia i konczy $miercig, za$ cala reszta to proba wypet-
nienia i nadania sensu naszej egzystencji. Czy znalazt on 6w sens dzigki
tworczos$ci, pozostaje pytaniem otwartym.

18 Marcel Duchamp to artysta, ktory poprzez stworzenie nowej kategorii ready
made bezsprzecznie stat si¢ wzorem dla wielu jego nastgpcow.

% A Zweite, wyd. cyt., s. 183.

' Tamze, 5. 184.

16 Tamze, s. 124.

7 D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 23-26.
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Znaczny wptyw na jego dzieta malarskie miaty tez prace Eadwear-
da Muybridge’a'®, doskonale oddajacego poprzez swoje fotografie to,
co nurtowalo artystow jego czasoéw — ruch®®. Bacon niejednokrotnie
mowi o tym w wywiadachzo. Dynamika oddana na zdjeciach tego arty-
sty stata si¢ impulsem do proby pokazania przy uzyciu farby i ptétna
dziatania czlowieka, ktory nieustannie znajduje si¢ w jakims ruchu,
czy to zewnetrznym, czy wewngtrznym. Z ruchem za$ zwigzana jest
energia, bedaca odpowiedziag wewnetrzng na zewnetrzny gest. Podob-
na paralele odnajdziemy u innego artysty fotografa, Johna Deakina®,
ktorego prace staly sie podstawa wielu obrazéw malarza”. Laczy ich
celowe ukazanie niedoskonatosci ciata, ktore staje sie¢ jedynym $wia-
dectwem obecnos$ci cztowieka w §wiecie.

Deformacja figury

Malarstwo Bacona zdaje si¢ ciagiem deformacji ciata ludzkiego, ktore
wije sie w dziwnych konwulsjach, poddawane niewyobrazalnym tor-
turom. Ale czy we wszystkich wyobrazeniach sg to wyltgcznie spazmy
bélu? Czy nie uda sie odnalez¢ czegos wrecz przeciwnego — rozkoszy,
ktora nierzadko moze wyptywaé rowniez z bolu? Czytajgc w ten spo-
sob deformacje na obrazach, musimy wzia¢ pod uwage homoseksual-
nos$¢ Bacona, ktora bardzo czesto byta przemilczana podczas interpre-
tacji jego dziet przez krytykow. Na seksualnos¢ malarza mocny akcent

18 Eadweard Muybridge to fotograf zyjacy w latach 1830-1904, znany z serii
fotografii postaci w ruchu (zob. R. B. Haas, Muybridge, Man in Motion, Berkeley
1976).

19 Jest to okres futuryzmu w sztuce. Tworzacy w tym czasie malarze, tacy jak
Boccioni czy Balla, chca odda¢ w obrazach ruch. Podobnie jest w literaturze,
gdzie szuka si¢ najwlasciwszego sposobu odzwierciedlenia poprzez stowo pgdu
zycia. Bedzie to widoczne zwlaszcza w futuryzmie wloskim, np. u Marinettiego.

2D, Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 30-32.

2! John Deakin byt znanym angielskim fotografikiem, z kregu Bacona, wspot-
pracowal m.in. z magazynem ,,Vouge”. Wérod zdje¢ jego autorstwa znajduja si¢
portrety najbarwniejszych osobistosci Soho, takich jak Lucian Freud, Henrietta
Moraes i Isabel Rawsthorne. Jego fotografie cechuje duze zblizenie — gltéwnie
twarzy modeli patrzacych prosto w obiektyw — i ukazanie kazdej niedoskonatosci,
a zdjecia czesto przecina brzeg kadru (zob. R. Muir, A Maverick Eye: The Street
Photography of John Deakin, London 2002).

22 D). Kotacka, Spacer po Soho: Modele Francisa Bacona w fotografiach Joh-
na Deakina, ,,Kwartalnik Artystyczny” 2005, nr 4, s. 138-142.
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pada w rozwazaniach Pawta Leszkowicza w eseju Homoseksualny Ba-
con®®. Autor zaznacza, ze do lat dziewieédziesiatych probowano czy-
ta¢ malarstwo artysty przez uniwersalne kategorie, na przyktad egzy-
stencjalizmu, a przeciez sam Bacon niejednokrotnie podkreslat swoj
homoseksualizm, ktoéry choéby posrednio musial wplyna¢ na jego
sztuke. Wydaje sie, ze bez problemu odnajdziemy takie prace, ktore
nawigzuja do osobistych zwigzkow i partneréw Bacona. Jest tak cho¢-
by w Tryptyku z 1970 roku, ktorego srodkowa cze$é przedstawia akt
seksualny dwoch mezezyzn, czgsto odczytywany jako walka zapasni-
kow, wzorowana na fotografiach Muybridge’a®®. Podobnie jest w Trzech
studiach postaci na #6zku z 1972 roku. Wida¢ tutaj dos¢ wyraznie
wplyw fotografii Zapasnikéw®, ale bez watpienia nie jest to transpo-
zycja tego zdjecia. Choéby zastgpienie mat t6zkiem $wiadczy 0 jedno-
znacznej konotacji tego dzieta. Nie mozna wigc pomija¢ orientacji
seksualnej artysty, mowiac 0 jego tworczosei, poniewaz jej odczytanie
byloby wowczas niepelne i nieprawdziwe.

Cykl upamigtniajacy jednego z partnerow Bacona, George’a Dyera,
rowniez cechuje spojrzenie na modela jak na obiekt seksualny. W Tryp-
tyku — pamieci George’a Dyera z 1971 roku w srodkowej czesci po-
jawia sie posta¢ kochanka, ktory otwiera kluczem drzwi do hotelowe-
go pokoju®®. W innej pracy, w Tryptyku — sierpier 1972, w kazdej cze-
$ci widzimy Dyera w samych szortach, w pozach emanujacych duza
dozg seksualnosci, zas w centralnej czgsei po raz kolejny przedstawiony
jest akt seksualny mezczyzn, bardzo podobny do tego, ktory znajduje
si¢ w centralnej czesci Studiow do postaci na t6zku, ale mezczyzni tym
razem pozbawieni sa genitaliow?’. To znamienna symbolika, ponie-
waz Dyer zginat rok przed powstaniem tej pracy®®, jest to wicc jedynie
proba uchwycenia kogos, kto cielesnie juz nie istnieje.

Wida¢ wigc wyraznie, ze zycie intymne miato wptyw na prace Ba-
cona, co wydaje si¢ waznym elementem odczytania tych obrazow.
Leszkowicz doszukuje si¢ w postaciach na ptétnie nie tylko wyrazu
natury homoseksualnej, ale takze rodzaju homofobii istniejacej w Ba-

2 p, Leszkowicz, Homoseksualny Bacon, ,,Kwartalnik Artystyczny” 2005, nr 4,
s.114-124.

24 A Zweite, wyd. cyt., s. 159,

% Jedno z najbardziej znanych zdje¢ Muybridge’a.

% A Zweite, wyd. cyt., s. 168.

2" Tamze, s. 171.

% George Dyer w pazdzierniku 1971 roku w lazience hotelowej przedawko-
wat narkotyki (zob. P. Leszkowicz, wyd. cyt., s. 115-116).
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conie, ktory zyt w czasach trudnych dla mniejszosci seksualnych.
Malarz miatby akceptowaé swoja odmienno$é, ale jednocze$nie mieé
negatywny stosunek do homoseksualizmu w ogdle. Wynikatoby to, we-
dlug Leszkowicza, ze sposobu ukazania postaci jako pot-potwordw.
Mozna mie¢ jednak co do tego stwierdzenia watpliwosci, bowiem taka
wewngtrzna, nieuswiadomiona homofobia wynikataby z presji spo-
tecznej, ktorej — jak si¢ wydaje — Bacon mimo wszystko nigdy nie
ulegt. Swiadczy 0 tym juz zycie ,,na wilasna rek¢” w Londynie czy
czas spedzony w Berlinie, a upewnia nas w tym wybor drogi zyciowe;j
whbrew woli bliskich czy malarstwa figuratywnego wbrew istniejacym
trendom abstrakcyjnym?®.

Nie powinno si¢ jednak szuka¢ w pracach malarza jedynie potwier-
dzenia jego homoseksualno$ci, bo wowczas bytyby to prace niewiele
warte z perspektywy historii sztuki. A przeciez Bacon jest wymienia-
ny jako jeden z najwazniejszych przedstawicieli malarstwa w powo-
jennej Anglii®. Co zatem sprawia, ze jego prace wymykaja si¢ latwej
interpretacji? Czy postaci na jego obrazach sg tak odrazajace, ze nie
chcemy zobaczy¢ w nich ludzi, a jedynie monstra stworzone na bazie
ciata czlowieka? Bacon nigdy nie malowat z modeli*, ale nie dlatego,
ze nie byl mu potrzebny czlowiek, ktorego bedzie mogt odwzorowaé
na ptotnie, lecz by¢ moze wiasnie dlatego, ze namacalna obecnos¢
drugiej osoby utrudniata mu znalezienie tego, co w cztowieku naj-
prawdziwsze. Model zawsze ma oczekiwania wobec artysty, pragnie
ujrze¢ swojg podobizng, nie prawde, a takie oczekiwania mogly by¢
dla Bacona wystarczajacym czynnikiem, zeby zrezygnowac z jego
obecnosci. Najdziwniejsze jest to, ze prace artysty pozostajg portreta-
mi, mimo ze w pierwszej chwili nie potrafimy znalez¢ na nich twarzy
czy sylwetki modela. Wykraczajg one daleko poza percepcje wzroko-
wag, sg czym$ W rodzaju zapisu prawdy tkwigcej W czlowieku, ale
niewidzialnej dla oka. Sam Bacon nazywa to ,rejestracjg faktu”. Ten
proces zwiagzany jest z checig przedstawienia wrazenia na plaszczyz-
nie obrazu, ale wrazenia zawsze mocno zsubiektywizowanego.

Postaci, ktore wydajg si¢ pokawatkowane, poranione, czgsto po-
zbawione twarzy, niejednokrotnie stoja bez ruchu, siedza, przykucaja

2 D, Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 8—11.

%), Bell, Lustro $wiata. Nowa historia sztuki, thum. E. Gorzadek, Warszawa
2009, s. 413-4109.

3L A, Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 40, 128-129,
142-144.
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czy leza, jakby byly nieswiadome tego, co dzieje si¢ z ich cielesno-
$cig. Tak jest na obrazie Lezgca postaé z 1958 roku. Pozycja mezczy-
zny lezacego na kanapie wskazuje na odpre¢zenie ciata i tym samym
nie koresponduje z twarzg, ktora ulega jakby przesunigciu. Wydaje
sig, ze za chwile splynie ona na podtoge, pozostawiajgc po sobie dziu-
re ukazujacg jedynie kosciec. Podobnie jest w Nagiej postaci z 1960
roku. Siedzaca kobieta wypreza si¢ w prowokujacej pozie, jakby $wia-
domie czekajac na reakcje ze strony widza, a jednoczesnie jej zdefor-
mowana twarz, z zgbami na wierzchu, nie pozwala spojrze¢ na nia jak
na doskonaty przedmiot seksualnych pragnien, czego ona sama zdaje
si¢ nie wiedzie¢. Pdtlezgca postaé z 1966 roku to kolejny przyktad
dezintegracji migdzy uktadem ciata a jego wygladem. Mezczyzna uto-
zony w pozie $wiadczacej o odpoczynku ulega prawie catkowitej de-
formacji. Twarz jest nieuchwytna, praktycznie zamazana, za$ ciato, za
sprawa zaznaczenia go kolorem zielonym i niebieskim, wydaje si¢ roz-
ktadajacym sie¢ kawatkiem migsa. To zaledwie kilka przyktadow po-
twierdzajacych pewna niespdjno$é miedzy $wiadomoscig a obecno-
$cig, jaka cechuje postaci, ktore odnajdziemy w malarstwie Bacona.

Ciata zywych trupow, ktore Bacon wprowadza w wir codziennych
trosk, zdajg sie spacerowac po ciemnych zakamarkach swojej psychi-
ki. Bierze on to, co najbardziej charakterystyczne dla kubizmu — frag-
mentaryczng wyobraznig, i dla surrealizmu — niesamowite zestawie-
nia, oraz dodaje swoj wlasny sposob patrzenia na swiat, bez zbednego
wygladzania i prostowania tego, co jest juz nieodwracalnie skrzywio-
ne*. Z obrazow Bacona wyziera dziwna pustka, z ktorej wylaniaja sic
najczesciej pojedyncze postaci, niemogace odnalezé dla siebie bez-
piecznej przestrzeni, a jednoczes$nie nierzadko zyjace w przesSwiadcze-
niu, ze w takim obszarze si¢ znajduja.

Doskonale znany fragment Ukrzyzowania z 1950 roku, ktéry obra-
zuje Chrystusa na krzyzu jako kawatek krzyczacego migsa, jest do-
prowadzeniem ciata ludzkiego praktycznie do ostatecznosci. Zamiast
krzyza mamy tu kawatki drewna utozone w litere T, a zamiast figury
Jezusa nieuchwytny cien jakiej$ postaci, majacej wyraznie zaznaczone
usta, z ktorych zdaje si¢ wydobywaé rozdzierajacy krzyk. Dla wielu
krytykow sztuki i jej odbiorcow jest to rodzaj profanacji symboliki
Ukrzyzowania i samego krzyza w ogoble. Ale warto zauwazy¢ kilka

2.3, Hunter, Francis Bacon: Anatomia grozy, thum. D. Kotacka, ,, Kwartalnik
Artystyczny” 2005, nr 4, s. 69—70.
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szczegolow tej pracy. Przede wszystkim potraktowanie ciata Chrystusa.
Wydaje sig, ze przy malowaniu tego obrazu Bacon korzystat z Ukrzy-
Zowania Grunewalda, ktory réwniez ciato Chrystusa traktuje jedynie
jako ciato, pozbawiajac Go boskiej czesci jego natury®. Obaj korzy-
stajg z mozliwosci malarstwa figuratywnego i obaj odzierajg Chrystu-
sa ze swigtosci, oddajac jego stabos¢ i brzydote ciata w agonii. Dzieli
ich kilka wiekéw, ale taczy che¢ ukazania, jak wielki wptyw na cate
zycie czlowieka ma jego ciato oraz bol i rozkosz, jakie sa z nim zwia-
zane. Chrystus Bacona krzyczy bez watpienia z ogromnego bolu, jaki
odczuwa jego ciato przybite do krzyza, po ktorym sptywaja struzki
krwi. Zamiast Marii i Jana u stop krzyza, w tle widzimy rozgrywajace
si¢ codzienne zycie, postaci spieszace si¢ do domu, pracy, na spotka-
nia, gluche na przerazajacy krzyk umeczonego cztowieka konajgcego
w katuszach. Obojetnos¢ i gluchota na wotanie drugiego cztowieka,
ktory pragnie odnalez¢ pocieszenie i ukojenie swojego bolu, wprost
emanuje z ptotna. Krzyk, a zarazem przerazajaca cisza odbijajg si¢ od
$ciany obojetnosci ludzkiej. Nawet gdyby krzyk ten opuscit ramy obra-
zu, rowniez poza nim pozostatby ghuchy.

Deformacji ulega whasciwie kazda czg¢$¢ ciata ludzkiego, ktore staje
si¢ tylko kawatkiem migsa i zbiorem znajdujacych si¢ pod nim kosci.
Odarcie z pozornego pigkna, ktérym obdarzyt cztowieka Stworca,
wskazuje na oderwanie go od doskonatego bytu i zredukowanie do
$miertelnego ciata. Tu nie ma miejsca ani na duszeg, ani na Absolut,
ktory kierowalby zyciem ludzkim. Wszystko zalezne jest od przypad-
ku, popedow, instynktow, woli zycia i checi czerpania z niego jak
najwigcej zmystowej przyjemnosci. Taka jednostka, zatopiona wy-
tacznie w tym, czego mozna zasmakowaé zmystowo, zostaje pozba-
wiona fundamentow, na ktérych mogtaby zbudowaé od nowa swoja
tozsamos¢. Nie ma tu miejsca na dgzenie do usensownienia swojego
zycia poprzez poszukiwanie relacji z drugim cztowiekiem, bowiem
relacje te sg krotkotrwate, przelotne, ptytkie i nigdy nie wykraczaja
poza sfere zmystowa. Taki podmiot zawsze pozostanie samotny, na-
wet w miejscu wypetionym obecno$cig innych, owi inni pozostang
bowiem na zawsze tylko fantomami rzeczywistych ludzi.

%], Bell, wyd. cyt., s. 187-188.
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Ilustracja, nigdy narracja

Bacon wielokrotnie podkreslat, ze chce za wszelkg cene unikna¢ nar-
racyjno$ci w swoim malarstwie, ze nie chce, by jego postaci przedsta-
wialy jakie$ historie, ale by byly wylacznie wrazeniami na ptotnie®.
Wydaje sig, ze udato mu si¢ odnalez¢ sposob, by wyizolowaé swoje
figury na obrazach poprzez umieszczanie ich najczesciej w ,,szklanych
klatkach” — sze$cianach albo obreczach®™. W ten sposob artysta sym-
bolicznie odgradza postaci od widza, ktory tym samym nie moze dla
nich stworzy¢ zadnej historii, ktéra mozna by opowiedzie¢. Ale czy
rzeczywiscie Baconowi si¢ to udaje? Czy jest mozliwe odebranie narra-
cyjnosci dzietu sztuki, jakim jest obraz? Wydaje sie, ze w jakiejs mie-
rze tak. Zamkniecie postaci w ciasnej przestrzeni nie pozwala na od-
nalezienie jakichkolwiek $ladow przesztosci czy stworzenia dla niej
iluzji przysztosci. Zostaje ona zamknigta W ,.tu i teraz”, pozbawiona
jakichkolwiek znakéw obecnosci gdziekolwiek albo kiedykolwiek.
Nie wiemy, skad, z czym i po co przyszta ani czy uda jej sie¢ wyjsé
poza obreb ,,dziania si¢” obrazu. Wraz z figurg na tej samej ptasz-
czyznie istnieje tlo, ale nie w sensie przestrzeni dla niej, lecz jako co$
istniejacego jednoczesnie z postacia™. Jest ono zwykle jednolite i jakby
wtapia si¢ w postaci, blokujac im mozliwos¢ wydostania si¢ z dziwnej
putapki.

Aby jeszcze wzmoc poczucie — mimo wszystko — jakiego$ rodzaju
klaustrofobii, Bacon daje swoim postaciom lustra, w ktorych moga sig
przegladaé. Jest tak w przypadku Portretu George’a Dyera w lustrze
z 1968 roku. Mezczyzna patrzy na lustrzane odbicie swojej twarzy, ale
jakby jej nie widzi. Podobnie jest w prawej czesci tryptyku Trzy studia
meskich plecow z 1970 roku. Deleuze tak méwi o odbiciach lustrza-
nych postaci: ,,Lustra Bacona moga by¢ wszystkim, co tylko zechcesz,
z wyjatkiem odbicia powierzchni™’.

Obsesjg Bacona, ktora narodzita si¢ po obejrzeniu filmu Eisenste-
ina® Pancernik Potiomkin, stato si¢ namalowanie krzyku tak, by widz

3 D, Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 63-65.

% G. Deleuze, Logika wrazenia, tham. M. Kedzierski, ,,Kwartalnik Literacki”
2005, nr 4, s. 80-85.

% Tamze.

3T A, Zweite, wyd. cyt., s. 154.

% Film Eisensteina Bacon zobaczyt na krétko przed tym, jak zaczat malowac.
Klatka filmowa obrazujaca krzyk wywarla na nim ogromne wrazenie, podobnie
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mogt go ,,ustysze¢”. Postacia, ktora najczesciej Krzyczy na jego obra-
zach, jest papiez Innocenty X wzorowany na portrecie Velazqueza®.
Bacon nie potrafit nigdy wytlumaczy¢ swojej obsesji na punkcie tego
konkretnego obrazu, ktorego wykonat kilkadziesiat wersji. Papiez zaw-
sze znajduje sie za szklang szyba, poza obszarem zewngtrznym, UKry-
ty przed innymi, ale jednoczes$nie jakby wystawiony na wzrok ludzki.
Tak jest na obrazach z lat 1950, 1951, 1953 i 1954. Posta¢ gltowy
Kosciota jest jakby zamrozona, przygwozdzona do miejsca, na ktorym
siedzi — nie moze si¢ poruszy¢. Bacon chce ukaza¢ moc, sile tego
krzyku samg w sobie, nie za$ sytuacje¢, z ktorej on wynika. O wplywie
tych sit duzo pisal Gilles Deleuze w pracy Logika wrazenia®, wywo-
dzac sam proces krzyku z niewidzialnych mocy i definiujac cztowieka
jako ofiare ich sprzezenia. Dziatajg one nie tylko w przypadku Inno-
centego X, ale we wszystkich obrazach, bez wzgledu na to, czy posta-
Ci sa statyczne, jak te lezace czy siedzace, czy tez znajduja si¢ W ru-
chu. Zawsze dziata na nie jakas niewidzialna sita, ktorg czasem trudno
zdefiniowad, ale ktoérag mozna mimo wszystko w jaki$ sposob wyczuc.

Topos przemocy

Wrhasciwie w kazdym opracowaniu tworczo$ci malarskiej Bacona znaj-
dziemy tekst poswigcony przemocy czy brutalno$ci jego prac. Sg one
niejako wpisane w sam proces tworczy tego artysty. Malarz rozréznia
przemoc widowiska i przemoc wrazenia, mowigc, ze zawsze rezygnu-
je si¢ z jednej na rzecz drugiej*'. Przemoc wrazenia uzyskuje on, jak
sam moéwi, przez ,.brutalno$¢ faktu”, ktoérg rejestruje na ptotnie naj-
wierniej, jak potrafi. Ow nagi fakt sam w sobie zawiera juz olbrzymie
poktady przemocy, ktore niejako same siebie maluja na ptétnie i dla-
tego wydaje nam sie, ze figury na obrazach Bacona pozostajg za-
mknigte W jakim$§ krggu przemocy, ktora zatacza nieustannie koto.
Zamkniete W nim postaci powtarzajg wciaz te same ruchy, gesty, kli-
sze, nie mogac nigdy wyjs¢ poza nie, ale przez to przemoc ta staje si¢

jak posta¢ krzyczaca na obrazie RzeZ niewinigtek Poussina (zob. D Sylvester, Roz-
mowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 34).

% Bacon nie widziat tego obrazu Velazqueza. Podczas malowania korzystat
z reprodukcji tego dzieta.

0 G. Deleuze, wyd. cyt., s. 95-101.

*! Tamze, s. 97-98.
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jednoczesnie ich najwigkszg bezradno$cia. Nawet w ruchu pozostaja
niejako unieruchomione, drepcza w miejscu, nie mogac postawi¢ zad-
nego kroku ani naprzod, ani w tyl. Nie wiemy, co kryje si¢ za zasto-
nami, oknami czy drzwiami, ktore czgsto pojawiajg sie¢ na obrazach
malarza, cho¢by w Studium ludzkiego ciata z 1949 roku czy w Postaci
w otwartych drzwiach z 1990/1991 roku. Sg to obrazy z poczatku i kon-
ca tworczosci, wigc wydaje sie, ze problem ten nurtowat artyste przez
cate tworcze zycie.

Czy znajduje si¢ tam jakis ,,$wiat zewngtrzny postaci”, gdzie toczy
sie ich zycie poza klatkami, w ktorych oglada je widz? Czy moze od-
chylajac zastong, zobaczymy tylko pustke? Na to pytanie Bacon nie
daje nam jednak odpowiedzi, a nawet najmniejszej wskazowki, ktora
pomoglaby wybra¢ jedng z mozliwosci. Obrazy Bacona to prawie Wy-
tacznie portrety. Cztowiek jest tym, co interesuje artyste najbardzie;.
Jego prace mozemy podzieli¢ na wicksze obrazy sylwetek ludzkich,
najczesciej samotnych, i mniejsze ptdtna przedstawiajace glowy. Znacz-
na czes¢ to obrazy pionowe, pomyslane tak, by oglada¢ je przez szy-
be, €O czesto podkresla artysta®®. Chee tym samym wyizolowaé swoje
postaci, ale rbwnoczesnie stwarza swego rodzaju teatr, ktory istnieje
po to, by gra toczyta si¢ w nim nieustannie. A aktorzy, jak wiadomo,
zawsze potrzebujg publicznosci. Figury Bacona rowniez.

Znamienne jest takze to, ze wigkszo$¢ prac nosi tytuty zaczynajace
si¢ od stowa studium. Sa to studia dostownie wszystkiego: samych
ludzi, jak i czynnosci czy pozycji, ktore przyjmuja. A studium to, jak
wiadomo, zaledwie szkic, pierwszy pomyst, ktéory moze ulegaé jesz-
cze wielokrotnym przeobrazeniom. Tym samym Bacon wskazuje nam,
ze jego prace sg czyms$ zmiennym, co podlega wszelkim procesom,
jakim podlega takze zycie ludzkie.

Zakonczenie

XX wiek stawia pytanie o istote naszego cztowieczenstwa, o sens bycia
ludZzmi. Artysci odpowiadajg na nie na wiele sposobow. Francis Ba-
con neguje sens bycia w $wiecie i jedno$¢ cztowieka. Ten brytyjski
malarz to jeden z najwigkszych tworcoOw mowigcych gltodne i wyrazne
nie wszystkiemu temu, co do tej pory uwazane byto za wielkie i zna-

2D, Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem..., wyd. cyt., s. 86-88.
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czace. Tworzac intensywnie od lat pigédziesiatych, nie byt przeciez
prowodyrem patrzenia na sztuke w ten sposéb, a jednak zapisat sie na
kartach historii. Przed nim kubizm, surrealizm i ekspresjonizm wy-
tworzyly wszystko to, co sam stosowal w pracach, ale to temat, jaki
podjal, rozni go od poprzednikow: czlowiek i jego ciato. Czlowiek
przerazony, wsciekly, rozzalony. Cztowiek, ktory wini $wiat za to, Kim
jest, i ma ku temu wszelkie podstawy. Swiat zdeformowany przez czy-
ny cztowieka nieszczesliwego i zagubionego i jego posta¢ w tymze
swiecie — wszystkim tym interesuje si¢ Bacon. W takim swiecie czto-
wiek nie potrafi i nie moze zachowaé spdjnosci migdzy tym, co wi-
dzialne, a wnetrzem. Bacon pyta 0 naszg tozsamo$¢ i poczucie bycia
czastkg $wiata, ale nie otrzymuje zadnej odpowiedzi. Cisza i pustka
wypelniajg luke po stracie, a cztowiek zyje w cigglym strachu, ocze-
kiwaniu, cho¢ nie potrafi okresli¢ — na co. Cialo przestato by¢ $wiaty-
nig ducha, a stato si¢ $wigtynig przyjemnosci i rozktadu, co stara sie
pokaza¢ w swoich pracach Francis Bacon. Artysta, oddajac na ptot-
nach ducha swoich czasow, najbardziej zblizyt si¢ do obrazu cztowie-
ka, ktory akceptujac swoja cielesnos¢, oswaja ja, ale jednoczesnie musi
odda¢ co$ w zamian — by¢ moze wiasng dusze.

UNVEILING IN THE WORKS OF FRANCIS BACON

ABSTRACT
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and the symbols visible in his paintings leads to valid conclusions related to the
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abandonment by the Creator, reduction of human being to mere bodies and the
question of the existence and location of an immortal soul.
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The article tries to see the modern world, the takeover by “capitalism” as a global
technoeconomical system ending the European Middle Ages, trying to re-pro-
duce human existence as an “imitation game” (imitating nature). Instead of
the rhythm of day and night and genealogical sequence in all traditional cul-
tures European world was in the beginning build up by monastic perseverance
in waiting for the coming of eternal life. An underlying fundamentally escha-
tological unrest survived in mystical sectarian movements subsequently struc-
tured accordingly to technologically minded revolutions ending up in an un-
precedented power and influence of scientific research. The imagination of an
art world which no longer depended on religious symbolism but produced
imaginative selfrealization of the artist himself-subsequently followed the
Zero Point emergence of mathematico-scientific experience (see for ex. Male-
witch 1915 in the wake of Lenin 1917). As a result of this utopian selfrepro-
duction the human existence is drawn into virtuality — reproduced in political
correctness, in social controlling of genealogy from cradle to grave following
economic interests and programs. All this is advertised as the ultimate realiza-
tion of freedom in a totally unprecedented social (computerized) art game —
totally independent from all too well known “ideological” approaches.
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In der derzeitigen Mentalitdtslage, die von der Dauermediensuggesti-
on von Trdumen und Wiinschen in einer ,,schlechten Unendlichkeit*
(wie Hegel sagen wiirde) bestimmt ist, die davon lebt, dass inmitten
der Erstickungsnot dauernder Erinnerungen (in Museen, Gedenktagen,
Denkmilern, Preisverleihungen) konstitutionell vergessen gemacht wird,
erscheint Gegenwirtigkeit indes geradezu beédngstigend gefahrlich.
Wer in Trdumen versinkt, will nicht erwachen. Er muf} fiirchten, dass
er den Boden unter den Brettern der Phantasiewelt, die ,,die Welt* be-
deuten, unter den Fiilen verliert. Daf3 jedes Spiel ein Ende hat, kommt
in der Rede, alles sei doch ein Spiel und jeder zu einer Rolle ,,enga-
giert”, nicht in den Blick von Menschen, die ohne weiteres an die
blinzelnden ,,letzten Menschen® bei Nietzsche erinnern.

Mag sein, dass der Atem der Jahrhunderte fiir viele nicht einmal
mehr aus Ruinen und Architektur von Jahrhunderten her weht. Soweit
wir in einer nicht von unvermittelter Gewalt bestimmten Ordnung le-
ben, sind wir indes in ,,Europa“ Erben einer langen Zeit durchaus sub-
versiver Kolonisierung, die von den aus Agypten und Syrien Ménchs-
gemeinschaften ausging und deren Erstimpuls sich erst seit dem 12.
Jahrhundert im Zusammenhang mit den sich bildenden Stadtkulturen
differenzierte und neu formierte. Mitten in den Wirren von ,,Volker-
wanderung® im sich aufldsenden romischen Reich bilden sich Ge-
meinschaften, mit ihnen Zonen einer strengen regelrechten Lebens-
form, die in den noch nicht von der ,.frithchristlichen Gemeindebil-
dung® erfassten Gegenden am Rande des Limes und dariiber hinaus
Christus bezeugen. Eine Lebensweise, die sich bewusst absetzt von
der ,,Welt“ der Stammesbindungen, konstituiert sich aus der den Ta-
geslauf bestimmenden Abfolge von Liturgie (Erinnerung des Chris-
tusgeschehens) und Arbeit — und damit zugleich Ort und Zeitigung.
Hatte schon Augustins Bekehrung zu einem epochal neuen Zeitverste-
hen gefiihrt — und darum Zeit focussiert, so hat das Monchtum zu einer
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Zeiteinteilung angehalten, ,,deren Strenge der antiken Welt unbekannt
war und deren unerbittliche Absolutheit von keiner Institution der
Moderne, die tayloristische Fabrik eingeschlossen, je erreicht worden
wire!. Diese Zeiteinteilung dient indes nicht einer wie immer zentrier-
ten Effizienz sondern der Intensivierung einer ausdauernden Haltung
(perseverantia), in der des Lebens Hérten mit der Geduld eines Wartens
auf die Fiille des Lebens ertragen werden. Diese Geduld war der ent-
scheidende Einfall, der sich der Ungeduld derer, die das eschatologi-
sche Ereignis schon zu ihren Lebzeiten herbeisehnten, ja herbeizuzi-
tieren suchten, entgegensetzte.

Die Ungeduld indes verlagerte sich in die sich mit der stabilisieren-
den Kolonisierung von Friedenszonen herausbildenden Stidte, in die
sich damit ergebenden Wirtschaftsbeziehungen und Rationalisierun-
gen. Und sie flihrte in den folgenden ,,Mittelalter genannten Zeiten
zu einer scharfen Konfrontation der Rationalisierung an den Universi-
titen, von daher der Ausbildung von Verwaltung (Jurisdiktion) mit der
der monastischen Lebensform entspringenden Autarkie, die sich nicht
selten zu einem Sediment von Unruhe mystischer Bewegungen und
Gruppenbildungen bis hin zu den weit ausgreifenden Reformations-
und Revolutionsbewegungen weiterentwickelt —wéahrend die offizielle
»Welt“ von Papst- und Konzilskirche und der in ihrem Kontext ent-
stehenden Nationsbildungen mit den Vermittlungen der formalisierten
,» I radition” mit den 6konomischen Bedingungen (z.B. im Zeichen der
spiter ,,Thomismus* genannten (von einem adaptierten Pariser Uni-
versititsaristotelismus des 13.Jahrhundets ausgehenden) Kirchenlehre
(mit ihren rational-dogmatisierendem Engfiihrungen) entstand.

Das zunédchst sich herausbildende Nebeneinander von Kirche und
sdkularen Verwaltungen unter der Herrschaft von Stammesfiihrern und
Clans dnderte sich indes deutlich mit der Selbstauflosung der Univer-
sitdtsscholastik in die kulturelle Schwundstufe eines in sich selbst zirku-
lierenden wirklichkeitsentsagenden Nominalismus bei gleichzeitigem
Aufkommen mathematisch orientierter Wissenschaftlichkeit unter be-
sonderer Perspektive des sich absolut setzenden ArchitektenDesign
(Brunelleschi in Florenz, Nikolaus Kusanus) und mit der Neuetablie-
rung absoluter Herrschaft, paradigmatisch ausgehend von Aeneas Pic-
colomini (Papst Pius II.) im Zeichen der Férderung von Kunst und

! G. Agamben, Hochste Armut. Ordensregeln und Lebensform, Frankfurt a.M
2012, S. 36.
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Wissenschaft — bis hinein ins 21. Jahrhundert. Die in der ,,Renais-
sance“ der Antike und im Barock entstehende (zumal in der Architek-
tur hervorragend sichtbare) Mischkultur von Kirche und Theater — aus
wiederbelebten Momenten der vorwiegend vorhellenistischen griechi-
schen Periode (von Homer bis zur Tragddie und Platon), wurde mit
den sich herausbildenden dominanten ,,Nationalsprachen* und Natio-
nalkulturen sekundiert. Dazu trugen sowohl die ins 14. Jahrhundert
zuriickreichenden volkssprachlichen reformatorischen (zuweilen apo-
kalyptisch anmutenden) Bewegungen und die Bibeliibersetzungen bei,
ebenso wie die sich nunmehr stirker am Griechischen als am Lateini-
schen orientierende Welt der Buchgelehrten. Elegant wurde gemein-
hin der epochenbildende Uberfall der insbesondere zunichst betont in
Astronomie und Optik angewandten Mathematik {iberspielt, der im
»Fall Galilei” blitzableiterartig einen Moment lang Aufsehen erregte,
uns seither die Frage nach der verantwortlichen Zuordnung einer zur
Macht schlechthin gelangten Wissenschaft (Francis Bacon) zur Le-
benswelt der Menschen (ausdriicklicherst bi Edmund Husserl 1935,
ihm folgend bei Jan Patocka) stellt.

Zureichende Antworten gibt es bislang keine — zumindest auf der
Ebene der ,,Politik®“. Zunichst trat dies mit der Hobbes‘schen Staats-
theorie mit ihrer bis heute wirksamen (obgleich vielfach verleugneten)
Staatskirchentheorie der Erzeugung des ,,.Leviathan“- Staates zutage.
Die (gesamteuropdische) Barockstaatskirchenkultur wurde zum un-
ausdriicklich faktischen Dispositiv einer immer eindeutigeren tech-
nisch-6konomischen Weltgestaltung, die mit den Revolutionen — zu-
mal seit den sich herausbildenden Vereinigten Staaten von Amerika
und in Frankreich zu Ende des 18. Jahrhunderts — schliefSlich als
»Neue Welt“ (so der Name neuer Stadtteile um 1900) und mit dem
Charme von ,,Weltausstellungen* (mit Eiffelturm und Praterriesenrad)
auftrat. Sie stand im Zeichen des ,,Kapitalismus als Religion®, wie
Walter Benjamin 1921 nach dem Beginn des Weltbiirgerkrieges, der
seither in Atem hilt, formulierte. Es handelt sich dabei um eine Reli-
gion der Verschuldung, die einzige, die nicht entsiithnt, sondern immer
mehr verschuldet (wie Benjamin anmerkt). Diese Verschuldung ge-
schieht — ganz abgesehen von individuell zurechenbaren Schulden — in
den Versuchen jahrhundertelanger riicksichtsloser (von Kant als Folter
gekennzeichneten) Naturbeherrschung und den mit dieser zusammen-
héngen politischen Dispositionen, z.B. im Kolonialismus und Totalita-
rismus. Wo nicht gesprochen wird, werden kann, dort herrscht Ge-
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walt. Erst mit Dekolonisation und Okologie wird diese (strukturelle)
Verschuldungssituation zunehmend etwas bewusster.

