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Beata Frydryczak”

Zmysly w krajobrazie'

Abstrakt

W artykule podejmuje problem roli zmystéw w doswiadczaniu krajobrazu. Proponuje
odejscie od klasycznej wyktadni i estetyki the picturesque, ktéra ujmuje krajobraz w do-
$wiadczeniu wizualnym jako obraz, by sprawdzi¢, jak zmienia sie rozumienie i postrze-
ganie krajobrazu, gdy kategoria go definiujaca bedzie ,wzniosto$¢”. Redefinicja wznio-
stosci, przeprowadzona przez Theodora W. Adorna i Arnolda Berleanta, pozwala przy-
wrdci¢ jej wymiar antropologiczny i powiazac ja z idea przetrwania. W tym zakresie
wzniosto$¢ odnosi sie do takiego rozumienia krajobrazu, ktére opiera sie na idei uczest-
nictwa, ,bycia w krajobrazie”. Uczestnictwo wymaga zaangazowania zmystéw, ktdre
otwieraja sie na wielo$¢ krajobrazéw: dZzwiekowy, zapachéw, haptyczny. Doswiadczenie
wielozmystowe w krajobrazie - synestezja zmystéw - otwiera sie na zupetnie nowe od-
czuwanie, w ktérym przyblizony obraz staje sie przestrzenia doznan zmystowych.

Stowa kluczowe

krajobraz, the picturesque, wzniostos¢, hierarchia zmystéw, bycie w krajobrazie, zaan-
gazowanie, krajobrazy zmystow

! Praca naukowa finansowana przez Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego w ra-
mach ,Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki” w latach 2016-2019. Projekt:
,Kulturowe studia krajobrazowe” nr 0059/NPRH4/H2b/83/2016.

" Zaktad Teorii i Badan Interdyscyplinarnych

Instytut Kultury Europejskiej w GnieZnie
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
e-mail: beataf@amu.edu.pl



10 Beata Frydryczak

W ujeciu tradycyjnym do$wiadczenie krajobrazu ma charakter wizual-
ny i wpisuje sie w zakodowany w naszej kulturze okulocentryzm, przy-
znajgcy wzrokowi role pierwszoplanowg wobec pozostatych zmystow.
To tradycyjne ujecie krajobrazu, w ktérym jawi sie on w postaci przyjem-
nego dla oka widoku, obramowanego obrazu, zaréwno postrzeganego,
jak i przywotywanego w pamieci, doskonale oddaje jego wizualng natu-
re, za$ jednostke go doswiadczajaca sytuuje w bezpiecznym dystansie,
dzieki ktéremu moze ona zachowa¢ kantowska bezinteresownosc¢, ale nie
moze wiaczy¢ sie w sam krajobraz. Proponowana przeze mnie w pracy
Krajobraz. Od doswiadczenia the picturesque do doswiadczenia topogra-
ficznego?® interpretacja, zgodnie z ktérg krajobraz winniémy rozwaza¢
z perspektywy dwoch kategorii estetycznych: the picturesque i wzniosto-
$ci, pokazuje, jak w ich obliczu zmieniajg sie mozliwo$ci jego postrzegania
i przezywania. Obie kategorie wytonity sie w XVIII wieku, kiedy dyskusje
nad naturg, a przy okazji réwniez nad Kkrajobrazem, zyskaty znaczenie
kluczowych zagadnien estetyki angielskiej. Obie skutecznie uksztattowa-
ty modele krajobrazéw preferowanych, odnoszac sie zaré6wno do istoty,
jak i jakosci widokoéw estetycznych, i doskonale przylgnety do krajobrazu,
uzasadniajgc nasz podziw dla widokéw, ktére ujmujemy w wyobrazone
ramy jako obrazy malowniczych widokéw, naznaczonych przesztoscia,
z ruinami w tle, czy tez dla dzikiej, nieposkromionej natury, ktéra zgod-
nie ze wskazaniami Edmunda Burke’a oraz romantyczna tradycja swoimi
zywiotami wzbudza w nas trwoge i wyklucza myslenie racjonalne, wtra-
cajac w emocjonalny i zmystowy odbioér $wiata.

Waznos¢ tych kategorii polega na wyodrebnieniu nie tyle dwdch réz-
nych typéw widokoéw, ile dwéch rodzajéw doswiadczenia odzywajacego sie
w obliczu przyrody i obcowania z nia. O ile the picturesque oznacza kontem-
placje i zdystansowane, bezinteresowne do$wiadczenie krajobrazu jako ob-
razu, ktéry znajduje najlepsza egzemplifikacje w parkach krajobrazowych,
o tyle wzniosto$¢, potwierdzona pdZniej przez Kanta w Krytyce wtadzy sq-
dzenia, wzbudza trwoge, a nie kontemplacyjne doznanie estetyczne. Obie
kategorie doskonale mieszcza sie w estetyce kantowskiej i chociaz Kant na
temat the picturesque - w przeciwienstwie do wzniostosci - nie wypowia-
dat sie, to faktycznie jego koncepcja doswiadczenia estetycznego wpisuje
sie w do$wiadczenie malowniczo$ci, ktére wymaga bezinteresowno$ci,
zdystansowania i kontemplacyjnego namystu. Obie kategorie nie stracity na

2 Zob. B. Frydryczak, Krajobraz. Od estetyki the picturesque do doswiadczenia to-
pograficznego, Poznan 2013.
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aktualnosci, a o ich Zywotnos$ci $wiadczy to, Ze do dzisiaj podziwiamy kra-
jobrazy, ktére jawig sie nam w postaci postrzezonego obrazu. Wzniostos¢,
mimo swojej skomplikowanej historii w obszarze estetyki i filozofii, nie
stracita na wydzwieku, nadal zachowujgc moc wobec zjawisk, w ktorych
zywiot przyrody ujawnia swoja groze.

Kantowska idea bezinteresownego ogladu powigzana z pojeciem
pieknej natury to nic innego, jak otwarcie sie na krajobraz i przyznanie
wzrokowi roli zmystu dominujacego w kontakcie z natura, a w efekcie od-
suniecie cztowieka na bezpieczna odlegtos¢, dystans, z ktérego przyrode
mozna podziwia¢, lecz nie mozna uczestniczy¢ w jej zywiole. Dystans i bez-
interesowna kontemplacja przesadzajg jednak o tym, ze w do$wiadczeniu
krajobrazu nie chodzi o bezposrednio$¢ przezycia, lecz o aktywno$¢ wy-
obrazni, ktéra to, co bezposrednio dane, ujmuje we wlasne ramy. Kategoria
the picturesque pozwolita wyodrebni¢ krajobraz jako taki, chociaz mozna
odnie$¢ wrazenie, Ze nie tyle chodzito w niej o realnie postrzegana przyro-
de, ile 0 model, ktory kreowata. Co wiecej, pierwowzdr nie znajdowat sie
,gdzies” w przyrodzie, ale w malarstwie ulubionych w XVIII wieku pejza-
zystéw: Claude’a Lorraina, Nicolasa Poussina i Salvatora Rosy. To pozwala
domniemywac, ze podziwiane i utrwalane krajobrazy, ,poprawiajgce” - jak
radzili 6wcze$ni teoretycy i praktycy malowniczosci - przyrode w jej za-
miarach, podobnie jak parki krajobrazowe ,uktadane” na wzér otaczaja-
cych je widokéw, to nic innego, jak préba wydobycia krajobrazu idealnego.
The picturesque to kategoria pozwalajaca mysle¢ o krajobrazie jako ideale,
do ktérego zmierzajg wszystkie postrzegane obrazy, ideale pieknej natury,
wyrazajacej sie w tym, co bezczasowe, wieczne, niezmienne, w koncu ide-
ale, ktérego nie da sie odnaleZ¢ w przyrodzie w stanie naturalnym.

W klasycznej wyktadni wzniosto$¢ to stan ducha postrzegajacego
i dos$wiadczajacego zjawisk budzacych groze. Przy blizszym wgladzie oka-
zuje sie jednak, ze wzniosto$¢ pojawia sie w dwéch odstonach: jako kan-
towskie wezwanie tego, co nieobecne, oraz jako codzienny trud dziatania
i pokonywania przyrody, gdy uznamy, ze pierwotne konotacje wskazane
przez Edmunda Burke’a wigza ja z ostatecznym aktem przetrwania.
Wedtug Burke’a wzniosto$¢ objawia sie w zjawiskach naturalnych: , Ryk
wielkich wodospadéw, szalejacych burz, grzmotéw czy artylerii budzi
w umysle wielkie i petne grozy doznanie” 3. Burke odwotuje sie do zjawisk,
ktore w sposob oczywisty budza lek: nie do konca rozpoznane, trudne do

3 E. Burke, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniostosci i piekna,
thum. P. Graff, Warszawa 1968, s. 94.
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opanowania, a rownocze$nie wykluczajace racjonalne myslenie zjawiska,
w ktérych do gtosu dochodzi Zzywiot przyrody, to dla estetyka najlepsze
egzemplifikacje tego, co wznioste. Tu przejawia sie ogrom, nieskonczo-
nos$¢, tajemnica, moc, ktére cztowiekowi wytracaja z rak jego jedyna
bron - mySlenie racjonalne - i skazujg na w petni emocjonalny i zmystowy
odbiér swiata:

Cokolwiek zdolne jest w jakikolwiek sposéb pobudzaé wyobrazenia przykrosci
i niebezpieczenstwa, to znaczy nalezy do rzeczy strasznych, albo ich dotyczy, albo
dziata w sposdb budzacy groze, jest zrédtem wzniostosci, czyli wytwarza najsil-
niejsze uczucie, jakiego umyst jest w stanie doznac*.

Wydaje sie zbytnim uproszczeniem utozsamianie wzniostosci z groza,
lecz gdy uswiadomimy sobie, Ze groza znajduje sie na drugim biegunie
harmonii i kontemplacyjnego namystu, to wyraznie wida¢, ze Burke wy-
tycza wzniostos$ci droge, ktora ,znajduje nas w ciemnym borze i gltuszy
petnej ryku”®. W tym sensie wzniosto$¢ ma charakter skrajnie indywidu-
alistyczny, bowiem powigzana zostata z instynktem samozachowawczym.

Taka interpretacja mozliwa jest przy zatozeniu, Ze redefinicja wzniosto-
$ci, przeprowadzona najpierw przez Theodora Adorna, a nastepnie przez
Arnolda Berleanta, otwiera nieujawnione i niewyeksploatowane dotad
wtasnosci tej kategorii. W Teorii estetycznej Adorno, nawigzujac do wznio-
stosci, uznat, Ze kryjaca sie za nig trwoga przypomina cztowiekowi jego
miejsce w $wiecie natury i uzmystawia granice panowania cztowieka nad
przyroda®. Tym samym filozof sprowadzil wzniosto$¢ na pozycje antropo-
logiczng, z ktdrej tatwiej byto umiejscowic ja ponownie w obszarze zjawisk
naturalnych i przywroci¢ jej wymiar egzystencjalny. Mozna uznaé, Ze za
ta wskazéwka podazyt Berleant’, ktéry uczynil jeszcze jeden wazny krok,
pokazujac, ze wzniostos¢ - juz jako doswiadczenie nie tyle krajobrazu, ile
Srodowiska, bezposredniego otoczenia - faktycznie jest momentem, ktory
pozwala odrzuci¢ kantowska bezinteresowno$¢ na rzecz zaangazowania,
podnoszacego wazno$c¢ aktywnego uczestnictwa. W tym sensie wzniosto$¢
moze by¢ rozumiana jako stan pobudzenia lub czujnosci zmystéow, a za-
tem wigze sie z tym, co polisensoryczne, angazujac w odbidr krajobrazu

4 Ibidem, s. 42-43.

5 Ibidem, s. 74.

6 T.W. Adorno, Teoria estetyczna, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 129-130.

7 Zob. A. Berleant, The aesthetics of art and nature, [w:] Landscape, Natural Beauty
and the Arts, eds. S. Kemal, 1. Gaskell, Cambridge 1993.
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wszystkie nasze zmysty. W ten sposéb ponownie odczytana wzniosto$¢
pozbawiona zostata metafizycznych obciazen i sprowadzona do wymia-
ru zmystowego doswiadczenia potocznego. Co istotne, w proponowanym
przez Berleanta ujeciu natura to nie tylko fizyczne otoczenie, ale réwniez
wykraczajacy poza $wiat przyrody porzadek spoteczny i kulturowy, przy-
rodniczy i sztuczny, to uwarunkowania geograficzne i klimatyczne, to
fizyczna obecno$¢, zmystowe postrzeganie, jedno$¢ czasu i miejsca. W tym
zakresie Berleant zbliza sie réwniez do stanowiska reprezentowanego
przez geografie humanistyczng, odwotujacg sie do krajobrazu kulturowego
jako przestrzeni, w ktérej wyraza sie dzieto natury i praca cztowieka, a sam
krajobraz nabiera charakteru procesualnego, wpisujac sie w zjawiska kul-
turowe i spoteczne oraz procesy historyczne, a takze wiazac sie z doswiad-
czeniem topograficznym, rodzacym sie w drodze i w dziataniu. Geografia,
doceniajac estetyczne ujecie krajobrazu, nie posiada jednak narzedzi, ktére
pozwolityby jej przedefiniowac krajobraz w terminach wzniostosci, jakkol-
wiek przyjmujac ujecie fenomenologiczne, w szczegdlnosci koncepcje Mau-
rice’a Merleau-Ponty’ego, wypracowata obszar badan nad krajobrazem,
w ktédrym wiekszy nacisk ktadzie sie na jego wielozmystowo$¢, mniejszy
natomiast na samg wizualno$¢. To zbliZenie stanowisk otwiera sie na nowg
koncepcje krajobrazu, w ktérej do gtosu dochodzi jego podwdjny sens: jako
obrazu i jako procesu, na gruncie czego krajobraz nabiera sensu otaczajacej
rzeczywistosci, zywego, aktualnego Srodowiska, w ktérym do gtosu do-
chodzi jego w peini zmystowy odbiér. Zatem w odniesieniu do krajobrazu
powinni$my moéwic o jego dwoch sensach, w ktérych faktycznie dopetnia
sie istota krajobrazu jako zjawiska wizualnego, jak i doswiadczenia empi-
rycznego i egzystencjalnego, w ktéorym w gre wchodzi nie wyglad Swiata,
lecz jego ,namacalne” cechy. Dopiero uwzglednienie obu tych zakreséw
pozwala uja¢ wszystkie aspekty krajobrazu, ktére dopetniajg jego poje-
cie, stapiajac to, co estetyczne, i to, co topograficzne, to, co wizualne, i to,
co materialne. Denis Cosgrove pisat, Ze krajobraz to ,sposob postrzegania
$wiata”®. Z przyjetej przeze mnie perspektywy nalezatoby stwierdzi¢, ze
postrzeganie krajobrazu to sposéb doswiadczania Swiata, doswiadczania,
ktére moze przyjac réoznorodng postac: od uznania auratywnej natury kra-
jobrazu do wielozmystowego do$wiadczenia otoczenia.

W tym rozumieniu cztowiek jest zaré6wno odbiorcg, jak i twoérca krajo-
brazu. Jako odbiorca wtacza go w zakres doznan estetycznych bezposred-
nich i zaposredniczonych przez pamie¢ lub przez obraz, czyniac z niego

8 D. Cosgrove, Social Formation and Symbolic Landscape, Wisconsin 1998, s. 13.
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doskonaty przedmiot artystycznych reprezentacji w malarstwie, a dzisiaj
znacznie czeSciej w fotografii. Jako twdrca, przeksztatcajac go wedle wia-
snych potrzeb, ,ucztowiecza” go i wprowadza jego formy sztuczne, poddajac
go procesom historycznym i spotecznym. Nie da sie oderwac jednego od
drugiego, cho¢ dlugo krajobraz estetyczny postrzegany byt gtéwnie przez
estetyke i sztuke, w oderwaniu od jego wymiaru kulturowego i spotecznego.

Dzieki zblizeniu stanowisk estetyki i geografii na krajobraz mozna
spojrzec z perspektywy wzniostosci nie tylko jako kategorii przekracza-
jacej granice tego, co wzrokowe, ale rowniez jako przestrzeni codziennej
aktywnosci i polisensorycznych przezy¢. Estetyka i filozofia silnie w tra-
dycji zakorzenity przeSwiadczenie o nadrzednosci wzroku wobec pozo-
statych zmystéw, pomniejszajac role bodzcéw zmystowych w odbiorze
i ocenie $wiata bezposrednio nas otaczajgcego. Od wiekéw kultywowana
hierarchia zmystoéw, przez powigzanie z postrzeganiem piekna, uprzywi-
lejowujac to, co wizualne, oraz sprowadzajac wzrok i stuch do tego, co
sensualne, doprowadzita do dyskredytacji zmystéw uznawanych za nizsze
i odpowiadajace za zwykla przyjemnos$¢ zmystowa. Wywyzszone ,zmysty
teoretyczne”: wzrok i stuch, powigzane zostaty ze sferg wrazen artystycz-
nych, za$ pozostate ,zmysty praktyczne”: wech, smak i dotyk - z mate-
rialnoscig i jej zmystowymi wtasciwo$ciami®. Wzrok stat sie narzedziem
kontroli pozostatych zmystow i izolacji od bodZcow cielesnych: nieprzy-
jemnych woni, brudnego dotyku, kakofonii hataséw. Kontroli poddane zo-
staty te jakos$ci krajobrazu, ktére odpowiadajg za przyjemnosci zmystowe,
miedzy innymi poprzez zastgpienie ich formami sztucznymi. Najlepszym
przyktadem jest aromatyzacja wspoétczesnej kultury, ktéra wykorzystuje
fakt, Ze najprzyjemniej kojarzace sie zapachy naturalne: kwiatowe, lesne
czy morskie, to réwnoczesnie najbardziej popularne zapachy srodkéw
czystosci czy od$wiezania powietrza'®. Innym, réwnie silnie oddziatuja-
cym przyktadem, szczego6lnie czytelnym w miastach i na poboczach drég,
jest rodzaj odbierania przez obrazy reklamowe, nierzadko odwotujgce sie
wtasnie do przyrody i krajobrazu, pierwszenstwa widokowi.

Obecnie, gdy wzrok okazat sie niepetny i niedoskonaty, oferujgc jedy-
nie obraz i oglad powierzchni, w przeciwienstwie do pozostatych zmy-
stow, ktore dajg poczucie miejsca, wedtug Berleanta nie da sie juz dtuzej

9 G. W. F. Hegel, Wyktady o estetyce, ttum. ]. Grabowski i A. Landman, Warszawa
1966, s. 68.

100 aromatyzacji kultury wspétczesnej zob. M. Krajewski, Kultury kultury popu-
larnej, Poznan 2005.
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podtrzymywac rozréznienia na zmysty nizsze i wyzsze, bowiem burzy ono
estetyczng percepcje Srodowiska, w ktérym nie wzrok, lecz pozostate zmy-
sty graja role nadrzedna, nawet w sytuacji, gdy bodZce odbierane sa pod-
$wiadomie!l. Przewarto$ciowujgc dotychczasowy porzadek estetyczny,
geograf Yi-Fu Tuan rozréznia zmysty bliskie i dalekie: takie, ktére pozwalajg
na bezposrednia reakcje na okreslone bodZce emocjonalne i fizyczne, oraz
takie, ktore utrzymuja dystans. Zaproponowana przez Tuana zmiana, wig-
zaca blisko$¢ z materialnoscia, a dal z wizualno$cig, pokazuje bliskie zwigz-
ki krajobrazu z miejscem jako takim: tylko bycie w okre$§lonym miejscu po-
zwala doswiadczy¢ krajobrazu. ,Materialno$¢ miejsca” posSwiadczona przez
wrazenia zmystéw bliskich daje szersza wiedze i gtebsza mozliwos$¢ odczu-
wania krajobrazu do$wiadczanego przez zmysty dalekie. Takie przeformu-
towanie i uprzestrzennienie zmystéw otwiera réwniez nowg jakos¢ krajo-
brazu, bowiem mozna méwic tu o swoistej ,mapie”, w ktérej obok krajobra-
zu wizualnego ujawniajg sie jego poszczegélne rodzaje, dotad skutecznie
izolowane: dzwiekowy, zapachowy, taktylny, rownie silnie oddziatujace na
jego postrzeganie. ,Postrzeganie krajobrazu nigdy nie ogranicza sie do wi-
zualnosci, lecz obejmuje takze wrazliwo$¢ somatyczng, kinestetyczng oraz
taktylna, ktore tacza sie ze wzrokiem i stuchem”!? - pisze Berleant. Kazdy
ze zmystow: wzrok, stuch, dotyk, powonienie przyczynia sie do bezposred-
niego poznania miejsca i pomaga orientowac¢ sie w przestrzeni. W tym
sensie zmysly maja geograficzng nature - sa ,0sadzone przestrzennie”!3,
pomagaja orientowaé sie w otoczeniu i doceni¢ zalety poszczegélnych
miejsc, ksztattujac nasza wiedze o srodowisku, w ktérym poruszamy sie
i w ktorym zyjemy. Przesadzajg o tym, czy znajdujemy sie wobec krajo-
brazu, czy w krajobrazie, organizujac przestrzen za posrednictwem
zapachow, dzwiekow, widokéw i wrazen haptycznych. Przestrzenno$¢ zmy-
stéw pozwala przebudowac ich hierarchie, dajac prymat uaktywniajacym
sie zmystom kontaktowym i konwertujac relacje czasoprzestrzenne: od na-
tychmiastowych doznan smakowych po trwajace w czasie doswiadczenie
audialne, od zdystansowanego widzenia po cielesno$¢ dotyku. Krajobraz
zmystowy - twierdzi Tuan - wynika z jego taktylnej jakosci'*. Wedle niego

11 A. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke, Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, ttum. M. Ko-
rusiewicz, T. Markiewka, red. K. Wilkoszewska, Krakow 2007, s. 102.

12 A. Berleant, Wrazliwos¢ i zmysty, Estetyczna przemiana swiata cztowieka, thum.
S. Stankiewicz, Krakow 2011, s. 236.

13 p. Rodaway, Sensuous Geographies. Body, Sense and Place, London-New York
1994, s. 144.

14 Y.-F. Tuan, Przestrzen i miejsce, ttum. A. Morawinska, Warszawa 1987, s. 79.
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stuch i wzrok sprawiaja, ze $wiat jest dostepny, dotyk i powonienie po-
$wiadczaja jego realnos¢. Polisensoryczny odbiér $wiata nie tylko odstania
zmystowa wielowymiarowos¢ krajobrazu, ale takze otwiera przestrzen dla
do$wiadczenia topograficznego, ktore rodzi sie i otwiera w drodze, w trak-
cie wedréowki. W tym wymiarze wzrok nie odgrywa roli dominujgcej - jest
pomocniczy, pozwala oceni¢ sytuacje, ale nie jest w stanie oddac catej zmy-
stowej jakosci krajobrazu: polifonii dzwiekdw, zapachéw i smakoéw... Jako
polisensoryczne doswiadczenie topograficzne staje sie medium, poprzez
ktére doswiadczamy Swiata i organizujemy go.

Zmienia to sytuacje odbiorcy krajobrazu, ktéry z biernego obserwatora
przeobraza sie w aktywnego uczestnika. Aktywne bycie w krajobra-
zie mozliwe jest na dwa sposoby: jako mieszkarica danej okolicy i jako
wedrowcy. Tego pierwszego tradycyjna estetyka oskarzyta o brak ,odczu-
cia krajobrazu” i sprowadzita do statusu figury, tego drugiego powigzata
z idea rozpoznawania malowniczych widokéw lub romantycznego, ducho-
wego spotkania z natura. Konieczne jest tu zerwanie dystansu realizowane
albo przez praktyczne dziatania, albo przez polisensoryczne doswiadcze-
nie krajobrazu realnego. Ewentualny dylemat wej$cia w krajobraz
zmienia jego ,lokalizacje”: krajobraz nie jest t am, pozostaje tutaj. Takie
ujecie pozwala jednoznacznie powigzac¢ krajobraz z tym, co dynamiczne,
i odrzuci¢ jego statyczny model, co nie pozostaje bez wptywu na role jed-
nostki, ktéra z widza i uzytkownika powinna zmieni¢ sie w ,krytycznego”
uczestnika, ktérego wktad w ksztattowanie rzeczywistosci przebiega na
trzech polach: percepcji, dziatania i $wiadomosci. Krytyczne uczestnictwo
oznacza wspottworzenie i aktywno$¢ zmystéw: w miejsce niezaangazo-
wanego widza wkracza polisensoryczny, aktywny model postrzegajgcego.
Oznacza to rowniez, Ze nie mozna juz méwi¢ o krajobrazie jako takim, ale
o wielo$ci réznych, zmystowych krajobrazéw, dla ktérych wizualnos¢ jest
forma dopetnienia i scalenia tego, co objawia sie w bogactwie wrazen.
A zatem nie powinniSmy moéwic¢ o krajobrazie, lecz o krajobrazach, pamie-
tajac, ze poszczegdlne krajobrazy zmystowe, nawet jezeli interpretowane
sg w odizolowaniu, nie istniejg w odosobnieniu od siebie. Naktadaja sie
one na siebie, wzmacniajgc bodzZce. Wzrok wspotpracuje z tym, co taktyl-
ne, dotyk ze smakiem, smak z powonieniem...

Punktem wyjscia jest zatozenie, Zze nie tylko wzrok, ale i pozostate
zmysty, w stopniu niekiedy nieuswiadomionym, warunkujg nasza ocene,
waloryzacje i akceptacje (lub jej brak) okreslonych przestrzeni. Dlatego za-
réwno geografia, jak i estetyka kierujg sie ku Zrédtowemu znaczeniu aisthe-
sis jako sfery doznan zmystowych. Wprost pisze o tym Tuan, gdy postuluje
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przywrdécenie ,impulsu estetycznego” w relacji z przestrzenig i miej-
scem oraz rozrdznia wrazenie i do§wiadczenie estetyczne, sugerujac nowa
wizje kultury estetycznej, takiej, w ktorej estetyka nie bedzie rozumiana
jako wymiar lub aspekt kultury, lecz jej ,emocjonalny rdzen”, wyrazajacy
nastroje, emocje i uczucia'®. To rodzaj postrzegania zmystowego réwniez
w takim rozumieniu, jakie przypisuje mu Martin Seel. Twierdzi on bo-
wiem, rozrézniajac postrzezenie zmystowe i estetyczne, Ze to ostatnie to
szczegollny rodzaj ,sprzezenia widzenia, styszenia, dotykania, wachania
i smakowania”'®.

Pojecie krajobrazu dzwiekowego (soundscape) do literatury wprowa-
dzit kanadyjski kompozytor, muzykolog i krytyk kultury, pionier ,ekologii
dzwieku” Raymond Murray Schafer, szczegélnie zainteresowany fonosfe-
ra miasta i narastajgcego w nim hatasu oraz fonosfera dziewiczego krajo-
brazu, w ktérym wcigz jeszcze mozna poszukiwaé utraconej réwnowagi
miedzy dzwiekiem i cisza. O krajobrazie zapachéw jako pierwszy pisat
John Douglas Porteous!’, a po$rednio Alain Corbin w pracy We wtadzy
wstretu'®. Pojecie krajobrazu zapachéw sugeruje, Ze podobnie jak wra-
Zenia wizualne, zapachy moga by¢ uporzadkowane przestrzennie lub
powigzane z miejscem. W powiazaniu ze wzrokiem i dotykiem, zapach
oraz inne ,nie-przestrzenne” zmysly znacznie wzbogacaja nasze poczu-
cie przestrzeni i charakter miejsca. Jak sugeruje Porteous, badania nad
krajobrazem dZwiekowym, znacznie bardziej rozwiniete od pozostatych,
moga stanowi¢ model w konstruowaniu podstawowego stownika prze-
strzennego. Skoro krajobrazy dzwiekowe sktadaja sie ze zdarzen dzwie-
kowych (sound events), w ktorych wyrézni¢ mozna dzwieki orientacyjne,

15 Idem, Passing Strange and Wonderful. Aesthetics, Nature, and Culture, Washington
1993, s. 2. Mozna odnie$¢ wrazenie, Ze postulaty odnowionej estetyki doskonale odczy-
tane zostaty przez Yi-Fu Tuana. Idea estetyki poszerzonej promowana jest przez Arnol-
da Berleanta, Wolfganga Welscha i Gernota Bohmego. Szerzej pisatam o tym w dwoch
artykutach: B. Frydryczak, Estetyka poszerzona: w strone nowego paradygmatu, [w:]
Sztuka wspétczesna i jej filozoficzne komentarze, red. T. Kostyrko, G. Dziamski, J. Zydo-
rowicz, Poznan 2004, s. 211-224; eadem, Estetyka krajobrazu jako narzedzie pojeciowe
kulturoznawczo ujetej turystyki, [w:] Kulturoznawstwo - dyscyplina bez dyscypliny, red.
W. ]. Burszta, M. Januszkiewicz, Warszawa 2010, s. 219-230.

16 M. Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, thum. K. Krzemieniowa, Krakéw 2008.

171 D. Porteous, Smellscape, [w:] ]J. Drobnick, The Smell Culture Reader, Oxford-
New York 2006.

18 A. Corbin, We wtadzy wstretu. Spoteczna historia poznania przez wech. Od odra-
zy do snu ekologicznego, thum. A. Siemek, Warszawa 1998.
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poréwnywalne z punktami orientacyjnymi w terenie, to réwniez krajo-
brazy zapachéw zawiera¢ mogg okreslone zdarzenia zapachowe i zapa-
chy orientacyjne.

Chociaz krajobrazy zmystowe sg tutaj przywotane i analizowane
osobno, w rzeczywisto$ci nie da sie wytaczy¢ poszczegdlnych zmy-
stéw: podziwiamy widok (zmyst wzroku), wstuchujac sie $piew ptakéw
(zmyst stuchu), ale najpierw musieliSmy dotrze¢ do miejsca (zmyst do-
tyku, taktylno$¢), z ktérego roztacza sie najlepsza perspektywa. Moze-
my zamkna¢ oczy przed widokiem, ale z pozostalymi zmystami rzecz nie
przedstawia sie tak prosto. Nie da sie wytgczy¢ powonienia, mozemy sie
natomiast przyzwyczai¢ do pewnych zapachdw; nie da sie wytaczy¢ stu-
chu, mozna natomiast przyzwyczai¢ sie do pewnych odgtoséw, o czym
najlepiej wiedza mieszkancy duzych miast. ,Swieze powietrze” jako
zasadniczy element naturalnego $rodowiska to czesty powdd ucieczki
z miasta, ale réwniez ono przybiera rézne formy: od przyjemnych do
odpychajgcych. Zapachy mogg by¢ przyjemne, ale takze odpychajgce’®.
W konteks$cie malarstwa Jeana-Baptiste’a-Camille’a Corota Adorno nad-
mienit: ,uwieczniony zapach jest paradoksem”?’. Nie da sie zatrzymaé
tego, co ulotne. Ale to stwierdzenie dotyczy krajobrazu jako idei, ktéra
ma ograniczony zakres: nie wyczuwa zapachéw, nie styszy $piewu pta-
koéw, nie czerpie kinestetycznej przyjemnosci ze spaceru, nie dostrzega
brzydoty, a przejawy industrializacji poddaje korekcie lub ukazuje jako
malownicze. Zapach jest wprawdzie jednym z integralnych elementéw
ogroddéw, lecz w stylistyce parkéw krajobrazowych podporzadkowa-
nych estetyce the picturesque odgrywa znaczenie minimalne. A przeciez
zapachy otaczajg nas, przenikajg ciato, wypetniajg najblizsze otoczenie,
zachecajac przyjemnymi aromatami lub powodujgc nasze wycofanie
przez wonie nieprzyjemne. Zapachy nieodtacznie zwigzane z przyroda
sg przyjemne w przeciwienstwie do zapachéw ,miejskich”: samocho-
dowych spalin, odoru przemystowych i chemicznych cieczy czy woni
cielesnych. Jak twierdzi Porteous, krajobraz zapachéw jest nieciagty,
fragmentaryczny w przestrzeni i epizodyczny w czasie, ale nie moze
by¢ oderwany od innych zmystéw. ,Naocznos$¢” znajduje tutaj zastep-
stwo w postaci §wiadectwa uszu i nosa. Dowdd wizualny przeobraza sie
w co$ ,na nos” i pogtos.

190 kontrolowaniu zapachu zob. ibidem. Zapach jest jednym z czynnikéw pozwa-
lajacych rozréznic przestrzen miejska i wiejska.
20 T W. Adorno, op. cit,, s. 125.
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DZwiek moze by¢ odbierany jako kakofonia lub symfonia. To przestrzen
akustyczna lub dzwiekowe Srodowisko otaczajace bliski krajobraz. Ude-
rzajaca jest tu, podobnie jak w przypadku krajobrazu zapachéw, bezpo-
$rednio$¢ i momentalno$¢ doznan w przeciwienstwie do wyabstrahowa-
nej kompozycji widoku. Dtugo przyroda postrzegana byta jako hatasliwa
czy tez, jak to ujmuje Tuan, hatas byt przywilejem przyrody, a nie cztowie-
ka. Spiew ptakéw zachwyca nas i jest kojacy. Zapomnieli$my, ze czasami
moze by¢ sygnatem zagrozenia. Przez wieki najgto$niejszymi dzwiekami,
jakie przenikaty srodowisko naturalne, byty odgtosy przyrody: Spiew pta-
kéw, odgtosy burzy, szum wiatru, co oznacza, Ze przestrzen pierwotna byta
akustyczna, dzisiaj natomiast zostata przeobrazona w wizualng, a odgtosy
natury zostaty zagtuszone przez ludzka kakofonie. Dotyczy to w szczego6l-
nosci odgtoséw miasta??, chociaz coraz cze$ciej wies przenika podobnymi
hatasami, zwigzanymi z odgtosami pracy maszyn. Hatasliwa przyroda,
ktéra kiedy$ niekoniecznie byta zrédtem przyjemnych skojarzen, czesto
sygnatem zblizajacego sie zagrozenia, dzisiaj wydaje sie wyobraza¢ utra-
cony raj, za ktorym najbardziej tesknig mieszkancy miast: znuzeni jego
zgietkiem, w naturze poszukujg ukojenia, ktére pozwoli im ustysze¢ huk
spienionej wody, szmer lisci, Swiergot ptakéw. Dzwieki natury zachwycaja
jak obietnica czegos lepszego, najczesciej lepszego zycia.

Zagadnienie krajobrazéw zmystowych podejmuje Paul Rodaway
w Kksigzce Sensuous Geographies, w ktorej rozwijajac koncepcje geografii
zmystéw, rozumianej jako jeden z obszaréw geografii humanistycznej, po-
stuluje ,przywrdcenie wrazliwosci i poczucie zaangazowania”?%, obejmuja-
ce krajobraz jako przestrzen zamieszkiwania. Jego celem jest rekonstruk-
cja dyskursu moralnego i geograficznej wyobraZzni w oparciu o polisenso-
ryczng nature do$wiadczenia geograficznego?®. Na uwage zastuguja jego
analizy taktylnosci, ktéra ujmuje w trzech wymiarach; do$wiadczenia tak-
tylnego, haptycznego i kinestetycznego. Taktylno$¢ to najbardziej intymny
zmyst, modelowy sposéb doswiadczenia zmystowego: ,dotkna¢, znaczy
by¢ dotknietym”?*. Tak jak mozna rozrézni¢ widzenie i patrzenie, stysze-
nie i stuchanie, tak mozna odrézni¢ czucie od odczucia. Mozna powiedziec,

21 Y-F. Tuan, Przestrzen i miejsce, op. cit., s. 176. Wedlug Tuana obecnie nastepuje
odrodzenie kultury akustycznej, ale w postaci negatywnej. Zewszad dochodza do nas
sztucznie generowane odgtosy: muzyki, megafonéw, rozméw przez telefon, klakso-
noéw, ruchu ulicznego. Coraz trudniej znaleZ¢ miejsce wolne od sztucznych dZzwiekéw.

22 D, E. Cosgrove, op. cit., s. 34.

23 P. Rodaway, op. cit,, s. 37.

2 Ibidem.
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ze gdy sytuujemy sie w krajobrazie, krajobraz sytuuje sie w nas. Ta zwrot-
nos¢ uwypukla cielesnos¢ naszego bycia w Swiecie, ktéra wedtug Maurice’a
Merleau-Ponty’ego posiada ontologiczne pierwszenstwo wobec postrze-
gania rzeczy i zmystowosci naszego odczuwania $wiata. Utrata taktylnosci
oznacza utrate czucia bycia-w-§wiecie, unieruchamia nas w anestezie i eli-
minuje mozliwosci kinestetyczne. Haptyczno$¢ bowiem okresla zdolno$¢
uczestnictwa - pasywnego (jako bycia dotknietym) lub aktywnego (jako
dotkniecia) - w krajobrazie, obejmujac kinestezje jako §wiadomos$¢ obec-
nosci i ruchu w percepcji przestrzeni oraz w relacji ciata do miejsca. W tym
sensie doswiadczenie haptyczne daje dostep do $wiata Zycia i do $wiata
materialnego. ,Dotyk sytuuje nas w $wiecie”?°.

Aspekt cielesnosci odgrywa znacznie wazniejsza role, gdy w gre wcho-
dzi do$wiadczenie kinestetyczne, percepcji w drodze, ciata-w-ruchu.
Dos$wiadczenie kinestetyczne przesadza o rodzaju jednosci (ciata) ze
Srodowiskiem, integracji osoby i miejsca, umiejscowieniu w przestrzeni,
w obrebie ktorej ciato stanowi zaréwno kontinuum, jak i medium posred-
niczace miedzy jaznig i otoczeniem. Samo taktylne odczucie ma bierng
nature, dopiero w potaczeniu z ruchem, w potaczeniu z do§wiadczeniem
topograficznym przeobraza sie w aktywne bycie-w-$wiecie?®. Ciato stano-
wi medium, poprzez ktére doswiadczamy $wiata i odczuwamy go. Zmysty
dziatajg, aby powiadomi¢ o obecnosci i zobowigzaniu do ustanowienia
,bycia-w-$wiecie”?’. Zaréwno doswiadczaja przestrzeni, jak i nadaja jej
strukture. Ciata nalezg do miejsc i pomagaja je ustanawiac¢ niezaleznie od
tego, czy pozostajg w bezruchu, poruszaja sie, czy zmieniajg przestrzen-
nie?®, Z tej perspektywy role ,przewodnika” przez krajobraz petni zmyst
kinestetyczny, ktéry posredniczac miedzy naszym ciatem a Srodowiski-
em, aktywizuje pozostate zmysty, otwierajgc nas na wielo$¢ zmystowych
krajobrazéw. Oznacza to, Ze krajobraz nie podlega juz obiektywizacji,
nie mozna wskazac jego granic ani tez zdystansowac sie wobec niego:
doswiadczenie topograficzne, uzupeinione i wzmocnione przez syn-
estezje zmystow, otwiera sie na zupetnie nowe odczuwanie, w ktérym
przyblizony obraz staje sie przestrzenig doznan zmystowych, a relacje
jednostki ze sSrodowiskiem ,uciele$niajg sie”.

25 Ibidem, s. 44.

26 Ibidem, s. 50.

27 T. Csordas, Embodiment and Experience, Cambridge 1994, s. 10.

28 E, Casey, How to Get from Space to Place in a Fairly Short Stretch of Time: Phe-
nomenological Prologema, [w:] Senses of Place, eds. S. Feld, K. Basso, Santa Fe 1996.
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Doznania kinestetyczne, wrazenia taktylne, pozwalajg wyostrzy¢ do-
$Swiadczenie topograficzne: skupi¢ sie na szczegéle, na tym, co umyka
w og6lnym ogladzie, ale wymaga zblizenia, przyblizenia, wej$cia w bez-
posredni kontakt - wejscia w krajobraz. Staje sie zmystowym uniwersum,
ktére nas obejmuje. To nowy sens krajobrazu, ktéry nalezy dopiero wy-
pracowac, ale ktorego jesteSmy w stanie doswiadczyé, o ile tylko uwrazli-
wimy zmysty.

The Senses in the Landscape
Abstract

In the article I take the problem of the role of the senses in the experience of the land-
scape. I suggest a leaving the classical interpretation and aesthetics of the picturesque,
which recognizes the landscape in the visual experience as a picture, to see how the un-
derstanding and perception of the landscape change, when we try to interpret it by
means of the sublime. The redefinition of the sublime, conducted by Adorno and Ber-
leant, allows to restore its anthropological dimension and relate it with the idea of sur-
vival. In this respect, the sublime refers to the understanding of the landscape, which is
based on the idea of participation, “being in the landscape”. Participation requires the
involvement of the senses, which open up the multiplicity of the landscapes of senses:
sound, smell, haptic. Multi-sensory experience in the landscape - the synesthesia of
senses - opens up a new sensation, in which an approximate picture becomes a space
of experience of senses.

Key words

landscape, the picturesque, the sublime, hierarchy of senses, being in the landscape,
engagement, landscapes of senses
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Orzezbianie przestrzeni.
Galeria rzezby w Poraju

Abstrakt

Tekst opisuje powstanie plenerowej galerii rzezby w Poraju na Pomorzu, na ,ziemi jato-
wej” kulturalnie, w sgsiedztwie popegeerowskiej wsi i nieopodal Leby, oferujacej wcza-
sowiczom popularng rozrywke. Zaczatek kolekcji stanowity rzezby przekazane z gdan-
skiej Akademii Sztuk Pieknych: Marcina Plichty, Tomasza Radziewicza, Tomasza Skérki,
Tomasza Sobisza i Mateusza Stankiewicza. Nieco p6zniej rozwijajaca sie galerie powiek-
szyly prace artystéw zwigzanych z Gdanskiem: zastuzonego Stawoja Ostrowskiego i de-
biutujacego Mariusza Burdka. Wiekszo$¢ w porajskim parku stanowig prace powstate
w czasie pleneréw, w ktérych od 2009 roku brali udziat: Christos Mandzios z Wroctawia,
Anna Szalast z Warszawy, Tomasz Sobisz, Rafat Synowiec z Leborka, Jan Tutaj z Kra-
kowa, Mariusz Biatecki z gdanskiej ASP, Michat Rosa z Ustki, Jarostaw Pajek z Oronska
i Marek ,Rogulus” Rogulski z Gdanska.

W ten sposéb w Poraju oprécz figuralnych rzezb parkowych znalazty sie abstrak-
cyjne prace, formg i tworzywem nawigzujace do otoczenia, przestrzenne aranzacje
typu environment oraz efekty akcji artystycznych. Z istnieniem galerii wigze sie tez
dziatalno$¢ edukacyjna i upowszechnieniowa. Tytutowe , orzezbianie przestrzeni” do-
tyczy wiec nie tylko obszaru fizycznie anektowanego przez sztuke, ale tez przestrzeni
mentalnej, $wiadomosci odbiorcéw, zwtaszcza lokalnej spotecznosci. Stanowi to nie-
jako rozszerzenie koncepcji ,rzezby spotecznej” niemieckiego artysty i dziatacza Jose-
pha Beyusa, wedtug ktérej kazdy moze ksztattowac swoje otoczenie, sSrodowisko itd.
Tu otoczenie, otwarta galeria rzezby, wptywa fizycznie i symbolicznie na przestrzen
i myslenie.

" Zaktad Antropologii Kultury i Badan Kaszubsko-Pomorskich
Instytut Polonistyki
Akademia Pomorska w Stupsku
e-mail: elzbietakal@wp.pl
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Stowa kluczowe

Poraj, galeria, rzezba, plenery

Koncepcja otwartej, plenerowej galerii rzezby nie jest ani nowa, ani no-
watorska. Jej formute mozna wywodzi¢ z siegajacej starozytnosci tradycji
rzezby ogrodowej, by wspomnie¢ dla przyktadu kompleks willi Hadriana
w Tivoli, powstaty w Il wieku n.e. W XVI wieku wraz ze znaczeniem od-
kry¢ archeologicznych rosta rola rzezby jako planowego elementu zato-
zen ogrodowych. Z prekursorskich rozwiazan, w ktérych plastyka zajeta
istotne miejsce, mozna wymieni¢ ogrody w Villi Castello pod Florencja,
zatozone przez Tribola (Niccolo de Pericoli) dla Kosmy Medyceusza, oraz
ogrody Boboli przy Palazzo Pitti we Florencji, z dekoracja rzezbiarska
autorstwa Giambologni (Jean de Boulogne) z 1550 roku, ale - jak pisze
autorka monografii sztuki ogrodowej - umieszczong w miejscu przezna-
czenia w 1618 roku.

W Polsce socjalistycznej podejmowano rézne przedsiewziecia maria-
zu sztuki z przemystem, a ich skutkiem byly funkcjonujace w przestrzeni
miast kolekcje rzezby. W 1965 roku odbyto sie I Biennale Form Przestrzen-
nych w Elblagu, ktére BoZena Kowalska uznata za wyraz dwdéch powiaza-
nych tendencji w dwczesnej sztuce: ,tesknoty do zmierzenia sie z prze-
strzenia i czasem oraz pragnienia pozyskania dla sztuki miejsca we wspét-
czesnym uprzemystowionym spoteczenstwie”?. Bliska temu proweniencje
ma watbrzyska Galeria RzeZby Plenerowej, zainaugurowana w 1974 roku
plenerem w Ksigzu, zorganizowanym z inicjatywy rzezbiarki Marii Bor.
Kolekcja obejmuje kilkadziesiat obiektéw na terenie Watbrzycha i Szczaw-
na Zdroju®. Réwnoczesnie powstawaty takze zespoty rzezbiarsko-parko-
we. 0d 1965 roku w zatoZeniu parkowo-patacowym w Oronsku - niegdy$

T M. Charageat, Sztuka ogrodéw, ttum. A. Morawinska, H. Pawlikowska-Gannon,
Warszawa 1978,s.112-118.

2 B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity, Warszawa
1988, s. 169. Szerzej o pierwszym i kolejnych Biennale w Elblagu oraz Sympozjum
Artystow Plastykow i Naukowcoéw w Putawach (1966) zob. A. Kepiniska, Nowa sztu-
ka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1980, s. 143-152; informacja na stronie
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Archiwum Eustachego Kossakowskiego.
I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, [online] http://artmuseum.pl/pl/archi-
wum/archiwum-eustachego-kossakowskiego/18?read=all [dostep: 2.05.2015].

3 M. Bor, Jak powstawata galeria w przemystowym miescie, [online] https://sites.
google.com/site/galeriarzezbyplenerowej/historia [dostep: 30.04.2015].
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posiadtosci malarza Jézefa Brandta - funkcjonowat osrodek pracy dla
rzezbiarzy, ktéry od 1981 roku ma status panstwowej placéwki pod nazwg
Centrum Rzezby Polskiej*. W otoczeniu patacyku Brandta eksponowane s3
rzezby z gromadzonej tu muzealnej kolekcji. 0d 1976 roku w parku oliw-
skim istnieje Galeria Wspotczesnej RzeZby Gdanskiej, prezentujaca cze$c¢
zbioréw Oddziatu Sztuki Wspétczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku?®.

Kilka lat temu, w wyniku indywidualnej inicjatywy i porozumienia kil-
ku os6b, w parku otaczajacym okazata wille w Poraju, na terenie gminy
Wicko, zaczeta powstawac plenerowa kolekcja rzezb, ktérg z wymienio-
nymi sposobami pozyskiwania i prezentacji obiektéw wiaza pewne cechy:
z jednymi ,akcyjny”, otwarty charakter, z innymi ogrodowo-krajobrazowe
otoczenie. Specyfiki przedsiewzieciu dodaje fakt, Ze pojawito sie ono na
,ziemi jatowej” kulturalnie, w sasiedztwie popegeerowskiej wsi i nie-
opodal nadmorskiej Leby, ktéra licznym w sezonie wczasowiczom ofe-
ruje gléwnie rozrywke, raczej z gatunku kultury popularnej niz wysokie;j.
Z kolei wspomniana willa, wokot ktérej wyrastaja coraz to nowe obiekty,
zwana z racji rozmiaréw ,patacem”, miesci nie panstwowa placowke kul-
tury, ale prywatny hotel i restauracje. Poczatek zbioru stanowity rzezby
przekazane przez tworcow zwigzanych z Wydziatem Rzezby Akademii
Sztuk Pieknych w Gdansku: Marcina Plichte, Tomasza Radziewicza, Toma-
sza Skérke, Tomasza Sobisza (wszyscy sa dyplomantami pracowni prof.
Stanistawa Radwanskiego)® i Mateusza Stankiewicza (dypl. w 2011 roku
w pracowni prof. Stawoja Ostrowskiego).

Wiekszo$¢ owego przekazu to prace figuratywne, ktére za sprawa
fragmentarycznoS$ci, sladéow destrukcji, wystawienia na zmieniajaca for-
me i tworzywo erozje stanowig swoistg polemike z paradygmatem Kkla-
sycznej estetyki. Dawid (1995, beton) Tomasza Skdrki nawigzuje do mar-
murowego posagu Michata Aniota nie tylko tytutem, ale catg nagg figurg,
stojaca w kontraposcie, z opuszczong dtonia. Jednak chropawo$cig mniej
szlachetnego betonu oraz brakiem glowy i drugiej reki zdaje sie stawiac
pytanie o mozliwos$¢ istnienia jeszcze klasycznego, skoficzonego, nieska-
zitelnego piekna w czasach problematyzowania, dewaluowania i kom-
promitowania tradycyjnych wartosci, o aktualno$¢ tradycyjnych kategorii

* Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, [online] http://www.sculpture.art.pl/in-
dex.php?historia,2 [dostep: 3.05.2015].

5 W. Zmorzynski, Rzezba, [w:] Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku 1945-2005.
Tradycja i wspdétczesnosé¢, katalog wystawy, Gdansk 2005, s. 164.

6 Zob. Wydziat Rzezby Akademii Sztuk Pieknych w Gdarisku 2002-2003, red. L. Ostro-
gobrska, ]. Rudnicka, Gdansk 2003, s. 33, 40, 41.
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estetycznych, albo - odwrotnie - o ich podejrzany, dyktatorski status.
Podobny wyraz mozna przypisa¢ innym wskazanym pracom, bardziej
ogolnie, ale tez polemicznie nawiazujacym do klasycznej i akademickiej
tradycji: bezgtowemu, spekanemu Popiersiu (2002, beton) Tomasza So-
bisza, z inkrustowanym na ramieniu ceramicznym utomkiem tarczy her-
bowej, wykonanemu przez Tomasza Skdrke, fragmentarycznemu Torsowi
kobiecemu (2002, beton), ze sterczacym zelazem zbrojenia, czy Kroczqcej
(1996, beton) Tomasza Radziewicza. Monumentalna figura, takze nawig-
zujaca do antycznych posagéw, ma jednak w miejscu gtowy anonimowg,
bezksztattng bryte i rece przyciete na wysoko$ci ramion. Druga rzezba
tego artysty, pt. Kamienna (1997, kamien), zdaje sie nawigzywac¢ do zna-
nej z historii sztuki koncepcji niedokorniczenia, dazenia do ukazania pro-
cesu wytaniania sie formy z kamiennego bloku, zmagania z materig (na
przyktad Jericy Michata Aniota). Dwie inne prace Skérki mozna odczyta¢
jako kolejne nawigzania do réznych nurtéw tradycji, miedzy innymi por-
tretowych biustow (Popiersie, 2002, beton, metal) i renesansowej rzezby
sepulkralnej (Dziecko lezqce, 2002, beton), cho¢ oczywiscie to tylko jedna
z mozliwych interpretacji, dopowiadanych przez przestrzenny i przed-
miotowy kontekst rzezby. Wszak inaczej postrzegamy figure stojaca na
postumencie lub cokole, inaczej forme wytaniajgca sie wprost z podtoza,
wyrastajaca z trawy, pokrywajaca sie mchem itp. Draperia siedzqca (2008,
beton) Mateusza Stankiewicza ostentacyjnie nawigzuje do antycznej styli-
styki ,mokrych szat”, ale posag jest zdekapitowany (bezgtowy), chropawy
i narazony na erozje. Szczepione Marcina Plichty to wtasciwie niewielka
przestrzenna aranzacja, wpisujgca sie w naturalne parkowe otoczenie,
wykonana z kamiennych form nasladujgcych drewniane pnie, w ktérych
wmontowane s3a jakby protezy z kawatkéw prawdziwego drewna.
Zaczatek plenerowej galerii zapowiadat wiec og6lnie znang koncepcje
zatozen parkowych, z wytworami kultury ,dotgczonymi” do tworéw natu-
ry, estetyzujacymi zastane otoczenie. Nieco p6zniej (takze droga przekazu)
kolekcje powiekszyly dalsze prace gdanskich artystéw: korespondujacy
z konwencja rzezby parkowej Siedzqgcy (2010, beton) autorstwa zaczyna-
jacego samodzielng droge artystyczng Mariusza Burdka oraz jedna z por-
tretowych, charakterystycznych Gféw, zastuzonego Stawoja Ostrowskiego
(miedzy innymi wspotautora gdanskiego pomnika Ofiar Grudnia, 1993).
Jest ona wykonana w sztucznym kamieniu wersjg jednego z wizerunkéw
z polichromowanego drewna lub brazu, w ktérych gtadko opracowane
fragmenty - nosa, czota lub policzkéw - kontrastujg z szorstkimi par-
tiami tutowia (Rewizor, 1997), zro$nietego z nim mebla (Emeryt, 1990;
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Pilot telewizora, 1999) lub - jak w tym przypadku - porowatymi masami
wloséw (na przyktad najblizsza rzeZbie porajskiej JadZka, 2006, drewno
polichromowane; Portret .M., 1996; Portret Rosjanki, 1997, braz)’.