Das Defizit sprachlicher Verstindigung auf der ,,internationalen
Ebene*, das nicht wirklich durch das PapierEnglisch endloser Konfe-
renzen uberspielt - tiberspiilt werden kann, ist deutlich genug Zeuge
der Abgriindigkeit der zur technisch-6konomischen Einen Welt drén-
genden ,,Globalisierung®, in damals zeittypischer Weise vorausgeahnt
im Kusanischen ,,ludus globi“ und dem in den Himmel verlegten Frie-
denskonzil desselben Autors (De pace fidei). Diese zur Autopoiesis
dringende Grundlosigkeit hat nicht zuletzt der Jahrhundertjurist Hans
Kelsen mit dem Eingestidndnis der (in der Hobbes-Tradition stehen-
den) Fiktionalitdt der Grundnorm jeden Rechts, damit auch der von
ihm entworfenen dsterreichischen Verfassung und ihrer Wiederholung
in der UNO-Rechtsordnung eingerdumt. Zunehmend bewusst wird die
tendenzielle Abhéngigkeit der Rechtsetzung und Rechtsprechung, ja
der Rechtsordnung selbst von BewulBtseinslagen, deren wechselnder
Zeitgeistkontext in einem Fluidum von massenmedialer Wahrneh-
mungsweisen und davon beeinflusster Wiinschbarkeiten, von einer tech-
nodkonomischen Automatie her verstdndlich wird. In dieser versan-
det, verschwindet unausdriicklich der so eifrig (medial) behauptete
und beschworene Autonomieanspruch der (Massen-) Individuen. Das
kann so weit gehen, dass die Tragweite der Bewusstseins Automatie
biotechnologischer Innovationen (der Einbeziehung der Menschen) in
den allgemeinen techno-okonomischen Produktionszusammenhang
(z.B. im Kontext von Hirntodkriterium mit Organhandel) nur mit Mii-
he kaum klar gemacht werden kann bzw. darf.

Eine wenig beachtete Funktion bei der Anpassung der Bewusst-
seinlagen an die techno-6konomische ,,Welt*“ spielt zweifellos die zur
Kunstreligion aufgespreizte Stellung von Kunst (seit Revolution und
der ihr nachtrauenden Romantik). Sie ist nicht mehr der Raum und das
Geschehen der Feier des uns Ubergreifenden sondern inszeniert mit
der Revolutionierung des Bewusstseins sich selbst als das sich absolut
Zumutende. Folgerichtig ist jedes Selbst ,,Kunst“ der Selbstverwirkli-
chung. Folgerichtig hat die Kunst keine (Ab-) Bildfunktion mehr son-
dern ist zur mehr oder weniger belangreichen Inszenierung des von
Nietzsche gesehenen ,,neuen tragischen Zeitalters* (im Horizont eines
wie immer tiberzeugenden ,,Gesamtkunstwerkes*) geworden. Diese be-
durfte zweifelsohne des Bildersturmes (paradigmatisch in der Beset-
zung der lkonenecke mit der geometrischen Konstrukt, Malewitsch
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1915). Wir sehen (wie die Touristen) nicht mehr mit eigenen Augen,
sondern mit optischen Geréten. Kein Wunder, dass viele Wirklichkeits-
verlust fithlen, manche wagen, davon zu sprechen.

Das fiihrt zuriick auf den grundlegenden Zusammenhang von Se-
hen und Sprechen, der zu den grundlegenden Fragen (nicht nur) in der
Geschichte des Denkens gehort. Wie zum Sehen gehort zum (Denken
und) Sprechen der Durchgang durch den blinden Fleck- der die Frage
nach der Riickseite des Spiegels offen hélt. Sie stoBt an Grenzen, die
zu iiberschreiten bedeutet, im Niemandsland zu irren. In einer (das tra-
gische Geschehen der Familienauflosung (im Inzest und Vater-, Mut-
ter-, Kindermord) tiberschreitenden) apokalyptisch anmutenden ,,schlech-
ten Unendlichkeit".

Helmut Kohlenberger — e-mail: hvitko@t-online.de
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Poszukiwanie watkow postmodernistycznych w dzietach czolowego
przedstawiciela europejskiego surrealizmu Salvadora Dalego jest za-
daniem intrygujacym i rownocze$nie nietatwym. Awangardowa sztu-
ka Dalego byta programowo antymodernistyczna, co artysta wielo-
krotnie podkreslat. Istniejg rowniez opinie, ze cho¢ malarstwo Dalego
byto wybitnie antyrealistyczne, nie mozna go stawia¢ w jednym rze-
dzie z popartowymi dzietami Andy’ego Warhola czy pozniejsza este-
tyka neoawangardy. Jednocze$nie wielu badaczy nie zgadza si¢ ze
stwierdzeniem, ze sztuka ta miata rysy wiasciwe estetyce postmoder-
nistycznej. Tym samym wielos$¢ i roznorodno$¢ przywotanych opinii
juz na poczatku stanowi wyzwanie dla jednoznacznego zaklasyfiko-
wania tworczo$ci tego wybitnego hiszpanskiego surrealisty.

Warto jednak podjg¢ probe wskazania wybranych watkow post-
modernistycznych w artystycznej dziatalnosci Dalego na przyktadzie
jednego z najbardziej zagadkowych dziet artysty, czyli Chrystusa sw.
Jana od Krzyza'. Bedac kilka lat temu w Kelvingrove Art Gallery and
Museum w Glasgow, miatam okazj¢ zobaczy¢ ten obraz, ktory nie-
spodziewanie zachwial moim dotychczasowym przekonaniem o este-
tycznej przepasci miedzy awangardowym surrealizmem a sztukg post-
modernistyczng. Artystyczna i estetyczna analiza dzieta ma na celu
wykazanie, ze juz w latach pig¢dziesigtych XX wieku Dali antycypo-
wal 1 realizowal wybrane zalozenia wlasciwe sztuce postmodernistycz-
nej, wykraczajac tym samym poza ramy awangardowego surrealizmu.

Mistyczna inspiracja i naukowe wpltywy

W calej historii sztuki az do poczatkow XX stulecia ukrzyzowanie nie-
zmiennie byto symbolem niewystowionego cierpienia, po$wigcenia
zycia i jednoczes$nie obietnica zbawienia cztowieka. Znamienny jest
zatem fakt, ze w zlaicyzowanym spoteczenstwie i przy antyklerykal-
nych nastrojach XX wieku stato si¢ ono tematem niezwyklego dzieta,
Chrystusa sw. Jana od Krzyza (1951). Nalezy rownoczes$nie podkre-
$li¢, ze zwrot ku inspiracjom mistyczno-chrzescijanskim w sztuce Da-
lego oraz w calej sztuce surrealistycznej poprzedzony byt niewatpliwa
awersja calego ruchu do religii czy tez raczej do jej rytualnego, do-

1 W pracy zamiennie uzywane sa dwa ogdlnie przyjete tytuly obrazu: Chry-
stus Sw. Jana od Krzyza oraz Ukrzyzowanie.
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gmatycznego wymiaru®. Paradoksalnie jednak, wpisujac si¢ W trady-
cje artystycznej interpretacji meki Panskiej, Dali odszedt jednoczeénie
od dotychczasowych sposobow przedstawiania Chrystusa ukrzyzowa-
nego. Obraz juz na poczatku zostat przyjety z duzym sceptycyzmem.
Charakteryzowano go jako dzieto kontrowersyjne, obrazoburcze, a na-
wet kiczowe. Perspektywa czasu pozwolita jednak na zupehie inne
podejscie do dzieta hiszpanskiego surrealisty. Wspoétczesnie mowi si¢
o nim jako o jednym z najbardziej poruszajacych obrazéw Dalego,
ktory przesycony jest mistycyzmem i symbolika oraz ktory awangar-
dowo traktuje temat ukrzyzowania i pozostaje otwarty na wielokie-
runkowe interpretacje.

Wspolczesnie istniejg dwie wersje wskazujace na bezposrednig in-
spiracje Dalego do namalowania UkrzyZzowania. Po pierwsze, Tomasz
Czapiewski pisze, ze Dali zetknat si¢ ze szkicami $w. Jana od Krzyza®
juz w latach trzydziestych, w trakcie lektury wybranych jego dziet”.
W wypowiedzi z 1952 roku Dali sam wspomina moment, w ktérym
po raz pierwszy zobaczyt szkic ukrzyzowanego Jezusa:

Rysunek ten wywart na mnie wptyw, gdy po raz pierwszy go ujrzatem.
Wplyw ten byl tak wielki, ze nawet pozniej, jeszcze w Kalifornii, widzialem
we $nie Chrystusa tak wlasnie ukrzyzowanego, ale w krajobrazie Port Lligat.
Styszatem tez glosy, ktore mnie dotyczyty: Dali ty musisz tego Chrystusa na-
malowac®.

I tak juz w roku 1950 zaczety powstawaé kolejne studia obrazu.
W komentarzu do jednego z nich artysta ujawnit takze drugie zrédto
inspiracji, ktorym bylto bezposrednie spotkanie z mnichem Brunonem
de Jesusem-Maria:

2 Por. T. Czapiewski, Salvadore Dali jako malarz religijny, Gdansk 1994,
s. 12-26.

3 Sw. Jan od Krzyza (1542-1591) byt hiszpanskim poeta, mistykiem i dokto-
rem Kosciola. Zostal uznany za $wigtego Kosciota katolickiego oraz anglikan-
skiego. Wraz z Teresa z Avili uwazany jest za zalozyciela zakonu karmelitow
bosych. Jego poezja oraz pisma o charakterze mistycznym zaliczane sa obecnie do
najwybitniejszych osiagnig¢ literatury hiszpanskie;.

* T. Czapiewski, wyd. cyt., s. 93.

® S. Dali, Komentarz obrazu Chrystus $w. Jana, [w:] Salvador Dali Retro-
spektive 1920-1980, ed. I. F. Walther, Monachium 1980, s. 376.
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[...] od karmelitanskiego brata Bruno otrzymatem wskazowke dotyczaca Chry-
stusa narysowanego przez $w. Jana od Krzyza. Po zobaczeniu karty z tym ry-
sunkiem przedstawitem w formie geometrycznej koto i trojkat, w czym za-
wartem — w estetycznym sensie — wszystkie moje wczesniejsze doswiadcze-
nia. W tréjkacie tym przedstawitem obecnie mojego Chrystusa®.

To wiasénie Bruno, z powotania karmelita, z zamitowania uczony,
pokazat Dalemu szkic Chrystusa autorstwa $w. Jana od Krzyza. Sw.
Jan stworzyt szkic okoto 1575 roku, przebywajac w klasztorze karme-
litow bosych w Avili, gdzie postugiwat siostrom zakonnym jako kape-
lan. Pewnego dnia, modlac sie w tamtejszej klasztornej galerii, doznat
wizji Chrystusa ukrzyzowanego, ktora przelat na kawatek papieru.
Okazalo sig, ze byt to Chrystus cierpigcy na krzyzu, ale widziany od
gory, Z wyjatkowe;j i niespotykanej dotychczas perspektywy. Niewat-
pliwie perspektywa ta moze by¢ udziatem tylko Boga, ktory widzi
swojego Syna na krzyzu, z cialem wysunigtym do przodu, jakby go-
towym do upadku. Sw. Jan przekazat ten szkic jednej z sidstr zakon-
nych, ktéra przechowywata go ponad czterdziesci lat. Szkic ten zostat
po raz pierwszy ujawniony publicznie podczas procesu beatyfikacyj-
nego $w. Jana w 1675 roku. Wykonano wowczas kopie, ktora pdzniej
zagineta, lecz zachowat si¢ oryginat przekazany innej siostrze zakon-
nej. Ta z kolei umiescita go w specjalnym relikwiarzu, dzigki czemu
stat si¢ on dostepny dla pdzniejszych biografow $w. Jana. Przez na-
stepne Kilkaset lat nikt specjalnie nie interesowat si¢ szkicem. Dopiero
w XX wieku, ktory przyniost petne odkrycie tworczosci $wietego, stat
si¢ on cenng artystyczng inspiracjg. Wtedy wiasnie Bruno de Jesus-
Maria pokazat szkic Dalemu, ktory widziat go ostatecznie dwukrotnie:
w roku 1945 i p6zniej ponownie w 1950.

Fakt, ze $w. Jan do$wiadczyt owej wizji znajdujac si¢ w klasztor-
nej galerii, nie pozostaje bez znaczenia. Wydaje si¢ bowiem, ze wia-
$nie z uwagi na to miejsce powstata niezwykta dla tego szkicu, a co za
tym idzie dla dzieta Dalego, ,,boska” perspektywa. W tym miejscu
ujawnia si¢ pierwsza paradoksalna, mistyczna inspiracja Dalego, arty-
sty skandalizujacego, ekscentrycznego i pozornie antyreligijnego. Inspi-
racja ta wydaje si¢ wpisywa¢ w postmodernistyczny nurt myslenia
poststrukturalistbw 0 wyzwoleniu tekstu dzieta i grze intertekstualnej
jako jednym z narzedzi interpretacji dzieta sztuki. Intertekstualnosc,
wlasciwa dzietom literackim, przettumaczona na jezyk sztuki malar-

6 Cyt. za: R. Descharnes, Salvador Dali, Koln 1974, s. 146.
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skiej pozwala na rozpoznanie odniesien kulturowych i historycznych,
ktore pojawiajg si¢ W Ukrzyzowaniu. Przejecie nowatorskiej, ,,bo-
skiej” perspektywy od $w. Jana moze by¢ tutaj pierwsza i podstawowa
warstwa odniesienia, pierwszym etapem gry, ktorej uczestnikiem staje
si¢ odbiorca. Dali bawi si¢ z odbiorcg, tworzac dzieto, ktore zaprasza
go do poszukiwania mozliwych odniesien, aluzji, symboli, do rozpo-
znania motywow znanych z historii malarstwa oraz jednoczesnie do
intelektualnej podrézy w naukowa przysztose.

Poszukujac inspiracji w chrzescijanskim mistycyzmie, Dali odwo-
tywat si¢ takze do osiagni¢¢ dwcezesnej nauki, w szczegolnoscei do teorii
0 atomistycznej budowie kosmosu, ktéra otwierata juz w latach pigé-
dziesigtych zupehie nowe dla ludzko$ci perspektywy naukowe. W wy-
danym w 1951 roku Manifescie mistycznym pisat on: ,,Najpierw w ko-
smicznym $nie w roku 1950 ujrzatem ten obraz w kolorach. Przedsta-
wial on jadro atomu, ktoére potem przyjeto metafizyczne znaczenie.
Chrystusa uwazam teraz za wyraz wiasciwej jednosci wiata”’. Chry-
stus stat si¢ w oczach Dalego Zrodtem, prapoczatkiem i koncem wszech-
swiata zarazem. W nieskonczonej ilo$ci atomow budujgcych wszech-
swiat dostrzegt on bijgce gdzies w jego glebi jadro. Tym jadrem, jed-
noczgcym Wszystko, co istnieje, byt Chrystus. Analizujac jednak mi-
styczng wizje artysty, mozna zapyta¢, czy Dali, ktory nie byt prakty-
kujacym ani gleboko wierzacym katolikiem, pojmowat Chrystusa
w duchu chrzescijanskim? Czy tez Chrystus stat sic w tym przypadku
jedynie zrecznie wykorzystanym motywem o charakterze kulturowym?
Odpowiedz nie jest jednoznaczna. Zanim bowiem powstata ostateczna
wersja stawnego obrazu, Dali stworzyt kilka niezwyktych studiow,
gdzie Chrystus umieszczony jest na planie trojkata wpisanego w okrag
i gdzie wida¢, jak za pomocg licznych eksperymentow stworzyt on
mistrzowskg i niespotykang dotad perspektywe. Stad wniosek, ze kon-
strukcja unikalnej perspektywy byta wynikiem nie tyle mistycznej
inspiracji, ile przede wszystkim artystycznym rezultatem fascynacji
artysty osiggnieciami i mozliwo$ciami wspolczesnej nauki i techniki.
Zwrot w kierunku nauki i techniki to z kolei jeden z podstawowych
rysow postmodernizmu, o ktorym pisal w 1984 roku amerykanski ba-
dacz literatury Frederic Jameson.

7'S. Dali, Manifest mistyczny, [w:] R. Descharnes, wyd. cyt., s. 146.
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Jameson wprowadzil pojecie dominanty kulturowe;j®, ktorg wedtug
niego w drugiej potowie XX wieku stat si¢ postmodernizm. Dominan-
ta kulturowa oznacza zbior cech, ktére nadaja danej kulturze tozsa-
mos¢, spajajg rozne jej dziedziny w heterogeniczng cato$¢ i tym sa-
mym pozwalajg na jej wyodrebnienie jako okreslonej istotowo forma-
cji kulturowej. Postmodernizm jako dominanta kulturowa charaktery-
zowal si¢ wedlug Jamesona migdzy innymi wizualno$cia, estetyzacja
kultury, zanikiem glebi, rozproszeniem podmiotu, a takze wspomnia-
ng fascynacja nauka i technikg. Dlatego prowadzone przez Dalego ba-
dania, w tym przygotowanie szkicow wstepnych oraz matematycznych
obliczen proporcji, mozna zinterpretowa¢ jako niezaprzeczalny wyraz
swiadomego scjentystycznego ugruntowania UkrzyZzowania, a W Szer-
szej perspektywie realizacji jednego z podstawowych zatozen estetyki
postmodernistycznej.

Sztuka kamuflazu

Warto zwréci¢ uwage na fakt, ze Dali wykorzystat wizerunek Chry-
stusa z Ukrzyzowania W dwoch innych, réwnie niezwyktych dzietach.
Odkrycie Ameryki przez Krzysztofa Kolumba, znane réwniez jako Sen
Krzysztofa Kolumba, to obraz powstaty w latach 1958-1959 i uwaza-
ny obecnie za hotd oddany przez artyst¢ ukochanej przez niego Hisz-
panii. Dali, odchodzac od S$cistosci historycznej, ponownie zawiera
w tym obrazie pierwiastki religijne i mityczne. Najwazniejszym roz-
poznawalnym motywem jest podobizna Chrystusa sw. Jana od Krzy-
Za, ktorg artysta umiescit w dziele az dwukrotnie. Krzyz ze spoglada-
jacym na ziemski padét Chrystusem znajduje si¢ w rekach mnicha
umieszczonego W dolnej czeéci obrazu oraz powyzej, na niebosktonie,
w przestworzach, po prawej stronie obrazu. Nietrudno rozpoznaé
symbolike i znaczenie krzyza w r¢kach mnicha. Prawdziwym wyzwa-
niem jest owo drugie przedstawienie, w przestworzach. Tam bowiem
na gtowie Chrystusa dostrzec mozemy autoportret samego artysty.
Charakterystyczny zarys konturow twarzy oraz stynne wasy Dalego nhie
pozostawiajg watpliwosci, ze ekscentryczny Hiszpan znalazt dla siebie
miejsce w tym symbolizujacym wielkie i donioste dla dziejow ludz-
kiego $wiata wydarzeniu. Czy to ponownie przejaw jego megalomanii,

® Por. F. Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism,
“New Left Review” 1984, No. 148.
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czy tez nowatorski zabieg artystyczny? Kwestia ta pozostaje otwarta,
niemniej jednak znajomosci sztuki wyrafinowanego kamuflazu nie
mozna Dalemu w zaden sposob odméowic.

Whiebowzigcie Maryi to drugie dzieto, w ktérym widoczna jest po-
dobizna Chrystusa z UkrzyZowania, tym razem w centralnej czesci
obrazu. Widzimy go ponownie zawieszonego w potowie drogi, mie-
dzy niebem a ziemia, i ponownie zawsze i wszedzie obecnego, row-
niez W czasie wniebowzigcia jego Matki. Symbolika obrazu jest bar-
dzo bogata, a scena ta widziana oczyma surrealisty nabiera w XX wieku
zupelnie nowych jakosci. Twarz Maryi jest twarzg zony artysty, Gali,
ktora zawsze byta dla Dalego inspiracja, modelka i wierng towarzysz-
ka zycia.

Swojski krajobraz i hollywoodzkie ciato

Istotng rol¢ w uksztaltowaniu charakteru catej tworczosci Dalego ode-
grat pobyt artysty w Stanach Zjednoczonych. W listopadzie 1934 roku
artysta wraz z zong wyjechat do Ameryki, gdzie przebywat z matymi
przerwami przez kolejne cztery lata. Do frankistowskiej Hiszpanii
powrdcit ostatecznie dopiero w 1948 roku, zdobywajac wowczas hie-
matg popularno$¢ i rozglos takze za oceanem. Artysta tesknit do ro-
dzinnej Katalonii, do Zrodet sztuki, na ktorej si¢ wychowat — tradycji
malarskiej Francisca Zurbarana i Diego Velazqueza. Te dwa elementy
— zanurzenie w hollywoodzkim $§wiecie wyzszych sfer oraz wewnetrzna
potrzeba powrotu do korzeni — w niezwykly sposob ujawnity si¢ takze
W UkrzyzZowaniu.

Rodzajowa scena widoczna pod krzyzem przedstawia widok z okna,
jaki rozciagat si¢ z pracowni malarza w Port Lligat®. Widzimy te same
gory, zatoke Z nabrzezem i nawet zo6ttg 16dz, ktorg Dali czesto ptywat
na ryby. Oprocz tego artysta umiescit na obrazie dwie zajete swoja
pracg postaci, ktore zdajg si¢ kontemplowac¢ tajemnice cierpienia Chry-
stusa. Postaci te nie sg jednak przypadkowe. Pierwsza z nich, znajdu-
jaca sie tuz obok zoéttej todzi, zaczerpnigta zostata z obrazu Chiopska
rodzina francuskiego malarza zyjacego w XVII wieku, Louisa Le Nai-
na. Druga posta¢ do ztudzenia przypomina cztowieka z obrazu wspo-
mnianego juz Velazqueza zatytutowanego Poddanie Bredy. Warto do-

® Cze$¢ wspomnien Dalego z rodzinnej Katalonii, w tym z okolic Port Lligat,
znajduje si¢ w ksigzce S. Dali, Dziennik geniusza, ttum. J. Kortas, Katowice 2009.
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da¢, ze te dwie malarskie inspiracje takze byty wynikiem sennego
marzenia artysty:

Pierwotnie mialem zamiar na modele postaci w krajobrazie wybra¢ rybakéw
z Port Lligat; w tym $nie jednak zamiast rybaka ukazata mi si¢ posta¢ francu-
skiego wiesniaka namalowana przez Le Nain, ktorego twarz zmienitem tak, ze
stata si¢ podobna do rybaka z Port Lligat. Niemniej jednak rybak ogladany
z tylu ma sylwetke a la Velazquez™®.

Nie tylko sceneria, ale i postaci ludzkie przedstawione na obrazie
symbolizujg zarowno powrdt do czaséw dziecinstwa, do miejsc bli-
skich artyscie, jak i do sztuki hiszpanskich mistrzéw malarstwa. Dzig-
ki temu zabiegowi ukrzyzowanie staje si¢ dla odbiorcy czyms bliskim:
nie znajduje si¢ W nieokre$lonym czasie i przestrzeni, ale tuz nad nim,
W najblizszym otoczeniu. W dziele Dalego paradoksalnie nie ma miej-
sca na wielkg biblijng metanarracje 0 $mierci Chrystusa ukrzyzowa-
nego, zbawiajacego cata ludzkos¢. Smieré ta staje si¢ dzieki Ukrzyzowa-
niu rozbita na niezalezne, indywidualnie przezywane ludzkie do$wiad-
czenia. Ponownie dochodza do glosu echa postmodernizmu i stynna
teza Jeana-Frangois Lyotarda: wielka chrzes$cijanska metanarracja zo-
staje rozbita na nieskonczong ilos¢ matych narracji, traci ona swoja
wazno$¢ sita wewnetrznego rozktadu'. Postmodernistyczny pluralizm
autonomicznych jednostek legitymizuje wielo§¢ matych, réwnorzed-
nych narracji, takze tych dotyczacych $mierci na krzyzu. Wielkie mi-
styczne wydarzenie ukrzyzowania ponawiane jest w jednostkowym
cierpieniu, ktdre bezposrednio dotyczy kazdej jednostki. Dlatego patrzac
na Ukrzyzowanie, odnosi si¢ wrazenie, Ze jest si¢ tam razem z rybaka-
mi, stoi si¢ na nabrzezu przyladka Creus i ze wystarczy podniesé
wzrok w gore, aby dojrze¢ konajacego na krzyzu Chrystusa.

To oczywiscie tylko jedna z mozliwosci interpretacyjnych. Dali bo-
wiem zdaje sie¢ proponowac jeszcze jedng perspektywe. Jezeli odbior-
ca podniesie swoj wzrok ponad skaty Port Lligat, ujrzy ukrzyzowane-
go Chrystusa ze wspomnianej juz ,.boskiej” perspektywy. Artysta po-
zwala zatem zaja¢ odbiorcy swoje wlasne miejsce, miejsce $w. Jana,
miejsce uprzywilejowane. Czy jednak wiasnie takie byto ostateczne

0 Tenze, Komentarz obrazu Chrystus $w. Jana, [W:] Salvador Dali Retrospek-
tive..., wyd. cyt., s. 376.

1 por, J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna: raport o stanie wiedzy, thum.
M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa 1997.
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zamierzenie Dalego? Niewatpliwe ,,boska” perspektywa moze zostac
zinterpretowana jako jeden z przejawow megalomanii artysty, znane-
go z ekscentrycznego przekonania 0 wiasnej wyjatkowosci'?. Jedno-
cze$nie perspektywa ta jest zabiegiem niewatpliwie nowatorskim,
rzadko spotykanym w tradycyjnej sztuce religijnej. Analizujgc zycie
Dalego, jego niecodzienne i niejednokrotnie skandalizujace podejscie
do wielu spraw, w koncu studiujac jego niezwykle, oniryczne, surre-
alistyczne dzieta, wyjasnienie kompozycji Chrystusa sw. Jana od Krzy-
Za, W ktorej dominuje ,,boskie” spojrzenie na $wiat, nie bedzie juz tak
niezwykle.

Rownie ciekawym zabiegiem zastosowanym przez artyste — obok
tej trudnej do jednoznacznego zinterpretowania perspektywy malar-
skiej — jest sposob przedstawienia ciata Chrystusa ukrzyzowanego.
We wspomnianym juz Manifescie mistycznym Dali opisat ukrzyzowa-
nie, ktorego wizja juz wtedy ksztattowata si¢ w jego wyobrazni:

Chce, by moj nastepny Chrystus byl obrazem zawierajacym wigcej pickna
i rado$ci niz cokolwiek, co do dzi§ namalowano. Chce namalowaé Chrystusa,
ktory w kazdym znaczeniu bedzie catkowitym przeciwienistwem anty-mis-
tycznego Chrystusa Griinewalda®,

Powstaty okoto 500 lat wczesniej, jako dzieto na ottarz dla klaszto-
ru Isenheim (koto Strasburga), obraz Matthiasa Griinewalda na trwate
wpisat si¢ do historii sztuki za sprawg niezwykle naturalistycznego,
emanujacego namacalnym bolem przedstawienia Chrystusa. Jego ciato
jest przerazliwie zmaltretowane, naszpikowane kolcami i pokiereszo-
wane. Niejednokrotnie wyglaszane byty opinie, ze dzieto Griinewalda
to takze odchodzace od tradycji, przerysowane, perwersyjne i gangre-
nowate ujecie Chrystusa ukrzyzowanego. Jednak Dali postanowit by¢
jak najdalszy od takiej wizji i sam zaznaczyl, ze jego interpretacja
bedzie czym$ odmiennym nie tylko od drastycznej stylistyki Griine-
walda, ale rowniez od najbardziej znanych tradycyjnych uje¢ tematu
$mierci Jezusa™. Nie tylko w kwestii perspektywy, ale takze W sposo-

12 K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 72-82.

3. Dali, Manifest mistyczny, wyd. cyt., s. 193.

¥ przyktady tradycyjnego ujmowania tematu ukrzyzowania w sztuce to mie-
dzy innymi $redniowieczne drewniane krucyfiksy autorstwa Cimabuego, Duccia
oraz Giotta z namalowanym Chrystusem. Nastepnie renesansowe dzieta Antonella
da Messiny, Lucasa Cranacha Starszego, ElI Greca, Hansa Memlinga, Sandra
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bie przedstawienia Chrystusa hiszpanski artysta zerwat z dotychcza-
sowym , kanonem” obrazowania ukrzyzowania jako momentu petnego
boélu, niewystowionego cierpienia, naznaczonego brzydotg ume¢czone-
go ciata ludzkiego. Dali siggnat do tego, co z powodzeniem nazywa-
my dzi$ sztukg popularng, charakterystyczng dla XX-wiecznej kultury
masowe;j.

Zrodet zwrotu ku temu, co masowe, szukaé nalezy w czasie, ktory
Dali spedzit w Stanach Zjednoczonych, w Hollywood. Panujacy od
poczatku istnienia Fabryki Snow kult pigknego, zadbanego ciata udzie-
lit si¢ takze artyscie. Efektem tej fascynacji stato sie¢ wykorzystanie
modela jako pierwowzoru dla Chrystusa z UkrzyZowania. Modelem
tym byl zwyciezca castingu zorganizowanego przez przyjaciela arty-
sty, Jacka Warnera (jednego z zatozycieli studia filmowego Warner
Brothers). Casting wygrat trzydziestotrzyletni (sic!) kulturysta Russ
Saunders. Ubranego jedynie w kapieléwki i podwieszonego u sufitu
studia Warner Bros. modela obserwowat Dali, zapamigtujac jednocze-
$nie fizjonomig ciata mlodego cztowieka i efekty oddziatywania na
nie sity grawitacji. Tym sposobem Dali uwiecznit na swoim obrazie
miodego i pigknego me¢zezyzne, 0 muskularnej budowie ciata. Byt to
jeden z przejawow radykalnego zerwania z dotychczasowsg, mniej lub
bardziej naturalistyczna, tradycja malarska, 0 ktorym pisat:

Moim estetycznym zamiarem byto catkowite przeciwstawienie postaci Jezusa
Jego podobiznom malowanym przez wielu wspotczesnych malarzy, ktorzy
Chrystusa przedstawiajg w ekspresjonistycznej, wykrzywionej i pelnej cier-
pienia manierze, osiagajac emocjonalny wstrzas przez brzydote'®.

Artysta dodawat jednak paradoksalnie i prowokujaco, ze jego ,,gtow-
ng troskg bylo, by [...] Chrystus byt piekny jak Bog, ktorym rzeczy-
wiscie byl”*®. Niezaleznie od (prawdopodobnie) pozornie religijnego
wyznania artysty hollywoodzki Chrystus byt przede wszystkim ukto-
nem w strong tego, czemu hotduje wspoétczesna kultura masowa: nie-
skazitelnemu ciatu, ktore nie tylko jest przedmiotem podziwu, ale takze
najlepszym do sprzedazy produktem.

Botticellego, Andrei Mantegny i Rafaela. Motyw ukrzyzowania pojawia si¢ takze
w realistycznej sztuce Diega Veldzqueza, Francisca Goi czy Eugéne’a Delacroix.
5'S. Dali, Komentarz obrazu Chrystus $w. Jana, [W:] Salvador Dali Retro-
spektive..., wyd. cyt., s. 376.
18 Tamze, s. 376.
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Takie przedstawienie ciata ukrzyzowanego Chrystusa przywodzi
rownocze$nie na mysl wspolczesng debate na temat obecnosci i zna-
czenia estetyki kiczu w sztuce drugiej potowy XX wieku. Roger Scru-
ton w ksigzce Przewodnik po kulturze nowoczesnej dla inteligentnych
nazywa postmodernizm ,,zamierzonym kiczem™"’, twierdzac, ze

[...] sztuka, jakg do tej pory znaliémy, wymagata od nas wiedzy, kompetencji
i studiow, ktore skutecznie przypominaly o istnieniu $§wiata ludzi dorostych.
Zamierzony kicz, przeciwnie — lubuje si¢ w tandecie, gotowych produktach
i wycinankach, poshuguje si¢ formami, kolorami i obrazami, ktore tylez legi-
tymizujg ignorancje, co ja wysmiewaja, skutecznie uciszajac glos dorostych.
Tego rodzaju sztuka wystrzega si¢ subtelnosci, aluzji i implikacji'®.

Idealne ciato Chrystusa na obrazie Dalego mozna interpretowac
jako rodzaj zamierzonego kiczu, ktory $wiadomie zastosowany przez
artyste, ma za zadanie odcig¢ droge do wszelkich historycznych i bi-
blijnych odniesien. Zawieszony nad ziemig Chrystus wydaje si¢ przy-
padkowo wklejony w swojski krajobraz. Uderzajace, hollywoodzkie
piekno postaci przywodzi na mys$l tandetny obrazek. W dalszym frag-
mencie tekstu Scruton pisze:

Modernizm byt rozpaczliwa proba uratowania religijnego spojrzenia na czto-
wieka; ,,zamierzony kicz” upiera si¢ przy swych suwerennych prawach, wy-
szydzajac wszelka religie, wszelkie proby uratowania wyzszej wizji naszej na-
tury i prezentujac ludzka nadzieje jako kicz innego rodzaju®®.

Chrystus widziany oczyma Dalego uosabia wszystko to, 0 czym
wspomina Scruton. Przede wszystkim gwaltownie przetamuje dotych-
czasowg tradycje przedstawiania Jezusa na krzyzu: drwi z niej i ema-
nuje tym wszystkim, co przejmuje od estetyki kiczu postmodernizm.
Chrystus sw. Jana od Krzyza schlebia popularnym, masowym gustom,
przerysowuje estetyczng warto$¢ piekna (pigkno to nie wymaga zaan-
gazowania i smaku od odbiorcy), wprowadza paradoks, niespdjnosc,
bezguscie, zabawe z samym kiczem (w rozumieniu modernizmu) oraz
mieszanie gatunkow sztuki wysokiej i masowej. Tym samym Dali jako
artysta umacnia odbiorce w popularnym obecnie przekonaniu, ktore

1 R. Scruton, Przewodnik po kulturze nowoczesnej dla inteligentnych, thum.
J. Prokopiuk, J. Przybyt, £.6dz 2006, s. 126.

18 Tamze, s. 126.

19 Tamze, s. 127-128.
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wypowiada takze Scruton: ,,pewnym jest to, ze nie da si¢ uciec od
kiczu, chronigc si¢ w religii, kiedy to sama religia staje si¢ kiczem”?.

Obraz surowy, wieczny i otwarty

Wspomniany juz Frederic Jameson pisat 0 zaniku glebi jako jednym
z podstawowych wyznacznikoéw dziet postmodernistycznych. Wydaje
si¢, ze W tym ujeciu UkrzyZowanie nie moze by¢ uznane za dzieto
postmodernistyczne, gdyz wielo$¢ kulturowych odniesien, historycz-
nych nawigzan i symboli sktania odbiorce do poglebionej refleksji oraz
poszukiwania mozliwych interpretacji. Tradycyjny nawyk poszukiwa-
nia gtebi, 0 ktérym wspomina Jameson, moze zosta¢ W petni zaspoko-
jony. Z drugiej strony jednak, podchodzac krytycznie do powyzszego
stwierdzenia, mozna postawi¢ pytanie, czy poszukiwanie giebi nie jest
interpretacyjnym naduzyciem w stosunku do dzieta Dalego, bowiem
bedace przyktadem zamierzonego kiczu dzieto odcina odbiorcy droge
do glebszych interpretacji. Chrystus o nieskazitelnym, hollywoodzkim
ciele ukrywa swojg twarz. By¢ moze wcale nie ma ham nic do powie-
dzenia? Mozna przyjac teze, ze jego Swietnie wyeksponowane cialo ma
by¢ tym, co przykuwa uwagg i dostarcza jedynie czysto hedonistycz-
nych wrazen, bedac przyktadem banalnego, niewymagajacego pigkna.