Wartos$¢ dodatkowa tego pierwszego zbioru stanowi fakt, izomoéwione
prace, z wyjatkiem ostatniej, dokumentujg zazwyczaj wczesne, postaka-
demickie - takze w sensie dostownym, chronologicznym - realizacje arty-
stéw i wskazujg punkt wyjscia w strone bardzo réznych, indywidualnych
rozwigzan. W Poraju takie poszukiwania w skali jednej biografii obrazuje
zestawienie rzezby Tomasza Sobisza z przekazanymi wraz z nig innymi
pracami tego artysty: Tarczami (2002) oraz Stabilami (2006) z cyklu Stu-
py graniczne. Pierwsze sa monumentalnymi owalami z reliefowym odci-
skiem pomorskich herbéw, jakby pokaleczonymi kawatkami ceramiki czy
metalowymi pretami. W Stabilach po6tabstrakcyjna forma drewnianych,
topornie opracowanych, cze$ciowo polichromowanych pni kontrastuje
ze starannie cyzelowanymi, drobnymi znakami, inkrustujacymi gdzienie-
gdzie ich powierzchnie. Przytwierdzone lub odcis$niete na niej symbole
chrzescijanskie, elementy herbow pomorskich, skojarzone z symbolika
granic, politycznych i terytorialnych podziatéw, odwotujg do pamieci, lo-
kalnej tozsamosci i loséw ludzkich poddanych zmienno$ci historii. Formga,
tematyka i symboliczng korelacja z miejscem Stabile Sobisza odr6zniaja
sie zar6wno od neutralnych, ponadczasowych w wyrazie i ksztatcie wyzej
wspomnianych figur, dekonstruujacych klasyczny paradygmat, jak i rzezb
abstrakcyjnych w ksztatcie, ale zwigzanych z konkretnym miejscem, wy-
konanych w Poraju p6zniej przez réznych autoréw.

Mozna z perspektywy czasu uzna¢, iz Tarcze i Stupy graniczne antycy-
powaty efekty kolejnych dziatan w przestrzeni porajskiego parku. Nastep-
ne obiekty powstawaty bowiem w trakcie pleneréw, na ktére zapraszano
artystow réznych generacji, zajmujacych sie rozmaitymi aspektami rzezby
oraz tworczos$cig przekraczajaca jej tradycyjne rozumienie, akcjami arty-
stycznymi, performance’em, instalacjami, environment itp. W pierwszym
spotkaniu, ktére odbyto sie w 2009 roku, uczestniczyli Anna Szalast i Chri-
stos Mandzios. Warszawska artystka, wielokrotna rezydentka CRP w Oron-
sku, organizatorka wystaw i akcji spotecznych, nawigzujac do oczywistego

7 0 portretach Stawoja Ostrowskiego zob. ]. Madeyski, Stawoj Ostrowski opiera sie na
naturze, [w:] Stawoj Ostrowski. RzeZba, red. l. Makdwka, Sopot 2003, s. 76-77; Z. Watrak-
-Tomczyk, Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdariskiej, Gdanisk
2000, s. 132-133; Mata zbrojownia. RzeZba, red. M. Biatecki, I. Rudnicka, A. Majdzinska,
Gdansk 2008, s. 26.
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charakteru miejsca, wykonata w Poraju konstrukcje z cietych wzdtuznie,
okorowanych, potaczonych pni, tworzgcych rodzaj monumentalnej tawy.
Tytut Od natury do struktury (z cyklu Rzezba parkowa) z jednej strony
podkresla organiczng geneze i forme pracy, z drugiej przekornie kojarzy
ja z tradycja rzeZzb ogrodowych, tj. posagdéw, figurek zwierzat, fontann itp.,
od ktorych diametralnie sie ré6zni. Nawigzuje natomiast funkcjg - by¢ moze
nieco ironicznie - do modnego typu pomnika, z realistycznie opracowang
figura bohatera siedzgcego na ulicznej czy ogrodowej tawce.

W inny sposéb wigze sie z miejscem rzezba Christosa Mandziosa, pro-
fesora zwigzanego z wroctawska ASP. Znaleziony w okolicy potezny gtaz
kamienny postuzyt arty$cie do gry materia: po starannej obrébce nadat
on kamieniowi forme miekkiej, amorficznej poduszki, ktéra pod naci-
skiem wmontowanej posrodku, idealnie sze$ciennej kostki ulegta jakby
promienistemu sfaldowaniu. RzeZba otrzymata nieskomplikowany tytut
Otoczak z kostkq, ale znaczenia, jakie ewokuje, sg wielorakie i powiktane,
co wynika juz z samej semantyki kamienia, symbolu trwatos$ci i wieczno-
$ci®, ktory tutaj ,udaje” miekka, amorficzna, zmieniajaca ksztatty plazme.
Nawiasem méwigc, odwrotne dziatania byty wyréznikiem twdérczosci Ma-
rii Pininskiej-Bere$, ktéra z miekkich i nietrwatych materiatéw budowata
Jtrwale” obiekty: quasi-architekture, quasi-meble i formy quasi-biologicz-
ne’. Relacja materii i nie-materii, ale tez nie-idei, do§wiadczanie istoty
przestrzeni i mimetycznych mozliwo$ci ré6znych mediéw, w tym ulotnych,
jak ogien i pustka, zdaje sie ogblnie przedmiotem zainteresowania grec-
ko-wroctawskiego artysty. W recenzji jednej z prac habilitacyjnych Man-
dzios stwierdzit:

[...] rzeZzba jest paradoksalng utudg
bo
pomimo swej materialnos$ci
namacalnej materialnosci
bedac
z kamienia, drewna, metalu, szkta, gliny, gipsu, lodu
i z czego tam jeszcze, co mozna sobie pomysle¢
to w gruncie rzeczy
jest poza materig
bo
nie materia i nie materialno$¢

8 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 139-143.
9 Zob. Maria Piniriska-Beres 1931-1999, Krakéw 1999.
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ja stwarza
stwarza jg
mysl
koncepcja
idea
materia
potrzebna jest rzezbie
do zaistnienia
taki oto paradoks...???lo

Badanie mozliwosci iluzyjnych opornego materiatu Mandzios kontynu-
owal podczas kolejnego pleneru, zorganizowanego w 2011 roku. Tym razem
powierzchnia monstrualnego kamienia zostata opracowana tak, jakby opa-
sano ja mocno zaci$nietym powrozem, gteboko wrzynajacym sie w miekka
materie. Zwigzany otoczak zaistnial wiec jako swoiste pendant do stojacego
juz w poblizu Otoczaka z kostkq, tworzac cze$¢ cyklu Twarde - miekkie.

W tej edycji rzezbiarskich dziatan uczestniczyli takze zanany juz To-
masz Sobisz oraz zamieszkaty w Leborku Rafat Synowiec, rowniez dyplo-
mant (dypl. 1992) pracowni prof. Stanistawa Radwanskiego w gdanskiej
ASP. Zainteresowany wcze$niej miedzy innymi rzezbiarskimi walorami
metalu, blach, w Poraju Synowiec wykorzystat jako tworzywo olbrzymi,
roztozysty korzen powalonego buka. Niegdy$ podziemna cze$¢ roSliny
zostata oczyszczona, jakby wypreparowana, a przekrdj krotkiej pozo-
statosci pnia artysta zasklepit doktadnie dopasowana do jej ksztattu
powierzchnig lustra. Ogélnie znana, archetypiczna i sakralna symbolika
zywego drzewa!l zostata zatem w Jednym zakwestionowana, ale i posze-
rzona o znaczenia lustra i odbié¢!2. Dodajmy, iz motyw pnia zamknietego

10 Ch. Mandzios, Ocena osiggnie¢ w postepowaniu przewodowym o nadanie stop-
nia doktora habilitowanego wszczetym przez Rade Wydziatu RzeZby ASP w Gdarisku dla
dr Macieja Aleksandrowicza z Wydziatu RzeZzby Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie,
[online] http://www.asp.gda.pl/upload/private /Recenzja%20Prof_%20Christos%20
Mandzios%20z%Z20podpisem.pdf [dostep: 2.05.2015].

11 [Drzewo] jest petne sit sakralnych dlatego, Ze jest pionowe, Ze roénie, ze traci
licie i na nowo je odzyskuje, a wiec regeneruje sie («umiera i zmartwychwstaje») nie-
skonczong ilo$¢ razy, ze posiada zywice itd.” (M. Eliade, Traktat o historii religii, ttum.
J. Wierusz-Kowalski, £.6dZ 1993, s. 262). O symbolice drzewa por. tez: W. Kopalinski,
op. cit., s. 71-75.

12 Lustro symbolizuje miedzy innymi $wiat i §wiatto, jest atrybutem Afrodyty (mi-
tosci i urody), a takze Prudentii (rozwagi) i nagiej Prawdy, jest tez symbolem pychy
i préznosci. Ibidem, s. 206.
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w klatce i odbitego w lustrze umieszczonym u jej szczytu wykorzystat
krakowski artysta Jan Tutaj w rzezbie-obiekcie pt. Zachowany (2007)*3,
W ten spos6b odbiorca mégt zobaczy¢ w odbiciu niewidoczng czes$¢
»eksponatu”, natomiast w rzezbie Synowca widz oglada siebie w pogte-
bionej przez zwierciadto, symulowanej przestrzeni pnia, anektujacej jego
otoczenie. Wiadomo, Zze motyw lustra w obrazie, ukazujacego widzowi
strefe rzeczywistos$ci lezaca poza zasiegiem jego wzroku, byt popularny
miedzy innymi w sztuce niderlandzkiej XV i XVI wieku, by przypomniec¢
najstawniejszy Portret Arnolfinich Jana van Eycka (1434, National Gallery,
Londyn), a takze Sw. Eligiusza w warsztacie (1449, Metropolitan Museum
of Art, Nowy Jork), Dyptyk Nieuvenhove Hansa Memlinga (1487, Muzeum
Memlinga, Brugia)'* czy portret Bankiera z zonqg Quentina Massysa (1514,
Luwr, Paryz). Znany byt takze w malarstwie weneckim: w Prudentii (ale-
goria Roztropnosci) Giovanniego Belliniego (ok. 1500, Uffizi, Florencja)
w lustrze trzymanym przez naga dziewczyne odbija sie szatan, a w obra-
zie Dziewczyna z lustrem (1515, Kunsthistorisches Museum, Wieden) ten
sam artysta zastosowat gre odbi¢ dwéch zwierciadet!®. Mozna jeszcze do-
da¢, iz koncepcje pogtebienia obszaru dzieta przez odbicie ogladajacego
je ijednoczeénie siebie widza realizowat Dominik Lejman'®, ale z uzyciem
nowych mediéw (kamery wideo). Martwe drzewo, symbol wykorzenie-
nia i wykluczenia (w malarstwie znany na przyktad z obrazéw Edvarda
Muncha i niemieckiego ekspresjonisty Karla Schmidta-Rottluffa), sta-
nowi trzon drugiej powstatej wéwczas w Poraju pracy Synowca. Okoro-
wany i pozbawiony gatezi fragment pnia topoli, potezny suchy kadtub,

13 Por. Wydzial Rzezby ASP w Krakowie, prace Jana Tutaja, [online] http://rzezba.
asp.krakow.pl/index.php/o-wydziale/pedagodzy/kierunek-rzezba/142-ad-i-st-jan-
-tutaj [dostep: 30.04.2015].

W tryptyku Sqd Ostateczny (1470, Muzeum Narodowe, Gdansk) Memling za-
stosowal dwukrotne odbicie pejzazu, w ktérym rozgrywa sie sad: na zbroi Michata
Archaniota oraz na globie, na ktérym Chrystus opiera stopy. Zob. M. Walicki (ukonczyt
i uzup. J. Biatostocki), Hans Memling. Sqd Ostateczny, Warszawa 1981, s. 22.

15 Rézne warianty odbié i ich znaczenia w malarstwie, a takze tezy innych autoréw
omawia w jednym ze swych klasycznych tekstow ]. Biatostocki, Oko i okno. Realizm i sym-
bolika reflekséw Swiatta w sztuce Diirera i jego poprzednikéw, [w:] idem, Symbole i obrazy,
cz. I, Warszawa 1982, s. 68-102.

16 7ob. Z. Watrak-Tomczyk, op. cit,, s. 180-181; R. W. Kluszczynski, Medializacja sztu-
ki i przestrzen publiczna. Rozwazania wokét twérczosci Dominika Lejmana, [w:] Domi-
nik Lejman. Historia naturalna, ,Atlas Sztuki” 2007, nr 26, s. 2-4, [online] http://www.
atlassztuki.pl/pdf/katalog_26.pdf i http://www.atlassztuki.pl/pdf/lejman1.pdf [dostep:
30.04.2015].
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tytutowo Odrzucony, zostat ,opatrzony” starannie, ale dwuznacznie, gdyz
metalowe tafle, zasklepiajgce miejsca odcietych konaréw, miaty ulec na-
turalnej koroz;ji.

Tomasz Sobisz wykonat kolejny z cyklu Niesmiertelnikéw, kontynuujac
rozwazania nad historig, uwiktaniem w nig indywidualnych loséw, pamie-
cig, znikomoscig zycia wobec wielkich wydarzen, stawiajac pytania o toz-
samos$¢, wartosci i role sztuki w ich kultywowaniu. Obiekt opracowany
jest w betonie na wzor autentycznego znaku identyfikacyjnego zotnierzy;
powiekszony do gigantycznych rozmiaréw stat sie uniwersalnym epita-
fium ofiar historii. Perfekcyjne opracowanie - réznigce Niesmiertelniki od
poprzednio wymienianych prac tego artysty - oraz umieszczenie ich na
drewnianych podstawach, w tym przypadku w formie krzyza, upowaz-
nia do gtebszych interpretacji dotyczacych kommemoracji, obrzedowosci
i mechanizméw pamieci'’.

Kolejne spotkanie artystéw w Poraju, z udziatem Mariusza Biateckie-
go z gdanskiej ASP, Jana Tutaja z krakowskiej ASP oraz tradycyjnie juz
Christosa Mandziosa, odbyto sie w 2012 roku. Biatecki, nierzadko poru-
szajacy problemy relatywizmu pamieci i tozsamo$ci, autor pomnikow,
asamblazy i environment, w ktérych - jak pisze Zofia Watrak - zasada
jest kontrast, sprzeczno$¢ i nieprzystawalno$¢!8, wykonat instalacje pt.
Wypornos¢ z cyklu Eksploracja miejsca. Nierozerwalnie zwigzana z tere-
nem, moze by¢ ona uznana za jeszcze jeden wariant gry z rzezbiarskim
tworzywem. W stawie porajskiego parku artysta zatopit bowiem potezne,
uprzednio opracowane gtazy, ktére zostaty potaczone z wieloma nadmu-
chanymi lateksowymi rekawicami, umieszczonymi na powierzchni wody.
Cato$¢ sprawia wiec wrazenie wznoszenia, wyciggania opornej, ciezkiej
(cho¢ niewidocznej) materii przez drobne, pneumatyczne dtonie. Mozna
dodag¢, iz problem przezwyciezania ciezaru tworzywa rzezby zajmowat
w poczatku XX wieku Ottona Freundlicha, jednego z pionieréw sztuki nie-
przedmiotowe;j®°.

17 Por. R. Kal, O pamieci zawartej w rzeczach czyli rzezby Tomasza Sobisza, ,Orofisko.
Kwartalnik Rzezby” 2011, nr 4 (85), s. 56-59.

187 Watrak-Tomczyk, op. cit., s. 152; zob. tez: Mata zbrojownia..., op. cit., s. 8-9.

19 Np. rzezba Ascension (Wznoszenie) (1929), braz, Musée de Pontoise, inny wa-
riant w Centre Pompidou w Paryzu. Zob. C. Duvivier, Otto Freundlich - w strone sym-
boliki uniwersalnej, [w:] Otto Freundlich 1878-1943. Artysta ze Stupska, Stupsk 2009,
s. 27-28; E. Kal, Otto Freundlich. Miedzy istnieniem a niebytem - szkic monografii,
Stupsk 2008, s. 37.



Ryc. 1. M. Stankiewicz, Draperia siedzqca, 2008, beton,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 2. Na pierwszym planie: M. Plichta, Szczepione, 2004, kamien, drewno /
na drugim planie: T. Skérka, Dawid, 1995, beton,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 3. Ch. Mandzios, Otoczak z kostkq,
z cyklu ,, Twarde - miekkie”, 2009, kamien,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 4. Ch. Mandzios, Zwigzany otoczak,
z cyklu , Twarde - miekkie”, 2011, kamien,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 5. R. Synowiec, Jeden, 2011, drewno,
Galeria RzeZb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 6. T. Sobisz, Niesmiertelnik, 2011, beton,
Galeria RzeZb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 7. Ch. Mandzios, Po wiatrotomie: Napinanie i Przyziemianie, 2012,
drewno, sznur, Galeria RzeZb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 8. ]. Tutaj, Wznoszenie, 2012, drewno,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 9. M. Rosa, Nawarstwienia, 2014, ceramika,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 10.]. Pajek, Dialog, 2014, kamien,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal



Ryc. 11. M. Rogulski, Transparent, 2014, tkanina, szablon,
Galeria Rzezb w Poraju

Fot. E. Kal
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W perspektywie personalnej i mentalnej — przeciwnie do fizycznej,
materialnej - tego problemu dotyka praca Tutaja, ktéry w Poraju wykonat
kolejny wariant Wznoszenia®’, z motywem stopni uko$nie unoszacych sie
w przestrzeni. W przeciwienstwie do laboratoryjnej sterylnosci starszej
pracy, porajskie schody otrzymaty forme korespondujgca z otoczeniem, tj.
surowej drewnianej konstrukcji, osadzonej na wezszym trzpieniu wbitym
w specjalnie usypany kopczyk, co wzmocnito efekt przetamywania ciezaru
i oporu materii. Na czotach stopni tafle luster zastgpiono kawatkami po-
lerowanej blachy, ktore pokrywajgc sie patyna, tracg iluzyjne wiasciwosci
i dowodza uptywu czasu. Mozna powiedzie¢, ze wersja porajska Wznoszenia
zostata poszerzona o dodatkowy, czasowy walor.

Christos Mandzios zagospodarowat i przepracowatl efekty dziatania
sit przyrody, tj. wykonat rozlegta instalacje - zatytutowanag Po wiartoto-
mie -z rosngcych pni poteznych drzew uszkodzonych przez wichure. Dwa
z nich zostaty potaczone monumentalnym tukiem ze spojonych desek,
przebijajacym na wylot jeden z pni i przechodzacym przez wierzchotek
drugiego, wyznaczajac tym samym strzatke owej parabolicznej arkady
pt. Napinanie. Z tej strony jej kraniec wzmacnia gruby, zgrzebny powroz
przywiazany do pnia. Drugim cztonem, zatytutowanym Klinowanie, jest
pien z poteznym klinem wbitym w rozdwojony wierzchotek i drewniana
obejmg, jakby neutralizujgcg uraz jak chirurgiczny kotnierz i zapewniaja-
ca stabilno$¢. Przy kolejnym pniu (Przyziemianie) gwarantuje ja mocno
skrecony sznur, przytwierdzony do dwoch kotkéw, w potowie dtugosci
skrecony i wzmocniony posrednia zerdzig. Skazanym na usuniecie z par-
kowego krajobrazu roslinom artysta nadat drugi, kulturowy byt, ktéremu
przypisat tez nowe, metaforyczne znaczenia.

Czwarty juz plener w Poraju, zorganizowany w 2014 roku, byt spotka-
niem artystéw stosujacych krancowo rozne $rodki i sposoby wypowiedzi.
Uczestniczyli w nim: wyktadowca Akademii Pomorskiej w Stupsku Michat
Rosa, zwigzany z Centrum RzeZby Polskiej w Oronsku Jarostaw Pajek oraz
niezalezny gdanski artysta multimedialny, performer, muzyk i rzezbiarz
Marek Rogulus Rogulski. Ustecko-stupski artysta, zajmujacy sie réwniez
konserwacjg i rekonstrukcjg zabytkdw (miedzy innymi gdanskich), umiescit
w parku abstrakcyjna ceramiczng forme, rodzaj wiezy ztozonej z prosto-

20 Wznoszenie to jedna z rzezb prezentowanych w ramach przewodu habilitacyj-
nego Jana Tutaja pt. Re-wizje. Zob. ]. Tutaj, Rozprawa habilitacyjna. Opis dzieta Re-wizje,
[online] http://www.rzezba.asp.krakow.pl/images/stories/pliki/Nauka/opis%Z20dzie-
%C5%82a%20RE-WIZ]JE%20.pdf [dostep: 30.04.2015].
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padtosciennych segmentéw. Cztony sa zblizonej szerokosci i dtugosci, ale
réznig sie wysokoscia. Ich przesuniecie wprowadzito element dynamiki,
chwilowych zachwian réwnowagi, ktéra jednak odzyskuje kolejna, wy-
rownujaca warstwa. Zaktdcona jest takze kolorystyka, bo segmenty o na-
turalnej barwie zéttawej glinki rozdzielone sg warstwami w kolorze ciem-
nej ochry. Nawarstwienia oczywiscie ewokuja skojarzenia metaforyczne:
ze zmienno$cig losu, kumulatywnym charakterem kultury, chwiejnoscig
konstrukcji budowanych na ideach wyzszosci itp. Przypomnijmy, ze wie-
Za ma w historii rzezby dtugg, nobliwg i ztozong tradycje, zakorzeniong
w rozlegtej i wieloznacznej, skomplikowanej semantyce tego motywu,
nawarstwianej (sic!) od znaczen biblijnych i mitologicznych po dwudzie-
stowieczne utopijne idee. Symbolizowaty je na przyktad wieza-Pomnik 1]
Miedzynarodéwki Wtadimira Tatlina z 1920 roku (do ktérej nawigzat Grze-
gorz Klaman w Bramie II)?! czy Latarnia siedmiu sztuk wspomnianego juz
Freundlicha®?.

Jarostaw Pajek, kontynuujac ,kamienng” narracje zaré6wno wtasnej
twoérczoéci?3, jak i podjetg przez Mandziosa w przestrzeni porajskiego
parku, w pracy zatytutowanej Dialog dwa nieco oddalone od siebie gtazy
zestawit idealnie wygtadzonymi, potyskujacymi ptaszczyznami, jakby wy-
dobytymi z wnetrza litych bryt i kontrastujgcymi z ich chropawa, matowa
faktura. Rezygnujac ze skojarzen figuratywnych i stosowanej niekiedy an-
tropomorfii, rzezbiarz skoncentrowat sie na ekspresji samego materiatu.
Ingerencja przez krystaliczne opracowanie niewielkich fragmentéw spo-
wodowata uwypuklenie i wzajemne podkreslenie tak partii poddanych
obrébce, jak i zostawionych w stanie naturalnym. W rozprawie-komen-
tarzu do swojej wczesniejszej rzezby, pt. Droga krzyzowa, artysta napi-
sat: ,Przeciwstawienie naturalnej, organicznej formie geometrycznych,
ostrych niekiedy drapieznych ksztattéw sprawia, ze kamien zaczyna

21 Prezentowanej na wystawie ,Drogi do wolnoéci” na terenie Stoczni Gdanskiej
w 2000 roku. Zob. Z. Watrak-Tomczyk, op. cit., s. 169-170; taZnia. Architektura, sztuka
i historia, red. P. Leszkowicz, Gdansk 2008, s. 206.

22 por. E. Kal, Artystyczna utopia wtadzy Otto Freundlicha wobec wtadzy realnej,
[w:] Sztuka w kregu wtadzy. Materiaty LVII sesji Stowarzyszenia Historykdéw Sztuki, red.
E. Pilecka, K. Kluczwajd, Warszawa 2009, s. 463 i n.

23 Por. |. Pajek, Kamieri w procesie tworzenia, [w:] idem, Forma rzezby jako synte-
tyczny znak - symbol oraz rola materiatu uzytego do kreacji wybranego tematu: droga
krzyzowa, rozprawa doktorska, ASP, Gdansk 2013, s. 33 i n,, [online] http://www.asp.
gda.pl/upload/private/Jaroslaw_Pajek_rozprawa_doktorska.doc [dostep: 31.04.2015].
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przemawiac. Jego btogi sen zostaje przerwany, tagodny szept zamienia sie
w btaganie lub niekiedy w krzyk”?*. Takze dialogiczna formuta zdaje sie
jedna z chetnie wykorzystywanych w artystycznej strategii, jak na przy-
ktad w rzezbie Bez tytutu, ztozonej z dwdch quasi-portretéw w réznym
stopniu wydobytych z bezksztattu kamiennej materiiZ®.

Umieszczony w przestrzeni parku przez Marka Roguskiego monu-
mentalny czarny transparent z napisem: ,POSTMODERNISM - YES /
CULTURE & ART?” byt zapewne komentarzem do wspdtczesnych dziatan
artystycznych, a takze, jak sadze, polityki kulturalnej i krytyki. Artysta,
niegdy$ zwigzany z tak zwana nowga szkota gdanska?®, od lat realizuje pro-
jekt pt. Poza postmodernizm, wtasna koncepcje sztuki przeciwstawng za-
rowno modernistycznemu, jak i postmodernistycznemu rozumieniu dzie-
fa. Tres$¢ baneru jest oczywistym nawigzaniem do hasta ,Socjalizm tak,
wypaczenia - nie”, przy$swiecajacego demonstrujacym przeciw represjom
wiladzy w marcu 1968 roku. Porajski transparent to jeden z wielu wyko-
nanych pod wspélnym tytutem Anti/Ultra albo Ready made vs. Art ready,
majacych unaocznia¢ dziatanie - jak okreslit autor - ,gotowych jednostek
myslenia”?’, klisz pojeciowych, miedzy innymi determinujacych postrze-
ganie sztuki. Jak wiadomo, ready made to obiekt gotowy, wykorzystywany
na przyktad przez dadaistéw (przed wiekiem!) w dzietach-prowokacjach
wymierzonych przeciw tradycyjnie pojmowanej sztuce i koncepcji arty-
sty-demiurga. Transparent z Poraja jest swoistym pendant do wywiesza-
nego na gdanskich wystawach baneru o tresci ,POSTMODERNISM - YES /
DISORTION - NO?”.

2% Ibidem, s. 44.

%5 Reprodukowana na zaproszeniu wystawy indywidualnej artysty w Centrum
RzeZby Polskiej w Oronsku w kwietniu 2009 roku: http://archiwum.rzezba-oronsko.
pl/archiwum.php?news=208 [dostep: 1.05.2015]. Co interesujace, wystawa indywi-
dualna Jarostawa Pajka zorganizowana w listopadzie 2014 roku, zatem po plenerze
w Poraju (wrzesien 2014), w galerii Gardzienice w Lublinie nosita tytut , Dialog”. Por.
M. Knorowski, Wernisaz wystawy Jarostawa Pajka pt. ,Dialog”, [online] http://kultura.
lublin.eu/wydarzenia,0,33838,Wernisa%C5%BC_wystawy_rze%C5%BAby_Dialog_
Jaros%C5%82awa_Pajka.html?locale=pl_PL [dostep: 1.05.2015].

26 por. EKA [E. Kal], hasto: Nowa szkota gdariska, [w:] Encyklopedia Gdariska, red.
B. Sliwiniski, Gdafisk 2012, s. 692-693; CR [C. Romanowski], hasto: Rogulski Marek ,Ro-
gulus”, [w:] Gedanopedia, [online] http://www.gedanopedia.pl/gdansk/?title=Strona_
£%C5%82%C3%B3wna [dostep: 2.05.2015].

27 [Online] https://plus.google.com/100218501739986530531 /posts [dostep:
2.05.2015].
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Galeria rzezby w Poraju jest ,konstrukcja w procesie”, jak mozna jg na-
zwal (nawigzujac do waznych, bezkompromisowych przedsiewzie¢ arty-
stycznych zapoczatkowanych jeszcze w poprzednim ustroju)?® ze wzgledu
na jej procesualna, otwartg formute. Prace z przysztych pleneréw beda, miej-
my nadzieje, dalej przeksztatcac przestrzen parku, wchodzi¢ w relacje z juz
istniejacymi, przydawac im kontekstu i nabywaé¢ nowych znaczen. Tym bar-
dziej mozna by wiec zastosowac tu hermeneutyczng interpretacje, opartg na
Gadamerowskiej koncepcji ,stapiania horyzontéw” rozumienia®’, zwtaszcza,
Ze mamy tu do czynienia z ewoluujacym i niejednorodnym dzietem ztozo-
nym z wielu dziet, zar6wno z rzezb figuralnych, jak i abstrakcyjnych, koncep-
tualnych, z aranzacji przestrzenne;j i rezultatu akcji artystycznej. W skompli-
kowanej i przestrzennej strukturze podwojnie, bo takze dostownie, fizycz-
nie, realizuje sie warunek uczestnictwa odbiorcy w dziele, symbolicznego
przebywania w jego obrebie, do§wiadczania jego czasowosci’.

Do jeszcze innej interpretacji zjawiska rozwijajacej sie, plenerowej gale-
rii rzezby w Poraju upowaznia wspomniany na poczatku lokalny kontekst,
tym bardziej, Ze jej celem jest nie tylko neutralne istnienie (nawet jako atrak-
cji turystycznej)*?, ale takze dziatalnoé¢ popularyzatorska i upowszechnie-
niowa. Tytutowe ,orzezbianie przestrzeni” dotyczy wiec nie tylko fizycznego
obszaru anektowanego przez sztuke, ale tez przestrzeni mentalnej, inten-
cjonalnej, Swiadomosci odbiorcéw. Mozna wiec powiedzie¢ nie tyle o od-
wroceniu, ile o poszerzeniu koncepcji ,plastyki spotecznej” Josepha Beyusa,
wedtug ktérej kazdy jest artystq nie w literalnym, zbanalizowanym znacze-
niu, ale w sensie dostepnej kazdemu mozliwosci oddziatywania na otocznie,
ksztattowania i melioryzacji zycia, Srodowiska etc.>? Realizacja tej idei miato

28 pjerwsze odbyto sie w Lodzi w paZdzierniku 1981 roku. Por. Konstrukcja w pro-
cesie 1981 - wspdlnota, ktéra nadeszta?, [online] http://culture.pl/pl/wydarzenie/
konstrukcja-w-procesie-1981-wspolnota-ktora-nadeszla [dostep: 2.05.2015].

29 7 olbrzymiej hermeneutycznej literatury przedmiotu warto przytoczyé: P. Dy-
bel, Gadamera mysl o sztuce, Gdansk 2014; z kolei o procesie odwrotnym, o mierzeniu
sie tworcy (rzezbiarza Tomasza Matusewicza) z hermeneutyka, zob. M. Haake M., O re-
lacji miedzy sztukq i teorig i wynikajqcych z niej rozterkach badacza, ,Rzezba Polska”,
tom XIII: RzeZba w Polsce (1945-2008), Oronsko 2008, s. 85-89.

30 p. Dybel, op. cit., s. 65 i n.

31 Wojewdédztwo pomorskie. Atrakcje turystyczne, Gdansk 2013.

32 70b. H. Meister, Die Kunstszene Diisseldorf, Recklinghausen 1979, s. 18, 48-51.
0 ,Polentransporcie, 81” Beyusa do Muzeum Sztuki w Lodzi w 1981 roku zob. P. Pio-
trowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan
1999, s.223-225.
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by¢ posadzenie siedmiu tysiecy debow - Zadrzewianie zamiast zarzqdzania
- zainaugurowane na 7. Documenta w Kassel w 1982 roku®3,

Beyus stwierdzat: ,Moje obiekty nalezy widzie¢ jako $rodek stymulu-
jacy przeksztatcenie idei rzezby, a takze sztuki w ogélniejszym znacze-
niu. Majg one prowokowa¢ do my$lenia o tym, czym moze by¢ rzezba
oraz w jaki sposéb koncepcja rzezbienia moze by¢ rozszerzona az po nie-
widzialny materiat, ktéry uzywany jest przez kazdego”**. W Poraju idea
rzezby - sztuki w og6lniejszym znaczeniu - moze wptywac na otoczenie,
to z kolei (w tym istniejgca juz rzezba) stymuluje przyszte poczynania
artystow, ktérzy modeluja fizyczne i mentalne otoczenie itd. Ruch prze-
biega koliscie? Spiralnie? Hermeneutycznie?

Space Sculpting. Sculpture Gallery in Poraj
Abstract

The paper provides a description of how the sculpture gallery originated in Poraj, Pom-
erania, a culturally barren land in the post-state farm environments, in the vicinity
of Leba, the local tourist hub of popular entertainment. It began with the donation
of sculptures from the Academy of Fine Arts in Gdansk by Marcin Plichta, Tomasz
Radziewcz, Tomasz Skoérka, Tomasz Sobisz and Mateusz Stankiewicz. The gallery soon
expanded after the works of other Gdansk artists had been gifted. These included the
sculptures by the acknowledged Stawoj Ostrowski and by the debutant, Mariusz Bur-
dek. All the same, most of the exhibits in the Park of Poraj have been created during the
outdoor sculpture events since 2009, attended by Christos Mandzios from Wroctaw,
Anna Szalast from Warsaw, Tomasz Sobisz, Rafat Synowiec from Lebork, Jan Tutaj
from Cracow, Mariusz Biatecki from the Academy of Fine Arts in Gdansk, Michat Rosa
from Ustka, Jarostaw Pajek from Oronsko and Marek Rogulus - Rogulski from Gdansk.
Thus, apart from hosting figural park sculptures, the gallery also includes abstract
works corresponding with the settings in both form and substance, as well as envi-
ronmental arrangements and effects of artistic actions. Since the gallery operations
also include educational and disseminating activities, the space sculpting theme is not
limited to the physical area occupied by art, but also dwells in the mental area of spec-
tators’ awareness, particularly with regard to members of the local community. It can
be interpreted as an extension of Joseph Beuys’s concept of social sculpture, according

33 Zob. 7000 Eichen / Stadtverwaldung statt Stadtverwaltung / Ein Kunstprojekt
in Kassel / JOSEPH BEYUS / documenta 7, 1982 - documenta 8, 1987. Stiftung 7000
Eichen, [online] http://www.7000eichen.de/ [dostep: 4.05.2015].

347, Beyus, Teksty, komentarze, wywiady, ttum. J. Jedlinski, Warszawa 1999, s. 18,
[za:] R. Rézanowski, Homo aestheticus - ,przebiegty chtop znad Dolnego Renu”, ,Dys-
kurs. Czasopismo Artystyczno-Naukowe ASP we Wroctawiu” 2013, nr 16, s. 210.
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to which every individual can arrange their surroundings, environs, etc. In this case, an
open sculpture gallery affects the space and the thinking process, both physically and
symbolically [trans. ]. Przybyt].

Key words

Poraj, gallery, sculpture, outdoor events
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Kantowskie zrodta idei muzyki autonomicznej

Czes$¢ pierwsza

Abstrakt

Artykut stanowi pierwsza cze$¢ wywodu poswieconego konsekwencjom Kantowskiej
teorii sagdu smaku i teorii sztuki dla ukonstytuowania sie zaréwno idei muzyki auto-
nomicznej, jak i koncepcji przeciwnych, pojmujacych muzyke jako nosnik znaczen. Ta
cze$¢ koncentruje sie gldéwnie na wieloznaczno$ciach Krytyki wtadzy sqdzenia i moz-
liwosciach jej odmiennych interpretacji. Zasadniczym celem jest ukazanie koncepcji
Kanta jako fundujacych cate dyskursywne pole, w jakim sytuuja sie nowoczesne spory
o muzyke.

Stowa kluczowe

sad smaku, piekno zalezne, piekno czyste, autonomia sztuki, muzyka absolutna

Po raz pierwszy jednoznaczne odniesienie do czystej muzyki instrumen-
talnej pojawia sie w Krytyce wtadzy sqdzenia wowczas, gdy Immanuel
Kant podaje przyktady piekna wolnego: pulchritudo vaga, freie Schénheit.
W obszarze sztuki - wcze$niejszy przyktad, tulipan, czerpany byt z przy-
rody - ,mozna tu réwniez zaliczy¢ to, co w muzyce nazywa sie fantazjami
(bez tematu), a nawet wszelkg muzyke bez tekstu”!. Dzieje sie to w kluczo-
wym momencie wywodu, doktadnie wtedy, gdy rozréznienie pulchritudo
adhaerens i pulchritudo vaga, piekna zaleznego i niezaleznego, pozwolito

! 1. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. ]. Gatecki, Warszawa 2004, s. 106.
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Kantowi na powigzanie piekna i pojecia, ktérego nic nie zapowiadato
w dotychczasowym przebiegu rozwazan, a w konsekwencji na objecie
krytyka catego obszaru sztuki, a nawet szerzej, na otwarcie transcenden-
talnej krytyki na teorie kultury. Zwrot tego rodzaju wyznacza ramy dal-
szego myslenia o sztuce, w tym — a moze zwtlaszcza - o muzyce, bowiem
ustanawia dwie $ciezki refleksji, antycypujac zarazem ich rozdzielenie
i spor.

Z jednej strony widzimy zatem piekno (w konsekwencji sztuke, jesli
rozpatrywac ja jako dziedzine piekna wolnego) jako przedmiot wolnej
gry wtadz poznawczych, gry wyobrazni i intelektu. Piekno takie mozna
nazwa¢ formalnym, jesli termin ten rozumie¢ bedziemy w sensie spe-
cyficznie Kantowskim, jako powigzany z organizacja form naocznosci,
a nie podtozymy poden jego filozoficznie wykorzenionych derywatow,
wywodzacych sie zreszta raczej z upotocznionej metafizyki $w. Toma-
sza z Akwinu: wszelkich postaci formalizmu, ktéry narzuca dzietu sztuki
hylemorficzny model ens creatum po to, by nastepnie zanegowa¢ wage
materii. Wzorzec dla takiej negacji mozna zresztg znalez¢ u Kanta, skoro
powab zmystowego materiatu w tym, co nam sie podoba, nie jest brany
pod uwage w czystym sadzie smaku. Ta Kantowska decyzja ujawnia cos,
co wskazywat Heidegger: zakorzenienie Kanta w ontologii wyznaczonej
przez scholastyczng reinterpretacje greckiej metafizyki. W przyktadowym
tulipanie mégt zatem Kant widzie¢ przedmiot czystego sagdu smaku tylko
pod warunkiem metafizycznego rozumienia go jako rzeczy stworzonej, co
nie oznacza, ze musiat zatozy¢ istnienie stworcy, ale ze musiat rozumiec
istnienie rzeczy (tulipana) na sposob tekhne. To ontologiczne ,podszycie”
analityki piekna utatwito skadingd wykorzeniajace lektury samej anality-
ki, prowadzace do potocznych formalizméw, az po ich odwrécenie w kon-
cepcji ,formalizmu” jako kategorii opozycyjnej wzgledem ,socjalistyczne-
go realizmu”. Nie chodzi o to, by ten ostatni ,formalizm” interpretowac
jako teorie estetyczng, ale by wskazac¢ struktury myslowe, ktére uczynity
go mozliwym. Jesli pozosta¢ przy specyficznie Kantowskim rozumieniu
formalizmu, to sztuka w ramach pierwszej Sciezki refleks;ji jest proble-
mem filozofii transcendentalnej, a zatem trzeba okresli¢ poprzez rozpo-
znanie zasad gry uniwersalnych wtadz poznawczych podmiotu charakter
konstytucji jej przedmiotdw, tj. dziet sztuki, specyficznych dla tych przed-
miotéw struktur i jakosci, to znaczy ujac sztuke od strony fenomendéw, od
strony tego, co sie jawi §wiadomosci, ale i od strony tego, co czyni sama
Swiadomo$¢ - teorii przezycia estetycznego. Jest to $ciezka filozofii muzy-
ki - na przyktad Eduarda Hanslicka i Romana Ingardena, ale i typ tworczej
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Swiadomosci, ktéry najdobitniej wyartykutowat Igor Strawinski. Radykal-
na autonomia muzyki mozliwa jest do pomys$lenia wewnatrz tej wtasnie
$ciezki. Nazywam te autonomie radykalna, gdyz czyni ona karkotomny
uzytek z samego stowa autonomia, ktére przeciez nazywa relacje. Jako
relacja autonomia muzyki moze by¢ tylko autonomia wzgledem czegos,
tymczasem w uzyciu radykalnym autonomia muzyKi jest relacjg o jednym
tylko argumencie. Ostatecznie zatem autonomia taka to réwno$¢ muzyki
z samg sobg, dajaca sie zapisa¢ tylko jako a=a, czyli jako relacja tozsamo-
$ci, a zatem jako juz nie autonomia, ale autarkia muzyki. Te mozliwosci
otworzyt Kant, ale dopiero dzieki specyficznej lekturze: trzeba najpierw
uzna¢ piekno muzyki (albo i sztuki w ogoéle) za freie Schénheit, a nastepnie
przeczytac analityke piekna jako teorie sztuki. Obydwie te lektury sa pro-
wadzone zarazem przeciw Kantowi, dlatego filologiczna Scisto$¢ uznaje je
za btedne interpretacje, i dzieki Kantowi. Poczatek takiej lektury nalezy
zapewne przypisac Friedrichowi Schillerowi, a jej kontynuacja, odrzuca-
jaca ideat autonomii, ale podtrzymujaca podstawowe dla niego struktury
myslenia, pozostaje widoczna jeszcze w Teorii awangardy Petera Biirge-
ra. Trzeba bedzie rozwazy¢ dwie mozliwosci dalszego przeksztatcenia
transcendentalnej wizji muzyki: oderwanie fenomenu od podmiotu, tzn.
dojscie do wizji autarkicznej struktury dzwiekowej, ktéra konstytuuje
sie w oderwaniu od naocznosci i wyobrazni, cho¢ chyba nie intelektu,
widoczne w serialistycznym oderwaniu strukturalnych regut utworu mu-
zycznego od mozliwosci percepcyjnych podmiotu (przypomnijmy sobie
teze Miltona Babbitta o zbednosci stuchacza), oraz porzucenie transcen-
dentalnego punktu widzenia dla innych sposobéw gruntowania autar-
kicznej gry muzycznej struktury: psychologii, fizjologii, neurologii.

A druga Sciezka myslenia o sztuce, ktérej mozliwo$¢, jak napisatem,
bierze swoj poczatek w rozréznieniu pulchritudo vaga i pulchritudo adha-
erens? Bierze ona za dobrg monete Kantowskie rozpatrywanie sztuki jako
dziedziny piekna zaleznego, marginalizujgc artystyczne przyktady, ktére
sam Kant podporzadkowat pieknu wolnemu: rysunek a la grecque czy or-
nament to w najlepszym razie przedpokoj sztuki - az sie prosi o uzycie
tutaj w arbitralnie zmienionym sensie Heglowskiego okre$lenia Vorkunst
- a w kazdym razie nie sztuka w petni, tak jak sztuka nie jest dziki tuli-
pan. Od kiedy Jacques Derrida wskazat Zrédto Kantowskiego przyktaduy,
Voyage dans les Alpes Horace-Bénédicte’a de Saussure’a, wiemy, ze cho-
dzi o dzikiego tulipana. Raz jeszcze filologiczna $cisto$¢ zaprotestuje, nie
bez podstaw, przeciw btednej interpretacji. Kant nie ograniczyt sztuki do
piekna wolnego. Ale czyz we fragmentach, ktdre jeszcze trzeba tu bedzie
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przeczytaé, nie odniést sie do swych wtasnych przyktadow artystycznego
wolnego piekna jako wiecej rozkoszowania sie niz sztuki? Sztuka w swej
pelni wymaga odniesienia piekna do pojecia. Czy zatem czysta muzyka in-
strumentalna nie jest skazana na pozostawanie zawsze ponizej sztuki, na
wieczne przebywanie w jej przedpokoju? Tak, jesli podtrzymamy stano-
wisko Kanta co do charakteru muzyki. Wywo6d w Krytyce wtadzy sqdzenia
jest pod tym wzgledem konsekwentny; to wtasnie przy okazji czystej mu-
zyki instrumentalnej padaja dalej stowa o ,wiecej rozkoszowaniu sie niz
sztuce”. Opinia Kanta przynalezy do epoki, jest opinig pewnego skrzydta
oswiecenia. Przypomnijmy podobne zdanie Jeana-Jacques’a Rousseau,
gltoszacego, ze wszelkie les concerts i les sonates to nic wiecej niz ,przy-
jemny szmer”. Oznacza to przesuniecie muzyki ,bez tekstu” ze sfery sztuki
do sfery przyjemnosci. Radykalizm takiego przesuniecia ujawnia sie do-
piero po przeformutowaniu go na Kantowski sposéb, bowiem w tej opty-
ce doswiadczenie muzyki ,bez tekstu” okazuje sie kwestig zmystowosci,
a nie sgdu smaku. Jako przyjemnos¢, a nie upodobanie, taka muzyka moze
by¢ przedmiotem empirycznego badania, przestajac zarazem zajmowac
transcendentalng filozofie. Tkwi w tym oczywiscie dwuznacznos$¢: jak
wlasciwie maja sie do siebie przyjemnos¢ i sad smaku, jesli raz muzyka
instrumentalna okazuje sie prawomocnym przyktadem wolnego piekna,
a wiec przedmiotem czystego upodobania, a wiec w jaki$ sposéb wyrdz-
nionym przedmiotem transcendentalnego namystu, a drugi raz jednak
raczej rozkoszowaniem sie, a wiec pozbawiong pretensji do powszechno-
$ci przyjemnoscia, czyli kwestig empiryczna? Co doktadnie znaczy powie-
dzenia ,wiecej rozkoszowaniem sie niz sztukg”, a doktadniej: jaka relacje
miedzy muzyka instrumentalng jako wolnym pieknem a tg samg muzyka
jako zmystowa przyjemno$cia ustanawia owo enigmatyczne ,wiecej”’?
Upotocznienie Kantowskiego osadu oznacza wtasnie odsuniecie zagadki
tkwigcej w ,wiecej” i pozostawienie kwestii muzyki do zbadania empi-
rycznym naukom o zmystowosci: raz jeszcze, cho¢ w diametralnie od-
mienny sposéb, psychologii, fizjologii, neurofizjologii. Upotocznienie tego
akurat pogladu oznacza tez, w jego wymiarze spotecznym, przesuniecie
muzyki do kregu spraw niepowaznych, cho¢ zrozumienie tego wymaga
najpierw przemyslenia wywodu Maksa Webera o nowoczesnej ,delegali-
zacji” przyjemnosci.

Pogladowi temu wyzwanie rzucita sama muzyka, warto wiec przytoczy¢
- nie tak znowu wazne - pytanie historykéw, czy Kant w ogole znat wspot-
czesna sobie muzyke instrumentalng? Jak utrzymac¢ owo ,wiecej” w od-
niesieniu do symfonii Josepha Haydna i mtodego Wolfganga Amadeusza
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Mozarta? Pominmy tak czeste w tym kontek$cie przywotywanie Ludwiga
van Beethovena: Krytyka wtadzy sqdzenia ukazata sie w 1790 roku, a pierw-
sze dzielo Beethovena ustanawiajgce nowy sens muzyKki instrumentalne;j
- Trio fortepianowe c-moll, ostanie z opusu 1, dedykowanego w catosci
ksieciu Karolowi von Lichnowsky’emu - wydawnictwo Carla i Francesca
Artaria opublikowato w Wiedniu w 1795 roku (Beethoven ukonczyt cykl
z opusu 1. rok wczesniej). By¢ moze Kantowskie ,,wiecej” nie jest postpo-
nowaniem muzyki instrumentalnej, ale wtasnie sktonnoscig do uznania jej
za nie tylko przyjemnos$¢ wobec tworczosci takiej, jak klawiszowe utwory
Carla Philippa Emanuela Bacha? Rewizja oczywistej dotad oceny muzy-
ki instrumentalnej jako przyjemnosci? ,Oczywistej dotad”, gdyz nie ma
ryzyka w zatozeniu, ze ani Kant, ani Rousseau nie znali instrumentalnej
twdrczosci ,starego” Bacha. W kazdym razie jedynie odmowa przyjecia do
wiadomosci konsekwencji muzyki Beethovena pozwalata w nastepnych
dekadach kontynuowa¢ mys$lenie o0 muzyce instrumentalnej jako jedynie
przyjemnosci, cho¢ i w potowie XIX wieku Wagner bedzie pojmowat ja
jako domagajacy sie rozwiniecia modus privativum muzyKki, tak jak i sama
muzyke zrozumie jako modus privativum tragedii, spelniony dopiero jako
Gesamkunstwerk, co bedzie dalej wymagato wyjasnienia. Dlaczegéz wiec
to wtasnie Beethoven byt czytelnikiem Kanta, w dodatku czytelnikiem,
ktéry do tej wiasnie lektury przywiazywat szczegdélng wage? Latwo to
zrozumie(¢, gdy pamieta sie, ze z Kantowskiej spuscizny dla Beethovena li-
czyta sie przede wszystkim Krytyka praktycznego rozumu. Wtasnie pojecie
piekna zaleznego pozwala na reinterpretacje sztuki w horyzoncie otwar-
tym przez juz nie naoczno$¢ i intelekt, ale problematyke rozumu, a - od
miejsca, gdy Kant méwi o cztowieku i ideale piekna - takze w horyzoncie
drugiej krytyki i Kantowskiej filozofii moralno$ci. Uznanie czystej muzyki
instrumentalnej za dziedzine piekna zaleZnego nie wymaga polemicznego
naruszenia struktury wywodu Krytyki wtadzy sqdzenia, opiera sie jedynie
na uznaniu historycznej nieaktualno$ci przyktadu, na stwierdzeniu, Ze ist-
nieje taka muzyka instrumentalna, ktéra nie moze by¢ wyjasniona inaczej
niz z perspektywy teorii pulchritudo adhaerens. W ten sposéb Kant czyta-
ny w nowej sytuacji historycznej otwiera wtasnie owg wspomniang kilka
akapitow temu drugg Sciezke rozumienia muzyki instrumentalnej. Pojmu-
je ona te muzyke jako upostaciowanie pojecia. Sciezka ta p6jda Schleglo-
wie, Friedrich W. J. Schelling i Georg W. F. Hegel, a w XX wieku Theodor
W. Adorno. Sciezka ta przetamuje autarkie muzyki, otwierajac ja na to, co
wzgledem formalnego pulchritudo vaga zewnetrzne. Jesli jednak muzyka
miataby by¢ anhdngende Schonheit, to w jakim sensie pojecie mozna uzna¢
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za zewnetrzne? Nie w takim oczywiscie, Ze pojecie nie nalezy do dzieta lub
stanowi jego parergon, lecz w takim, Ze posiada wtasny porzadek, ktérego
nie mozna wywie$¢ z porzadku samej muzyki. Czyz nie to wtasnie stanowi
osnowe Heglowskiej teorii Kunstformen? (Na marginesie: jak rozumie¢ to,
ze Hegel piszac lub méwigc - co jednak my otrzymujemy jako zapisane
tak, jak zechciat redaktor Wyktadéw o estetyce, Heinrich Gustav Hotho -
0 muzyce, chyba ani razu nie odnosi sie do Beethovena?). Ponowne i inne
umieszczenie muzyki instrumentalnej na mapie Kantowskich rodzajéow
piekna otwiera zatem refleksje nad muzyka na konieczno$¢ uwzglednie-
nia zewnetrznej determinacji tego, co wchodzi do samego dzieta jako jego
telos, czyli pojecia. Tutaj wiasnie zakorzenia sie rozumienie muzyki jako
czego$ kulturowego. Piekna zaleznego nie spos6b pojac bez teorii kultury,
zalezno$¢ te wydobyt z catg sitg Derrida.

Kulturowy charakter piekna zaleznego nie czyni dzieta sztuki, ktére
mieSci sie w domenie tej wtasnie postaci piekna, czyms$ pozbawionym
zawartos$ci, okreslonym jedynie przez oddzialywanie zewnetrza. O zna-
czenie zewnetrza toczy sie osobny spor miedzy nastawieniem na sens,
ktéry bynajmniej nie jest gtuchy na znaczenie tego, co zewnetrzne, a znie-
sieniem wtasnego sensu dzieta, zastapionego gra zewnetrznych zalez-
nosci. To drugie stanowisko jest w oczywisty sposob odlegte od mysli
Kanta, cho¢ raz jeszcze rozwija sie w horyzoncie Kantowskich odréznien
i jemu zawdziecza swa mozliwo$¢. Muzyka widziana jest w tym przypad-
ku jako efekt przeciecia dyskurséw i praktyk, widziana w optyce rynku,
spotecznych hierarchii, klas, ptci, politycznych ideologii. Zaleznosci tego
rodzaju sg oczywiscie niemozliwe do zanegowania. Muzykologia, ktora
chciataby, jak Gadamerowska hermeneutyka, ocali¢ sensowno$¢ samego
dzieta, musi sobie dzi$ radzi¢ z naciskiem empirycznie stwierdzonych od-
dziatywan czynnikéw zewnetrznych. Sens okazuje sie oto efektem gry sit
pochodzacych spoza dzieta, ktére obnazane sg dzieki strategiom czerpa-
nym z psychoanalizy, z marksizmu i z genealogii Michela Foucaulta, cho¢
czesto strategie te zarazem redukujg idee Foucaulta lub Karola Marksa do
podrecznych metod postepowania z empiria. Porzucenie przez Beetho-
vena pogladéw rewolucyjnych na rzecz politycznego konserwatyzmu,
dokumentowane jego rosnacg akceptacja rezimu Metternicha i porzadku
Swietego Przymierza (zreszta w sposéb raczej dorywczy), zostaje zatem
powiazane, jako racja i wyjasnienie, z coraz wiekszym znaczeniem po-
lifonii, a zwtaszcza fugi, jako formy i techniki, w Sonacie c-moll op. 111
czy Kwartecie a-moll op. 132. Porzadek modulacyjny wtasciwy muzyce
Franza Schuberta, zwtaszcza za$ modulacje w porzadku tercjowym, a nie
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kwintowym, okazuja sie powiagzane z jego orientacjg seksualng. Nie s3 to
dowolne przyktady. Cho¢ obracajg sie one w kregu mozliwosci poznaw-
czych otworzonych przez przesuniecie muzyki instrumentalnej do sfery
pulchritudo adhaerens, to rezygnuja z Kantowskiego zaposredniczenia
miedzy dzietem a jego zewnetrznym otoczeniem, wyrazajgcego sie w tym,
Ze pojecie zarazem nalezy do porzadku kultury (z wszystkimi tego konse-
kwencjami, czyli wigczeniem dalej w porzadek spoteczenstwa i porzadek
wladzy) oraz stanowi wewnetrzny telos tego dzieta. Zaden empiryzm nie
moze kontynuowaé tego napiecia, gdyz przez swoje ,zarazem” narusza
ono metafizyczng opozycje zewnetrzne/wewnetrzne nie mniej niz parer-
gon, a opozycja ta funduje mozliwo$¢ empiryzmu. Myslenie to wyraza sie
najpelniej w koncepcji framing, ktéra likwiduje catkowicie semantyczna
samodzielno$¢ dzieta na rzecz przypadkowej produkcji zmiennych zna-
czen przez aplikowane ,obramowanie”. Nie chodzi oczywiscie o gre mie-
dzy znaczeniowa pretensja tekstu, okreslona przez jego przynalezno$c¢
do pewnego systemu regut, pewnego jezyka, pewnego miejsca w historii,
pewnego macierzystego dyskursu i odpowiedniego archiwum, a mody-
fikujacg mocg obramowania, o ktérej to grze pisat Roland Barthes, ale
o takie ujecia framing, ktére uznaja obramowanie za jedyny czynnik pro-
duktywny, a zarazem nie przyjmujg, nawet jesli afirmatywnie ja przywo-
tuja, Foucaultowskiej wizji regut organizujacych dyskurs i archiwum, wy-
razonej w Archeologii wiedzy, regut, ktore ograniczajg sposob aplikowania
obramowan i arbitralno$¢ operacji framing. Przyktadem takiej radykalne;j
opcji moze by¢ framing jako metoda studiéw wizualnych w ujeciu Mike’a
Balla. Bez nieempirycznych poje¢ intencji i sensu nie da sie tego rodzaju
opcji odrzucic¢. Jako radykalny empiryzm s3 one nowym pozytywizmem,
cho¢ historycznego pozytywizmu nie lubia. Kryteria empiryczne nie po-
zwalajg bowiem nie tylko zrozumie¢, jaka role w konstytucji znaczenia
odgrywa wiasna struktura dziela, ale tez nie pozwalajg na wyjasnienie
tego, jak sens ten jest wtasciwie produkowany przez obramowanie. Wré¢-
my do przyktadéow z Beethovenem i Schubertem: ustalenie sensu fugi
u pierwszego i niecodziennych modulacji u drugiego stato sie mozliwe
dzieki logice analogii, logice, ktorg musi odrzuci¢ kazdy empiryzm, ktory
nie wyobraza sobie naiwnie restytucji episteme rzadzacej medycyna Para-
celsusa. Zaden inny niz analogia zwigzek nie tgczy politycznego konser-
watyzmu i fugi, a tertium comparationis tej analogii to pojecie dawno$ci.
Odwotanie sie w rozumieniu sztuki do logiki analogii, co wykazali Wtodzi-
mierz LawniczakiJagna Dankowska, nie jest ani przypadkiem, ani btedem,
ale logika ta nie funduje zadnej formy sensownych badan empirycznych
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nad zwigzkami sztuki i porzadkéw wzgledem niej zewnetrznych. Czer-
pany z anglosaskich studiéw kulturowych pozytywizm New Musicology
musi sie wiec dystansowa¢ wzgledem historycznego pozytywizmu, gdyz
nie jest w stanie spetnic jego kryteridw logicznej prawomocnos$ci. W tym
sensie empiryzm tego rodzaju stanowi upotocznienie Kantowskiej wizji
piekna zaleznego: nie ma powodu, by upotocznienie nie mogto fundowac
,haukowego” kierunku.

Otwarcie myslowych struktur organizujacych rozumienie muzyki in-
strumentalnej przez przesuniecie jej do dziedziny anhdngende Schonheit
wyznacza wiec dwie niepodobne do siebie mozliwosci. Z jednej strony
droge namystu nad pojeciowym charakterem sensu muzyki, droge na
przyklad Hegla, a z drugiej, raz jeszcze przywotajmy Derride, ,empiryzmy
zewnetrzno$ci”, ktére nie umiejg ani patrze¢, ani czyta¢. Filozoficzny dy-
stans, tak szorstko wyrazony w Prawdzie w malarstwie® i zaakcentowa-
ny wyzej przeze mnie, nie zmienia jednak kulturowego statusu takiego
sposobu myslenia: dla rekonstrukcji kulturowego obrazu $wiata w jego
aspekcie wyznaczajacym pole rozumienia muzyki my$lenie to stanowi
pewne datum. Uznanie tego statusu nie pocigga za sobg likwidacji owego
filozoficznego dystansu, rozrdznia za to porzadki wywodu.

Nie mozna przeceni¢ znaczenia tekstu Kanta. Jego lektury - a czy jest
w historii namystu nad sztuka tekst czeSciej czytany? - i dokonywane
w ich trakcie przesuniecia okreslajg cata mape konceptualizacji muzyki
instrumentalnej i w ogdle sztuki, mape przemierzang przez ostatnie dwa
stulecia, o ktdra nalezatoby dopiero zapytac, czy jest jeszcze nasza mapa.
Wstepny opis tej mapy pozwolitl zarazem przedstawi¢ porzadek moich
wilasnych rozwazan (nie w catosci, gdyz Kant, jak zobaczymy, nie zaryso-
wuje jednak catej mapy). Nie ma za$ innego poczatku dla takich rozwazan
niz ponowna lektura Kanta. Lektury takiej dokonywano wielokrotnie,
a piszac w tym punkcie czasu, w ktérym sie pisze, ma sie jeszcze w uszach
lekture, jakiej dokonat Derrida. Wida¢ to powyzej i bedzie widac¢ ponize;.
Lektura toczaca sie na stronicach Prawdy w malarstwie nie toczyta sie
jednak w polu wyznaczanym przez pytanie o muzyke instrumentalna i jej
mozliwy sens - stad konieczno$¢ ponowienia lektury.

Przeczytajmy zatem jeszcze raz odno$ny akapit. Przedstawiwszy po-
jecie freie Schénheit i podawszy dwa przyktady piekna wolnego, rysunki
d la grecque oraz ornament roslinny na oprawach lub papierowych tape-
tach, Kant stwierdza:

2 1. Derrida, Prawda w malarstwie, thum. M. Kwietniewska, Gdansk 2003.
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Same dla siebie nic nie oznaczaja; nie przedstawiajq one niczego, zadnego przed-
miotu podpadajacego pod pewne okreslone pojecie i sa wolnym pieknem. Mozna
tu réwniez zaliczy¢ to, co w muzyce nazywa sie fantazjami (bez tematu), a nawet
wszelka muzyke bez tekstu®,

Sie¢ pytan zarysowuje sie tatwo. Czym doktadnie jest pulchritudo vaga
i w jakiej relacji sie znajduje do pulchritudo adhaerens? Jak sytuuje sie
piekno wolne wzgledem prostego pojecia piekna, przed jego podziatem
na wolne i zalezne? Co to znaczy ,nic nie oznaczac”, ,nie przedstawiac”,
»hie podpada¢ pod pewne okreslone pojecie”? Czym zatem doktadnie jest
piekno zalezne? Jak jego zwiagzek z pojeciem, a wiec czym$ rozumowym,
sytuuje je wzgledem tego doswiadczenia estetycznego, ktére angazu-
je, procz naoczno$ci, wyobrazni i intelektu, takze wladze rozumu, czyli
wzgledem wzniostosci? Jak brak lub obecno$¢ odniesienia do pojecia
okres$lajg stosunek wolnego i zaleznego piekna do cztowieka jako animal
rationale i zoon logon echon oraz do takich cech my$lenia pojeciowego jak
jego jezykowo$¢, a wiec historyczno$¢ i kulturowo$¢? Co znaczy specyficz-
ny styl wypowiedzi Kanta, owe dwa ,bez” (ohne Thema, ohne Text), dla-
czego jedno jest ujete w nawias, a drugie nie? A owo uderzajace ,,a nawet”
przed ,wszelka muzyka bez tekstu”? Pytania te wzajemnie sie okre$lajg
i oSwietlajg, trudno ich rozpatrywanie rozdzieli¢ i pilnowaé zarysowanej
wtasnie kolejnosci odpowiedzi. Wydaja sie tworzy¢ koto wzajemnych
odestan. Zatem wazniejsze od kolejnosci ich rozpatrywania wydaje sie
pilnowanie, by odnosi¢ je nieodmiennie do muzyki, czy Kant tego chciat,
czy nie, ujawniajac ich sens w wybranym tutaj Swietle.

0d czego wolne jest wolne piekno? Odpowiedz otrzymujemy od razu
i w jasnej postaci: piekno wolne jest wolne od pojecia, nie podpada pod
pojecie. Wydaje sie jednak, ze Kant natychmiast podwaja znaczenie tej
odpowiedzi. To, Zze przedmiot podoba nam sie pieknem wolnym, wynika
z tego, ze przedmiot taki ,nic nie znaczy”. Jak bowiem mogtby cokolwiek
znaczy¢ bez pojecia? Pojecie nie jest jednak potrzebne, by , przedstawiac”.
To, Ze piekno wolne nie jest obcigzone znaczeniem, nie znaczy jeszcze,
ze musi by¢ wolne od reprezentacji. Zwr6¢my uwage, ze Kant méwi tylko,
ze przedmioty piekne pieknem wolnym nie przedstawiaja ,zadnego przed-
miotu podpadajacego pod pewne okreslone pojecie”. A przedmiot, ktory
nie podpada pod pewne okreslone pojecie? Dziki tulipan jako przedmiot
estetycznego upodobania, a nie praktycznych zabiegéw lesnika lub po-
znawczych procedur botanika, czy on moze by¢ przedstawiony w pieknie

% . Kant, op. cit., s. 106.
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wolnym? Nic w tek$cie Kanta nie wyklucza takiej mozliwosci. A zatem
mamy do dyspozycji przynajmniej dwie charakterystyki piekna wolnego:
przedmiot niepodporzgdkowany pojeciu i nie-reprezentujgcy oraz nie-
podporzadkowana pojeciu reprezentacja niepodporzadkowanego poje-
ciu przedmiotu. Te dwie postaci dajg sie ujg¢ jednolicie jako zastrzezenie
wyrazone nastepujgco: 1. piekno wolne nie podpada pod pojecie (a wiec
zarazem nie posiada znaczenia na sposob jezyka); 2. piekno wolne moze
by¢ przedstawieniem przedmiotu, je$li przedmiot przedstawienia sam
jest piekny pieknem wolnym (stad ornament ro$linny, ale nie zoomorficz-
ny, a przynajmniej nie kazdy ornament zoomorficzny). Nie s3 to stopnie
wolnego piekna. Piekno wolne, ktore nie reprezentuje (na przyktad, jezeli
wypada dorzuci¢ na poty wiasny przyktad, arabeska po jej oderwaniu sie
od historycznego Zrodta w arabskim pismie), nie jest bardziej wolne niz
przedstawienie dzikiego tulipana. Wolne przedstawienie tego, co wolne,
nie cechuje sie nizszym stopniem wolno$ci niz wolne nie-przedstawianie.
Bedac absolutnie wolnym przedmiot przedstawienia, nie zanieczyszcza
ani nie zmniejsza wolnos$ci samego przedstawienia: 1x1=1.
A jednak:

Nie zaktada sie tu [w odniesieniu do piekna wolnego] ani pojecia jakiego$ celu, do
ktoérego miataby danemu przedmiotowi stuzy¢ réznorodno$¢, ani tego, co przed-
miot ten miatby przedstawia¢; skutek bowiem bytby taki, ze swoboda wyobrazni,
ktora niejako bawi sie ogladaniem ksztattu, ulegtaby tylko ograniczeniuA‘.

Kant bynajmniej nie przeczy w tej wypowiedzi temu, Ze przedstawie-
nie moze podobac sie pieknem wolnym, ale dorzuca kluczowe zastrzeze-
nie. Przygladajac sie reprezentacji, nie zaktadamy zadnego pojecia celu,
ktéremu miataby ona by¢ podporzadkowana - to juz oczywiste. Nie zakta-
damy jednak takze pojecia przedmiotu, ktéry zostat przedstawiony, a na-
wet samego pojecia reprezentacji. W chwili, gdy zaczniemy poréwnywac
przedstawienie z tym, co przedstawione, musimy uruchomic¢ pojecia okre-
S$lajgce, czym wiasciwie przedstawiona rzecz jest, a wiec konkretne tresci
poznawcze. Nie potrafie poréwnac tulipana z jego przedstawieniem, jesli
nie wiem nic o tulipanie - czy w przypadku muzyki instrumentalnej nie
wystarczy wiec, gdy przestane udawag, ze wiem, co zostato przedstawio-
ne, ze zaakceptuje brak pojecia, ktére opisywatoby przedmiot przedsta-
wienia, brak mojej o nim wiedzy? Pulchritudo vaga odsuwa zatem preten-
sje mimesis, chociaz samego nasladownictwa (zostawmy jeszcze na boku

4 Ibidem, s. 107.
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réznice miedzy mimesis jako imitacjg a reprezentacja) nie likwiduje: czyni
je obojetnym. Jesli podziwiam co$ jako wolne piekno, to przedstawieniowy,
mimetyczny charakter tego czego$ nic mnie nie obchodzi. Nie poréwnuje
przedstawienia z jego przedmiotem, poniewaz to uruchomitoby pojecie,
a wiec zlikwidowatoby wolno$¢ piekna. Stucham muzyki programowej, ale
nie czytam programu, nie interesuje mnie, czy ma to by¢ Orfeusz, czy moze
Don Kichot. Wyrwijmy z kontekstu fragment zdania, w ktérym Kant, mé-
wigc o czym$ innym, mimochodem okresla te wtasnie kwestie:

[...] kiedy przedstawienie (przez ktére dany jest nam pewien przedmiot) poréw-
5

nujemy za pomocg pojecia z przedmiotem (z tym, czym powinien on by¢) [...]°.

Zatem, poza wszystkim innym, pojecia rozumu sg tez narzedziami,
dzieki ktérym dopiero okreslamy adekwatno$¢ przedstawienia, zresz-
ta nie wedle pojecia tego, jaki przedmiot przedstawienia jest, ale ,,czym
powinien on by¢”. Tak oto, posrodku rozréznienia piekna wolnego i za-
leznego oraz problemu przedstawienia, zarysowuje sie konieczno$¢ po-
stawienia pytania o ideat piekna, ktére Kant rzeczywiscie podejmuje juz
w nastepnym paragrafie.

Aby dobrze zrozumie¢ mozliwo$¢ mimetycznego przedstawienia, ktére
uniewaznia wtasng mimetyczno$¢ - w tym znaczeniu, ze odsuwa ono poréw-
nywanie miedzy przedmiotem przedstawienia a samym przedstawieniem,
poréwnywanie, ktére wymuszatoby rekurs do pojecia, wystarczy uzmy-
stowi¢ sobie pewne strategie malarskie, ktére na przetomie XIX i XX wieku
zyskaly petng artykulacje. Odwotajmy sie do modernistycznych rozwazan
nad prawda (a nie po prostu przedstawieniem) i malarstwem, wyciaga-
jac z nich to, co ma znaczenie dla naszego problemu. Ujmuje ten problem
stawne i wielokro¢ cytowane zdanie Maurice’a Denisa: ,trzeba pamietac,
Ze obraz, zanim stanie sie bojowym rumakiem, nagg kobietg, anegdota czy
czymKolwiek innym, jest najpierw i przede wszystkim ptaska powierzchnig,
pokrytg w pewnym porzadku kolorami”®. Chodzi wtasnie o umiejetno$¢
zatrzymania sie przy owym ,najpierw”, podziwianie obrazu na etapie wol-
nego piekna, jakie dostrzec mozna w porzadku barw i linii bez wzgledu na
mimetyczny charakter rodzacego sie ksztattu. Czy czego$ podobnego nie
chwyta jeszcze stawniejsze powiedzenia Paula Cézanne’a o malarstwie jako
y2harmonii réwnolegtej wzgledem natury”?. Owa ,réwnolegtos¢” wydaje sie
wyraza¢ wlasnie obecno$¢ i zarazem uniewaznienie mimetycznego zwigzku

5 Ibidem, s. 109.
5 W. Haffman, Malerei in 20. Jahrhundert, Munich 1954, s. 58.



62 Krzysztof Moraczewski

miedzy obrazem a natura, podkresla¢ specyfike reprezentacji, ktéra wyklu-
cza poréwnanie ze swym przedmiotem co do adekwatnosci przedstawienia,
a wiec to wilasnie poréwnanie, ktére musimy rzeczywiscie wykluczy¢, aby
znalez¢ upodobanie na przyktad w martwych naturach Cézanne’a. Trzeba
podkresli¢, ze chodzi o ten wtasnie typ poréwnania obrazu i natury pod ka-
tem adekwatnosci przedstawienia, ktéry zaktada pojecie przedmiotu, a nie
wszelkie w ogdle poréwnanie. Cézanne, zeby pozosta¢ w kregu stawnych
cytatéw, powiedziat tez (podobno, bo wypowiedz te przypisuje sie i Chagal-
lowi), ze kiedy ocenia sztuke, bierze swdj obraz i stawia go obok przedmiotu
stworzonego przez Boga, jak drzewo lub kwiat. Jesli zatamuje sie, to nie jest
to sztuka. Ot6z ,réwnolegto$¢” tym razem wyraznie jest pojeta jako zdol-
no$¢ do wytrzymania tych samych kryteriéow estetycznego osadu, zdolnos¢
do réwnego bycia, ujmujac to w Kantowskich kategoriach, wolnym pieknem.
Kwiat i drzewo to przyktady, ktére pozwalaja na takie przeniesienie. Oczy-
wiscie, wskazanie na pojmowanie malarstwa jako dziedziny fireie Schénhe-
it, chociaz jego konsekwencje wida¢ dobrze az po Picassa, jesli nie dtuzej,
nie wyodrebnia differentia specifica sztuki nowoczesnej. Czy nie mozna by
powiedzie¢ tych samych rzeczy o malarstwie Parmigianina? ,Dtuga szyja”
Madonny jest ustanowiona, jako szyja wtasnie, dzieki relacji mimetycznej,
ale jej dlugos¢, dyktowana potrzebg zachowania petnej elegancji harmonii
linii krzywych, uniewaznia poréwnanie z jakimkolwiek naturalnym przed-
miotem. Odwotanie do pojecia tego, jaka powinna by¢ szyja, zlikwidowatoby
upodobanie wigzace sie ze swobodna gra ksztattéw. Co$ podobnego zachodzi
w rzezbach kosciota St-Pierre w Moissac i setkach innych dziet. Odwotanie
do Kantowskiego oddzielenia piekna wolnego i zaleznego nie wystarcza tez
jako kontekst interpretacji wczesnego modernizmu, jak tu bowiem dotaczy¢
to, co Cézanne pisze o roli uczucia w malarstwie? A Emile Bernard, ktéry
zaczynajac podobnie, dochodzi do estetyki autoekspresji, a rola jaka pojecie
odgrywa w malarstwie Paula Gauguina? A jednak takie odwotanie przynosi
jakas korzys¢ poza zilustrowaniem wywodu Kanta, ktdry jest historycznie
nieodpowiedni, ale heurystycznie przydatny, bowiem unaocznia opaczno$c¢
formuty rozumienia modernizmu jako ,zerwania z przedstawianiem” czy
JKresu mimesis”. Trzeba dysponowaé¢ bardzo prymitywnym rozumieniem
mimesis i jego roli w sztuce, by gltosi¢ cos takiego, trzeba rozumie¢ mimesis
jako kopiowanie tego, co wida¢, a wiec w arbitralnej niezgodzie z cata trady-
cja problemu.

Zatem piekno wolne dopuszcza przedstawienie pod dwoma warun-
kami: ani przedmiot przedstawienia nie zostanie odniesiony do Zadne-
go pojecia cely, ani tez samo przedstawienie nie zostanie poréwnane ze
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swym przedmiotem za pomoca pojecia tego, jaki ten przedmiot powinien
by¢. Nawet jesli nie poréwnuje przedstawienia z pojeciem tego, jaki po-
winien by¢ przedmiot tego przedstawienia, to jednak przedstawienie to
rozpoznaje jako przedstawienie i to tego akurat przedmiotu. Patrze na ob-
raz Parmigianina i rozpoznaje kobiete, a nawet jej szyje. Patrze na obraz
Cézanne’a i rozpoznaje jabtka albo gére. Kant nie postawil sobie pytania
0 to rozpoznawanie i jego relacje do poréwnywania. Rozpoznawanie nie
jestbowiem odnoszeniem przedmiotu reprezentacji do pojecia tego, czym
przedmiot ten powinien by¢. Dopiero wypowiedzenie rozpoznania wpro-
wadza pojecie. Jest czym$ innym widzie¢ jabtko i méwié: ,widze jabtko”,
a zwtaszcza jest czym$ innym widziec¢ jabtko i pytac ,jakie powinno by¢
jabtko?”. Problem polega na tym, by widzie¢ jabtko i abstrahowac od tego,
Ze to jest jabtko, abstrahowa¢ bez wysitku. Rozpoznawanie nie dokonuje
sie na bazie poznawczych i normatywnych poje¢ rozumu, ale na podsta-
wie wstepnej otwarto$ci $wiata, co daje sie uja¢ dopiero z perspektywy
ontologii prawdy, jaka Martin Heidegger przedstawit w Byciu i czasie, ale
jeszcze nie ze stanowiska Kanta. Zostawmy to wiec na razie z boku. Sam
Kant odnosi sie do tego jedynie na spos6b deklaracji, bez petnego uza-
sadnienia, przy okazji rozwazania niezalezno$ci sagdu smaku od pojecia
doskonatosci:

[...] a chociaz do sadu smaku jako sadu estetycznego potrzebny jest réwniez (jak
do wszystkich sadéw) intelekt, to nie wystepuje on w sgdzie tym jako wtadza po-
znania przedmiotu, lecz tylko jako wtadza okreslaniasagdu i zawartego w nim
(ale bez pojecia) przedstawienia [...]7.

Przedstawienie zostaje okre$lone jako zawarte w sadzie smaku i oby-
wajace sie bez pojecia i to w zdaniu, ktérego poczatek okreslit intelekt wita-
$nie jako wladze ksztattowania pojec. Niestety, Kant pozostawit te uwage
bezrozwiniecia i pozostaje ona, nazywajgc rzecz po imieniu, enigmatyczna.

Zarazem dotkneliSmy innej jeszcze niejasnoSci zawartej w samym
tekscie Kanta, niejasnosci, ktéra wigze sie wtasnie z uzytym stowem ,,abs-
trahowac”. Z jednej strony Kant daje przyktady piekna wolnego, zaré6wno
naturalne, jak i artystyczne, w tym przyktad muzyki bez tekstu. Z drugiej
strony mozemy przeciez abstrahowa¢ od pojecia w przypadku kazdego
przedmiotu i kazdego przedstawienia i tekst trzeciej krytyki stwierdza to
wprost:

7 1. Kant, op. cit., s. 104 [podkr. K. M.].
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Sad smaku bytby w odniesieniu do przedmiotu o okre$lonym celu wewnetrznym
tylko wowczas czysty, gdyby ten, kto wydaje sad, nie miat albo zadnego pojecia
o tym celu, albo w swym sadzie od niego abstrahowat®.

Zatem znowu dwie mozliwosci, z ktérych pierwszg Kant okresla jako
niewiedze. Podziwiamy przedmiot ze wzgledu na jego wolne piekno wte-
dy, gdy nie wiemy nic o jego wewnetrznym celu. Raz jeszcze musi powré-
ci¢ przyktad tulipana. Nawet tulipan jest piekny pieknem wolnym tylko
- w pierwszym przypadku - gdy nie wiemy o jego wewnetrznym celu. Im
mniej wiemy o $wiecie, tym wiecej w nim wolnego piekna, a rozszerzanie
sie o$wiecenia i powszechna edukacja muszg pomniejsza¢ jego dziedzi-
ne. Kant moze jeszcze twierdzié, ze wiedza o wewnetrznym celu kwiatu
to wiedza, ktora posiada botanik: kwiat jest organem rozrodczym rosliny.
A my, Zyjacy w Swiecie, w ktérym ta wiedza jest wiedza kazdego, kto jako
tako wywigzat sie z obowiazku szkolnego, jak szeroko lub raczej jak wasko
mozemy wykresla¢ domene wolnego piekna, ktéra fundowana jest przez
ignorancje? Raz jeszcze potrzebna bytaby analiza prowadzona poza hory-
zontem dociekan Kanta, nalezatoby bowiem postawi¢ pytanie o to, czy ta
wiedza o wewnetrznych celach przedmiotéw wspotkonstytuuje nasz Swiat,
czy przypadkiem sie od niego nie oddziela oraz jak dalece rozszerzanie sie
o$wiecenia zmienia nasze widzenie $wiata. Ile razy, patrzac na kwiat - nie
bedac botanikami i nie bedac juz uczniami - zastanawialiSmy sie nad jego
funkcjonalno$cia ze wzgledu na rozmnazanie rosliny, czy otrzymujgc kwia-
ty albo ogladajac ogréd, albo bedac na lesnej tace czy nawet w kwiaciarni,
pomyslelismy kiedykolwiek: ,och, jak perfekcyjnie celowy organ rozrod-
czy!”? Nie patrzymy tak nawet na ludzkie narzady ptciowe, bedace dla
nas przedmiotami pozadania i quasi-estetycznego upodobania. Oto nasza
zdolno$¢ do nieuwzgledniania tego, co skadinad wiemy (wiedza ta bywa
tak nieadekwatna wzgledem naszych wtasnych doswiadczen, ze rodzi ko-
mizm: czyz - bez wzgledu na ich prawdziwo$¢ - wyja$nienia naszych wta-
snych upodoban seksualnych, jakich dostarcza psychologia ewolucyjna, nie
sg komiczne w zestawieniu z aktem pozgdania?). Ta zdolno$¢ to wtasnie
moc abstrahowania, drugi z opisywanych przez Kanta przypadkéw, fundu-
jacy na nowo dziedzine wolnego piekna. Abstrahowac od celu przedmiotu,
abstrahowa¢ od trafnosci przedstawienia mozemy potencjalnie zawsze,
a wiec restytucja pulchritudo vaga ma wrecz triumfalny charakter. Rozré6z-
nienie piekna wolnego i zaleznego okazuje sie w efekcie - co mozna byto
podejrzewac od poczatku, jesli tylko przeczytaliSmy poprzednie paragrafy

8 Ibidem, s. 109.
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Analityki piekna - nie kwestig przedmiotu, ale sprawg rodzaju sadu, jaki
o danym przedmiocie wydajemy. Kant postawit sprawe jasno: ,W wyda-
waniu sgdu o wolnym pieknie (tzn. co do samej tylko formy) sad smaku
jest czysty”. Oznacza to w konsekwencji, ze cata Analityka piekna w tych
cze$ciach, ktore dotycza czystego sadu smaku, a wiec w swej znakomitej
wiekszosci, jest teorig piekna wolnego. Piekno to mozna dzieki mocy abs-
trahowania dostrzec w kazdym mozliwym przedmiocie sagdu smaku, bez
wzgledu na jego wewnetrzny cel i zwigzek z pojeciem. Wystarczy ,tylko”
od tego celu i pojecia abstrahowac. Teoria przedmiotu pieknego pieknem
wolnym staje sie wiec kwestig drugorzedng, jesli nie w ogdle zbedna, gdyz
wszystko zostaje rozstrzygniete na pietrze analityki sadu smaku. Czyzby-
$my wiec, pytajac jednak o ten przedmiot, poszli zupelnie btedng drogg,
ktdra teraz udato sie skutecznie skorygowac?

Najpierw powraca problem niejasno$ci Kantowskiego tekstu, niejasno-
Sci filozoficznie znaczacej, a nie wynikajgcej z niezreczno$ci wyrazenia itp.
Jesli wszystko miataby rozstrzygac teoria sadu smaku, a przedmiot poprzez
procedure abstrahowania zawsze mogtby zosta¢ uczyniony przedmiotem
piekna wolnego, to dlaczego Kant komplikuje sprawe od poczatku? Juz
w pierwszych zdaniach 16. paragrafu Analityki piekna, kiedy po raz pierw-
szy wprowadza odréznienie pulchritudo vaga i pulchritudo adhaerens,
czyni to rzeczywiscie od strony tego, co zaktadane w sadzie smaku:

Istnieja dwa rodzaje piekna: piekno wolne (pulchritudo vaga) i piekno li tylko za-
lezne (pulchritudo adhaerens). Pierwsze nie zaktada zadnego pojecia o tym, czym
przedmiot ma by¢; drugie zaktada takie pojecie oraz stosujgca sie do niego dosko-

natos¢ przedmiotulo.

Pozostawmy na razie poza zasiegiem rozwazan kwestie relacji piekna,
pojecia i doskonato$ci oraz mocno hierarchizujaca rodzaje piekna par-

tykute ,li tylko”. Wazniejsze, Ze juz nastepne zdania paragrafu zmieniajg
perspektywe i narzucaja rozwazania od strony przedmiotu:

Piekno pierwszego rodzaju okresla sie jako (dla siebie istniejace) piekno tej lub
owej rzeczy; drugie jako zwigzane z pewnym pojeciem (piekno uwarunkowane)
przypisywane jest przedmiotom podpadajacym pod pojecie pewnego szczegél-
nego celull.

9 Ibidem, s. 107.
10 Ihidem, s. 105.
1 Ibidem, s. 105-106.
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Niedtugo potem nastepuja przyktady piekna wolnego, w tym przykta-
dy muzyczne. Raz jeszcze trzeba zapytac: jesli sprawa rozréznienia rodza-
jow piekna sprowadza sie do abstrahowania od pojecia w czystym sgdzie
smaku, to po co w ogéle przyktady, po co powtarzanie tego rozréznienia
od strony przedmiotu? Nieustanne zmienianie punktu widzenia moze
prowadzi¢ jedynie do nieporozumien i empirycznie do nich prowadzi,
o czym Kant dobrze wie. Oto kilka znaczacych zdan, raz jeszcze kwestia
abstrahowania od pojecia celu w czystym sadzie smaku, ale tym razem
przeczytana z wazng kontynuacja:

Sad smaku bytby w odniesieniu do przedmiotu o okre$lonym celu wewnetrznym
tylko wéwczas czysty, gdyby ten, kto wydaje sad, nie miat albo Zadnego pojecia
o tym celu, albo w swym sadzie od niego abstrahowat. Ale wéwczas, cho¢ wydatby
trafny sad smaku, oceniajac przedmiot jako wolne piekno, narazitby sie na nagane
i na zarzut ztego smaku ze strony kogos innego, kto uznaje piekno danego przed-
miotu za wiasciwos¢ tylko zalezna (kto bierze pod uwage cel przedmiotu) [...]12.

Odroéznienie rodzajow piekna zostato tutaj ujete od strony sadu este-
tycznego, ale tym razem okazuje sie, Ze abstrahowanie od pojecia celu, kté-
re pozwala przeksztatci¢ piekno dowolnego przedmiotu w piekno wolne,
moze nas narazi¢ na ,hagane i zarzut ztego smaku”, sformutowane z po-
zycji piekna zaleznego - ,li tylko” zaleznego, a jednak roszczacego sobie
prawo do przygan.

Wazne pytanie: czy roszczenie sgdu wydawanego z pozycji piekna
zaleznego, aby przygania¢ redukcji przedmiotu o wewnetrznym celu do
przedmiotu piekna Ii tylko wolnego - a przygana ta odwraca hierarchi-
zacje rodzajow piekna, ktére partykuta ,li tylko” zarysowata na poczatku
Kantowskiego paragrafu - jest uprawniona? Na pierwszy rzut oka stano-
wisko Kanta wydaje sie polubowne. Kontynuujac przytoczone rozwaza-
nie, Kant pisze:

[...] cho¢ kazdy z nich [tzn. sadzacy wedle pojecia i abstrahujacy od niego] na swoj
sposob wydaje sad trafny; pierwszy podtug tego, co przedstawia sie jego zmy-
stom, a drugi podtug tego, co posiada w swej my§1i13.

Nie ufajmy nazbyt pospiesznie tej polubownoSci: czyz w odréznieniu sg-
dzenia wedle zmystéw i sagdzenia wedle mysli nie zapowiada sie juz przyszta
hierarchizacja? Na razie jednak Kant dodaje w koncyliacyjnym tonie:

12 Ibidem, s. 109.
13 Tbidem.
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Za pomocg tego rozréznienia mozna potozy¢ kres niejednemu sporowi miedzy
arbitrami smaku na temat piekna, wykazujac im, ze jeden z nich méwi o pieknie
wolnym, a drugi o pieknie zaleznym, ze pierwszy wydaje czysty, a drugi stosowany
sad smaku'*.

Ta opinia wraca¢ bedzie w dyskusjach o sztuce, a zwtaszcza o muzyce,
wielokrotnie, z Kantowskiej inspiracji i bez niej. Jej echo tatwo dostrzec
w zadaniu Witkacego, aby kazdy krytyk artystyczny, zanim wyda sad,
przedstawit zatozenia swego ,Swiatopogladu estetycznego”, pobrzmiewa
ona, kiedy Glenn Gould przeciwstawia sobie estetyczny i historyczny osad
dzieta muzycznego. Charakterystyczne jednak, ze odwotania do staranne-
go odrdzniania rodzajow osadu dzieta sztuki stuzyly z reguty hierarchi-
zacji tych rodzajow; zaréwno Witkacy, jak i Gould dobrze wiedzieli, jakie
sady sg wtasciwe. A Kant? Polubowno$¢ pierzcha w nastepnym paragra-
fie trzeciej krytyki, gdy filozof stawia zagadnienie ideatu piekna, chociaz
punkt zasadniczy zostaje przedstawiony juz przy komentarzu do przykta-
dow piekna zaleznego:

Mozna by na przyktad wiele form podobajacych sie bezposrednio w naocznosci
zastosowac do jakiej$ budowli, gdyby budowla ta nie miata by¢ ko$ciotem; mozna
by jakas posta¢ upiekszy¢ wszelkiego rodzaju ozdébkami oraz lekkimi, chociaz
regularnymi liniami, jak to czyniag Nowozelandczycy w swym tatuazu, gdyby po-
sta¢ ta nie byta cztowiekiem; inna natomiast mogtaby mie¢ o wiele subtelniejsze
rysy i bardziej ujmujacy, tagodniejszy wyraz twarzy, gdyby nie miata przedstawia¢
mezczyzny czy nawet wojownikals.

Otrzymujemy trzy przyktady o nieréwnej wadze, z ktérych wszystkie
prezentuja powtarzajaca sie sytuacje, gdy co$, co podoba sie jako piekno
wolne, musi zosta¢ odrzucone z perspektywy piekna zaleznego, czyli z po-
zycji pojecia okreslajacego cel przedmiotu. Za kazdym razem czysty sad
smaku wydaje swoj wolny osad wyrazajgcy upodobanie - podobajg mu sie
formy ornamentu architektonicznego, linie maoryskiego tatuazu, miekko-
$ci linii pieknej twarzy, po to, by to, co sie temu sgdowi podoba, zostato
zawsze odrzucone jako niestosowne. Z punktu widzenia piekna wolnego
owe zarzuty niestosownosci jedynie rozmijajg sie z charakterem upodoba-
nia i zanieczyszczaja sad smaku, zmieniajac jego postac z czystej w jedynie
stosowang. Decorum czy aptum jako zasada artystyczna (jak bowiem moz-
na by w ogoéle odnies¢ takie rozumowanie do przedmiotéw naturalnych:

4 Tbidem.
15 Ibidem, s. 107-108.
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czym miataby by¢ niestosowno$¢ kwiatu?) okazujg sie, wbrew sokratej-
skiej tradycji funkcjonalnego rozumienia piekna, nie tylko nie mie¢ nic
wspolnego z wolnym pieknem, ale wrecz likwidowac jego wolno$¢. Czy to
oznacza wolno$¢ abstrahowania od decorum? Trzy przyktady, jakie podaje
Kant, maja pod tym wzgledem - powtdrzmy - nieréwng wage. Przyktad
trzeci, twarz wojownika, to tylko decorum, wyczerpuje sie on w odwotaniu
do pojecia o tym, jaki przedmiot by¢ powinien, czyli w znanym juz nam
poréwnywaniu przedmiotu reprezentacji z jego pojeciem, a wiec doktad-
nie w tym, od czego abstrahuje czysty sad smaku. Przyktad pierwszy, zmy-
stowe formy nieodpowiednie dla kosciota, angazuje nie tylko wyobraze-
nie o tym, jak powinien wygladac¢ koscidl, ale tez jego funkcje jako czego$
uzywanego. Stosownos¢ zalezna tu jest od mozliwosci kosciota, by by¢
ko$ciotem, a ztamanie decorum moze odebra¢ funkcje samemu przedmio-
towi. Czy wiec - pierwsze podejrzenie — sad smaku, ktéry w przypadku ko-
$ciota abstrahuje od stosowno$ci jego wizualnych form, nie jest co prawda
uprawniony w waskim zakresie czystej estetycznosci, ale z kazdej szerszej
perspektywy musi by¢ odrzucony jako zwyczajnie niekompetentny, nie
tylko z perspektywy religijnego kultu, ale tez z perspektywy architektu-
ry jako dziedziny sztuki? Dzieki przyktadowi kosciota dotykamy sytuaciji,
gdy estetyczne abstrahowanie od pojecia moze zlikwidowac artystyczno$c¢
przedmiotu, a wiec zauwazamy, ze z Kantowskiej perspektywy teoria
smaku nie wyczerpuje teorii sztuki, a relacja piekna zaleznego i wolnego
inaczej wyglada z punkéw widzenia estetycznego i artystycznego. Najwaz-
niejsze znaczenie ma jednak przyktad drugi, a jego waga staje sie w pelni
zrozumiata dopiero w $wietle rozwazan Kanta o ideale piekna.

Ideat jest powigzany z ideg (pojeciem rozumu) w ten sposob, Ze stano-
wi adekwatne do niej wyobrazenie czego$ jednostkowego. W ten sposéb
ideat zaktada ten wtasnie rodzaj poréwnywania, ktéry zostat wykluczony
z dziedziny piekna wolnego: poréwnanie pewnego jednostkowego, naocz-
nego przedstawienia z pojeciem przedstawionej rzeczy, pojeciem norma-
tywnym, wyznaczajacym to, jaka ta rzecz powinna by¢. Kant zaznacza jed-
nak réznice miedzy ideatem zredukowanym do postaci typu, ktéry daje sie
wyznaczy¢ dla kazdego gatunku rzeczy (bo nie dla pojedynczych egzem-
plarzy), a zgodno$cia wyobrazenia z pojeciem wewnetrznego, konieczne-
go celu wyobrazonej rzeczy. Istnieje jeden tylko byt, ktéry zawiera w sobie
pojecie wewnetrznego celu w sposob konieczny, a bytem tym jesteSmy my
sami. Ostatecznie wiec i w $cistym rozumieniu ideat piekna mozna okre-
$li¢ wytgcznie dla przedstawienia cztowieka. Ideat taki dotyczy¢ moze
oczywiscie tylko piekna zaleznego. Niemozliwo$¢ sformutowania ideatu
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dla piekna wolnego ma dwa powody. Po pierwsze ideal zaktada idee,
a piekno wolne obywa sie bez posrednictwa pojecia, wykluczajac zara-
zem poréwnanie przedstawienia z tym, co przedstawione. W ten spos6b
piekno wolne blokuje w swej dziedzinie mozliwo$¢ zaistnienia ideatu. Po
wtdre ideat jest w nieuchronny spos6b normatywny, wyznacza wzorzec
i domaga sie spetnienia, a wiec dostarcza kryterium oceny przedmiotu
pieknego. Kryterium takie moze za$ zosta¢ sformutowane tylko dla piekna
zaleznego. Mozliwo$¢ istnienia kryteriow piekna wolnego jest wykluczona
przez czysto estetyczny charakter sadu smaku, orzekajacego jedynie sto-
sunek wtadz poznawczych podmiotu do przedstawienia, stosunek zwany
upodobaniem, ktéry ma radykalnie subiektywny charakter:

Nie moze istnie¢ zadne obiektywne prawidto smaku, ktére za pomoca pojec okre-
$latoby, co jest piekne. Kazdy bowiem sad z tego zrédia jest estetyczny; tzn. ze
jego racja determinujgca jest uczucie podmiotu, a nie pojecie przedmiotu. Poszu-
kiwanie jakiej$ zasady smaku, ktéra mogtaby za pomoca okreslonych poje¢ podac
og6lne kryterium piekna, jest trudem daremnym, gdyz to, czego sie szuka, jest
niemozliwe i samo w sobie sprzeczne16.

Na gruncie pulchritudo vaga nie sposob z Kantem dyskutowac. A wiec
raz jeszcze: ideat piekna jest ostateczng norma piekna zaleznego, co w kon-
sekwencji oznacza miedzy innymi, ze jeSli muzyka ohne Text jest sprawg
piekna wolnego, to i dla niej nie istnieje i nie jest mozliwe kryterium piekna.
Ideat piekna, jako ostatecznie sformutowany dla przedstawienia cztowie-
ka, wydobywa wage drugiego z trzech Kantowskich przyktadéw konfliktu
piekna wolnego i decorum piekna zaleznego, konfliktu czystego i stosowa-
nego sadu smaku, przyktadu nowozelandzkich tatuazy na ciele cztowieka.
Nieodpowiednio$¢ tych tatuazy nie bierze sie z funkcji czy zewnetrznie
przydanego pojecia celu, ale z ich niezgody z pojeciem, ktére stanowi we-
wnetrzny i konieczny cel cztowieka. Abstrahowanie od tego celu znosi czto-
wieczenstwo, a wiec, chociaz uprawnione z czysto estetycznej perspektywy
freie Schénheit, musi zosta¢ wykluczone z wielu innych perspektyw, przede
wszystkim za$ z perspektywy rozumu praktycznego i filozofii moralnej
drugiej krytyki oraz, co stanie sie jasne za chwile, z perspektywy sztuki. Nie
spieszmy sie przy tym, uczuleni przez antropologie i dyskursy krytyczne,
ze stawianiem Kantowskiemu humanizmowi, na podstawie takiego, a nie
innego doboru przyktadu, fatwego zarzutu europocentryzmu itp. Derrida,
komentujac Krytyke wtadzy sqdzenia, stusznie podkreslit, Ze uzaleznienie

16 Tbidem, s. 109-110.
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pulchritudo adhaerens od pojecia, a wiec w dalszej perspektywie od jezyka,
wrecz wymusza otwarcie filozofii transcendentalnej na teorie kultury. To
samo stwierdza sam Kant w paragrafie poswieconym ideatowi piekna, bo
gdziezby indziej, cho¢ po to, by horyzont teorii kultury natychmiast prze-
kroczy¢. To, co relatywne, zostaje umieszczone po stronie empirycznie od-
najdowanej normy przedstawienia, wrazliwej na warunki lokalne:

[...] dlatego Murzyn musi mie¢ z koniecznosci w tych empirycznych warunkach
inng idee normy niz cztowiek biaty, a Chinczyk inna niz Europejczyk1 .

Sama idea normy nie ma oczywiscie pochodzenia empirycznego -
jakze sama idea normy mogtaby takie pochodzenie mie¢? - ale stanowi
podstawe mozliwos$ci wszelkiego prawidta oceny. Przekroczenie owej
relatywnej normy przedstawienia za pomoca ideatu piekna, ktéry oparty
jest nie na wzglednej geograficznie i cywilizacyjnie przecietnosci wygla-
du i wyobrazenia o cztowieku, ale na koniecznym pojeciu wewnetrznego
celu cztowieka, nie oznacza prostego porzucenia owych ,przecietnosci”
- zostajg one zachowane jako niewchodzace do samego ideatu warunki
poprawnosci przedstawienia, a wiec zarazem uprzednie warunki mozli-
wosci ideatu piekna. Przedstawienie cztowieka zatem w konieczny spo-
séb nie moze podlega¢ osadowi tylko estetycznemu: ,ocena na podstawie
takiego kryterium [ideatu piekna] nigdy nie moze by¢ czysto estetycz-
na”8, Albo jeszcze konkretniej: ,ocena na podstawie ideatu piekna nie
jest samym tylko sadem smaku”!’. Trudno zatem o mocniejszy przyktad
watpliwego estetycznego abstrahowania niz préba osadu przedstawienia
ludzkiej postaci jako piekna wolnego.

Ideat piekna ttumaczy, dlaczego estetycznie prawomocna procedura
abstrahowania od pojecia celu pieknego przedmiotu lub jego przedstawie-
nia nie moze by¢ zaakceptowana z punktu widzenia jakiegokolwiek huma-
nizmu, zwtaszcza humanizmu tak na siebie zdecydowanego, jak Kantow-
ski. Dlaczego napisatem jednak, ze abstrahowanie takie jest réwnie trudne
do przyjecia z perspektywy sztuki? OdpowiedZ na takie pytanie bytaby
oczywista, gdyby nie dziesieciolecia upartej lektury teorii sadu smaku
zawartej w Krytyce wtadzy sqdzenia jako teorii sztuki, az po fundowanie
idei autonomii sztuki w Kantowskiej koncepcji autonomii sfery estetycznej
wzgledem dziedzin poznania i moralno$ci. Lekture te zapoczatkowat, jak

17 Ibidem, s. 114-115.
18 Ihidem, s. 117.
19 Tbidem.
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sadze, Friedrich Schiller, a w jej kregu pozostaja na przyktad - jak juz wspo-
mniatem - toczone przez Petera Biirgera rozwazania o ,mieszczanskiej
autonomii sztuki”. Lektura ta, niewatpliwie kulturotwoércza i historycznie
wiecej niz istotna, nie jest po prostu pomytka. Nie brakuje wypowiedzi
Kanta, ktore uzasadniajg takie odczytanie. W paragrafie 44. Kant podaje
definicje réznych postaci sztuki, w tym sztuki pieknej (wrécimy jeszcze do
tego, ze cze$¢ przynajmniej muzyki Kant umiescit przy tej okazji nie po
stronie sztuk pieknych, ale sztuk przyjemnych):

Sztuka piekna jest natomiast sposobem przedstawienia, ktéry sam dla siebie jest
celowy i ktéry, chociaz bez celu, sprzyja jednak kulturze wtadz umystowych w kie-
runku towarzyskiego udzielania sigzo.

Sztuka piekna zostata zatem wyré6zniona z ogétu sztuk po pierwsze na
podstawie swego czysto estetycznego charakteru, jako celowos$¢ bez celu,
a wiec na podstawie trzeciego znamienia sadu smaku (tj. co do relacji),
a zarazem - wraca tutaj teoria kultury - swej funkcji w ramach Bildung.
Sztuka piekna moze sprzyjac Bildung, gdyz baza towarzyskiego udzielania
sie jest wtasnie to, co odroéznia te sztuke od sztuk przyjemnych. Sztuki
przyjemne apeluja do naszego zmystowego czucia i jemu przynosza satys-
fakcje, ktéra, wiasnie jako zmystowa, nie moze ,towarzysko sie udzielac”.
Tymczasem przedstawienia sztuk pieknych apelujg do wtadzy wyobrazni
i intelektu i upodobanie, jakie budza, oparte na grze uniwersalnych wtadz
podmiotu i okreslone nie przez czucie, lecz przez sad refleksyjny, moze
sudziela¢ sie” i przynosi ,rozkosz refleksji”, a nie ,rozkosz czucia”. Sztuka
piekna okazuje sie po prostu sztuka estetyczng i Kant wyraza to zdecydo-
wanie i jasno:

Dlatego tez sztuka estetyczna jako sztuka piekna jest taka sztuka, dla ktérej kryte-
rium stanowi refleksyjna wtadza sadzenia, a nie zmystowe czucie?!.

Po prostu: ,sztuka estetyczna jako sztuka piekna”... Wtasciwie wszyst-
kie problemy prawomocnosci estetycznego abstrahowania w odniesieniu
do przedstawien podpadajgcych pod piekno zalezne zostaja przekreslo-
ne, okazuja sie aplikacja nieartystycznej perspektywy, a szuka - dzieki
swej ,mieszczanskiej autonomii”, tzn. jako czysto estetyczna dziedzina
freie Schénheit - moze pokaza¢ humanizmowi jezyKk...

20 Ihidem, s. 229.
21 Tbidem.
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Mozna by na tym zakonczy¢ sprawe i przej$¢ do podsumowania — a mu-
zyka ,bez tekstu” okazataby sie sztukg wzorcowsg, sztuka per se (chyba ze -
widzieliSmy juz takg mozliwo$¢ - zsunetaby sie w koricu z dziedziny sadow
refleksyjnych do dziedziny zmystowego czucia, a wiec z obszaru sztuki
pieknej do sztuk przyjemnych, razem z gotowaniem i grami towarzyski-
mi), gdyby tak intensywnie od dwoch stuleci czytany paragraf 44. zawierat
catq Kantowska koncepcje sztuki. Czytajmy jednak trzecig krytyke w in-
nym miejscu (paragraf 46.):

[...] moZna przeciez juz z géry dowies¢, ze [ ...] sztuki piekne musza by¢ z koniecz-
nosci uwazane za sztuki geniuszuzz.