Charakterystyczny dla postmodernizmu zanik gtebi nie wptywa
jednak na estetyczne walory Ukrzyzowania. Dzieto to pozostaje bo-
wiem obrazem surowym, niemozliwym i otwartym. Surowos¢ ufun-
dowana jest w postaci monumentalnego, ukrzyzowanego Chrystusa,
ktory unosi si¢ ponad prosta, realistyczng scenerig. Ascetyczna atmos-
fera przywodzi na mysl postmodernistyczng metafor¢ my$lenia noma-
dycznego, ktora pojawita si¢ w koncepcji Gilles’a Deleuze’a. Patrzac
na Ukrzyzowanie, odbiorca moze zapytaé: gdzie jestem? Na ziemi
obok pracujgcych rybakow czy tez gdzies wysoko, w jakiej$ zewnetrz-
nej przestrzeni? Takze okreslenie pory dnia sprawia ktopot, poniewaz
Chrystus wylania si¢ z ciemnosci®, ale trudno okresli¢, czy jest to jesz-
cze ciemno$¢ $witu, czy moze zapadajacy juz zmierzch. Czas w wy-
miarze kosmicznym réwniez powoduje zagubienie odbiorcy. Bowiem
z jednej strony mamy do czynienia z symbolicznym poczatkiem, ktory
niesie umierajacy za grzechy cztowieka Chrystus, z drugiej za$ przed-

2 Tamze, s. 124.
2L T Czapiewski, wyd. cyt., s. 102.
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stawiona w dziele $mier¢ oznacza zwykle koniec, kres zycia, podrozy
czy wedrowki cztowieka. Wszystkie te niewiadome sa artystyczna
realizacjg przywotanej metafory, wedtug ktérej nomada nie posiada
wlasnego, statego terytorium, znajduje sie¢ w nieskonczonej i nieokre-
slonej przestrzeni, ktérg wyznaczaja mnogie punkty odniesienia. Dla
nomady nie istnieje pojecie granicy ani centrum. Nomada wedruje,
»,walesa si¢”, wypehiajac i kreujac otwartg przestrzen.

Odbiorca staje si¢ w obliczu Ukrzyzowania takim wiasnie nomada,
ktory ma wiele mozliwosci wyboru miejsca przeznaczenia, nie jest
ograniczony konkretnym kierunkiem i ostatecznie, podejmujac indy-
widualng decyzje, sam organizuje wiasng przestrzen. Odbiorca moze
przyjac perspektywe Boga, aby innym razem z ziemskiej perspektywy
spoglada¢ na znajdujacego sie gdzies w przestworzach Chrystusa. Jed-
nak zadna z tych perspektyw nie jest mu permanentnie przypisana
i jednoznacznie wilasciwa. Przywilejem odbiorcy nomady jest nie-
ustanna wolno$¢ w wyborze punktu widzenia i perspektywiczny plu-
ralizm. Dlatego Chrystus sw. Jana od Krzyza jest rownocze$nie dzie-
fem niemozliwym. Cztowiek nie moze bowiem znajdowac si¢ w dwdch
miejscach jednoczesnie: ponad Chrystusem patrzagcym w dot i zara-
zem na ziemi. Nomadyczne doswiadczenie, ktore proponuje Dali,
sprawia, ze jego dzieto pozwala odbiorcy pozna¢ istote niemozliwego:
bycia w dwoch miejscach naraz.

Obraz ten jest takze otwarty w tym sensie, ze wprawia odbiorce
w wieczny, nieustajacy ruch i niezaspokojone poszukiwanie. W pierw-
szej chwili wydaje si¢ on statyczny, ale ostatecznie prowokuje do Cig-
glego ruchu, kieruje wzrok odbiorcy od ziemi ku niebu i z powrotem.
Ukrzyzowanie podtrzymuje stan ciagltego poszukiwania wlasnego miej-
sca, przemierzania otwartej i nieskonczonej przestrzeni. Owo doswiad-
czenie otwarto$ci daje ,,walesajgcym si¢” nomadom element nadziei
i pocieszenia. Dali podpowiada bowiem, ze w kazdym miejscu i cza-
sie jest obok nas (ponad lub pod nami) oddajacy zycie za kazdego
cztowieka Chrystus.

Podsumowanie

Postmodernizm jako zjawisko taczenia sztuki wspotczesnej z kulturg
masowa byt odpowiedzig na zmiany, jakie zachodzity w spoteczen-
stwach europejskich juz od potowy XIX wieku. Jednak postulujac
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zerwanie z moderng i tym, co ona przyniosta, postmodernizm byt
jednoczesnie jej kontynuacjg i proba nowego odczytania niektorych
jej watkéw. Mozna spotkac si¢ ze stwierdzeniem, ze wczesna sztuka
awangardowa, czyli takie kierunki w sztuce, jak kubizm, futuryzm,
ekspresjonizm, a takze surrealizm, stanowita wiasciwe ideowe zrodio
postmodernizmu. Bowiem to witasnie w obrebie tych kierunkéw naro-
dzity si¢ takie idee, jak zakwestionowanie dotychczasowych ustalen
odnosnie do pigkna oraz innych warto$ci estetycznych, rewizja przyje-
tych pogladow na temat rzeczywistosci, podkreslenie roli emocji
w zyciu cztowieka (ekspresjonizm), uwypuklenie nieuswiadomio-
nych, lecz znaczacych czynnikéw psychicznych u cztowieka (surre-
alizm) czy nowe miejsce podmiotu (dadaizm). W podzniejszym czasie
wszystkie te idee, w mniej lub bardziej zmodyfikowanej formie, zo-
staly przejete przez postmodernistow.

Ze wzgledu na powyzsze zaleznosci przedstawiona proba odnale-
zienia watkéw postmodernistycznych w dziele Salvadora Dalego wy-
daje si¢ w pelni uprawniona. Ponadto, przyjecie takiej perspektywy
badawczej wykracza poza tradycyjng zalezno$¢ polegajaca na wska-
zywaniu tego, co postmodernizm przejat od wczesniejszych nurtow
awangardowych i surrealizmu w szczegdlnosci. Odwrocona perspek-
tywa odsyta do innej, wzbogacajacej relacji: wskazuje bezposrednio
na to, co surrealizm odkryt i w artystyczny sposob wykorzystal na
dhugo przed nastaniem estetyki postmodernizmu. Artystyczna i este-
tyczna analiza Chrystusa sw. Jana od Krzyza pokazuje, w jaki sposob
Dali przemycit najbardziej wyraziste watki postmodernistyczne, za-
nim zostaty one explicite opracowane w drugiej potowie XX wieku.

Postmodernistyczna interpretacja dzieta Dalego pokazuje, w jak
przewrotny sposob artysta wykorzystat wiele podstawowych zatozen
postmodernistow, tworzagc jednoczesnie jeden z najbardziej tajemni-
czych obrazow XX wieku. Uderzajaca w pierwszej chwili religijna
wymowa Ukrzyzowania zdaje si¢ ostatecznie jedynie iluzjg i celo-
wym, paradoksalnym zabiegiem artystycznym, bowiem Dali zawsze
okreslat siebie jako czlowieka ,bez wiary wierzacego w Boga™?2. Tym
samym traktowanie jego obrazu w kategoriach czysto religijnych
byloby naduzyciem. Dlatego Chrystus sw. Jana od Krzyza jest raczej

22 Wywiad z Salvadorem Dalim przeprowadzony dla telewizji BBC, rez. i prod.
J. Bugler, Wielka Brytania 2006.
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propozycja intertekstualnej gry, do ktorej artysta zaprasza odbiorcg.
Mozna przypuszczaé, ze pickne, nienaznaczone bolem i nieskalane
cialo Chrystusa nie jest jedynie artystycznym przedstawieniem ciata
Syna Bozego ukrzyzowanego 2000 lat temu, ale raczej symbolem
wspolczesnego, dbajacego o ciato, wiecznie pigknego i mlodego czto-
wieka przetomu XX i XXI wieku. UkrzyZzowanie mozna zatem inter-
pretowac jako metafore tego, w czym lubuje si¢ wspolczesny masowy
odbiorca: niewymagajacego pickna i prostego, powierzchownego prze-
kazu.

Ostatecznie Chrystus sw. Jana od Krzyza, cho¢ powstaty na kilka
lat przed aktywnag dziatalno$cig czotowych postmodernistow, moze
by¢ traktowany jako dzieto przesigknigte postmodernistycznymi ide-
ami i tym samym dowodzgce przenikliwos$ci umystu i wizjonerskiego
talentu Salvadora Dalego.

CHRIST OF THE ST. JOHN OF THE CROSS. SALVADOR DALI
AS AN ECCENTRIC MYSTIC AND POSTMODERN

ABSTRACT

This article is an attempt to both artistic and aesthetic analysis of Salvador Dali’s
Christ of St. John of the Cross as an image representing the main demands of the
postmodern aesthetics. The applied research perspective allows to go beyond the
traditional relation between postmodernism and the Great Avant-garde. This relation
is based on indicating of what postmodernism took over from the earlier trends of
avant-garde and surrealism in particular. The proposed reverse perspective refers
to another, enriching relationship. It points directly at the early surrealistic discov-
eries which were used in a field of twentieth century art long before the rise of the
postmodern aesthetics.
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Jakaz moze by¢ jednostka malarstwa czy rysunku? Figura, kreska czy kolor?
— dociekal Emile Benveniste — Kazdy system semiotyczny oparty na znakach
musi koniecznie zawiera¢ (1) skoficzony repertuar znakow, (2) reguty kombi-
natoryczne, wedhug ktorych tworzy si¢ figury znakéw, (3) niezaleznie od na-
tury i ilosci wypowiedzi, ktore system pozwala wytworzyé. Zadna ze sztuk
plastycznych [...] nie wydaje si¢ stwarza¢ takiego modelu. [...] Artysta two-
rzy [...] wlasng semiotyke: ustala swoje opozycje cech, ktore czyni znacza-
cymi w ich wlasnym porzadku.

Ustanawiane przez tworcg mikrokosmosy artystyczne wymykaja si¢
wigc prawom transcendentnym, za to podporzadkowuja dyskursowi
estetycznemu. Istotnie, stanowi on dominante kazdej ,,zorganizowanej
formy wizualnej”2 niezaleznie od tego, czy pelni ona funkcje impre-
sywng, ekspresywng, magiczng, metajezykowa, czy poznawcza. Wol-
no$¢ artysty nie przeklada si¢ jednak na wieloznaczno$¢ oraz zamie-
rzong nieostro$¢ dzieta®, bowiem pozbawienie go odartystycznego
momentu organizacji wewngtrznej, ukierunkowanej na komunikacje,
unicestwitoby w nim sztuke. Rozleglo$¢ oraz réznorodnos$¢ konotacji,
o ktérych pisali i Benveniste, i Bialostocki, leza gtoéwnie po stronie
odbiorcy, a nie tworcy, gdyz to widz, wnikajac w materi¢ plastyczng
na réznym poziomie uwagi, dopehia jej strukture o jednostkowe sko-
jarzenia, do$wiadczenia oraz wiedz¢. Tymczasem artysta dziala w spo-
sob celowy, by sprowokowa¢ intelektualny ruch patrzacego oraz zmu-
si¢ go do przekroczenia granic denotacji i poszukiwania glgbszych
znaczen.

Na kazdym poziomie tworzenia i percepcji sztuki potencjalng wie-
loznaczno$¢ 1 nieostro$¢ dzieta ogranicza jednak zamierzony (w po-
staci koncepcji) oraz nadany mu przez artyst¢ tytul, ktory niczym
soczewka skupia w sobie jego zasadnicze wartosci. To on jest punk-
tem wyjécia i dojécia® dziatania estetycznego, bowiem ogarnia Wszyst-

1 E. Benveniste, Semiologia jezyka, [w:] tegoz, Znak, styl, konwencja, wybor
M. Glowinski, Warszawa 1977, s. 26-17.

2 J. Biatostocki, Historia sztuki wsréd nauk humanistycznych, Wroctaw—\War-
szawa—Krakow—Gdansk 1980, s. 15, 28-29.

8 Tamze, s. 28.

* Nawiazuje do klasyfikacji Clive’a Scotta, ktory w obszarze fotografii od-
dzielit tytuly petniace funkcje punktu wyjscia (wskazuja kierunek interpretacji) od
ujawniajgcych cel dzieta (syntetycznie ujmuja kompozycje) oraz od tych, ktore sa
réwnolegtym i przemieszczonym komentarzem (sens zdjgcia zawiera si¢ na prze-
cieciu tytutu i tego, co obraz przedstawia). C. Scott, The Spoken Image. Photogra-
phy and Language, London 1999.
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kie obszary funkcjonowania dziela, wyznaczajac kierunki wigzania
materii obrazowej w znaczeniowg cato§é. Zgodnie z postgenezyjska
tradycjg kazdy byt powotany do zycia musi mie¢ nazwe, by odrdzniaé
si¢ od innych istnien. Takze komunikat artystyczny wykorzystuje ja,
by zaistnie¢ w $wiadomosci swojego odbiorcy i wywolaé wrazenia
estetyczne. Ta ostatnia funkcja organizowania czynnosci percepcyj-
nych widza jest ztozona nie tyle z uwagi na wielokodowos¢ sztuki
i skomplikowany charakter odbioru, ile przede wszystkim ze wzgledu
na celowe uzycie samej nazwy. Jak twierdzi Rudolf Arnheim: ,,Dzieto
sztuki to gra miedzy widzem a myélq”S, bowiem zawsze jest ,twier-
dzeniem na jakis$ temat™®. J ego mentalna natura zamknigta jest zatem
w wyborach dokonywanych przez artyste, ktéry komponuje obraz, by
zawrze¢ W nim najczystsze znaczenia.

Z uwagi na fakt, iz w toku percepcji ,,mysli potrzebuja ksztattow”’
(cho¢by w postaci mentalnych przebtyskow i tropow), jezyk wspoma-
ga umyst w ustalaniu porzadku takze w przestrzeni percepcji znakoéw
plastycznych. W sztuce wizualnej jego funkcje przejmuje tytut, ktory
wspolnie z formg ustanawia pomost migdzy disegno interno (wzor we-
wnetrzny) artysty i disegno esterno (wzor zewnetrzny)® samego dziela
a disegno interno odbiorcy”. Zachowujac w sobie $lad trudu tworcy,
szukajacego zalezno$ci migdzy ksztaltem a ideg, jest dopelniajgcym
medium, ktére odpowiada za kierunek postrzegania dziela i myslenia
o dziele'. To potencjal semantyczny, genologiczny i asocjacyjny tytu-

°>R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, tham. M. Chojnacki, Gdansk 2011, s. 318.

® Kazdy wzér wizualny — czy to bedzie obraz, budynek, dekoracja, czy krze-
sto — mozna uznac za twierdzenie, ktore z mniejszym lub wigkszym powodzeniem
wyraza pewne przekonanie dotyczace natury ludzkiej egzystencji. [...] Zmagania
z ksztaltem i kolorem sg tylez poszukiwaniem tej tresci i jej krystalizacja, co stara-
niem, by owa tre§¢ wyrazi¢ jasno, harmonijnie, w sposob zréwnowazony i jedno-
lity. [...] Erupcja energii zmierza do kreacji formy”. Tamze, s. 348—349.

" Tamze, s. 267.

8 Rozroznienie to wprowadzit Federico Zuccari w 1607 roku. Tamze, s. 119.

® Chodzi o system obrazéw o proweniencji estetycznej, sktadajacych si¢ na
ikonosfer¢ — obrazy synchronicznego wspdtwystepowania i diachronicznego
nastgpstwa (J. Biatostocki, Interregnum. Studia z historii sztuki polskiej XIX i XX
w., Warszawa 1975, s. 271-272) oraz nawyki percepcyjne odbiorcy. R. J. Gerrig,
P. G. Zimbardo, Psychologia i Zycie, ttum. J. Radzicki, E. Czerniawska, A. Jawor-
ska, Warszawa 2011, s. 259-261.

10 Arnheim stusznie podkresla, iz obie czynnosci si¢ uzupetniaja, opierajac sie
na abstrahowaniu cech/obrazow. R. Arnheim, wyd. cyt., s. 185.
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tu umozliwia uporzadkowanie tresci obrazu, zglgbienie jego struktury
1 kontekstow, chociaz nie jest koniecznym warunkiem zaistnienia Sztu-
ki, o czym begdzie mowa ponizej. Jego werbalny zapis i zwigzek z fi-
zycznym uksztattowaniem obrazu cechuje pragmatyzm, co wida¢ w pra-
cach formistow polskich. Tworzg one interesujacy obszar badawczy,
bowiem artysci ci swoje postawy awangardowe godzili z przywigza-
niem do konwencji, co przetozyto si¢ na bogata ofertg artystyczna.
Rownoczesnie szeroki wachlarz inspiracji, srodkow wyrazu, rozwia-
zan formalnych i1 tematéw rzutuje w ich tworczo$ci na bogactwo tytu-
16w 1 zréznicowanie zaleznoséci miedzy stowem a obrazem.

Przyjecie zalozenia, ze w sztuce nazwa nakierowana jest na zawar-
to$¢ problemowa/formalng przekazu estetycznego, prowadzi do wyod-
rebnienia trzech grup tytutéw, sposrod ktoérych najobszerniejsza i histo-
rycznie usankcjonowang stanowig te, ktore s odniesieniem do
znaku plastycznego (I). Skupiajg one uwage odbiorcy na do-
minancie plastycznej, ktérg moze by¢:

1. podmiot — w tej podgrupie wszystkie elementy $wiata plastycznego
wigze konkretny Iub abstrakcyjny obiekt osobowy, wysunicty przez
tytul na plan pierwszy: na przyklad Tancerz Eugeniusza Zaka,
Zbojnik tatrzanski Tytusa Czyzewskiego, Glowa mezczyzny Kon-
rada Winklera, Gitarzysta Zbigniewa Pronaszki, Pani z papiero-
sem Jana Hrynkowskiego, Jedrus i jabtka Jacka Mierzejewskiego,
Muzykanci Wactawa Wasowicza czy Madonna z Dziecigtkiem
Wtiadystawa Roguskiego;

2. przedmiot — punktem odniesienia dla sktadnikow kompozycji jest
obiekt rzeczywisty lub abstrakcyjny: na przykiad £0dz, Zachod
storica, Miasto i Blekitne szklo Leona Chwistka, Klucz wiolinowy
czy Drzewa Czyzewskiego, Jabtka i kotara oraz Wiosna Wactawa
Borowskiego, Kosciof Panny Marii Wasowicza;

3. scena— o ile w poprzednich podgrupach dominowat statyczny, prze-
strzenny oraz pozaczasowy opis, o tyle w tej kategorii dziet tytut
implikuje form¢ opowiadania, suponujac narastanie zdarzen i na-
znaczajac $wiat przedstawiony dynamizmem akcji: na przyktad
Szermierze i Uczta Chwistka, Dwie nagie Zbigniewa Pronaszki,
W kgpieli i Toaleta Niesiotowskiego, Procesja Andrzeja Prona-
szki, Dancing Roguskiego, Sielanka Zaka, Pochdod Czyzewskiego;
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4. genologia — ta podgrupa tytutéw kieruje uwage odbiorcy na skon-
wencjonalizowane tematy i gatunki plastyczne, na akt, martwa na-
ture czy pejzaz: Akt kobiecy Chwistka, Portret Wiadystawa Syre-
wicza Zbigniewa Pronaszki, Autoportret Mariana Szczyrbuty, Pej-
zaz Romualda Kamila Witkowskiego, Martwa natura ze skrzyp-
cami Czyzewskiego, Krajobraz Hrynkowskiego, Widok na Salwa-
tor Wasowicza;

5. aspekt estetyczny — sformutowanie tytutu przenosi uwage widza
z narracji plastycznej na sposob ksztattowania materii artystycznej,
przetamujacy konwencje lub do niej nawiazujacy: Kompozycja fi-
guralna czy Kompozycja fantastyczna Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza, Kompozycja streficzna Chwistka, Obraz wieloptaszczy-
znowy Czyzewskiego. Dookreslenia stosowane zwykle przez arty-
stow stanowig dla odbiorcy punkt wyjscia do interpretacji struktury
plastycznej postrzegania dzieta.

Te podgrupy stematyzowania dziet sztuki narzucaja strategi¢ odbior-
czg, ktora z punktu widzenia pragmatyki percepcji jest zorientowana
albo w aspekcie tematycznym (od 1 do 3), albo konstrukcyjno-for-
malnym (4-5). Jak to bywa w ujeciach kategorialnych, i tu zdarzaja
si¢ tytuly mieszane, tgczace rozne supozycje, na przyktad tytul ptotna
Zbigniewa Pronaszki z ok. 1921 roku Snopy (Pejzaz ze Strzyzowa) Kie-
ruje uwage odbiorcy na plastyczne odniesienie przedmiotowe (snopy),
by zaraz przesung¢ ja w kierunku probleméw genologicznych — na
sposob artystycznego podej$cia do konwencji wyksztalconej w obre-
bie gatunku krajobrazu.

Kolejng grupe stanowig tytuly, ktoére bedagc dopetnieniem
znaku plastycznego (II), swoja semantykg przydaja $wiatu
przedstawionemu senséw naddanych™. Wéréd dziet, ktorych nazwy
zorientowane sg na tworzenie znaczen metaforycznych (alegorycz-
nych, symbolicznych badZ polisemicznych), mieszczg si¢ prace Ogdl-

! Seweryna Wystouch nazywa je tytutami metaforycznymi: , Metafora po-
wstaje ze zderzenia dwoch komunikatow: ikonicznego i jezykowego, ktore zaczy-
naja nagle ujawnia¢ ukryte analogie i modyfikowa¢ nawzajem swoje znaczenie”.
S. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994, s. 146. W tej grupie
miesci si¢ wprowadzona do teorii dizajnu przez Wollheima, a omoéwiona przez
Janusza Krupinskiego, koncepcja ,,widzenia-w”, ktéra wymusza poszukiwanie
zakamuflowanej rzeczy. J. Krupifiski, Zwiednie: Ontologiczne podstawy sztuki
projektowania, Krakow 1993, s. 168.
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ne zamieszanie lub Kameleon Witkacego, Pieta Jana Zyznowskiego,
Motyle Chwistka, Salome Czyzewskiego czy Muzyka Wasowicza. Swo-
im zasiggiem grupa ta obejmuje takze wszystkie dzieta o charakterze
ikonicznym, wykorzystujace frazy literackie, badz prace opatrzone ty-
tutami zaczerpnigtymi z innych dziedzin sztuki, na przyktad muzykilz.
Za przyktad mogg stuzy¢ tu rysunki Witkacego, opatrzone inskryp-
cjami ,,Bog-Ojciec pierwszy raz zastanowil sie powaznie nad istota
ziemi (nie $wiata)” (1931)" czy ,,Rozbitka z okretu «Sylwja» zalamala
si¢ psychicznie pod wptywem dlugiego przebywania we wodzie ze sobg
i zawolata «pomocy, ach, pomocy», mimo ze wiedziata, iz nadchodza-
cy parowiec jest prowadzony przez nienawidzonego przez nig Kap.
Benzoesa” (1932)™.

Pozostaje jeszcze kolekcja dziet pozbawionych tytutu lub opatrzo-
nych tak nieostrg informacja, ze widz zachowuje duza swobode w in-
terpretacji. Plotna takie jak Kompozycja Witkacego z 1918 roku czy
Bez tytutu® ukierunkowane sa na odbiorcze (re)konstruowanie
znaku plastycznego (111)' i zwalniaja widza z koniecznosci
poruszania si¢ w ,,dialektyce wiernosci”’. Wprawdzie uksztaltowanie
artystyczne dzieta zakresla granice denotacji i konotacji, niemniej jed-
nak umozliwia przyjecie wobec niej estetycznej postawy ,,wynalaz-
czej wolnosci”, ktora opisat Umberto Eco:

Adresat nie wie, jaka regute zastosowal nadawca, i stara si¢ t¢ regute ekstra-
polowa¢ z niepolaczonych danych wlasnego doswiadczenia estetycznego.
Moze by¢ przekonany, ze prawidlowo interpretuje to, co miat na mysli autor,
ale moze si¢ tez zdecydowac na przetestowanie pewnych nowych mozliwosci
interpretacyjnych na tekscie®,

12 Na przyktad cykle symfonii i nokturnéw Jamesa McNeilla Whistlera.

3.5, 1. Witkiewicz, Wiersze i rysunki, wybor A. Micinska i U. Kenar, Krakow
1977, s. 99.

1% Tamze, s. 100.

15 Na przyktad prace Zdzistawa Beksinskiego z 1984 roku czy sitodruk i lito-
grafie Henryka Stazewskiego.

8 W podziale tytulow przedmiotow uzytkowych na tytuly-ikony i tytuty-
metafory, omOéwionym przez Agat¢ Hotobut, nie mieszczg si¢ dzieta, ktorych nazwy
dotycza aspektu konstrukcyjno-estetycznego, oraz te pozbawione tytutu. A. Hoto-
but, Tkonicznosé w designie, [W:] Tkonicznosé znaku: stowo — przedmiot — obraz —
gest, red. E. Tabakowska, Krakow 2006.

1 U. Eco, Teoria semiotyki, ttum. M. Czerwinski, Krakow 2009, s. 292.

18 Tamze.
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Na tym poziomie interpretacji najsilniej dochodza do glosu nawyki
percepcyjne odbiorcy, ktory postrzegane przez siebie dzieto widzi
jako jednorodng przestrzer'llg, w granicach ktoérej jego wzrok btadzi
poczatkowo bez celu, usitujac wydoby¢ porzadek rzeczy. Pozbawiony
konkretnego celu poznawczego zawartego w tytule, mozolnie wyr6z-
nia i izoluje z kontekstu okreslone obiekty, dopasowujac je do oswo-
jonego wzorca percepcyjnego, oraz bada relacje wewnetrzne, zacho-
dzace w granicach pola postrzezeniowego. Im bardziej skomplikowa-
na kompozycja (zwlaszcza w dzietach niefiguratywnych), tym trudniej
jest mu je zidentyfikowa¢, odnies¢ do empirii i zinterpretowaé. Zda-
niem Arnheima w tej sytuacji widz postuguje sie ,,wyzwalaczami wizu-
alnymi”zo, na ktore sktadajg sie nieztozone ksztalty, jednoznaczne kolo-
ry i nieskomplikowane znaki. Mézg, porzadkujac materiat plastyczny,
organizuje go wedlug najprostszego wzorca i uzupetnia niekompletne
dane o skojarzone formy. Na bodziec zewng¢trzny, jakim jest dzieto
plastyczne, zostaje nalozony bodziec wewngtrzny odbiorcy (jego kon-
centracja) w takim stopniu, Ze praca pozbawiona tytulu w wyniku
,»Spostrzezenia synkretycznego”21 uzaleznia sie¢ od poziomu uwagi Wi-
dza i cato$ciowo podporzadkowuje formutowanemu przez niego twier-
dzeniu.

Tytut jest wigc tym czynnikiem w sztuce, ktory przenosi dzieto pla-
styczne z poziomu przekazu wizualnego na poziom interakcji, by mogto
zaistnie¢ w obszarze wspolnotowe] struktury komunikacji. W jego na-
stepstwie dokonuje si¢ wymiana warto$ci duchowych oraz zachodzi
regulowanie kierunkéw i metod dziatania odbiorcy®. W tytule zawie-
ra si¢ intencja nadawcy i co wazniejsze, wskazowka interpretacyjno-
estetyczna dla widza, narzucajgca zakres pola percepcji, kierunek i ko-
lejno$¢ postrzegania sktadnikow $wiata przedstawionego. Nazwa dziela
sztuki jest wigc rownoleglym do formy zrédlem sensu denotowanego
dzieta i podstawa dla konotacji. Jej semantyka decyduje takze o jako-
$ci wizualizacji postrzeganego obrazu i jego trwato$ci w pamieci od-
biorcy.

Zawarto$¢ znaczeniowa tytulu wykresla sytuacje odbiorcza, co wi-
da¢, kiedy zestawi si¢ dwa obrazy, ktorych nazwa nawigzuje do geno-

¥R, Arnheim, wyd. cyt., s. 36.

2 Tamze, s. 40.

?! Tamze, s. 202.

22 K. Stasiuk, Krytyka kultury jako krytyka komunikacji. Pomiedzy dzialaniem
komunikacyjnym, dyskursem a kulturg masowq, Wroctaw 2003.
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logii plastycznej, na przyktad Akt z kotem Czyzewskiego (1920) i Akt
formistyczny Zbigniewa Pronaszki (1917). Pierwszy z nich wpisuje si¢
w tradycje plastycznej konfrontacji sylwetki kobiecej i1 kota, a tylko
w powstalych w ostatnim stuleciu dzietach w tym temacie zwierze
pemi funkcje kompozycyjna (na przyktad réwnowazy rozktad akcen-
tow, jak u Pabla Picassa, gdzie przezwyci¢za horyzontalnos¢ postaci),
wzmacnia i logicznie sankcjonuje diagonalne usytuowanie kobiety
(ptotno Balthusa-Frencha), umozliwia wyeksponowanie walorow for-
malnych kompozycji (Franz Marc) badZ przesuwa akcent interpreta-
cyjny z ptaszczyzny denotacji w sfere konotacji (Jerzy Nowak, Halina
Kazmierczak).

Tytul ptotna Czyzewskiego Akt z kotem (I 4) prowokuje odbiorce
do postrzegania dzieta jako zorganizowanej oraz ustrukturowanej cato-
sci®®, w ktérej widz z komponentdw §wiata przedstawionego wydo-
bywa figury (korpus kobiety i sylwetke kota), wydzielajac je od tla.
W pierwszym odruchu wigze je w calo$¢, positkujac sie intuicyjnie
stosowanymi prawami bliskosci, podobienstwa, ciagtoéci, domykania
1 wspdlnego losu®. W konsekwencji wyodrebnia pole percepcji, ogra-
niczone kotarami, i jego peryferie, to jest obszar, w ktoérym zostaty
usytuowane kobiece tydki. Zastosowanie zasad percepcyjnych pozwa-
la mu skonfigurowac¢ kolejne elementy oraz odkry¢ podstawe kompo-
zycyjng obrazu, ktorego sktadniki znaczeniowe sytuuja si¢ w grani-
cach dwoch linii diagonalnych: lezacego uko$nie korpusu modelki
1 przecinajacej go hipotetycznej krzywej, taczacej jej glowe z sylwetka
kota (dziata tu prawo repetycji chromatycznej). Wprawdzie doswiad-
czenie empiryczne prowokuje go do wigzania elementéw w kierunku
dot—gora, jednak od$rodkowa oraz promieniujgca czerwien, stanowig-
ca maksymalny kontrast dopeniajacy dla szmaragdowej zieleni umasz-
czenia kota — ktorej temperatura ostabiona w wartosci tonu buduje
klimat jego nostalgicznego oddalenia — powoduje, iz widz wydobywa
informacje wzdhuz linii géra—doét, by polaczy¢ ze sobg obiekty o naj-
bardziej dystynktywnych cechach chromatycznych. Ten ruch Zrenicy,

2 positkuje si¢ tu prawami opracowanymi przez psychologéw Gestalt (Kurt
Koftka, Wolfgang Kohler, Max Wertheimer), ktorzy zalozyli, ze ,,zwykty czto-
wiek, nie bedacy teoretykiem, nie zna oddzielnych wrazen [...]. Od razu, od poczat-
ku postrzega catosci”, znane w Polsce pod nazwa ,,uktadow spoistych”. W. Tatar-
kiewicz, Historia filozofii. T. 3: Filozofia XX wieku i wspdlczesna, Warszawa 1993,
S. 287-288. Patrz tez: R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 125.

* Tamze, s. 125-126.
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przecinajac nagie cialo, wigze glowe z kotem oraz mimowolnie re-
komponuje posta¢, ktdra postrzegana jest juz catosciowo i jednocze-
$nie w odniesieniu do zwierzecia. Efekt ,,scatkowania” luznych frag-
mentoOw obrazu wspomaga uksztattowanie barwne kobiecego ciata,
ktére powtarzajac w swojej tonacji gam¢ szmaragdowe;j zieleni, czer-
wieni oraz zo6tci pozostatych dwoch obiektéw (zdekapitowanej glowy
i kota), okazuje si¢ czynnikiem dopetniajagcym, ktory gwarantuje ho-
mologicznos$¢ wizji plastyczne;.

Tytut ptétna Czyzewskiego znajduje swoje uzasadnienie w struktu-
rze skladnikow $wiata przedstawionego, w ich krzyzowym uktadzie
czy w repetycji chromatycznej (zrenice kobiety i1 sier§¢ zwierzgcia)
oraz formalnej ksztattu oczu kobiety i zwierzgcia (motyw lunatyczny
rozpisany na fazy ksigzyca w pelni i w kwadrze). Ten plan analogii
i przeciwstawien shuzy przeniesieniu symbolicznych znaczen kota na
posta¢ kobiety i1 przypisaniu jej upodoban do wygody (podkre§lone
pozycja lezaca), domatorstwa (kontekst draperii) oraz potencjatu ptod-
nosci i macierzyﬁstwazs. Artysta, wysuwajac na plan pierwszy nagie
piersi, brzuch i biodra, sprowadzit jej posta¢ do Jungowskie;j animy26,
ideatu kobieco$ci jawigcego sie w mgskiej pod$wiadomoscei, oraz na-
wigzal do wizerunku prehistorycznych wener. O ile jednak glowy tam-
tych byly pomniejszane, o tyle Czyzewski posunat si¢ do dekapitacji,
doprowadzajac do skrajnosci pierwotne przeswiadczenie, ze walory
kobiety leza w jej ptodnosci, a nie w zaletach umystu. Wprawdzie
zadbatl o zachowanie proporcji tutowia 1 ndg, ale wyprowadzit te ostat-
nie poza plan bezposredniej percepcji, fragmentaryzujac postac. Pla-
czagc je w wertykalnych przebiegach czerwonej kotary i oddzielajac
jedng z tydek od ciata, ograniczyl — na wzor wener — aktywnos¢ zy-
ciowg kobiety na rzecz zmystowoSci, migkkosci i1 kraglosci jej sylwet-
ki, ktore skontrastowat ze zgeometryzowanym i utrzymanym w bar-
wach dopetniajacych tlem. Reka kobiety, utozona swobodnie na grzbie-
cie kota, zamyka rytm potkolistych linii, ktore opisuja cialo, i decydu-
je 0 odbiorczym wrazeniu harmonii. Poza tym wykonywany przez nig
gest tak silnie interpretuje ,kocig nature” kobieco$ci, ze postkubi-
styczne i ekspresjonistyczne uksztaltowanie estetyczne przestrzeni
w spontanicznym odbiorze dzieta okazuje si¢ momentem wtornym,
podporzadkowanym zasadniczej idei zawartej w tytule.

% W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1991, s. 164.
% C. G. Jung, Symbole przemiany, thim. R. Reszke, Warszawa 2012.
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Innego rodzaju implikacje niesie nazwa dzieta Zbigniewa Prona-
szki, ktory swoj Akt formistyczny (I 4) wlacza w tradycje gatunku aktu
1 ustawia go zarazem wobec niej w opozycji. Juz sposob sformutowa-
nia tytutu wskazuje, ze model jest tylko pretekstem do przeprowadze-
nia formistycznego eksperymentu formalnego. Skomponowanie obra-
zu z symultanicznie przenikajacych sie w dekoracyjnym rytmie ptasz-
czyzn barwnych rozluznia konstrukcje i owocuje wrazeniem wtopie-
nia kobiecej sylwetki w tto. Asocjacyjne zestawienia pol, definiujgcych
kolejne oglady detali zestawionych na ptaskiej powierzchni ptétna,
skutkujg deformacja §wiata przedstawionego i jego wtorng geometry-
zacjg. Dominujagce w kompozycji wertykalne i diagonalne przebiegi
krawedzi, rozgraniczajace poszczegolne rzuty obiektu i jego fizyczne-
go kontekstu na strefy §wiatla i koloru, rOwnowazg ci¢zar nadmiernie
rozbudowanych bioder i ud oraz metaforycznie sakralizuja kobietg,
kierujac ja wzwyz. Dynamiczny opis, na sposob futurystyczny sumu-
jacy na ptaszczyznie kolejne fazy ruchu, wprowadza nowa jakos$¢ do
gatunku aktu artystycznego, w zasadzie operujacego dotad statycznym
1 jednoaspektowym ujeciem postaci.