Konieczno$¢ tego powigzania wynika z samej estetyczno$ci sztuk piek-
nych. Jako czysto estetyczne nie posiadajg one prawidet, gdyz niemozliwe
jest - jak juz wiemy - podanie jakiegokolwiek prawidta wolnego piekna.
Zarazem jednak samo istnienie sztuk pieknych, empiryczna mozliwo$¢ ich
uprawiania, wymusza przyjecie pewnego minimum prawidet, bez jakich
wszelkie ludzkie wytwarzanie nie moze sie obej$¢. Konieczno$¢ prawidta
dla wszelkiego mozliwego ludzkiego wytwarzania zostata juz w petni
rozpoznana w Arystotelesowej wyktadni tekhne, a nawet w potocznym,
greckim uzyciu tego stowa. Powstaje zatem ktopotliwa sytuacja: wytwa-
rzanie przedmiotéw podlegajacych czystemu, estetycznemu upodobaniu
wymaga prawidet, a zarazem dedukcja takich prawidet z sgdu smaku nie
jest mozliwa. Prawidta takie, skoro nie da sie ich dedukowa¢, nalezy za-
tem ustanowié. A tym wtasnie wedle Kanta jest geniusz: wrodzonga (po-
chodzaca z natury) zdolno$cig do ustanawiania prawidet sztuki. Relacja
miedzy Genie i ingenium zostaje doktadnie okreslona. Jesli przyja¢ takie
okreslenie geniuszu - a musimy tak postgpi¢, aby dobrze zrozumie¢ me-
andry Kantowskiego wywodu - to konieczno$¢ pojmowania sztuk piek-
nych jako sztuk geniuszu rzeczywiscie narzuca sie z moca oczywistos$ci.
Wprowadzenie geniuszu rozwiazuje zarazem dwie antynomie: znany juz
nam problem prawidet dla tego, co czysto estetyczne, a zarazem koniecz-
nos$¢ wytworéow sztuki, niebedacych przeciez czym$ naturalnym, aby
»~wydawaty sie naturg”. Ten ostatni wymaog nie jest jakim$ uzaleznieniem
Kanta od relatywnego smaku epoki, ale koniecznoscig, je$li wytwory
sztuk pieknych maja sie podoba¢ pieknem wolnym, tak jak podoba sie
dziki tulipan. Wprowadzenie geniuszu na teren sztuk pieknych to jednak
podwdjny gest. Z jednej strony czyni ono mozliwym same sztuki piekne

22 Ibidem, s. 231.
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jako sztuki estetyczne, ttumaczac dopiero, jak w ogdle moze zachodzié¢
estetyczne wytwarzanie, ale z drugiej powoduje, Ze sztuki piekne prze-
staja sie oto miesci¢ w dziedzinie estetyczno$ci. Meandry wywodu Kanta
o sztuce biorg sie wtasnie stad, ze ta druga konsekwencja zostaje podjeta
i poddana przemysleniu. Pierwszym zwiastunem przekraczania przez
sztuke horyzontu estetyczno$ci jest sama mozliwos¢ konfliktu miedzy
prawodawcza aktywnos$cia geniuszu a sagdem smaku: oto czysty sad sma-
ku odrzuca sztuke geniuszu, nie uznaje ustanowionych prawidet sztuki.
Kant rozpoznaje oczywiscie wage tego wydarzenia i po§wieca mu osobny
paragraf. Rozwiazanie konfliktu, jakie zaproponowat, byto (i zwykle wcigz
jest) interpretowane jako konserwatyzm, zwlaszcza w zestawieniu ze
wspobiczesng Kantowi tworczoscia Sturm und Drang, tymczasem kompro-
mis miedzy smakiem a genialno$cig pozwala dopiero ratowac estetyczny
wymiar sztuki, bowiem genialno$¢ ma wszelkie dane, by ustanawia¢ swe
reguty poza dziedzing upodobania. Jednak po wprowadzeniu geniuszu da
sie ratowac juz tylko estetyczny wymiar sztuki, a nie - wbrew wczesniej-
szej deklaracji Kanta - jej czystg estetycznosc¢. Jak bowiem dziata geniusz,
jesli o dziatanie to zapyta¢ od strony zaangazowanych w nie wtadz po-
znawczych, a przede wszystkim wyobrazni? Jaka jest zasada ozywiajgca
ow Geist, ktéry zachwyca nas w dzietach sztuki geniuszu, a ktéry dopie-
ro pozwala nam rozpozna¢ warta uwagi sztuke, odrézni¢ jg od miernoty
i akademickiej poprawnos$ci? Paragraf 49. O wtadzach umystu sktadajq-
cych sie na genialnos¢ przynosi zdecydowang i klarowna odpowiedz:

0t6z twierdze, Ze zasada tq nie jest nic innego, jak tylko zdolnos¢ unaoczniajacego
przedstawiania idei estetycznych; przez idee estetyczna zas rozumiem takie [wy-
tworzone przez] wyobraznie przedstawienie, ktére daje duzo do myslenia, przy
czym jednak zadna okreslona mysl, tzn. pojecie nie moze by¢ mu adekwatne i, co
za tym idzie, zadna mowa ani catkowicie uja¢, ani zrozumiatym uczyni¢ go nie
moze. Nietrudno zauwazy¢, ze jest ona odpowiednikiem idei rozumowej, bedacej
na odwrdt pojeciem, ktéremu zadna naoczno$c¢ (przedstawienie przez wyobraz-

nie) adekwatna by¢ nie moze?3,

CzyzZ nie to wtasnie Johann Wolfgang Goethe nazwat symbolem? Zo-
stawmy jednak Goethego koncepcje symbolu na boku, Kant uzywa stowa
,symbol” inaczej i lepiej nie prowokowa¢ nieporozumien. Zatem sztuka
budzaca nasze rzeczywiste zainteresowanie, sztuka, ktérej geniusz na-
daje 6w Geist, ktéry rozni ja od wytworéw ledwie akademicko popraw-
nych, przedstawia idee estetyczne. Chociaz nie mozna zredukowac idei

23 Ibidem, s. 242.
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estetycznej do zadnego pojecia, to nie tylko jej definicja wymaga rekur-
su do pojecia, ale nasze obcowanie z nig ma charakter interpretacyjny:
sztuka ta ,daje do myslenia”. Estetyczny charakter idei pociaga za soba
niewyczerpalnos¢ i nieskoniczono$¢ interpretacji, poniewaz interpretacja,
mys$lenie sprowokowane przez sztuke, obraca sie w kregu wiasnej nie-
uchronnej nieadekwatno$ci. W obliczu godnej uwagi sztuki myslimy, tzn.
prébujemy za pomoca stéw uja¢ znaczenie przedstawienia, wzgledem
ktoérego stowo, kazda pomyslana idea i kazda wypowiedz pozostaja nie-
odpowiednie. Obcowanie z takg sztuka jest juz nie czystym upodobaniem,
ale wypowiadajacym i myslacym mierzeniem sie z niewypowiadalnoscig
tego, co naocznie do$wiadczane. Sama niewypowiadalno$¢, nieréwnos¢
mysli z naoczno$cig, ktéra jednak znaczy, uwarunkowana jest przez nie-
ustannie ponawiany i zawsze nieudany rekurs do pojecia. [dea estetyczna
i idea rozumowa (pojecie) stanowia wzajemne lustrzane odbicie, dwie
formy nieré6wnosci naocznego i pojeciowego, dwie wzajem do siebie
niesprowadzalne drogi, na ktérych poszukujemy konstytucji znaczenia
i uchwycenia sensu. W dychotomii piekna wolnego i zaleznego idea este-
tyczna nie pokrywa sie tak po prostu z pulchritudo adhaerens, nie jest ode-
staniem do konkretnego pojecia celu przedstawienia lub przedstawione;j
rzeczy. (Zreszta teraz, gdy mowimy juz tylko o sztuce, méwmy po prostu
o przedstawieniach, a nie o rzeczach samych, ich bowiem nie dotyczy juz
Kantowski wywod: ,Piekno przyrody jest piekna rzecza; piekno sztuki
jest pieknym przedstawieniem pewnej rzeczy”?*). Idea estetyczna odsyta
do pojecia jako czego$ nieadekwatnego wzgledem naocznego przedsta-
wienia, inaczej wiec niz w definicyjnie $cistym sensie odsyta do pojecia
piekno zalezne. Jednak odsyta do pojecia i na pewno wigze sie blizej
z pieknem zaleznym niz z coraz bardziej oddalajgcym sie Swiatem wol-
nego piekna, tego piekna, w ktérym zakorzeniona sztuka nie , daje duzo
do myslenia”. Tak oto umozliwienie sztuk pieknych jako czego$ czysto es-
tetycznego poprzez wprowadzenie geniuszu wyprowadzito ostatecznie,
wbrew wstepnej deklaracji samego Kanta, sztuki piekne poza dziedzine
piekna wolnego. Zarazem zarysowata sie mozliwo$¢ drugiej lektury teo-
rii sztuki zawartej w Krytyce wtadzy sqdzenia, takiej lektury, ktora zapyta
o sztuke i pojecie i ktorg podjat oczywiscie Hegel. Dwie rozmaite lektury
Kanta, obie zreszta mogace powotac sie na ,tekst sam”, prowadza zatem
w trudnych do uzgodnienia kierunkach - te dwoisto$¢ lektury zaznacza-
tem zreszta juz na wstepie.

24 Ibidem, s. 237.



Kantowskie zZrédta idei muzyki autonomicznej... 75

Ktorg zatem lekture wybra¢ tutaj, zanim zacznie sie $ledzi¢ w try-
bie historycznym rozchodzenie sie tych kierunkéw? By¢ moze te, ktora
pozwala zrozumieé wiecej z trzeciej krytyki i jej ztozonej konstrukcji,
a zatem te, ktéra ostatecznie oddziela sztuke, jako dziedzine prezenta-
cji idei estetycznych, od sfery piekna wolnego. Z tego punktu widzenia
bowiem rozumiemy wreszcie, dlaczego abstrahowac¢ mozna potencjalnie
zawsze i abstrahowanie takie moze by¢ estetycznie prawomocne, a jed-
nak odrzucone z perspektywy sztuki. Kto, podziwiajgc przedstawienie
cztowieka, abstrahuje od pojecia, staje sie zdolny do wypowiedzenia
o tym przedstawieniu czystego sadu smaku, ale zarazem uniemozliwia
ukonstytuowanie sie idei estetycznej, a wiec znosi rzeczywistg wartos¢
sztuki, redukujac to, co potencjalnie genialne, do niebudzacego mysli
wolnego piekna. Jesli przyjac to rozumowanie, to staje sie jasne, dlaczego
abstrahowanie od pojecia przy przedstawieniu cztowieka po wprowa-
dzeniu w horyzont rozwazan ideatu piekna i idei estetycznej nie moze
by¢ przyjete nie tylko przez humanizm, ale tez z punktu widzenia sztuki.
Abstrahowanie to dokonuje nieuprawnionej redukcji sztuki do estetyki.
Jednoczes$nie jasno$ci nabiera powdd, dla ktérego Kant potrzebowat
przyktadéw pulchritudo vaga: dostarczajg one przegladu tej sfery, w kté-
rej czysty sad smaku pozostaje u siebie, gdzie estetyczna redukcja nie
budzi zastrzezen, a wiec prezentujg obszar sztuki czysto estetycznej.
Nie ma zatem sprzeczno$ci w uznaniu piekna wolnego za sprawe sadu
i podawaniu zarazem jego przedmiotowych przyktadéw. Piekno wolne
jest sprawg sadu smaku, ale istnieje wyrézniona dziedzina przedmiotdw,
gdzie sad ten jest w pelni swoich praw, nawet jesli dziedzina ta moze -
z punktu wiedzenia idei estetycznych i ideatu piekna - by¢ uznana za
piekna pieknem li tylko wolnym. Otz i pozorna dwuznaczno$¢ Kantow-
skich warto$ciowan: przewaga piekna wolnego lub zaleznego pochodzi
od przyjecia estetycznego lub artystycznego punktu widzenia. Ludzkie
zainteresowanie i myslenie kazg przyznac¢ przewage temu drugiemu. Czy
to oznacza, ze piekno wolne i jego wyré6znione przedmioty zostajg pozba-
wione mys$lowej doniostosci?

To, co piekno wolne traci jako przedmiot zainteresowania rozumu, od-
zyskuje od strony moralnosci, jako - w specyficznie Kantowskim znacze-
niu - symbol. Rozumowe zainteresowanie w pieknie wolnym uzasadnione
jest bowiem dopiero dzieki pelnemu niepewnosci dostrzezeniu w roz-
koszowaniu sie pieknem swoistego treningu moralnego. Trening ten ma
zreszta czysto formalny charakter i - czyz po doswiadczeniach XX wieku
mieliby$Smy ochote polemizowac z takim sadem? - niczego nie gwarantuje.
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To raczej brak zainteresowana pieknem, zwtaszcza pieknem przyrody, nie-
pokoi jako oznaka duszy prymitywnej, a nie jego istnienie. W czeSci O rozu-
mowym zainteresowaniu w pieknie (paragraf 42.) czytamy:

Abysmy mogli zywi¢ bezposrednie zainteresowanie w pieknie jako takim, musi
ono by¢ przyrodg, albo musimy je za nig uwazac; tym bardziej, jesli wolno nam
nawet imputowac innym, ze powinni by¢ w nim zainteresowani. A jest tak fak-
tycznie, skoro uwazamy za prostackg i nieszlachetng umystowo$¢ tych, ktérzy nie
maja uczucia dla przyrody pieknej (tak bowiem nazywamy podatnos$¢ na to, by
by¢ zainteresowanym w jej kontemplacji) i ktorzy przy jedzeniu czy butelce odda-
ja sie delektowaniu samymi tylko czuciami zmystowymi“”.

(Zwro¢my uwage: ,albo musimy je za nig uwazac”, a wiec raz jeszcze
sztuka czysto estetyczna musi wydawacé sie naturg; czyz nie zarysowuje
sie juz tutaj idea ,harmonii réwnolegtej wzgledem natury”? Zestawmy
to z przytaczang wczesniej wypowiedzig Cézanne’a o zestawianiu obra-
zu i dziela Bozego). Formalno$¢ ewentualnego treningu moralnego, jaki
wigze sie z podziwianiem piekna wolnego, opiera sie na analogii miedzy
czystym sagdem smaku a sgdem moralnym przede wszystkim co do ich
bezinteresownoSci i pretensji do udzielania sie. A symbolicznosé? Wszel-
kie piekne przedstawienie jest hypotypozg, a wiec ma charakter una-
oczniajacy, w przeciwienstwie do czysto znakowych charakteryzmatow.
Hypotypozy Kant dzieli na schematyczne, a wiec unaoczniajace przed-
stawienia pojec intelektu, wigzace apriorycznie pojecie i naoczno$¢ oraz
symboliczne, tzn. unaocznienie pojecia rozumu przez podtoZenie poden
z konieczno$ci nieadekwatnej naoczno$ci. Wszelkie hypotypozy, a wiec
takze symbole, naleza do poznania intuitywnego, przeciwstawionego
czysto pojeciowemu poznaniu dyskursywnemu. Wobec nieadekwatno$ci
kazdej mozliwej naocznosci wzgledem poje¢ rozumu symbol moze by¢
ustanowiony tylko na mocy analogii. Cztery punkty ustalajg formalng
analogie miedzy pieknem a dobrem moralnym: bezposrednio$¢ upodoba-
nia, jego bezinteresowno$¢, wolno$¢ wyobrazni w wydawaniu sadu i su-
biektywnos$¢ tegoz sadu o pretensji do powszechnej waznosci. Analogia
ta czyni wolne piekno symbolem moralnym i - jest to tylko analogia -
niepewnym elementem moralnego treningu. Symboliczny charakter freie
Schonheit jest jego zasadniczg, jesli nie jedyng, podstawg, by rosci¢ sobie
prawo do doniostos$ci:

25 Tpidem, s. 224.
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0t6z powiadam: piekno jest symbolem tego, co etycznie dobre i tylko z tego tez
wzgledu (ze wzgledu na stosunek, ktéry dla kazdego cztowieka jest czym$ natu-
ralnym i ktéry kazdy imputuje innym jako obowiazkowy) podoba sie ono, rosz-
czac sobie pretensje do tego, by aprobowat je kazdy inny26.

Zostawmy na razie na boku zaskakujace odwrécenie relacji miedzy
pojeciem a naocznoscig, jakiego Kant dokonuje - w stosunku do rozwazan
i idei estetycznej - moéwigc o symbolicznym charakterze piekna.

Teraz dopiero mozna na powaznie postawic kluczowe tutaj pytanie: co
to znaczy, ze muzyka bez tekstu reprezentuje piekno wolne? Jesli piekno
wolne jest dziedzing czystej estetyczno$ci, to mozna o muzyce bez tekstu
rzec bez ryzyka przynajmniej tyle: (1) sad na temat piekna takiej muzyki
ma charakter refleksyjny, a nie determinujacy; (2) muzyka bez tekstu po-
doba sie zupelnie bezinteresownie; (3) muzyka bez tekstu podoba sie bez
pomocy pojeé, a upodobanie w niej ma charakter zaré6wno subiektywny,
jak i powszechny; (4) podstawg upodobania w muzyce bez tekstu jest jej
forma pustej celowosci, tzn. taka forma celowoSci, ktérej nie towarzyszy
zadne przedstawienie okreslonego celu; (5) sadowi o muzyce bez tekstu
przystuguje subiektywna konieczno$¢, a warunkiem tej koniecznosci jest
zatlozenie estetycznego sensus communis. Tych pie¢ tez wynika bezpo-
$rednio z analityki sgdu smaku, a mozna je uzupeinic o trzy dalsze, bedgce
konsekwencjami tychze pieciu twierdzen: (6) upodobanie w muzyce bez
tekstu jest niezalezne od zmystowego powabu, jakim moze cechowac sie
dzwiek; (7) upodobanie w muzyce bez tekstu jest niezalezne od wzrusze-
nia, jakie moze towarzyszy¢ aktowi jej stuchania; (8) sad o muzyce bez
tekstu opiera sie na racjach a priori. Dot6zmy do tego dwie, teraz juz chyba
oczywiste, tezy negatywne: (9) muzyka bez tekstu nie posiada znaczenia
pojeciowego oraz (10) dla muzyki bez tekstu nie mozna poda¢ kryterium
piekna i sformutowac ideatu piekna (co nie oznacza, ze nie mozna dla niej
sformutowac na przyktad kryteriéw technicznej poprawnosci kompozy-
cji, tyle tylko, ze kryteria takie beda posiadaty charakter techniczno-arty-
styczny, a nie w Scistym sensie estetyczny). Tych dziesie¢ tez proponuje
potraktowac jako teorie muzyki bez tekstu zawartg implicite - chociaz
wolatbym powiedzie¢: niemal explicite - w Krytyce wtadzy sqdzenia. Jej
trzon odnajdujemy nastepnie u wielu autoréw, po pierwsze u Hanslicka
- p6Zniejsza recepcja Hanslickowi zreszta przypisuje zwykle pionierstwo
w zakresie takiego rozumienia muzyki, ktére, moim zdaniem, wywodzi
sie od Kanta - nastepnie w powotujacej sie, w sposéb uprawniony czy nie,

26 Ibidem, s. 302.
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na Hanslicka muzykologii pozytywistycznej, w fenomenologicznych este-
tykach muzyki, na przyktad u Ingardena, w radykalnej postaci w Poety-
ce muzycznej Strawinskiego, w wypowiedziach Glenna Goulda. Historia
recepcji moze pokaza¢ przechodzenie tej estetyki w potocznos¢, az po
powtarzane na mocy oczywistosci przekonanie o asemantycznym cha-
rakterze muzyKki, $ledzac na przyktad sposoby przeprowadzania krytyki
koncepcji konkurencyjnych, takich jak Wagnerowska czy, z innej strony,
hermeneutyka muzyczna Hermanna Kretzschmara. To wtasnie mam od
poczatku na mysli, méwigc, Zze Kantowska trzecia krytyka w zasadniczy
sposéb otwiera pole nowoczesnej refleksji nad muzyka instrumentalng;
nie chodzi bynajmniej o niemozliwe do obrony twierdzenie, izby miedzy
tezami Kanta a na przyktad wizjg muzyki rysowang w O pieknie w mu-
zyce czy Poetyce muzycznej (albo w wypowiedziach Lutostawskiego) nie
byto réznic i sporéw, ale o wskazanie, ze wtasnie te réznice i spory stajg
sie zrozumiate jako co$ wiecej niz nieistotna, empiryczna réznorodnos¢
doksa dopiero dzieki ich dziataniu wewnatrz wspélnego, ufundowanego
przez Kanta, pola refleksji.

Jak do tego doszto historycznie, to akurat sprawa prosta do wyjasnie-
nia: ttumaczy ja splot narastajacej przez caty XIX wiek ogélnoeuropejskiej
(jesli do muzycznej Europy wlicza¢ takze funkcjonowanie europejskiej
sztuki muzycznej po drugiej stronie Atlantyku) dominacji muzyki niemiec-
kiej, ostatecznie potwierdzonej przez fale wagneryzmu i antywagneryzmu
oraz konieczno$¢ okre$lania sie nacjonalistycznych programéw muzycz-
nych - na przyktad we Francji - wobec muzyki niemieckiej, z analogiczng
supremacja niemieckiej filozofii, obracajacej sie przeciez albo wewnatrz,
albo na marginesach horyzontu Kantowskiego. Wyjasnienie to wydaje
sie oczywiste, zwtaszcza w $wietle trwajacej jeszcze dzi$ rozprawy z ,do-
minacjg muzyki niemieckiej” (rozprawa ta, co bedzie wymagato jeszcze
interpretacji, jest zarazem, biorgc pod uwage, Ze ,muzyka niemiecka” to
takze okreslony sposéb myslenia o muzyce, rozprawg z europejska kon-
cepcja muzyki jako sztuki). Niemniej wyjasnienie to nasuwa takze mniej
banalne kwestie. Dlaczego wtasnie tradycja niemiecka okreslita w naj-
wyzszym stopniu muzyczno$¢ Europy wobec takiej, a nie innej sytuacji
politycznej krajéw niemieckich? Rozbite i ponizone przez napoleoriskg
Francje, zap6znione w procesach industrializacji i urbanizacji, nieposia-
dajace prawdziwego nation - czym mogly imponowac kraje niemieckie
przed 1871 rokiem w poréwnaniu z nation par excellence porewolucyjnej
Francji czy impetem industrialnej Anglii, a nawet egzotyczng i zagadkowg
westernizacja rosyjskiego cesarstwa od epoki Piotra Wielkiego? Po dobie
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napoleoniskiej potezne Prusy Fryderyka Wielkiego sg - chwilowo - juz
tylko wspomnieniem. Takze polityczna drugorzednos¢ ,najwspanialszego”
z krajow niemieckich, imperialnej Austrii, zarysowata sie zaréwno podczas
rozbioréw Polski (anegdotyczna wypowiedz Fryderyka Wielkiego do Kata-
rzyny Wielkiej o Marii Teresie w tym wtasnie kontekscie: ,Ja i ty to rekiny,
ale ta biedaczka sie powiesi”), jak i w przeroScie reprezentacji nad rzeczy-
wista mocg decyzyjna podczas kongresu wiedenskiego. Po zjednoczeniu
Niemiec ich nowa potega militarna, zamanifestowana w wojnie z Austrig,
w aneksji Szlezwiku, a przede wszystkim w spektakularnym zwyciestwie
nad Francja, czyni Rzesze Bismarcka i nowe cesarstwo Hohenzollernéw po-
strachem, a wiec i obiektem fascynacji Europy i $wiata. Jak wielki staje sie
woéwczas magnetyzm Niemiec, mozna dostrzec najtatwiej, $§ledzac role,
jaka pruskie wzorce odegraty w modernizacji Japonii epoki Meiji. Ten ciefi
znowu wielkich Prus ttumaczy¢ moze oczywiscie, dlaczego nacjonalistycz-
ne interpretacje muzyki we Francji po 1871 roku, od Camille’a Saint-Saénsa
po Claude’a Debussy’ego, przybierajg postac starcia gallikanizmu z wagne-
ryzmem. Dzieki temu, paradoksalnie, to epoka bismarckowska pozwala
muzyce francuskiej przesuwac sie powoli z powrotem w centrum uwagi:
czyz pierwszym zwiastunem tej niespiesznej rewindykacji nie jest amery-
kanska kariera Symfonii d-moll Cézara Franca, podniesionej za oceanem do
rangi wzorca muzycznej doskonatosci? Dodajmy, Ze przyktadem dziwnym,
mowa bowiem o dziele doskonatym najjednoznaczniej z punktu widzenia
tradycji niemieckiej, chociaz stworzonym przez zapatrzonego w Richarda
Wagnera francuskiego kompozytora. Niemcy, ktérych muzyka promieniuje
na calg Europe i okresla na nowo rozumienie sztuki muzycznej, to kraj mie-
dzy kongresem wiedenskim a Ottonem von Bismarckiem, kraj rozbity,
zapo6zniony w rewolucji przemystowej i przemianach politycznych, zablo-
kowany spotecznie, staby i pozbawiony wtasciwie wszelkiej atrakcyjnosci,
archaiczny w swych feudalnych strukturach, z rodzaca sie dopiero tozsa-
moscig narodowa, rozbity wciaz jeszcze na panstwa i panstewka o karyka-
turalnym nieraz charakterze. A jednak to nie stanowigca zr6dto wzorcéw
obyczajowych i politycznych - ale przeciez takze literackich i plastycz-
nych! - Francja i nie fascynujgca swym industrialnym i spotecznym - ale
i literackim czy malarskim! - impetem Anglia, ale wta$nie owe, nazywajac
rzecz po imieniu, cywilizacyjnie drugorzedne kraje niemieckie miaty okre-
$li¢ - jednak poza cze$cia $wiata opery - muzyczng tozsamos$¢ Europy. Teza
wywodzaca sie ze spotecznej historii sztuki Arnolda Hausera, a ttumaczaca
nagte umieszczenie sztuki w centrum niemieckiej kultury mieszczanskiej
poprzez zablokowanie innych, politycznych i gospodarczych, mozliwosci
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emancypacji mieszczanstwa w rzeczywistosci éwiqtego Przymierza, bez
watpienia nie jest bezpodstawna. Wyjasnia jednak tylko wewnetrzne prze-
suniecia w ramach kultury krajéw niemieckich, chociaz i dla nich wymaga
uzupelnienia: aby poja¢, dlaczego wyréznione miejsce przypadnie wtasnie
muzyce, a nie na przyktad, jak w krajach romanskich, malarstwu, trzeba
siegng¢ nie do spotecznej czy ekonomicznej, ale do religijnej historii ob-
szaru jezyka (jezykow?) niemieckiego od Marcina Lutra poczawszy. Bedzie
jeszcze trzeba po6j$¢ tym tropem. Przede wszystkim jednak nie wyjasnia
historii rozprzestrzeniania sie muzycznego Swiata Niemiec daleko poza
obszary jej rodzimego jezyka. Czyzby nalezato dopusci¢ niemodng teze, Ze
W tym rozprzestrzenianiu sie odegrata swoja role artystyczna wielkos¢ mu-
zyki niemieckiej, a zwtaszcza bezprecedensowy charakter muzyki instru-
mentalnej Mozarta i Beethovena, zwtaszcza, w tym zakresie, Beethovena?
To niesmiate pytanie ttumaczy nadmierng dtugo$¢ niniejszej dygresji, gdyz
dostarcza gruntu dla pytania nie o rynkowe i spoteczne podstawy uformo-
wania europejskiego $wiata ,czystej muzyki”, ale o historie jej myslowego
uformowania, ktora otwiera Kant.

Jesli idea czystej muzyki instrumentalnej jako sztuki rzeczywiscie
rodzi sie wewnatrz problematyki Kantowskiej, to pierwszym zadaniem staje
sie doktadne zrozumienie podanych wyzej dziewieciu tez. Objasniamy je od
poczatku, ale objasnien tych nie zakoniczyliSmy. Jak w ogdle je zakonczy¢?
Zatem sad o muzyce bez tekstu jest sgdem refleksyjnym, a nie determinujg-
cym. Sady determinujgce bowiem wydawane sg przez intelekt na postawie
poje¢ rozumu, podczas gdy idee (pojecia rozumu) dla wiadzy sadzenia s
jedynie podstawa mozliwo$ci odniesienia mozliwego przedmiotu doswiad-
czenia do intelektu, tzn. Ze wtadza sadzenia, chociaz odnosi sie do pojecia,
nie wydaje zadnego sadu o tym, jaki jest pewien przedmiot (bytby to sad
determinujacy), nie pozwala pojeciu okresli¢ czy tez zdeterminowac pozna-
nia przedmiotu, ale jednie umozliwia odniesienie przedmiotu do intelektu,
a wiec umozliwia jego naoczne ujecie. Sad tego rodzaju, sad refleksyjny,
jedynie odnosi mozliwy przedmiot do intelektu, ale nie wypowiada go po-
przez jakiekolwiek adekwatne pojecie. Nie moze wiec by¢ sadem logicznym,
poznawczym czy teoretycznym. Pojeciem, jakie stoi za refleksyjng wtadza
sadzenia, jest idea celowosci, rozwazana jednak jako pusta, a wiec czysto
formalna, niezawierajgca odniesienia do zadnego wyobrazonego celu. Kant
omawia to doktadnie w ramach Dialektyki teleologicznej wtadzy sqdzenia
(paragraf 77.). Wydawac¢ o muzyce bez tekstu sad refleksyjny oznacza wiec
odnosi¢ ja jako przedmiot doswiadczenia do intelektu i stwierdza¢, dzieki
apriorycznej i transcendentalnej zasadzie formalnej celowosci stosunek
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miedzy nig a naszymi wtadzami poznawczymi, a nie wypowiada¢ poznaw-
cze i determinujgce twierdzenie o mozliwym celu tejze muzyki. Stosunek ten,
jesli okazuje sie on by¢ zgodnos$cia, nazywamy upodobaniem. Kantowska
analiza sgdu smaku jest rozwijaniem konsekwencji tego wtasnie, wyjscio-
wego rozpoznania. Zmieniajgce sie katy tej analizy wyznacza wcze$niejsza
analiza logicznych funkcji sadu, jakg Kant przeprowadzit w Krytyce czystego
rozumu. Jaka jest podstawa tego przeniesienia, skoro sad smaku nie jest sg-
dem logicznym? W przypisie do pierwszego paragrafu Analityki pieckna Kant
mowi jedynie, Ze przeniesienie takie jest mozliwe dzieki temu, Ze sad smaku
,Zawsze jeszcze” odnosi sie jakos$ do intelektu. Stwierdzenie enigmatyczne,
ale sama konieczno$¢ jego wypowiedzenia wskazuje, ze i dla Kanta sprawa
nie byta oczywista. A gdyby tak doda¢, ze sad smaku jest ,zawsze jeszcze”
sadem, a wiec jest wydawany, mozna wiec w punkcie wyjscia przyjac, ze
odkryte w pierwszej krytyce zasady wydawania sgdéw mozna podejrzewac
o bardziej og6lny charakter zasad wydawania sagdu w ogoéle, a nie tylko sa-
déw logicznych? Wéwczas tylko rzeczywiste przeprowadzenie analizy moze
zweryfikowac takie podejrzenie.

Analiza rzadzi zatem uktad logicznych funkcji sgdu: jakoSci, ilosci, re-
lacji i modalno$ci. Rozpoczyna sie wywdd organizowany, co wydobywa
Derrida, przez wszechobecno$¢ ,bez” (ohne, sans), ktérego praca nadaje
strukture dyskursowi Kanta, a wiec - z perspektywy naszego pytania -
okresla charakter czystej muzyki: bez-interesownos$¢, bez-pojeciowosé,
celowos$¢ bez celu i dalej w sposéb dla nas kluczowy: muzyka bez tekstu,
fantazje bez tematu. Wszechobecne ohne wyznacza, twierdzi Derrida,
linie czystego ciecia, lub raczej odciecia, ktéra pieknu pozwala sie dopie-
ro zaprezentowac¢ wtedy, gdy odetniemy wszelkie jego odniesienie: jego
zwiazek z pojeciem, pozgdaniem, przyjemnoscig, celem, znaczeniem. Czy
w ten sposo6b nie odcinamy piekna od cato$ci zwiazkow, ktore Heidegger
nazywat ,$wiatem”, a ktére potocznie, ale nie bezpodstawnie, nazywamy
»Zyciem”? Czy wiec nalezy p6j$¢ za Derrida dalej i powiedzieé, ze praca
Jbez” sktada w krypcie wszystko to, co odcina, wydoby¢ wspoétzaleznos$¢
piekna i $mierci? Czy tez moze powinni$my zredukowac¢ Derridianska me-
tafore i technicznym jezykiem powiedzie¢, Ze zaktadana przez Kanta ope-
racja abstrahowania, ktéra rozpoznali$my juz jako warunek wydania czy-
stego sadu smaku, powoduje konieczno$¢ rozwazania przedmiotu ujetego
z perspektywy piekna wolnego poza wszelkim (funkcjonalnym, genetycz-
nym, semiotycznym, poznawczym, moralnym, spotecznym, ekonomicznym,
seksualnym) zwigzkiem z cato$cig kulturowej i spotecznej konstrukcji
Swiata? Innym jezykiem wyrazamy doktadnie to samo, co ma za zadanie



82 Krzysztof Moraczewski

ujac¢ bezprzymiotnikowe stosowanie stowa ,autonomia”, co ujmowat Wit-
kacy jako oderwanie Czystej Formy od ,zwigzkéw zyciowych”, Gould jako
przeciwienstwo historycznego i estetycznego, Ingarden jako specyfike
nastawienia estetycznego, Hanslick jako ,absolutno$¢” muzyki, a Stra-
winski jako jej radykalng nieprzedstawieniowos$¢? 1 jeszcze jedno: czy
w imie porzadku teoretycznego nie zgubimy catej otwierajacej zrozumie-
nie sity, jakg ma metaforyczne wyrazenie Derridy? A zatem, co sktadamy
w krypcie, gdy stuchamy czystej muzyki dla jej wolnego piekna? Po kolei.

Co do jakosci sad smaku jest bezinteresowny, a zatem muzyka bez tek-
stu podoba sie bezinteresownie. Bezinteresowno$¢ oznacza po pierwsze
brak zainteresowania w istnieniu przedstawionego przedmiotu. Kiedy
estetycznie podziwiam przedstawienie ukrzyzowania, moja wiara lub nie-
wiara tracg znaczenie. Nie ma dla mnie wagi, czy ukrzyZowanie historycz-
nie nastgpito, czy Jezus z Nazaretu byt Chrystusem, czy jego krew zmyta
grzech pierworodny, doktadnie tak samo, jak nie interesuje mnie istnienie
lub nieistnienie Anny Kareniny. A jesli nic nie zostato przedstawione lub
nie wiem, co zostato przedstawione? Tym lepiej: wobec czystej muzyki
(pominmy wszelkie malarstwa dZwiekowe, onomatopeje itd., ktore pod-
padaja pod te sama strategie, co istnienie Anny Kareniny i pod wcze$niej
opisang problematyke poréwnywania przedstawienia i jego przedmiotu)
nie mam wyj$cia, nie moge by¢ zainteresowany w istnieniu przedmiotu
przedstawienia, ktéry jest dla mnie enigma lub ktérego nie ma. Patrzac
i stuchajac bezinteresownie, nie stawiam sobie zreszta tego pytania. Praw-
dopodobnie nie zauwazam braku przedstawienia, bo i c6z ten brak dla
mnie zmienia? Dopiero z perspektywy teoretycznej ten brak pozwala mi
zrozumie¢ wyrdzniony charakter czystej muzyki, jej wzorcowos¢ w dzie-
dzinie pulchritudo vaga, w obszarze czystej estetycznos$ci. Bezinteresow-
no$¢ oznacza po drugie wolnos¢ od instrumentalno$ci, defunkcjonalizacje.
Z tej perspektywy formalne piekno propagandowego plakatu totalitarne-
go panstwa podoba mi sie bez pytania o funkcje tego plakatu. Ale funkcja
ta wchodzi w éw plakat nie jako co$ zewnetrznego i empirycznego, ale
jako jego moment ikonograficzny - moge oden abstrahowac, ale czy po-
winienem? NapotkaliSmy juz to pytanie o prawo do abstrahowania. Raz
jeszcze ujawnia sie prymat czystej muzyki: jej funkcjonalne uzycie zdaje
sie pozostawiac jg nietknietg, zndw (pominmy niszczgce jej czystosc¢ cytaty
i onomatopeje) ostaje sie ona jako zamkniety w sobie krysztat, dla ktérego
uzycie wystepuje w roli zewnetrznego przypadku. Nazistowskie przeko-
nania Antona Weberna pozostajg czym$ nieszczesliwie przypadkowym
wobec diamentowej czystosci jego muzyki. Trudna bezinteresowno$¢
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wzgledem funkcji, uzycia i ich historii w przypadku czystej muzyki zdaje
sie postawg oczywistg, a w kazdym razie utatwiong i zawsze mozliwa do
usprawiedliwienia. Bezinteresowno$¢ odcina jednak takze dobro i przy-
jemnos¢. Dobro, twierdzi Kant, jest moim najwyzszym zainteresowaniem:
uwazac rzecz za dobrg oznacza z konieczno$ci by¢ zainteresowanym w jej
istnieniu i na mocy odwrdécenia: uwazac rzecz za ztg oznacza zyczy¢ sobie
jej nieistnienia. Zatem moralnos¢ znosi estetycznos¢, a dobro znosi piekno.
Zarazem ,bez” piekna odcina oden dobro i wszelki mozliwy etyczny wy-
miar, wszelka pedagogiczno$¢ piekna i wszelkie zbudowanie przez piekno.
A zarazem przyjemnos¢: , To zas, Zze sad moj o pewnym przedmiocie, uzna-
jacy go za przyjemny, wyraza pewne zainteresowanie tym przedmiotem,
wynika jasno juz stad, Ze to zainteresowanie budzi - przez czucia - poza-
danie tego rodzaju przedmiotéw”?’. Przyjemne jest pobudzenie zmysto-
wego czucia, a poszukiwanie przyjemnos$ci, a nawet sama jej mozliwo$¢,
zaktada istnienie przyjemnego przedmiotu. Co dostarcza przyjemnych,
zmystowych czu¢, musi istnie¢. Czujac przyjemnos¢, jestem zaintereso-
wany w istnieniu przedmiotu czucia, tak jak czujgc przykros$¢, pragne jej
ustania, a wiec jestem zainteresowany w nieistnieniu przedmiotu czucia.
Bezinteresowne przyjemnos$¢ i przykrosé to contradictio in adjecto, co$
niemozliwego zaré6wno do do$wiadczenia, jak i pomyslenia. Przyjemno$c¢
nalezy do zmystowosci, a piekno do naocznego przedstawiania. Piek-
no nam sie podoba, przyjemnoscia sie delektujemy. Czysta muzyka jest
wiec wystawiona na degeneracje do stopnia przyjemnosci, poniewaz jej
czynnikiem zawsze potencjalnie degenerujacym jest dzwiek. Dzwiek jest
sprawg zmystowego czucia, podczas gdy piekno domaga sie samodzielno-
$ci upodobania w przedstawieniu. Nie da sie tej sprzecznosci rozwigzac
inaczej - i Kant to w Konicu czyni - niz uznajac, ze pieknem w muzyce jest
kompozycja w abstrahowaniu od jej zmystowego no$nika, a wiec dzwieku.
»,Muzyka przedstawia sama siebie” - to zdanie niczyjego juz autorstwa,
ktdre Strawinski najpierw wy$smiewat jako puste, po to, by potem samemu
przywotywac je w afirmatywny sposob, nie jest paradoksem, ale - w jezy-
kowo niezreczny sposob - wystawia sytuacje rozdwojenia miedzy przed-
stawiajacym dZwiekiem a przedstawiong kompozycja. Dopiero praktyczne
doprowadzenie tej mysli do konca staje sie paradoksem. Abstrahowanie
od przyjemnos$ci dZwieku nie zmienia bowiem tego, ze w kazdym akcie
stuchania zmystowe czucie, a wraz z nim przyjemno$¢ i przykro$é, pozo-
staja nieredukowalne. Muzyka bez tekstu zatem, wyrézniony przedmiot

27 Ibidem, s. 66.
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czystego piekna, o ile patrze¢ z perspektywy funkcji i dobra, okazuje sie
niezdolna do ostatecznego wejscia w sfere estetyczno$ci, bo wlecze za
sobg przyjemnos¢. ,Bardziej rozkoszowanie sie niz sztuka” méwi przeciez
o muzyce instrumentalnej Kant i teraz wreszcie te pozbawiajaca iluzji i po-
gardliwg wypowiedZ dobrze rozumiemy. Zaprzeczenie tej opinii wymaga
dyscypliny abstrahowania od przyjemnosci. Muzykologia (ta zwana dzi$
JKlasyczna”) wzieta na siebie wymuszanie tej dyscypliny, a wiec stata sie
nie po prostu naukg o muzyce, ale procesem jej uwalniania od bagazu
czucia, jej formalizm i intelektualizm dopiero wspoéttworza peing arty-
styczno$¢ czystej muzyki. Abstrahowanie to pozostato tez wyzwaniem dla
kompozytorow. Czyz Schonberg i jego szkota, a bardziej jeszcze radykalnie
powojenni serialiéci, nie tego wtasnie zazadali od publicznosci: abstraho-
wania od zmystowej przykrosci, by znalez¢ upodobanie w kompozycji?
Publiczno$¢ jednak wcigz bardziej delektowata sie, niz podziwiata, wiec
ostatecznie trzeba byto zda¢ sobie sprawe z tego, Ze przyjemno$¢ z muzyki
mozna wyeliminowac¢ tylko wraz z aktem stuchania. Milton Babbitt miat
odwage tego zazadac i ostatecznie ztozy¢ przyjemnos$¢ - ostatni element
wiazacy czysta muzyke z catoksztattem Zzycia - w Derridianskiej krypcie.
Babbittowska muzyka bez stuchacza mogtaby stac sie wreszcie freie Schon-
heit, gdyby przez ten gest nie osiggneta punktu czystej $mierci, gdy nie ma
juz komu sie podobac... To nie jest paradoks muzyki, lecz wszelkiej sztuki,
ktdra chce stac sie pulchritudo vaga, ale w przypadku muzyki uderza on
ze szczeg6lng sita: nie tylko dlatego, ze przyjemno$c¢ lub przykros$¢ miata-
by by¢ szczegoblnie intensywna (to w koncu kwestia nieprzekazywalnego
zmystowego czucia), ale dlatego, Ze tak tatwo udato sie jej pozostawi¢ za
sobg wszystko inne. Moze stad tak specjalna nieche¢ muzyki jako sztuki do
muzyKki, ktéra jawnie chce budzi¢ przyjemno$¢, pogarda wtajemniczonych
dla , kataryniarza” Verdiego?

Immanuel Kant and the Sources
of the Idea of the Authonomous Music

Abstract

The text is a first part of a discourse dedicated to the consequences of Kant’s theories
of the judgement of taste and of fine arts for the constitution of both the idea of au-
tonomous music and contrary conceptions, defining the music as a bearer of meaning.
This first part concentrates on ambivalencies of Kant’s text itself and various possibil-
ities of its interpretation. The main goal is to show Kant’s aesthetics as a foundation of
the whole discoursive field of modern debates on music.
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Estetyka i wieczny powrot -
o niektorych mozliwosciach odczytania
Fryderyka Nietzschego

Abstrakt

Czy koncepcja, ktora wyszta spod pidra Fryderyka Nietzschego, rzeczywiscie byta wy-
razem jego stanowiska? Czy tworczo$¢ oraz biografia samego filozofa nasuwajg jedno-
znaczng odpowiedz? Jesli tak, to czy byt on w stanie zdoby¢ sie na krytyczny dystans
wobec swej refleksji? A moze, podobnie jak jego czytelnik, zostal zwiedziony, skrycie
oszotomiony przez estetyke swego wywodu? lle irracjonalizmu kryje sie w Nietzsche-
anskim logosie? Przedstawiony artykut zawiera interpretacje inspirowane dekonstruk-
cjonizmem Jacques’a Derridy, jednak zasadnicza jego cze$¢ prezentuje autorska wyktad-
nie idei Nietzschego, zgodnie z ktéra cztowiek w akcie namietno$ci odtwarza i obrazuje
wieczny powrdt oraz uchyla ludzka nature, otwierajgc sie na mozliwosci zycia.

Stowa kluczowe

Nietzsche, dekonstrukcja, piekno, wieczny powrdt, taniec dionizyjski, wola mocy

W ponizszym artykule zarysuje kilka odmiennych strategii interpretacyj-
nych dotyczacych estetycznego wymiaru filozofii Fryderyka Nietzschego.
Laczy je radykalizm i zamierzona prowokacyjno$c.

Jedynie cze$ciowo i w odlegly sposdb beda one inspirowane rozwaza-
niami Jacques’a Derridy. Francuskiego filozofa interesuja bowiem gtéwnie
manowece, na ktére sprowadza odbiorce pewien sposdb czytania tekstu,
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a mianowicie hermeneutyczne dazenie do uwaznego i dogtebnego zro-
zumienia jego sensu. Dla Derridy najbardziej pochopng praktyka poste-
powania z ksigzka jest jej interpretujaca lektura. Teze te w szczeg6lnosci
odnosi on do rozpraw Nietzschego i dowodzi, Ze najistotniejszy dla nich
bedzie styl, a nie tre$¢ lub znaczenie nauki czy wiedzy nazywanej ,filozo-
fig Nietzschego”. Nie ma koncepcji autora Zaratustry, jest tylko jego styl.

Nizej zaproponuje wyktadnie my$li Nietzschego, zgodnie z ktéra czto-
wiek w akcie namietnosci odtwarza oraz obrazuje wieczny powrdt. Mitos¢,
afektywny zwiazek, na przyktad dwojga oséb, przypomina taniec dionizyj-
ski - w nim pozadanie (a ostatecznie zycie) wytania nowe formy i tworzy
swa przyszlos¢. Tak oto otwarte zostaja postantropologiczne horyzonty.
Tej tezie towarzyszy¢ bedzie szereg innych potencjalnych wariantéw inter-
pretacyjnych, przedstawiajgcych cato$ciowe oraz fundamentalne spojrze-
nie na spuscizne Nietzschego. Posréd nich ukazana zostanie miedzy inny-
mi estetyczna swoisto$¢ koncepcji niemieckiego filozofa, ktéra urzekajac
rozmachem wizji i artyzmem, ostabia krytycyzm rozsadku - idee zawarte
w To rzekt Zaratustra cechuje pewna chwiejnos¢, bedg one uznane za wy-
raz dionizyjskiego rauszu, upojenia pieknem zycia.

Punktem wyjscia uczynie, w Slad za Derridg, pewne niepozorne zda-
nie, ktére odnalazt on we francuskiej edycji dziet zebranych Nietzschego®.
Brzmi ono nastepujaco: ,zapomniatem mego parasola”?.

Stowa te zostaty utrwalone, juz funkcjonujg, wymagajg od mysliciela
lub historyka filozofii odpowiedniego podejscia: moze ono przybra¢ po-
sta¢ przemyslanego komentarza, najlepiej pogtebiajacego i rozjasniajace-
go, albo tez fragment ten trzeba zignorowad, uznajac go za btahy. Zapisek
ten moze kry¢ w sobie jakas$ zagadkowa tres$¢ (jej tajemnice nalezatoby
woéwczas rozwigzal, przenikng¢ na przyktad dzieki interpretacji) lub
przeciwnie: wydaje sie pozbawiony drugiego dna, pusty, niegodny uwagi
(mozna o nim zapomnie¢, robigc to samo, co Nietzsche ze swym paraso-
lem). Obie te ewentualno$ci rysuja sie rownie interesujgco.

Gdy podazy¢ tropem pierwszej z nich, okaze sie, ze przywotany passus
jest wybornym kluczem do wywodu Nietzschego. Scislej rzecz biorac,
otwiera on kilka potencjalnych strategii interpretacyjnych, oferujac sze-
reg odmiennych sposobéw rozumienia Nietzscheanskiego pisania. Wy-
odrebnimy tu tylko niektoére z nich. Rozwazana sytuacja zawiera dwie

! Por. ]. Derrida, Kwestia stylu, ttum. B. Banasiak, [w:] Nietzsche 1900-2000, red.
A. Przybystawski, Krakéw 1997, s. 45-82.
2 Ibidem, s. 76 i n.
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mozliwosci: albo nie jest to jego zdanie, albo przedstawit on wiasng mysl.
Pierwsza ewentualnos¢: to nie stowa Nietzschego, przywotat tu kogos
innego. Ujete w cudzystéw wskazuja, ze to cytat, ,szczepka” przyjeta
z nieokreslonych zrédet. Mozna zatem eksponowac teze, zgodnie z ktora
sformutowanie ,zapomniatem swego parasola” oddaje strukture tekstéw
Nietzschego, bowiem bliZej nieokre§lona cze$¢ uwag zawartych w jego
pismach to tylko cytaty i wyimki. I tak cho¢by nauka o wiecznym powro-
cie stanowi odwotanie do cudzych tez, na przykiad Heraklita. W ten oto
sposdb Nietzsche pragnat utrwali¢ jakie$ stanowisko, ocali¢ od niepamie-
ci lub moze skrytykowa¢, podja¢ z nim polemike. Mogto ono by¢ zbiezne
z jego pogladami (to przy zatozeniu, ze istniaty takie samodzielne pogla-
dy, a tak przeciez by¢ nie musiato), ale tez niewykluczone, ze powtarzat
mys$l, z ktéra sie nie zgadzat. Tych ukrytych zapozyczen mogto by¢ znacz-
nie wiecej: czy idea nadcztowieka jest oryginalnym projektem, czy tez
nawigzaniem do romantycznej estetyki geniusza lub idei Schopenhauera?
Czytelnik moze przesciga¢ sie i gubi¢ w domystach, ktéra czes¢ tekstow
Nietzschego stanowi porte-parole autora.

Oczywiscie ksigzki Nietzschego wyszty spod jego reki i zostaty syg-
nowane jego nazwiskiem, nie zawsze jednak to, co sie wczes$niej napisato,
uznaje sie za wlasne na zawsze. Mozna by wysuna¢ przypuszczenie,
iz pézny Nietzsche wycofuje sie ze swych nauk, zmieniajac tozsamos¢,
eksperymentujac z podpisem, obierajgc rozmaite imiona: Dionizos,
Ukrzyzowany, Feniks, Cezar etc. Jego korespondencja z p6znego okresu
tworczosci daje sie odczyta¢ jako rewizja samorozumienia, podwazenie
minionych dokonan, a nie tylko smutne §wiadectwo choroby i postepu-
jacej niemocy. Przytoczmy fragmenty wybranych listéw, pokazujace mo-
dus budowania nowej tozsamosci:

Do dostojnych Polakow.
Naleze do was, jestem jeszcze bardziej Polakiem niz Bogiem, chce wam oddac
cze$é, tak jak cze$¢ oddawaéd moge... Zyje wéréd was jako Matej[k]o.
Ukrzyzowany.

Turyn, 4 stycznia 1889.

Do ksiezniczki Ariadny, mej ukochanej.

To przesad, Ze jestem cztowiekiem. Zytem jednak sporo poséréd ludzi i znam
wszystko, co ludzie przezy¢ moga, od rzeczy najnizszych po najwyzsze. Wiréd
Hindus6w bytem Budda, w Grecji Dionizosem, Aleksander i Cezar to moje wcie-
lenia, autor Szekspira, lord Bacon, takoz. Na konicu bytem jeszcze Wolterem,
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Napoleonem, moze tez Ryszardem Wagnerem... Tym razem jednak przychodze

jako zwycieski Dionizos, ktéry chce na ziemi uczynic swieto... Nie mam zbyt wiele

czasu... Niebiosa cieszg sie, ze tu jestem... Wisiatem tez na krzyzu...3

Przyjmijmy teraz najprosciej, ze koncepcja wiecznego powrotu zawie-
ra i wyraza stanowisko podzielane przez Nietzschego. Nie wszystkich ono
przekona, warto wiec przedstawic jego krytyczne oszacowanie: to mysl myl-
na, pokretna i niewydarzona. Stusznie zatem osoba Dionizosa vel Feniksa,
Ukrzyzowanego odzegnuje sie od dzieta i dokonan ,Fryderyka Nietzschego”.
Nie chcac mie¢ nic wspdlnego z autorem Wiedzy radosnej, daje wyraz zdro-
wemu rozsadkowi - protestuje przeciw ekstremizmowi kogo$, kto w powa-
dze uwaza Boga za istote $miertelna i rysuje kilka, do tego wzajemnie wyklu-
czajacych sie, wersji jego zgonu. Nie warto przyjmowac filozofii, wedtug kt6-
rej zdarzenia odwiecznie recyrkulujg, nawracajac w tym samym ksztatcie:
dowodzi ona, Ze wszystko juz byto, a réwnoczesnie sprzecznie utrzymuje, iz
nadcztowiek jeszcze nigdy nie istniat.

Dionizos zatem opart sie mocy i nieprzemoznemu urokowi refleksji
Nietzschego. Jak objasni¢ natomiast brak krytycznej reakcji ze strony jego
komentatoréw, czesto wszak nieskorych do pospiesznych osagdéw? Skad
bierze sie popularnos$¢ To rzekt Zaratustra, rozprawy kontrowersyjnej
i stabo argumentowanej? To nie kwestia braku przenikliwo$ci, zaufania
lub nadmiernej wyrozumiatosci czytelnika, lecz efekt estetycznych, a osta-
tecznie: magicznych, zabiegéw autora. Nietzsche potrafi hipnotycznie zafa-
scynowac swobodg skojarzen, zachwyci¢ nie tyle teoretycznym formatem
mysli i jej uzasadnieniem, ile strukturg literacky oraz brzmieniowa. To rzekt
Zaratustra zostat skomponowany na wzor utworu muzycznego. Z unikato-
wym w filozofii kunsztem przemys$lano rozktad samogtosek, metrum i inne
elementy brzmieniowo-semantyczne. Zaréwno artyzm, jak i perswazyjna
sita stowa oczarowujg, przykuwajg i wiazg uwage, ostabiajac racjonalny
opor. Polot i $Smiato$¢ mysli sg w stanie oszotomié. Piekno namystu to skry-
ty czynnik irracjonalny drzemiacy w logosie, typowy przyktad farmakonu.
Czytelnik zatem jest niewinny. Zostat dyskretnie zwiedziony przez podstep-
ne praktyki btyskotliwego mistrza stowa.

Kto przeciwstawi sie aforyzmowi Nietzschego? By¢ moze nawet on
sam do pewnego momentu nie byt w stanie zdoby¢ sie na beznamietny
dystans. Stad jego, mowiac jezykiem Martina Heideggera, styl chetpliwie-
-heroiczny. Gdy Nietzsche utrzymuje, Ze jest dziejowym przeznaczeniem,

3 F. Nietzsche, Listy, ttum. B. Baran, Krakow 1994, s. 391.
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to przemawia przezen co$ wiecej niz euforia, niepohamowana ambicja
lub moze profetyzm. To odurzajgca moc ,wtasnej” (rzecz jasna tego wia-
$nie nie wiemy) mysli, trujaca i niweczaca samowiedze*. Dziata ona pota-
jemnie i z ukrycia, dlatego tak trudno jg zwalczy¢.

Ukrzyzowany zatem przytomnie i czujnie odcina sie od ducha i litery
takiej wtasnie tworczosci - kto$, kto w swej korespondencji do Mety von
Salis napisze: ,wtasnie opanowatem swe kroélestwo, wtrgcam papieza do
wiezienia i kaze rozstrzela¢ Wilhelma, Bismarcka”>.

Rozwazmy kolejng mozliwo$¢, zgodnie z ktéra notatka o zapomnia-
nym parasolu stanowi skrécona charakterystyke teorii Nietzschego. To
mianowicie strategia parodii: autor stosuje zasade, wedle ktérej zabija
sie nie gniewem, lecz $miechem. Drwi on wiec by¢ moze z tradyciji filo-
zoficznej z jej epistemologicznymi standardami, na przyktad budowania
wywodu teoretycznego pojmowanego jako autonomiczna cato$¢ sadow
wyabstrahowanych ze swych afektywno-cielesnych zrdédel. Te ostatnie
wprowadzaja element przygodnosci, w rezultacie my$l niepostrzezenie
i dyskretnie przenika sie z uczuciem, to, co wazne i pierwszorzedne, z nie-
istotnym i wtérnym.

By¢ moze wyszydza on naiwno$¢ czytelnika. Testujac jego cierpliwosé¢,
pokazuje, jak tatwo przeksztatca sie ona w bezkrytyczng tatwowiernos¢
odbiorcy, ktory wiele zniesie podczas lektury. A moze wySmiewa siebie
i niektore idee zawarte w To rzekt Zaratustra - kontestujac blizej nieokre-
$long tre$¢ swej spuscizny, anonsuje pdzniejszy gest z przynoszacego za-
famanie roku 1889.

Nie znaczy to, Ze przedstawione dociekania stanowig udowodnione
tezy. To tylko niewykluczone warianty czytania.

Choroba Nietzschego oraz wzajemne przenikanie biografii oraz naj-
istotniejszych watkéw sktadajacych sie na jego twoérczos¢ to kwestie
wspotczesnie szeroko komentowane. W tym miejscu skontrastujmy wyzej

* Po raz kolejny odbiegam tu od Derridy. Wedtug francuskiego filozofa Nietzschemu
jego wiasne, utrwalone rozprawy wymykaja sie z innego powodu. Nie maja one dlan jed-
nego sensu, moga by¢ heterogeniczne lub parodystyczne, bowiem ich twoérca byt ciez-
kim krotkowidzem. Jego tekst jest artystyczna, poetycka Slepota, dlatego sam autor nie
potrafit uja¢ catosci w integrujacym ogladzie, spojrzeniem, ktére widzi jasno i wyraznie
wszystko w kazdym szczeg6le. Same wiec pisma tworza rzeczywisto$¢ cze$ciowo nie-
widomego cztowieka: nierozstrzygalng, tatwo przechodzaca w opozycje. Nietzsche nie
mogt tez zobaczy¢ $wiata bez znieksztatcen, samego w sobie - na poty musiat sie wiec
go domyslac.