Forma, wytaniajgca si¢ w polu percepcyjnym, to nie mimetyczne
odwzorowanie postaci, lecz idea aktywnej kobiety zamknigtej w ciele-
sno$ci. Rozcztonkowana na strefy §wiatta i koloru, definiowane kon-
turowymi kreskami oraz kontrastami chromatycznymi, dzigki supozy-
cjom formalnym zachowuje swoja catosciowos¢ i zyskuje trojwymia-
rowos¢. Jej sylwetka nie prezentuje si¢ na tle otoczenia, lecz wtapia
si¢ w dynamiczna glebig, by zgodnie z kubistyczng zasadg dookolne-
g0 ogladu $wiata stanowi¢ z nig jednolity organizm, w ktorym nie ma
miejsca na przypadek i chaos. Kompozycja jest celowo i logicznie
wypehiona uktadami przestrzennymi, ktére syntezuja mikrokosmos
plastyczny, ujawniajgc jego materialno$¢, wieloaspektowosé i dyna-
mizm. W jego wizualnym porzadku $cieraja si¢ klasyczne tendencje
do zaprowadzenia tadu percepcyjnego oraz znaki ruchu i ekspresji im-
plikowane napigciami wytwarzanymi przez opozycje diagonalnych
i wertykalnych ptaszczyzn koloru. Kontury, niczym futurystyczne
linie-sity zamykajace zgeometryzowana bryle i plamy waskiej gamy
zgaszonych bigkitow, brazow oraz zoélcieni, wspotbrzmia ze snycer-
skim ujeciem formy rozbitej na plaszczyznie na rézne fazy ruchu. Nie
pickno ciata, nie informacja charakterologiczna o kobiecie, lecz czysta
konstrukcja aktu w ruchu oraz eksperyment artystyczny stanowig domi-
nant¢ obrazu Pronaszki, wyznaczong semantyczng zawarto$cig tytutu.
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Inng postawe percepcyjna przyjmie odbiorca postawiony przed
niektorymi ptétnami Witkacego, na przyktad Kompozycjq figuralng z
1914 roku czy Kompozycjq. Szatan z 1920 (1 5). Zatrzymujac sie przed
pierwsza z nich, ogarnie wzrokiem ,,podmiotopodobne obszary”27 i po-
traktuje je jako wyodrebniong figure, w ktorej znaczaca jest konfigu-
racja pierwszoplanowych sktadnikéw, podczas postrzegania drugiego
ptétna bedzie za$ organizowal i przetwarzat cato$é, wiazac ,,wystar-
czajaco dystynktywne™?® informacje w jednorodny wizualny przekaz
o kondycji szatana. Uzyte przez artyste dopelniajace zielenie i czer-
wienie, stopniowane tonami, zamknigte w ekspresyjnie definiowanych
polach, wchodza w rozmaite relacje chromatyczne z odcieniami tla,
ktore widz analizuje w celu zidentyfikowania zastosowanej przez arty-
ste zasady kompozycyjnej dzieta. Jego poszukiwania wspomaga se-
mantyczna zawarto$¢ tytulu, decydujaca o nastawieniu percepcyjnym.
Majac $§wiadomo$¢, ze dominant¢ znaczeniowg stanowi uktad elemen-
tow opisujacy szatana, widz dopasowuje to, co widzi, do swojej wie-
dzy o treSci przedstawienia. Tytut dzieta, zakotwiczony w rzeczywi-
stosci empirycznej, wyznacza wigc jego oczekiwania, motywacje (moze
zniecheca¢ do odbioru lub ustanawia¢ pewien stopien trudnosci/tatwo-
$ci w interpretacji), okresla kontekst kulturowy oraz staje si¢ zrodtem
hipotez tematyczno-estetycznych, ktore sterujg procesem postrzegania.

Wytwarzajace si¢ napiecie migdzy tytutlem a zawarto$cig obrazowa
dzieta sztuki ulega roztadowaniu w procesie odbiorczym, w wyniku
ktérego nastgpuje identyfikacja i rozpoznanie, prowadzace do sformu-
towania dla nazwy formalnej/anegdotycznej motywacji. Czasem jed-
nak tytul prowokuje do tworzenia nadwyzki interpretacyjnej, kiedy
kieruje uwage widza na znaczenia naddane. Jak w przypadku sygna-
tur, stanowigcych odniesienie do znaku, tak i w tytule,
bedagcymdopetnieniem znaku wizualnego (Il), wazna jest
precyzja, bowiem kazda korekta skutkuje zmiang przebiegu percepcji
i interpretacji. Pt6tno Jana Zyznowskiego z okoto 1920 roku w réz-
nych publikacjach pojawia sie jako Pieta® badz, czesciej, jako Piesn®.

2R, J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 125.

2 Tamze, s. 124.

% J. Pollakéwna, Malarstwo polskie miedzy wojnami. 1918-1939, oprac. W. Ru-
dzinska, Warszawa 1982, il. 14. Wedtug informacji uzyskanej od Tomasza Jezio-
rowskiego plotno to, o nrze inw. MPW 2054, w zbiorach Muzeum Narodowego
w Warszawie ma sygnature wigzang KompozycjalJ. Zyznowski/6000 — mk., tym-
czasem na karcie naukowej tegoz muzeum widnieje tytut Pieta (informacja od
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Pierwszy z nich zwraca odbiorce ku znakowi plastycznemu (scena, I 3),
wpisujacemu si¢ w skonwencjonalizowany motyw Matki Boskiej z mar-
twym Chrystusem na kolanach, drugi (II) traktuje artystyczng forme
jako pretekst do szerszych, metaforycznych dopehien.

Opracowanie formalne czyni z dzieta Zyznowskiego manifest eks-
perymentu formistycznego, przetamujacego tradycje w poszukiwaniu
nowej formy i idei. Syntetyczny, uproszczony rysunek i zgaszone bar-
wy zo6lcieni i1 granatu, na tle ktorych wybijaja si¢ niewielkie plamy
koloru terakoty, podporzadkowane zostaly logice czystej konstrukcji
przedstawienia. Uktad dwoch bezwladnych nég Jezusa i dwoch glow,
ktérych rownolegle usytuowanie wydobywa wspdlnote drogi Matki
Boskiej 1 Syna, stanowi przeciwwage dla umiejscowionych po prze-
katnej rgk mezczyzny, co metaforycznie wyznacza przestrzen chyla-
cego si¢ krzyza. Ciazenie kompozycji ku lewej stronie 1 przesuwanie
jej mas ku gérze wywotuje skojarzenia z motywem zwrotu ku ,,anor-
malnej inwolucji”, ku zamknieciu, w chrzescijanstwie rozumianego
jednak jako znak wyniesienia i jasnosci®’. Lewostronne nachylenie
grupy miesci si¢ zatem w metaforze solarnej, bowiem ,;jak pozorna
droga stonca [...] kreci swym «wrzecionem konieczno$ci» w tym Sa-
mym kierunku (tj. przeciwnym do kierunku zycia, niszczac je), odpo-
wiadajac narodzinom i $mierci stofica”®. Rowniez gra koloréw do-
pehiajacych wpisuje sie¢ w tradycyjna symbolike przedstawien religij-
nych. Silny kontrast chromatyczny ustanawia jednoznaczng granice
miedzy kolejnymi sferami barwnymi, podporzadkowanymi nie pro-
blemom mimetycznym, lecz wydobyciu z dekoracyjno-symbolicznej
materii ekspresji wypowiedzi.

Sylwetki Matki Boskiej i Chrystusa, wyizolowane z tfa ostrymi Cig-
ciami konturowymi, rozbijaja ptaszczyzne na skontrastowane obrazy
jasno$ci 1 ciemnosci oraz duchowosci i fizycznosci. Ich organizacja
powoduje, iz postacie sg zanurzone w strefie gtebokiego mroku, two-

[zabeli Moscickiej). Te rozbiezno$¢ wyjasnil Jeziorowski: ,,Obraz funkcjonuje
w muzeum pt. Pieta, tak jest wpisany do inwentarza [...]. Bardzo czgsto zdarzato
si¢, w dawnych czasach, ze gdy obiekty trafiaty do nas, tytuly opisowe byly na-
dawane przez osoby przyjmujace prace, oczywiscie w sytuacji gdy tytut nie byt
podany, a autor juz nie zyt. Mysle, ze to wtasnie ten przypadek, ale pewnosci nie
mam” (z korespondencji mailowej, 12.04.2014).

% M. Czapska-Michalik, Formisci, Warszawa 2007, s. 21.

81 . E. Cirlot, Stownik symboli, tham. 1. Kania, Krakow 2000, s. 335-338.

% Tamze, s. 337.
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rzonego przez granatowy plaszcz kobiety. Barwa ta, traktowana w iko-
nografii sredniowiecznej jako odcien blgkitu i, symbolicznie, jako prze-
strzen, ktora niczym mistyczny pryzmat gromadzi w sobie ide¢ bosko-
§ci®, takze i w dziele Zyznowskiego zostata pozbawiona charakteru
przedstawiajacego na rzecz funkcji wyrazania. Jako symboliczne uobec-
nienie funkcjonujg rowniez ciata bohaterow, roz§wietlone delikatnymi
odcieniami zoékci, swoja odsrodkowa oraz promieniujacg natura, sta-
nowigca metaforyczny znak emanacji boskiej i ,,najpigkniejszego pigk-
na”*. Czesciowe ztamanie jej brazami i szaro§ciami wydobywa §wia-
tlo wewnetrzne barwy klatki piersiowe] (istota duchowosci) i czota
(symbol iluminacji) lezacego me¢zczyzny, cho¢ réwnie dobrze moze
nasuwac skojarzenie z obrazem gasngcego tchnienia.

Substancjalng jednorodnos¢ sceny, wykrojonej na zasadzie kadra-
Zu, wyznacza rytmiczna przemienno$¢ form. Zostaly one wpisane
w zastygly w bezruchu $wiat, w ktdrym malarz przywrocil $rednio-
wieczng range¢ gestu. Splot dloni Matki i Syna niesie z soba tak tresci
emocjonalne, jak i ideologiczno-religijne. Wizualny moment blisko-
$ci, wsparcia 1 dopehienia zostal wydobyty takze dzicki zastosowaniu
form wzajemnie si¢ wzmacniajagcych. Owal podbrodka kobiety kore-
sponduje ze skierowanym ku gorze tukiem podbrodka mezczyzny, zad
wypuktoéci jej opuszczonych powiek, skrywajacych zrenice — z pu-
stymi oczodotami Chrystusa (powstajg opozycje: otwarcie — zamknie-
cie; aktywno$¢ czasowa — ostateczna; duchowe cigzenie ku profanum
— kierowanie si¢ ku sacrum). Zasada repetycji, rozpisana na rdéwno-
czesne uzupetnianie i kontrastowanie form, obejmujaca réwniez
ksztalt nosa, ust i paralelne potkule, definiujgce meski brzuch, decydu-
je o tym, iz na pltotnie Zyznowskiego dominujaca role odgrywa rytm
powtorzen, analogii i dopelnien form. Zaprowadzaja one formalny
porzadek w $wiecie przedstawionym, podporzadkowujac jego sktad-
niki semantyce wyzszego rzedu. Jej niewyrazalne werbalnie sensy
implikowane sg przez uproszczone, zgeometryzowane sylwetki boha-
terow, pozbawionych cech jednostkowych, czym przypominaja §re-

% pseudo-Dionizy Areopagita, O imionach boskich V, [w:] tegoz, Pisma teo-
logiczne, thum. M. Dzielska, Krakow 2005, s. 236.

3 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1,
Warszawa 1989, s. 146. Patrz tez: M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filo-
zofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza, Gdansk 1999, s. 41-42.
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dniowieczne Homo, ktére ujmowaty Cztowieka jako byt ogolny, ucie-
le$niajacy najszerzej pojete cechy swojego gatunkus‘r’.

Porzadek formalny i chromatyczny dzieta, ukierunkowany na zna-
czenia naddane, uzasadnia¢ moze zamienne uzycie tytutu Pieta/Piesn.
Z ikonologicznego punktu widzenia pierwszy z nich wlgcza ptdtno
w obrgb skonwencjonalizowane] sceny, przenoszacej w obszar pla-
styczny momenty sztuki oratorskiej*® — narracji o §mierci w imig zba-
wienia ludzkosci oraz o bdlu i cierpieniu Matki Chrystusa. Nawigzu-
jac do tego topoi, tytul ten miesci si¢ w kategorii plastycznych
odniesien do znaku (I 3: scena), gdy nazwa Piesn (1) moty-
wuje odbiorce do wydobywania z uksztattowania formalnego, z pro-
stoty organizacji rytmizujacej przestrzen, z paralelizméw, powtorzen
czy z gry uktadow chromatycznych momentéw narratorskich i lirycz-
nych. Nowotestamentowe konotacje nie s3 juz obligatoryjne, bowiem
widz zyskuje prawo do rozwinigcia motywu w temat martyrologiczny
czy ludowej ,,muzycznosci formy”.

W obu oméwionych grupach tytutéw (I i II) nazwa dzieta urucha-
mia percepcyjne procesy selekcji ukierunkowanej na cel®”. W sytuacji,
kiedy recepcja dzieta poprzedzona jest zapoznaniem si¢ przez odbior-
c¢ z tytutem, wartosciuje on sktadniki §wiata przedstawionego, kieru-
jac sie semantyka nazwy. Z uwagi na ztozono$¢ czy wielkos¢ kompo-
zycji, stopien jej innowacyjnosci czy nowatorstwa ,,czgsto [...] nie
mozna dostrzec calosci od razu, za jednym spojrzeniem”38, dlatego
identyfikacja, interpretacja i zrozumienie dokonuja si¢ w przebiegu
skomplikowanego procesu integracji czasowej i przestrzennej, pod-
czas ktérego do glosu dochodzg oczekiwania widza wywotane zawar-
toscig znaczeniowsg tytutu oraz okreslone nastawienia umystowe i Spo-
strzezeniowe™. Odmienny charakter ma proces odbioru tych dziet,
ktore brakiem skonkretyzowanego tytulu prowokujg odbiorce do
(re)konstruowania znaku plastycznego (Ill). Z punktu

% O $redniowiecznych kreacjach postaci w sztuce pisze T. Michatowska, Swiat
poetycki: granice wyobrazni, [w:] Pogranicza i konteksty literatury polskiego sre-
dniowiecza, red. T. Michatowska, Warszawa—Krakow—Gdansk 1989, s. 155-160.

% Stosuje tu pojecie figury w znaczeniu przypisywanym mu przez A. Talse-
usa, ktory za Cyceronem wyprowadzal ja z retorycznej wymowy pozy i roli po-
staci. B. Otwinowska, Figury, [w:] Stownik literatury staropolskiej, Wroctaw—\War-
szawa—Krakow 1990, s. 208.

" R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 122.

38 Tamze, s. 126.

% Tamze, s. 136.
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psychofizjologii widzenia zamiast do selekcji ukierunkowanej na cel
dochodzi do pochwycenia uwagi przez bodziec*®, bowiem nieprzygo-
towany widz poddaje si¢ wizualnemu dziataniu obrazu, ktéry narzuca
mu wilasny sposob organizowania formy artystycznej w znaczeniowg
cato$¢. Jej ustrukturowanie odbywa si¢ z zachowaniem praw percep-
cji, przy czym najwigkszy ich udzial jest w sytuacji postrzegania ob-
raz6w sygnowanych kategorig semantyczng Bez tytufu, ktore sankcjo-
nujg bezwarunkowa wolno$¢ widza w identyfikowaniu, rozpoznaniu,
interpretowaniu i rekonstruowaniu znaku plastycznego. Najczesciej
spotykana klasa dziet, opatrzonych nazwa Kompozycja, t¢ swobodg
czg¢sciowo ogranicza, nastawiajgc odbiorce w kierunku konfiguracji
sktadnikow o proweniencji estetyczne;j.

Widac¢ to na przyktadzie Kompozycji Witkacego z 1922 roku, kto-
rej plaszczyzna rozbita zostala na sfragmentaryzowane formy. Ich aso-
cjacyjnos¢, symultanizm, synkretyzm i deformacja, skutkujace wraze-
niem przenikania, pigtrzenia si¢ i rozczlonkowania elementéw $wiata
przedstawionego, ustanawiaja mikrokosmos chaosu, wobec ktorego
widz okazuje si¢ bezradny. Nawykowe przetwarzanie psychologiczne
typu gora—dot*!, positkujace sie wiedza, doswiadczeniem, nastawie-
niem mentalnym i emocjonalnym czy oczekiwaniem (inicjowanymi
przez tytut), nie sprawdza si¢, dlatego umyst wspomaga si¢ przetwa-
rzaniem typu dé%—géra“, w ktérym podstawowym no$nikiem znaczen
sa zmyslowe bodZce zawarte w obrazie. Ich fizyczne cechy staja si¢
podstawa tworzonych dla nich abstrakcyjnych reprezentacji, podczas
ktorych umyst odbiorcy pobiera dane zmystowe, poddajac si¢ czy-
stym prawom percepcji, niesterowanym przez nastawienie umystowe.
W jego polu spostrzezeniowym sytuujg si¢ formy najbardziej dyna-
miczne i definiowane nasycong i ciepta barwg, dajacg optyczny efekt
zblizenia — czerwong, pomaranczows, zoltta. Wzrok widza przyciagaja
tez elementy nowe oraz ustrukturowane najsilniejszymi opozycjami
chromatycznymi czy konstrukcyjnymi. Konfigurowane w toku per-
cepcji, zgodnie z prawami bliskosci, podobienstwa, ciggtosci, domy-
kania, wspdlnego losu oraz obrazowych wskaznikéw gh;bi43, daja one
zintegrowany przestrzennie obraz plastyczny, ktory pozwala si¢ wresz-
cie zinterpretowa¢ jako kompozycja dramatycznie napietych form,

40 Tamze, s. 122.
41 Tamze, s. 134.
2 Tamze, s. 133.
3 Tamze, s. 129-130.
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ukierunkowanych na wizualny projekt czystej aktywnosci, pozbawio-
nej jakiegokolwiek sensu zyciowego i prawdy psychologicznej“’. Figu-
ry, stanowigce ,,przedmiotopodobny obszar”, swoja dystynkcja odroz-
niaja si¢ od tta, odbieranego jako ptaszczyzna rozciagajaca si¢ z tyhu,
oraz okazujg si¢ nos$nikiem czystej ekspresji chromatycznej uktadow
przestrzennych, ruchu i masy. Z uwagi na fakt, iz ,,do$wiadczanie ksztat-
tu, barwy, pozycji i glebi oparte jest na przetwarzaniu tej same;j infor-
macji zmystowej na rozne sposoby”45, dzieto pozbawione semantycz-
nego podparcia w tytule otwiera przestrzen dowolnos$ci interpretacyjnej.

W sytuacji, w ktorej stowo wyprzedza obraz, widz zostaje nasta-
wiony na podjecie gry estetycznej 1 wykrycie dominujacego bodzca
wzrokowego. Kiedy jednak staje przed kompozycja plastyczng po-
zbawiong tytutu badz z jakich$ przyczyn nie zna go, zyskuje prawo do
wolnos$ci w organizowaniu percepcji, dlatego artysta, ktory nie chce,
by interpretacje jego prac dryfowaty swobodnie we wszystkich kie-
runkach, musi pamigtaé, zeby kontekst zakodowania informacji wizu-
alnych odpowiadatl hipotetycznemu kontekstowi ich wydobywania46.
Dotyczy to takze dziet niefiguratywnych, w kwestii ktorych wypowia-
dat sie Maurice Brion jako o fakcie artystycznym, ktory ustanawia rela-
cje miedzy obiektem zewng¢trznym a wewnetrznym, by budowac idee
lezaca u zrodta danej abstrakeji’’. Z fenomenologicznego punktu wi-
dzenia Maurice’a Merleau-Ponty’ego podczas postrzegania obrazu ma
miejsce percepcyjny chiazm, polegajacy na usunieciu granicy migdzy
zewnetrznym a wewnetrznym, widzialnym a niewidzialnym®, bo-
wiem widz, obcujac z catoSciowg forma, sytuuje w jej bycie swoje
spojrzenie, co powoduje, ze reprezentacja staje si¢ prezentacjg. Jed-
nakze zawarto$¢ obrazu w swej istocie stanowi ustrukturowany nie-
pelny byt, wymuszajacy na odbiorcy sukcesywne (czasowo i prze-
strzennie) rozpoznawanie i interpretowanie cech dystynktywnych pola
spostrzezeniowego oraz wigzanie jego pierwszoplanowych sktadni-
kow z peryferyjnymi.

3. 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i inne pisma estetyczne, wybor
i stowo wstepne J. Leszczynski, Warszawa 1959, s. 281.

*R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 107.

* Tamze, s. 216-217.

T M. Brion, L art. abstrait, Paris 1956, s. 14.

8 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, thum. M. Kowalska, Warsza-
wa 1996, s. 135.
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Uwaga ta rozcigga si¢ takze na gatunek pejzazu, co do ktérego —
zdaniem Jeana-Jacques’a Wunenburgera — ,,przyjmuje si¢, ze obraz jest
od razu czytelny [...] i Ze niesie w swoim uzmystowieniu denotacyjng
1 konotacyjna gre, ktora czyni zen przedstawienie sensowne”*’ niczym
mapa, ktérej sens immanentny ,,jawi si¢ jako wyposazony w pierwot-
ne, bezposrednie znaczenia”. Uzyte przez niego przydawki ,,senSOw-
ne”, ,,pierwotne” czy ,,bezposrednie” odsytaja odbiorcg do naturalnego
zrodta i odempirycznej logiki znaczen, a przeciez sa pejzaze, w odbio-
rze ktorych dopiero tytut umozliwia zorganizowanie sktadnikow na
wzor krajobrazu (na przyktad Pejzaz fantastyczny Henryka Goltliba
czy orfistyczne prace Roberta Delaunaya). Poza tym kazda percepcja
dzieta sztuki jest formg interpretacji, nie ma wigc racji Wunenburger,
kiedy obrazom posiadajacym wedlug niego sens immanentny™", a wiec
dajacy si¢ ujacé jednym rzutem oka, przeciwstawia obrazy nacechowa-
ne transcendentnie, czyli wymuszajace na odbiorcy podejscie interpre-
tacyjne>”. Postrzeganie, polegajace na wykonywaniu skomplikowanych
czynnosci identyfikowania sktadnikow kompozycji, taczenia informa-
¢ji wizualnych w jedna znaczeniowq cato$¢, ma charakter (co podkre-
$laja Gerrig 1 Zimbardo) komunikatywny i interpretacyjny53, musi wigc
posiada¢ Wunenburgerowski sens transcendentny. W trakcie reakcji na
bodziec zewnetrzny, jakim jest obraz, naklada si¢ bodziec wewnetrzny,
czyli uwaga odbiorcy™, ktéra poteguje i ukierunkowuje rowniez tytul
dzieta, przyspieszajacy wyeliminowanie powstalego napigcia oraz pro-
wokujacy do uzyskania obrazu izomorficznego.

O ile postulowana przez Benveniste’a wolno$¢ artysty ograniczaja
kompetencje komunikacyjne, o tyle nieostros¢ i wieloznaczno$é¢ sa-
mego dzieta ogranicza jego tytul. Dzielo pozbawione go postrzegane
jest jako jednorodne® medium, ktore widz pragnie dopasowaé do jakie-
g0$ najprostszego wizualnego wzorca. Bladzi wzrokiem po jego po-
wierzchni, dazac do wyeliminowania napigcia wywotanego niepew-
no$cig. Narzuca oglagdanym sktadnikom kompozycji ,,oswojone empi-

49734, Wunenburger, Filozofia obrazéw, ttum. T. Strozynski, Gdansk 2011, s.
163.

%0 Tamze.

5! Tamze, s. 166.

52 Tamze, 167.

% R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 135.

® R. Arhneim, wyd. cyt., s. 35.

%5 Tamze, s. 36.
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rycznie” ksztatty, upraszcza je i poréwnuje. Proces wydobywania cech
strukturalnych, uzupetnienia niekompletnych danych oraz zglgbiania
potencjatu znaczeniowego i wyobrazeniowego jest mozolny, a efekty
postrzegania sg subiektywne, niepewne, niestabilne i semantycznie
niekonieczne. Skutki te usuwa lub minimalizuje obecno$¢ tytutu. Lo-
gos nie dominuje jednak w sztuce nad imago, ale pelni wobec niego
funkcj¢ stuzebng, bowiem mies$ci w sobie modus faciendi artysty (jego
celowo$¢) 1 odbiorcy (sugestie percepcyjne) oraz modus vivendi sa-
mego dzieta (sposéb utozenia wzajemnych stosunkow w relacji nadaw-
ca — dzieto — widz).

THE TITLE PRAGMATISM AND POLISH ADHERENTS
OF “FORMISM” CREATIVENESS

ABSTRACT

Iwona Mikotajczyk’s article The title pragmatism and Polish adherents of ‘for-
mism” creativeness is another attempt at defining the function of the titles used
in the plastic practice. Considering the problem from the psychophysiology and
adherents” of “formism” work perception point of view, the author distinguishes the
group relating to the plastic sign. Within that group there are the works whose names
show the receiver the composition mode: a subject, an object, a scene (a theme) and
an aesthetic aspect. The second group includes the titles fulfilling the role of the
complement for the plastic sign. The third group includes the works whose names
provoke the receiver to (re)construct the plastic sign. The presented classification
not only characterizes the process of creation, but what is more important, shows
the title rank in the work of art reception process.
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formism, title, perception, meaning, plastic practice, art reception, the plastic sign
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Wstep

Pierwszym polskim estetykiem akademickim byt Jézef Kremer
(1806-1875). Od 1850 roku byt on wykladowca estetyki i historii
sztuki w krakowskiej Szkole Sztuk Pigknych oraz profesorem filozofii
na Uniwersytecie Jagiellofskim'. Jego wydawane od 1843 roku Listy
z Krakowa byty — jak zauwazyt Stefan Morawski — ,,pierwszym u nas
systematycznym wyktadem estetyki”z. Kremer opart si¢ na wydanych
juz po $mierci Hegla Vorlesungen iiber die Aesthetik (1835-1838),
opracowanych przez jego ucznia, Heinricha Hotho, na podstawie nota-
tek filozofa 1 zapiskow studentow z wyktadéw berlinskich prowadzo-
nych w latach 1820, 1823 i 1826°. Kremer mogl tez korzysta¢ z wia-
snych notatek z wktadow Hegla, ktorych byt stuchaczem. O stosunku
Kremera do Hegla napisal Henryk Struve w Wykiadzie systematycz-
nym logiki (1870), iz o ile bez zastrzezen przejat on od swego mistrza
nauke o istnieniu, istocie i pojeciu, to jednak poddat zasadniczej rewi-
zji jego historiozofi¢. Rewizja polegata na tym, ze u Hegla wynikiem
procesu dialektycznego jest idea bezwzgledna, Kremer za§ przyjat
w jej miejsce osobowego Boga religii chrzescijanskiej’. Chociaz kon-

! Zob. H. Struve, Zycie i prace Joézefa Kremera: jako wstep do jego dziel,
Warszawa 1881, s. 56.

25, Morawski, Studia z historii mysli estetycznej XVIII i XIX wieku, \Warsza-
wa 1961, s. 257.

® A. Landman, Od redakcji, [w:] G. W. F. Hegel, Wykiady o estetyce, t. 1,
tham. J . Grabowski i A. Landman, Warszawa 1964, s. XI. Notabene Hegel miat
jeszcze innego polskiego ucznia, ktory stworzyl estetyke, wzorujac si¢ na swoim
niemieckim nauczycielu — Karola Libelta. Jego poglady jednak poming, gdyz nie
byt on wyktadowcg akademickim.

4 H. Struve, Wykiad systematyczny logiki, czyli nauka dochodzenia i poznania
prawdy, t. 1: Czes¢ wstepna, Warszawa 1870, s. 234. Opinie¢ Struvego potwierdzit
Morawski, piszac, iz Kremer wrécit z Berlina jako heglista, czemu dal wyraz
W Swojej pierwszej pracy, pt. Rys filozoficzny umiejetnosci (1835), a odszedt od
heglowskiej filozofii wyraznie ,,dopiero w Wykladzie systematycznym w r. 1849
i to pod wplywem swoich wczesniejszych prac estetycznych. [...] Idea bez-
wzgledna zastapiona zostata ida osobowego Boga” (S. Morawski, wyd. cyt.,
s. 257). Faktycznie, w dziedzinie estetyki roznice metafizyczne migdzy Kremerem
a Heglem sa juz czytelne w pierwszym tomie Listow z Krakowa, w ktorych Kre-
mer teistycznie zmodyfikowal poglady przejete od Hegla. Rozwinietg przez Kre-
mera w pdzniejszej tworczosei korekte heglizmu Lech Stachurski zidentyfikowat
jako augustynska, ale nie udokumentowat tej interpretacji na tekstach zrodtowych.
Zob. L. Stachurski, Hegel a Kremer, Warszawa 2003, s. 47-49.
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tekst metafizyczny w obu estetykach jest odmienny, to rdznica ta nie
ujawnia si¢ wyraznie w sposobach analizy i warto$ciowania dziet
sztuki. Struve w ksiazce Zycie i prace Jézefa Kremera (1881)° pod-
kresla co prawda, ze Kremer ro6znit si¢ znacznie od Hegla, gdyz bada-
jac przejawy pickna w konkretnych dzietach, uwolnit si¢ od ,,tenden-
cyj niwelacyjnych heglizmu” i suchy wyktad abstrakcyjnych zasad
heglizmu zastapit wnikliwymi analizami dziet sztuki, do ktorych miat
glebokie zamitowanie, ale jest to opinia przynajmniej o tyle nietrafna,
ze niektore uwagi szczegdtowe w Wykladach o estetyce sg btyskotli-
we, subtelne i wylamujace si¢ z apodyktycznego, spekulatywnego
i arbitralnego w odniesieniu do dziejow sztuki schematu dialektyki
dziejéws. Heglowskie mysli o sztuce, luzniej zwiazane z dialektyka
dziejow, przejgt Kremer w duzej mierze bez zastrzezen, ale stworzyt
dla nich odmienny — teologiczny wiasnie — kontekst metafizyczny,
ponadto pomingt jego uwagi na temat sztuki najnowszej, pisane
w duchu akceptujacym mimo niezgodnos$ci z jego wcze$niejszymi
pogladami na temat sztuki. Izby wskaza¢ podobienstwa i rdznice
w pogladach estetycznych Kremera i Hegla, trzeba najpierw przywo-
ta¢ niektére poglady filozofa niemieckiego.

Hegel

W filozofii Hegla estetyka wiaczona jest w historiozofi¢ w ten sposob,
ze sztuka jest ujeta jako pierwszy ewolucyjnie — przed religig i filozo-
fia — wyraz ducha absolutnego, za$ pickno rozumiane jest jako synteza
zjawiska z idea, rzeczywisto$ci z mysla, tresci z forma’. Zalozenie to,
w polaczeniu z aksjomatem triadycznego podziatu ewolucji wszech-
rzeczy, prowadzi Hegla do koncepcji dziejow sztuki przebiegajacych
w trzech wielkich fazach. Pierwsza jest faza symboliczna, w ktorej

® Dzielo to, chociaz ma charakter wprowadzenia do filozofii i estetyki Kreme-
ra, ukazalo si¢ juz po dwunastotomowym wydaniu po$miertnym jego dziet w opra-
cowaniu Struvego (1870-1880).

® W naszej literaturze naukowej pierwsza zwrdcita na to uwage Zofia Ostrow-
ska-Kebtocka w artykule O poglgdach Hegla na sztuke jemu wspétczesng (1kono-
grafia Romantyczna: Materialy sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej
Akademii Nauk, Nieborow, 26-28 czerwca 1975 r., red. M. Poprzecka, Warszawa
1977.

"'W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 2: Filozofia nowozyma do roku 1830,
Warszawa 1958, s. 300.
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tre$¢ jest symbolizowana przez niezdolng do opanowania tresci formeg
— odpowiada jej sztuka wschodnia: mezopotamska, indyjska, egipska.
Druga jest faza klasyczna, w ktorej tre$¢ harmonijnie taczy si¢ z formg
— odpowiada jej sztuka starozytnej Grecji. Trzecia jest faza roman-
tyczna, w ktorej tres¢ ideowa dominuje nad formg — odpowiada jej
sztuka chrzes$cijanskiego Sredniowiecza, a szczegdlnie — jak podkresla
Hegel — sztuka XVI i XVII wieku®, Ow arbitralny schemat, w ktorym
kryterium logiczne splatane jest z ewolucyjnym, ktdci si¢ z periodyza-
cja stosowana w mysli o sztuce juz od okresu renesansu’ oraz rozsa-
dzany jest wewnetrznie przez analize poszczegdlnych dziedzin, rodza-
jow 1 nurtow sztuki. Natomiast w analizach konkretnych dziet tre§¢
ideowg dzieta malarskiego ujmuje jako glebie uczué¢ ukazang w przed-
stawionych postaciach™.

Zantropomorfizowanemu duchowi absolutnemu przypisuje Hegel
dazenie do uzewnetrznienia si¢ w materiale malarskim w formie two-
rzgcego ztudzenie $wiata rzeczywistego ukladu plam barwnych na
plaszczyZznie. Moment zewnetrzny dzieta malarskiego ,,musi w swojej
realnosci sta¢ si¢ odblaskiem wewnetrznego ducha, ktory chee ogla-
da¢ siebie dla siebie jako co$ duchowego™''. Rzezba, chociaz w fazie
klasycznej osiggneta juz ,,prawdziwie wysoki poziom”, dopiero w Sztu-
ce chrzescijanskiej zrealizowata tkwiagce w niej mozliwosci. O malar-
stwie wygtasza sad podobny, z ta jednak réznica, ze wiedzac o nieza-
chowaniu si¢ antycznego malarstwa tablicowego, o ktdrego istnieniu
wiadomo byto z tekstow starozytnych autordéw, jak réwniez zdajgc

8 G. W. F. Hegel, Wyklady o estetyce, t. 3, thum. J. Grabowski i A. Landman,
Warszawa 1967, s. 16.

® Sztuka nowa, nazwana potem renesansowa, odrozniana bylta od sztuki wie-
kow weczesniejszych, okreslanych mianem wiekow ciemnych, a potem srednio-
wieczem, czyli okresem pomiedzy wspaniala sztuka starozytng i wspaniala sztuka
odrodzona, na podstawie kryterium mimetycznego (aleteicznego), co zapoczat-
kowat Boccaccio w Decameronie, a na wielka skale przeprowadzit Vasari w Zywo-
tach stawnych malarzy, rzezbiarzy i architektow. Kryterium religijne nie odgry-
wato w odréznieniu $redniowiecza od nowozytnosci zadnej roli, bowiem w rene-
sansie najwyzsza range miata nadal sztuka religijna.

% Np. 0 Madonnie z dziecigtkiem Rafaela pisze: ,,Co za glebia uczucia, jakie na-
pigcie duchowego zycia; ile serdecznosci; jaka petnia, jakie dostojenstwo i wdzigk,
jak bardzo ludzka, a jednak duchem bozym catkowicie przeniknigta dusza prze-
mawia do nas z kazdego rysu jej twarzy!” (G. W. F. Hegel, Wyklady o estetyce,
t. 3, wyd. cyt., s. 17).

! Tamze, s. 18.
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sobie sprawe, chociazby na podstawie uwag Pliniusza w Historii natu-
ralnej, z nizszej rangi malarstwa $ciennego w sztuce starozytnej, nie
moégl swoich dywagacji oprze¢ na znanych juz woéwczas malowidtach
pompejanskich, totez uciekt si¢ do spekulacji nieopartych na histo-
rycznym materiale empirycznym:

Starozytni malowali moze znakomite portrety, ale ani ich sposob ujmowania
przedmiotéw przyrody, ani ich widzenie stanéw ludzkich i boskich nie byty
tego rodzaju, by w ich malarstwie mogto znalez¢ wyraz tak glebokie uducho-
wienie, jak w malarstwie chrzescijanskim™.

Niepomny swej teleologicznej dialektyki, konstruowat Hegel zgodny
z doktryng akademicka normatywny program malarstwa, wychodzac
od przekonania, ze malarstwo powinno w jak najwyzszym stopniu
realizowa¢ mozliwosci, na ktore pozwalajg jego $rodki artystyczne,
a $rodki artystyczne malarstwa pozwalajg — W jego przekonaniu — na
ukazywanie wewngtrznej glebi uczucia®. Z tej przestanki wyprowa-
dzit — zgodng z ugruntowang juz tradycja akademicka — koncepcje
hierarchii wazno$ci gatunkow malarskich. Na jej szczycie plasuja si¢
tematy religijne i historyczne, obrazujace wielkie wydarzenia dziejo-
we 1 przedstawiajace najwybitniejsze postaci historyczne, a tematy,
w ktorych mozliwe jest tylko przedstawianie wygladu rzeczywistosci,
»hie moga jeszcze w malarstwie tym otrzymaé peini naleznych im
praw”**. Jednakze nie wyprowadzit stad Hegel wniosku, ze malarstwo
powinno porzuci¢ blahe tematy. Przeciwnie, ,,nie ma prawa rezygno-
waé z tych tematow, ktore ze swej strony nadajg si¢ wylacznie do
tego, by je z takim kunsztem opracowywa¢™™®. Pod warunkiem jed-
nak, ze obecna w nich bedzie jaka§ wazna tres¢ duchowa. Malarstwo
pejzazowe nie powinno by¢ prostym nasladownictwem przyrody, lecz
powinno zawiera¢ co$, co harmonizuje z dusza ludzka, powinno uka-
zywa¢ przyrode posiadajgca jaki$ nastroj, wywotujacy w odbiorcy har-
monijny, sympatetyczny oddzwick.

Zadaniem sztuki malarskiej jest w przedstawianych krajobrazach podkresli¢

i w bardziej zywy sposob uwydatni¢ przejawiajaca si¢ wszegdzie pehnie zycia
przyrody oraz charakterystyczng zgodnos$¢ poszczegoélnych jej stanow z pew-

2 Tamze.

18 Tamze, s. 41.
% Tamze, s. 35.
5 Tamze, s. 37.
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nymi okre$lonymi nastrojami duszy. To uczuciowe przenikanie si¢ stanowi
dopiero 6w peten ducha i uczucia moment, dzigki ktéremu przyroda moze staé
si¢ tematem malarstwa nie tylko jako zewngtrzne otoczenie, ale takze jako co$
samoistnego®.

Utozsamienie sztuki romantycznej z chrzescijanskg rozsadzito antyte-
tyczng historiozofie heglowska, bowiem, po pierwsze, wedle schema-
tu dialektycznego religia pojawia si¢ jako nastgpna po sztuce forma
samo$wiadomosci ducha absolutnego, jednakze skoro trzecig fazg ewo-
lucji sztuki jest sztuka romantyczna, czyli — w ujeciu Hegla — chrze-
Scijanska, to sztuka ewoluuje rownolegle z religia, za$ apogeum swe-
g0 rozwoju osiaga kilkanascie wiekow po uksztaltowaniu sie chrzesci-
janstwa. Szczytowa faze rozwoju malarstwa widzi Hegel w okresie
rozciagajacym si¢ od Rafaela do Rubensa'’. Niezgodno$é ta nie zosta-
ta przez Hegla rozwigzana. Drugie peknigcie wystapito pomigdzy zde-
finiowaniem dzieta sztuki jako syntezy momentu duchowego z nasla-
dowczym, co jest nastepstwem uznania sztuki chrze$cijanskiej za naj-
wyzszg forme sztuki oraz akceptacji przez Hegla rangi, jakg w kultu-
rze europejskiej zyskato juz w jego czasach siedemnastowieczne ho-
lenderskie malarstwo rodzajowe, a takze tworzone w wieku nastepnym,
a wiec juz za zycia Hegla, francuskie malarstwo rodzajowe i martwa
natura. Trzecie pekniecie pojawia sie¢ pomi¢dzy spekulatywng dialek-
tykg ducha a normatywng estetykg sztuki: twierdzenie, ze duch abso-
lutny wyraza si¢ w sztuce, jest rOwnowazne twierdzeniu, ze sztuka jest
zdeterminowana przez ducha absolutnego, a poniewaz sztuka nie po-
wstaje inaczej niz przez indywidualng tworczos$¢ artystow, znaczy to,
ze arty$ci sa zdeterminowani przez ducha absolutnego. Artysta jest
wiec medium, poprzez ktére duch si¢ wyraza, nie za$ wolnym indy-
widuum, ktére w drodze swobodnych wyborow decyduje o swojej
sztuce. Tymczasem Hegel konstruuje estetyke normatywng, ktora
nakazuje artystom tworzy¢ tak, a nie inaczej, a narzucanej przez siebie
koncepcji sztuki przypisuje sankcj¢ ekspresji ducha absolutnego. Kon-
strukcja normatywna Hegla databy si¢ stresci¢ w dyrektywie: tworz,
jak ci kaze, a wowczas tworczo$¢ twoja bedzie wyraza¢ ducha abso-
lutnego. Ustawit si¢ wigc Hegel w roli rzecznika ducha absolutnego
i zarazem arbitra rozstrzygajacego o tym, jaka sztuka jest, a jaka nie

16 Tamze, s. 67.
7 Tamze, s. 39.
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jest jego wyrazem'®. Konstrukcja ta zatamuje si¢ w koncowej fazie
aktywnosci Hegla, kiedy pomijajac swoje wczesniejsze poglady, staje
si¢ on uwaznym oraz btyskotliwym obserwatorem i analitykiem zmian
zachodzacych w sztuce i sposobach jej wartosciowania.

Wielka popularno$¢ Chardina w potowie XVIII wieku i apologia
tego malarza przeprowadzona przez Diderota przyczynily si¢ do zmiany
W sposobie oceniania holenderskiego malarstwa rodzajowego. Zaréwno
Chardin, jak i malarze holenderscy cenieni byli nie za tematy dziet, bo
te byly z punktu widzenia akademickiej doktryny o hierarchii wartosci
rodzajow i tematow blahe, ale za kunszt malarski®®. Hegel, zapewne
pod wptywem Diderota piszgcego entuzjastycznie o Chardinie, do-
strzegt kunszt artystyczny w holenderskim malarstwie rodzajowym.
Dostrzegt w nim takze co$, na co Diderot u Chardina nie zwrécit uwagi
— moment ,,idealny”. Rozwiazanie to przyje¢li potem bez zastrzezen
polscy zwolennicy heglizmu.

Malarstwo to w scenach z Zycia wojennego i zotnierskiego, na weselach i in-
nych chtopskich hulankach, w obrazkach z prywatnego domowego zycia, por-
tretach 1 przedmiotach naturalnych, krajobrazach, zwierzgtach, kwiatach itd.
wzniosto na wyzyng niedoscignionej doskonatosci z jednej strony gre barw
oraz magi¢ $wiatla i barwy, a z drugiej na wskro§ zZywa charakterystyke po-
staci w swej najwyzszej prawdzie artystycznej. A chociaz malarstwo to od tre-
$ci btahych przechodzi takze do przedstawiania obrazkéw z zycia chtopskie-
g0, do rzeczy prymitywnych i prostackich, to jednak sceny te sa do tego stop-
nia przeniknigte szczerym, naiwnym weselem i humorem, ze wilasciwym
przedmiotem i trescig tych malowidet nie jest prostactwo, ktore zawsze jest
trywialne i ztosliwe, ale wlasnie owa naiwno$¢ i wesotos¢. I dlatego tez tym,
co rzuca si¢ w oczy w tych obrazach, nie sg prostackie uczucia i namietnosci,
lecz chlopskos$é i blisko$¢ natury, z czym taczy si¢ wesotosé, filuternosé i ko-
mizm. Na tej niefrasobliwej swawoli polega moment idealny; jest to niedziela
ich zycia, ktora wszystko zrownuje i usuwa wszystko, co zte; ludzie, ktorzy
moga by¢ tak weseli, nie moga by¢ naprawde na wskro$ zli i niegodziwi®.

8 Ow normatywizm na podbudowie metafizycznej, ale w wersji bardziej per-
swazyjnej niz filozoficznej, odegra istotng rolg w ideologii sztuki od konca XIX
wieku do przelomu postmodernistycznego. Jeszcze w 1973 roku Pevsner pisat: ,,Mo-
dern Movement [...is] only truthful expression of the spirit of our age”. N. Pevs-
ner, An Online of the European Architecture, London 1973, s. 446.

1% O wielkiej stawie za zycia, ktérej musiala ulec akademia paryska, pisali Gon-
courtowie W L art. du XVII siécle. Zob. E. i J. de Goncourt, Sztuka XVIII wieku,
thum J. Guze, Warszawa 1981.

2 G. W. F. Hegel, Wyklady o estetyce, t. 3, wyd. cyt., s. 151-152.
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Sposrod wymienionych przez siebie typow tematow malarstwa holen-
derskiego moment idealny zdotat Hegel zatem dostrzec tylko w waskiej
grupie tematow rodzajowych, przedstawiajacych prostych ludzi pod-
czas wesolej, beztroskiej zabawy, kiedy zapominajg o wszystkich zy-
ciowych utrapieniach. Moment idealny polega w tym przypadku de
facto na idealizacji przez wybor szczegdlnego momentu w zyciu przed-
stawianych postaci; prawda jest wiec prawda wyidealizowana, polega
na ukazaniu malutkiego wycinka zycia prostych ludzi, nie za$ calego
ich zycia, petnego znoju, trosk i cigzkiej pracy. Hegel naktada na ma-
larstwo rodzajowe wedzidta idealizacji; prosty cztowiek moze byc¢ te-
matem wielkiego malarstwa, ale tylko zyciowo upigkszony, czego im-
plikacja jest przekonanie, ze nieupigkszone zycie prostych ludzi nie
zawiera momentu idealnego, przeto nie moze by¢ tematem warto-
sciowego dzieta sztuki. W przypadku malarstwa holenderskiego wska-
zuje dodatkowo na pierwiastek komizmu, dzigki ktéremu nastepuje
»Zzhiesienie zla tkwigcego w sytuacji”21. Zaktadana przez Hegla aksjos-
fera jest wigc taka, ze w dziele wazne sa wartosci artystyczne, o ile
shuza warto§ciom kognitywnym (prawdziwemu ukazaniu rzeczywisto-
$ci realnej), ale pod warunkiem, ze shuzg one z kolei warto§ciom eks-
presyjno-eudajmonistycznym, tj. ukazaniu momentéw szczesliwosci
przedstawionych postaci, co stuzy¢ ma estetyzmowi, polegajagcemu na
wywotywaniu u odbiorcy zadowolenia estetycznego i Zyciowego.
Mozna wigc to stanowisko nazwaé w skrocie aksjonormatywng este-
tyka idealistyczno-realistyczng o zabarwieniu eudajmonistycznym.
Roéwnie waznym problemem byloby wskazanie z perspektywy sta-
nowiska heglowskiego momentu idealnego w pozostatych typach ma-
larstwa, w szczegdlno$ci w martwej naturze. Hegel nie znajduje w nim
momentu idealnego, co jednak nie prowadzi go do odrzucenia takiego
malarstwa jako sztuki: ,,nie mozemy utworom tego kregu odmowié
nazwy dziet sztuki”?. Nie obawiajgc si¢ popadnigcia w niekonsekwen-

2 Tamze, s. 152. By¢ moze miat Hegel na mysli cieszace si¢ uznaniem malar-
stwo Petera van Laera (1599?—1642), zwanego we Wloszech ,.bamboccio”, malu-
jacego humorystyczne sceny rodzajowe z zycia nizszych sfer spotecznych, a takze
jego nastgpcow zwanych ,.bambocciantami” (J. Michatkowa, Bamboccio i bam-
boccianti: Krytyka i teoria sztuki wobec «komicznego» malarstwa rodzajowego”,
[w:] Mysl o sztuce i sztuka XVII i XVIII wieku, red. J. Biatostocki, Warszawa 1970).
Nazwisko Laera jednak w Wyktadach o estetyce si¢ nie pojawia.

22 G, W. F. Hegel, Wykiady o estetyce, t. 2, thum. J. Grabowski i A. Landman,
Warszawa 1966, s. 270. Hegel stanal przed problemem do pewnego stopnia po-
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cje, glosi idee, ze w czasach mu wspotczesnych trwa proces rozpadu
sztuki romantycznej spowodowany wyeksploatowaniem jej §wiatopo-
gladowego zaplecza, co wywotluje dazenie do wyzwolenia si¢ od przed-
stawionej tresci 1 redukcji jej do roli pretekstu dla wirtuozerii arty-
stycznej. Koniec sztuki romantycznej nie jest jednak koncem sztuki
w ogdle, ale zmiang jej charakteru. Sztuka trwa nadal, ale stuzy juz
innym celom. Artysta wspotczesny — jak pisze Hegel — nie wyraza juz
ducha narodu ani ducha epoki, lecz jest kims$ ,,w rodzaju tabula rasa”,
nie jest skregpowany zadnymi wcze$niejszymi sposobami tworzenia
sztuki, ,temat moze by¢ dla artysty obojetny, byle tylko nie sprzeci-
wial si¢ ogolnej zasadzie, ze powinien by¢ w ogoéle pickny i nadawac
si¢ do artystycznego 0pracowania”23. Artysta nowoczesny dazy do nowa-
torstwa i wyrazenia w dziele sztuki samego siebie. Historyczne tematy
1 sposoby ich przedstawiania to ,,melodia juz wy$piewana. Tylko te-
razniejszos¢ jest Swieza, wszystko inne jest juz i staje si¢ coraz bar-
dziej Wyplowiale”m. Poglad ten jest tak razaco niezgodny z pogladami
wezesniejszymi, ze polscy heglizujacy estetycy go po prostu przemil-
czeli, bowiem wyeksponowanie go wytracitoby im z rak instrumenty
shuzace do krytyki artystycznej nowego malarstwa, ktorego nie akcep-
towali, i wzmocnitoby argumentacj¢ ich przeciwnikow.

Sa wiec w Wyktadach o estetyce dwie normatywne estetyki malar-
stwa: jedna jest idealistyczno-realistyczna, druga za$ realistyczno-eks-
presjonistyczna. Pierwsza jest efektem myslenia o sztuce przez pry-
zmat idealistycznej historiozofii, druga — efektem akceptacji przez He-
gla zmian zachodzacych w 6wczesnej sztuce. Mozna przypuszczac, ze
pierwsza estetyke przejal Hegel od Goethego i Schellinga, druga za$
od Diderota.

dobnym do tego, przed jakim postawit si¢ Pliniusz, analizujac cieszace si¢ wielka
stawg malarstwo uwazane za niskie (rhypographia) z powodu poruszania tema-
tow potocznych (np. obrazy Pejraikosa przedstawiajace golarnie, warsztaty szew-
skie, osty, warzywa itp.), przeciwstawiane malarstwu wielkiemu (megalographia)
o0 tematyce religijnej i historycznej. Pliniusz nie zajat wobec tego malarstwa sta-
nowiska oceniajacego, poprzestat na relacji historycznej.

% Tamze, s. 284.

2 Tamze, s. 288.
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Schelling

Schelling, chociaz mtodszy o pie¢ lat od Hegla, byt wczesniej dojrza-
tym filozofem. Na poczatku XIX wieku obaj mtodzi filozofowie przy-
jaznili si¢. Schelling szybciej niz Hegel doszedt do estetycznych prze-
konan i wcze$niej, bo juz w Jenie w roku akademickim 1802/1803,
wyktadal estetyke; z tego tez okresu pochodza jego pierwsze publika-
cje dotyczace estetyki.

Glowne, nieukonczone dzieto Schellinga z estetyki — Philosophie
der Kunst — ukazato si¢ posmiertnie, dopiero w 1859 roku. Fundamen-
talng ideg Schellinga jest przekonanie, iz pickno jest jednoscig tego,
co idealne, z tym, co realne.

Pigkno nie jest ani tylko tym, co ogdlne, czyli idealne (temu réwna si¢ praw-
da), ani czyms$ tylko realnym (tym jest w dziataniu), jest tylko doskonatym
przeniknieciem sie, czyli zespoleniem obydwu?.

Zrodtem idei jest Bog, ktory jest wiecznym pigknem, ,,on sam jest
przyczyng wszelkiego pie;kna”26, takze pickna w sztuce. Dzieta, ktére
sg tylko nasladownictwem wygladu rzeczywisto$ci, maja w estetyce
Schellinga niska rangg, ale zyskuja na warto$ci, o ile sg no$nikiem
tresci ideowych, bo poprzez idee dzieta sztuki wznosza si¢ do bytu
boskiego. Wzdraga si¢ Schelling przed ,mikroskopowym” malar-
stwem naturalistycznym, na przyktad portretowym, przedstawiajacym
wiernie kazdy por skéry. Ale jesli portret jest dobrze namalowany,
a ponadto ukazuje wnetrze namalowanego czlowieka, to przyznaje mu
wysokg warto$¢ artystyczng. Nasladowanie rzeczywistosci — udane,
€O nie znaczy drobiazgowe — jest wigc warunkiem koniecznym, ale
niewystarczajacym warto$ciowego dzieta sztuki®’. Konieczny jest kom-
ponent idealny. Hegel przejat od Schellinga dualistyczna, realistycz-
no-idealistyczng koncepcj¢ sztuki, ale ja odteologizowat. Kremer, a za
nim Struve przejeli poglady estetyczne od Hegla, ale w tej zasadniczej
sprawie wrocili do estetyki Schellinga.

% 7acytowana my$l pochodzi z wydanej posmiertnie Philosophie der Kunst
(1859), ale Hegel znat poglady Schellinga z wyktadow i dyskusji, kiedy si¢ one
ksztattowaly w okresie jenajskim (przyjaznili si¢ wowczas), oraz z jego wcze-
snych publikacji w ,,Kritisches Journal der Philosophie”. F. W. J. von Schelling,
Filozofia sztuki, thum. i wstep K. Krzemieniowa, Warszawa 1983, s. VII-VIII, 45.

% Tamze, s. 50.

2 Tamze, s. 237.
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Diderot

Diderot w recenzjach z paryskich Salonow, pisanych w latach 1759—
1781%, oraz w szesciu Esejach o malarstwie (1766) przeprowadzit
wielkg apologi¢ malarstwa plasujacego si¢ w Swietle teorii akademic-
kiej na dole hierarchii wartosci rodzajow. Najwyzsze pochwaty otrzy-
maty dzieta Chardina nie za to, co jest na nich przedstawione, bo sg to
rzeczy codzienne i banalne, ani tym bardziej nie za idee, bo w jego
obrazach Diderot zadnych idei nie dostrzegl, ale za artyzm, z jakim
zostaly namalowane, dzigki ktéremu to, co jest w przedstawione, wy-
glada bardzo prawdziwie.

Chardin jest tak prawdziwy, tak prawdziwy, tak harmonijny, ze chociaz na je-
go ptétnach widaé tylko nieozywiong naturg, wazy, butelki, chleb, wino, wo-
de, winogrona, owoce, pasztety, wystarcza sam sobie®.

Diderot, jak ponad dwadzie$cia wiekdw wczes$niej Sokrates Kseno-
fonta, rozwaza paradoks aksjologiczny: czy brzydkie dzieto sztuki
moze by¢ pigkne. I podobnie jak Sokrates, odpowiada na to pytanie
twierdzgco. O obrazie Chardina Sprawiona raja pisze, ze przedmiot
na nim przedstawiony — martwa ryba — jest wstretny, ale namalowany
jest tak doskonale, tak prawdziwie, ze nie budzi odrazy, lecz daje
patrzacemu zadowolenie estetyczne®. Diderot pisze to przeciwko
akademickiemu sposobowi ksztatcenia i przeciwko akademickiej kla-
sycystycznej estetyce, wzmocnionej przez dzieta Winckelmanna, cze-
go produktem byto malarstwo akademickie nieprawdziwie przedsta-
wiajace rzeczywistos$¢, w szczegbdlnosci czlowieka, gdyz za wzor bra-
to nie zywych ludzi, lecz rzezbe antyczng, traktowang za Winckel-
mannem jako spetnienie ideatu pickna®. Radzi wiec adeptom malar-
stwa, aby zamiast studiowa¢ modela w sztucznych antycznych po-
zach, studiowali prawdziwe zycie:

28 7 dwukrotna przerwa w latach 1773 i 1777-1779. Zob. D. Diderot, Para-
doks o aktorze i inne utwory, thum. J. Kott, Warszawa 1958, s. 233.

2 Tamze, s. 122.

% Tamze, s. 121.

3 Jedna jest tylko droga na wzniesienie si¢ na wyzyny wielkosci, gdzie nikt
nas nasladowaé nie zdota — pisze Winckelmann w Gedanken iiber die Nachach-
mund der grechischen Werke in der Mahlerey und Bildhauserkunst (1755) — ta
droga to nasladowanie starozytnych”. J. Winckelmann, Mysli o nasladowaniu grec-
kich rzezb i malowidel, tham. J. Maurin-Biatostocka, [w:] Teoretycy, artysci o Sztu-
ce, 1700-1870, red. E. Grabska i M. Poprzecka, Warszawa 1989, s. 163.
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[...] idZcie do kosciota, zblizcie si¢ do konfesjonatow, tam ujrzycie, jak czto-
wiek skupia si¢ i zatuje. Nazajutrz idzcie do karczmy wiejskiej! Tam zoba-
czycie naprawd¢ rozgniewanych ludzi. Mieszajcie si¢ w zgietk ulicznych
awantur. Obserwujcie na ulicach, w ogrodach, na rynkach, w domach, a wtedy
nabierzecie wlasciwych poje¢ o prawdziwym biegu wydarzen zyciowych®.

W aksjologii Diderota celem malarstwa jest wierne przedstawianie
$wiata — tak, jak jawi si¢ naszemu wzrokowi, czyli bez idealizacji**.
Diderot ignoruje akademickg hierarchi¢ waznosci gatunkow. Przy oka-
zji omawiania portretow przedstawiajgcych jego samego czyni subtel-
ne uwagi na temat trudnosci w uchwyceniu wlasciwego wyrazu psy-
chologicznego portretowanej osoby. Artysta ma przed sobg czlowieka,
ktory jest w jakim$§ okreslonym stanie psychicznym, ale stan psy-
chiczny cztowieka czgsto si¢ zmienia, nawet w trakcie portretowania.
Malarz nie jest w stanie wszystkich zmian oddaé¢, a wielu po prostu
nie widzi, a przeciez stanowi to o wyjatkowosci i tozsamosci portre-
towanej osoby. Nawet posrod tego, co jest w stanie zobaczy¢, musi
dokona¢ wyboru, o ile jest na tyle dobrym artystg, aby odda¢ postrze-
gane wlasnosci modela.

W ciagu jednego dnia miatem sto réznych fizjonomii, zaleznie od tego, czym
si¢ przejatem. Bylem pogodny, rozmarzony, czuly, gwaltowny, namig¢tny, za-
palony [...] szybko zmieniajg si¢ moje uczucia i, odmalowujac si¢ na twarzy,
czynia zadanie malarza trudniejszym, niz przypuszczat®,

Diderot negatywnie ocenil swdj portret namalowany przez Michala
Vanloo. Natomiast zdumienie jego wzbudzil portret rzezbiarski wy-
konany przez Stefana Falconeta, ktéry mimo nieuchwycenia szczego-
16w anatomicznych ukazywal emocje skrywane wowczas przez por-
tretowanego®>. Estetyke Diderota mozna okresli¢ jako konsekwentnie
aleteiczng™. Gdyby Diderot zyt kilkadziesiat lat p6zniej, mogiby pi-
sa¢, ze celem malarstwa jest fotografowanie swiata. Idealizowanie natu-
ry dopuszczat tylko wyjatkowo i to na zasadzie kurtuazyjnej — w por-

% Cyt. za: J. W. Goethe, Essay Diderota 0 malarstwie, thum. M. Kurecka,
L, Tworczo$¢” 1949, nr 8, s. 31.

3 D. Diderot, wyd. cyt., s. 114.

* Tamze, s. 131.

% Tamze, s. 132.

% Od gr. a4j0eio — ,,prawda”.
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trecie, gdy w gre wchodzi uroda zyjacej kobiety, ale pod warunkiem,
ze nie ostabia to podobienstwa do osoby portretowane;j®”.

Goethe

Pigtnascie lat po $mierci Diderota Goethe opublikowat w zalozonym
przez siebie pimie ,,Propylien”® polemike z tekstem pt. Essais sur la
Peinture z 1765 roku. Goethe zajmuje stanowisko nie przeciwstawne,
lecz korygujace w stosunku do naturalistycznej (aleteicznej) estetyki
Diderota. Ostabia jego poglad, piszac, ze wielkie dzieto malarskie moze
mie¢ za podstawe doskonate nasladowanie rzeczywisto$ci, ale moze
tez nie mie¢ takiej podstawy, a zaslugiwa¢ na pochwate, ale w kaz-
dym przypadku musi mie¢ co$ jeszcze — ducha®. Chociaz Goethe nie
rozwija ani nie egzemplifikuje tego pogladu, jego ogdlna wymowa
jest czytelna: dzieto sztuki powinno by¢ syntezg pierwiastka nasla-
dowczego 1 duchowego, a wierne nasladowanie natury nie jest warun-
kiem koniecznym wielkiego malarstwa. Goethe wrocit do tego pro-
blemu w rozmowach z Eckermannem prawie trzydziesci lat poznie;j.
,» W szczegotach — pisze Goethe — winien artysta nasladowa¢ nature ze
zboznym poddaniem”4o, ale moze si¢ kierowac racjg artystyczna
,»WYyzsza od natury” — tak jak czyni to na przyktad Rubens w pejzazu,
w ktoérym stosuje o§wietlenie z dwu stron, wiec niezgodnie z naturg,
a jednak osigga znakomity efekt artystyczny. ,,Artysta chce przemo-
wi¢ do $wiata jakas caloScig, cho¢ catoéci takiej w naturze nie znajdu-
je”*. Jesli spojrzy sie nieuwaznie na ten obraz, wydaje sie kopia natu-
ry. Przy blizszym wejrzeniu odkrywa si¢, ze natura nie moze tak wy-
glada¢. Podobnie jest z obrazami Lorraine’a i Poussine’a. O Lorrainie
pisze Goethe z zachwytem: ,,W tym wilasnie idealno§¢ prawdziwa:
umie¢ si¢ postugiwaé realnymi §rodkami tak, aby ukazana w dziele

% D. Diderot, wyd. cyt., s. 114,

% Jak pisze Stefan Morawski, celem zatozenia pisma byta walka z romanty-
zmem, najpierw z Wackenroderem. W dziedzinie plastyki walce stuzy¢ miaty kon-
kursy malarskie na tematy antyczne. ,,Propylden” ukazywat si¢ w latach 1798-1800.
S. Morawski, Rozwoj mysli estetycznej od Herdera do Heinego, Warszawa 1957,
s. 62-63.

% J. W. Goethe, Essay Diderota o malarstwie, wyd. cyt., s. 33-34.

® Tenze, Dzieta wybrane, t. 4, red. J. Z. Jakubowski i A. Milska, Warszawa
1956, s. 500.

* Tamze.
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prawda zdala sig rzeczywistoscig™, czyli wywolywata iluzje istnieja-
cego $wiata, cho¢ takiego $wiata nigdzie nie ma. Zarazem jednak
zachwyca si¢ naturalistycznie namalowanymi przez Roosa owcami.
Normatywne stanowisko Goethego bylo wigc dualistyczne: doceniat
malarstwo naturalistyczne, ale takze docenial malarstwo ,,idealistycz-
ne”, w tym malarstwo nalezace do klasycystycznego akademizmu.

Kremer

Swemu pierwszemu dzietu estetycznemu — publikowanym od 1843
roku Listom z Krakowa — dat Kremer, wzorujac si¢ na Schillerze,
zgodnie z tytulem forme listow, pozwalajacg na znacznie wigksza
swobode wyktadu niz dzieto systematyczne. Powtarza tam za Heglem
rézne watki wziete z jego Wykladow o estetyce, zmieniajac jednak —
powtdrzmy — ich generalny kontekst metafizyczny przez utozsamienie
heglowskiego ducha z chrzescijanskim Bogiem. Przedsigwziecie to
jednak juz w punkcie wyjscia nie rokowato powodzenia, bowiem USi-
towal Kremer dopasowa¢ monoteistyczng metafizyke religijng do he-
glowskiej spekulatywnej politeistycznej metafizyki filozoficznej, co
musiato prowadzi¢ do nadania Bogu wilasnosci heglowskiego ducha,
a poniewaz s3 to kategorie zasadniczo rdzne, przeto w swej estetyce
Kremer rzadko, tylko tam, gdzie widzial jaka$§ pomi¢dzy nimi analo-
gie, poshugiwat si¢ pojeciem Boga, zas w wigkszosci wywodow uzy-
watl pojecia ducha, przejmujac od Hegla wszystkie defekty jego este-
tyki 1 dodajac do nich nowe. Jednakze poniewaz jego wywody miaty
wszelkie znamiona uczono$ci, a $rodowisko estetyczne dopiero si¢
w jego czasach rodzito, przeto estetyka Kremera nie napotkata zrazu
na wigkszy polemiczny opoér, a wspart ja potem swoim znakomitym
pidrem aktywny i najwybitniejszy krytyk trzeciej ¢wierci XIX wieku
— Lucjan Siemienski, ktéry przejat od Kremera jego estetyke norma-
tywng, natomiast unikat dywagacji metafizycznych, co dawalo jego
wywodom wielka site perswazyjna. W catym zakresie natomiast prze-
jat od Kremera jego estetyke mlodszy o pokolenie Henryk Struve.
Kremer juz w pierwszym tomie Listow z Krakowa powtarza za
Heglem glowne zatozenie jego estetyki, definiujac dzieto sztuki jako
syntezg pierwiastka zmystowego, (materialnego) i duchowego, ale 6w
pierwiastek duchowy ujmuje jako ,,prawd¢ wiekuistg” w rozumieniu

42 Tamze, s. 501.
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religii chrzeécijanskiej®*. Korzystajac z formuty listow do anonimo-
wego adresata, mysli swoje formuluje w jezyku metaforycznym i przez
to dalekim od $cistosci.

Sztuka pigkna za$, taczac §wiat cielesny z wiekuistym, jest posrednica miedzy
niebem a ziemig; opuscita dla nas rajska dziedzine, a przywdziawszy na si¢
cielesnosé $miertelng i biedy nasze, by nas w czarnych pocieszyé chwilach™.

Zadaniem sztuki — gtosi Kremer ex cathedra — jest przedstawianie abso-
lutnych prawd wiary w formie dostgpnej zmystowo. Chociaz celem
sztuki nie jest kopiowanie natury, to przedstawiajac ,,prawdy wieku-
iste”, artysta musi prawdziwie odtwarza¢ nature. ,Jezeli w sztuce
prawda ma si¢ powleka¢ ksztattami przyrodzonymi, potrzeba tez, zeby
te formy nie byty spaczone ani ktamliwe, ale winny by¢ rzetelne, to
jest takie, jakie istotnie znajduja sie w naturze.*® Wszakze dzieto be-
dace nasladowaniem rzeczywisto$ci, nawet najdoskonalsze pod wzgle-
dem podobienstwa, ale niezawierajace pierwiastka idealnego, nie jest
prawdziwym dzietem sztuki — ,,jest w sztuce jalowym, ptaskim i ni-
skim™*®. Kremer pierwszy w naszej myS$li o sztuce poréwnal dzieto
sztuki do dagerotypu, ustalajagc normatywng relacje pomiedzy nimi,
ktéra nie byla potem zasadniczo kwestionowana nawet przez zwolen-
nikow naturalizmu: dzieto malarskie podobne do dagerotypu i nieza-
wierajace nic ponadto nie jest dziefem sztuki®’. Tego normatywnego
pogladu trzymat si¢ Kremer takze w pdzniejszych swoich dzietach.
Przy tak ustawionych zaleznosciach pojeciowych kluczowym pro-
blemem byta eksplikacja owego duchowego pierwiastka dzieta sztuki.
Specjalnie temu zagadnieniu Kremer poswigcit list dziewiaty w tomie
pierwszym Listéw. W punkcie wyjscia, podobnie jak Sokrates Kseno-
fonta, konstatuje, ze natura jest niedoskonala, a sztuka jg udoskonala.
»Rzeczywisto$¢ traci ziemska 1 utomna swoja istote, gdy na nig spty-
nie niebianska tuna sztuki™*®. Udoskonalenie polega na pominigciu
w dziele sztuki wszelkich skaz, ktére wynikaja z doczesnosci, jak to
ujmuje Kremer®. Rzeczywisto$¢ przedstawiona w dziele, uwolniona

3], Kremer, Listy z Krakowa, t. 1, Krakow 1843, s. 33.
* Tamze, s. 24.

% Tamze, s.71.

46 Tamze, s. 297.

4 Tamze, s. 278.

* Tamze, s. 273.

 Tamze, s. 274.
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od cech akcydentalnych, jest wyrazem ducha, a dzieto takie jest ide-
alem™. Kremer klaruje swoja mys$l na przyktadzie liscia i konia. Robi
to jednak nie po heglowsku, lecz po platonsku. Lisci — na przyktad
debu — jest roznorodno$¢ niezliczona, ale idea liScia dgbu jest tylko
jedna; podobnie jest z konmi: koni jest niezliczona ré6znorodnos$é, ale
idealny kon jest tylko jeden, jest ideg doskonats, prawdziwg i pigkng.
Idea konia czy liscia jest wzorem doskonatym, kazdy za$ konkretny
kon czy li§¢ ma jakie$ skazy. Artysta, tworzac obraz doskonatego
konia czy liscia, tworzy malarski ideat, bedacy ,,uzmystowieniem” idei,
i w tym sensie wyraza ducha, bo duch to rzeczywistos¢ idei. A duch,
w ktoérym sg wszystkie idee — pierwowzory wszystkich przedmiotow
materialnych — to Bog. A poniewaz idee sg pickne, totez ich doskona-
te uzmystowienie tez jest pigkne. Sztuka o tyle jest dziedzing pigkna,
o ile wizualizuje boskie idee. Artysta czyni to nie przez selekcje 1 wybor
najlepszych czgsci istniejgcych materialnych przedmiotéw (inkarnacji
idei), ale niczym mitologiczny Pigmalion znajduje w swoim duchu te
boska idee, idealny pierwowzor wszystkich materialnych przedmio-
tow.

Mistrz winien do glebi ducha swego siggnac i stamtad wydoby¢ postaé ideatu
swojego. Wz6r w innym §wiecie poczety jest mu idealem i modia®.

Kremer dokonal metafizycznej kontaminacji heglowskiego ducha
z chrzescijanskim Bogiem i platonskim $wiatem idei, przy czym za
fundament przyjat idealistyczng metafizyke Platona, ignorujac to, ze —
jak trafnie napisat Mirostaw Zelazny — ,,w panteistycznym systemie
Hegla [...] nie obowigzuje podziat na ztudng rzeczywisto$¢ przedmio-
tow empirycznych [...] oraz jedyny prawdziwy byt idei samych
w sobie”, Dzigki temu jego aksjologia jest obiektywistyczna, ale za
cen¢ $wiadomego ugruntowania jej na bajce opowiedzianej przez
Sokratesa w Platonskim Fajdrosie. Kremer przytacza ja w swoim
thumaczeniu, po czym dodaje uwage, ze ,.korzystniejsza jest [...] teo-
ria zbudowana cho¢by na mylnych zasadach niz gote odwotywanie si¢
do smaku™. Probujac udokumentowaé t¢ metafizyke konkretnymi

%0 Tamze, s. 276.

*! Tamze, s. 288.

52 M. Zelazny, Zrédlowy sens pojecia estetyka: rozprawy z historii estetyki
niemieckiej, Torun 1994, s. 88.

53], Kremer, Listy z Krakowa, t. 1, wyd. cyt., s. 161.
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egzemplifikacjami, wikta si¢ Kremer w osobliwe spekulacje. Nie potra-
fiac wskaza¢ idei doskonatego krajobrazu, domaga si¢ od artystow,
aby malowali krajobrazy uduchowione, jednak nie umiejagc wyjasnic,
na czym owo uduchowienie krajobrazu ma polegaé, ucieka si¢ do po-
etyckich metafor.

Tu mistrz, jak niegdy$ Pigmalion krol-rzezbiarz, winien w zimny marmurowy
posag wla¢ zycie, objac je ramionami ducha swojego, rozgrzac je cieptem ser-
ca i tchem mito$ci swojej. I w tej duchowosci spoczywa cata tajemnica poezji
krajobrazow, czy to w piesni objetych, czy w malowanym obrazie, a tak do-
piero z rzeczywistosci martwej utworzy si¢ ideat duchowy®*.