5 F. Nietzsche, Listy, op. cit,, s. 391.
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przeprowadzony wywdd z jednym tylko stanowiskiem, mianowicie inter-
pretacja Pierre’a Klossowskiego®. Zgodnie z nig Nietzsche zaréwno w swej
pisarskiej, jak i osobistej aktywnos$ci konsekwentnie zmierza do ujecia zna-
kowo niezaposredniczonej rzeczywisto$ci. Poszukuje on $wiata nieobecne-
go w refleksji, ktory - z uwagi na brak znaczeniowego uformowania - two-
rzy chaos. Obszar ten to zwlaszcza sfera usamodzielnionych, beztadnych,
wyzwolonych spod podmiotowej kontroli instynktéw - Nietzscheanskie
szalenstwo i afazja nie daja przygnebiajacego $wiadectwa nieszczescia, lecz
zapewniaja komunikacje z dionizyjska gtebig zycia, z wolg mocy (tj. ,fluktu-
ujacg intensywnoscig”’), dla ktérej brak stéw. Stanowisko Nietzschego, za-
wierajgc probe obalenia dominacji jezyka, kultury i Swiadomosci nad ano-
nimowym ciatem, ma charakter konspiratorski. Z tej perspektywy pozoruje
on wywod. Miedzy innymi koncepcja wiecznego powrotu stanowi jedna
ze spiskowych form zniesienia i odtracenia dyskursu. Filozof, przybiera-
jac rozne pseudonimy, rozbija i niweczy swa tozsamos$¢, prowadzi zatem
przemyslang gre, wciagajac w nig niewinnych adresatéw swych p6znych li-
stéw: Augusta Strindberga, Georga Brandesa, Petera Gasta®. Trzeba wszak-
Ze uznac za niezrozumiate powody odnajdowanej przez Klossowskiego
w ideach Nietzschego fascynacji bytem nieuporzadkowanym i odejmuja-
cym mowe, a ostatecznie ciatem bez aktywno$ci mézgowej, organizmem
pograzonym w otepieniu demencyjnym. Przyjmijmy zatem, zZe wygérowa-
ne Koszty takiego ogladu beda przeciw niemu argumentem, ogranicza one
krag potencjalnych zwolennikéw tak zarysowanej interpretacji’.

6 Por. P. Klossowski, Nietzsche i btedne koto, thum. B. Banasiak, K. Matuszewski,
Warszawa 1996, passim.

7 Ibidem, s. 99.

8 Por. ibidem, s. 269.

9 Zauwazmy, ze niemozno$¢ kontynuacji mysli Nietzschego bedzie jej zaleta z eg-
zystencjalnego punktu widzenia. Wedtug Jaspersa stanowi ona szczeg6lna warto$é
jego pisarstwa - sam Nietzsche ostrzegat przed wtasng teorig, broniac sie przed rola
autorytetu kreslacego mysli warte nasladownictwa. Z drugiej strony jednoznacznos$¢
tego oporu ogranicza i uchyla inny, rownie wazny watek: apodyktyczno$¢ jego nauki,
ktérej towarzyszyto akcentowane przekonanie o jej przetomowosci. Dla Jaspersa am-
biwalencja szeregu wykluczajacych sie motywdéw (na przyktad celowa jatowos¢ po-
gladéw versus ich uniwersalno$¢), pozbawiajac czytelnika punktu oparcia, daje spo-
sobnos$¢ do ,uchwycenia naszej prawdziwej podstawy, z ktérej wychodzimy”, otwiera
na bezmiar ludzkich mozliwo$ci i sktania ku niezreifikowanemu absolutnemu bytowi,
tj. ku Wszechogarniajacemu. Por. K. Jaspers, Rozum i egzystencja. Nietzsche a chrzesci-
jaristwo, thum. Cz. Piecuch, Warszawa 1991, s. 254.
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WyzZej przedstawiona zostata sytuacja, w ktorej tekst jest niejasny i za-
gadkowy, wymaga wiec odpowiednio pogtebionej wyktadni, wart jest lek-
tury. Sprowokuje on do interpretacji porywczego czytelnika.

Zastandwmy sie teraz nad inng ewentualnoscia: zapisek ,zapomnia-
tem mego parasola” nie zawiera w sobie innej tresci ponad te literalng,
dana a prima vista. Mimo Ze nie tkwi w nim Zaden sekret, to i tak bedzie
on kryt tajemnice, nie w swoim wnetrzu jednak, lecz poza sobg, na ze-
wnatrz. Jesli niczego istotnego nie moéwi, jest transparentny i oczywisty,
to nie pomoze on w dotarciu do znaczenia, do ,prawdy” pozostatych roz-
praw Nietzschego. A wiec chybia on tajemnicy tekstow filozofa, omija ich
niewiadome przestanie. Podobnie bedzie, jesli uzna¢, ze Nietzsche w ko-
mentowanym zdaniu niczego nie zamierzat zakomunikowa¢, a jedynie
machinalnie notowat cokolwiek, ot cho¢by kaligrafowat, ¢wiczac reke.

Wszystkie te dylematy ,,na zawsze” pozostang nierozstrzygniete i ni-
gdy nie bedzie sie dato ich uchyli¢ i rozwigza¢. ,Nigdy” jest ostateczne,
nieuniknione, nieodwotalne - brzmi ono troche jak sformutowanie ,na
wieki”, ,po wsze czasy”, a zatem nieco zlowieszczo i ztowrogo. W tym
krotkim zdaniu - jak mozna by powiedzie¢ - jest duzo $miertelnej powa-
gi, za$ ta nieodwracalnos$¢ i niezbywalno$¢ ,nigdy” to sytuacja eschatolo-
giczna. Wtasnie w tekscie (w samej jego kondycji, niekoniecznie w tresci)
ujawnia sie bowiem to, co ostateczne.

A zatem mozna podsumowac dotychczas przeprowadzone rozwaza-
nia: ta osobliwa notatka zawsze bedzie budowata sytuacje nieusuwalne;j
enigmatycznosci, kryjac - w sobie lub poza sobg - nieznane: wtedy, gdy
potrzebuje ona wyktadni, oraz wéwczas, gdy jest zrozumiata ,na pierw-
szy rzut oka”, od razu.

I dalej: nieistotne, czy zawarto$¢ ta jest znaczgca i budzi zaintereso-
wanie, czy przeciwnie, jako Ze w obu przypadkach tak samo czytelnik
zapomni 0 najwazniejszym, a mianowicie o tek$cie. Podczas lektury tego
fragmentu straci go w cze$ciowej lub catkowitej amnezji. Jesli bowiem jest
on jasny i przejrzysty niczym szyba, wéwczas czytajacy pominie jego za-
pis, intencje kierujgc wprost ku rzeczy, o ktérej mowa, ku zapomnianemu
parasolowi. Tak oto pograzy w niepamieci tekst. Analogicznie w drugiej
sytuacji, poszukujac pogtebiajacej egzegezy wypowiedzi, przyjmuje, Ze
trzeba w nig tchnac¢ sens i ozywi¢, tak by z jej wnetrza uzyczy¢ gtosu, na
przyktad autorowi. Wéwczas w interpretacji opuszcza wyjsciowe zdanie,
idgc ku innym wypowiedziom, a wiec zapomina o samym tekscie, niejako
zaciera znak pisma. Tak oto nawraca do$wiadczenie przypominajgce to,
ktére przezyt Nietzsche ze swoim utensylium.
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Hipomnesis, jak daje sie zauwazy¢, jest tymczasowa i niedemencyjna.
W tym miejscu mozna wykorzystac¢ idee Hansa-Georga Gadamera: rzecza
nauk humanistycznych, a zwtaszcza filozofii, jest dobra, ,, wyksztatcona”
pamie¢, rozumiana nie jako mnemotechnika, lecz wtadza miedzy innymi
selektywna. To kompetencja pozbawiona regut i niemetodyczna, ale sku-
tecznie i umiejetnie oddzielajaca twierdzenia wazne, tj. warte zarchiwi-
zowania w $wiadomo$ci, od drugorzednych, to znaczy tych, ktérych prze-
chowywac nie trzeba'®. Zapomnienie stanowi ceche historycznej wiedzy
i dziejowego cztowieka, ograniczenie i zarazem zalete, dzieki niemu bo-
wiem mozliwe jest miedzy innymi od$wiezenie stanowiska oraz ukonsty-
tuowanie nowego punktu widzenia.

Czyzby istniato jakie$ wazniejsze podobienstwo miedzy parasolem a tek-
stem? Ten ostatni ksztattowany jest przez styl, formujacy pisma Nietzschego
bardziej niz ich hermeneutycznie rozumiane znaczenie, niz twierdzenie i to,
co sie méwi. Nie znaczy to, Ze integruje on je i faczy w cato$¢ - przeciwnie.

Siegajac do studium Derridy, mozna za nim skonstatowa¢, ze styl
przywodzi na my$l piéro - najlepiej, gdy jest ono ostre. Kto$, kto ma styl],
uzywa piora niebanalnie, oryginalnie i inaczej niz inni. Zauwazy on za-
pewne, Ze jego staléwka przypomina néz, sztylet, szpade, a moze i szable.
Styl to bron, stuzaca do agresji na ustréj i zywy korpus filozoficznej mysli.
Osiagniecia Nietzschego w tym zakresie sg powszechnie znane. MoZe ona
tez by¢ wykorzystana do obrony, mianowicie do utrzymywania dystansu,
madrej, przezornej odlegtos$ci: wéwczas chroni (na przyktad przed me-
tafizyka). Ostania przed wrogim zZywiotem, tym, co obecne (sfera, ktéra
natretnie i namolnie sie narzuca), a przede wszystkim przed sensem tek-
stu - oddziela od jego tresci i prawdy.

Jak juz widag¢, jego konfliktowa i polemiczna specyfika wskazuje na
wole mocy - jej wiasnie uosobieniem i realizacja jest styl.

Styl to réwniez sztuka odgraniczenia sie od czego$, umiejetno$¢ zasto-
niecia. Zastanianie to w szermierce parowanie ciosu, a w zyciu maskowa-
nie, ubieranie, narzucanie szaty, pozorowanie.

We wprawnej dtoni styl trafnie zastosowany, wymierzony prosto w cel,
zostawia czesto ,znak”, rane, stygmat. I cho¢ brzmi to nieco pretensjonal-
nie, to daje sie stwierdzi¢, iz styl stuzy zyciu i $mierci, jednemu i drugiemu
réwnocze$nie. ,Pisz krwig!”!! - moéwit literacki bohater gtéwnej pracy Nie-
tzschego. Sam jej autor szczegdlng rewerencja darzyt swa szable - pamiatke

19 Por. H-G. Gadamer, Prawda i metoda, thum. B. Baran, Krakéw 1993, s. 47.
1 E Nietzsche, To rzekt Zaratustra, ttum. S. Lisiecka, Z. Jaskuta, Warszawa 1999, s. 49.
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z dawnych lat, po jego Smierci przechowywang w rodzinnym domu
w Weimarze!2. W 1934 roku Elizabeth Férster-Nietzsche, sprawujaca ho-
nory gospodyni domu, bron te ceremonialnie podarowata Adolfowi Hitle-
rowi, bawigcemu naéwczas przejazdem w okolicy. Czy mozna powiedziec,
Ze tym samym stracita ona styl?

Wedtug studium Derridy, styl najbardziej wyraziScie ujawnia sie, czy-
li odciska swoje pietno, na kwestii dotyczacej kobiet!. Miedzy jednym
i drugim wystepuje istotne pokrewienstwo, podobnie jak istnieje wspol-
nota pomiedzy zyciem (z jego rozmaitymi, niekiedy utudnymi i czesto
pieknymi zastonami) a kobietg, i dalej: miedzy zywiotem witalnym a tek-
stem. Zycie chowa przed poznajacym swa nature pod przykryciem, kryje
wtasne, dionizyjskie mozliwo$ci. Zastona ta wytwarza miedzy innymi jego
estetyke, dynamike obietnicy i oporu, takze zachety do (czeSciowego lub
catkowitego) uchylenia. Powstaje relacja namietnos$ci i uwodzenia. W tym
sensie Nietzsche nie ustawat w afirmatywnych wyznaniach mitosci do zy-
cia i twierdzit: ,tak, zycie jest kobietg!"*,

Tu wszakze trzeba rozr6zni¢ poznanie stylowe i metafizyczne. Tylko
to drugie stanowi proste rozbieranie do cna, bezwzgledne i pozbawione
zahamowan obnazanie, motywowane teoretyczng ciekawoscia. Ta postac
wiedzy nie pozwala na zakrycie rzeczywisto$ci. Szczegdlng jej odmia-
ne stanowi kostyczny i oschty ideat Zrédtowego ogladu, o ktéry wnosit
Husserl. Pozwélmy sobie w tym miejscu na retoryczne przejaskrawienie,
piszac, ze transcendentalna fenomenologia w swej ,zasadzie wszelkich
zasad” wyraza swoista mentalno$¢ pracownika tazni miejskiej, pozbawio-
nego ekscytacji taziebnego.

Wréémy do kwestii tekstu, w ktéry trzeba tchnaé zycie i ujac go jako
oddychajacy istote, jako autora méwiacego z jego wnetrza. Tradycyjna,
rozumiejaca i interpretujaca lektura polega na wniknieciu w gtab zapisu.
Takie penetracyjne zbiegi sg pozbawione stylu, gdy wyktadnia odstania
wszystko, bez niedopowiedzen.

W dalszych analizach mniej interesowac nas bedzie zwigzek pomiedzy
stylem a dystansem, jako ze zostat on dogtebnie oraz wyczerpujaco scha-
rakteryzowany juz przez Derride. Uwage skoncentrujemy na zagadnieniu

12 0 wtasnym opanowaniu sztuki oreza, w tym fechtunku, Nietzsche wypowiadat
sie z duma: ,znam sie na dwéch rodzajach broni: na szabli i dziatach” (idem, Listy,
op. cit,, s. 363).

13 Por. ]. Derrida, Kwestia stylu, op. cit., passim.

14 . Nietzsche, Wiedza radosna, ttum. L. Staff, Warszawa 1910, s. 281.
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przezen niepodniesionym, mianowicie na relacji pomiedzy dystansem
(Dis-Tanz, jak pisze francuski filozof) a wiecznym powrotem. Ten ostatni
termin zobrazowa¢ mozna poprzez taniec dionizyjski: ustawiczny, repe-
tujacy sie ruch wirowy, dynamike po okregu, znoszaca wszelkie odmien-
nosci i bariery, takze miedzyludzkie. Dzieki niej cztowiek staje sie bytem
otwartym, niedookres§lonym, a zatem kryjacym w sobie nieznane mozli-
wosci zycia.

Siegnijmy do przywotywanego i analizowanego przez Derride frag-
mentu z Wiedzy radosnej:

Kobieta chce by¢ wzieta, przyjeta jako posiadanie, chce zanikna¢ w pojeciu ,po-
siadania”, ,wtasnos$ci”; przeto pragnie kogo$, kto bierze, ktéry samego siebie nie
daje, nie rozdaje, ktory przeciwnie raczej winien sta¢ sie wtasnie bogatszy w ,sie-
bie” - przez przyrost sily, szczescia, wiary, jako ktory kobieta daje mu sama siebie.
Kobieta darowuje sie, mezczyzna przyjmuje - sadze, ze zadne spoteczne umowy,
ani tez najlepsza wola na punkcie sprawiedliwos$ci nie pokonaja tego przeciwien-
stwa natury'®.

Przedstawiona sytuacja zostata przez Nietzschego oceniona jako im-
moralna i okrutnie bezzasadna, cho¢ nieunikniona: oddaje ona nature zy-
cia. Przede wszystkim jednak w rozwazaniach tych chodzi o co$ zupeie
innego niz relacje ptci.

Jak daje sie wykaza¢, autor powyzszych, z pozoru jednoznacznych, stéw
wykracza radykalnie poza perspektywe zwyktego mizoginizmu oraz proste-
go, stereotypowego konserwatyzmu. Pod warunkiem wszakze, ze w punk-
cie wyjScia zostang one przyjete - wéwczas same sie znosza i uniewazniaja.
Zeby je uchyli¢, trzeba je wczeéniej zaakceptowac.

Przeanalizujmy: wedtug twierdzen Nietzschego kobieta buduje swoja
tozsamos¢, jest sobg, gdy sie oddaje - mezczyzna, gdy bierze w posiadanie.

Otwierajg sie tu dwie mozliwoSci: samozrzeczenie sie kKobiety jest rze-
czywiste lub symulowane. Obie ewentualnosci przynoszg ten sam efekt: to
ona manipuluje. W pierwszym przypadku, by¢ moze chwilowo, taktycznie
ustepuje, aby dzieki temu ostatecznie zawtaszczy¢. Postepuje przy tym nie-
$wiadomie lub celowo, na przyktad w ramach pewnej przemyslanej, wyra-
chowanej strategii - to nieistotne, bowiem i tak poprzez dorazne oddanie
przenosi swa intrate w przyszto$¢, przejSciowo umarza swe interesy, aby
uzyskac¢ pewny, potencjalny zysk. W sytuacji kolejnej: kobieta tylko pozor-
nie sie podporzadkowuje, wéwczas udaje, aby wzig¢ w posiadanie.

15 Ibidem, s. 330.
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A zatem dochodzi do zamiany rél i tozsamoSci: kobieta jest mezczy-
zng, poniewaz w istocie ona (,on”) dominuje, zas mezczyzna to kobieta,
bowiem on (,,ona”) ulega.

[ znéw, przyjmujac za dobrag monete idee Nietzschego wytozone w cy-
towanym passusie, cofnijmy sie do juz przeprowadzonego wyzej opisu sa-
mozatraty - tym razem ze strony mezczyzny, ktéry jest kobieta. Jego (jej)
podporzadkowanie moze by¢ wszak taktyczne lub pozorne: tymczasowo
oddaje sie lub markuje to oddanie, aby wkrotce lub natychmiast zawtasz-
czy¢ kobiete, ktora jest mezczyzng. A wiec mezczyzna, ktory jest kobietg,
jest jednak mezczyzng, a kobieta, ktéra niewolita, czyli byta mezczyzna,
jednak - jak sie okazuje - nie posiada i nie panuje, lecz oddaje sie, wiec
jest kobietg! Tak oto dokonuje sie pelny obrét stron i pozycji o 360 stopni.

Pasaz ten wszakze na tym sie nie zatrzymuje, stajac sie ruchem wza-
jemnej, wirujgcej zamiany roli i usytuowania, w ktérym dochodzi do ko-
lejnych obrotéw, i tak ad infinitum. Uczestnicy w ten oto sposéb puszczaja
sie w taniec dionizyjski - to stata rotacja, kolisty nawrét i recyrkulacja
miejsc: powoduje on zanik identyczno$ci, nie wiadomo, kto jest kim. Na-
mietno$¢ wyraza sama nature woli mocy i kregu ponawiania: wola pano-
wania sama sie uchyla i przekre$la (nie istnieje wszak strona goérujaca)
i rownocze$nie podtrzymuje’®. Dionizyjski taniec przedstawia jednostke
w niezroznicowaniu, czyli w nawrocie.

W ten oto sposdb spotegowana w dionizyjskiej choreografii wola
mocy, to jest namietno$¢, uniewaznia, czyli bierze w cudzystéw (dekon-
strukcyjny, a nie fenomenologiczny) réwniez antynomie prawdy i fatszu.
Uwagi te przeniesione na poziom codziennego doswiadczenia pozwalajg
zauwazy¢, ze w pelnej pasji, emocjonalnej relacji dwojga os6b niepodobna
rozsadzié, kto w parze bierze, a kto wyrzeka sie siebie. Sama ta dystynkcja
nie ma znaczenia. Najistotniejsze wydaje sie zarliwe uczucie. To ono jest
zjawiskiem nieinstrumentalnym, celem samym w sobie. W jezyku Nie-
tzschego wolno wyrazi¢ to nastepujaco: w tancu dionizyjskim wola mocy
ujawnia swa autoteliczno$¢ - jest pradem, ktéry sobie stuzy i zmierza

16 W samym jezyku Nietzscheanskiego opisu zawarte sa cenne wskazéwki ujaw-
niajace to niezdeterminowanie. ,Dawac” to ofiarowac sie, w sensie: by¢ darem lub ofia-
ra (obiektem cudzej manipulacji). Nie wiadomo, w ktérym sensie kobieta (mezczyzna)
ofiaruje sie. ,,0ddawac” oznacza takze zwrdéci¢ co$ komus, tak jak zwraca sie dtugi, re-
guluje wierzytelnosci, oddajac co$, co innemu sie nalezy i do czego ma on prawo. ,Bra¢”
to miedzy innymi réwniez panowac¢ wtadza suwerena, a zatem wzig¢ kogo$ pod opieke,
chronié. Opiekowac sie i zniewoli¢, chroni¢ i niszczy¢ - opozycje te przechodza w siebie,
miedzy nimi nie ma réznicy. No, prawie.
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sam ku sobie samemu?'’. To czysty wariabilizm i zmienno$¢, uptywajacy
nurt. , Tylko w taiicu umiem opowiadaé o rzeczach najwznio$lejszych”!8,
Stowem: sam cztowiek w akcie mito$ci, w estetyce obrotowego ruchu od-
twarza wieczny powrot.

W dynamice tego zwigzku strony nie majg swej esencji, nie sg wiec
,Czyms$”, nie stanowig obecnosci, lecz ,nie-tozsamo$¢” - oddalenie. Nie-
zdeterminowanie to Derrida nazywa ,otchtanig”, bezdennos$cig. Chodzi
0 odmet: zywiotl, w ktérym tonie zaréwno trwato$¢ oraz identycznos¢ zja-
wisk, jak i tradycyjna mysl filozoficzna (pochtania on dyskurs i §le w dét,
ku zatracie). To wiasnie dla Nietzschego jest ,styl pisania”.

Czy mozna by powiedzie¢, ze w namietnosci pozbawiona istoty,
otwarta formacja witalna uzyskuje status postantropologicznej? Staje sie
ona wszak kluczem do gatunkowej, nieznanej jeszcze przysziosci'®. Nic
wiec dziwnego, ze nadludzkie mozliwosci ducha Nietzsche symbolizowat,
odwotujac sie do postaci dziecka: to niezdeterminowany potencjat zycia,
jego poczatek, bedacy takze zapomnieniem (na przyktad o historii i mi-
nionych czasach).

Spotegowanie woli mocy w uczuciowych, ,choreograficznych” relacjach
miedzyludzkich to nie tylko bieg po okregu, lecz réwniez krok wzwyz:
wzniesienie ponad siebie, samoprzezwyciezenie i autozapomnienie (kwe-
stia pamieci ciggle tu powraca)?’. Chodzi wiec o modus lekkiego, pozbawio-
nego wysitku uniesienia, uwolnienia od ducha ciezko$ci (na przyktad wy-
zwolenia od dziejowych wptywow). ,Nauczytem sie chodzi¢, odtad nakazu-
je sobie biega¢. Nauczytem sie lata¢, odtad nie trzeba mnie popycha¢, bym
ruszyt z miejsca. Teraz jestem lekki, teraz wzlatuje, teraz pod soba widze

7 Swoje rozumienie woli mocy oraz wiecznego powrotu przedstawiam w innym
miejscu. Por. M. Moryn, Wola mocy i mysl. Spotkania z filozofiq Fryderyka Nietzschego,
Poznan 1997, s. 145 in.

18 F, Nietzsche, To rzekt Zaratustra, op. cit., s. 147.

19 Idea samozniesienia cztowieka nie musi nabiera¢ tylko utopijnej wymowy - roz-
wazana z perspektywy stanowiska wspétczesnego posthumanizmu wnosi pragmatycz-
ny, etyczny wymog uchylenia dominacji ludzkiej populacji nad innymi formami zycia. Por.
M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Poznan 2010, passim.

20 Ze wzgledu na kreatywny charakter stawania sie, ktére na nowo sie ksztaltuje,
a zatem zorientowane jest na formowanie, mozna zinterpretowa¢ wole mocy jako site
z natury estetyczng - w tym kierunku, jak wiadomo, bieglty analizy Martina Heidegge-
ra. Zgodnie z nimi ,sztuka, pomys$lana w najszerszym sensie jako tworzenie, jest pod-
stawowa cecha bytu” (M. Heidegger, Nietzsche, t. 1, ttum. A. Gniazdowski, P. Graczyk,
W. Rymkiewicz, M. Werner, C. Wodzinski, Warszawa 1998, s. 80).
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siebie, teraz bog jakis tanczy przeze mnie”?!. To dionizyjskie, baletowe wy-
bicie powoduje zawieszenie cztowieka: nie tylko w powietrzu, oddaje ono
uchylenie tego, co ludzkie, ujecie go in suspenso.

Co jednak, gdy jednostka pozostaje samotna, bez partnera? Czy wow-
czas obce beda jej dionizyjskie horyzonty? Czy nie pusci sie ona w tan?
Ma ona wszakze przed sobg Zycie, a takze stoi vis-a-vis madrosci - tym
za$, jak pisze sam Nietzsche, wtasciwa jest niewie$cia natura. Budzg one
pozadanie oraz odpowiednia afektacje. Takze w oczach kobiety: jako Ze
feministyczna swoisto$¢ zycia nie stanowi trwatej cechy, to w jej przy-
chylnym ogladzie przeobraza sie w meski charakter istnienia, na przyktad
jego bezlitosna ekspansywno$¢ i dominacje.

Rysuje sie tu jeszcze jedna ewentualno$¢: powyzsze (kobiece/meskie)
oddawanie sie zostato tak doskonale sfingowane i upozorowane, ze juz
(prawie) nie rézni sie od oryginatu. Upodobnienie jest nieomal catkowite
i nie spos6b rozrézni¢ i oddzieli¢ go od pierwowzoru??. Czyli udawana
ulegto$¢ jest tak dobrze imitowana i zagrana, ze staje sie juz prawdziwa.
,Prawdziwa”, ale tylko: prawie, jakby niedostrzegalnie, dyskretnie sie réz-
nigc. Ta réznica to wtasnie nieuchwytny dystans, niewielki odstep. Mozna
to nazwac za Derrida ,fatdem” prawdy lub ,stylem” i jego , znakiem”.

Idee te daje sie przenies¢ na pisma Nietzschego: imituje on w nich
»,Swoje” poglady i sprawia wrazenie, Ze to, co pisze i wykltada, to jego filo-
zofia - jednak: jest ona by¢ moze odwotana i anulowana. Czy ontologicz-
nie rozumiany wieczny powrot nie zostat celowo opisany przez autora
To rzekt Zaratustra jako koncepcja (do$c¢) stabo uzasadniona, (w zasadzie)
nieprzekonujgca - sen Zaratustry? Ale z drugiej strony w tym udawaniu
jest on perfekcyjny i w rezultacie nie wiadomo, czy i gdzie niewidocznie
i skrycie symulacja sagdu nie stata sie rzeczywistym sadem, porte-parole
Nietzschego.

Gdyby przyja¢, ze Nietzsche niegdy$ zbudowat samodzielny wywad,
a nastepnie zrewidowat go i porzucit lub by¢ moze wycofat sie z wybra-
nych jego elementéw, to zapisek ,zapomniatlem mego parasola” stanowi
pozostato$¢ po nim, §lad dawnej koncepcji?®. To nauka z jednej strony

21 F. Nietzsche, To rzekt Zaratustra, op. cit., s. 51.

22 Por. ]. Derrida, Pismo filozofii, ttum. K. Matuszewski i in., Krakéw 1992, s.39 i n.

23 Ostatecznie bowiem taka labilno$¢ i niestabilno$¢ opinii mogtaby znalezé po-
twierdzenie w jego biografii. Z autopsji byto mu dane pozna¢ dwa rodzaje instynktow,
o ktorych szeroko pisat: jego codzienne zycie okreslaty z jednej strony tendencje do
samozatraty i upadku, a z drugiej do intensyfikacji sit witalnych. Zwatpienie i twércze
nasilenie pojawiaty sie tu po sobie.
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uchylona: puszczona w niepamie¢, zatracona w zapomnieniu, a z drugiej
nie do konca - zachowat sie, jako jej resztka, przekreslony znak dawnej
teorii. Jest wiec ona nadal obecna w takiej osobliwej, rezydualnej formie.
W postaci znaku, bedacego subtelnym jej przypomnieniem: by¢ moze da
sie go poréwna¢ do wybrzuszenia, czyli niewielkiego sfaldowania po-
wstatego z nadmiaru materiatu (z przerostu i hipertrofii systemu).

Derrida przedstawia nieco odmienng idee. Wedtug niego koncepcja
Nietzschego zostata zastgpiona przez styl. Ten ostatni to posta¢ mister-
nego, stale podtrzymywanego oddalenia (oddalenie to mozna tez nazwac
,I6Znic3”) od dwéch biegundéw: dyskursu z jednej strony, a z drugiej poezji
lub aforyzmu. Przez styl Nietzsche pokazat, ze w jego rozprawach nie ma
ani teorii i filozofii, ani zbioru bezwtadnych aforyzméw, fragmentéw my-
$li. Nie istnieje zwarty i zamkniety tekst tworzacy pisma Nietzschego, nie
ma tez w nich wytacznie niewiele znaczacych zapiskéw. Jest natomiast
gtéwnie styl, czyli rozsuniecie (réznica) miedzy nimi i delikatny odcisk,
znamie, znak, ktore zostawity po sobie obie te skrajne mozliwosci wypo-
wiedzi. Wola mocy to wiladza ciggtego dzielenia i zwalczania, odcinania
sie, oddalania, przeto najlepiej wyraza sie ona w stylu.

Derrida mnozy watpliwosci i poteguje zagubienie w Swiecie oraz w tek-
Scie. Buduje rzeczywisto$¢, w ktorej zytoby sie z jeszcze wiekszym trudem.
W gruncie rzeczy gtéwnie konstatuje on podmiotowe ograniczenia i nie-
wiedze: no tak, jakbySmy nie zdawali sobie z nich sprawy! By¢ moze zadanie
filozofii - i to nie tylko tej tradycyjnej, zorientowanej ,metafizycznie” - jest
jednak inne: mianowicie przeciwstawiac sie tej kondycji. | raczej rozbudzac
niz niszczy¢ nadzieje, Ze obszar niepewnosci i ignorancji da sie zmniejszy¢,
choéby tylko fragmentarycznie?.

Wyzej zamierzatem pokazad, ze po odpowiedniej rewizji, a takze rekon-
ceptualizacji niektore idee Derridy moga zainspirowac¢ do interesujacego,
oryginalnego i calo$ciowego spojrzenia na mysl Nietzschego, a zwtaszcza
na jego wizje woli mocy.

24 pisma Nietzschego wymagatyby wiec raczej hermeneutyki $wiadomej trudno-
$ci gruntownej interpretacji, lecz nie jej niemozliwo$ci. Por. M. P. Markowski, Nietz-
sche. Filozofia interpretacji, Krakdw 1997, passim.
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Aesthetics and Eternal Recurrence.
About Certain Possibilities of Reading Friedrich Nietzsche

Abstract

The author of the article puts the question whether the concept of the Nietzsche’s theory
was an expression of his philosophical views. Whether the reader will find in the works
and a biography of the unambiguous answer to this question. Presented text contains
interpretations inspired by Derrida’s deconstructionism: in the main part of the article
the author presents independent interpretation of Nietzsche’s philosophy, according to
which the man in the act of passion reconstructs and reflects doctrine of Eternal Recur-
rence which draws attention to the affirmation of life.
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O reminiscencjach ,Swietego snu” Jana Jakuba Rousseau
w Mnemosyne Friedricha Holderlina
w perspektywie uobecniania indyferencji

Abstrakt

W artykule podejmowana jest analiza dziet Jana Jakuba Rousseau oraz Friedricha
Holderlina w specyficznej perspektywie filozoficzno-estetycznej w celu dostrzezenia
zwigzkéw pomiedzy nimi w wymiarach, z ktérych trudno zda¢ sobie sprawe w in-
nych ujeciach interpretacyjnych. ,Swietym snem” nazwat niemiecki poeta przezycia
szwajcarskiego filozofa nad jeziorem Bienne z 1765 roku opisane w Wyznaniach oraz
Marzeniach samotnego wedrowca. Ujecie ,$wietego snu” Rousseau w Swietle antycy-
pacji indyferencji pozwala odstonic¢ jego znaczenie dla twérczosci Holderlina réwniez
w tych utworach, ktére wprost nie przywotujg szwajcarskiego mysliciela, co ukazane
zostato na przyktadzie hymnu Mnemosyne. Zapleczem teoretycznym prezentowanych
interpretacji jest rozwijana przez autora problematyka uobecniania indyferencji oraz
analizy Theodora W. Adorna, Gastona Bachelarda, Georges’a Pouleta.
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Kto tropi to podstepem,

Nie ujrzy nic précz ztudy;

Kto sita chce to posias¢,

Zostanie ukarany.

Kto za$ zaledwie marzy, nieraz doznaje ol$nienia.

F. Holderlin, W(;dréwka1

Hoélderlin podejmujacy ,,zew”
»samotnej mowy” Rousseau

Chociaz w Mnemosyne Friedricha Hoélderlina osoba Jana Jakuba Rousseau
nie jest bezposrednio przywotywana, a pojawiajg sie wytgcznie postaci ze
starozytnej Grecji, przede wszystkim tytutowa bogini pamieci, cérka Ura-
nosai Gai, matka muz, a takze bohaterowie Iliady (Achilles, Ajas, Patrokles),
pochopne bytoby ograniczanie poszukiwan zrédet inspiracji poety w tym
utworze wyltacznie do kregu starozytnej mitologii greckiej. Zauwazmy, Ze
w drugiej strofie autor hymnu pisze o ,zielonej lace Alp”? a przeciez wy-
darzen opisywanych przez Homera nie sposéb taczy¢ z tymi odlegtymi dla
Grekéw gérami. Przypomnieé warto, Ze przez cate wieki - az do XIX stu-
lecia - Alpy postrzegane byty jako ponura przeszkoda w komunikacji po-
miedzy péinoca i potudniem Europy i dopiero piesze alpejskie wedrowki
Rousseau - fascynujgco opisane w Wyznaniach® - diametralnie zmienity

L F. Holderlin, Wedréwka, [w:] idem, Co sie ostaje, ustanawiajq poeci, ttum. A. Libe-
ra, Krakéow 2003, s. 189.

2 Idem, Mnemosyne, [w:] idem, Co sie ostaje, ustanawiajq poeci, op. cit., s. 237.

3 W Wyznaniach czytamy miedzy innymi: ,Wedrowaé pieszo w piekna pogo-
de, piekna okolicg, nie spieszac sie, majac wszelako, jako kres drogi, przedmiot pe-
ten uroku - oto ze wszystkich sposobdw Zycia ten, ktéry najbardziej przypada mi do
smaku. Wiadomo juz czytelnikowi, co rozumiem pod piekng okolica. Nigdy krajobraz
réwny, choc¢by najpiekniejszy, nie wydaje sie piekny w mych oczach. Trzeba mi stru-
mieni, skat, Swierkdw, czarnych laséw, gor, stromych drég, po ktérych sie to wchodzi,
to zstepuje, przepasci przyprawiajacych o drzenie” (J.-]. Rousseau, Wyznania, ttum.
T. Boy-Zeleniski, Krakéw 2003, s. 145). W zwigzku z ,zielong 1gka Alp” (przywolana
w Mnemosyne Holderlina) warto przytoczy¢ uwage Karola Augustyna Sainte-Beuve’a:
,Dotychczas literatura francuska byta idealnie obojetna na widok zielono$ci: dopiero
Rousseau pierwszy wprowadzit zielono$¢ do naszej literatury” (K. A. Sainte-Beuve,
,Wyznania” Jana Jakuba Rousseau, [w:] idem, Wybdr pism krytycznych, thum. i oprac.
A. Jakubiszyn-Tatarkiewiczowa, Wroctaw 1957, s. 334).
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do nich stosunek. Wspinanie sie i zdobywanie wysokich szczytéw staje sie
nowego rodzaju pasja, ktérej oddaja sie odkrywcy i podréznicy, tematyka
alpejska inspiruje artystow, a wielu mieszkanncow miast odkrywa zalety
Swiezego goérskiego powietrza. O tym, ze Holderlin podaza - przecierany-
mi przez autora Nowej Heloizy - szlakami nowego postrzegania gor, Swiad-
czy wymownie list do Krystiana Landauera, w ktérym wyznaje: ,,W obliczu
Alp [...] staje wcigz w zdumieniu, naprawde jeszczem nie przezyt dotad po-
dobnego wrazenia; sg one jak przecudowna legenda z czaséw bohaterskiej
mtodosci naszej Matki-Ziemi i przypominajg prastary, powstajacy dopiero
Chaos [..]"*. Alpy nieustannie pojawiajg sie w twérczos$ci poety. W hymnie
Ren czytamy o ,[...] schodach niebotycznych Alp, / Ktére dla mnie sg bosko
zbudowanym zamkiem, / A wedle dawnych podan rezydencja Niebian, /
Skad jednak co$ z tajemnic przenika do ludzi”®. Znamienne, ze w dalszych
partiach tego utworu Hoélderlin bezpos$rednio przywotuje osobe Jana Ja-
kuba Rousseau, podkreslajac specyficzne cechy mysliciela, ktory ,[...] ma
dusze [...] nieposkromiona i harda, / I niezawodny umyst, i stodki dar sty-
szenia [...]"%, oraz zarysowujac znaczenie bliskich relacji, jakie prébuje na-
wiazac¢ z niezyjacym juz, ale inspirujacym go filozofem, ktérego zalicza do
»Jakze mi bliskich i chyba / Dobrze znajomych, bo czesto / Ich zywot mnie
przejmuje i budzi w piersi tesknote”’. Poniewaz w hymnie Ren przywotany
zostaje z nazwiska tylko jeden i to wtadnie szwajcarski mysliciel, nasuwa
sie pytanie: c6Z wspolnego moze mie¢ on z tytutowa rzeka? W zwigzku
z pytaniem zauwazy¢ warto, zZe przezycia nazywane przez niemieckie-
go poete ,$wietym snem”® Rousseau mialy miejsce nad jeziorem Bienne
(niem. Biel), przez ktore przeptywa rzeka Aare, ptynaca na catej dtugosci
w bliskich poecie Alpach, jednoczes$nie najwiekszy pod wzgledem ilosci
wody doptyw Renu.

Friedrich Holderlin fascynowat sie przede wszystkim starozytng Gre-
cja, a zwrocenie sie ku Rousseau nie tyle ma znaczenie jako jeden z ele-
mentéw sktadajacych sie na ogdélny kierunek zainteresowan poety, ile
stanowi przypadek szczeg6lny. Twérczos$¢ i osoba szwajcarskiego filozofa
budzity opdr i kontrowersje wsréd wielu oséb zyjacych w jego czasach,
totez nie bez powodu w po$wieconej mu odrebnej odzie - zatytutowanej

* F. Holderlin, List do Krystiana Landauera, [w:] idem, Pod brzemieniem mego losu.
Listy - Hyperion, ttum. A. Milska, W. Markowska, Warszawa 1982, s. 217.

5 Idem, Ren, [w:] idem, Co sie ostaje, ustanawiajq poeci, op. cit., s. 191.

6 Ibidem, s. 199.

7 Ibidem.

8 Ibidem, s. 201.
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Rousseau - czytamy: ,Czy przyjaznie / Podaje ci kto reke? Grzej dton? / Sa-
motna mowo, czy cie kto pojmuje? / Nie stycha¢ odpowiedzi na twéj zew.
/ A ty jak trup niepogrzebany btadzisz, / Szukajac miejsca, aby spoczac
gdzie$, / Lecz nikt ci nie pomaga znalez¢ drogi”®. Wydaje sie, ze Holderlin
prébuje do pewnego stopnia podjac ,zew” tego rodzaju ,samotnej mowy”
nie tylko w utworach wskazujacych bezposrednio posta¢ autora Umowy
spotecznej.

Chociaz w Mnemosyne nie ma bezposrednich nawigzan do Rousseau,
w niniejszym artykule podjeta zostanie interpretacja w perspektywie
uobecniania indyferencji'® tych watkéw tego hymnu oraz wigzacych sie
z nimi kontekstéw, ktére pozwola dostrzec w nim inspiracje siegajace
»Swietego snu” Rousseau nad jeziorem Bienne.

9 Idem, Rousseau, [w:] idem, Co sie ostaje, ustanawiajq poeci, op. cit., s. 109.

100 problematyce indyferencji pisze w ksiazkach: Horyzonty wrazliwosci. O moz-
liwosci konstytuowania wrazliwosci poindyferencjalnej, Poznan 2003 oraz Wobec indy-
ferencji. O mozliwosci konstytuowania catosci poindyferencjalnej, t. 1: Pirron i Hélderlin
na $ciezkach indyferencji (aspekt wolnosci), Poznan 2013, t. 2: Epiktet, Stirner, Hume
na Sciezkach indyferencji (aspekt wyzwarn tozsamosciowych - czes¢ pierwsza), Poznan
2015, a takze miedzy innymi w pracach: P. Orlik, Znak - indyferencja - wrazliwos¢,
[w:] W gagszczu znakéw, red. P. Orlik, ,Problemy/Dyskusje”, t. IV, Poznan 2004, s. 15-
41; idem, O zanikaniu catosci, odniesieniu do indyferencji w trybie antycypacji oraz try-
bie retrospekcji oraz mozliwosci konstytuowania catosci poindyferencjalnej, [w:] Catos¢
- wizje, pejzaze, teorie, red. P. Orlik, ,Problemy/Dyskusje”, t. VI, Poznan 2006, s. 431-
470; idem, O wolnosci poindyferencjalnej, [w:] Wolnos¢ - szkice i studia, red. P. Orlik,
,Problemy/Dyskusje”, t. VII, Poznan 2007, s. 237-275; idem, Aksjologiczne implikacje
uobecniania indyferencji w trybie antycypacji i retrospekcji - paradygmatyczne znacze-
nie wyzwan ,Ksiegi niepokoju” Fernando Pessoi, [w:] Ku Zrédtom wartosci, red. P. Orlik,
,Problemy/Dyskusje”, t. VIII, Poznan 2008, s. 131-156; idem, Doswiadczanie nico$ci
a uobecnianie indyferencji, [w:] Wobec nicosci, red. P. Orlik, ,Problemy/Dyskusje”, t. IX,
Poznan 2010, s. 9-42; idem, Melancholia - czas - uobecnianie indyferencji, [w:] Aporie
czasu, red. P. Orlik, ,Problemy/Dyskusje”, t. X, Poznan 2011, s. 266-294; idem, Spotec-
zne implikacje antycypacji indyferencji. ,Diatryby” Epikteta w perspektywie uobecnian-
ia indyferencji, [w:] Filozofia a sfera publiczna, red. P. Orlik, K. Przybyszewski, ,Pisma
Filozoficzne”, t. CXXXI, Poznan 2012, s. 253-278; idem, Ku Zrédtom twdrczosci. O wy-
zwaniach wolnosci w sztuce - perspektywa uobecniania indyferencji, ,Filo-Sofija” nr 31
(2015/4/1),s. 47-62.
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,Swiety sen” Rousseau

0 ,Swietym $nie” pisze Holderlin w hymnie Ren. Przede wszystkim przy-
wotuje osobe Jana Jakuba Rousseau i wskazuje, Ze jest on czlowiekiem,
ktéry ,nieraz woli / Zy¢ prawie w zapomnieniu”!l. Nastepnie wyrazZnie
okresla miejsce tego rodzaju odosobnienia filozofa: ,Tam, nad jeziorem
Bienne, poéréd $wiezej zieleni”'2. W dalszych partiach czytamy, Ze przezy-
cia nad jeziorem Bienne byly czym$ w rodzaju snu, z ktérego mozna zdac
sobie sprawe dopiero po przebudzeniu: , A potem szcze$liwie sie zbudzi¢
z tego $wietego snu / I znowu ruszy¢ w droge” '3, Zauwazmy na poczatku,
ze 6w sen nie tyle jest elementem codzienno$ci, a wiec zwyktej drogi, ile
czym$ niezwyktym, co nalezy wyodrebni¢ z szeregu zwyktych zdarzen,
jest bowiem snem ,$wietym”. Bynajmniej nie chodzi tutaj o sen osoby
uznanej za $wietg ani o specyficznie religijng tres¢ snu.

By przyblizy¢ konotacje Holderlina zwigzane ze ,Swietym snem”, sie-
gnijmy do fragmentu hymnu Wedréwka, ktory przytoczony zostat jako
motto niniejszego artykutu. Tego rodzaju snu nie da sie wywotac sitg woli
lub innego rodzaju przemocy (,Kto sitg chce to posias¢, / Zostanie uka-
rany”'*). Zauwazmy: specyficzny sen moze sie pojawi¢, ale nie da sie go
zaplanowac i zmusi¢ siebie do $nienia takiego, a nie innego snu. Sny nas
nawiedzaja, ale nie wiemy nigdy do konca, dlaczego $ni nam sie wtasnie
taka tres¢, a nie inna (,Kto tropi to podstepem, / Nie ujrzy nic précz ztu-
dy”'®). W ostatnim fragmencie motta czytamy: ,Kto za$ zaledwie marzy,
/ nieraz doznaje ol$nienia”!®. Ot6z ,$wiety sen” jest do pewnego stopnia
podobny do marzenia. ,Ol$nienie”, jakie pojawi¢ sie moze w niektoérych
marzeniach, jest wydarzeniem odcinajacym sie od codziennos$ci na tyle,
ze ustanawia specyficzne ,$wieto”, w ktéorym przekroczony zostaje zwy-
kty sposéb bycia. Z perspektywy zycia codziennego takie ,ol$nienie”
nie jest czyms$ znaczacym i jawi sie wtasnie jako co$ nierzeczywistego
i nieistotnego - jako ,sen”. Co istotne, nazwe ,$wiety sen” w odniesieniu
do przezy¢ Rousseau nad jeziorem Bienne stosuje Holderlin w hymnie
Ren, ale ich blizej nie charakteryzuje, dostepne sa bowiem ich zrédtowe

11 F, Hélderlin, Ren, op. cit., s. 199.
12 Ibidem, s. 201.

13 Ibidem.

1 Idem, Wedréwka, op. cit., s. 189.
15 Ibidem.

16 Tbidem.
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opisy w dzietach szwajcarskiego mysliciela. Skonstatowac nalezy, ze pi-
szac o ,Swietym $nie”, poeta nie tyle powotuje do istnienia jedng z wta-
snych wizji czysto poetyckich, ile nawigzuje do wydarzen i przezy¢ z zycia
filozofa, ktére miaty miejsce w konkretnym czasie i miejscu, a byty na tyle
znaczace, ze Rousseau wielokrotnie marzyt o ponownym zanurzeniu sie
w nie i - by je przywota¢ - podejmowat préby ich przypominania. Siegnij-
my bezposrednio do opiséw zdarzen sktadajacych sie na ,$wiety sen”.

O tym, jak istotne byly dla Rousseau przezycia nad jeziorem Bien-
ne, $wiadczy okolicznos¢, ze powraca do nich dwukrotnie w odrebnych
dzietach. Najpierw pisze o nich w Wyznaniach, a nastepnie w Marzeniach
samotnego wedrowca. Kluczowa role peinia w nich jego samotne wypra-
wy todzig na jezioro, w trakcie ktérych cate godziny spedzat na wodzie,
nie podejmujac zadnych konkretnych czynno$ci, nie dazac do zadnych
okreslonych celéw: ani nie towit ryb, ani nie pragnat doptyna¢ do jakie-
go$ konkretnego miejsca na brzegu jeziora, ani nie przewozit zadnych
0s06b czy towaréw. W zwigzku z nakre$lonymi okoliczno$ciami wydawac
by sie mogto, Ze na jeziorze nic sie wiasciwie nie wydarzyto (nie byto na
przyktad burzy, wysokich fal, silnych podmuchéw wiatru), a Rousseau nic
wilasciwie nie robit (nie musiat na przyktad walczy¢ z silnymi pradami,
wiostowa¢ pod wiatr, nie wpadt do wody, nie ztowit duzej ryby). Po c6z
zatem o tym pisa¢? Nie sposdb nie skonstatowag, Ze o ile na wydarzenia
na jeziorze Bienne narzuci sie sie¢ oczekiwan praktycznych korzysci dla
funkcjonowania w zyciu codziennym, ,potéw” dokonany tg siecig bedzie
rozczarowujacy: nic nie zostanie ,ztowione”. W takiej perspektywie opisy-
wane w Wyznaniach kotysanie w todzi na tafli wody nie jest warte uwagi.
Jednak filozof wielokrotnie do niego powraca, a Holderlin nazywa ,Swie-
tym snem”. W prébach ujecia znaczenia ,$wietego snu” musimy juz na po-
czatku zdac sobie sprawe, ze konieczne jest w punkcie wyj$cia wykracza-
nie poza nastawienie wtasciwe dla zycia codziennego. Mamy do czynienia
ze specyficznym ,$wietem”. Na jeziorze Bienne ,Swietuje” Rousseau, ale
jeszcze o tym nie wie, uczestniczy¢ w ,$wietym $nie” pragnie réwniez ten,
kto podejmuje ,zew” jego ,samotnej mowy”. Oczywiscie dla kogo$, kto nie
zechce przekracza¢ granic tego, co niezbedne na co dzien, ,$wiety sen”
pozostanie pusta nazwa, opisy szwajcarskiego mysliciela jawi¢ sie mogg
jako pozbawione znaczenia, a uwaga im poswiecona jako strata czasu. Ze
wzgledu na niebezpieczenstwo zwigzane z opuszczeniem dobrze znanych
standardéw codzienno$ci podjecie préby rozumienia znaczenia do$wiad-
czen Rousseau na jeziorze Bienne, nazwanych przez Holderlina ,Swietym
snem”, nie jest czyms, co pasjonowaé moze wszystkich. Poeta ma wyrazng
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$wiadomo$¢ znacznego oddalenia szwajcarskiego filozofa od powszech-
nie podzielanych sposobéw funkcjonowania, pisze przeciez - w cytowa-
nym juz fragmencie ody Rousseau - ,Czy przyjaznie / Podaje ci kto reke?
Grzej dlon? / Samotna mowo, czy cie kto pojmuje?”!’. Problemem nie
jest oczywiscie przyjecie do wiadomo$ci informacji, Ze Rousseau ptywat
t6dka po jeziorze Bienne i pisal o tym. Problematyczne jest rozumienie,
dlaczego jest to dlan tak wazne, dlaczego réwniez Holderlin przypisuje
jego przezyciom na jeziorze Bienne istotne znaczenie i nazywa ,Swietym
snem”. Poszukiwanie odpowiedzi na to pytanie prowadzone bedzie w per-
spektywie problematyki indyferencji, ktéra - jak wskazujg dokonane do-
tad analizy'® - przenika miedzy innymi twérczo$¢ Roberta Musila, Mar-
cela Prousta, Fernanda Pessoi. Specyficzne wyzwania zwigzane z indyfe-
rencja podejmowane sg indywidualnie, ale taczy¢ mogg osoby kroczace jej
$ciezkami w swego rodzaju wspolnote. Doswiadczenia jednych moga by¢
wskazéwkami dla drugich. Nieprzypadkowo Holderlin konstatuje swoje
specyficzne wiezi z Rousseau, zaliczajac go do oséb (w cytowanym juz
fragmencie hymnu Ren) ,Jakze mi bliskich i chyba / Dobrze znajomych,
bo czesto / Ich zywot mnie przejmuje i budzi w piersi tesknote”'®. Spoj-
rzenie w perspektywie uobecniania indyferencji wydoby¢ moze swoiste
powiazania nawet pomiedzy twdrcami z réznych epok i kultur, ktérzy nic
o sobie nie wiedzieli i nie poznali swych dokonan. Sprébujmy przyjrzec¢
sie, w jaki sposdb perspektywa indyferencji pozwala naswietli¢ przezycia
Rousseau na jeziorze Bienne.