I snuje dalej swoja wizje: ze mozna w krajobrazie umiesci¢ na przy-
ktad domek stary albo mogite lub ruiny okopoéw czy grodu albo $wig-
tyni, pozostatoéci dawnej chwaty. ,,Przez okna rozpadle i1 szczeliny
rozstapione widma i duchy naddziadowych lat patrza w okolicg i spoj-
rzeniem rzucaja na nia urok™. Tu juz wiec nie ma mowy o zadnym
idealnym pierwowzorze, lecz o duchowosci rozumianej jako nastrdj
wywotany skojarzeniami, wspomnieniami i wyobrazeniami wzbudzo-
nymi przez sztafaz dodany do ,,czystego” pejzazu. Z kolei w portrecie
dzieto ,,godne sztuki” to takie, w ktoérym posta¢ przedstawiona jest
w sposéb ukazujacy ,.te strong fizjonomii, ktorg duch o sobie $§wiadec-
two daje®. Tu, jak mozna sadzi¢, duch jest rozumiany indywidualnie,
jako osobowos$¢ przedstawionej osoby. Kremerowska normatywna
estetyka wymodelowana zostata na rzezbie antycznej pod wyraznym
wpltywem Winckelmanna, zapewne za posrednictwem Hegla. Kremer
dywaguje na temat hipotetycznego posagu antycznego, ze jest to:

[...] jakby nadziemskich $wiatow zestaniec. [...] jest wolnym od przypadtosci
wszelkich, obojetnych dla niebianskiej pigknosci jego, a bedacych skutkiem
ich natury cielesnej i doczesno$ci przemijajacej, ktorej ulegaja ludzie w pado-
tach rzeczywistego zycia zrodzeni® .

Pickno rzezby greckiej, ale nie kazdej przeciez, tylko jakiej$ hipote-
tycznej, wyobrazonej, zhipostazowal Kremer do rangi idei pickna
w sztuce. Ide¢ t¢ przenidst na sztuke religijna, a nastgpnie usitowat ja

% Tamze, s. 289.
%5 Tamze, s. 291.
% Tamze, s. 281.
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dopasowa¢ do innych rodzajow sztuki. W sztuce religijnej znalazt naj-
pelniejsze jej zastosowanie w malarstwie Rafaela i Michata Aniota.
Oburzeniem napawato go natomiast naturalistyczne malarstwo religij-
ne, w szczegdlnosci Caravaggia. Od sztuki domagat si¢ bowiem ide-
alizacji. Tam, gdzie pierwiastka duchowego — utozsamionego z ideali-
zacja — nie widziat, uwazal, ze go nie ma, a skoro go nie ma, to nawet
dzieta doskonate w nasladowaniu rzeczywisto$ci oceniat negatywnie,
niekiedy uzywajac mocnych, apodyktycznych, postponujacych stow,
jak na przyktad w odniesieniu do dziet Caravaggia, o ktorych napisat,
ze ,,zwykle sg tak wstretne, razace, a obrazajace uczucia”, w odroz-
nieniu od obrazéw Salvatora Rosy, w ktoérych malarz uniknat ,,btedow
zdziczatego naturalizmu”®. Osobliwe jest to, ze w religijnych obra-
zach Caravaggia nie znalazl pozgdanego przez siebie momentu ideal-
nego, a znalazt go w holenderskim malarstwie rodzajowym, jednak
w tym drugim przypadku ulegl w oczywisty sposdb autorytetowi He-
gla. Dtugi passus dotyczacy tego malarstwa jest parafrazg odnos$nego
fragmentu Heglowskich Wykiadéw o estetyce rozbudowanego o dy-
wagacje na temat malarstwa Stachowicza. Podgzajac za Heglem, pisze
o0 holenderskich malarzach rodzajowych, ze

[...] bedac arcymistrzami swej sztuki, wprowadzaja nas w najnizsze, ba, w naj-
plugawsze sceny plugawego zycia. [...] a przeciez sg klejnotami nieoszaco-
wanymi kazdej galerii. Patrzac na te bamboccjady [...] Rzeklbys, ze to najniz-
sza rzeczywisto$¢ — jednak jestem przekonany, iz wiasnie ich istotg jest ode-
rwanie si¢ od rzeczywisto$ci i wzniesienie si¢ nad §wiat doczesny; zobaczysz,
iz te ich obrazy i figury, przy catym zachowaniu prawdy, pomimo ze s $cista
rzeczywisto$cia, a nie ktamliwym wymyslem fantazji, sa jednak istotnie ide-

atem. [...] nie jest to rzeczywistosé gota, lecz poezja™.

,Poezja”, czyli pierwiastek duchowy — wywodzi Kremer za Heglem —
polega na tym, Ze postaci ukazane s3 w chwili radosnej zabawy, kiedy
zapominajg o wszystkich zyciowych troskach, a ,,wesotosc¢ ich tak jest
serdeczng, iz niby poza ta karczma utonat caty §wiat z ktopotami swo-
imi”®. W szczeg6lnosci ma Kremer na mysli obrazy Jana Steena i Ad-
riaena Brouwera. Przy okazji chwali za to samo obrazy Murilla.

58 3. Kremer, Podréz do Wioch, [W:] Z dziejéw polskiej krytyki i teorii sztuki,
t. 1: Mysl o sztuce w okresie romantyzmu, red. E. Grabska i S. Morawski, Warszawa
1961, s. 146.

% Tenze, Listy z Krakowa, t. 1, wyd. cyt., s. 297.

6 Tamze, s. 301.
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Na jednym obrazie dwoch gra w kosci, trzeci bawi si¢ pieskiem; na drugim
dwoch si¢ zebrato, jeden zajada smacznie grona winne, drugi melon, a taka
w tych twarzach wesoto$¢, takie zadowolenie z siebie 1 §wiata, ze bys rzekl, iz
oni tego catego $wiata krole®,

Kremer ocenia z punktu widzenia takiej estetyki normatywnej takze
wspolczesne sobie malarstwo polskie. O obrazie Stachowicza przed-
stawiajacym krakowskie wesele pisze, ze bawiacy si¢ Krakowiacy zo-
stali ,,wyniesieni w $wiat poezji, w $wiat ideatu”®. Zrownuje rzeczy-
wisto$¢ potoczng ukazang przez Stachowicza i przez malarzy holen-
derskich: w obu przypadkach przedstawieni sa ludzie, ktorym w §wie-
cie realnym cigzy zycie, ale uchwyceni sg3 w momencie, kiedy o tym
zapominajg i czujg si¢ wolni i rado$ni. Ot6z i w malarzach holender-
skich, a takze w Murillu i w Stachowiczu ,,natura zywcem schwytana,
jednak nie ta natura powszednia, mdia, codzienna, ulomkowa, lecz
ujeta w swej poetycznos$ci, stanowi istote tych dzie’®, 1 to sprawia,
ze nalezg one wedle Kremera do prawdziwej sztuki, a nie sg tylko dage-
rotypami rzeczywisto$ci. W przypadku malarstwa rodzajowego poetyc-
kos$¢, ergo duchowo$¢, polega na idealizacji przez wybdr, na ukazaniu
cztowieka w chwili szczg$cia, mozna wigc jg okresli¢ jako idealizacje
eudajmonistyczng.

Wida¢ z tych wszystkich przytoczen, jak wieloznacznie uzywa
Kremer kluczowych dla swojej estetyki poje¢. Duch to jest raz Bog
chrzescijanski, innym razem platonski $wiat idei lub osobowo$¢ arty-
sty, idea to raz prawda wiekuista, innym razem duch, pojgcie ogolne,
a jeszcze innym poezja czy istota dzieta. Mimo tych konfuzji seman-
tycznych zasadnicza mysl normatywna Kremera jest jasna: na miano
dzieta sztuki zastuguja tylko te dzieta, ktore zarazem umiejetnie na-
sladujg wyglad rzeczywistosci 1 zawieraja jaka$, uznang za wazna,
ideg. Czy idea jakas w dziele jest, czy jej nie ma, a jesli jest, to czy
zashuguje, czy nie zashuguje na uznanie, zalezy ostatecznie od ewalu-
atora, ktory przypisuje sobie rol¢ ,,prawodawcy” w ocenianiu dziet
sztuki. I takg rol¢ sam sobie Kremer przypisal. W dziedzinie estetyki
normatywnej Kremer postgpowat do tego miejsca wiernie za Heglem,
bez zastrzezen przejat oden zasadnicze zatozenia jego estetyki ideali-
styczno-realistycznej i samodzielnie je aplikowat, ale w tym miejscu

8 Tamze, s. 302.
62 Tamze, s. 303.
8 Tamze, s. 304.
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si¢ zatrzymal, dalej juz za Heglem nie poszed!, a heglowska estetyke
realistyczno-ekspresjonistyczng pominagt milczeniem.

Siemienski

Za pogladami estetycznymi Kremera postgpowal Lucjan Siemienski
(1807-1877)%, ktory wyktadowca estetyki co prawda nie byt, cho¢
miat krétki epizod akademicki, ale nalezatl do najbardziej wptywo-
wych ,,prawodawcow” w dziedzinie sposobu warto§ciowania dziet
sztuki w polskiej krytyce artystycznej trzeciej ¢wierci XIX wieku.
Nominowany do tej roli przez srodowisko krakowskich konserwaty-
stow, swe krytyki publikowat w krakowskim ,,Czasie”. Roznica w stylu
pisarskim pomigdzy Kremerem i Siemienskim jest taka, Ze ten pierw-
szy uwagi o poszczeg6lnych dzietach sztuki wplatat w dywagacje ogoél-
ne, drugi za$ czynil odwrotnie — dywagacje ogolne wplatat w analizy
konkretnych, recenzowanych przez siebie dziet malarskich, a pisat do-
brze, cickawie i unikat niejasnych spekulacji a la Kremer.

Za Kremerem przyjat Siemienski dualistyczng, idealistyczno-reali-
styczna koncepcje dzieta sztuki i z jej punktu widzenia oceniat anali-
zowane dziela malarskie. Aksjologi¢ Kremera wzbogacit jedynie o war-
tosci narodowe, swojskie, polskie, dostrzegane i oceniane w dzietach.
Doskonale dzieto sztuki to dla Siemienskiego, tak jak dla Kremera,
takie dzieto, w ktorym idea taczy si¢ w harmonijng cato$¢ z naslado-
waniem rzeczywistoéci, a nasladowanie bez idei to tylko fotografia®.
Dodat do tego jeszcze element normatywnego estetyzmu — przedsta-
wione postaci powinny byt fadne, wzbudza¢ u odbiorcy przyjemne
wrazenia. W wielu swoich tekstach formutowat na ten temat uwagi
teoretyczne i stosowat te aksjologie praktycznie. Na przyktad w recenzji
z wystawy obrazéw w krakowskim Towarzystwie Sztuk Pigknych
w 1859 roku pisat, ze dobry obraz tgczy doskonatg technike i ,,wyzsze
natchnienie”, pomstowat na realizm bez pierwiastka idealnego i pro-
rokowat $mier¢ sztuki, jesli nie zejdzie ona z drogi fotograficznego

8 Jednak przez krotki okres (1849—1850) wyktadat na Uniwersytecie Jagiel-
lonskim literature powszechng oraz byt wspotzatozycielem i cztonkiem Akademii
Umiejetnoscei. Encyklopedia Powszechna PWN, t. 4, Warszawa 1987, s. 172.

8 . Siemienski, cyt. za: J. Zanozinski, Materialy do dzialalnosci Lucjana
Siemienskiego w dziedzinie krytyki artystycznej, ,,Materiaty do Studiéw i Dyskusji
z Zakresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki Artystycznej oraz Badan nad Sztukg”
1952, nr 2-3, s. 345.
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nasladowania natury: ,,Nasladowanie rzeczywisto$ci materialnej tak
dzi$ szerzace sig, tak wydoskonalone, doprowadzi tylko do upadku
sztuki”®. Przywigzany do idei hierarchii waznosci rodzajéw malar-
stwa akceptowal malarstwo realistyczne tylko jako studium przygo-
towawcze do malarstwa ,,w rodzaju wyzszym”, tj. religijnego i histo-
rycznego, przekazujacego wielkie idee religii i ludzko$ci. Sztuka —
pisal ogélnie Siemienski — ,,to nic innego, tylko ziszczenie pragnien
wewnetrznych, tylko zblizenie si¢ ku nieskonczonosci, ktora jest ce-
lem marzen cz%owieczych”m. W innym miejscu ttumaczyt wazkos¢
wielkich wydarzen historycznych dla malarstwa tym, ze ,,dostarczaja
formy umieszczenia w niej wszystkiego, o czym ludzkos$¢ marzy, czego
pragnie, 0 co walczy”es.

Recenzja Babiego lata Chetmonskiego (1875) ujawnia rozumienie
i uktad wartosci przyjmowanych przezen w praktyce analityczno-aksjo-
logicznej. Tekst ten jest wlasciwie od poczatku atakiem na malarza.
Najpierw czyni mu Siemienski ironiczny wyrzut, ze wziat sobie Cour-
beta za wzor, ,.jakby to lepszych wzoréw nie byto”®, dalej opisuje
lakonicznie temat dzieta — ,,wiejska dziewka lezaca na polu i tapigca
W powietrzu snujacg si¢ paje;czyne;”m, potem znowu ironizuje: ,,Ta
poetyczna pajgczyna, ktora moze tyle marzen obudzaé¢ w dziewczeciu,
warta byla troche idealniejszej istoty, nie méwig Sylfidy, ale przy-
najmniej prostej $miertelniczki z umytymi nogami”’*. Konkluzja brzmi,
Ze to dzieto talentu ,,bez mysli, czucia — [...to] fotograﬁa”72. Siemien-
ski domaga si¢ od dzieta malarskiego silniejszej idealizacji, niz czynili
to Hegel i Kremer: przedstawiona posta¢ ma by¢ przyjemna dla oka
odbiorcy. Domaga si¢ od malarza, by dziewczyne chodzacg boso po
polu namalowat z czystymi nogami, nie akceptuje ukazania w dziele
realiow zyciowych, podobnie jak krytycy nie akceptowali brudnych
nog pielgrzyma sktadajagcego hotd Madonnie z Dziecigtkiem na obra-
zie Caravaggia Madonna di Loreto. Siemienski nie dostrzegt w obra-
zie Chetmonskiego tego typu wartosci, jaka dostrzegli w holender-
skim malarstwie rodzajowym Hegel i za nim Kremer: uchwycenie
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prostego czlowieka w chwili beztroskiej radosci. Siemienski byt wigc
bardziej niz oni akademicki w sposobie wartoSciowania dzieta malar-
skiego.

Najwybitniejszym kontynuatorem estetyki Jozefa Kremera i krytyki
Lucjana Siemienskiego byt Henryk Struve, ktory w latach siedemdzie-
sigtych osiagnat pozycje gldwnego polskiego autorytetu w dziedzinie
pogladéw na temat sztuki i warto$ciowania dziet sztuki, w szczegdlno-
$ci dziet wspolczesnych, i utrzymat ja przez okres kilkunastu lat. Po-
gladom Struvego poswigcona bedzie druga czgé¢ artykuhu.

HEGELIAN-PLATONIC INSPIRATIONS OF THE FIRST POLISH
ACADEMIC AESTHETICIANS. PART ONE: JOZEF KREMER

ABSTRACT

In his monumental work Letters from Cracow, published since 1843, Jozef Kre-
mer, the first Polish academic aesthetician, propagated Hegelian aesthetics rein-
terpreted in Platonic and theistic terms. The work was the first consistent lecture
on aesthetics in Polish. Like Hegel, Kremer supported academic art. He signifi-
cantly influenced Lucjan Siemienski, the most eminent art critic of the age, who
published his reviews in Cracow’s Czas magazine, as well as Henryk Struve,
a philosopher and aesthetician of the younger generation, who in the 1870’s be-
came the main authority on art and the evaluation of works of art, modern ones in
particular.
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W ramach monografii ,,The Polish Journal of the Arts and Culture”
ukazata si¢ niedawno ksigzka Izabeli Trzcinskiej O duchowosci ina-
czej. Coaching w perspektywie przemian kultury wspotczesnej. Ksiaz-
ka sktada si¢ z dwoch czgsci: pierwsza, pt. ,,Nowa duchowo$¢, czyli
Swiaty alternatywne”, stanowi zarys teoretycznego zaplecza analizy
kultury wspoétczesnej, jakie autorka wykorzystata do syntezy mysli na
temat nowych form duchowosci oraz praktyk coachingowych. Czgsé
druga, pt. ,,Rozmowy”, to zbiér siedmiu wywiadow ze specjalistami
z dziedziny szeroko rozumianego samorozwoju, coachami, przewod-
nikami duchowymi i psychoterapeutami. Wywiady te pokazuja r6zno-
rodno$¢ ideologii budujacych warsztat pracy wspoétczesnych ,.trene-
réow rozwoju duchowos$ci” 1 ukazujg czytelnikowi bardziej techniczng
strong¢ pracy nad osigganiem zyciowego samospehienia.

Ksigzka Izabeli Trzcinskiej zacheca do polemiki z racji interdy-
scyplinarnosci problematyki, ale takze z uwagi na istotne znaczenie
coachingu w obecnym dyskursie humanistycznym, dyskusji, jaka toczy
si¢ wokot potencjatu rozwojowego cztowieka w roznych sferach jego
aktywnosci. Artykut ten jest po§wiecony polemice z tak postawiong
problematyka samorozwoju w kontek$cie normatywnego wymiaru
kategorii rozwoju i kultury w ogole, w tym gléwnie przemian kultury
wspotczesne;j.

W obszarze zainteresowan autorki mieszcza si¢ takie dyscypliny
naukowe, jak: nauki o spoteczenstwie i kulturze, psychologia, religio-
znawstwo, a takze filozofia. Daje si¢ tez odczu¢ w ksigzce inspiracje
réznymi nurtami personalizmu skontrastowane z kategoriami pono-
woczesnosci, ktorych charakter najlepiej oddaje przymiotnik ,,ptyn-
ne”. Zarysowany w ten sposob obszar wykracza poza teori¢ naukowa.
Aby sie z nim zmierzy¢, nalezy skonfrontowa¢ problemy mozliwe do
weryfikacji empirycznej przez nauki spoleczne z problematykg nie-
naukowosci dos§wiadczen duchowych czy dogmatyzmem pewnych tez
dotyczacych istoty cztowieczenstwa szeroko funkcjonujacych w co-
achingu. Prezentacja wyniku takiego zderzenia jest wilasnie treScig
ksigzki. Wydaje mi si¢, ze pozycja ta moze by¢ potraktowana dwoja-
ko: catosciowo, jako pewna ciaglo$¢ rozwazan miedzy naukowos$cia
teorii kultury i osobistym do$wiadczeniem kryzysu i przemiany, lub
jako zbidr przemyslen, z ktorych cze$¢ mozna potraktowaé rygory-
stycznie 1 poddaé racjonalnemu osadowi, a cze$¢ przyja¢ na zasadzie
osobistych narracji jako forme komentarza.
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Sama autorka stwierdza, ze ,,w naszym kraju prowadzi si¢ ciagle
niewiele badan naukowych zwiazanych z praktyka coachingowa, cho-
ciaz powstaje juz w tej dziedzinie coraz wigcej prac licencjackich i ma-
gisterskich, a ostatnio nawet doktorskich, nalezy wigc mie¢ nadzieje, ze
stan ten ulegnie zmianie™. Szanse na taki scenariusz sa duze, zwlasz-
cza, ze coaching jest modg, wpisuje si¢ w trend poszukiwan nowych
drog rozwoju zawodowego — choéby w biznesie czy w $rodowiskach
akademickich.

Kwestia jednostkowego projektowania procesd6w samorozwoju, ale
i systematyki oraz opisu technik doskonalenia umiej¢tnosci osobi-
stych, komunikacyjnych i — w ogoéle — interpersonalnych w réznych
formach zaczgta towarzyszy¢ ludziom, odkad uswiadomiono sobie, ze
aby uzyska¢ pewne cele, nalezy najpierw opanowac¢ konkretne umie-
jetnosci. Samorozwdj implikuje rozmaite strategie planowego budo-
wania swojej tozsamosci, wizerunku i realizowania celow jednostko-
wych w réznych obszarach ludzkiej aktywno$ci. Samorozwdj taczy
si¢ z takimi kategoriami, jak samodoskonalenie, rozw6j duchowy, ale
takze tworczo$¢, ekspresja podmiotowosci, indywidualizm etc. Kate-
gorie te zebrane razem skutecznie dopingujg i zachecaja do podazania
osobistg drogg zyciowa przy wsparciu coacha, obiecujac zaspokojenie
potrzeb, wzrost satysfakcji (jako miernik osobisty) i efektywnoSci
dziatan (jako skutek spoteczny).

Pawet Socha pisze, iz

[...] wérdd psychologow istnieje kilka orientacji dotyczacych rozwoju osobo-
wosci. Wedlug pierwszej z nich, ktorg mozna okresli¢ jako orientacje norma-
tywng, rozwdj osobowosci jest warto$cig, a zatem dbato$¢ o wlasny rozwoj
jest w wiekszym lub mniejszym stopniu ludzkg powinnoscig. Zgodnie z orien-
tacja druga, ,,antynormatywng”, powinnosci cztowieka znajduja si¢ poza nim,
realizujac si¢ w zyciu spolecznym, w wyjéciu do drugiego cztowieka?.

Mozna jednak poczynié spostrzezenie, ze konstruktywnie rozu-
miany samorozwoj nie stanowi o koniecznos$ci wyboru mi¢dzy norma-
tywnym i antynormatywnym podej$ciem, ale implikuje ich syntezg.
Synteza taka w przypadku klientow coacha czg¢sto wydaje si¢ czyms$
z gruntu koniecznym.

1. Trzcinska, O duchowosci inaczej. Coaching w perspektywie przemian kul-
tury wspolczesnej, Krakow 2013,'s. 8

2 p, Socha, Psychologia rozwoju duchowego — zarys zagadnienia, [w:] Du-
chowy rozwdj cztowieka, red. P. Socha, Krakow 2000, s. 34.
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Duchowo$¢, ktora stanowi kategori¢ osiowa ksigzki, jest silnie
zwigzana z samorozwojem z kilku powoddéw: po pierwsze, daje ona
osadzenie personalne w $wiecie kultury, zatem w porzadku czysto
ludzkim, chociaz silnie zakorzenionym w procesach ludzkiego pozna-
nia, to jednak poprzez kulture, biologie cztowieka i wreszcie pokre-
wienstwo kazdej jednostki z jego spotecznym i srodowiskowym sys-
temem, ktore to kategorie zbyt czesto taczy si¢ tak, aby ostatecznie
przedstawity si¢ cztowiekowi jako dualizm natura — kultura. Po dru-
gie, duchowo$¢ stanowi te sfere, ktora nie daje si¢ uchwyci¢ twardym
narzedziom badan empirycznych, a jest przeciez przedmiotem znacza-
cych doswiadczen osobistych. Duchowos$¢ daje si¢ uchwyci¢ nauce
gléwnie poprzez techniki autonarracyjne. Jest jeszcze jeden aspekt
tego zjawiska: chodzi o znaczenie transcendencji w budowaniu wia-
snej drogi do sukcesu. Wiadomo, ze nie kazdy jest gotowy konstru-
owaé swojg podmiotowo$¢ w oparciu o transcendencje. Nie widze
niczego nagannego w koncentracji na sukcesach i warto$ciach docze-
snych — taka sytuacja tez czg¢sto ma miejsce. Poszukiwane sg zatem
substytucyjne kategorie, mogace petni¢ analogiczne funkcje u osob
bezwyznaniowych, ateistow czy ludzi praktykujacych prywatny typ
religii. Wreszcie — u oséb, ktore zglaszajg sie do trenera, chcgc osig-
gng¢ $cisle sprecyzowany cel zawodowy lub rozwing¢ okre$lone kom-
petencje interpersonalne w celu osiggnigcia wyzszej asymilacji spo-
teczne;j.

Wchodzenie w kolejne etapy zycia, podejmowanie kolejnych rél
spotecznych, dojrzewanie, dorastanie i starzenie si¢ predzej czy poz-
niej prowadzg do refleksji nad sensem zycia, jego celem i jakoscia,
nad naturg warto$ci i oceng wilasnych wyboréw zyciowych. Tym przej-
Sciom towarzysza czgsto doswiadczenia traumatyczne zwigzane z istotg
przeksztalcen, a takze wydarzeniami nieprzewidzianymi i czasem tra-
gicznymi. Coaching ma pomdc w ich ,,przepracowaniu” i — 0 istotne
— oferuje terapeutyczng warto$¢ rozmowy’.

Sama duchowo$¢ pozostaje problematyczna z uwagi na obszernosé
pojecia. Jak wynika z wywiadow przeprowadzonych przez autorke,
duchowo$¢ jest rozumiana na tyle roznorodnie, ze proponowane kon-
cepcje sg czesto ze sobg sprzeczne, co moze budzi¢ watpliwosé, czy

3 Zob. K. Kircanski, N. D. Lieberman, M. G. Craske, Feelings Into Words:
Contributions of Language to Exposure Therapy, “Psychological Science” 2012,
Vol. 23, No. 10.
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na pewno mamy do czynienia z jednym zjawiskiem ,,duchowosci
w coachingu”, czy z réznymi mozliwo$ciami postrzegania rzeCzZywi-
stosci 1 nadawania jej sensu w kontekscie réznych praktyk doskonala-
cych.

Zycie daje si¢ podzieli¢ na rozmaite fazy w zalezno$ci od kryte-
rium, ktore opisujg potrzeby duchowe na danym etapie. Zaspokojenie
tych potrzeb prowadzi¢ ma, wedhig tych koncepcji, do wigkszej satys-
fakcji z zycia i spokojnego wejscia w fazg nastepna. Sa tez teorie psy-
chologiczne, ktére akcentujg rozwojowe podloze wyboréw moralnych
(na przyktad teoria Kolberga), w ktorych zaktada si¢ istnienie pigter
lub faz rozwoju oraz okresla si¢ pokonywanie kolejnych szczebli jako
osigganie stanow ,,wyzszych”. Realizacja zaklada etapowo$é¢, etapo-
wos¢ za$ implikuje wartoSciowanie, ktore jest konieczne przy zatoze-
niu, ze rozwoj zaktada jaki$ cel jako warto$¢ najwyzsza.

Kolejng istotng kategoria pojawiajacg si¢ w ksigzce jest samowie-
dza. Jest ona ztoZonym i niejednoznacznym zjawiskiem. Nalezy sobie
uswiadomi¢, ze skomplikowane jest to, w jaki sposob ona dziala i jak
jest konstruowana. Z pewnoscig istotne dla samowiedzy sa do§wiad-
Czenia oraz wspomnienia, a takze obraz siebie, samoocena. Obecnie
uwaza si¢, ze samowiedza jest oparta na roznych typach pamigci i ze
w istocie systemow samowiedzy moze by¢ wiele, z nich za$§ cze$¢ jest
zbudowana wiasnie na doswiadczeniu, a cze§¢ w oparciu o intuicje,
a wiec sady na wilasny temat, ktore nie zostaty zweryﬁkowaneA.

Samowiedza jest elementem tozsamosci jednostki, tozsamo$¢ zas —
takze ta jednostkowa — posiada silny wymiar spoteczny i kulturowy.
Powszechnie uwaza si¢, ze tozsamo$ci naktadajg sie na siebie, w kon-
sekwencji czego ich podziat zawsze jest sztuczny.

Jak w tak zarysowanym schemacie determinantéw samorozwoju
umiesci¢ kultur¢? Kultura, nabywana od pierwszych dni zycia jako
kompleks zasad interakcji, reagowania na rézne bodzce, interpretowa-
nia komunikatow czy systematyzowania przedmiotdéw w roézne kate-
gorie, jest regulg porzadkujaca myslenie o rzeczywisto$ci. Jak zostalo
juz wielokrotnie pokazanes, regula ta zmienia si¢ w zaleznosci od tra-
dycji, uwarunkowan historycznych i §rodowiskowych, a takze eko-

4 M. D. Lieberman, J. M. Jarcho, A. B. Satpute, Evidence-Based and Intui-
tion-Based Self-Knowledge: An fMRI Study, “Journal of Personality and Social
Psychology” 2004, Vol. 87, No. 4.

® Zob. R. E. Nisbett, T. Maruda, Culture and point of view, “Proceedings of
the National Academy of Science” 2003, Vol. 100, No. 19.
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nomicznych®. Jest ona opisywana przez zasady (kodeksy) oraz reguty
(percepcja). Zasady maja wplyw na przyktad na stopien maskuliniza-
cji mezczyzn, ktory przenosi si¢ na generalny poziom agresji w spote-
czenstwie', strukture rodziny i zwiazane z tym wzory rodzicielskie,
r6zne wzory komunikacji mie;dzykulturowejs, ale takze formutuje ocze-
kiwania co do sukcesu cztonkéw spoteczenstwa.

Nabyte przez cztowieka wzory wartosciowania i klasyfikacji do-
$wiadczen sa rownie waznym elementem kultury i wydaja si¢ silnie
sprzgzone z bodzcami fizycznymi:

[...] mimo iz wigkszo$¢ prawdopodobnie opisataby wykluczenie jako bolesne,
a dawanie datkow na cele charytatywne jako przyjemne, konotacje tych opi-
sOW zmieniajg si¢, gdy dostrzezemy, ze te do§wiadczenia aktywuja w mozgu
te same obszary, ktore odpowiadaja za fizyczny bol i przyjemnos$¢. Takie od-
krycia sugeruja, ze mozg moze tak samo przetwarza¢ abstrakcyjne spoteczne
doswiadczenia, jak i te konkretne, fizyczne, jako bardziej podobne, niz do tej
pory to zakladano®.

Kultura zachodu jest w literaturze przedmiotu opisywana jako bar-
dziej ,,zorientowana na przedmiot”, bardziej indywidualistyczna. Pod-
stawowe operacje myslenia sg zdeterminowane nabytymi w toku roz-
woju schematami, ktore w naszej kulturze kierujg myslenie jednostki
na drogi bardziej autonomiczne, niz ma to miejsce w kulturze Dale-
kiego Wschodu, ktora jest bardziej emocjonalna i nastawiona na kon-
tekst'’. Kultura dalekowschodnia wyzej niz jednostke stawia wspoIno-
te, co pozwala lepiej zrozumie¢ skrajny rygoryzm kodeksu samuraja.
Warty eksploracji jest obszar zwigzany z potencjalnym znaczeniem
praktyk samorozwojowych w kontekscie roznic kulturowych. Propo-
nowana przez Izabele Trzcinska forma coachingu jest wyraznie wersja
»zachodnig”.

® D. Cohen, R. E. Nisbett, B. F. Bowdle, N. Schwarz, Insult, Aggression and
Southern Culture of Honor: An “Experimental Ethnography”, “Journal of Per-
sonality and Social Psychology” 1996, Vol. 70, No. 5.

" Tamze.

8 T. H. Eriksen, Etnicznosé i nacjonalizm, tham. B. Gutowska-Nowak, Krakow
2013.

°® M. D. Lieberman, N. I. Eisenberger, Pains and Pleasures of Social Life,
“Science” 2009, Vol. 323, s. 891.

0 R. E. Nisbett, T. Maruda, wyd. cyt.
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Rosnaca popularnoé¢ coachingu i mnozenie si¢ technik personal-
nego i duchowego samorozwoju dostepnych na rynku (co tu ukrywacé,
ushugi te podlegaja prawu popytu i podazy) stanowig odpowiedz na
rozmaite potrzeby wynikajace z charakteru i dynamiki rzeczywisto$ci
kulturowej i glebokiej samorefleksji oraz poszukiwan sensu i drog
dziatan, ale i formutowania osobowych oczekiwan wobec siebie jako
jednostki dziatajacej w okreslonej rzeczywistosci i momencie histo-
rycznym. Nie jest wigc dziwne, ze autorka postuzyta si¢ — bedac nie
tylko religioznawcg, ale i badaczem kultury, mitu, komunikacji —
wlasnie kategoriami szeroko rozumianej humanistyki i teorii kultury,
a nie koncepcjami oferowanymi przez rozmaite religie $wiata.

Ten stan rzeczy dotyczy réwniez coachingu, w ktorym istotng rolg odgrywa
poszukiwanie niekonwencjonalnych rozwigzan i nowatorskich strategii, po-
zwalajacych klientowi, zwanemu takze coachee, lepiej adaptowac si¢ w $wie-
cie pograzonym w stanie permanentnej przemiany, a takze kryzysu, kiedy

znane dotad i utarte $ciezki postepowania, sluzace znalezieniu dobrej pracy

i osiagnicciu w niej sukcesu, traca swoja skuteczno$é?.

Pojecie coachingu stato si¢ modne, zatem przyjmuje rozne cechy
trendow kultury popularnej — miesza konwencje. Specjalizacja w bran-
zy poréwnywana jest do wiedzy tajemnej plemiennego czarownika —
kilkukrotnie w wywiadach pojawia si¢ metafora szamana. Figura ta jest
powszechna, za$ instytucja szamanizmu, jakkolwiek rozumiana, cie-
szy si¢ niestabngcg fascynacja w kulturze zachodniej. Warto wspo-
mnie¢ tutaj kilka stoéw na temat zrodet rytuatdow szamanskich, co moze
rzuci¢ nowe §wiatto na praktyke coacha. Znany antropolog Claude
Lévi-Strauss przytacza sytuacje, w ktorej w wielu regionach §wiata
stwierdzono $mier¢ na skutek zaklg¢ lub czaréw. Mechanizm ten ma
podtoze psychofizjologiczne, ale Zrédlo jego jest czysto spoteczne: na
skutek skazania jednostki na $mier¢ zaczyna ona do§wiadcza¢ ostra-
cyzmu spotecznego, bliscy si¢ od niej odwracajg. W spolecznosci
pojawia si¢ strach. Wmawia ona swojej ofierze $mier¢ i wierzag w nia
wszyscy: spoteczno$é, ten, kto rzucit czar (szaman), i wreszcie sama
ofiara. Nalezy zawsze mie¢ na uwadze, ze wszelkie oddziatywanie
personalne ma dwa bieguny: indywidualny i zbiorowy*?. Jednostka

1, Trzcifiska, wyd. cyt., s. 7.
12 Zob. C. Lévi-Strauss, Antropologia strukturalna, thum. K. Pomian, War-
szawa 1970.
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jest przedmiotem oddziatywan, ale o skutecznosci decyduje system
spoteczny, ktory wczesniej nadat strukturom myslenia pewne formy,
a ich wzajemna koherencja (umystu i kultury-spoteczenstwa) jest nie-
zbedna dla konstruktywnosci i skuteczno$ci prowadzonego treningu.

Pierwsza cze$¢ ksiazki Izabeli Trzcinskiej sktada si¢ z trzech roz-
dziatow: ,,Kulturowy kontekst”, ,,Rzeczywisto$¢ zmiany” oraz ,,Sacrum
i tozsamo$¢”. Pierwszy z nich skoncentrowany jest na prezentacji zna-
czenia duchowos$ci w coachingu z perspektywy New Age. W drugim
autorka ujmuje definicje oraz metody coachingu, poszukujac wspol-
nego mianownika oraz zagadnienia formowania si¢ indywidualnego
obrazu rzeczywisto$ci jako procesu przestrzennego opracowania czy
tez ,,kreowania wyobrazenia $wiata/terytorium, do ktorego czlowiek
ma dostep zaposredniczony przez system neurologiczny mechani-
zméw i procedur jezykowej symbolizacji™™®. Rozdzial trzeci zawiera
rozwazania na temat wspolczesnych przeksztatcen wymiaru sakralne-
g0 W Zyciu.

Druga czg$¢ ksiazki jest poglebieniem namyshu nad rozwojem du-
chowym z perspektywy indywidualnych do$wiadczen praktykow sze-
roko rozumianego coachingu. Siedem wywiadow uzupelnia namyst teo-
retyczny nad duchowoscia, podejsciem do jej wykorzystania w coa-
chingu i psychoterapii. Wielo$¢ perspektyw i do$wiadczen narzuca re-
fleksje, ze nie ma jednej drogi osiggania celow i pracy ze sobg i z inng
osobg, wreszcie nad znaczeniem porazek i kryzysow.