Uobecnianie indyferencji wigze sie miedzy innymi z u§wiadamianiem
ograniczen stereotypowych, konwencjonalnych przesadzen. Na Sciezke
jej uobecniania wkracza ten, kto zyskuje stopniowo swiadomos$¢ pozor-
nos$ci znaczenia wybranych aspektéw tego, czemu tradycja lub pewna
spoteczno$¢ przypisuje znaczenie i nadaje okreslong posta¢. Nie znaczy
to bynajmniej, ze zyskuja tym samym na znaczeniu przeciwienstwa, ze
dotychczasowe ,tak” zostaje zastgpione ,nie”. Przede wszystkim w trak-
cie aktéw, ktére nazywam ,antycypacja indyferencji”, zanikajg stopniowo
rdéznice, ktére jawia sie temu, kto nie podejmuje uobecniania indyferencji,
jako co$, czego nie sposob pomijaé. W trakcie antycypacji indyferencji do-
chodzi do zawieszenia réznicy pomiedzy ,tak” i ,nie”, do uwolnienia sie
zaréwno od okres$lonej formy ,tak” jak i okreslonej formy ,nie”. Sprébujmy

17 Idem, Rousseau, op. cit., s. 109.
18 Por. wskazéwki zawarte w przypisie 10.
19 F. Hélderlin, Ren, op. cit., s. 199.
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zastanowic sie, na ile dryfowanie Rousseau w tddce na jeziorze Bienne uj-
mowac mozna jako doznanie, w ktérym znaczenie traci r6znica pomiedzy
Jtak” i ,nie”. Przede wszystkim zauwazmy, ze wsiadanie do todzi nie jest
podejmowane dla realizacji konkretnego celu, lecz ,[...] bez Zadnych pra-
widel, za natchnieniem chwili [...]”2°. W Wyznaniach Rousseau czytamy:

Czesto, kiedy powietrze byto spokojne, ledwie wstawszy od stotu rzucatem sie sa-
motnie na matg tédeczke, ktéra dzierzawca nauczyt mnie kierowa¢ jednym wio-
stem. Wyptywatem na petne jezioro. Chwila, w ktérej odbijatem od brzegu, dawata
mi rado$¢, ktora przejmowata mnie wprost drzeniem, a ktdrej przyczyny niepo-
dobna mi okresli¢, ani nawet dobrze pojac¢. [...] Btadzitem nastepnie sam po jezio-
rze, zblizajac sie niekiedy do brzegu, ale nie przybijajac don nigdy. Czesto, pozwala-
jac ptynac¢ tédce z wolg wiatru i wody, poddawatem sie marzeniom bez tresci, ktore

mimo Ze niedorzeczne, niemniej przeto byty lube. [...] Oddalatem sie w ten spos6b
21

nieraz na jakie p6t mili od ziemi: pragnatbym, aby jezioro byto oceanem*".
Brzeg jeziora mozna ujmowac jako symbolizujacy okreslonos¢. Oddalanie
sie od brzegu jako tego, co okreslone, symbolizuje w tej perspektywie akty
antycypacji indyferencji. Rousseau ani nie czerpie satysfakgji z realizacji ja-
kiego$ konkretnego celu (,tak”), ani z jego przeciwienstwa (,nie”), lecz po-
cigga go oddalanie sie od tego, co okreslone (brzegéw jeziora). Pragnienie
nieokreslonos$ci nie znajduje wyttumaczenia (,przyczyny niepodobna mi
okresli¢”?2), nie poddaje sie rozumieniu (,ani nawet dobrze poja¢”??). Choé¢
zawiesza w podmiocie doznajacym nastawienie wtasciwe dla nauk przyrod-
niczych (wyjasnianie) i nauk humanistycznych (rozumienie), stanowi mimo
to przejmujace doznanie (,rados¢, ktéra przejmowata mnie wprost drze-
niem”?*). Zauwazmy, ze oddalenie od tego, co okreslone, jest istotne nie tylko
w momencie odbijania t6dka od brzegu. Wazne staje sie utrzymanie dystan-
su wobec kazdej postaci okreslonosci symbolizowanej przez brzeg jeziora
(,Btadzitem nastepnie sam po jeziorze, zblizajgc sie niekiedy do brzegu, ale
nie przybijajac don nigdy”?®). Nadmieni¢ warto, Ze jezioro Bienne nie jest
na tyle duze, by z jakiego$ punktu na tafli wody nie byto wida¢ brzegu. Ro-
usseau pisze: ,pragnatbym, aby jezioro byto oceanem”?%, co interpretowaé

20 1 -J. Rousseau, Wyznania, ttum. T. Boy-Zelefiski, Krakéw 2003, s. 501.
21 Ibidem, s. 501.

22 Tbidem.

23 Tbidem.

24 Tbidem.

25 Tbidem.

26 Thidem.
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mozna jako dazenie do zaniku wszystkiego, w czym pozostaje choc¢by zarys
okreslonosci. Nieprzybijanie do brzegu pojmowa¢ mozna jako opor przed
powrotem do oKkreslonosci, a wiec jako obranie kierunku ku indyferencji.
Niemozliwe do zrealizowania na jeziorze Bienne pragnienie takiego od-
dalenia od brzegdéw, by znikty za horyzontem, pragnienie, by jezioro byto
nie tylko morzem, ale oceanem, zestawi¢ mozna z procesem stopniowego
zanikania réznic w aktach antycypacji indyferencji, zatapiajacych podmiot
aktow do tego stopnia w nieokres$lonosci, Ze zanikaja nawet zarysy tego, co
wczesniej jawito sie jako wyrazne. Pragnienie nieskoiczonego oddalenia
od okreslonosci dotyczy nie tylko rzeczywistoSci zewnetrznej, ale obejmuje
réwniez przestrzenie $wiata wewnetrznego. W analizowanym fragmencie
Rousseau rezygnuje z wiasnych planéw, zdaje sie na to, co sie wydarza, nie
stara sie kontrolowa¢ otoczenia, lecz pozwala ,ptyna¢ tédce z wolg wiatru
i wody”?’. Podczas kotysania, w zaawansowanych formach antycypacji indy-
ferencji pojawiaja sie ,marzenia bez tresci”: zawieszeniu podlega nie tylko
wyrazisto$¢ $wiata zewnetrznego, nie tylko przestrzenie $wiata wewnetrz-
nego, ale rowniez zaciera sie réznica pomiedzy nimi.

Stopniowe zawieszanie wszelkich r6znic, wtasciwe dla antycypacji in-
dyferencji, natrafia na trudnosci komunikowania. Opisy przezy¢ Rousseau
na jeziorze Bienne - czytane w pryzmacie przywigzania do réznicy pomie-
dzy ,tak” i ,nie” - sprawiajg wrazenie niespdjnych. Z jednej bowiem strony
filozof ocenia marzenia w kotyszacej sie tédce jako ,,niedorzeczne”, z drugiej
przyznaje, ze wspomina je z rozrzewnieniem. Zauwazmy, ze byty to marze-
nia ,bez tresci”, a wiec pozbawione okreslonosci, co pozwala domyslac¢ sie,
iz autor Wyznan decyduje sie nakresla¢ zarysy dojmujacego doswiadczenia
nawet wéwczas, kiedy przybliza sie ku granicy mozliwosci komunikowania.
W trakcie kotysania w t6dce na jeziorze Bienne Rousseau ani nic nie méwit
(byt sam, a wiec nie byto zadnego odbiorcy ewentualnego komunikatu), ani
nie pisat (nie zabierat ze soba papieru czy przyboréw do pisania). Zauwaz-
my: ,$wiety sen” nie moze by¢ w trakcie trwania przypominany i opisywa-
ny, gdyz te czynnoSci zaktadaja w punkcie wyjscia istotne réznice (miedzy
opisujacym i opisywanym, miedzy nadawcg i odbiorcg komunikatu, mie-
dzy znaczeniem poszczegélnych stéw, miedzy ich zapisem itd.), a w aktach
antycypacji indyferencji dochodzi przeciez do stopniowego zawieszania
réznic. Préby przypominania i opisywania podejmowane s3 z zewnetrznej
i rozdzielonej czasowo perspektywy, w ktdrej réznice nie moga zanikac.
0 ile podczas ,$wietego snu” réznica pomiedzy symbolicznie ujmowanymi

27 Ibidem.
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Jtak” i ,nie” zanika, o tyle akty jego przypominania i opisywania zaktadajg
wiele roznic. Paradoks polega na tym, Ze tracgce na znaczeniu w trakcie
»Swietego snu” r6znice musza by¢ respektowane, by akty przypominania
i opisywania w ogdle mogty zosta¢ podjete.

Do przezy¢ zwigzanych z kotysaniem w tédce Rousseau ponowne po-
wraca w napisanych w ostatnich latach zycia Marzeniach samotnego we-
drowca?®. Pisze o nich w stynnej piatej przechadzce, ktérej treé¢ zawarta
zostata w tekscie stosunkowo krétkim, ale o trudnym do przecenienia
znaczeniu. Jak pisze Georges Poulet: ,Jest na tych stronicach co$ wyjat-
kowego, co czesto uderzato krytykéw i co czesto prébowali oni zdefinio-
wac”?. Interpretatorzy sg zgodni co do niezwyklej doniostosci przezy¢
na jeziorze Bienne: ,Rousseau méwi o tym, co wowczas odczuwal, ze
szczegblnym respektem, jak gdyby chodzito nie tylko o jedng z chwil, kie-
dy poczut sie najprawdziwiej szczesliwy, ale i o jeden z momentow, kiedy
wewnetrzne uczucie, uwolnione, jak to sie zdarzyto, od prawie wszystkich
zwigzkéw ze Swiatem zewnetrznym, ukazato sie jego oczom obdarzone
bogactwem lub przynajmniej gtebig, jakiej az do owego momentu nie byt
zdolny osiggna¢”3°. W momencie kotysania na tédce dochodzi do gtosu to,
co w catej drodze zyciowej i twérczej Rousseau nie zdotato sie dotad jesz-
cze w pelni odstoni¢. Na tekst Marzen samotnego wedrowca sktadaja sie
zapiski podzielone na dziesie¢ przechadzek, o ktérych pisze nastepujaco:

Swobode moich codziennych przechadzek czesto zapetnialy cudowne rozpamiety-
wania, ktérych wspomnienie, niestety, zagubitem. Utrwale pidrem te, ktére moga mi

sie jeszcze nasuna¢; kazde ich odczytanie przywréci zwiagzang z nimi rado$é. [...] Te

karty beda wtasciwie tylko nieforemnym zapisem codziennych moich marzen®!.

Uwypukli¢ nalezy $wiadomos$¢ autora co do niedoskonato$ci opisu ma-
rzen: ,Te karty beda wtasciwie tylko nieforemnym zapisem codziennych
moich marzen”32 Istotny jest nie tyle wysoki stopieft komunikatywnosci,
mozliwo$¢ pelnego rozumienia przez dowolnego czytelnika, Zyjacego
w jakimkolwiek miejscu i czasie, ile sens terapeutyczny, a $cislej méwiac,
autoterapeutyczny: ,kazde ich odczytanie przywrdci zwigzana z nimi

28 1, 1. Rousseau, Marzenia samotnego wedrowca, ttum. E. Rzadkowska, Wroctaw
1983.

29 G. Poulet, Mysl nieokreslona, thum. T. Swoboda, Warszawa 2004, s. 94.

30 Ihidem, s. 94.

31 J. J. Rousseau, Marzenia samotnego wedrowca, op. cit., s. 10.

32 Ibidem.



O reminiscencjach ,Swietego snu” J.]J. Rousseau... 113

rado$¢”®3. Autor deklaruje, ze spisuje marzenia tylko na wlasny uzytek. Sta-
wia sobie cel w postaci prowadzenia ,[...] wiernego zapisu moich samot-
nych wedréwek i towarzyszacych im marzen, kiedy to pozwalam glowie
na petng swobode dziatan, a mys$lom na bieg nieskrepowany i dowolny”3*,
Opisywanie musi jednak zosta¢ przerwane, kiedy marzenia rozmywajg
okreslono$¢ ,ja” piszacego: ,,Pragnac przypomnie¢ sobie tyle cudownych
marzen, zamiast je opisywac, znowu sie w nie pograzatem”?®,

Wiadomo, Ze Rousseau przebywat nad jeziorem Bienne od 12 wrze-
$nia do 25 pazdziernika 1765 roku. Przezyciom tam doznanym pos$wieca
piata przechadzke Marzenn samotnego wedrowca. Juz na poczatku pod-
kresla niezwykte znaczenie, jakie w perspektywie catego zycia (konczy
pisanie dzieta w roku swojej Smierci - 1778) ma czas tam spedzony: ,Oce-
niam dzi$ te dwa miesigce jako najszczesliwszy okres mego zycia i to tak
szczesliwy, ze wypehitby cata moja egzystencje, nie pozostawiajgc ani
chwili na tesknote za innym stanem”3°. Najistotniejsze wydarzenia w pia-
tej przechadzce nierozerwalnie wigza sie z woda, co - jak sie wydaje — nie
jest bez znaczenia. Wedtug Gastona Bachelarda:

Marzenia u stép drzemigcej wody [ ...] przynosza nam wielkie wytchnienie. [...] Z ja-
kaz tatwoscia marzenia te stajg sie bezczasowe! [...] Marzac cho¢ troche, dobrze
zdajemy sobie sprawe z faktu, ze wszelki spokéj jest drzemiacg woda. [...] marzy-
ciel przynalezy do wytchnienia $wiata. Jezioro i strumyk juz tam sa. Maja przywi-
lej obecnosci. Stopniowo marzyciel takze znajduje sie w tej obecnosci. [...] Nic juz
wtedy nie jest przeciw niemu. Wszech$wiat utracit wszystkie funkcje przeciwnosci.
[...] Drzemigca woda wchtania w siebie wszystko, wszech$wiat i swego marzyciela3 7.

Warto podkresli¢ konstatowane przez Bachelarda zanikanie opozycji po-
miedzy tym, co zewnetrzne ($wiatem), i tym, co wewnetrzne (marzycielem).
W piatej przechadzce jezioro obecne jest w tle wszystkich opiséw:

[...] gdy inni siedzieli jeszcze przy stole, wymykatem sie i biegtem, aby wskoczy¢
do t6dki, ktora, przy spokojnej fali, doprowadzatem na $rodek jeziora i tam, wycig-
gniety wygodnie na dnie barki, ze wzrokiem zawieszonym w chmurach, pozwala-
tem wodzie unosi¢ mnie i z wolna oddala¢ od brzegu; czasami pozostawatem tak
cate godziny, pograzony w tysigcu nieuchwytnych lecz cudownych marzen, ktére,

33 Ibidem.

34 Ibidem, s. 13.

35 Ibidem, s. 14.

36 Ihidem, s. 67.

37 G. Bachelard, Poetyka marzenia, ttum., oprac. i postowie L. Brogowski, Gdansk
1998, s. 224-225.
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cho¢ bez Scisle okreslonego czy statego przedmiotu, nie przestawaty by¢, zgodnie
z mymi upodobaniami, milsze niz to, co kiedy$ dawaty mi najlepszego tak zwa-
ne rozkosze tego $wiata. Czesto, gdy sktaniajace sie ku zachodowi storice przypo-
minato o godzinie powrotu, bytem tak daleko od wyspy, ze musiatem wiostowaé
z catych sit, aby zdazy¢ przed zapadnieciem nocy38.

Chociaz Rousseau pisat o samotnych wyprawach todzig na jeziorze Bien-
ne juz w Wyznaniach, a informacja, ktorg przekazuje, w zasadzie sie nie
zmienita - wiemy przeciez, ze wielokrotnie wyptywat na jezioro - to, co
zmusza go do ponownego podjecia préby uobecnienia, jawi sie jako prze-
mozne i trudne do uchwycenia. Przyjrzyjmy sie blizej kontekstowi zawar-
temu w przekazie. Filozof nie wyptywa na jezioro, by unikna¢ towarzystwa
wrogo nastawionych wobec niego ludzi, lecz decyduje sie opusci¢ przyja-
zne mu osoby, ktére spedzaja wspoélnie czas po positku na pogawedkach.
Nie angazuje sie w prowadzone przez nich konwersacje, gdyz fascynuje
go co innego. To co$ sprawia, ze opuszcza ich towarzystwo (,wymykatem
sie”) i w po$piechu zmierza ku t6dce: ,bieglem, aby wskoczyé¢ do tédki”>°.
Spedza dtugie godziny, lezac na dnie todzi, w ogdle nie patrzy na brzegi
jeziora, lecz wpatruje sie w pustg przestrzen nieba: ,wyciagniety wygod-
nie na dnie barki, ze wzrokiem zawieszonym w chmurach”*’. Rezygnuje
nawet z kontrolowania ruchu todzi i wygasza wtasng aktywno$¢ ruchows,
zamiera w bezruchu, oddajgc sie kotysaniu: ,pozwalatem wodzie uno-
si¢ mnie i z wolna oddala¢ od brzegu”*'. C6z zatem robi? Odpowiedzie¢
mozna: nic. Traci poczucie czasu, a marzenia, w ktérych sie zatapia, nie
przybieraja okreslonej postaci: ,pozostawatem tak cate godziny, pogra-
zony w tysigcu nieuchwytnych, lecz cudownych marzen”?. Nie sposéb
nawet wskaza¢, o czym marzy, a mimo to stwierdza, ze marzenia te byty
,milsze niz to, co kiedy$ dawaty mi najlepszego tak zwane rozkosze tego
$wiata”*3, Zauwazmy, Ze ten, kto méwi, iZ marzenia byty dlan wazne, nie
jest juz tym, kto im sie oddawat. Takie okreslenie wymaga poréwnywa-
nia, a kotyszacy sie w tddce nie zdaje sobie sprawy ze swojego stanu, gdyz
préba pokierowania wtasng uwagg, préba zdystansowania sie wobec sie-
bie samego i zestawienia z obrazami wlasnej przesztosci jest juz operacja

38 J. J. Rousseau, Marzenia samotnego wedrowca, op. cit., s. 70-71.
39 Ibidem, s. 70.

*0 Tbidem.

1 Tbidem.

*2 Tbidem.

43 Ibidem, s. 71.



O reminiscencjach ,Swietego snu” J.]J. Rousseau... 115

majacy wyrazny cel. Tymczasem kotysanie w tddce wyzwala od celéw ,ja”,
od okreslonej postaci ,ja”, wyzwala od poczucia czasu - znaczenie tracg
zdarzenia z przesztosci, nie dochodza do gtosu pragnienia nakierowane
na przyszto$¢. Pozbawione poczucia czasu kotysanie trwa dopoéty, dopé-
ki nie zostanie przerwane nagtym wtargnieciem tego, co ponownie budzi
,ja” na przyktad poprzez uswiadomienie sobie potrzeby podjecia pewnych
czynnosci: ,Czesto, gdy sktaniajace sie ku zachodowi stonice przypominato
o godzinie powrotu, bytem tak daleko od wyspy, ze musiatem wiostowac
z catych sit, aby zdazy¢ przed zapadnieciem nocy”**. Natomiast kolysanie
sie wtodzi na Srodku jeziora Bienne wyzwala od konieczno$ci przybierania
okreslonej postaci przez ,ja”. Warto zauwazy¢, ze zmuszani nieustannie do
wpasowywania siebie w - ograniczajace spektrum mozliwosci - konkret-
ne tozsamosci, role spoteczne i maski, nie znajdujemy sie mimo wszystko
w sytuacji pozbawionej jakiegokolwiek wyj$cia. Mozemy wyraziste tozsa-
mosci, role i maski zawiesi¢, a nawet wyzwoli¢ sie od nich w inny spos6b
niz poprzez zastepowanie nowymi. W trakcie antycypacji indyferencji
mozemy uniewaznic je na pewien czas. Uzyskana w ten sposéb ,lekko$¢”
pozwoli wznie$¢ sie tam, gdzie mozliwe staje sie uczestniczenie ,w ty-
sigcu nieuchwytnych, lecz cudownych marzen”. Stopniowe wyzwalanie
z poszczegblnych aspektow siebie pozwala - jak wskazuje Gaston Bache-
lard - zatopi¢ sie w marzeniu: ,Istniejg tak gtebokie marzenia, marzenia,
ktére pomagajg nam tak gteboko zstapi¢ w nas samych, ze uwalniajg nas
od naszej wlasnej historii. Uwalniajg nas od naszego imienia”*°. Zyskiwana
wolnos$¢ polega nie tylko na zawieszeniu nacisku na indywiduum ze stro-
ny $wiata spotecznego, nie tylko na wyrwaniu z nacisku linearnego czasu,
ktéry sktania do myslenia o przysztosci i rezygnacji z chwili terazniejszej,
ktdra o tyle tylko moze mie¢ znaczenie, o ile przyczynia sie do zwiekszania
powodzenia w czasie przysztym, ale tez na wyzbyciu sie tych postaci siebie,
ktére zdawaty sie dotad fundamentalne. Ogarniajaca na tédce nieokreslo-
nos¢ pozwala pozby¢ sie nawet tej postaci okreslonosci, ktérg stanowi ,ja”
Co6z zatem pozostaje? Zamiast odpowiedzi stosowniejsze wydawatoby sie
nastepne pytanie: A c6Z moze pozostawac tam, gdzie nie ma nawet tego,
kto mégtby sformutowac tego rodzaju pytanie?

Refleksja nad cato$cig swojego zycia pozwala Rousseau ocenia¢ rézne
jego okresy w inny spos6b niz w trakcie ich trwania: ,W zmiennych ko-
lejach dtugiego Zycia zaobserwowatem, ze okresy najstodszych rozkoszy

4 Ibidem.
% G. Bachelard, op. cit., s. 114.
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zmystowych i najwiekszych przyjemnosci nie sg przeciez tymi, ktérych
wspomnienie nawiedza mnie i wzrusza najbardziej”*¢. Wzruszen wspo-
minajacego Rousseau nie nalezy myli¢ z wydarzeniami i przezyciami nad
jeziorem Bienne. Autor Marzen samotnego wedrowca prébuje opisywac
i przenosic sie do wydarzen na jeziorze, zdaje sobie jednak sprawe z bez-
radnosci wiasnych prob i interpretacji: ,Niech mi kto powie teraz, co jest
tam tak pociggajacego, co wzbudza w moim sercu zale tak zywe, tak czute
i tak trwate, Ze po pietnastu latach nie potrafie jeszcze mysle¢ o tej uko-
chanej siedzibie nie przenoszac sie do niej w my$li najgoretszym pragnie-
niem”*’. Wypada odnotowag, ze filozof jest do tego stopnia wzruszony,
iz myli liczbe lat dzielacych go w momencie pisania pigtej przechadzki
Marzen samotnego wedrowca od pobytu na wyspie (mineto bowiem lat
dwanascie, nie pietnascie?®).

Rousseau nie tylko opisuje przezycia natédce i brzegu jeziora, ale prébu-
je je rowniez interpretowac. Oczywiscie interpretujgcy nie jest tym samym,
kim byt przezywajacy. Interpretacja zawsze podejmowana jest ze wzgledu
na pewne cele, zawsze ma tez pewne, zwykle nie do korica uswiadomione,
zatozenia. Tak jest tez w przypadku autora Marzer samotnego wedrowca.
Szwajcarski mysliciel nakresla ramy wtasnej interpretacji nastepujgco:

Ale jesli istnieje stan, w ktéorym dusza znajduje do$¢ mocna podpore, aby osiagnac
w nim pelny spokéj i chtong¢ go catym swym jestestwem, bez checi powracania
do przesztosci czy wybiegania mysla w przysztos¢; stan, w ktérym nie liczy sie
czas, a terazniejszo$¢ trwa bez konca, cho¢ nie spos6b oznaczyc¢ jej trwanie lub
wysledzi¢ nastepstwa; w ktérym nie doznajemy uczucia niedosytu czy nadmiaru,
przyjemnosci czy cierpienia, pozadania czy bojazni, poza jednym tylko poczuciem
wlasnej egzystencji i to jedno uczucie wypetnia ja po brzegi; tak dtugo, jak trwa
ten stan, cztowiek, ktéremu przypadt w udziale, moze sie mieni¢ szczesliwym, nie
jakim$ szcze$ciem niedoskonatym, ubogim i wzglednym, podobnym temu, jakie
znajdujemy w rozkoszach zycia, ale szcze$ciem wystarczajacym sobie, doskona-
tym i catkowitym, ktére nie pozostawia w duszy prézni domagajacej sie zapet-
nienia. W takim wtasnie stanie znajdowatem sie czesto na wyspie Saint-Pierre
[chodzi o wyspe na jeziorze Bienne, ktéra obecnie jest pétwyspem, dopisek P. O.]
podczas mych samotnych marzen, lezac w tédce, ktérej pozwalatem sie unosi¢
z biegiem wody, lub siedzac na brzegach wzburzonego jeziora, czy gdzie indziej,
nad piekng rzeka czy strumykiem szemrzacym po kamykach49.

46 J. J. Rousseau, Marzenia samotnego wedrowca, op. cit., s. 73.
#7 Tbidem.

8 Por. ibidem, przypis 43, s. 73.

49 Ibidem, s. 74-75.
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Interpretujacy Rousseau ma silne poczucie ,ja”, a poniewaz przezycia na
jeziorze Bienne przywotuje we wtasnej pamieci (a nie na przyktad z opi-
séw przezy¢ kogo$ innego), utozsamia ,ja” przezywajace ze swoim aktu-
alnym ,ja” interpretujagcym. Uzywa terminu ,dusza”, ktéry niesie z soba
wielowiekowa tradycje, ktadaca nacisk na jej trwato$¢. Przywotanie duszy
w nieunikniony spos6b sytuuje prezentowang przez filozofa interpretacje
w kregu zatozen dotyczacych dualizmu duszy i ciata. Kiedy zamiast méwic
0 sobie, moéwi on o duszy, tym samym utrwala te réznice - zgodnie z za-
toZeniami wilasnej interpretacji, ale z punktu widzenia innych elementéw
opisywanego przezycia w sposob niespdéjny i arbitralny - i traktuje jako
nieprzekraczalng, a inne r6znice wyraznie niweluje. Poniewaz zaktada
w punkcie wyjscia czynnosci interpretacyjnych tradycje trwatosci duszy
i nadto ma silne poczucie ,ja” jako osoba interpretujgca, widzi w inter-
pretowanym przezyciu zanikanie wtasciwie wszystkiego z wyjatkiem
tego, co zatozyt: duszy, totez pisze: ,to jedno uczucie wypetnia ja po brze-
gi”* - poczucie wtasnej egzystencji. Uwazam, ze Rousseau interpretujacy
uwzglednia w znacznym stopniu tradycje kartezjanska, w ktorej podmiot
stanowi absolutny punkt wyjscia, na co wskazujg miedzy innymi jego
stowa stanowigce kontynuacje cytowanego powyzej fragmentu: ,Czym
sie rozkoszujemy w podobnej sytuacji? Niczym poza nami, niczym poza
sobg i swym wilasnym istnieniem, a jak dtugo trwa ten stan, wystarczamy
sobie jak Bég”>!, natomiast Rousseau przezywajacy wykracza poza funda-
mentalny dla tej tradycji dualizm podmiotu i przedmiotu. Autor Marzen
samotnego wedrowca zaktada w probie interpretacji przezyc¢ z przesztosci
réznice, ktére w przezyciach tych zostaty zniesione. Sprébujmy przyjrzec
sie elementom zawartym w autorskiej interpretacji przezy¢ nad jeziorem
Bienne w $wietle problematyki indyferencji. Zauwazmy przede wszyst-
kim charakterystyczne dla antycypacji indyferencji zawieszanie opozy-
¢ji funkcjonujgcych jako elementarne. Juz na poczatku przytoczonego
fragmentu dowiadujemy sie, ze w przezyciu przestaje obowigzywac tak
wazna réznica, bez ktdrej, zdawatoby sie, nie sposéb w ogéle funkcjono-
wac - réznica miedzy przesztoscia i przysztoscia, a wiec trwa stan ,bez
checi powracania do przeszioéci czy wybiegania my$lg w przyszto$¢”>2,
Przezywajacy zostaje wyrwany ze zwyktego biegu czasu, ktéry w ogéle
traci znaczenie: ,stan, w ktérym nie liczy sie czas, a terazniejszo$¢ trwa

50 Ibidem, s. 74.
51 Ibidem, s. 75.
52 Ibidem, s. 74.
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bez konca, cho¢ nie sposéb oznaczy¢ jej trwanie lub wys$ledzi¢ nastep-
stwa”>3. Nie jest to jedyna zanikajaca réznica, kolejne dotycza opozycji
w sferze samego podmiotu, a wiec w sferze jego wnetrza, ktére stopnio-
wo pustoszeje. Dowiadujemy sie, ze woéwczas ,nie doznajemy uczucia
niedosytu czy nadmiaru”>*. Moim zdaniem stan, kiedy nic nie jest juz od-
noszone do ,ja", ktore przeciez zwykle nieustannie ma poczucie braku lub
nadmiaru, daje sie poja¢, kiedy sprobujemy wyobrazi¢ sobie, ze owo ,ja”
zanika do tego stopnia, iz nie jest juz punktem odniesienia dla zdarzen.
Zawieszenie roznicy pomiedzy niedosytem i nadmiarem w nieunikniony
sposéb wigze sie wiec z zawieszeniem dualizmu podmiotu i przedmiotu.
Rousseau konstatuje znoszenie jeszcze innych opozycji w przezyciu na
jeziorze Bienne: ,przyjemnosci czy cierpienia, pozadania czy bojazni”®®,
co wskazuje na stopniowe wygaszanie warstw sktadajgcych sie na ,ja"
CzyZ bowiem przyjemnos¢ nie jest przyjemnos$cig podmiotu? Czyz w cier-
pieniu nie ma cierpiagcego? Kt6z miatby pozadag, jesli usuniemy podmiot
pozadajacy? Kto, jesli nie podmiot, doznaje bojazni? Widzimy zatem cha-
rakterystyczne dla antycypacji indyferencji ,oczyszczanie” z jawigcych sie
juz tylko jako pozorne form okreslonosci w tych sferach siebie, z ktorymi
podmiot juz sie nie utozsamia. Poczucie istnienia, o ktérym pisze inter-
pretujacy Rousseau, zaktada, jak mozna sadzi¢, réznice pomiedzy istnie-
niem i nieistnieniem, pomiedzy bytem i niebytem. Natomiast stan bliski
catkowitej nieokres$lonosci rozmywa i zawiesza réwniez tego rodzaju
opozycje. Zauwazmy, Ze to, co autor Marzen samotnego wedrowca nazywa
,poczuciem istnienia”, jest w zasadzie do tego stopnia pozbawione okre-
$lonosci, iz wtasciwie tylko w warstwie jezykowej jawi sie jako istnienie
przeciwstawiane nieistnieniu. Zwraca na to uwage Georges Poulet, kiedy
- nawigzujac do wydarzen na jeziorze Bienne - pisze:

[...] jako jedyne skojarzenie przywotywane przez poczucie istnienia pojawia sie
stowo ,nic”. Poczucie to nie otacza sie niczym, godzi sie istnie¢ w powszechnej nie-
obecnosci. Jest jedynym, co pozostaje, w czasie gdy wszystko lub prawie wszystko
wokét przestaje by¢ dostrzegane. Pojmowac siebie w ten sposéb, doznawaé po-
czucia istnienia wtasnego ,ja” i nie wigzac go z petnia $wiata zewnetrznego, ozna-
cza pozbawienie tego ,ja” wszystkiego, co indywidualne, tutejsze, okreslone przez
otoczenie jako szczegélne%.

53 Ibidem.
5% Ibidem.
55 Ibidem.
56 G. Poulet, op. cit., s. 124.



O reminiscencjach ,Swietego snu” J.]J. Rousseau... 119

,Ja” odarte z wszelkich postaci okreslonosci zar6wno w zwigzku ze $wia-
tem zewnetrznym, jak i wewnetrznym, jesli w ogéle pozostaje jeszcze
czym$/kims, to tylko o tyle, o ile przechowuje pochodzace z przesztosci
(aktéw antycypacji indyferencji) resztki zaryséw okre$lonosci podczas
zanikania we mgle nieokreslonosci. Moim zdaniem jako okres$lona u au-
tora Marzen samotnego wedrowca pozostaje tylko nazwa ,poczucie egzy-
stencji”, natomiast w peini nieokreslone jest to, ku czemu ma ona prowa-
dzi¢. Staje on bowiem - jako uczestniczacy w kotysaniu na tédce na jezio-
rze - na progu indyferencji, natomiast jako interpretujgcy przybiera juz
okreslong postac,ja”, probujac znaczenie tego wydarzenia uja¢ za pomocg
$rodkow jezykowych, jakimi dysponuje, w taki sposéb, by mogto petni¢
funkcje autoterapeutyczng®’. Nieokreslonoé¢ interpretowana jest z doé¢
wyraznie okres$lonej pozycji, ktérg wyznacza nie tylko silne ,ja” interpre-
tujacego, ale rowniez cel ksztattowania stanéw tego ,ja” w przysztosci
(terapia), co wptywa na czynnoSci interpretujacego i ich efekty. I tak na
przyktad, o ile kotysanie w t6dce prowadzi do zawieszenia czasu, o tyle
Rousseau interpretujgcy ma poczucie czasu terazniejszego, w ktérym do-
konuje interpretacji, czasu przesztego, a wiec zdarzenia na jeziorze Bien-
ne, ktére interpretuje, oraz czasu przysztego, czyli wptywu autoterapii
(performatywne dziatanie interpretacji) na stan ,ja” jako nastepujacy po
czynno$ciach terapeutyczno-interpretacyjnych.

Georges Poulet, nawigzujac do przezy¢ Rousseau nad jeziorem Bien-
ne opisanych w piatej przechadzce Marzer samotnego wedrowca, pod-
kresla ich

57 Terapeutyczny sens wypowiedzi Rousseau przybiera réznorodna postaé. Na
przyktad Paul de Man, analizujac opisywany przez Rousseau w Wyznaniach i ponow-
nie w czwartej przechadzce Marzenn samotnego wedrowca epizod kradziezy wstaz-
ki, zwraca uwage, Ze opis nie petni u niego tylko funkcji referencjalnej, ale stanowi
prébe usprawiedliwienia: ,Kradziez jest aktem i nie ma w nim zadnych koniecznych
elementéw werbalnych. Wyznawanie jest dyskursywne, ale dyskurs ten rzadzi sie za-
sada weryfikacji referencjalnej, ktéra obejmuje moment pozawerbalny: nawet jesli
wyznamy, Ze powiedzieliSmy co$ (jako przeciwienstwo zrobienia czego$), to weryfi-
kacja tego wydarzenia jezykowego, decyzja co do prawdziwosci lub fatszywosci jego
wystapienia, nie jest werbalna, lecz faktualna, jest wiedzg, Ze wypowiedz taka miata
miejsce. Taka mozliwo$¢ weryfikacji nie zachodzi w ogole w przypadku usprawie-
dliwienia, ktére w swym wyrazie, w swym efekcie i w swym autorytecie ma charak-
ter werbalny: jego celem nie jest stwierdzanie, lecz przekonanie, a samo to jest «we-
wnetrznym» procesem, ktéry poswiadcza¢ moga tylko stowa” (P. de Man, Alegorie
czytania. Jezyk figuralny u Rousseau, Nietzschego, Rilkego i Prousta, ttum. A. Przyby-
stawski, Krakéw 2004, s. 334).
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Wyjatkowa doniosto$¢ wynikajaca z faktu, iz przedstawia sie wydarzenie samo
w sobie wyjatkowe, wydarzenie tak wazne i jednocze$nie tak trudne do zanalizo-
wania, tak intymne, ze w chwili, gdy zachodzi, juz nic innego w poblizu nie istnieje
i nie moze zosta¢ uwzglednione. Wydarzenie to stwarza wokoét siebie pustkqsg.

Kiedy Poulet wskazuje, ze dla przezywajgcego nic juz nie istnieje, Ze nic
juz nie moze on uwzgledni¢, w pespektywie niniejszych rozwazan przywo-
tane zostajg zaawansowane formy antycypacji indyferencji. Bardzo trafne
w tym Kontekscie sg stowa o stwarzaniu wokot wydarzenia pustki, ktéra
jest przeciez charakterystyczna dla doswiadczenia zblizania sie do indyfe-
rencji. Kiedy zadna posta¢ okreslonosci nie daje sie utrzymac, kiedy zanika
réznica pomiedzy tym, co wewnetrzne, i tym, co zewnetrzne, przestrzenie
marzen pozbawione podmiotu (przypomnijmy stowa Bachelarda: ,Istnie-
ja tak gtebokie marzenia [..] Ze uwalniaja nas od naszej wlasnej historii.
Uwalniaja nas od naszego imienia”%), pozbawione tresci (przywotajmy
ponownie fragment Wyznarn Rousseau: ,poddawatem sie marzeniom bez
tresci, ktére mimo Ze niedorzeczne, niemniej przeto byty mi lube”®°) przy-
bieraja postac¢ ,$wietego snu” (Holderlin).

Reminiscencje ,Swietego snu” Rousseau
w hymnie Mnemosyne

Friedrich Holderlin napisat hymn Mnemosyne w 1802 roku. Znane s3
trzy wersje tego utworu®!, Theodor Adorno uwaza, ze szczegélne znacze-
nie ma trzecia wersja hymnu Mnemosyne, pisze o niej jako o ,[...] moze
najwazniejszym kluczu do filozoficznego rozszyfrowania Hoélderlina”®?.

%8 G. Poulet, op. cit., s. 95.

%9 G. Bachelard, op. cit., s. 114.

60 J.-]. Rousseau, Wyznania, op. cit., s. 501.

51 Oryginalne wersje niemieckie dostepne sa m.in. na stronach: http://www.egs.
edu/library/friedrich-hoelderlin/articles/gedichte-1800-1804 /hymnen/mnemosy-
ne-erste-fassung/; http://www.egs.edu/library/friedrich-hoelderlin/articles/gedich-
te-1800-1804/hymnen/mnemosyne-zweite-fassung/; http://www.egs.edu/library/frie-
drich-hoelderlin/articles/gedichte-1800-1804 /hymnen/mnemosyne-dritte-fassung/.
Druga wersje Mnemosyne przetozyt na jezyk polski Mieczystaw Jastrun (F. Holderlin,
Poezje wybrane, thum i wstep M. Jastrun, Warszawa 1964, s. 128-129), trzecig Andrzej
Lam (idem, Nocny wedrowiec. Poezje, ttum. A. Lam, Warszawa 2002, s. 176-177) oraz
Antoni Libera (idem, Co sie ostaje, ustanawiajg poeci, ttum. i wybor A. Libera, Krakow
2003, s. 236-239).

52 T.W. Adorno, Parataksa. O péznej liryce Holderlina, [w:] idem, O literaturze. Wybér
esejow, thum. A. Wotkowicz, Warszawa 2005, s. 83.
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Réwniez Martin Heidegger nawigzuje wielokrotnie do réznych jego wer-
sji®®. Na hymn skladaja sie trzy strofy. W konicowych partiach pierwszej
strofy trzeciej wersji Mnemosyne dostrzec mozna reminiscencje ,Swiete-
go snu” Rousseau nad jeziorem Bienne:

lilez trzeba dzwigac,

Jak brzemie klesk na barkach!

A Sciezki sa mylgce.

Bo w rézne strony, jak konie,

Ciagna spetane zywioty i dawne prawa ziemi.

[ stale jakas tesknota

Popycha ku bezmiarowi.

Tak, wiele trzeba dzwigac.

[ trzeba tez by¢ wiernym.

A my nie chcemy patrzy¢

Ani w przdéd, ani wstecz.

Tylko sie kotyszemy

Niby w t6dce na morzu®%.
Przede wszystkim zauwazmy, ze w hymnie pojawia sie motyw kotysania
w t6dce na wodzie obecny w analizowanych partiach Wyznan oraz Marzen
samotnego wedrowca Rousseau. Kotysanie mozna metaforycznie ujmo-
wac jako niemozno$¢ zatrzymania sie przy zadnej postaci okreslonosci.
Chociaz jeszcze w skrajnych wychyleniach kotysania pojawiaja sie prze-
ciwienstwa w postaci ,tak” oraz z drugiej strony ,nie”, kotysanie pozbawia
je znaczenia. Uczestniczacy w kotysaniu nie afirmujg ani ,tak”, ani ,nie”.
Wydawac by sie jednak mogto, Ze kotysanie jest tylko ubocznym efektem
przebywania na wodzie, a przeciez t6dka moze ptynac¢ - kotyszac sie lekko
na boki - w obranym kierunku. Rzeczywiscie, o ile zmierzamy ku okreslo-
nym celom, wahadtowe wychylenia burt sg zjawiskiem ubocznym. Jednak
kiedy na wodzie rezygnuje sie z kierunkéw i celéw, ,pozwalajac ptynac
Yédce z wolg wiatru i wody”®®, kotysanie zyskuje na znaczeniu. W Mnemo-
syne kierunki i cele jawia sie jako pozorne: ,A my nie chcemy patrzy¢ / Ani
w przéd, ani wstecz”®, totez pozostaje kotysanie ,Niby w t6dce na morzu”®’.

%3 Por. M. Heidegger, Objasnienia do poezji Hélderlina, thum. S. Lisiecka, Warszawa
2004, s. 71, 117-118; idem, Céz po poecie?, ttum. K. Wolicki, [w:] idem, Drogi lasu,
Warszawa 1997, s. 218.

64 F. Holderlin, Mnemosyne, [w:] idem, Co sie ostaje, ustanawiajq poeci, op. cit., s. 237.

55 ].-]. Rousseau, Wyznania, op. cit., s. 501.

66 F. Holderlin, Mnemosyne, op. cit., s. 237.

57 Ibidem.



122 Piotr Orlik

Jeszcze rozpoznawana jest réznica pomiedzy kierunkiem ,w przéd” (swo-
istym ,tak”) i kierunkiem ,wstecz” (swoistym ,nie”), ale nieustanne koty-
sanie stopniowo jg uniewaznia. Zauwazmy, ze matki kotyszg mate dzieci,
kiedy pragna, by zasnety. Nie chodzi im o pokazanie dziecku czego$ okres-
lonego z prawej strony albo czego$ wyrazistego z lewej, ale o wygaszenie
ich znaczenia prowadzace do usypiania. Podobnie kotyszacy sie pomiedzy
nikngcymi juz réznicami odziera nie tylko swiat, ale rowniez siebie z na-
bytych postaci okreslonosci, traci wyrazisto$¢ samego siebie i zapada po-
niekad w specyficzny (,$wiety”) sen. Theodor W. Adorno w eseju Paratak-
sa. O péznej liryce Holderlina widzi w Mnemosyne w zwigzku ze stowami:
,A my nie chcemy patrzy¢ / Ani w prz6d”®® - zakaz abstrakcyjnej utopii,
za$ ze stowami: ,ani wstecz”®” - niemozno$¢ wykrycia jakichkolwiek osta-
tecznych elementéw’’. Symbolicznie ujmowane kotysanie sie w t6dce na
wodzie jawi sie jako stan, ktéry poprzedzony zostat uswiadomieniem, ze
rezygnowanie z terazniejszo$ci na rzecz przysztosci, ktérej réznorodne
wizje fascynuja wielu ludzi i wyznaczajg kierunki ich dziatan, jest poszu-
kiwaniem raju, ktéry juz w punkcie wyjscia zostat stracony. Uodpornienie
na utopijng retoryke (,,A my nie chcemy patrzy¢ / Ani w przéd”’!) pozwala
zachowac dystans i zapas¢ w swoisty (,$wiety”) sen w czasie, kiedy inni
albo na site wttaczani sg do realizowania programoéw osiggania ,wysp
szczesliwych”, albo sami na tyle zinternalizowali utopie, Ze jawi im sie
jako raj, na drodze do ktérego nie zawahajg sie uzy¢ wszelkich srodkéw.
Kotysanie nie pozwala juz przylgna¢ trwale do zadnego ,tak” i Zadnego
»hie” jako - méwiac stowami Adorna - ostatecznych elementéw. W trakcie
kotysania (antycypacji indyferencji) rézne postaci okreslonosci jeszcze s
w stanie pojawiac sie, ale podczas kotyszacego ruchu traca stopniowo wy-
razisto$¢ i nie jawig sie juz jako fundamentalne. Rowniez ten, kto miatby
zadekretowac takie, a nie inne fundamenty, nie daje sie w kotysaniu ukon-
stytuowad, totez zdaje sie - osobom dekretujagcym pewne postaci okres-
lonosci jako priorytetowe - kim$ niewaznym, nieobecnym, popadajacym
w oceniang przez nich negatywnie biernos$¢, wyrzekajacym sie ,twardej”
rzeczywistos$ci, a wiec nie tyle zyjacym w petnym swietle swiadomosci, ile
zapadajacym sie w pogranicza stanéw witasciwych (,$wietemu”?) snowi.
Ostatecznym elementem nie moze by¢ juz nawet podmiot, co podkresla

58 Tbidem.

% Tbidem.

70 T.W. Adorno, op. cit., s. 84.

71 F. Hélderlin, Mnemosyne, op. cit., s. 237.
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Adorno: ,Dla Holderlina z p6Znych hymnéw podmiotowo$¢ nie jest niczym
absolutnym ani ostatecznym. Jego zdaniem popetnia ona zbrodnie, ilekro¢
uzurpuje sobie te role, cho¢ przeciez podlega immanentnej konieczno$ci
ustanawiania samej siebie”’?. Mamy zatem - réwniez w ujeciu niemiec-
kiego filozofa - do czynienia z podkresleniem charakterystycznego dla an-
tycypacji indyferencji zaniku wyrazistosci nie tylko §wiata zewnetrznego,
ale i wewnetrznego. Kotysanie na falach jest, w interpretacji Adorna, po
uprzednim pozbyciu sie iluzji utopii (przyszto$¢) oraz iluzji znalezienia
ostatecznych elementéw (przeszto$¢), stanem ,oddania sie czystej bier-
nosci” w pozbawionej przyszioéci i przesztosci ,czystej terazniejszosci”’>.
W perspektywie uobecniania indyferencji do analiz Adorna nalezatoby
dodac jeszcze kolejny etap, polegajacy na zawieszeniu znaczenia terazniej-
szos$ci. Jako punkt przeciecia miedzy iluzja przesztosci i iluzja przysztosci
terazniejszo$c¢ zdaje sie nie mniej ulotna niz one. Chociaz zanikanie rézni-
cy miedzy przesztoScig i przysztoscig jak najbardziej wpisuje sie w pro-
ces antycypacji indyferencji, nie wydaje sie, by musiata ona zatrzymac sie
w terazniejszos$ci jako okreslonosci. Poniewaz tym, co wyznacza granice
terazniejszosci, jest przesztos¢ i przysztosé, po ich rozmyciu i ona traci wy-
raziste kontury. Wszelkie wyraziste zarysy rozmywajg sie wraz z zanikiem
podmiotu, totez Adorno celnie wskazuje na podwazenie przez Holderlina
z p6Znych hymnéw podmiotu jako absolutnego punktu oparcia.

,Swiety sen” ujmowany w perspektywie gtebokich aktéw antycypacji
indyferencji, przynoszacych poczatkowo swiadomos¢ iluzorycznosci wie-
lu réznic w $wiecie zewnetrznym, nastepnie w $wiecie wewnetrznym, by
w koncu zaciera¢ opozycje pomiedzy tym, co zewnetrzne, i tym, co we-
wnetrzne, nie jest zarezerwowany tylko dla przezy¢ jednej osoby w jed-
nym miejscu i czasie. Dotyczy nie tylko Jana Jakuba Rousseau nad jeziorem
Bienne w 1765 roku, ale mozliwy jest dla innych os6b, w innych miejscach
i innym czasie. Juz Rousseau prébuje poprzez opisy ,wydarzen” nad jezio-
rem Bienne w Wyznaniach i Marzeniach samotnego wedrowca powracac
do nich w innym czasie i miejscu (oczywiscie nie sposob przesadzac, na
ile zabiegi autoterapeutyczne przyniosty skutek). Antycypacja indyferen-
¢ji uwalnia od iluzji, Ze tylko $cisle okres$lone cechy miejsca, osoby i czasu
umozliwi¢ moga ,$wiety sen”. Pozostajac przy analizowanym utworze Hol-
derlina, sprébujmy unaocznié, ze mozliwo$¢ zagtebiania sie w ,$wiety sen”
nie jest zarezerwowana tylko dla sytuacji kotysania sie na wodzie. Ujecie

72 T.W. Adorno, op. cit., s. 86.
73 Por. ibidem, s. 84.
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»Swietego snu” jako uobecniania indyferencji pozwala miedzy innymi pré-
bowac¢ pojmowac sens zmian w kolejnych wersjach pierwszej strofy hym-
nu Mnemosyne. W pierwszej i drugiej wersji nie ma fragmentu o kotysaniu
na wodzie, znajdujemy natomiast nastepujacy: ,Nie maja mocy sprawi¢ /
Niebianie wszystkiego. Bo siegng / Smiertelni predzej w Bezdenno$¢”7%,
W oryginale znajdujemy niemieckie stowo Abgrund, ktére przektadane
jest nie tylko jako ,bezdenno$¢”, ale réwniez jako ,dno przepasci”’” albo
jako ,otchtan”’®. Uobecnianie indyferencji poprzez stopniowe kruszenie
réznorakich postaci okreslonosci stanowi popadanie w swoiste ,otchta-
nie” niezréznicowania. Z punktu widzenia sprawnego funkcjonowania
w zyciu codziennym antycypujacy indyferencje spada w pewnego rodzaju
,przepas¢”, gdyz nie zmierza do zadnego okre$lonego celu, zawiesza ak-
tywno$¢ zewnetrzng, a nawet traci wyrazisto$¢ samego siebie. Co istotne,
w analizowanym fragmencie pierwszej i drugiej wersji hymnu Hoélderlina
czytamy, ze sieganie w ,bezdenno$¢” (interpretowane w niniejszym arty-
kule jako antycypacja indyferencji) nie jest czyms, co moga podjac tylko
wybrane jednostki, ale swoistym wyzwaniem, ktore nie jest dostepne
wszelkim istotom (,Nie maja mocy sprawié¢ / Niebianie wszystkiego””’),
lecz wtasnie ludziom (,Bo siegng / Smiertelni predzej w Bezdenno$¢”’®).
Chociaz w poczatkowych wersjach Mnemosyne nie pojawia sie motyw ko-
tysania w tddce na wodzie, perspektywa uobecniania indyferencji pozwala
ujac¢ stosowny fragment wczesniejszych wersji hymnu jako podejmujacy
analogiczng problematyke (antycypacji indyferencji stanowigcej ,Swiety
sen”) w odmiennych konotacjach. Nadmieni¢ nalezy, ze autor Mnemosyne
siega do poktadow ,Swietego snu” nie tylko w tym utworze, czego jednak
nie spos6b unaoczni¢ w petni w tym miejscu. Charakterystyki rozlicznych
wyzwan podejmowanych przez Friedricha Hoélderlina w perspektywie

problematyki indyferencji przedstawione zostaty w osobnej ksigzce”’.

7% Fragment Mnemosyne w przektadzie S. Lisieckiej zawarty w: M. Heidegger, Ob-
jasnienia do poezji Hélderlina, op. cit., s. 71.

75 W przektadzie Mieczystawa Jastruna: ,Nie wszystko / Moga bogowie. Raczej $mier-
telni / Predzej dosiegng dna przepasci” (E. Holderlin, Poezje wybrane, op. cit., s. 128).

76 Przeklad Krzysztofa Wolickiego (M. Heidegger, C6Z po poecie?, op. cit., s. 218
przypis).

77 Fragment Mnemosyne w przektadzie S. Lisieckiej zawarty w: M. Heidegger, Ob-
jasnienia do poezji Hélderlina, op. cit., s. 71.

78 Tbidem.

79 P. Orlik, Wobec indyferencji. 0 mozliwosci konstytuowania catosci poindyferen-
cjalnej, t. 1: Pirron i Hélderlin na $ciezkach indyferencji (aspekt wolnosci), op. cit.
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Dzieto Holderlina odkrywane na nowo po latach zapomnienia jawi
sie jako - wedle stéw Hansa-Georga Gadamera - ,w niepojety sposéb ab-
solutnie terazniejsze”8’. Theodor W. Adorno pisze o autorze Mnemosyne:
,Na koncu procesu, ktéry zainaugurowat [...] s3 wydrazone z sensu zda-
nia z protokotéw Becketta. Chyba to wtasnie pozwala rozumie¢ Holderli-
na nieporéwnanie szerzej niz przedtem”®. Wydaje sie, Ze w rozumieniu
twérczosci autora Mnemosyne pomocna moze by¢ zar6wno - zawarta
w stowach Adorna - droga wskazujgca na jego powinowactwo z tworcami
XX wieku, jak i interpretacyjne préby nakreslania perspektyw wydoby-
wajacych jego XVIII-wieczne inspiracje, siegajace wybranych aspektow
twoérczosci Jana Jakuba Rousseau.

On the Reminiscences of the Rousseau’s “Holy Dream”
in Hoélderlin’s Mnemosyne in the Perspective of Challenges of Indifference

Abstract

The article provides with the analysis of the works of Jean Jacques Rousseau and Frie-
drich Hélderlin in a specific, philosophical and aesthetic perspective in order to reveal
relationships between them that would be hard to demonstrate in other interpreta-
tional approaches. The term “holy dream” was coined by a German poet and it denotes
the experiences of a Swiss philosopher that took place by the Bienne lake in 1765; they
were described in The Confessions and Reveries of a Solitary Walker. In the light of the
anticipation of indifference one can see the importance of Rousseau’s “holy dream” for
the works of Holderlin even in the works that do not directly refer to the works of the
Swiss thinker, what was shown on the example of the hymn Mnemosyne. The theoreti-
cal background of presented interpretations is the question of the challenges of indif-
ference and the analysis of Theodor W. Adorno, Gaston Bachelard, and George Poulet.

Key words

Holderlin, Rousseau, holy dream, dream, the anticipation of indifference, subjectivity,
interpretation
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Po co urbanistyce transparentnos¢ dzwieku?

Uwagi na marginesie polskiej ekspozycji
na 13. Miedzynarodowej Wystawie Architektury
w Wenecji

Abstrakt

Zazwyczaj odbiér $wiata za posrednictwem brzmienia rozumiany jest jako forma su-
plementu w zestawieniu z widzialng trescig dzieta. Nieuchwytno$¢ doznan, ktére two-
rza interwencje dzwiekowe w przestrzeni publicznej, stanowi o niezwyktej dynamice
wydarzen tego typu. W rzezbie dzwiekowej Katarzyny Krakowiak wystawionej w Pa-
wilonie Polskim w 2012 roku, traktujacej o eterycznos$ci dzwieku, dochodzi do zmiany
perspektywy doswiadczenia samej sztuki wykorzystujacej dzwiek, jak i tego, co de-
cyduje o filozofii stuchania. Jakiego rodzaju ,widok” czy raczej ,rodzaj patrzenia” ak-
tywuja prace, ktérych sedno stanowig wrazenia stuchowe? Jaki wymiar emocjonalny,
poznawczy oraz praktyczny dla mieszkancéw postkomunistycznych miast ma odczy-
tywanie takiej przestrzeni za pomocg dzwieku? Jaki rodzaj transparentnosci, a wiec
i widocznosci czy tez widzialno$ci tworzy dzwiek? Pytania te zakre$laja obszary eks-
ploracji, ktére decydowac bedg o kwestiach poruszanych w artykule.

Stowa kluczowe

estetyka, przestrzen, dzwiek, transparentnos¢, Katarzyna Krakowiak, cisza, stuchanie,
Colin Rowe, Robert Slutzky, fenomenalna przezroczystos¢, zmystowos¢, urbanistyka
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Percypowanie miasta poprzez zmysty, wraz z jego symboliczng warstwa,
na ktora sktadaja sie tresci pochodzenia kulturowego, tworza tak zwany
obraz mentalny danej przestrzeni. Jak pisze Ewa Janicka, jest to wyobra-
zeniowy Konstrukt, ktéry tworzy sie w umysle obserwatora na podsta-
wie odbierania konkretnego obszaru. Obraz mentalny miasta powstaje
na drodze doswiadczenia psychicznego, ktére tworzone jest ,w oparciu
o przejrzyste i czytelne otoczenie”?. Jaki wymiar emocjonalny, poznawczy
oraz praktyczny ma dla mieszkancéw odczytywanie przestrzeni za pomo-
cg dzwieku? Jaki rodzaj ,transparentno$ci”, a wiec i widoczno$ci czy tez
widzialno$ci tworzy dZzwiek? Jaki obraz miasta powotuja do zycia wra-
zenia stuchowe, ktéorym wszyscy mieszkancy nieustannie i bezwiednie
podlegaja?

Cisza

Cisza, rozumiana réwniez jako pewnego rodzaju ,pustka”, moze prowa-
dzi¢ do osiagniecia transparentnosci, a wiec pelnej styszalno$ci wszelkich
mozliwych do wystyszenia? w danej przestrzeni dzwiekow. Cisza sprzyja
takze osiggnieciu takiego stanu duszy i ciala, w ktérym istnieje mozli-
wos¢ niemalze doskonatego ,zobaczenia” czy raczej ,zauwazenia” rzeczy
i zjawisk poprzez ich wystyszenie. Film dokumentalny Philipa Groninga
Into Great Silence (Wielka cisza) pokazuje zycie mnichéw w zakonie kar-
tuzéw, w zgromadzeniu duchownym o niezwykle surowych regutach?.
Jak sugeruje tytut materiatu, 169 minut dokumentu stanowi zapis zycia
pustelnikéw, ktére niemal catkowicie pozbawione jest rozméw (niekiedy
tylko stycha¢ $piewy mnichéw). Funkcjonuja oni w niemej czy tez ,pustej”
przestrzeni, ktdéra jest jednak nasycona czy wrecz przepetniona dzwieka-
mi poruszania sie, oddychania, krokéw na klatce schodowej, dzwonow,
krzeset, wiatru, wody, $piewu ptakow itd. Dzwieki, ktére zazwyczaj sg dla
nas ,niewidoczne” czy tez ,niezauwazalne”, w wersji jak najbardziej petnej

1 E. Rewers, Miasto w sztuce - sztuka miasta, Krakow 2010, s. 679.

2 Na potrzeby artykutu odwotuje sie do tego neologizmu, by zaakcentowaé najwyz-
szy z mozliwych (stysze¢ - ustysze¢ - wystyszec) stopien styszalnos$ci wielu doznan
dzwiekowych. Stowo to zostato uzyte w celu nawigzania do jak najbardziej petnego,
a wiec i Swiadomego, ustyszenia dZzwiekéw w danej przestrzeni.

3 D. Toop, Architectural Sound, [w:] Making the Walls Quake as If They Were Dilat-
ing with the Secret Knowledge of Great Powers, eds. L. Klein, M. Libera, Warszawa 2012,
s. 112.
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czy tez czystej mozemy ustysze¢ w sytuacji bezgtosu, milczenia, pauzy,
zatrzymania. Jak twierdzi David Toop, im bardziej pusta jest przestrzen,
w ktorej wystepuje dzwiek, tym wieksza jest w niej jego obecno$¢, tym
wiecej ré6znego rodzaju odgtosow jesteSmy w stanie wystysze¢. Podobnie
jestz ,ttem” dZwieku, a wiec r6znego rodzaju szumami, szmerami i pogto-
sami - paradoksalnie, im jest ich mniej, tym bardziej stajg sie intensywne
i obecne w $wiadomosci stuchajgcego*. W takiej sytuacji cisza zamienia
sie w gto$nos¢, stajac sie coraz bardziej wyrazna i styszalna. Moment ciszy
prowadzi zatem do stanu catkowitej transparentnosci, a nawet go sym-
bolizuje. Ujawnia sie takze podobienistwo dzwieku do innych materiatéw
przezroczystych.

John Cage odnosit cisze do materialnych wtasciwosci szkta, powotujac
sie na konstrukcje doméw Ludwiga Miesa van der Rohe. Postrzegat je jako
symbole ciszy posréd chaosu nerwowych metropolii®. W tak zaprojekto-
wanych obiektach szklane powierzchnie stajg sie ekranami, przez ktére
mozliwa jest obserwacja srodowiska tak zewnetrznego, jak i wewnetrz-
nego. Nieuniknione jest wéwczas dojrzenie i ustyszenie innych oséb oraz
pozostatych zjawisk i rzeczy (drzew, trawy, wiatru) w zaleznosci od sytu-
acji i otoczenia. Sktadajg sie one na czynniki prowadzace do takiej transpa-
rentnosci, w ktérej budynek ma szanse stac sie integralng czes$cia naszego
otoczenia - nie tylko dzieki przezroczystym powierzchniom, ale takze po-
przez przenikajace sie w tych przestrzeniach dZwieki. Oznacza to réwniez,
Ze nie istnieje pusta przestrzen czy tez cisza. Zawsze jest co$, co mozna
przez nie zobaczy¢ i ustyszec.

DZwiek jest nader uzytecznym Srodkiem w opisywaniu pustej prze-
strzeni. Jego bezksztattnos¢ daje dostep do $wiata bez form, do nicosci,
ktérg cztowiek sam wypehia detalami. Oczywiscie muzyka posiada pewng
fizyczng obecno$¢, miedzy innymi poprzez nosniki, na ktérych jest rejestro-
wana. Podobnie jest w przypadku ciszy, ktéra pozwala nieraz na uchwy-
cenie istoty wielu zjawisk, miedzy innymi (jedynie teoretycznie) stanu

* Ibidem, s. 112. Warto wspomnie¢, Ze cisza to jedynie brak ludzkiego gtosu, ktéry
przeciez nie wyczerpuje spektrum mozliwych dzwiekdéw. Jest to tylko jedna z wielu
mozliwos$ci, wcale nie najwazniejsza, cho¢ z ludzkiego punktu widzenia na pewno
istotna. W otoczeniu ludzi gtos jest najbardziej oczekiwanym i spodziewanym dZwie-
kiem, podobnie jak w jednej z prac Johna Cage’a podczas koncertu oczekujemy dzwie-
ku fortepianu. To klasyczne juz dzieto ujawnia, Ze gdy nie otrzymujemy tego, czego sie
spodziewamy, otwieramy sie na to, co inne: szmery, szumy, pokastywania itd.

5 B. W. Joseph, John Cage and the Architecture of Silence, [w:] Making the Walls
Quake..., op. cit,, s. 106-109.
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transparentnos$ci. Odwotujac sie raz jeszcze do stow Toopa, ktory opisuje
milczenie jako forme hatasu, im bardziej cztowiek zbliza sie do ciszy, tym
wiecej informacji jest w stanie rozpoznac czy tez zauwazy¢. R6znorodne
dzwieki stanowig zatem metafore tego, co nieuchwytne, a czasem wrecz
niepokojace®. Co istotne, w przeciwiefistwie do oczu, uszu nie da sie za-
mknac tak, by niczego nie styszeé. Sprawia to, Ze nie da sie uciec ani w pelni
kontrolowac¢ tego, co styszymy. Gdy uszy pozostaja zatkane i nastepuje od-
ciecie sie od $wiata zewnetrznego, odgltosy pochodzace z ciata cztowieka
stajg sie bardziej wyrazne i w pehi styszalne’. Wzrok jedynie weryfikuje
miejsce cztowieka w przestrzeni swiata, podczas gdy rola dZzwieku jest
o wiele bardziej rozlegta. Odgtosy, cho¢ czesto bywaja Zrédtem niepewno-
$ci, pomagajg nam czasem orientowac sie w terenie®. Oznacza to, ze pozna-
nie dZwiekowe, jesli tylko otworzymy sie na styszenie, jest czym$ o wiele
bardziej ztozonym, petiejszym, czasem moze nawet niedocenionym.
Odgtosy o charakterze niemal wytacznie organicznym stanowity cen-
trum projektu przygotowanego na 13. Miedzynarodowg Wystawe Architek-
tury w Wenecji. DZwieki, ktorymi wypelniona zostata przestrzen Polskiego
Pawilonu, dwadziescia cztery godziny na dobe nieustannie emitowaty réz-
nego rodzaju brzmienia. Nalezaty one do $wiata tak wewnetrznego (pawi-
lon oraz sama konstrukcja budynku), jak i zewnetrznego (sasiadujacy z nim
kompleks architektoniczny czterech innych pawilonéw, nalezacych do
Egiptu, Rumunii, Serbii i Wenecji). Tworzyly je liczne wydarzenia stuchowe
inicjowane przez rozmowy, kroki, oddechy, ruchy ludzkiego ciata, $piewy,
a takze wszelkie inne towarzyszace biennale odgtosy, ktére stanowity sce-
nariusze zdarzen majacych miejsce w budynku. Nawet nocg zwiedzajacy
mogli przyj$c¢ i postucha¢ brzmien transmitowanych przez $ciany pawilonu.
Koncepcja pracy zaktadata wiec, ze istnieje co$, co dzieje sie powszechnie,
w kazdym czasie, niezaleznie od tego, czy ogladajgcy przebywaja na tere-
nie wystawy, czy tez nie. Oznaczato to rowniez bezustanng jednorazowo$¢

5 David Toop by Keith Connolly, “BOMB” 2010, No. 113, [online] http://bombsite.
com/issues/113/articles/3622 [dostep: 23.01.2015].

7 Cisza jest zatem pojeciem abstrakcyjnym. W formie absolutnej mozliwa jest do
osiagniecia tylko w warunkach laboratoryjnych (w tak zwanych komorach bezecho-
wych), ale nawet wowczas z ludzkiego punktu widzenia nie jest ona cisza, gdyz pozo-
staja jeszcze odgtosy wlasnego organizmu.

8 Wiele 0s6b ma czasem trudnoéci ze znalezieniem telefonu i prosi, by do nich za-
dzwonié. Wowczas dzwiek dzwonka pozwala odnaleZ¢ aparat, ktéry moze sie znajdo-
wac w zasiegu wzroku. Nieraz ostrzegajacy klakson nadjezdzajacego samochodu uru-
chamia btyskawiczng orientacje przestrzenng, ktéra pozwala unikna¢ wypadku.
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i niepowtarzalnos$¢ sytuacji zaistniatych w pawilonie, ktére zmieniaty sie co
sekunde, nigdy nie bedac takie same. Ewidentna pustka, brak jakichkolwiek
materialnych przedmiotéw w budynku, nasycona zostata efemerycznymi
wydarzeniami pochodzacymi z drgania $cian, rezonowania ciat, fal dzwie-
kowych czy tez wszelkich innych zdarzen otaczajgcych przestrzenie pawi-
lonu. Odgtosy stale mieszaty sie i nachodzity na siebie, stanowity wyzwa-
nie dla zwiedzajacych, powotujac ich do niecodziennego stanu uwaznosci.
Kompleks znaczen, osiagnietych dzieki wspoétpracy artystki Katarzyny Kra-
kowiak, kuratora Michata Libery, rezysera dZwieku Ralfa Meinza i akustyka
Andrzeja Ktosaka, stanowit symbol tego, czym w istocie jest rzeczywisto$¢
tu i teraz, a wiec swoista rekalkulacje pozycji cztowieka pod wzgledem to-
pograficznym, geograficznym i egzystencjalnym.

Ryc. 1. Polski Pawilon,
13. Miedzynarodowa Wystawa Architektury w Wenecji, 2012

Zrédto: zdjecie autorstwa Krzysztofa Pijarskiego, [online]
http://www.labiennale.art.pl/en/documentation#01 [dostep: 23.01.2015].
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Punktem wyj$cia pracy nad projektem byto uznanie faktu, Ze nie tylko
natura, ale takze architektura produkuje dzwieki. Katarzyna Krakowiak
stworzyta srodowisko, w ktérym uzytkownicy mogli doswiadczaé archi-
tektury poprzez dzwiek. Efektem wspdtpracy zespotu byto przeksztatce-
nie przestrzeni Polskiego Pawilonu i pozostawienie go w stanie niemal
surowym. Puste pomieszczenia budynku zostaty wyposazone w system
wzmacniaczy dzwiekowych, ktére generowaty, transformowaty i prze-
sytaty dzwieki z wnetrza pawilonu. Z kolei zdemontowanie sztucznego
sufitu pozwolito na odkrycie systemu wentylacji. Poprzez konstrukcje rur
umozliwiajacych przeptyw powietrza wpuszczone zostaty do budynku
dzwieki pochodzace zaréwno z otaczajacych pawilonéw narodowych,
jak i innych miejsc w ogrodach Giardini. W tak przygotowanym, prak-
tycznie zerowym wizualnie miejscu zmysty uczestnikow nieustannie
prowokowane byty do odnajdywania Zrédet pochodzenia poszczegélnych
brzmien. Proces ten zachodzit réwniez w druga strone - organizatorzy
poddali szczegétowym manipulacjom $ciezki akustyki wnetrza pawilonu,
przez co dzwiek miat wptyw na ksztatt architektury. Odbiér poszczegdl-
nych dzwiekéw byt finalnie nieprzewidywalny, gdyz budynek przeksztat-
cat odgtosy i przekazywat je w rézne miejsca. Jak twierdzi artystka: ,sama
architekturg mozemy odczuwacé, a w zwigzku z tym - mozemy ja uwraz-
liwi¢”®. Budynek Polskiego Pawilonu na czas trwania biennale potaczyt
w sobie materie z tym, co nieuchwytne i nietrwate. Stanowit on przyktad
wielkiego instrumentu, ktéry prowokuje do wspélnej improwizacji'®,
swoistej gry zmystéw w ramach konkretnej przestrzeni.

9 Stuchanie przez architekture. Rozmowa z Katarzynq Krakowiak i Michatem Liberg,
[online] http://www.dwutygodnik.com/artykul /3373-sluchanie-przez-architekture.html
[dostep: 25.01.2015].

10 E. Szczecinska, Pawilon dZwiekéw, [online] http://www.dwutygodnik.com/ar-
tykul/3912 [dostep: 25.01.2015].
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Wiin

Ryc. 2. Andrzej Ktosak, Symulacje rozchodzenia sie fal dzwiekowych,
modele akustyczne, 2012

Zrédto: zdjecie z materialéw prasowych dostepnych na stronie internetowej
organizatora wystawy w Pawilonie Polskim, [online]
http://www.zacheta.art.pl/files/wystawy /2012 /Wenecja
%202012_zeszyt%20prasowy.pdf [dostep: 25.01.2015].

Stuchanie

Nie ulega watpliwosci, ze istotg opisywanej pracy Katarzyny Krakowiak pt.
Making the Walls Quake as If They Were Dilating with the Secret Knowledge
of Great Powers (Izby Sciany drzaty, peczniejqc skrywanq wiedzq o wielkiej
mocy) jest przede wszystkim czynno$¢ stuchania. Rzezba dzwiekowa,
jak okresla swojg prace autorka, stworzona zostata przez polski zesp6t
praktykow i teoretykow. Gtéwny nacisk potozono na przedstawienie ar-
chitektury z jednej strony jako systemu stuchania, z drugiej - jako Zrédta
wytwarzania, przesytania i znieksztatcania dZwieku. Zdaniem kuratora
instalacji, zasadniczo sprowadza ona cztowieka do momentu, gdy styszy
sie innych zbyt gto$no lub zbyt cicho albo gdy jest sie styszanym zbyt
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gtosno lub zbyt cicho. Praktyka stuchania odbywa sie wiec bardziej lub
mniej $wiadomie, nie do konica w pelni intencjonalnie'!. Libera podkresla
takze nieodtaczng dwustronno$¢ tego procesu - stuchajac innych, sami
jesteSmy bezustannie styszani. Jest to stan uczestniczenia w czym$ po-
$rednim, w sytuacji pomiedzy przestrzenig prywatng i publiczna. Stu-
chanie przez architekture oznacza zatem iluzoryczno$¢ istnienia granic,
jak i procesu zamazywania sie obu tych obszaréw.

Przyktadowo, przebywajac w przestrzeni swojego mieszkania i zagte-
biajac sie w czynno$¢ stuchania, wchodzimy w stan, w ktérym zdobywamy
$wiadomo$¢ istnienia innych ludzi i réznorodnych proceséw toczacych sie
wokét. Dla Libery jest to kluczowy moment, w ktérym w sposéb najpraw-
dziwszy do$wiadcza sie tego, czym w istocie swej jest architektura. To, co
styszy sie za jej posrednictwem, jest $cisle zalezne od materiatéw, formy
i funkcjonalno$ci danego obiektu czy tez pomieszczenia. Jest to réwniez spe-
cyficzny rodzaj stuchania i wyboru okreslonych dzwiekéw, ktdre docierajg do
uszu. Pawet Moscicki w eseju Sounding-With twierdzi, Ze cisza nie istnieje (to
znaczy wystepuje jedynie w formie wyciszenia czy tez zminimalizowania ze-
wnetrznych odgtoséw). Prowadzi to do radykalnej rewizji w ramach opozycji
wnetrza - zewnetrza, intymnego - wspdlnego'? Osobista czynno$¢ shuchania
samego siebie ujawnia takze, ze cztowiek zbudowany jest z przynaleznych
mu dZwiekdéw, ktore jednak w pewnym momencie wptywajg na jego brak
komfortu. Oznacza to, ze do prawidtowego funkcjonowania cztowiek po-
trzebuje réwniez dzwiekéw pochodzacych ze $wiata zewnetrznego'® oraz ze
podmiot jako ciato wydajgce dzwieki jest czeScig ogolnego ,hatasu” $wiata'?.
Po pierwsze, nalezy zatem wykluczy¢ wspomniang na poczatku niniejszego
artykutu absolutng transparentno$¢ dzwieku, po drugie, umozliwia to podej-
Scie do transparentno$ci dzwieku w sposéb mniej dostowny, jako do jasnego
i Swiadomego procesu odnoszenia sie do siebie (wzglednie wstuchiwania sie
w siebie), jednak w Scistej relacji ze Swiatem zewnetrznym.

Michat Libera stwierdza w jednym z wywiadéw'?, ze kiedy przystuchu-
jemy sie komus, kto stucha muzyki za $ciang czy tez w bliskim sgsiedztwie,

1 M. Libera, Introduction, [w:] Making the Walls Quake..., op. cit., s. 4-5.

12 p Moscicki, Sounding-With, [w:] Making the Walls Quake..., op. cit., s. 210.

13 Jakby dzwieki tego, co na zewnatrz ciata, miaty chroni¢ czlowieka przed jego
wnetrzem. Zob. ibidem, s. 208-218.

14 Ibidem, s. 211.

15 K. Loudenberg, My Favorite Building at the Venice Biennale Is Made Out of Sound,
[online] http://motherboard.vice.com/blog/my-favorite-building-at-the-venice-bien-
nale-is-made-out-of-sound [dostep: 27.01.2015].
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dZzwieki, ktére dochodza do naszych uszu, w zadnym stopniu nie posiadajg
idealnej jako$ci. Wazniejsze od tego, jakiego rodzaju muzyka sie wydobywa
(czy tez jakiej jakoSci sg owe dzwieki), jest fakt, ze niedaleko za Sciang jest
kto$, kto wykonuje okreslone dziatania, ktére mozna w mniejszym lub wiek-
szym stopniu odczyta¢. Wszystkie te szumy, czasem niezno$ne odgtosy co-
dziennych czynnosci, s3 w pewnym stopniu niezbedne. Posiadajg okreslony
sens i dostarczaja konkretnych informacji. Przede wszystkim egzemplifikuja
tytutowa dla 13. edycji Biennale idee common ground (wspdlnej przestrzeni,
atakze wspdlnego mianownika czy tez wspoélnej ptaszczyzny porozumienia),
w ktorej kazdy ma prawo do dZwieku. Podejscie do architektury jako dZwie-
ku $wiadczy o organizacji zycia bardziej jako systemu powiagzan i zmiany
relacji miedzyludzkich niz ich izolacji. Przebywajac w danym budynku, stale
styszy sie innych i jest sie styszanym, co sktada sie na okreslone rozumienie
wspolnej przestrzeni jako obszaru prywatno-publiczno-intymnego.

Ryc. 3. Wejscie do Polskiego Pawilonu,
13. Miedzynarodowa Wystawa Architektury w Wenecji, 2012

Zrédto: zdjecie autorstwa Krzysztofa Pijarskiego, [online]
http://www.labiennale.art.pl/en/documentation#01 [dostep: 27.01.2015].
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Zgodnie z zatoZzeniem projekt miat by¢ zaproszeniem do do$wiadczenia ar-
chitektury jako gigantycznego i ztozonego procesu dzwieku, ktéry odkrywa
granice tego, co jest zazwyczaj uwazane za niepowszechne. Potraktowanie
stuchania jako pewnego rodzaju praktyki wptywa bowiem na cato$ciowe
i codzienne wydarzanie sie i odbieranie tego wszystkiego, co ma miejsce
w otaczajacych cztowieka przestrzeniach. Osiggniecie takiego stanu ciszy
czy tez pustki, ktéry pozwala na stuchanie wtasnego stuchania, implikuje
pojawienie sie pewnego rodzaju transparentnosci, zblizonej do tego, czym
dla Colina Rowe’a i Roberta Slutzky’ego na polu architektury jest phenome-
nal transparency (fenomenalna przezroczysto$é)'®. Colin Rowe - uznany
historyk architektury, krytyk, a takze pedagog - znaczaco wptynat na ksztatt
architektury $wiatowej, szczeg6lnie w zakresie urbanistyki. Wprowadzenie
terminu transparentnosci i zdefiniowanie go podwojnie: w dostownej wersji
jako literal transparency oraz w przenos$ni jako phenomenal transparency,
otworzyto obszar rozwazan dotyczacych przestrzennej organizacji budynku
oraz ludzkiej interakcji z architekturg!’. Okreslenie dostownej czy tez
linearnej przezroczystos$ci odnosi sie do fizycznej wlasciwosci
materiatéw lub tez struktury danego obiektu. W przypadku tak pojmowane;j
transparentnosci (rozumianej jako przejrzystos¢, fizyczna przepuszczalno$¢
uzytych surowcoéw) projektant nie pozostawia watpliwosci co do prezento-
wanej przestrzeni, jak i tego, co znajduje sie za fasadg budynku. Prowadzi
to w efekcie do ograniczenia wyobrazni zaréwno widza, jak i uzytkownika.
Odwrotnie jest w przypadku fenomenalnej transparentnos$ci,
kiedy to autor projektu celowo ,uogélnia” przestrzen lub tez ,ukrywa” pew-
ne czynniki w konstrukgji po to, by ten nieregularny obraz przedstawi¢ wy-
starczajgco szczegdétowo, aby wyobraznia obserwatora mogta dopeic czy
tez dokonczy¢ my$l na swéj wlasny sposéb'®. Architekt dostarcza wéwczas
pewnych sugestii co do danego obszaru, ktéry cho¢ zbudowany z nieprze-
zroczystych materiatow, powotuje myslenie widza do kreatywnego wytwo-
rzenia ukrytych przestrzeni’®. Fenomenalna transparentno$¢

16 C. Rowe, R. Slutzky, Transparency: Literal and Phenomenal, “Perspecta” 1963,
Vol. 8, s. 45-54, [online] http://www.uni-hamburg.de/Kunstgeschichte /GF-9-Rowe.pdf
[dostep: 23.10.2014].

7 Ibidem.

18 por. therevivalistworkshop, Transparency: Literal and Phenomenal - Colin Rowe
and Robert Slutzky, [online] http://arch360.wordpress.com/2012/02/02 /transpar-
ency-literal-and-phenomenal/ [dostep: 27.01.2015].

19 Jest to takze pewien rodzaj otwarcia (obecny w postmodernistycznym ujmowa-
niu przestrzeni) na potencjalne mozliwosci odczytania i zarazem wielu interpretacji,
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tworzy zatem przestrzenie zréznicowane, a wiec formy, ktére widz sam dla
siebie musi okresli¢ na podstawie kontaktu z danym budynkiem. Mozna za-
tem powiedzie(, ze gtdwne réznice dwoistej natury transparentno$ci zapro-
ponowanej przez Rowe’a i Slutzky’ego tkwig przede wszystkim w interakcji
z dang konstrukcjg architektoniczng. Dostowna przezroczystos$¢
jest percypowana i okre$lona, podczas gdy fenomenalna pozostaje
pomyslana i nieokreslona. Rowe i Slutzky powotujg sie na przyktad willi
w Garche Le Corbusiera, w ktdrej architekt celowo uwzglednit takie cechy
konstrukcyjne i punkty odniesienia, dzieki ktéorym ogladajacy potrafi do-
powiedzie¢ sobie albo domysli¢ sie tego, co kryje sie za fasadg budynku?®.
Zdaniem brytyjskiego teoretyka, Le Corbusier nie zapewnit jednak wystar-
czajacej liczby wskazdwek, aby mozna byto pogodzic forme domu i stworzy¢
iluzje wszystkich ptaszczyzn, ktdre kryja sie za jego elewacja.

Ryc. 4. Przyktad transparentno$ci dostownej (W. Gropius, Bauhaus)

Zrédto: C. Rowe, R. Slutzky, Transparency: Literal and Phenomenal, “Perspecta” 1963,
Vol. 8, s. 50, [online] http://www.uni-hamburg.de/Kunstgeschichte/GF-9-Rowe.pdf
[dostep: 23.10.2014].

ktére niekiedy zawieraja sie w sobie lub sie wykluczaja. Zob. A. Rigau, Space as Mean-
ing and Misunderstanding: Phenomenal Transparency, [online] http://blog.estudioin-
terlinea.com/archives/4800 [dostep: 7.12.2014].

20 C. Rowe, R. Slutzky, op. cit,, s. 50.
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Ryc. 5. Przyktad transparentnosci fenomenalnej (Le Corbusier, Villa Garche)

Zrédto: C. Rowe, R. SlutzKky, Transparency: Literal and Phenomenal, “Perspecta” 1963,
Vol. 8, s. 50, [online] http://www.uni-hamburg.de/Kunstgeschichte/GF-9-Rowe.pdf
[dostep: 23.10.2014].

Na poczatku artykutu Rowe i Slutzky przywotujg terminfenomenalnej
transparentno$ci jako wrodzonej jako$ci organizacji?l. Sugerujg oni,
ze przyczyna takiego stanu rzeczy lezy w umysle cztowieka, ktéry wyka-
zuje naturalng zdolno$¢ do reorganizacji informacji. Postrzegajac zmy-
stami, potrafi on wyobrazi¢ sobie co$, co sprawia, Ze dana rzecz czy tez
zjawisko ma okreslony sens. Rowe i Slutzky twierdza, Ze fenomenalna
przezroczysto$¢ dziata podobnie, stanowigc ceche fundamentalng
zaréwno organizacji przestrzeni, jak i mysli cztowieka. Architekci, pro-
jektujac budynek, czasem specjalnie dodajg co$ czy tez zmieniaja jego
plany przestrzenne po to, by nieco skomplikowaé¢ konkretna projekto-
wang przestrzen fizyczng. Chodzi jednak o to, ze nie musza oni polega¢
na zastosowaniu przezroczystych materiatéw w celu ujawnienia tego, co
kryje sie pod fasadg budynku. Nie oznacza to réwniez, ze kazdy obiekt
powinien posiada¢ koncepcje pewnej ukrytej wizji budynku, ktéra bedzie
odzwierciedleniem zamystu architekta. Wydaje sie jednak, ze gdy w gre
wchodzi fenomenalna przezroczysto$¢, mozliwe jest zaangazo-
wanie sie umystu na zupeinie innym poziomie. Sytuacja ta pozwala na
widzenie tego, co na pierwszy rzut oka pozostaje niewidzialne. Na tej sa-
mej zasadzie zastosowanie rozwazan na temat organizacji przestrzennej,

21 Ibidem, s. 46.



Po co urbanistyce transparentnos¢ dzwieku?... 139

wilasciwej transparentnos$ci fenomenalnej, do my$lenia na te-
mat dZzwieku moze oddziatywac¢ na to, co w przestrzeni budynku czy tez
szerzej - miasta jest styszalne, ale pozostaje w sferze niestyszalnosci.
Ujawnia to caty szereg nowych znaczen i informacji, ktére wynikaja
zZ tego, ze przestrzen moze stac sie dla cztowieka narzedziem autoreflek-
sji. Przede wszystkim jednak, podchodzac do interpretacji sposobow,
w jakie dostowna i fenomenalna transparentnos$¢ (odpo-
wiednio $wiadoma i mniej §wiadoma lub tez podswiadoma) wptywaja na
obserwator6éw i mieszkancow danej przestrzeni, stwarzane sg podstawy
do zmiany mozliwosci praktykowania tak widzenia, jak i stuchania archi-
tektury. W rezultacie, w sposob wtasciwy tylko sobie, zdecydowanie bar-
dziej uczciwy, majg one wptyw na to, jak cztowiek modyfikuje i restytuuje
swoja obecno$¢ w $wiecie.

Ryc. 6. Wizualna interpretacja negatywnej przestrzeni
w Herbert F. Johnson Museum

Zrédto: A. Rigau, Space as Meaning and Misunderstanding: Phenomenal Transparency,
[online] http://blog.estudiointerlinea.com/archives/4800 [dostep: 7.12.2014].
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Transparentnosc¢ i dzwiek

Dzwiek dotyczy wszelkich doznan i odczu¢, ktére majg charakter stucho-
wy. Wszystko, co otacza czlowieka - zaréwno przyroda, jak i wytwory
rak ludzkich - wydaje réznego rodzaju odgtosy i wibracje. Istniejg takze
dzwieki, ktérych cztowiek nie styszy. Ich Zrédio nieraz znaczgco rézni
sie od siebie, w zaleznosci od jezyka, okre$lonego srodowiska naturalne-
go, a takze tego wszystkiego, co wigze sie z szeroko pojeta cywilizacja.
DZwiekiem jest takze mowa. Jako jeden z gtéwnych no$nikéw informac;ji
ijednoczesnie czynnik wielu zaktécen dZzwiek jest stale obecny w ludzkiej
Swiadomosci. Potrzebuje on takze receptora w postaci narzadu stuchu.
W naukach Scistych traktowany jest jako zjawisko zaburzenia falowego
w o$rodku sprezystym, a wiec przyktadowo w powietrzu czy tez wo-
dzie, ktore zdolne jest do wywotania okreslonego wrazenia stuchowego.
Brzmienie to zjawisko rozchodzenia sie fal w konkretnej przestrzeni,
ktore posiada state wlasciwosci, takie jak wysoko$¢, natezenie, barwa.
Ludzkie ucho rejestruje jako styszalne jedynie wybrane czestotliwos$ci
fal, ktére zawarte sa w $ciéle zdefiniowanym paémie?2. Warto przy tym
podkresli¢, ze zarowno w zakresie czestotliwosci, jak i gto$nosci odbiér
poszczegdlnych dzwiekow rdzni sie od siebie. Wynika to przede wszyst-
kim z faktu, Ze tak jak nie sposéb znaleZ¢ dwdch identycznych ludzi, tak
tez ich narzady stuchu posiadajg nieco inng budowe. Tym samym juz na
poziomie percypowania wrazen stuchowych odbidr jest r6znorodny i su-
biektywny.

Niewidzialno$¢ fali dZzwiekowej upodabnia ja do innych substancji
przezroczystych, takich jak powietrze czy $wiatto. Transparentnos¢ szkta,
Swiatla czy tez wody odnosi sie do czego$ przejrzystego, klarownego,
przez co mozna tatwo co$ zobaczy¢ lub rozpoznac (co objawia sie w pro-
stocie przekazu i materii), podczas gdy transparentny dZwiek oznacza naj-
bardziej czyste, niczym niezaktécone brzmienie. Mozna zatem powiedzie¢,
ze dzwiek jest przezroczysty woéwczas, gdy jest on w petni styszalny, a wiec
nic nie stoi na przeszkodzie przekazu i tym samym uchwytny jest kazdy
jego szczeg6t. Juz ze wzgledu na taki sposdb wyjasniania transparentnosé

22 Jest to pasmo pomiedzy warto$ciami granicznymi od ok. 16 Hz do ok. 20 kHz.
Drgania akustyczne ponizej tej czestotliwo$ci nazywane s infradZwiekami i nie s3
one styszalne dla cztowieka. Podobnie dzieje sie w przypadku czestotliwo$ci wyzszej
niz graniczna (ultradzwieki). Z wiekiem granice styszalno$ci dZwiekéw ulegaja zmia-
nie i pojawia sie zjawisko niedostuchu.
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dZzwieku stawia caty szereg wymogdw czy tez uzaleznien, wskazujgc na re-
latywno$¢ takiego rozumowania, trudno bowiem wyobrazi¢ sobie dosko-
naty dzwiek. Podobnie dzieje sie w przypadku odbieranych przez cztowie-
ka brzmien - zazwyczaj nie jest on w stanie uchwyci¢ ich w formie idealnej
(bez jakichkolwiek przeszkdd czy tez ograniczen), gdyz zawsze wystepuja
pewnego rodzaju zaktdcenia i szumy.

Nie ulega watpliwosci, ze gtéwnym czynnikiem odbioru estetycznego
przestrzeni, w ktorej zyjemy, jest element widzialnosci i percypowania
przez wzrok. Z kolei odbiér §wiata za poSrednictwem brzmienia pozosta-
je jedynie forma suplementu w zestawieniu z widzialng tre$cig otoczenia.
Tymczasem nieuchwytnos$¢ przestrzeni doznan, ktére tworzg artystycz-
ne interwencje dzwiekowe (na przyktad przytoczona praca Katarzyny
Krakowiak), stanowi o niezwyktej dynamice wydarzen tego typu. Gdy
interpretujemy kwestie, ktére sktadaja sie na eteryczno$¢ dzwieku, mo-
zemy dojs$¢ rowniez do zmiany perspektywy do$wiadczenia samej sztu-
ki wykorzystujacej dzwiek, a takze tego, co stanowi o filozofii stuchania.
Jakiego rodzaju ,widok”, czy raczej ,rodzaj patrzenia”, uaktywniajg pra-
ce artystyczne, ktérych sedno stanowig wrazenia stuchowe? Zazwyczaj
kiedy artysta dokonuje analizy Zrédta dzwiekéw otoczenia, jak i samego
brzmienia, stanowigcych gtéwne czeéci ,obrazu” czy tez ,widoku” istnie-
jacego w wyobrazni stuchajacego, tworzone sg ramy tego, co w 1955 roku
John Cage nazwat eksperymentem na polu sztuki?3, a wiec czynnosci, kto-
rej rezultat pozostaje nieznany?*. Tymczasem zwrot w kierunku obszaru
zmystowosci?®, do ktérego przekonuje Jacques Ranciére miedzy innymi
w rozdziale Sztuka tego, co mozliwe, konstytuuje podstawy do tego, by
wstrzasna¢ ludzkimi sposobami postrzegania i tym samym zredefiniowac
nasza umiejetno$¢ dziatania®®.

23 W tym roku odbyta sie premiera stynnego ,.cichego utworu” Johna Cage’a pt. 4'33.

24 M. Roszkowska, B. Swiatkowska, Wstep, [w:] Studio Eksperyment. Leksykon. Zbiér
tekstow, red. M. Roszkowska, B. §wiqtkowska, Warszawa 2012, s. 7.

25 Polega on miedzy innymi na poszukiwaniu nowych obszaréw poznania zmy-
stowego. Ranciere stara sie powrdci¢ do szerokiego rozumienia estetyki. Dla nie-
go podziat zmystowosci oznacza okreslony uktad danych spostrzezeniowych, ktory
nakresla granice poznania i dziatania w konkretnym polu spotecznym. Zmystowos$¢
odwotuje sie zatem do podstaw rozumienia estetyki jako cze$ci poznania dotyczacego
zmystow. Okresla takze to, co mozna dostrzec, wypowiedziec i ustysze¢, a co nie mie-
$ci sie w horyzoncie naszego doswiadczenia.

26 1 Ranciére, Estetyka jako polityka, ttum. ]. Kutyta i P. Moécicki, Warszawa 2007,
s.151.
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Zmystowos¢ i urbanistyka

Wspbtczesnie starozytna aesthesis rozumiana jest bardzo szeroko. Wykro-
czenie poza dotychczasowe ramy, w strone epistemologii, etyki, filozofii
kultury czy komunikacji, moze przyczyni¢ sie takze do realnej odnowy
estetyki. Powotujac sie za Agnieszkg Bandura na idee estetyki Mikela Du-
frenne’a, warto zauwazy¢, ze aesthesis jest takim rodzajem do$wiadcze-
nia, ktory czyni nas wrazliwymi na to, co zmystowe. Autorka, odwotujac
sie do zmystowej wladzy do$wiadczania i poznawania, czyli do wrazliwo-
$ci (sensibilité), pisze:

[...] ,zmystowy” odnosi sie do sensualnego narzedzia czy tez ciata wyposazonego
w rozne rodzaje zmystow (rejestrow czy kanatéw sensorycznych, ktérymi dane
zmystowe ptyna do Swiadomosci); ,zmystowe” jest rowniez to, co mozemy za po-
mocg tych narzedzi odebra¢, odczu¢, przezy¢, doswiadczy¢, pojac czy wreszcie
zrozumie¢ lub ,pomysle¢”; gdyz w le sensible wpisane jest - dostownie i w prze-
nosni - znaczenie (le sens) przedmiotu lub dane réwnoczes$nie z nim; oraz pewien
kierunek, ktéry sprawia, ze doswiadczenie nie przebiega chaotycznie, lecz w spo-
séb uporzadkowany i jakby celowy; co prowadzi do wniosku, ze [...] wladze zmy-

stowosci cechuje niespotykana wrazliwos¢ czy czuto$¢ na konkret, szczegoét i to,
27

co inne”’.

Przenoszac te rozwazania na pole urbanistyki, ktora jest zar6wno na-
uka (o planowaniu przestrzeni), jak i sztuka, warto dokona¢ gtebszej czy tez
bardziej $wiadomej analizy otoczenia na podstawie danych zmystowych.
Urbanistyka przejawia sie w tym wszystkim, co (jako wytwdr cztowieka)
nas otacza, co widzimy, czujemy i styszymy. Swiat to wedtug urbanisty prze-
strzen, ktéra tak naprawde kazdy na wtasng reke, intuicyjnie moze zbadac,
by pelniej i bardziej §wiadomie w niej zy¢. Dokonujac prostej, podstawo-
wej analizy otoczenia, odpowiadamy sobie na szereg pytan dotyczacych
tego, w jaki sposéb zaaranzowana jest przestrzen. Odbierajac w ten spos6b
Srodowisko, rozktadamy je na czynniki pierwsze. Dzieki temu zaczynamy
widzie¢ to, co na og6t pozostawato niezauwazone. Dostrzegamy schematy,
ktérymi kierowano sie przy realizacji niektorych inwestycji. Wplywa to -
posrednio i bezposrednio - na klimat danego miejsca, na bycie w $wiecie
w spos6b przemys$lany, uwzgledniajacy zmieniajace sie warunki, celowy
i spojny.

27 A. Bandura, Aisthesis. Zmystowos¢ i racjonalnos$é w estetyce tradycyjnej i wspét-
czesnej, Krakow 2013, s. 133; zob. takze: ]. Ranciere, The Emancipated Spectator, trans.
G. Elliott, London-New York 2008, s. 60-82.
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What Does Sound Transparency Mean for Urban Planning?
Remarks on the Margin of Polish Exposition
at the 13th International Architecture Exhibition in Venice

Abstract

Reception of the word through the sound is commonly apprehended as a form of a sup-
plement together with discernible content of the work. Elusiveness of the sensation spec-
trum, which is created by sound interventions in the public sphere, constitutes uncan-
ny dynamism of such events. By means of the interpretation of Katarzyna Krakowiak’s
sound sculpture dealing with etherealness of the sound, which took place in Pawilon
Polski in 2012, not only is a change in the perspective of experiencing the pure art using
sound induced, but also in determining the philosophy of hearing. What sort of ‘view’ or
rather ‘sort of perception’ is activated by works whose the core essence is hearing sensa-
tion? What emotional, cognitive and practical dimension does interpreting such a sphere
with sound have to post-communist city dwellers? What kind of transparency, then also
clarity and visibility creates sound? Those inquiries indicate the range of exploration
which determines issues addressed in the article.

Key words

aesthetics, space, sound, transparency, Katarzyna Krakowiak, silence, listening, Colin
Rowe, Robert Slutzky, phenomenal transparency, sensitivity, urbanism
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Rola uczu¢ w estetyce Franza Brentana'

Abstrakt

Tematem artykutu sg uczucia w estetyce Franza Brentana. Niniejsze opracowanie
dzieli sie na dwie czes$ci. Pierwsza dotyczy okreslenia, w jaki spos6b podmiot dozna-
je piekna. Podstawowg role w doznawaniu piekna odgrywa specyficzne uczucie na-
zywane przez Brentana stuszng rados$cig. Pozostaje ono w silnym zwiagzku z innymi
uczuciami, takimi jak stuszna preferencja oraz uczucie zmystowe, a takze z okres$lona
grupa przedstawien. Drugg czes$¢ artykutu stanowig zagadnienia z zakresu twdrczo-
$ci artystycznej. Zadaniem tej cze$ci rozwazan jest nakreslenie warunkéw sprzyjaja-
cych tworczosci artystycznej, ze szczeg6lnym podkresleniem proceséw psychicznych
zachodzacych u artystow podczas powstawania genialnych dziet sztuki. Zjawiskiem
psychicznym stanowigcym podstawe tworczosci artystycznej okazuje sie w estetyce
Brentana uczucie estetycznej wrazliwosci.

Stowa kluczowe

estetyka, Franz Brentano, uczucie, twdrczo$¢ artystyczna, stuszna rados¢, estetyczna
wrazliwos$¢

! Prezentowane treéci pochodzg z ostatniej cze$ci mojej pracy doktorskiej pt. Kon-
cepcja uczu¢ w dzietach Franza Brentana, napisanej pod kierunkiem prof. Piotra Orlika
w Instytucie Filozofii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. W pracy doktor-
skiej przedstawiam catosciowo problematyke uczu¢ zawartg w dzietach Brentana. Pierw-
sza cze$¢ doktoratu dotyczy psychologicznego uwarunkowania badan uczu¢ i ich miejsca
wsrdd zjawisk psychicznych. Druga cze$¢ pracy poswiecona jest analizie stusznych uczué
mitosci, nienawisci i preferencji (uczu¢ zwigzanych z moralnoscia). Tematem trzeciej cze-
$ci s uczucia zmystowe i nawykowe. Czwartg czes¢ stanowi koncepcja stusznej radosci
i estetycznej wrazliwos$ci - uczu¢ zwigzanych z estetyka Brentana.

" Instytut Filozofii

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
e-mail: kuba.ruks@wp.pl
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Wsrod wielu koncepcji estetycznych usytuowanych na antypodach rela-
tywizmu i subiektywizmu warto zwrdéci¢ uwage na dawno zapomniang
estetyke Franza Brentana. Filozof ten znany jest ze swojej oryginalnej fi-
lozofii moralnej, psychologii deskryptywnej, ontologii, a takze - by¢ moze
przede wszystkim - z ponownego odkrycia pojecia intencjonalnosci. Jego
poglady estetyczne s3 jednak nieobecne we wspotczesnych dyskusjach
na temat piekna i sztuki. Estetyka austriackiego mysliciela nie doczekata
sie recepcji. Wedtug wykazu literatury przedmiotowej poswieconej mysli
charyzmatycznego wyktadowcy Uniwersytetu Wiedenskiego pt. Interna-
tional Bibliography of Austrian Philosophy* do roku 1990 ukazato sie jedy-
nie kilka recenzji jego gtéwnego dziela Grundziige der Asthetik®. Wyjatek
stanowi kilkustronicowy artykut Christiana Allescha Das Schéne als Ge-
genstand seelischer Intentionalitit. Zu Brentanos deskriptiver Asthetik®,
ktéry stanowi prébe historycznej analizy pogladéw estetycznych Brenta-
na, szczegoblnie jego stosunku do Vorschule der Asthetik Gustava Theodora
Fechnera.

Praca Grundziige der Asthetik jest dzietem wydanym po raz pierwszy
przez Franziske Mayer-Hillebrand w 1959 roku®. W jej sktad wchodzg na-
stepujace rozprawy estetyczne Brentana: Ausgewdhlte Fragen aus Psycho-
logie und Asthetik (wyktady z estetyki z okresu 1885-1886), Das Genie®,
Vom Begriff des Schénen (rozprawa z 1906 roku, zredagowana przez Al-
freda Kastila w roku 1942), Vom Schénen (1906), Brief an Chr. v. Ehrenfels
liber Asthetik (1907), Das Schlecht als Gegenstand dichterischer Darstel-
Iung’, Zur Klassikation der Kiinste (rozprawa bez daty powstania, zredago-
wana przez Kastila w roku 1942; druga cze$¢ tej rozprawy zostata wyda-
na w 1926 roku®) oraz Uber die Musik (1916). Ponadto Mayer-Hillebrand

2 International Bibliography of Austrian Philosophy 1982-1983 / Internationale Bi-
bliographie zur Osterreichischen Philosophie, eds. W. L. Gombocz, R. Haller, N. Henrichs,
Amsterdam-Atlanta 1990.

3 Ibidem, s. 111, 113, 115, 116.

4 Ch. G. Allesch, Das Schone als Gegenstand seelischer Intentionalitdt. Zu Brentanos
deskriptiverAsthetik, [w:] Brentano Studien, Bd. 11, Dettelbach 1989, s. 131-137.

5 F. Brentano, Grundziige der Asthetik, Hrsg. F. Mayer-Hillebrand, Bern 1959. Por.
réwniez: International Bibliography of Austrian Philosophy 1982-1983, op. cit., s. 54—
70; F. Mayer-Hillebrand, Anmerkungen, [w:] F. Brentano, Grundziige der Asthetik, Hrsg.
F. Mayer-Hillebrand, Bern 1959, s. 225-251.

6 F. Brentano, Das Genie, Leipzig 1892.

7 1dem, Das Schlecht als Gegenstand dichterischer Darstellung, Leipzig 1892.

8 Idem, Klassifikation der Kiinste, ,Hochschulwissen” 1926.
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wykorzystata przy redakcji Grundziige der Asthetik fragment wersji wy-
ktadéw Brentana o filozofii praktycznej, w ktérej najwiecej miejsca po-
Swiecono kwestii estetycznej. Warto zanotowac, iz przy wydaniu Grun-
dlegung und Aufbau der Ethik zostala wykorzystana wersja wyktadéw
zawierajgca minimum tresci estetycznych. Mayer-Hillebrand dopisata
samodzielnie kilka fragmentéw? oraz wprowadzita krétki passus z innego
dzieta Brentana, pt. Die Lehre vom richtigen Urteil*°.

Estetyka ma do spelnienia - wedlug autora wyktadow Ausgewdhlite
Fragen aus Psychologie und Asthetik - dwa zadania: (1) nauczy¢ doznawaé
(empfinden) piekna danego w przedstawieniu oraz (2) nakre$li¢ warunki
sprzyjajace twoérczosci artystycznej'l. Okreslenie sposobu doznawania
piekna zwigzane jest nie tylko z percepcja dzieta sztuki, lecz réwniez
z refleksjg o pieknie danym naturalnie'? Nalezy jednak zwrécié uwage, iz
filozof w Grundziige der Asthetik wiekszo$¢ swojej uwagi koncentruje na
relacji odbiorcy dzieta sztuki z dzietem artystycznym. Nie bada on piekna
catkowicie niezaleznego od odbiorcy. Interesujg go aspekty epistemolo-
giczne - badanie czynnosci psychicznych. Estetyka autora Grundziige der
Asthetik jest powigzana z jego ustaleniami z zakresu psychologii opiso-
wej. Nie nalezy - zdaniem filozofa - niezaleznie od psychologii prowa-
dzi¢ rozwazan o pieknie!3. Brentana interesujg zasadniczo dwa zjawiska
psychiczne biorgce udziat w odbiorze piekna. Przede wszystkim uwaga
filozofa zostaje skierowana na piekno dane w przedstawieniu'®. Pojecie
piekna jest zwigzane ze szczeg6lna klasa przedstawien, cechujacych sie
wysoka wartoécig!®. Drugim waznym zjawiskiem psychicznym w odbio-
rze piekna jest uczucie stusznej radosci. Szczegélnie warto$ciowe przed-
stawienie wzbudza w podmiocie nacechowane stuszno$cig upodobanie®.

Nakreslenie warunkéw sprzyjajacych tworczosci artystycznej nalezy
do drugiego zadania estetycznego. W jego ramach mozna wyréznié przy-
najmniej dwa istotne elementy. Zasadniczg cze$¢ drugiego zadania sta-
nowi zagadnienie geniuszu. Badanie genialnych uzdolnien artysty ma
duze znaczenie praktyczne. Cze$ciowa kontrola warunkéw wptywajacych

° Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 153 1 169.
10 Thidem, s. 167-169.

1 Ibidem, s. 13 i s. 4-5.

12 Ibidem, s. 4.

13 Ibidem, s. 17.

14 Ibidem, s. 4-5, 13.

15 Ibidem, s. 17.

16 Tbidem.
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na powstawanie genialnych uzdolniefi moze uchroni¢ artyste przed zmar-
nowaniem swego talentu oraz zwiekszy¢ ptodno$¢ artystycznej twérczo-
$ci'”. W ramach zagadnienia geniuszu zostanie przedstawiona koncep-
cja estetycznej wrazliwosci - podstawowego uczucia biorgcego udziat
w twdrczosci artystyczne;j.

Okreslenie sposobu doznawania piekna

OKRESLENIE SLUSZNEJ RADOSCI

Wiedenski wykladowca stosuje bardzo wiele terminéw na okres$lenie uczu-
cia stusznej radosci. Mozna je uszeregowaé w trzy grupy. Pierwsza z nich
jako swdj rdzen zawiera ,rado$¢” (Freude)'®. Filozof postuguje sie tym po-
jeciem w kontekscie estetycznym réwniez w Psychologii z empirycznego
punktu widzenia. Moze to by¢ na przyktad rado$¢ doswiadczana na widok
pieknego obrazu'®. Druga grupe wyrazen tworzga pojecia zwigzane z ter-
minem ,upodobanie” (Wohlgefallen)*°. Trzecia grupa zawiera stowo ,przy-
jemno$¢” (Genuf)?*!. W dalszych partiach niniejszego tekstu bede stosowat
pojecie ,stuszna rados¢” (richtige Freude). Wybdr taki nie jest przypadkowy,
poniewaz filozof w rozwazaniach estetycznych najczesciej postuguje sie ter-
minem ,rado$¢”. Ponadto, wskazanie na ,stuszno$¢” wydaje sie odpowiadac
najbardziej charakterystycznej wtasnosci radosci, zwiazanej z doznawa-
niem piekna.

Stusznej radosci Brentano przeciwstawia wszystkie inne uczucia, ktore
nie posiadajg tej cechy. Istniejg dwie klasy rados$ci: wyzsza (nacechowana
stuszno$cig) oraz nizsza (instynktowna)??. Rozréznienie to jest bardzo
wazne dla autora Das Genie. Jego brak powoduje - zdaniem filozofa - prze-
inaczenie najwazniejszych pojec¢ estetycznych. Bez niego pojecia piekna
oraz smaku estetycznego utozsamiaja sie z przyjemnoscig oraz nabieraja
wyraznych cech utylitarnych?. Po§wiecanie pigkna dla tego, co mite - dla

17 Ibidem, s. 8.

18 Ibidem, s. 13, 27, 29, 32, 134, 148.

19 Idem, Psychologia z empirycznego punktu widzenia, thum. W. Galewicz, Warsza-
wa 1999, s. 363.

20 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 17, 19, 148, 152, 169.

2 Ibidem, s. 13, 36, 148, 153.

22 Ibidem, s. 142.

23 Ibidem, s. 29, 31.
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przyjemnos$ci czerpanej z mato wartoSciowych przedstawien - obniza
range sztuki pieknej do sztuki kulinarnej, ktérej zadaniem jest dogadzanie
w wyrafinowany sposéb podniebieniu?*. Autor Vom Begriff des Schénen
nawigzuje do greckiego terminu ndovn, ktéry nie oznacza tylko uczucia
zmystowego. Celem artystycznej tworczosci jest wywotanie takiej przy-
jemnosci (nSovn), ktéra nie jest zmystowa, lecz szczegélnie szlachetna?.
Z pojeciem piekna zwigzane jest upodobanie nacechowane stuszno$cig?®.

Brentano trzyma sie dos¢ Scisle swojego podziatu na uczucia stusznej
mito$ci oraz nienawi$ci, ktére wigzg sie z etyka, oraz na uczucie stusznej
radosci, ktore jest zwigzane z estetyka. Tam, gdzie jest mowa o dobru, wy-
stepuja partie tekstu opisujgce uczucie mitosci. Stuszng rado$¢ austriacki
mysliciel odnosi najczesciej do piekna. Jedynie stuszna preferencja stano-
wi pewnego rodzaju pomost pomiedzy sferg etyczng a estetyczng. Rola
stusznej preferencji w odbiorze piekna zostanie przedstawiona w punk-
cie Piekno zwiqzane z lepszymi przedstawieniami.

Warto ponadto zauwazy¢, iz Brentano analizuje tylko uczucie pozy-
tywne w zwigzku z doznaniem piekna. Skupienie sie filozofa na stusznej
radoSci prawie zupeinie przestania w dzietach estetycznych istnienie
nacechowanego stusznoscia smutku oraz zagadnienie brzydoty w sztuce.
Autor Grundlegung und Aufbau der Ethik tylko w jednym miejscu, o ile au-
torowi niniejszej pracy wiadomo, wskazuje na istnienie stusznego smut-
ku zwigzanego z dziedzing estetyczna?’.