Mowi¢ o duchowosci inaczej, czyli jak? I dlaczego nalezy uznad
nowg perspektywe? Aby modc odpowiedzie¢ na te pytania, nalezy
wyjs¢ od tego, w jaki sposéb duchowos¢é moze by¢ rozumiana i ktéry
z typow duchowosci jest istotny z punktu widzenia coachingu. Izabela
Trzcinska przywotuje trzy sposoby pojmowania duchowosci. Ducho-
wos¢ moze by¢ rozumiana jako jeden z wymiarow religijnosci (w tym
przypadku uznaje ona swoje zrodta antyczne i chrzescijanskie), du-
chowo$¢ moze zosta¢ utozsamiona z New Age, wreszcie mozna mo-
wi¢ o ,,nowej” duchowosci, ktdra jest echem, wariacjg newage’owej,
ale jest duzo bardziej zindywidualizowana (niekiedy skrajnie) i mniej
obciazona stereotypami. Ten ostatni typ duchowo$ci moze obejs$¢ si¢
bez zakotwiczenia w transcendencji. Do tego typu zjawisk mozna
zaliczy¢ tak zwana duchowo$¢ §wiecka. Zatem inna duchowo$¢ sta-
nowitaby przeciwwage dla narzucanych kolektywnych form prakty-

B 1. Trzcinska, wyd. cyt., s. 45.
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kowania rozwoju duchowego. Stawialaby na samodoskonalenie, bar-
dziej lub mniej refleksyjne, ale bedace elementem zycia codziennego.
Forma oporu przed agresywnymi treSciami kultury moze wtedy reali-
zowaé si¢ poprzez wycofanie z uczestnictwa w powszechnych i ko-
mercyjnych praktykach spotecznych.

Uzyskanie wgladu w strukturg osobowosci, jeden z postulatow co-
achingu, jest dziataniem na wyzszych poziomach rozumowania i inte-
gracji dostgpnych danych na temat osobistych modeli logiki przetwa-
rzania i opracowywania wizji rzeczywistosci. Wglad taki nie daje si¢
uzyska¢ poprzez opracowanie jednego wzoru postegpowania, nie prze-
biega wedlug jednego schematu. Wybor drogi do samowiedzy oraz
okreslenie momentu, kiedy si¢ ja osigga, jest kwestig indywidualng
1 przebiega na r6znych poziomach logicznych jednoczesnie (na przy-
ktad na poziomie zachowan, norm, wartosci i osobistych przekonan,
umiejetnosci, tozsamosci czy duchowosci).

Nowa duchowos$¢ bylaby tutaj zatem ,,samodzielnym, catkowicie
$wieckim systemem przekonan, praktyk i poszukiwan, ktére nie mu-
szg zastgpowac religii, chociaz w niektorych przypadkach moga wy-
stepowac z nig rownolegle™, konstruktem — jak si¢ wydaje — podob-
nym do $§wiatopogladu.

Ciekawym zagadnieniem wydaje si¢ wykorzystanie przypowiesci
biblijnych w kategorii samorozwoju. Sg tu co najmniej dwie $Sciezki
funkcjonowania przypowiesci: jako formy dydaktycznej oraz jako
mitu. Z jednej strony mamy przypowies¢ posiadajgca tres¢ pouczajg-
c3, z drugiej strony — mity, struktury nadajace rzeczywistosci pewna
forme, sposob rozumienia, porzadek.

Kolejne narracje mityczne ponowoczesnos$ci, wzory sukcesu prze-
mieszczaja si¢ 1 zakorzeniaja, cz¢sto jednoczesnie, w roznych obsza-
rach globalnej kultury, sprawiajac, ze niegdy$ konkurencyjne wobec
innych systeméw aksjonormatywnych, funkcjonujg jako réwnorzedne,
alternatywne i substytucyjne z nimi. Kultura jako taka stanowi syste-
mem wymiany, kontakt spoteczny w sposob naturalny wymusza roz-
norodne transakcje, ktorych efektem jest wymiana przedmiotow i nada-
nie im nowego sensu i znaczenia. Przenoszenie si¢ mitu réwniez nie
jest procesem biernego przejmowania, lecz dziataniem formatywnym.
Mit, znajdujac przyjazny grunt spoteczny, zaczyna w sposob unikato-
wy 1 tworczy zrastac si¢ z jego kultura.

14 .
Tamze.
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Liczne utopie spoleczne, polityczne i religijne daja si¢ ujac i opisad
w formie mitow. Systemy kulturowe i prywatne wizje $wiata rOwniez
s utopiami i muszg nimi by¢. Owe systemy istniejg jako utopie z Ko-
niecznos$ci w tym sensie, ze prezentuja wizje rzeczywistosci w wyide-
alizowanej formie, a bedac jedynie czystymi modelami myslowymi
pozbawionymi zaburzen, nigdy nie doczekajg si¢ pelnego urzeczy-
wistnienia. Ogoélne i dalekie od znieksztatlcen modele utopii shuzg jako
strategiczne kierunkowskazy, czesto przez wiele wiekéw nie tracgc nic
ze swej aktualno$ci. Cementujg one narzucane przez siebie wizje tadu
spotecznego. Duzo tatwiej analizowa¢ mit jako dzieto literackie, gdyz
jego zwiazki z zyciem spotecznym pozostajg dosy¢ dogmatyczne.

Faktem jest jednak, ze kazda spoteczno$é¢, grupa posiadajaca po-
czucie wlasnej odrebnosci, aby uzasadni¢ swoja tozsamosc¢ i pochodze-
nie, nada¢ sens swojej egzystencji i systemowi preferowanych warto-
$ci, wybiera lub tworzy swoja ,,historie”, genealogi¢. Tworzg ja takze
pojedyncze jednostki na wiasny uzytek. Historia ta powstaje przez
mitologizacje, czyli skrocenie do formy schematu myslowego jakie-
go$ przezycia, wypadku, zdarzenia, zrzadzenia losu, zaslyszanej aneg-
doty — dowolnos¢ jest nieograniczona, kazdy element rzeczywistosci
czy przedmiot moze nabra¢ znaczen. Grupa postanawia si¢ z nig utoz-
sami¢, o czym przypuszczalnie decyduje kryterium bliskosci (geogra-
ficznej, kulturowej, intersubiektywnie odczuwane podobienstwo do-
$wiadczenia etc.). Latwiej jednak przejaé mit juz gotowy, co zwalnia
z wysitku jego misternego konstruowania. W istocie wydaje si¢ takie
zapozyczanie procederem powszechnym, zwlaszcza ze oznacza ono
przyjecie przekazu, inicjuje powstawanie kolejnych sieci spotecznych
1 ksztaltuje nowe relacje.

Trzcinska pisze: ,,ze wyobrazenia i pojecia obecne we wspodlcze-
snej duchowosci, rowniez tej coachingowej, odzwierciedlajg kulturo-
we przemiany, wsrod ktorych daje si¢ zauwazy¢ kryzys tradycyjnie
pojmowanego indywidualizmu, a takze zmeczenie ekspansywna for-
mulg cywilizacji”ls. U zarania nauki pozytywnej ludzka duchowo$¢
zostala oddzielona od biologii i od tamtej pory jej relacje z jednostka
sa wielce niejednoznaczne. Dualizm kultura — natura na trwate wpisat
si¢ jako mit w §wiadomos$¢ ludzka. Dalej czytamy, ze

[...] we wszystkich tych poszukiwaniach wspdlna wydaje si¢ proba uchwyce-
nia nadrzednego i na swoj sposob apofatycznego systemu, ktory w jezyko-

5 Tamze, s. 87.
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wym opisie i konstrukcji wyobrazenia, nieraz wbrew zdecydowanym inten-
cjom, dziedziczy pewne aspekty zaniechanego dzisiaj sacrum. Ta charaktery-
styczna irracjonalno$¢ zdaje si¢ pelni¢ rolg analogiczng do mitu — nawet jesli
W sposob rozumowy nie wyjasnia rzeczywistosci, tylko daje niejasne przeczu-
cie, to jednak pozwala lepiej si¢ adaptowaé w $wiecie zdominowanym przez
wizje nieodwolalnej przemiany .

Wydaje si¢ wigc, ze coaching oferuje tez pewne elementy kultury
synkretycznej, w ktorej ,,czynnosci utylitarne poza swg pragmatyczng
funkcja, znaczeniem posiadaja jednoczesnie swoj bezposrednio sym-
boliczny wymiar w podwdjnym sensie — komunikacyjnym i §wiatopo-
gladowym™’. Celem coachingu byloby wiec nicjako sprawienie, ze
pewne czynnosci zostajg uzasadnione przez przyjety Swiatopoglad i wy-
razajg osobistg filozofig.

Zarzuty wobec koncepcji coachingu sg jednak powazne. Pierwsze
pytanie, jakie mi si¢ nasun¢to, brzmi: kto wlasciwie powinien zajmo-
wa¢ si¢ coachingiem? Ksiagdz czy biznesmen? Aby staé si¢ dziedzing
naukowa, coaching powinien wypracowac jakie$§ teorie, zatozy¢, iz
adepci zawodu potrzebuja profesjonalnych szkolen, byé moze swoich
superwizoréw. Obecna sytuacja braku wymagan wobec coacha sta-
nowi okolicznosci sprzyjajace naduzyciom i powinno si¢ wypracowac
jakie$ metody ewaluacji dziatan treneréw. Odnosze réwniez wrazenie,
ze nadmiernie mistycyzuje si¢ procesy rozwojowe, decyzyjne i twor-
cze. W coachingu zaktlada sig, ze cztowiek sam wyznacza swoje cele
rozwojowe. Wspotczesnie zaktada si¢ raczej, ze wiele z tych celow
dyktowanych jest kultura. Czy coaching jest w stanie przekroczy¢ te
granice?

Niewatpliwg zaleta tej ksigzki jest fakt, ze autorce udato si¢ pota-
czy¢ perspektywe humanistyczng z dokonaniami ostatnich dekad na
polu teorii kultury 1 wspotczesng wiedza o procesach poznania, a wigc
1 tym, z czego zdawatl sobie sprawe juz Claude Lévi-Strauss, ze na-
myst nad cztowiekiem i kulturg oraz ,,empiryczna obserwacja naj-
mniejszych szczegotow $wiata przyrody nie daje si¢ oddzieli¢ od re-
fleksji nad wiasciwosciami formalnymi mechanizméw myslenia™®,
ktore warunkujg myslenie w ogoéle, nie za$ pdzniejszg metarefleksje

18 Tamze, s. 88.

"' M. Buchowski, W. Burszta, O zalozeniach interpretacji antropologicznej, \War-
szawa 1992, s. 20.

18 C. Lévi-Strauss, Spojrzenie z oddali, thum. W. Grajewski, Warszawa 1993,
s. 358-359.
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na temat rzeczywistoéci. Takie polaczenie jest niezwykle trudne, bo
polega na mediacji nieprzystajacych do siebie paradygmatow. Moze
zastanawiaé, na ile zagadnienia duchowosci i samorozwoju dadzg si¢
przetozy¢ na jezyk kognitywistyki, nie ulega jednak watpliwosci, ze
wspolczesny trener, tak jak filozof, kulturoznawca czy socjolog, staje
przed zagadnieniami wymagajacymi interdyscyplinarnego podejscia.
Samo pojecie struktury osobowosci wymaga doglebnego przepraco-
wania. Przedefiniowania domagaja si¢ takie kategorie jak rozwdj
cztowieka. Nowy, wspolny obszar musi zosta¢ zarysowany migdzy
nauka, kultura, srodowiskiem i biologig i begdzie stanowi¢ nowe do-
swiadczenie w kulturze. Ksigzka Izabeli Trzcinskiej stanowi inspiru-
jacy 1 $wiadomy krok w stron¢ tego potgczenia, bedacego nowym
doswiadczeniem w zyciu kazdego cztowieka.

MAN — THE CULTURE — SELF-DEVELOPMENT.
REFLECTIONS ON THE BOOK OF IZABELA TRZCINSKA
O DUCHOWOSCI INACZEJ. COACHING W PERSPEKTYWIE PRZE-
MIAN KULTURY WSPOECZESNEJ

ABSTRACT

The axis of the article is a reflection on self-development and human spirituality
in the context of the contemporary culture and social change processes. This
changes, in the context of postmodern society-related issues, are connected with
putting and achieving the goals by individuals. Coaching as a tool for self-deve-
lopment and a new forms of spirituality, emerging as a response to the crisis re-
ligious institutions, is now very popular, but its status from a scientific point of
view is ambiguous. The pretext for the discussion is the book of Izabela Trzcinska
O duchowosci inaczej. Coaching w perspektywie przemian kultury wspotczesnej.
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ABSTRACT

The text deals with the question about the perception of sculpture which is this
kind of plastic art in which all human body is engaged in the process of per-
ception.

In Katarzyna Kobro’s and Whadystaw Strzeminski’s Composition of Space
(1931) we can read that sculpture is a way of space organisation. The experi-
ence of sculpture is not (as in painting) based on looking or understanding, but
on the feeling of spatiotemporal motion.

Oscar Hansen also emphasised the role of psychophysical activity in con-
tact with sculpture and went a step further than Kobro i Strzeminski experi-
encing the impact on the human body different sculpting materials.

In William Morris’s Notes on Sculpture (1966-1969) sculpture exists only
in subjective, corporal way of experience, away from consciousness and dis-
cursive association. All those theories and their artistic concretizations rede-
fines the role of the viewer of artifact and extend the Classic concept of sculp-
ture as an art close to the body. In a number of contemporary sculpture this is
not the model’s body that is the most important. Rather they deals with view-
er’s body which is increasingly drawn into artistic representation.
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Sculpture does not work through the language nor the eye. It works
through the body in time and space. As a three-dimensional art the
sculpted human figure is more like a real human figure than a painted
one because it uses space in the same way. According to XVIIIth cen-
tury aesthetic doctrine of Herder, we appreciate sculpture by employ-

ing

imaginative touch in which eye becomes hand. In his Critical

Forests: Fourth Grove, On Riedel’s Theory of the Beaux Arts, Herder
notes:

Painting is directed towards a single point of view, for sculpture, however,
there are as many points of view as there are radii in the circle that | can draw
around the statue and from each of which I can behold it. From no single point
do I survey the work in its entirety; | must walk around it in order to have seen
it; each point shows me only a tiny surface, and when | have described the
whole circumference, | have perceived nothing more than a polygon com-
posed of many small sides and angles. All these small sides must first be as-
sembled by the imagination before we can conceive of the totality as a body.
And this bodily whole, is it then a product of my eye? Or of my soul? Is the
effect, which it shall achieve only as a whole, a visual sensation? Or a sensa-
tion of my soul? In this art, therefore, the effect of the whole is completely
lost on the unmediated eye. So there is definitely no sculpture for the eye! Not
physically, not aesthetically. Not physically because the eye cannot see a body
as a body; not aesthetically, because when the bodily whole vanishes from
sculpture, the very essence of its art and its characteristic effect disappears
with it®.

The role of spectator in the experience of sculpture is here associ-

ated with his physical movement in space around the statue. In Herder’s
view, the aesthetic experience of sculpture is preeminently an experi-

2 gee: R. Zuckert, Sculpture and Touch: Herder’s Aesthetics of Sculpture,

“The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 2009, Vol. 67, No. 3, p. 287-288.
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ence of, by, and for humans as embodied creatures. As Rachel Zuckert
notes:

The paradigm sculpture is the expressive representation of human form. Aes-
thetic appreciation of sculpture calls upon the appreciator's abilities precisely
as an embodied being: she must not only employ concepts that arise from her
own embodiment (her use of the sense of touch), but must also move around
the sculpture in order to gain a full understanding of the work and its presence

in space; she must proprioceive in order to understand the sculpture's "life"

and expressiveness®.

Zuckert follows Herderian logic and claims that our embodiment
contributes crucially to aesthetic appreciation of sculpture. Herderian
‘imaginative touch’ is activated in the space surrounding the sculpture
and to perceive it properly means to include to our experience kines-
thetic sensations of movement in this space.

As an ‘imaginative’, sense of touch seems less easy to define in
sculptural perception. F. David Martin suggests that whereas sight-
space dominates in the perception of painting, touch-space with its more
direct associations of mass and volume often dominates in the percep-
tion of sculpture®. In sculpture tactual and kinesthetic feeling come
into play in a more direct way than in painting. However, the direct
tactual level of experience is usually excluded when sculptures are
presented in galleries or museums where the material body of most
sculpture is beyond our reach. For this reason, Martin claims that an
essential part of the perceptible structure of the sculpture is located in
the space around although it is not a part of its material body. The
perceptual forces impact on our body and lure our bodies around. In
Merleau-Ponty The Phenomenology of Perception we read that all
perception of an external thing involves a resound within our bodies
of that thing physically forcing itself on our bodies®. Our movement in
the space around sculpture intensifies the sense of sculptural power
penetrating and saturating the surrounding space and pressing our
bodies. Our bodies situated in the space between are in state of ten-
sion.

% Ibidem, p. 294.

* F. D. Martin, Sculpture, Painting and Damage, “The Journal of Aesthetics
and Art Criticism” 1978, Vol. 37, No. 1, p. 47.

® Ibidem, p. 48.
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Following Herderian divagations about sculpture and viewer body
I accept that aesthetic experience is always embodied and in my ana-
lyze | would examine how certain modernist sculptor (constructivists
Katarzyna Kobro and Wiadystaw Strzeminski, Oskar Hansen and min-
imalist Robert Morris®) deals with this specific sculptural perception
organize in the space between the viewer and the artifact. Another aim
of my article is to present different modes of conceptualizing the em-
bodied aesthetic experience. My understanding of body experience of
sculpture follows Merleau-Ponty findings about the role of movement
in our perception as a key element in our contact with the world as
long as both we and the objects of our perception stay “lived-through

7
movement”’.

Katarzyna Kobro spatio-temporal rythms

The book of Katarzyna Kobro and Wiadystaw Strzeminski Spatial Com-
position. Calculation of Space-Time Rhythm (1931) was mostly an out-
line of the principles of Unism, but it went beyond painting, expand-
ing into sculpture and architecture. Sculpture, unlike painting, is an
spatial art in which not solids and masses but rhythms organize the
sculptural space. The spatio-temporal rhythm is the result of the im-
pact of the depth of a work of art. The depth is hidden from any loca-
tion, from which we see the work. By moving around, we see new
shapes and depth becomes the width, revealing new, previously un-
seen aspects of the art work, and other shapes that previously were the
width, become the depth.

The rhythm was one of the key problems of modernism, on the one
hand expressing the desire to organize the world in a defined structure,
on the other hand the rhythm was treated biologically and mechanical-
ly as an idea of evolution. The rhythm was primarily create universal-
ist hope to build a homogeneous picture of the world of nature, pro-
duction, and human. It was supposed to be the world structured by the

® Modernist aspects of Morris’s work was defined by Micheal Fried who in
Art and Objecthood commented Minimalist’s ambition for aesthetic purity that
modernism demanded — See: M. Fried, Art and Object-hood, [in:] Minimal Art:
A Critical Anthology, ed. G. Battcock, Berkeley 1968, p. 127.

" M. Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, trans. C. Smith, London
and New York 2002, p. 237.
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power of rational and harmonious rules. Rhythm was also understood
as a way of concretization of the space. The Avant-garde by deriving
the rhythm from the body mechanics and physiology, introduce it in
the space.

The history of Kobro’s and Strzeminski’s spatiotemporal composi-
tion is a kind of searching the possibilities of integration the body with
the space. It was based on the dynamic model of interaction between
the human and the world in a homogeneous space defined rhythmical-
ly by the body. Introduction to the works of art of the third dimension
entails spatiotemporality, it means the variability of this work when
viewing it from different angles, and therefore the sculpture is inter-
preted as a spatial rhythm, which takes place in time. We are explor-
ing the space by acting within it — Kobro says. And further: “The in-
dicative directions of human activities in space are: human static and
vertical position, the level of environment we face from both sides of
ourselves and the direction ahead, kind of move forward”®,

From Kobro’s and Strzeminski’s Space composition emerges the
subject which hides a desire of the construction which experiences,
learns and organizes the abolition of corporal depth and its shell that
hides the individuality and the unconscious, and thus impeding the
achievement of the ultimate unity. The body, with its sexuality, aware-
ness and physicality caused most difficulties in the new perspective of
spatiotemporal composition and inherently connected with them em-
bodied human viewer.

The conception of rhythms in Kobro’s sculpture has the paradoxi-
cal structure in the approach to the body. It is the theory in which the
work of art is incomplete without the spectator’s body (especially its
movement in space) but at the same time this body caused the troubles
by its idiomatic properties which should be subject to biomechanical
socialization defined by the numerical parameters.

Kobro opposed surrealist paintings with their trembling pulse of
rhythm which she treated as a bourgeois illusion, kind of narcosis to
modern world sickness. “Intricate, whimsical line in surrealist art, re-
flects all the vibrations constituting an artist, but their justification is
only in him — in his biology and physiology”® — she writes in her func-
tional art manifesto. To avoid this type of closure, Kobro has sought to

8 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Oblicza rytmu czaso-
przestrzennego, £.6dz 1993, p. 38 (trans. K. Trzeciak).
® Ibidem, p. 40.
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embed the viewer’s body in space not as a figure distinguishable from
the background, autonomous and having individualized psyche but
rather as a transparent subject covered by the universal rhythm of
movement. Kobro sought in the material of the body the uniform nu-
merical expression, whose rhythm can submit a harmonious human
functional movements, even with its biological structure.

But this kind of perception theory has a paradoxical structure. If
the status of sculpture depends on the viewer (and Kobro claimed that
the fourth dimension of the sculpture, time, is added by the viewer),
then his subjectivity brings to the reception of an artworks a number
of unique factors. Such factors as emotional balance or spatial dimen-
sions of the body remain outside the mathematical expression make
difficult to achieve the spatiotemporal unity of sculpture and the view-
er. The ideal spectator should therefore be transparent so that it can be
seamlessly integrated with the space of sculpture. His body then orga-
nized by the logic of mechanical rhythms could interact with the space
just as deprived of their uniqueness — sexuality and instincts.

Oskar Hansen and the open sculpture

Kobro’s theory of sculpture emphasized the special status of the sculp-
ture, which does not work at a distance (through narration or repro-
duction), but only through direct, multi-dimensional contact. Oskar
Hansen, architect, designer, theoretician, pedagogue, painter and sculp-
tor, born in 1922 referred to Kobro conception in his famous theory of
Open Form. In 1959 in Open Form Manifesto he notes that contempo-
rary sculpture is alien to each of us because above all those works are
personal monuments to their authors and as such are not ready to absorb
the changes and events taking place during the lifetime of the form.

Those monuments are the corollary of composing by way of closed form, in
which the formal and often also the contextual components are fixed. They are
passive towards changes in time. The moment they are born they become an-
tiques [...] Closed form. The decision taken in my name. | am standing next to
the process. There is no way to find your identity here — your own self. All
these are somebody else’s souvenirs, feelings, somebody else’s houses and
housing settlements®.

100, Hansen, Forma otwarta, ,,Przeglad Kulturalny” 1959, Vol. 5, No. 5, p. 5
(trans. K. Murawska-Muthesius), [online] http://open-form.blogspot.com/2009/01/
original-1959-open-form-manifesto.html.
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Hansen’s manifesto is directed against the art of closed form and at
the same time proposes a new quality of creation based on organic forms
which, as Hansen notes:

[...] will awake the desire of existence for every one of us, it will help us to de-
fine ourselves and find ourselves in the space and time in which we live. (This
new art) will become the space which suits our complex and yet not unex-
plored psyche, and it will become so because we will constitute the organic
elements of this art™.

The art of open form is a composition we work through, not only
around. Diverse individuality, in all its randomness and bustling, will
become the wealth of this space, its participant. The idea of Open Form
is to harmoniously integrate Earth’s biological life forms with the space
of human activity. Respecting the recipient’s individuality, Open Space
art creates a spatial atmosphere conducive to reflection, thus opposing
the art of a dominant object in space — the cult of dogmatic dictates.
According to Hansen’s theory, for the subjective experience of the
sculpture, besides feeling of solid and weight of our own body we can
include also a motion path and its rate of climb as well as psychomo-
tor efficiency (e.g. sense of balance). The artist also claims that any
object can be a sculptural form provided that compels the psychophys-
ical activity. The famous example of such form is the memorial at
Auschwitz-Birkenau — The Road created in 1957. The radically inno-
vative concept lay in negating the traditional notion of the monument,
and instead treating the entire site of the former death camp as a mon-
ument in itself. Its central element was a black paved road about one
kilometer long and 70 meters wide, cutting diagonally across the camp
and petrifying everything in its path. All other remaining relics on both
sides of the road — the barracks, the chimneys, the barbed wire fences,
the railway ramp and the crematoriums — would be left to be con-
sumed by the effects of time and entropy.

Minimal sculpture of Robert Morris

In his Notes on Sculpture (1966-1969) Robert Morris deals with the
specific experience of sculpture as a work of art which makes a transi-
tion from optical to haptic and kinesthetic. Minimal sculpture creates

1 1bidem.
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objects in the spectator’s space and both his eye and body have to deal
with this art work. The new art resigns from the overall perception of
the work resigns from the overall perception of the work on the major
search keys, so that the sculpture is felt rather than seen. One of the
famous example of such experience, Steam (1967), which is a special
type of fountain that gurgles underground and swells to an amorphous
column of mist, which then dissipates, is a kind of anti-monument, as
Morris notes: ,,Steam is just a lot of hot air which when we enter it,
surrounds a white, absorbent blindness, wet shudder of steam claus-
trophobia and the caress of a warm stone in the foot”*?. This art exists
only as an interaction with the spectator; his bodily experience which
lets the sculpture be something more than just a hot air.

The most interesting connection between the concept of body and
the sculptural experience Morris locates in the phenomenological mode
of perception:

The object is but one of the terms in the newer esthetic. It is in some way
more reflexive, because one's awareness of oneself existing in the same space
as the work is stronger than in previous work, with its many internal relation-
ships. One is more aware than before that he himself is establishing relation-
ships as he apprehends the object from various positions and under varying
conditions of light and space™.

As Virginia Spivay claims, Morris thus posited that the viewer un-
derstands real space physically, constructing internal knowledge based
on the phenomenological apprehension of other objects sharing the
same space architectural surroundings, and conditions™.

Morris Column (1961) debuted, not in an art gallery, but at the Liv-
ing Theater in New York in 1962. Column is a kind of performance —
placed vertically on an empty stage, remained on end for three and-a-
-half minutes before being pulled over by a string held off stage. It then
lay horizontally for another three and a half minutes before the lights
went out and the performance ended. Wanting the object to appear to
move of its own volition, Morris had intended to stand inside the hol-
low structure and fall over, causing it to topple. But during the rehersal

12 R. Morris, Notes on Sculpture, part 1, [online] http://xarts.usfca.edu/~rbe-
genhoefer/Fundamentals11/lecture/Morris.pdf, p. 228.

13 /. Spivey, Sites of Subjectivity: Robert Morris, Minimalism, and Dance, “Dan-
ce Research Journal” 2003-2004, Vol. 35, No. 2, Vol. 36, No. 1, p. 122-123.

 Ibidem, p. 123.
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he falls, suffered head injury and decided to replace himself with pull-
string in the actual performance. Like a dancing body, the object “per-
formed” a sequence of choreographed movements over a set period of
time, reacting to conditions of material weight, gravity, and space. This
kind of performance refers to his interests in movement choreography
of dance. Linking up the role of object’s movement in his performance
with sculptural objects he claimed:

Finding ways to get the body moving and having this movement be generated
by the manipulation of objects so that the resultant movement became the
dance was the challenge... pace the comparable a priori methods involved in
construction to generate my sculptural objects of the early 1960s. This new
structural armature opened up the making for me on both fronts — i.e., a kind
of automation that foreclosed the ‘expression’ involved in pointing the toe
(dance), or adding a little more on the left (sculpture) offered a new freedom?®®.

In his dances, likes in sculpture, Morris challenged the authority of
the spectator's gaze by problematizing the relation between bodies and
objects on stage. In Site, performed in 1964, visual artist Carolee Schnee-
man casts with sheets of four-by-eight foot plywood. The arist posed
like Manet’s Olimpia (nude and covered in white paint, she sat mo-
tionless throughout the performance) whilst Morris manipulated the
wooden boards. Schneemann was subsumed by her status as an object
— both as a passive female body displayed for the viewer’s gaze and as
a recreation of a famous painting, an object of art. On the other hand,
Morris’s panels acted anthropomorphically as performers. Ironically,
they implied a human presence that the character of Schneemann as
Olympia lacked completely. Morris pushed this ambiguity further by
concealing his facial expressions with a mask that replicated his own
features. Site thus forced its viewers to reconcile the anthropomorphism
of the plywood panels with the neutral presence of the living performers.

Notes of Sculpture written simultaneously with Morris’s performanc-
es and sculpture of 1960s, the author described the phenomenological
encounter the object with the observer’s body. In particular empha-
sized the role of object’s size explaining that “In the perception of
relative size the human body enters into total the continuum of sizes

15 1bidem.
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and establishes itself as a constant on this scale”®. Morris distinguished

two types of reception of sculpture dependent on the size of the object:
Intimacy which is attached to an object in a fairly direct proportion as
its size diminishes in relation to oneself and publicness associated with
the increase in size relative to the human. Things on the monumental
scale include more terms necessary for their apprehension than object
smaller than the body, namely the literal space in which they exist and
the kinesthetic demands placed upon the body.

Morris applied those thesis about object scale in most of his works
in accordance to the phenomenology of Merleau-Ponty in which ‘to
perceive is to render one’s self present to something through the body’.
Let’s take The Plywood Show from New York’s Green Gallery 1964,
which is an installation devoted entirely to the spare geometric con-
structions he had begun building in 1961. The visitors entered into the
gallery and firstly passed beneath Untitled (Corner Beam) which was
made of plywood and nails, hand-painted Merkin Pilgrim gray, and
lacked any notable surface texture or detail. The visitor in the gallery
thus engaged in a reflexive process of self-awareness based on the phys-
ical presence of the object that, like another person, shared his or her
environment.

Yvonne Rainer, American dancer, choreographer and filmmaker who
established in her dances an alternative relationship that resists sub-
ject/object dualism in favor of an intersubjective model (she exposed
the artifice of her performance by treating the dancing body as a mate-
rial object) described the effect Morris’s works had on her challenging
her own sense of space:

We take up space together [...] The exquisite containment of my body. I can’t
say it's euphoria or ecstasy [...] But yet still I have this strange sense of limits
— physical limits — and it seems such an exquisite knowledge. Perfect con-
tainment. Something to do with a finely-tuned awareness of just how, what,
something to do with my own particular mass and volume. It (or my body)
occupies exactly as much space as it needs™’.

Morris sculptures is no longer objectified by the viewer’s gaze.
The viewer is forced to recognize the artwork ability to define his own
feeling of space. He or she is also entangled in an altered dynamics

16 R. Morris, Notes on Sculpture, part 2, [online] http://xarts.usfca.edu/~rbegen
hoefer/Fundamentals11/lecture/Morris.pdf, p. 230.
7 Ibidem, p. 125.
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within sculptural encounter. This dynamics is based on the feeling,
which Rainer called “seduction to drawn-out contemplation” based on
interactive nature of the viewer's experience with Morris’s sculpture.

Morris’s 1960s practice allowed the category of sculpture to in-
clude performance, the body as material, process as well as product.
All those elements and features made the important difference in the
perception of sculpture not only by inclusion physical acts of experience
but most of all by problematization the relations between the viewer’s
and the artworks body.

Conclusion: sculpture in between

All presented theories do not pretend to be a complete history of XXth
century sculptural perception. They are only some points on the whole
map of this phenomenon. But points which are showing the crucial
problem of sculpture as an art work which sets between its own objec-
tivity and viewer’s subjectivity. Kobro, Hansen and Morris by using
various theoretical concepts: rhythms, open structure or phenomenology
defined the sculpture as an art dependent most of all on the viewer’s
body’s movement.

Kobro’s rhythm emphasize the paradoxes of including spectator’s
body in the experience of sculpture artwork. Ideal body experience
should be based on transparent transmission in the space between view-
er and sculpture in order not to violate the cohesiveness of an artwork.
Therefore in this artistic vision the body should be stripped of its physi-
cality to make mechanical rhythms possible and adequate. Hansen’s
open form is more inclusive as a project that respects the recipient’s
individuality. In his compositions human body’s uniqueness deter-
mines sculptural senses to such an extent that redefines the concept of
sculpture itself and make any object been sculptural form provided
that compels body movement. Robert Morris sculptural performances
expand the concept of sculpture even more; demonstrating to the viewer
that they ‘establish selfhood by reconciling subjective agency with
their own body’s objectness’*® which includes idiomatic characters of
each embodied subjectivity standing in between.

18 v. Spivey, op. cit., p. 128.
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Thanks to this physical activity the body redefined not only its own

position in space but also constituted sculpture as an artwork that ac-

qui

res its meanings only in between.
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Niedawno na stronie internetowej Instytutu Improwizacji ukazat si¢
tekst Krzysztofa Karola Wojcika poswiecony temu, kto i jak w Polsce
pisze o muzyce. I chociaz Autor wyréznit w nim kilka publikacji,
ktore zyczliwie nazwat ,humanistycznie poglebionymi” i ,,erudycyj-
nymi”, to ogo6lna tonacja jego wypowiedzi jest raczej minorowa. Jego
zdaniem polskojezyczni czytelnicy

[...] chcacy siegnac¢ do teoretycznych opracowan muzycznych, zmuszeni sg
realizowa¢ ide¢ mozolnego samoksztalcenia, powierzchniowego §lizgania si¢
po rozmytym dyskursie, btadzenia i poszukiwania na wlasng r¢kg. Te poszu-
kiwania czesto sprowadzajg sie jedynie do samodzielnych do$wiadczen empi-
rycznych, z ktorych budujemy indywidualne strzgpy narracji, czy tez indywi-

dualna muzyczng powies¢ szkatulkowa o niejasnej konstrukcji'.

LK. K. Wojcik, O muzyce w tekscie polskim, [online] https://instytutimprowizacji.
wordpress.com/2015/02/08/0-muzyce-w-tekscie-polskim/ [dostep: 19.02.2015].
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Zapytajmy, czy istniejg racjonalne przestanki pozwalajace zamieni¢ mi-
norowg tonacj¢ tej konstatacji w kadencj¢ brzmigcg optymistycznie.
Siggnijmy po dwa fakty. Mam tu na mysli ksigzki, ktére nie maja nic
wspolnego z meczacym muzykologicznym zargonem. Sg adresowane
do tych przyzwoicie wyksztatconych humanistow, ktorym muzyka
jest po prostu potrzebna do zycia. Co istotne, obie ksigzki potwierdza-
ja, ze stuchaniu musi towarzyszy¢ ,,budowanie indywidualnych strzg-
pOw narracji”, bo tylko z nich daje si¢ zrekonstruowac niezapozyczo-
ne, osobiste dos§wiadczenie muzyczne. Zaden przewodnik dla niewta-
jemniczonych nie zastapi shuchania, przezywania wlasnych ol$nien,
dokonywania wiasnych odkry¢. ,,Btadzenie i poszukiwania na wlasng
reke” okazuja si¢ nie tyle przeklenstwem, ile jedyng droga do celu.
Doswiadczenie muzyczne moze nam przeciez powiedzie¢ co$ istotne-
go o nas samych. Ta metafizyczno-egzystencjalna perspektywa nie
jest obca wspotczesnym polskim myslicielom, o czym $wiadczg obie
recenzowane prace.

Pierwsza ksigzka jest manifestem skierowanym ,,przeciw muzyko-
logii niewrazliwej”. Autorem tej opublikowanej w 2014 roku pracy
jest Maciej Jabtonski, nazywany przez Leszka Polonego ,,niespokoj-
nym duchem polskiej muzykologii”. Jabtonski, traktujac muzyke jako
»opowies¢ o cztowieku” i ,,dzwigkowe wyobrazenie Niewyrazalnego”,
postuluje pluralizm mysli i postaw, a takze dystansuje si¢ wobec me-
tody analitycznej. Nie obawia sie przy tym perswazyjno-subiektyw-
nego wymiaru jezyka, ktory odstania podmiot wraz z jego przezyciem
estetycznym. ,,Muzykologia niewrazliwa”, z ktorg walczy Autor, ufa
metodzie szkietka i oka. Interesuje ja przede wszystkim dzieto mu-
zyczne jako immanentny twor wyposazony w znaczenia, ktore nalezy
rozkodowac¢ 1 uzyskaé¢ co do nich intersubiektywng zgode badaczy.
Ta metoda oddziela dzieto od jego zywego do§wiadczenia, a w sytu-
acji skrajnej skazuje muzyke na milczenie. Bo nie trzeba jej stuchac.
Wystarczy ja chtodnym umystem i bystrym okiem analizowa¢, a wy-
niki tej analizy klarownie opisac.

Tymczasem muzyka, zauwaza Jabtonski, wylania si¢ z przestrzeni
przejscia, czyli metaxu, a tym samym nie zawsze daje si¢ opisac. Nie
tylko trzeba si¢ na to zgodzi¢, ale warto w tej aporii dostrzec moment
tworczej przyjemnosci. Muzyka jest ta sztuka, ktora poddaje si¢ ,,mo-
wieniu 1 pisaniu namig¢tnosci”, bo czesto wymusza dzialanie ,,po omac-
ku” w nieoczywistej przestrzeni spotkania znaku i jego interpretatora.
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Drugim potwierdzeniem tego, Ze ,,mozolne samoksztalcenie” w dzie-
dzinie muzyki ma sens (a moze nawet stanowi jedyna drogg do jej ro-
zumienia), jest ksigzka wybitego antropologa kultury, Dariusza Czai.
Wydane pod koniec 2014 roku Kwintesencje. Pasaze barokowe 10 0WOC,
albo raczej zapis, jego ,,zashuchania”. Autor pisze ,,0 muzyce zywej i za-
rejestrowanej na srebrnych kompaktach i czarnych winylach [...]. To
raczej dziennik ucha niz wychtodzone studium przedmiotu™. Czaje
i Jabtonskiego taczy przekonanie, ze o niektérych muzycznych poru-
szeniach nie da si¢ pisaé, bo sa one nieprzettumaczalne na jezyk dys-
kursywny. Muzykologia bronifa si¢ przed tym, mnozac typy wypo-
wiedzi o muzyce: biograficzny, historyczny, kulturowy, formalny. Cza-
ja postuguje si¢ sprawnie kazdym z nich i wcale ich nie lekcewazy.
Wyznaje jednak, ze podobnie jak Roland Barthes, do opisu muzycz-
nych poruszen wybratby dyskurs pochwalny, wartosciujacy: dyskurs
mitosny. Wielkg cnotg Kwintesencji jest ich interdyscyplinarny wy-
miar: s3 cenng lekturg dla mito$nikoéw malarstwa, literatury i1 filmu,
bowiem muzyka, ktorej doswiadczenie opisuje Autor, zawsze pojawia
si¢ tam w bogatym kontekscie kulturowym.

Czaje 1 Jabtonskiego taczy jeszcze jedno. Obaj sg oddanymi wy-
znawcami filozofii George’a Steinera: w muzyce, bardziej niz w sztu-
kach wizualnych czy poezji, szukajg spotkania z Tajemnicg. Steiner
pisze W Rzeczywistych obecnosciach:

Wierze, ze muzyka jest niezmiernie wazna dla zrozumienia tego, czym jest
cztowiek, oraz tego, co oznacza ludzkie doswiadczenie metafizyczne albo od-
rzucenie tego do$wiadczenia. Nasza zdolno$¢ do komponowania i reagowania
na formg i sens muzyczny odwotuje si¢ bezposrednio do tajemnicy kondycji
ludzkiej. Pytanie ,,czym jest muzyka” moze by¢ jednym ze sposoboéw na za-
danie pytania ,,czym jest czlowiek™.

Wydawatoby sig, ze tak definiowana muzyka jest sztuka doskonale
demokratyczng. Nie jest nawet konieczne, by jej mito$nik posiadat
wybitny stuch muzyczny. Wazniejszym przymiotem wrazliwego stu-
chacza okazuje si¢ bowiem stuch metafizyczny, ktory pozwala lepiej
rozumiec¢ siebie i §wiat.

Anna Chgcka-Gotkowicz — e-mail: a.gotkowicz@ug.edu.pl

2D. Czaja, Kwintesencje. Pasaze barokowe, Krakow 2014, s. 17.
% G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, thum. A. Kubinska, Gdansk 1997, s. 9.
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W 2002 roku Tadeusz Nyczek, znawca tworczosci Adama Zagajew-
skiego, zauwazyt, iz ,,Zagajewski jest dzi§ jednym z tych pisarzy, do
ktorych coraz trudniej przychodzi dobiera¢ okre$lajace epitety. Polski?
Europejski? Swiatowy?”. Najnowszy, wydany w 2014 roku tomik
wierszy poety, 0 wieloznacznym tytule Asymetria, nie tylko nie od-
powiada na postawione przez Nyczka pytania, lecz zdaje si¢ jeszcze
poglebia¢ owg enigme. Ten stosunkowo niewielki objetosciowo (czter-

Y A. Zagajewski, Biale zagle, [w:] tegoz, Asymetria, Krakow 2014, s. 49.
2 T. Nyczek, Kos. O Adamie Zagajewskim, Krakow 2002, s. 6.
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dziesci osiem wierszy), ale bogaty tre$ciowo zbidr oferuje bowiem
czytelnikowi wiecej pytan niz odpowiedzi, wiccej watpliwosci niz
drogowskazow i raczej sygnalizuje jedynie pewne kwestie, niz defini-
tywnie je rozwigzuje.

Zbiér Asymetria zawiera utwory niezwykle osobiste, petne nawig-
zan do biografii autora, w ktorych wnikliwy czytelnik odnajdzie liczne
szczegOly z zycia Zagajewskiego (Walizka, Grazyna, Sandaly), lirycz-
ne portrety bliskich i rodzinne opowiesci (Rozmowa, O mojej matce),
a nawet topografi¢ jego podrozy: Lwow, Gliwice, Krakow, Paryz i Hus-
ton (Podréz ze Lwowa na Slgsk w roku 1945, Dzungla). Paralelna re-
lacja miedzy zyciem poety a tworczoscig oraz osobista perspektywa
utworOw sg w najnowszym tomie szczegélnie widoczne, poniewaz
autor celowo powraca do motywow wczesniej opisywanych, rozwija
watki sygnalizowane juz w poprzednich wierszach, traktujac ten zbior
jako dopehienie — mozna roboczo okre$li¢ t¢ metod¢ mianem rekapi-
tulacji z dopowiedzeniem. Tlustracja moze by¢ cho¢by wiersz Dziecirni-
stwo, w ktorym poeta wspomina dziecigce lata:

Oddajcie mi moje dziecinstwo,
republike gadatliwych wrobli,
niezmierzone puszcze pokrzyw

i nocny ptacz niesmiatego puszczyka.

Nasza ulice pusta w niedziele,
neogotycki czerwony koscior®

Sentymentalny nastrdj wiersza, a takze sielski charakter niemozliwej
juz do odzyskania przesztosci w polaczeniu z sensualnymi opisami
przyrody zdaje si¢ przypominac tekst Dzikie czeresnie, Z tomu Jechaé
do Lwowa (1985):

Dzikie czeresnie rosty na wiotkich
galeziach, pestki zawini¢te w rézowa
bibutke. Tutaj wroble spowiadaty sig
godzinami przed surowym ksiedzem
i glos$no zdradzaty sekrety matych
grzechdw, popelionych nad ranem.
[...] W niedzielg

3 A. Zagajewski, Dzieciristwo, [w:] tegoz, Asymetria, wyd. cyt., s. 33
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rano mama prasowala biate koszule.
Ustroj byt doskonaly i pickna pogoda.*

Podobienstwo wzbudza takze wykorzystana przez poet¢ metaforyka,
personifikacja wrobli (,,[republika] gadajacych wrobli”, ,,wrdble spo-
wiadaly si¢”) oraz — chociaz sytuacja liryczna rozgrywa si¢ niemalze
w arkadyjskim bezczasie — nieprzypadkowe wskazanie niedzieli (,,[na-
sza ulica pusta] w niedziele”, ,,w niedziel¢ rano mama prasowala biate
koszule™). Zastanawiajacy jest jednak brak ironii w pdzniejszym wier-
szu. Czyzby zastapila ja gorzka refleksja dojrzatego poety? Nastepne
tomiki pokaza, czy jest to stala tendencja.

Jednak, mimo iz mozna z utworow Zagajewskiego odczytaé nie-
malze calg jego biografie, tom Asymetria jednocze$nie jest pefen
utworéw o uniwersalnym przestaniu i mozliwosci ich wielowymiaro-
wego odczytania (Nasze potnocne miasta, Obudz si¢). Te dwie per-
spektywy splatajg si¢ wyraznie przy analizie pojawiajacych sie w wier-
szach postaci — krakowski fryzjer Pan Wiadziu (,,Interesowato go tylko
jedno: wedkarstwo. [...] Kiedy wybrat si¢ do lekarza, byto juz za
pozno. / Ulica Karmelicka nie zauwazyla jego odejscia™) i Osip Man-
delsztam, matka poety i Rachmaninow. Dwa porzadki, staty dualizm,
by¢ moze rozdarcie, dysharmonia — albo wtasnie tytulowa asymetria —
zdaja sie przenikac catg tworczos¢ Zagajewskiego. Jego poezja to ciagle
otwieranie si¢ na §wiat, przy jednoczesnym przywigzaniu do wiasnej
historii oraz §wiadomos$ci osobistych doswiadczen i ograniczen. Dy-
sonans oraz stale wyczuwalne w wierszach napiecie i niepokoj sg jed-
nocze$nie doskonatym punktem wyjscia do refleksji nad kondycja
wspotczesnej rzeczywistosci, egzystencjg jednostki, a takze (nie)mozli-
woscig zrozumienia praw rzadzacych $wiatem. Nic zaskakuje wigc fakt,
1Z nastrdj nowego tomu jest melancholijny, peten zadumy, za$ najlep-
szy odbidér wierszy zapewnia ich spokojna, wyciszona, samotna lektura.

Przewracajgc strony zbioru Asymetria, czytelnik zauwazy takze, iz
przewazaja w nim utwory o charakterze pozegnalnym oraz tematyce
eschatologicznej. Autor wspomina $mier¢ ojca (Nigdzie), matki (O mo-
jej matce), Krzysztofa Michalskiego (Umart Krzys Michalski) — znéw
zauwazy¢ mozna dwie paralelne scenerie wierszy, ktore by¢é moze
Zagajewski wykorzystuje, aby pokaza¢ uniwersalno$¢ problematyki

* Tenze, Dzikie czeresnie, [w:] tegoz, Wiersze wybrane, Krakow 2010, s. 108.
® Tenze, Pan Wiadziu, [w:] tegoz, Asymetria, wyd. cyt., s. 6.
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1 niemozno$¢ zrozumienia $mierci, niezaleznie od tego, czy dotyczy
ona postaci znanych i odleglych, czy os6b najblizszych. W wierszu
O mojej matce poeta obrazuje owe niezrozumienie poprzez nagroma-
dzenie niepasujacych do siebie elementow:

ijak ja to pamigtam, i jak leciatlem z Huston
na jej pogrzeb i w samolocie wyswietlano
komedie i jak ptakalem ze §miechu

i Z zalu, i jak nic nie umiatem powiedzie¢,

i wcigz nie umiem®

Podobne odczucia Zagajewski opisuje w utworze Ten dzien, ktory
moze by¢ odczytany jako swoista klamra lub podsumowanie cyklu
o tematyce funeralnej, bowiem autor formutuje w nim expressis verbis
obraz $mierci jako do$wiadczenia granicznego, ktdrego nie sposob zro-
zumie¢ badz uja¢ w stowach:

ten dzien, kiedy przychodzi wiadomos¢,

ze umart ktos bliski, przyjaciel, albo ktos,

kogo nie znali$my, tylko podziwiali$my z daleka
[...]

boimy sie, zgadujemy, wiemy,

ze zaraz nadejdzie cisza

i bezsilny placz.’

Tematyka eschatologiczna uzupehiana jest w tomie Asymetria przez
watki autotematyczne, liczne odwotania do motywow sztuki czy tez
rozrachunek z wilasng tworczoscig. Efektem lirycznego namystu nad
$miercig oraz samoswiadomosci poetyckiej jest nieprzypadkowe na-
wigzywanie — zarowno w tresci, jak i w formie wierszy — do gatunkow
takich jak tren, elegia czy nokturn (Nokturn, Nigdzie). Liczne odwota-
nia do mistrzow z dawnych lat (Moi ulubieni poeci, Rue Armand Sil-
vestre, Manet) oraz refleksja nad wtasnymi utworami (Na wagarach)
otwierajg Zagajewskiemu drogg takze do zadumy nad funkcjg sztuki
we wspotczesnym $wiecie (,,Dlaczego sztuka milczy, gdy dziejg si¢
rzeczy straszliwe, / dlaczego jej wtedy nie potrzebujemy™®) czy rola
natchnienia. Nie zabraklo rowniez utwordéw poswigconych muzyce;

® Tenze, O mojej matce, [w:] tegoz, Asymetria, wyd. cyt., s. 22-23.
" Tenze, Ten dzien, [w:] tegoz, Asymetria, wyd. cyt., s. 45.
8 Tenze, Wiemy, czym jest sztuka, [w:] tegoz, Asymetria, wyd. cyt., s. 25.
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jako motyw lub tto wierszy (Rachmaninow, Nokturn) muzyczno$¢ zdaje
si¢ wregcz przenika¢ najnowszy tom poety: ,,drzymy styszac jak wio-
lonczelista gra / suity Bacha, gdy stuchamy, jak $piewa fortepian™®.

Czytelnika zaznajomionego juz z tworczoscig Zagajewskiego nie
zdziwi takze tematyka nawigzujgca do historii XX wieku (Ruth, Wer-
ner Heisenberg z wizytq u Hansa Franka w Krakowie). W zbiorze
pojawia si¢ ona najczesciej nie wprost, jest dyskretnie sygnalizowana,
ukryta za zwyczajng tematyka, niczym wyrzut sumienia zatrzymujacy
Lturyste™® w pot kroku. Najdobitniejszym przykladem zdaje si¢ tutaj
utwor Studniowka — szczegolny takze dlatego, iz to wlasnie w nim
explicite pojawia si¢ nawigzanie do tytulowej asymetrii — w ktorym
wspomnienie zabawy maturzystow jest pretekstem do rozwazan o Woj-
nie, Smierci 1 historii:

Albo jak przed studnidéwka mama przyszta na spotkanie
gdzie omawiali$my program artystyczny wieczoru
ijak tam wystgpita z pomystami, ktére

nam si¢ wydaty stabe, staro§wieckie,

zupetnie jakby to ona, a nie my, miata zdawaé maturg,
ktora przeciez juz raz zdata przed wojna,

z wyroznieniem, jesli dobrze pamigtam,

i takze wojne, wszystko na to wskazuje,

zdata z nieztym wynikiem, i jak si¢ wtedy,

podczas tego zebrania, wstydzilem za nig —

natomiast w czasie wojny nie mogtem jej podziwiaé

z innych powodéw, zupetnie innych®*

Zagajewski zestawia tutaj dwa wydarzenia: pierwsze wyszukane z hi-
storii prywatnej, z pozoru nieistotne, nastepne wyrwane wprost ze $wia-
towej areny dziejow, kolejny raz akcentujac stale przeszywajacy jego
tworczos$¢ dualizm. Dwie plaszczyzny czasowe, wojenny chaos i po-
wojenna odbudowa utraconego tadu, przecinajg si¢ w wierszu Stud-

0 Tamze, s. 24.

10 Nazywajac bohatera lirycznego wierszy Zagajewskiego ,.turysta”, nawiazu-
je do stéw samego poety, ktory wielokrotnie uzywa tego okreslenia (w najnow-
szym tomie miedzy innymi w utworze Ziemia). Termin turysta wzbudza oczywi-
Scie skojarzenia z Baumanowska typologia cztowieka ponowoczesnego. Ten trop
interpretacyjny rozwija szerzej Jarostaw Klejnocki (Bez utopii? Rzecz o poezji Ada-
ma Zagajewskiego, Watbrzych 2002).

1 A. Zagajewski, Studniéwka, [w:] tegoz, Asymetria, wyd. cyt., s. 39.
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niowka ,,jak ta asymetria, ta silna asymetria”lz, sprawiajaca, iz wspot-
czesna rzeczywisto$é to uniwersum rozdarte — $wiat okaleczony'® —
w ktorym zabawa, $miech, urok dnia codziennego stykajg si¢ bezu-
stannie z bolem, cierpieniem, gorzkimi wspomnieniami.

,Aforyzmy, zgoda, ale jak dlugo mozna mie¢ racjg?”** — pyta po-
eta retorycznie w tek$cie Pomararczowy notes i celowo pozostawia
zakonczenia otwarte, dajac odbiorcy przestrzen do samodzielnej in-
terpretacji. Zagajewski nie jest poeta gier jezykowych, nie bawi sig
(z) czytelnikiem, nie zaskakuje go lingwistycznymi rebusami, nie
szafuje neologizmami czy wymys$lnymi formami — wiersze sg biale,
wolne, o zdaniowym charakterze (cz¢sto pojawia si¢ charakterystycz-
ny dla calej tworczosci liryeznej poety tok przerzutniowy™). Jedno-
cze$nie jednak autor wymaga od odbiorcy erudycji, oczytania czy
znajomosci kulturowego kontekstu oraz gotowosci do pojgcia samo-
dzielnych refleksji na pojawiajace si¢ w wierszach trudne tematy. Naj-
nowszy tomik Zagajewskiego jest bowiem opowiescig o dojrzalym juz
poecie, ktoéry powraca do swojego dziecinstwa i mtodosci, a takze do
toposOw 1 motywow, z ktérymi mierzyt si¢ juz wezesniej, 1 jednocze-
$nie uswiadamia sobie wlasng bezsilno§¢ — niewiedz¢ medrca — oraz
ciggle niezrozumienie Swiata:

purpurowe obltoki na niebie
nie mogg nam nic powiedzie¢.
Swiat znowu milczy.'®
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Swiattoczuto$¢ — stopien reagowania na $wiatlo materialéw fotogra-
ficznych. A moze inaczej? Wrazliwos$¢ na $§wiatlo? Zmystowa wraz-
liwo$é na $wiatlo? Swiattoczuty cztowiek. ..

Swiattoczuto$¢ jest tu rozumiana co najmniej dwuznacznie, bo-
wiem nie chodzi wylacznie o naszg zmystowa wrazliwo$¢ na swiatto
fizykalne, ale rowniez o duchowa i umystowa wrazliwo$¢ na §wiatlo
prawdy. Obydwa rodzaje $wiatla taczg si¢ z ogladaniem jakiego$ swo-
istego rodzaju piekna, ujawniajg jego obecno$¢ w przedmiotach i rela-
cjach miedzy nimi. Swiatlo fizykalne pozwala rozkoszowa¢ si¢ wido-
kiem pigkna zmystowego, za$ $wiatto duchowe (claritas) odstania pick-
no porzadku $wiata 1 istote rzeczy, jej esencje. Przywotajmy uwagi
filozofa. Cho¢ Umberto Eco twierdzi, ze wspolczesny odbiorca sztuki
zatracil juz (bezpowrotnie?) umiejetnos¢ widzenia pigkna metafizycz-
nego — co miato by¢ zdolno$cig na przyktad odbiorcow $redniowiecz-
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nych — i sztuke wspolczesng ocenia wyltacznie na podstawie estetycz-
nych (czyli zmystowych) wartosci, to jednak jego zakorzenienie w Kul-
turze europejskiej musiato pozostawié jakis $lad na sposobie postrze-
gania $wiata. Cigglos¢ europejskiej kultury nadal umozliwia dotarcie do
przynajmniej niektorych tresci metafizycznych sztuki dawnej i ksztaltu-
je — moze zbyt optymistyczne — przekonanie o mozliwosci intuicyjne-
go odczytania wielu z tych tresci.

O warto$ciach metafizycznych jakiej sztuki przypomni nam dzisiaj
swiatto? Moze o migotliwym blasku ztotych mozaik bizantyjskich,
o ktorych pisatl Karol Estreicher, iz ,,operowaty uduchowionymi for-
mami, jakby urzeczywistniajac neoplatonskie idee”*? Moze o ikonie,
ktérej wewnetrzne $wiatto ujawnia Prawde przewyzszajaca wszelki
byt, tworzac uobecnienie raju na ziemi? A moze o gotyckim witrazu,
w ktorego ciemno$ci Chrystus zjawia sie¢ wierzgcym jako sol invictus
(stonce niezwyciezone)?

Przedzierajgc si¢ przez karty historii i poszukujac na nich przeja-
wow fascynacji $wiatlem, dotrzemy do $redniowiecznych prac z dzie-
dziny metafizyki $wiatla. Sg to zarowno wspomniane dzieta sztuki
sredniowiecznej: bizantyjskie mozaiki, gotyckie witraze i ikony, ktore
do dzi$§ zachowaty mocny zwigzek z filozofig §wiatla, jak i prace teo-
retyczne takich myslicieli jak Pseudo-Dionizy Areopagita, Jan Szkot
Eriugena i inni inspirujacy si¢ na przyktad Prologiem do Ewangelii
$w. Jana, w ktérym §wiety naucza: ,,byta §wiatlos¢ prawdziwa, ktora
o$wieca kazdego cztowieka, gdy na $wiat przychodzi”z.

Cala tworczo$¢ spod znaku metafizyki $wiatta spajana jest $re-
dniowiecznym platonizmem i mistyczng koncepcja doswiadczenia este-
tycznego, ktorego celem jest ogladanie $wiatla claritas. Jest to wigc
faktycznie koncepcja sztuki odnoszgca nas niemal wytgcznie do pick-
na metafizycznego. Pickna w rozumieniu odmiennym, niz dzi§ go uzy-
wamy.

Paradoksalnie jednak rowniez sama filozofia stoi za zmiang, jaka
zaszla w naszym widzeniu sztuki i pigkna, o ktérym méwi Eco. Arty-
$ci $redniowieczni tworzyli w cieniu wielkiej Tajemnicy, ktoéra dzi$
uleglta juz zapomnieniu. Perspektywa Zzycia wyraznie si¢ zmienita —
tajemnica istnienia nie spgdza juz snu z powiek, tecza — pigkny S$re-
dniowieczny symbol Boga — zostata rozpleciona.

LK. Estreicher, Historia sztuki w zarysie, Krakéw 1982, s. 202.
2 Jan Szkot Eriugena, Komentarz do Ewangelii Jana, thum. A. Kijewska, Kety
2000, s. 58.
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Z czasOéw starozytnych tylko $wiatto zostato nam jako znak $wig-
tosci, tajemnicy i sacrum. Dlatego tak bardzo jest dla nas interesujace
i pigkne, czesto nadal wykorzystywane w metaforach religijnych jako
uobecnienie taski i substancjalnej obecnosci Boga. Chcemy je poznac,
a jesli nie poznaé, to przynajmniej by¢ blizej niego, rozkoszowac oczy
jego blaskiem — niczym ogladaniem Zrddta taski. Dlatego trudno nam
mysle¢ o swietle w kategoriach jakichkolwiek negatywnych warto$ci.
Bez watpienia czlowiek to istota Swiattoczuta — zardbwno w swym wy-
miarze duchowym, jak i cielesnym. Czy tak wlasnie jest? Czy nadal
$wiatlo jest dla nas dobrem i1 wybawieniem od mrokéw nocy. Wystawa
OVERILLUMINATION moze zmieni¢ nasze przekonania o $wietle.

To proste (bowiem tradycyjne, nie§wiadome nawet) symboliczne
czytanie wartos$ci $wiatla, identyfikowanie $wiatlta z warto$cig sama,
nie jest jedyna droga rozumienia jego roli w naszym zyciu przede
wszystkim dlatego, ze mySlenie o §wietle w kategoriach sacrum odno-
si si¢ wlasciwie wyltacznie do $wiatla naturalnego. Zwroémy uwage,
ze religijna sfera sacrum byla przedstawiana wylacznie za pomoca
metafor §wiata naturalnego, czyli ognia, blasku stonca czy ksiezyca.
Zupetnie inaczej my sami (nasz umyst i nasze zmysty) reagujemy na
sztuczne $wiatlo elektryczne. Przepetnienie jego obecno$cig w naszym
zyciu powoduje wiele zaktocen nastroju, emocji 1 naturalnego trybu
dnia, bezsenno$¢ i zmeczenie, bole glowy i 0golng dezorientacje. Obec-
nos$¢ $wiatta sztucznego lezy u podstaw rozwoju chordb cywilizacyj-
nych: powszechne trudnosci z zasypianiem, nerwice, brak porzadku
1 cyklu nocy i1 dnia ostabia sily zyciowe, zabiera punkt odniesienia,
narusza grunt pod stopami. Light pollution sprawia, ze z roku na rok
obniza si¢ jako$¢ naszego zycia.

Bez watpienia cztowiek XXI wieku zyje w Swiecie zanieczyszczo-
nym. Wokot zasypuja nas nie tylko odpady, ale rowniez niepotrzebne
przedmioty przerostu konsumpcyjnego stylu zycia. W $wiecie tym
wszystkiego jest zbyt wiele, rowniez $wiatla. Sztuczne $wiatto stato sie
produktem (oczy zmuszane sg do jego konsumowania), a $wiat zanie-
czyszczony jego obecnosciag odwraca si¢ ze zdziwieniem i tgsknota
w czasy przeszie — wielkie pragnienie $wiatla przemienito si¢ w przesyt
1 zmeczenie.

Wystawa OVERILLUMINATION jest wyrazem tesknoty za czy-
stym $rodowiskiem dokladnie w takim samym sensie, w jakim pra-
gniemy spacerowa¢ czystymi ulicami lub polng $ciezka i napelniaé
phuca czystym powietrzem, spoglada¢ na blekitne niebo nad glowa,
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uspokaja¢ mysli btyskiem zielonej trawy. Z melancholig spogladamy
w strong nieprzemystowych i niemal niezamieszkatych miejsc. Tym-
czasem otacza nas jednakowe $wiatlo dnia i nocy, niechciane billbo-
ardy przy drogach i mieszkaniach, na ktére nikt nigdy si¢ na zgadzat,
przydrozne neonowe reklamy bardéw, hoteli i stacji benzynowych — to
zanieczyszczenia i $mietnik naszego $wiata.

Light pollution jest produktem ubocznym kultury pragnacej swia-
tta, ktore do tej pory rozswietlalo mroki nocy, tajemnicy i niewiedzy.
Co bardziej nas drazni? Sama obecno$¢ $wiatta sztucznego, czy moze
po prostu §wiadomo$é, ze nie mozemy go wylaczyé? Spogladamy
nocg za okno w stron¢ ulicznej latarni i jej zbyt silnego, draznigcego
oczy $wiatla — o czym myslimy? Jak si¢ przed nim ukry¢, gdzie ukoi¢
oczy i umyst?

Swiatto sztuczne pozbawia nasze zycie pickna, noce nie s3 juz
ustane morzem gwiazd (ktérych po prostu nie mamy szans dostrzec)
ani romantycznie ciche i senne. Nigdzie nie jesteSmy sami i ,,u siebie”,
poza §wiatem, schowani — zawsze pada na nas ktores§ $wiatto, niczym
wiezienny reflektor, kamera Big Brothera albo po prostu kamera miej-
skiego monitoringu.

Wiek XX zatryumfowal nad ciemnos$cig nocy i dla catego tego wie-
ku nowego znaczenia nabieraja stlowa ,,niech stanie si¢ Swiatto$¢” —
czy moze jest to hasto naszych czasow? Nie brzmi ono juz jak religij-
ny slogan czy metafizyczny nakaz Przedwiecznego Stowa, lecz fakt
$wiata zmystowego. Ciemno$¢ rozproszyta si¢ na wieki. Spehity si¢
marzenia XIX-wiecznych naukowcoéw — ciemnosci juz nigdy nie be-
dzie.

Informacje o autorkach prac:

Alicja Panasiewicz — www.alicjapanasiewicz.net
Rita Kriege — http://www.rita-kriege.com/

Informacje o wystawie:

Overillumination: Alicja Panasiewicz i Rita Kriege

w Galerii Domu Norymberskiego

24.11.2013-17.01.2014

Krakow, ul. Skateczna 2
http://www.dom-norymberski.com/projekty/2014/overillumination.htm

Paulina Tendera — e-mail: paulina.tendera@gmail.com
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Karol Chrobak — dr, adiunkt w Zaktadzie Filozofii na Wydziale Nauk Spo-
tecznych SGGW w Warszawie. Zainteresowania naukowe autora SKu-
piaja si¢ wokot antropologii filozoficznej, filozofii kultury oraz filo-
zofii spolecznej. Problematyki tej dotyczy jego ostatnia ksigzka, be-
daca monografig filozofii Helmutha Plessnera (Migdzy naturg a kul-
turq. Filozofia zycia Helmutha Plessnera, Warszawa 2014). Zajmuje
si¢ rowniez polska filozofig okresu miedzywojennego. Jest autorem
monografii poswigconej filozofii Leona Chwistka (Niejedna rzeczy-
wistos¢, Krakow 2004), a takze redaktorem oraz thumaczem jego prac.

Sylwia Géra — mgr, absolwentka filologii polskiej spec. antropologiczno-
kulturowa na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie oraz kultu-
roznawstwa na Akademii Ignatianum w Krakowie. Obecnie dokto-
rantka w Instytucie Kulturoznawstwa Akademii Ignatianum. Zainte-
resowania: literatura XX wieku, sztuka XIX i XX wieku, estetyka.
Publikowata w czasopismach naukowych: , Kwartalnik Filozoficz-
ny”, ,,Episteme”, ,,Perspektywy Kultury”, ,, Tekstoteka Filozoficzna”.

Helmut Kohlenberger — dr filozofii na Uniwersytecie w Tybindze, wykta-
dowca uniwersytetow w Monachium, Salzburgu, Wiedniu. Ttumacz,
redaktor. Wybrane publikacje: Similitudo und Ratio. Zur Methode bei
Anselm von Canterbury (Bonn 1972), Cuando el juego va en serio (Bar-
celona 1991), Dopisy 0 Nemecku (Praga 1996), Prozefs, Spiel. Frag-
mente zum 2.Jahrtausend (Wieden 2013).

Natalia Anna Michna — magister filozofii UJ, doktorantka w Pracowni Re-
toryki Logicznej Instytutu Filozofii UJ. Obecnie pisze prac¢ doktor-
ska poswigcong krytyce estetyki feministycznej za pomoca metody
teorii estetycznej Romana Ingardena. Absolwentka Instytutu Cervan-
tesa w Krakowie. Autorka ksigzki Wielka Awangarda wobec kultury
masowej w mysli José Ortegi y Gasseta. Publikowata m.in. w ,,Este-
tyce i Krytyce”, ,,Kwartalniku Filozoficznym”, ,,The Polish Journal
of the Arts and Culture”, ,,Wiadomos$ciach ASP”. Zainteresowania
naukowe: filozofia i estetyka feministyczna, filozofia hiszpanska, hi-
storia sztuki.
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Iwona Mikotajczyk — dr nauk humanistycznych (Uniwersytet Gdanski,
2009), pracuje na stanowisku adiunkta w Instytucie Wzornictwa Po-
litechniki Koszalinskiej, gdzie wyktada semiotyke komunikatu wi-
zualnego, psychofizjologi¢ widzenia oraz histori¢ sztuki i problemy
kultury. Od lat zajmuje si¢ kwestiami paragone, correspondences
des arts i ekfrazy. Jest autorkg szeregu publikacji z tego zakresu,
m.in. artykutow: Paradygmaty przestrzeni malarskich i literackich.
Konstrukcja i wizualizacja perspektywy (Komunikowanie artystycz-
ne, red. M. Stepnik, Lublin 2012); Krdl Edyp Sofoklesa. Przyczynek
do rozwazan estetycznych (,,Temat” 2009, nr 7-8); Stowem malowa-
ne. Faktura, barwa, swiatlocien i perspektywa w tworczosci Milosza
(,,Temat” 2007, nr 8-10); Literacka i plastyczna przestrzen kubistycz-
na (,,Temat” 2006, nr 6-7); Proza Schulza wobec neoplastycyzmu
Mondriana (,,Przeglad Artystyczno-Literacki” 2001, nr 7-9). W 2012
roku ukazala si¢ jej ksigzka Okiem wewnetrznym. Paragone a prak-
tyka artystyczna od sredniowiecza do schytku XIX wieku, a w 2014
roku ,, Gdzie wspolne jest krqzenie rzeczy”. Przyleganie sztuk pigk-
nych i literatury. Egzemplifikacje.

Jozef Tarnowski — dr hab., autor kilkudziesieciu artykutéw z dziedziny
estetyki i jej historii opublikowanych w czasopismach naukowych
oraz antologiach zbiorowych, a takze ksiazki Wielki przelom: stu-
dium z estetyki Stanistawa Witkiewicza (2014).

Magdalena Tendera — mgr, doktorantka w Instytucie Socjologii Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego. Socjolog i antropolog spoteczny, zwolennik teo-
rii strukturalnych. Interesuje si¢ zagadnieniem protestow spotecz-
nych w kulturze batkanskiej i problematyka schematéw rasowych
w roéznych kulturach, nie tylko europejskiej. Publikowata miedzy in-
nymi w ,,Kulturze i Spoteczenstwie”, ,,Przegladzie Kulturoznawczym?”
i ,,Polityce i Spoteczenstwic”.

Paulina Tendera — dr filozofii, asystent na Wydziale Filozoficznym Uni-
wersytetu Jagiellonskiego, zajmuje si¢ estetyka i sztuka inspirowana
tradycja platonska oraz filozofia Hegla, szczegdlnie sztuka i meta-
fizyka $wiatla.

Katarzyna Trzeciak — doktorantka na Wydziale Polonistyki UJ. Przygoto-
wuje prace doktorska o zwigzkach literatury i rzezby. Autorka ksigzki
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Figury pozgdania, figury pisania w wybranych nowelach Stefana Gra-
binskiego.

Anna Checka-Gotkowicz — prof. UG, dr hab., pracuje w Zaktadzie Estety-
ki 1 Filozofii Sztuki Uniwersytetu Gdanskiego. Jest autorka ksigzek
Dysonanse krytyki. O ocenie wykonania dzieta muzycznego (2008)
oraz Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki (2012). Zajmuje
si¢ filozofiag muzyki i metakrytyka sztuki, a takze zwigzkami mi¢dzy
muzyka a literaturg. Wspdtpracuje z Ruchem Muzycznym, z wy-
ksztalcenia jest takze pianistka.

Anna Kuchta — doktorantka na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu
Jagiellonskiego, przygotowuje rozpraw¢ naukowsg na temat wspot-
czesnej eseistyki §rodkowoeuropejskiej. Redaktorka Magazynu Antro-
pologiczno-Spoteczno-Kulturowego ,,Maska”.






Estetyka i Krytyka INFORMACJE DLA AUTOROW

Teksty nalezy dostarczac:

— W postaci ostatecznej, gdyz Redakcja przekazuje Wydawcy tak zwany maszynopis
gwarancyjny, wykluczajacy zmiany na etapie produkc;ji;

— w znormalizowanej wielko$ci maksymalnie jednego arkusza wydawniczego (40 tys.
znakow, czyli 22 strony znormalizowane; 1 strona to 1800 znakow);

— ze streszczeniami w jezyku polskim i angielskim (do 900 znakow);

— ze stowami kluczowymi w jezyku polskim i angielskim;

— zbibliografig uporzadkowang alfabetycznie;

— bez justowania, dzielenia wyrazow i stosowania twardych spacji;

— z przypisami skrajnie uproszczonymi (por. standard pisma), umieszczonymi na dole
strony;

— zcytatami zaznaczonymi jedynie ,,cudzystowem”;

— zjedynym akceptowalnym wyrdznieniem w postaci Spacjowania.

Na koncu tekstu powinna si¢ znalez¢ nota o Autorze wraz z afiliacjg oraz adres kon-
taktowy.

Redakcja zastrzega sobie prawo do wprowadzenia zmian w tekscie:
— w takiej sytuacji przewidziana jest korekta autorska.

W nocie autorskiej nalezy poda¢ nastgpujace informacje:
— tytul naukowy;

— nazwa reprezentowanej instytucji;

— adres pocztowy oraz elektroniczny.

Materiatow niezamowionych Redakcja nie zwraca.

Teksty niekompletne (pozbawione abstraktow, stow kluczowych, bibliografii lub noty
0 Autorze) nie beda brane przez Redakcje pod uwagg.

Wszystkie teksty i materiaty ilustracyjne (jesli nie podano inaczej) udostepniane sa
w trybie otwartym, z zachowaniem praw autorskich w uzyciu niekomercyjnym. Wol-
no rozprowadza¢ utwory oryginalne jedynie na licencji identycznej do tej, na jakie je
udostepniono.