STRUKTURA SLUSZNE] RADOSCI

W obrebie stusznej radosci mozna wyrézni¢ dwa rodzaje czesci: (1)
sktadniki dajace sie rzeczywiscie od siebie oddzieli¢ oraz (2) czesci
dystynkcyjne (odréznialne tylko pojeciowo). Wéréd pierwszego rodza-
ju znajduja sie sktadniki dajace sie odiaczy¢ od siebie jednostronnie lub
obustronnie. Warto przede wszystkim rozpatrzy¢ sposdb potaczenia
stusznej radosci ze zjawiskiem przedstawienia. Oba zjawiska s3g od siebie
rozdzielne jednostronnie. Oznacza to, iz o ile przedstawienie rzeczywiscie
moze wystepowac bez stusznej radosci, o tyle uczucie stusznej radosci po-
jawia sie zawsze wraz z przedstawieniem. Podstawg kazdej radosci jest

2% Ibidem, s. 151.

25 Ibidem, s. 124, 134.
26 Ibidem, s. 17.

27 Ibidem, s. 160.
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przedstawienie®®. Bardziej podstawowa czynno$¢ przedstawiania jest
niezalezna od kazdego rodzaju rado$ci, w tym z pewno$cig takze stuszne;.
Moze ona istnie¢ bez niej. Podmiot moze posiada¢ przedstawienie pomi-
mo braku stusznej radosci. Przedstawienie jest podstawowa klasg zjawisk
psychicznych i nie musi sie taczy¢ z jakimkolwiek uczuciem?’.

Inng czesciag Swiadomosci dajgca sie rzeczywiscie oddzieli¢ od stusz-
nej radosci jest sad. Oba zjawiska psychiczne sg obustronnie oddzielne.
Stuszna rados¢ moze istnie¢ bez sadu, a sad bez stusznej radosci. Pod-
miot radujacy sie kazdym przedstawieniem piekna nie musi dodatkowo
nic wiedzie¢ na temat istnienia przedstawianego przedmiotu. Ten za$
nie musi istnie¢ poza przedstawieniem, aby by¢ piekny>°. Aby nazwa¢
przedmiot pieknym, wystarczy samo jego przedstawienie, ktére jest do-
bre samo w sobie oraz sprawia podmiotowi rado$¢3!. Mysl o ewentualnej
przydatnos$ci przedmiotu nie nalezy do $wiadomosci podmiotu stusznej
radosci. Piekno nie polega na celowosci i przydatnosci®2. To, co piekne,
moze okazac sie korzystne, ale do wzbudzenia szczegdlnej radosci - zwia-
zanej z pieknem - wymagane jest tylko przedstawienie®3,

Czesci dystynkcyjne stusznej rado$ci moga by¢ wyréznione za pomoca
badania psychologicznego. Naleza do nich sktadniki odniesienia intencjo-
nalnego: (1) podmiot stusznej rados$ci oraz (2) przedmiot uczucia. Zalez-
nos¢ stusznej radosci od przedstawienia przejawia sie rowniez w intencjo-
nalnosci uczucia. Estetyczna rado$¢ jest czerpana z tego, co przedstawione
(przy ujeciu piekna danego dzieta sztuki)?*. Zadaniem sztuki jest wzbudzi¢
w podmiocie radoé¢ ptynaca z przedstawienia3®. Jest ono istotne przy od-
biorze piekna. Sposéb przedstawienia ma wptyw na przedmiot Swiadomo-
$ci podmiotu odczuwajacego stuszng rados$¢. Prawdopodobnie podstawa
stusznej radosci jest przedstawienie ogdlne. Autor Grundziige der Asthetik
nie podaje jednak wprost takiej informacji. Stwierdza jedynie, iz stuszna
radoé¢ nalezy do uczué noetycznych (inteligibilnych)3¢. Warto rozwinaé¢

28 Ibidem, s. 37.

29 Idem, Die Abkehr vom Nichtrealen, Hrsg. F. Mayer-Hillebrand, Bern-Miinchen
1966, s. 339.

30 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 123.

31 Ibidem.

32 Tbidem, s. 123-124.

33 Ibidem, s. 124.

34 Ibidem, s. 13.

35 Ibidem, s. 135.

36 Ibidem, s. 143.
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teze charyzmatycznego nauczyciela, przywotujac analogiczng inteligibil-
ng nature uczu¢ nacechowanych stusznoscia. Stuszna mitos$¢, nienawis¢
i preferencja sa zjawiskami inteligibilnymi ze wzgledu na stanowiace ich
podstawe ogoblne przedstawienie (pojecie). By¢ moze stuszna rado$¢ jest
uczuciem inteligibilnym réwniez przez odniesienie do przedstawienia
og6lnego. Brentano nazywa relacje powodowania uczucia stusznej radosci
przez przedstawienie ,wzbudzeniem” (erwecken)®’. Relacje powodowania
stusznej mitosci, nienawisci lub preferencji okresla sie jako ,wyplywanie”
(entspringen).

Niezaleznie od tego, czy przedstawienie pieknego przedmiotu jest
ogolne, czy konkretne, podmiotowi odczuwajgcemu stuszna radosé przy-
stuguje szczegdlny sposob odniesienia intencjonalnego. Stuszne rado-
wanie jest uczuciem pozytywnym - posiada forme upodobania. Stuszna
rado$¢ stanowi rodzaj kochania przedmiotu. Podmiot kocha swéj przed-
miot, jednak nie w sensie waskim - stusznej mitosci, lecz w znaczeniu
szerokim, jako rodzaj uczuciowej afirmacji.

Inng wazna czescig dystynkcyjna stusznej radosci jest wlasnos¢ stusz-
nosci. Przystuguje ona uczuciu w sposéb wewnetrzny - jest jego wtasno-
$cig. Rados¢ jest nacechowana stuszno$cig3®.

Swiadomos¢ podmiotu mozna podzielié¢ dystynkcyjnie na przedmiot
prymarny oraz wtérny. Prymarnym przedmiotem stusznej radosci jest
przedstawiony obiekt. Autor Vom Begriff des Schénen wprawdzie wiecej
uwagi poswieca analizie prymarnej intencjonalno$ci przedstawienia, ale
przy okazji wskazuje rowniez na istnienie prymarnego przedmiotu stusz-
nej radosci. Jest ona potaczona z przedstawieniem prymarnego przed-
miotu®.

Wtérnym przedmiotem stusznej radosci jest samo to uczucie. Jednak
zdolno$¢ podmiotu do przedstawienia sobie - a tym bardziej spostrzeze-
nia wewnetrznego - wlasnego uczucia stusznej radosci nalezy rozpoznac
tylko jako filozoficznie domniemang mozliwos¢. O istnieniu takiej zdolno-
$ci moze $Swiadczy¢ ogdlna teza - wyrazona w Psychologii z empirycznego
punktu widzenia - iz podmiot jest Swiadomy kazdego zjawiska psychicz-
nego nie tylko prymarnie, lecz réwniez wtérnie*’, Zagadnienie samo$wia-
domosci stusznej radosci nie wystepuje jednak w Grundziige der Asthetik.

37 Ibidem, s. 17, 27, 114, 134, 152-153.

38 Ibidem, s. 17, 32.

39 Ibidem, s. 123, 124.

*0 Idem, Psychologia z empirycznego punktu widzenia, op. cit., s. 223.
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PIEKNO ZWIAZANE Z LEPSZYMI PRZEDSTAWIENIAMI

Brentano wigze pojecie piekna z dziedzing przedstawien*!. Piekno nie jest
przyporzadkowane $wiadomos$ci wilasciwej sadowi twierdzacemu czy
przeczacemu. Autor Grundziige der Asthetik umiejscawia dziedzine piek-
na w przedmiocie oraz relacji do niego*?. Z estetycznego punktu widzenia
oceniane jest przedstawienie przedmiotu*’. Filozof zauwazyl zwigzek
pojecia piekna z ukazywaniem sie przedmiotu juz w jednej z tez habilita-
cyjnych z roku 1866, gdzie nazwat pieknem to, czego ukazywanie sie jest
pozadane*. P6Zniej w Psychologii zempirycznego punktu widzenia (1874)
ogblnie wigzat dziedzine piekna z czynnoscig przedstawiania®®. Jednak
dopiero w Grundziige der Asthetik - dziele bedacym zbiorem wyktadéw
z filozofii praktycznej i estetyki, a takze rozpraw $cisle estetycznych - zna-
leZ¢ mozna bardziej szczegétowo opracowana koncepcje zwigzku piekna
z przedstawieniem.

Chociaz piekno zwigzane jest z dziedzing przedstawiania, to jednak
nie mozna kazdego przedstawionego przedmiotu nazwac¢ pieknym. Wielu
naukowych dowodéw, moralnie poprawnych postepowan czy dobrych
ruchéw figurami szachowymi nie nazywa sie pieknymi*®. Przedstawie-
nie, ktérego przedmiot nazywa sie pieknym, posiada szczegdlnie wysoka
wartos¢. Ujmuje sie ja za pomocg stusznej preferencji. Piekne jest tylko
to, czego przedstawienie moze by¢ preferowane w odniesieniu do innych,
zwyktych przedstawien®’.

Uczucie stusznej preferencji pozwala podmiotowi nakierowywac sie
na pewne przedstawienia jako lepsze od innych. Stuszna preferencja nie
okres$la jednak piekna wyréznionych przedstawien. Uczuciem, dzieki ktd-
remu podmiot zwraca sie do pieknego przedmiotu, jest stuszna radosc.
Warto$¢ przedstawienia musi by¢ uchwycona za pomoca nacechowanej
stusznoécig radoéci*®. Piekno jest zatem bardzo ztoZonym pojeciem. Nie

*1 Idem, Grundziige der Asthetik, op cit., s. 136.

2 Ibidem.

*3 Ibidem.

* 1dem, Uber die Zukunft der Philosophie nebst den Vortrigen: Uber die Griinde der
Entmutigung auf philosophischem Gebiete / Uber Schellings System / und den 25 Habili-
tationsthesen, Hrsg. O. Kraus, Leipzig 1929, s. 141.

%5 Idem, Psychologia z empirycznego punktu widzenia, op cit., s. 379.

6 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 136.

47 Ibidem, s. 148.

48 Ibidem, s. 31-32.
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wystarczy rozpoznac przedstawienia jako lepszego od innych. Pojecie
piekna zalezy od tego, czy szczegdlnie wartoSciowe przedstawienie wy-
wotuje w podmiocie rzeczywiste uczucie nacechowanego stusznoscia
upodobania®®. Przedmiot przedstawienia jest piekny, jesli jego przedsta-
wianie taczy sie z rado$cig®’.

Warto zwréci¢ uwage na konsekwencje przyjecia przez filozofa pogla-
du, wedtug ktérego podmiot raduje sie pieknem jako przedmiotem stusz-
nie preferowanego przedstawienia. Brentano uwaza, iz odnalazl pojecie
wolnego od subiektywizmu oraz powszechnie waznego piekna®’. Jest ono
tu rozumiane w sensie wyzszym i Scistym (o pieknie w sensie nizszym
i szerokim pisze w dalszych partiach tekstu). Sztuka dazy do niego w ta-
kim wtasnie sensie®?. Pragnie ona wzbudzi¢ u odbiorcy przedstawienie
takiego piekna oraz mito$¢ do niego. Tak okre$lone stanowi ono wazny cel
dazen artystéw oraz przedmiot analizy estetykéw>3. Brentano utozsamia
piekno ujete jako przedmiot przedstawienia o szczeg6lnie wysokiej war-
tosci z pojeciem kaAwv stosowanym przez starozytnych Grekéw®*. Szcze-
gblnie warto$ciowym przedmiotem przedstawienia moze by¢ nie tylko
szlachetne zachowanie sie cztowieka, lecz rowniez rzeczy fizyczne, na
przyktad wszechéwiat oraz wszystko to, co moze on w sobie zawiera¢®®.

Dla piekna w wyzszym sensie mozna okres$li¢ prawa, stosujac ogélng
zasade ustalania dobra etycznego oraz przewagi jednego dobra nad in-
nym®®, Bezpoérednie poznanie stosunkéw pomiedzy dobrami jest mozli-
we dzieki stusznej preferencji®’. Podstawowymi prawami estetyki sg pra-
wa stusznego preferowania przedstawien®®, Stuszna preferencja pozwala
na sformutowanie sze$ciu praw, zgodnie z ktdrymi pewne przedstawienia
sg lepsze od innych: przedstawienie o wiekszej obfito$ci oraz réznorodno-

4ci jest lepsze niz przedstawienie o ubozszej i mniej réznorodnej treéci®’;

49 Ibidem, s. 17.

50 Tbidem, s. 123, 124.

51 Ibidem, s. 127.

52 Ibidem, s. 135.

53 Ibidem, s. 127.

5% Ibidem, s. 128.

55 Ibidem.

56 Ibidem, s. 127.

57 Idem, Grundlegung und Aufbau der Ethik, Hrsg. F. Mayer-Hillebrand, Bern 1952,
s.211.

58 Tbidem, s. 216.

59 F. Brentano, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 153.
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przedstawienie tego, co psychiczne, jest lepsze niz przedstawienie tego,
co fizyczne®®; przedstawienie tego, co lepsze, samo jest lepsze (w sensie:
lepsze od przedstawienia tego, co gorsze)®!; przedstawienie wtasciwe jest
lepsze niz niewlasciwe®?; przedstawienie wyrazne jest lepsze niz zmie-
szane®?; przedstawienie naoczne jest lepsze niz nienaoczne®,

Piekno w wyzszym sensie (kaAwv) jest takze pieknem w sensie wta-
$ciwym. W analogii do niego mozna wyrézni¢ piekno w sensie nizszym
i jednoczesnie szerokim jako to, co przyjemne (ndovn). Pojecie to rozu-
miane w sensie szerokim (tozsame z pieknem w sensie nizszym) ozna-
cza przedmiot przedstawienia potaczonego ze spontaniczng rozkosza®®.
Jest ono subiektywnie zmienne®®. To, co dla jednego jest piekne, dla ko-
go$ innego takie by¢ nie musi. Obowigzuje tu zasada de gustibus non est
disputandum (o gustach sie nie dyskutuje). Ocena tego, co piekne, moze
by¢ sprowadzona do gustu tej samej grupy wiekowej, ptci, rasy lub klasy
spotecznej®’. Jedynym kryterium wyboru smaku estetycznego pozostaje
to, czy prowadzi on do wiekszej i czestszej przyjemnosci®®.

Charyzmatyczny nauczyciel charakteryzuje piekno w sensie szerokim,
odwotujac sie do swojej koncepcji intencjonalnos$ci doznania zmystowego
oraz uczucia zmystowego. We wtasciwym sensie przyjemne sa tylko wtér-
ne przedmioty®®. Przyjemne we wlasciwym sensie moze by¢ widzenie lub
styszenie’®. Przyjemne w niewta$ciwym sensie (pochodnym i przeno$nym)
moga by¢ barwy, dZzwieki lub ewentualnie inne jako$ci zmystowe. Piekno
w sensie szerokim zbiega sie tylko z przyjemnoscia w sensie niewtasciwym,
to znaczy przyjemnoscig umiejscowiong w pozycji prymarnego przedmiotu

%0 Ibidem, s. 155; idem, Grundlegung und Aufbau der Ethik, op. cit., s. 216.

51 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 160; idem, Grundlegung und Aufbau
der Ethik, op. cit., s. 216.

52 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 166; idem, Grundlegung und Aufbau
der Ethik, op. cit., s. 217.

53 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 167; idem, Grundlegung und Aufbau
der Ethik, op. cit., s. 217.

54 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 168; idem, Grundlegung und Aufbau
der Ethik, op. cit., s. 217.

55 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 126.

%6 Ibidem, s. 126-127.

7 Ibidem, s. 127.

%8 Tbidem.

%9 Ibidem, s. 125.

70 Ibidem, s. 124-125.
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doznania zmystowego. Piekny w sensie szerokim moze by¢ prymarny
przedmiot przyjemnego doznania zmystowego: nie tylko poszczego6lna bar-
wa i dzwiek, lecz takze kompozycje barwne lub dzwiekowe”™.

PIEKNO W WYZSZYM SENSIE A UCZUCIA NIZSZEGO RODZAJU

Celem sztuki jest piekno w wyzszym sensie oraz wzbudzenie stusznej
radosci z przedstawionego piekna. Aby jednak rado$¢ ta byta peina, na-
lezy - wedlug Brentana - uwzgledni¢ wszystkie rodzaje upodobania oraz
niezadowolenia’2 Zdaniem filozofa artysci czesto stosujg w dzietach sztu-
ki elementy faktycznie wywotujace u odbiorcy upodobanie instynktowne
(uczucie zmystowe) lub nawykowe’®. Unikajg oni z reguty wzbudzenia
niezadowolenia. Jezeli na przyktad z jedng barwa bardziej niz z inng wiaze
sie nizsze uczucie upodobania, to moze stac sie to powodem jej faworyzo-
wania’*. Estetyka powinna wskaza¢ nie tylko prawa okre$lajace uczucie
upodobania wynikajgce z piekna (uczucie stusznej radosci), lecz takze pra-
wa determinujace uczucia instynktowne i nawykowe’®. Warto zauwazy¢,
iz filozof wskazuje w pismach estetycznych tylko prawa okreslajace uczu-
cia instynktowne (zmystowe), ktére sa zwigzane z funkcjg intensyfikacji
upodobania w uczuciu stusznej radosci. Jedno z takich praw - efekt ubocz-
ny (Redundanz) - zostanie przedstawione w dalszych partiach tekstu.
Jesli przedstawienie przedmiotu powszechnie budzi instynktowne i nie-
nacechowane stusznoscig niezadowolenie, to przedmiotu tego nie mozna
nazwa¢ pieknym’®. Przedstawienie, ktére przeszkadza w pojawieniu sie
wszelkiego uczucia zadowolenia i rozkoszy, nie moze by¢ z nim potgczone.
Pojecie piekna taczy sie zwykle z faktycznym zadowoleniem, a brzydote
z faktycznym niezadowoleniem’”.

Wprowadzenie do dzieta sztuki elementéw wywotujacych nizsze uczucie
przykro$ci musi by¢ uzasadnione z artystycznego punktu widzenia. Z jednej
strony nieprzyjemne uczucie nizszego rodzaju moze na przyktad poprzez
kontrast pobudzi¢ do wiekszego radowania sie z tego, co warto$ciowe’®,

7! Ibidem, s. 125.
72 Ibidem, s. 135.
73 Ibidem, s. 149.
74 Ibidem.

7> Ibidem, s. 150.
76 Ibidem, s. 148.
77 Ibidem.

78 Ibidem, s. 153.
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Z drugiej strony wystepowanie uczucia nieprzyjemnego moze przyczy-
nia¢ sie do wzrostu kazdego, takze nizszego, rodzaju zadowolenia. Autor
wykladéw z filozofii praktycznej uwaza, iz uczucie z czasem zuzywa sie’’.
Poprzedzenie uczucia przyjemnosci przykroscia potrafi wywota¢ - w chwili
uzyskania tej przyjemnosci - wyjatkowa rozkosz®’. Uzywanie w sztuce mo-
mentéw przyjemnych i przykrych jest bardzo pozadane®!.

Autor Uber die Zukunft der Philosophie byt $wiadomy posiadania przez
uczucie przykrosci funkcji estetycznej juz w roku 1866, gdy w ostatniej
tezie habilitacyjnej przedstawit powdd atrakcyjnosci tragedii jako gatun-
ku sztuki. Uznat wéwczas, ze powodem przyciggania przez tragedie od-
biorcy sztuki jest widok wewnetrznego piekna cztowieka oraz panowanie
wyzszej (od cztowieka) boskiej potegi. Odbiorca sztuki tragicznej doznaje
wprawdzie bolesnego wzruszenia, lecz to przykre uczucie prowadzi go do
podwdjnej rozkoszy: po pierwsze, poniewaz takie wzruszenie jest szla-
chetne i wznioste, po drugie, ze wzgledu na znalezienie ulgi dla wtasnego
smutku (zapomnienie o wlasnym smutku)®.

Jest rzecza zrozumiaty, iZ w sztuce nie moze chodzi¢ tylko o pobudza-
nie przez jedne uczucia nizszego rodzaju innych uczu¢ nizszego rodzaju.
Wykorzystanie uczu¢ przykros$ci moze mie¢ miejsce tylko wowczas, gdy
one czemus$ stuza. Analogicznie arty$cie wolno postugiwaé sie nizszym
upodobaniem nie ze wzgledu na nie samo, lecz aby wspomoc estetyczng
rozkosz®. Nizszego rodzaju uczucia upodobania (instynktowne lub na-
wykowe) moga stuzy¢ wzrostowi upodobania nacechowanego stuszno-
$cig®*. Wysoki stopien tego ostatniego jest waznym celem sztuki®®.

Artysta powinien w dziele sztuki nie tylko uwzgledni¢ wtasciwe piek-
no (przedmiot lepszego przedstawienia), lecz takze wzbudzi¢ u odbiorcy
wysoki stopien stusznej radosci. Sztuka powinna taczy¢ wiasciwe piekno
zupodobaniem wzbudzanym w wysokim stopniu u odbiorcy dzieta sztuki®®.
Nigdy nie powinno sie w niej rezygnowac z tego, co piekne, na rzecz tego,
co budzi zadowolenie nizszego rodzaju. Sztuka przestaje by¢ sztukay piek-
na w momencie, gdy upodobania czerpane z warto$ciowych przedstawien

79 Ibidem, s. 149.

80 Tbidem.

81 Tbidem.

82 Idem, Uber die Zukunft der Philosophie..., op. cit., s. 141.
83 Idem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 153.

84 Ibidem, s. 149-150.

85 Ibidem, s. 149.

86 Tbidem.
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podporzadkowane zostajg przyjemnosci zwigzanej z przedstawieniami
mniej wartoéciowymi®’. Stosunek Brentana do uczué nizszych w estety-
ce polega na ich podporzadkowaniu uczuciom wyzszym (nacechowanym
stuszno$cig)®®. Funkcja pomocnicza uczué nizszych moze zosta¢ tatwo za-
kt6cona, gdy podmiot nie potrafi zapanowaé nad sktonno$ciami instynk-
townymi. Powab poszczegdlnych barw, urok formy i harmonii przy braku
umiejetnosci dostosowania uczu¢ nizszych do wyzszych stanowi przeszko-
de w kontakcie z dzietem sztuki. Odbiorca dzieta ulega rozproszeniu, a jego
uwaga zostaje skierowana na elementy drugorzedne®’.

O pieknie mozna moéwi¢ wowczas, gdy przedstawienie posiada tak
znaczng warto$¢, iz uzasadnia szczeg6lnie wysoki stopien upodobania®.
Nie moze ono jednak tylko uzasadni¢ pojawienia sie wysokiego stopnia
zadowolenia, lecz musi doprowadzi¢ do powstania takiego uczucia®l.
Artysta nie chce wzbudzi¢ tylko przedstawienia o szczeg6lnej wartosci,
lecz dazy do wywotania u odbiorcy dzieta sztuki upodobania w wysokim
stopniu”Z

W odbiorze piekna chodzi wiec o pozytywne uczucie nacechowane
stuszno$cig, a jednocze$nie intensywnie przezywane. Austriacki mysli-
ciel wiele razy wskazuje na wysoki stopienn upodobania nacechowanego
stusznoscig. Uczucie radosci jest wysokie (hohes Wohlgefallen), pod-
wyzszone (erhdhtes dstetisches Gefiihl), szczegblnie wysokie (besonders
hohes Wohlgefallen, besonders hohes Mafs von Wohlgefallen), w wysokim
stopniu (Freude in hohem MafSe, Gefiihl in vorziiglichem Mafse), wyzsze
(héhere Freude), w mozliwie najwyzszym stopniu (mdglichst hohe Grad
eines als richtig charakterisierten Wohlgefallens) lub najwyzsze (hdch-
ster dsthetischer Genuf3)°3. W Grundziige der Asthetik zawarta jest p6Zna
Brentanowska koncepcja intensywnosci, zgodnie z ktérg wsrod zjawisk
psychicznych intensywne moga by¢ tylko doznania oraz uczucia zmysto-
we. Jesli wiec charyzmatyczny nauczyciel zaktada wysoki stopien rado$ci
nacechowanej stuszno$cig, to intensywnos¢ nie przystuguje jej we wta-
$ciwym sensie. Intensywne moga by¢ uczucia zmystowe, ktére w pewien
sposéb jako efekt uboczny (Redundanz) towarzysza stusznej radosci.

87 Ibidem, s. 151.

88 Ibidem, s. 33.

89 Tbidem.

9 Ibidem, s. 152.

1 Ibidem, s. 152-153.

92 Ibidem, s. 148.

93 Ibidem, s. 19, 36, 115, 148, 152, 169.
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Szczegoblnie w muzyce mozna zauwazy¢, iz instynktowne uczucia upodo-
bania i niezadowolenia, ktére wigza sie z muzycznymi (dZwiekowymi)
jako$ciami, stanowia silne wsparcie dla stusznej rado$ci®. Muzyka ma
szczegb6lne miejsce w estetyce ze wzgledu na przyjemne uczucia, ktére
wigza sie ze styszeniem dZwiekéw (w odrdznieniu od hatasu), tonacji
dzwiekowej, akordéw granych harmonicznie lub melodycznie, rytmu
oraz dzwiekéw granych gtoéno lub cicho®. Upodobanie w postaci afek-
tu, wzbudzonego przez styszenie, wystepuje jako efekt uboczny innych
zjawisk psychicznych®®. Do wyzszych czynnoéci emocjonalnych moga
dotaczy¢ przyjemne i nieprzyjemne afekty, ktére przypominajg odczucia
(Gefiihle) harmonii lub dysonansu. Autor Klassifikation der Kiinste nazy-
wa afekty wspotwystepujace z wyzszymi emocjami afektami emocjonal-
nymi (Gemiitsaffekte)®’. W muzyce instynktownie wywotane afekty jako
uboczne moga nie tylko towarzyszy¢ emocjom wyzszego rodzaju, lecz
takze je wzmacnia¢?®,

Sita muzyki sa upodobania instynktowne (odbiorcy dzieta sztuki lub
artysty)?°. Dzwieki stanowig naturalny wyraz stanu psychicznego (uczu-
cia zadowolenia lub przykrosci)!?’. Z muzycznymi jakoéciami (szczegélnie
z konsonansem oraz dysonansem) sg zwigzane silne instynktowne upodo-
bania i przykrosci. Przy barwach najczesciej nie spotyka sie réwnie silnych
uczué¢!®l, Sam rytm w muzyce powoduje powstawanie uczué u odbiorcy:
szybki rytm wyraza wesoty nastréj, a wolny pochéd dzwiekéw - smutek!?Z,

Muzyka wyrédznia sie ponadto sposrod innych rodzajow sztuki wie-
loscia jakosci zmystowych. Wprawdzie w sztukach plastycznych barwy
proste (niebieski, czerwony i Z6tty) oraz nienasycone barwy czerni i bie-
li mozna ze soba taczyé na wiele sposob6w!%, przy wiekszym nasyceniu

9% Ibidem, s. 160.

9 Ibidem, s. 217.

% Ibidem.

97 Ibidem, s. 208.

98 Ibidem, s. 221.

99 Ibidem, s. 159.

100 [hidem.

101 [hidem.

102 Thidem, s. 208.

103 Brentano rozumie pod pojeciem jakoéci nienasyconych w dziedzinie wzroko-
wej barwe czarng oraz biata. W dziedzinie stuchowej jakoscia nienasycong sa dzwieki
niskie oraz wysokie. Wsréd jakos$ci nasyconych barwnych mozna wyrdzni¢ trzy bar-
wy proste (niebieski, czerwony i z6tty) oraz r6znorodne barwy ztozone. W dziedzinie
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jakosci barwnych nastepuje jednak zwykle ostabienie oczu'®®. Laczenie
barw nie jest wiec podobne do akordéw, przynajmniej pod wzgledem
wielo$ci doznawanych jakos$ci. Analogia pomiedzy dzwiekami i barwami
jest mozliwa tylko w odniesieniu do aczenia niewielu jako$ci. W dzie-
dzinie barw oraz dZwiekdw mozna wskaza¢ takie potaczenia, ktére pro-
wadza do podobnych uczué¢ zmystowych. Potaczenia te maja podobny
charakter uczuciowy. Czern zmieszana z inng barwg tworzy nie tylko
kolor ciemniejszy, lecz takze bardziej mroczny. Biel nie tylko rozjasnia
inne barwy, lecz takze nadaje ich odczuciom pewnej tagodno$ci'’®. Ana-
logicznie do czerni dZwieki niskie wywotuja mroczne odczucia, a wyso-
kie nadajg innym dZwiekom tagodnoS$ci, podobnej do tej, jaka wywotuje
barwa biata!?®.

Laczenie ze sobg tylko jako$ci nasyconych prowadzi do bardziej ztoZo-
nych uczu¢. Dodanie okres$lonej jako$ci nasyconej do innej jako$ci nasyco-
nej prowadzi za kazdym razem do innego odczucia'?’. Fiolet (potaczenie
czerwonego z niebieskim) jest barwa nostalgiczng. Pomaranczowy (pota-
czenie czerwonego z z6ttym) to barwa intensywnie radosna. Zielony (po-
taczenie niebieskiego z zéttym) jest kolorem tagodnie przyjaznym. Autor
Schriften zur Sinnespsychologie dostrzega w dziedzinie dzwiekdéw analo-
giczne odczucia. Odpowiednikiem fioletu w muzyce jest nostalgiczne po-
taczenie dwoch dzwiekéw oddalonych od siebie interwatem matej tercji.
Potaczeniem analogicznym do barwy pomaranczowej jest silnie radosne
zestawienie dwéch dzwiekéw oddalonych od siebie interwatem wielkiej
tercji. Odpowiednikiem barwy zielonej jest tagodne potaczenie dwdéch
dZzwiekéw oddalonych od siebie interwatem kwinty. Brentano uwaza, iz
relatywne potozenie poszczegélnych barw w okreslonych barwach ztozo-
nych jest analogiczne do relatywnego potozenia poszczegélnych dzwie-
kéw w akordach wywotujacych podobne odczucial®®.

dZzwiekowej rowniez wystepuja jakosci nasycone w postaci poszczegdlnych dzwiekow
oraz ich potaczen. W odrdznieniu od trzech prostych jako$ci barwnych sfera dZwieko-
wa posiada okoto tysigca prostych dZzwiekéw jako dZwiekowych jakosci nasyconych
(idem, Schriften zur Sinnespsychologie, Samtliche veroéffentlichte Schriften, Bd. II, Hrsg.
Th. Binder, A. Chrudzimski, Frankfurt am Main 2009, s. 84).

104 1dem, Grundziige der Asthetik, op. cit., s. 159.

105 1dem, Schriften zur Sinnespsychologie, op. cit., s. 82.

106 [bidem.

107 Ibidem.

108 [bidem.
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WarunkKi sprzyjajace twoérczosci artystycznej
OKRESLENIE ESTETYCZNEJ WRAZLIWOSCI

Austriacki filozof okre$la uczucie zwigzane z tworzeniem dzieta sztuki za
pomocg rozmaitych terminéw. W Grundziige der Asthetik znajduja sie takie
wyrazenia, jak szczegdlna estetyczna wrazliwo$¢ (besondere dsthetische
Empfindlichkeit) oraz estetyczne uczucie (dsthetisches Gefiihl) lub wzmo-
zone estetyczne uczucie (erhohtes dsthetisches Gefiihl), ktore jest w stanie
wptywaé na przebieg przedstawien!’®. Mozna postawi¢ pytanie, czy stusz-
na rados$¢ réwniez jest uczuciem estetycznym (zwigzanym z doznawaniem
piekna). Brentano pisze zwykle o uczuciu estetycznym w kontekscie twor-
czo$ci artystycznej, a nie nauki doznawania piekna. Postuguje sie on réw-
nieZ terminem ,wrazliwo$¢ wobec waloru estetycznego” (Empfindlichkeit
fiir das dsthetisch Wirksame) oraz wyrazeniem ,szczeg6lne uczucie wobec
waloru estetycznego” (besonderes Gefiihl fiir das dsthetisch Wirksame)''°.
Wobec tak r6znorodnych sposobéw wyrazania uczucia zwigzanego z two-
rzeniem dziet sztuki korzystne bedzie ujednolicenie terminologii stoso-
wanej w rekonstrukcji koncepcji Brentana. W dalszej czeSci opracowania
uzywany bedzie termin ,estetyczna wrazliwos$¢”.

Jest ona wyrézniona nie tylko za pomoca samej nazwy, lecz réwniez
jako pojecie. Estetyczna wrazliwo$¢, o ktérej bedzie mowa w konteks$cie
genialnej twdérczosci artystycznej, rézni sie wylacznie stopniem od in-
nych estetycznych wrazliwos$ci, stojacych u podstaw tworczosci niege-
nialnej. Czynno$¢ geniuszu mozna zrozumie¢ w oparciu o powszechne
prawa psychiczne, poniewaz rézni sie od innych stopniem, a nie rodza-
jem!%. Osoba o genialnych uzdolnieniach korzysta ze zdolnoéci, ktére
mozna rozpoznac u wszystkich ludzi. Nie mozna postawi¢ ostrej granicy
pomiedzy geniuszem a zwyktym talentem!'?. Genialna zdolno$¢ jest od
niego lepiej rozwinieta. Geniusz posiada wiec ten sam rodzaj estetycz-
nej wrazliwosci, ktory przystuguje ludziom pozbawionym geniuszu, lecz
charakteryzuje go wzmozona estetyczna wrazliwo$¢. Utalentowany, ale
nie genialny artysta rozpoznaje piekno bezposrednio, to znaczy wyko-
rzystujac wtasne subtelne uczucia i nie imitujgc innych artystow. Kieruje
nim wrazliwo$¢, ktéra pozwala mu okresli¢, co warto zachowac¢ w dziele

109 1dem, Grundziige der Asthetik, op. cit.,s. 111, 114, 115.
110 Thidem, s. 103, 114, 115.

11 Thidem, s. 97-98.

12 Ibidem, s. 118-1109.
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sztuki, a co nalezy z niego usungé!'®. Artysta pozbawiony geniuszu two-

rzy zawsze na préobe. Jego praca nad dzietem sztuki jest mozolnym tru-
dem, ciggtym badaniem i sprawdzaniem. Genialna twoérczo$¢ wyglada
odmiennie od wspomnianej twoérczosci utalentowanych, ale pozbawio-
nych geniuszu artystow. Geniusz od razu wie, jak ma wyglada¢ plano-
wane dzieto. Ogélny zarys jest u niego natychmiast gotowy. Najbardziej
charakterystyczna oznaka artysty genialnego jest powstawanie u niego
w sposo6b spontaniczny artystycznych pomystéw, ktére sg jednoczesnie
warto$ciowe estetycznie!'*. Autor Das Genie wskazuje na relacje Goethe-
go, ktory twierdzit, iz wersy tak szybko naptywaty mu do gtowy, ze jego
piéro nie mogto zdazy¢ z ich zapisywaniem!!®, Powodem réznicy w two-
rzeniu przez geniusza i artyste pozbawionego genialnego talentu nie jest
brak estetycznej wrazliwo$ci u tego ostatniego. Obaj ja posiadajg. R6zni-
ca polega tylko na tym, iz geniusz posiada inny (wyzszy) stopien rozwoju
estetycznej wrazliwosci.

Warto zwr6ci¢ uwage, ze Brentano wydziela jeszcze trzecia grupe ar-
tystow, ktorzy nie posiadajg ani rozwinietej, ani zwyktej estetycznej wraz-
liwosci. Sg oni nie tylko twércami pozbawionymi geniuszu, lecz ponadto
nie przystuguje im nawet podobieistwo do geniusza. Artysta taki nie
korzysta przy tworzeniu dziet sztuki z estetycznej wrazliwosci na piek-
no. Nasladuje on tylko cudze wytwory''®. Swiadomie uzywa regut, a jego

dzieta s imitacja sztuki innych artystow!'’.

ROLA ESTETYCZNE] WRAZLIWOSCI W PROCESIE
TWORZENIA DZIELA SZTUKI

Uczucie estetycznej wrazliwosci odgrywa wazng role w twdrczosci arty-
stycznej. W Grundziige der Asthetik znajduja sie rozwazania filozofa na temat
estetycznej wrazliwosci bez analizowania jej struktury. Brentano przypisuje
jej fundamentalng role w powstawaniu genialnych dziet. Przedstawienie
tworczego znaczenia estetycznej wrazliwo$ci wymaga wprowadzenia po-
dziatu dziet sztuki na dwa rodzaje.

113 Ibidem, s. 102, 107.
114 Thidem, s. 102-103.
115 Thidem, s. 107.
116 Thidem, s. 102.
117 Thidem, s. 105.
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Autor Das Genie wyodrebnia dwie grupy dziet, w ktérych mozna znaleZz¢
cechy geniuszu''®, Pierwszg z nich stanowig dzieta, ktére powstaja z natury
(przyrody), przez jej spostrzeganie lub zapamietywanie. Nasladowanie
natury wystepuje w malarstwie krajobrazowym oraz rzezbie''®. Druga
grupa sktada sie z dziet sztuki, ktére powstaja z wyobrazni artysty. Naleza
do niej malowidta przedstawiajgce wydarzenia historyczne lub sceny za-
czerpniete z baéni, a takze poezja, muzyka oraz architektura'?’, Brentano
podkresla, ze wiele elementéw w muzyce lub architekturze moze pocho-
dzi¢ z nasladowania natury. Dzieta powstajgce z wyobraZni czesto sktada-
ja sie z naocznych elementéw natury (jakosci barwnych i dZzwiekowych
wystepujgcych przy naocznosci przyrody). Ich potgczenie jest jednak zu-
petnie nowe!?,

Odpowiednio do dwdch rodzajow dziet sztuki mozna wyrdzni¢ dwa
procesy twdrcze. Inny proces odbywa sie przy tworzeniu dziet z nasla-
dowania natury, a inny z wyobrazni. Dzieta sztuki powstajgce z naslado-
wania natury nie sg prostg reprodukcjg tego, co dane w naturze'?2, Twor-
czo$¢ artystyczna nie polega na wykonywaniu kopii, lecz na wybieraniu
tego, co estetycznie znaczace!?3, Artysta stosuje abstrakcje, podkreslajac
w dziele tylko elementy posiadajace znaczenie estetyczne'?4. Rzeczy
drugorzedne zostaja oddzielone od tego, co istotne. Wolnos¢ artystyczna
nie polega wiec na poprawianiu natury, lecz na wydobywaniu z niej ele-
mentéw estetycznie wartoSciowych. To, co nieistotne, zostaje pominiete
w autentycznym dziele sztuki'?®, Artysta obdarzony geniuszem nie tylko
zatem tworzy oryginalne dzieta, ale tez czyni to w sposdb bezposredni
i spontaniczny'?®. Jednym spojrzeniem obejmuje wtasciwe piekno natu-
ry'?’. Dzieto powstaje nagle w wyobrazni artysty*28, Urzeczywistnienie go
na zewnatrz - uformowanego w zarysie w wyobrazni - zalezy od umiejet-
nosci technicznych.

118 Thidem, s. 98, 99.
119 Thidem, s. 98.

120 Thidem.

121 hidem, s. 156-157.
122 Thidem, s. 99.

123 Thidem, s. 101.

124 Thidem, s. 99.

125 Thidem, s. 102.

126 Thidem, s. 103.

127 Ibidem, s. 102-103.
128 Thidem, s. 103.
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Nagte powstanie genialnego dzieta sztuki (przynajmniej w wyobrazni)
nie jest ani wynikiem natchnienia, ani nieéwiadomego myslenia'?°. Ta-
lentem wyro6zniajacym artyste genialnego, ktéry nasladuje nature, jest bar-
dzo subtelna wrazliwo$¢ na walory estetyczne'*. Ludzie posiadajg od uro-
dzenia w réznym stopniu rozwinietg wrazliwo$¢ estetyczng. Odpowiednie
¢wiczenia mogg ja jeszcze udoskonalié, pogtebiajac réznice miedzy ludZmi.

Artysta wrazliwy na walory estetyczne obiektéw natury przezywa je
w powiekszeniu, a elementy estetycznie obojetne sg przez niego odsuwa-
ne dalej!3L. Te ostatnie nie moga przyciagna¢ uwagi artysty, ktéry przy
pierwszym spojrzeniu z duzg tatwoscia konkretyzuje zarys dzieta sztuki.
Jest on tak wrazliwy na estetyczne aspekty natury, ze natychmiast rzucaja
mu sie one w oczy. Artystyczna abstrakcja dokonuje sie samoistnie. Nalezy
ona do tej czesci pracy twérczej, ktérej czesto artysta nie potrafi opisaé¢!32,

Teraz zostanie przedstawiony proces tworzenia dziet sztuki z wy-
obrazni. Przy ich powstawaniu nie zachodzi abstrakcja artystyczna'33.
Nie jest tak, iz artysta wybiera z bogactwa swej wyobrazni wyobrazenia
estetycznie warto$ciowe. Powodem braku abstrakcji jest w tym wypadku
obfito$¢ wyobrazen artystycznie nieuzytecznych. Na przyktad w muzyce,
w ktérej w matym stopniu nasladuje sie nature, jest o wiele wiecej mozli-
wych niz artystycznie przydatnych potaczen dzwiekow'®*. Gdyby genial-
ny artysta musiat dokonywaé podczas tworzenia dzieta sztuki wyboru
wytwarzanych przez siebie estetycznie wartoSciowych wyobrazen, mu-
siatby, jak kazdy inny cztowiek, dtugo czekaé na upragnione zjawisko®3°.

U genialnych artystéw, na przyktad u Wolfganga Amadeusa Mozarta lub
Franza Schuberta, wyobraznia wytwarza ciggle lub w znacznej mierze wy-
obrazenia estetycznie warto$ciowe!3®. Charyzmatyczny nauczyciel, zastana-
wiajac sie nad pochodzeniem tej obfitosci, wskazuje na estetycznie dosko-
naly sposéb taczenia wyobrazen (idei, przedstawien)'*’. Najwazniejszym
czynnikiem tgczacym wyobrazane przedmioty jest estetyczna wrazliwos¢,
ktéra powoduje, iz do wyobrazni naptywaja tylko przedstawienia estetycznie

129 Ipidem.

130 Ipidem.

131 Thidem, s. 103-104.
132 Thidem, s. 104.

133 Ihidem, s. 108.

134 Tbidem, s. 109-110.
135 Ibidem, s. 109.

136 Thidem, s. 110.

137 Ibidem.
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cenne. Caty proces ksztattowania wyobraZni przez estetyczng wrazliwo$¢
zostaje przez Brentana rozpoznany jako szczeg6lny przypadek nawykowe-
go prawa przeptywu przedstawien. Pojawienie sie jednego przedstawienia
sprawiajacego podmiotowi przyjemno$c¢ przygotowuje ponowne wystapie-
nie tego samego lub podobnego przedstawienia'®®, Podmiot przyzwyczaja
sie chetnie do specyficznego sposobu tgczenia przedstawien (idei) — dzieje
sie tak na przyktad u matych dzieci, nasladujacych spos6b wypowiadania
sie rodzicow!®’. Przycigganie sie tego samego przez to samo lub podobnego
przez podobne nie bytoby mozliwe w dziedzinie przedstawien bez wptywu
uczul. Przedstawienia oraz sposoby ich tgczenia sg powtarzalne tylko dla-
tego, ze budza zainteresowanie podmiotu. Umyst zmierza do zatrzymania
przedstawienia, ktére wzbudzito w nim upodobanie!*°.

Autor Grundziige der Asthetik wykorzystuje wplyw zainteresowania na
powro6t tych samych lub podobnych przedstawien do wyjasnienia procesu
tworzenia dziet sztuki z wyobrazni'*!. Estetyczna wrazliwo$¢, ktéra jest row-
niez pewnym uczuciem upodobania, wptywa w podobny, nawykowy sposdb
na ksztattowanie sie wyobrazni. Szczegdlne uczucie wobec tresci estetycz-
nych powoduje, iz to, co sie estetycznie podoba, jest zachowywane i nie moze
by¢ tatwo wyparte przez inne przedstawienie'*2, Wczeéniejsze potaczenia
wyobrazen (idei), ktére wzbudzity zainteresowanie, przygotowuja pojawie-
nie sie podobnych potaczen. Latwos¢ tworzenia artystycznych wytworéw
z wyobrazni wywodzi sie stad, iz spontanicznie pojawiajace sie potaczenia
wyobrazen (idei) s3 w og6lnym charakterze do siebie podobne!*3.,

Wyobraznia artysty jest formowana przede wszystkim przez zywotna
estetyczng wrazliwo$é!**. Szczegélna estetyczna wrazliwo$é, z ktérej wy-
ptywaja dzieta sztuki powstajace z nasladowania natury, wdraza rowniez
wyobraznie do wytwarzania artystycznych wytworéw'*°. Inspiracje ge-
nialnego artysty, ktéry tworzy dzieta sztuki z wyobrazni, wyptywaja za$
z uczucia estetycznej wrazliwosci zgodnie ze zwyktymi - obowigzujgcymi

$wiadome myslenie - prawami psychicznymi®*®,

138 Thidem, s. 112.
139 Thidem, s. 113.
140 Thidem, s. 111.
141 Ibidem, s. 113-114.
142 Thidem, s. 114.
143 Tbidem, s. 115.
144 Tbidem, s. 110-111.
145 Thidem, s. 111.
146 Thidem, s. 115.
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Préba podsumowania

Estetyka stanowi dziedzine, w ramach ktérej austriacki mysliciel prowa-
dzit do$¢ intensywne badania nad uczuciami. Interesowata go zwtaszcza
natura uczu¢ zwiazanych z doznawaniem piekna oraz procesem tworze-
nia dziet sztuki. Filozof wydobyt ze splatanej sieci zjawisk uczuciowych
pojecie stusznej rado$ci. W dzietach estetycznych zostaty opisane ztoZone
relacje z jednej strony pomiedzy stuszng radoscig a stuszng preferencjg,
z drugiej za$ pomiedzy stuszna rado$cig a uczuciem zmystowym. Ztozone
zagadnienie sposobu doznawania piekna wymagato réwnie rozbudowa-
nej teorii uczué. Koncepcje stusznej radosci mozna traktowac jako prébe
wyjasnienia tego waznego estetycznego problemu. Podobny wptyw uczu¢
na inne wazne estetycznie procesy autor Grundziige der Asthetik zauwa-
zyl, analizujgc zjawiska psychiczne wystepujace przy tworzeniu dziet
sztuki. Wskazatl na uczucie estetycznej wrazliwos$ci jako gtéwny czynnik
zwigzany z procesem tworczym.

The Role of Feelings in the Aesthetics of Franz Brentano
Abstract

The subject of the article are the feelings in the aesthetics of Franz Brentano. This study
is divided into two parts. The first one deals with the determination of how the sub-
ject is experiencing beauty. Fundamental role in the experiencing of a beautiful fully the
specific feeling determined by Brentano correct joy. It remains in a strong relationship
with other feelings, such as feeling of correct preference and sensual feelings, as well as
a specific group performances. The second part of the article are the issues of artistic
creation. The purpose of this part of article is to outline the conditions conducive to ar-
tistic creation, with particular emphasis on mental processes taking place among artists
in the creation of brilliant works of art. Mental phenomenon, which forms the basis of
artistic creation, it turns out in the aesthetics of Brentano feeling of aesthetic sensitivity.
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aesthetics, Franz Brentano, feeling, artistic creation, correct joy, aesthetic sensitivity
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Abstrakt

Jézef Kremer, pierwszy polski estetyk akademicki, propagowat w swym wydawanym
od 1843 roku monumentalnym dziele Listy z Krakowa heglowska estetyke w reinter-
pretacji platonisko-teistycznej. Praca ta byta pierwszym systematycznym wyktadem
estetyki w jezyku polskim. Podobnie jak Hegel, Kremer wspierat swymi pogladami
estetycznymi sztuke akademicka. Pod wyraznym wptywem Kremera pozostawat naj-
wybitniejszy krytyk artystyczny tamtego czasu - Lucjan Siemienski, publikujacy swe
krytyki w krakowskim ,Czasie”, a potem mtodszy o pokolenie filozof i estetyk war-
szawski - Henryk Struve, ktéry w latach siedemdziesiatych osiagnat pozycje gtéwne-
go autorytetu w dziedzinie pogladéw na temat sztuki i warto$ciowania dziet sztuki,
w szczego6lnosci dziet wspotczesnych. W odrdznieniu od Kremera, ktéry swe poglady
wygtaszal ex cathedra, nie muszac sie mierzy¢ z pogladami przeciwnymi, Struve sto-
czyt polemike z pogladami Eugéne’a Vérona, krytycznymi w stosunku do estetyki aka-
demicko-idealistycznej, oraz polemike osobista ze Stanistawem Witkiewiczem, ktéra
przegratl. Efektem tego sporu byt zanik estetyki idealistyczno-akademickiej, co przy-
czynito sie takze do zaniku malarstwa akademickiego w kulturze polskiej.
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Wstep

Henryk Struve (1840-1912), wréciwszy w roku 1863 ze studiéw filozo-
ficznych w Niemczech jako zwolennik niemieckiego ,realistycznego ide-
alizmu” (Realidealismus), dazacego do potaczenia idealizmu i realizmu
w spdéjng catos¢, objat stanowisko adiunkta, a rok pdzniej profesora nad-
zwyczajnego w utworzonej wtasnie w Warszawie Szkole Gtéwnej. Jego
pierwsze opublikowane rozprawy: O temperamentach. Psychologiczna
wskazéwka do poznania ludzi (1864) oraz O psychologicznej zasadzie po-
znania (1864), byty probami ,propagowania filozofii syntetycznej, Iaczacej
realizm i idealizm, i opartej na metodzie psychologicznej”. Szybko prze-
nidst koncepcje realistyczno-idealistyczng do estetyki, czemu dat wyraz
w opublikowanej juz w roku nastepnym rozprawie O pieknie i jego obja-
wach. Swej koncepcji ,idealnego realizmu” w filozofii i estetyce trzymat sie
Struve do konca zycia.

Po rozwigzaniu Szkoty Gtéwnej w 1869 roku, aby uzyskac stanowi-
sko profesora w utworzonym w jej miejsce Impieratorskim Warszawskim
Uniwersitiecie, obronit w roku 1870 na Uniwersytecie w Moskwie rozpra-
we doktorska pt. Samostjatielnoje naczato duszewnych jawlenij. Nomina-
cja profesorska data Struvemu pozycje gtéwnego filozofa warszawskiego,
pozycje jednak dwuznaczna, bo uzyskang na uniwersytecie utworzonym
przez zaborce, z jezykiem rosyjskim jako wyktadowym. Struve podejmo-
wat rézne starania, aby nie uwazano go za reprezentanta zaborcy w dzie-
dzinie filozofii: miedzy innymi organizowal we wtasnym domu kursy
filozoficzne w jezyku polskim, napisat pierwsza obszerng monografie hi-
storii filozofii polskiej i propagowal wiedze o niej w artykutach niemiec-
kojezycznych. Mimo tych staran nie zostat nigdy przez polska inteligencje
patriotyczng w pelni zaakceptowany jako filozof polski?.

L'S. Borzym, Poglqdy filozoficzne Henryka Struvego, Wroctaw 1974, s. 13.

2 Ibidem, s. 14-27. Zauwazmy na marginesie, Ze nominacja uniwersytecka filozofa
urodzonego na ziemi polskiej, uwazajacego sie za Polaka, ale o pochodzeniu niepol-
skim (ojciec byt Szwajcarem, matka Holenderka), wyksztatconego na uniwersytetach
niemieckich, reprezentujacego w gruncie rzeczy filozofie niemiecka, a przy tym kon-
serwatywnego, idealistycznego i lojalnego wobec Rosji, byto sprytnym pociagnieciem
ze strony zaborcy, bowiem blokowato mozliwo$¢ pojawienia sie w $wiecie uniwersy-
teckim filozofa o nastawieniu suwerennos$ciowym.
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Realidealizm

W akademickiej historii filozofii niemieckiej - jak pisze Stanistaw Borzym -
filozofow, ktorych zaliczat Struve do ,idealnych realistéw”, na czele z Fichtem
juniorem, u ktérego zaczat swe studia filozoficzne, obejmuje sie w znacznej
mierze terminem ,teisci spekulatywni” i umieszcza w nurcie prawicy neohe-
glowskiej. Za Ernstem Carrierem nurt ten okreslany jest takze jako ,realide-
alizm” (Realidealismus), co jest o tyle trafniejsze niz Struvego termin ,ideal-
ny realizm”, ze idealizm jest pogladem obejmujacym realizm (materializm),
a nie odwrotnie®.

Celem filozoféw tego nurtu, deklarowanym wielokrotnie réwniez przez
Struvego, byto stworzenie spdjnej koncepcji rzeczywistosci poprzez doko-
nanie syntezy nurtu idealistycznego z materialistycznym i uwzglednienie
nauk przyrodniczych*. Jednakze efektem tych filozoficznych przedsiewzie¢,
takze Struvego, byta teistyczna reinterpretacja filozofii heglowskiej i wita-
czenie nauk przyrodniczych w ujednolicong w ten sposéb idealistyczng
ontologie. ,Chociaz mysliciele ci - pisze Borzym - inaczej zwani jeszcze
«prawdziwymi teistami», czuli sie wszyscy przeciwnikami Hegla, byli od
niego niejednokrotnie zalezni bardziej nawet, niz to sobie u$wiadamiali”®.
Struve wielokrotnie podkreslat, ze buduje swa filozofie w polemice z filozo-
fiami jednostronnymi (idealizmem i realizmem), przetamujac ich wady i 13-
czac ich zalety, wiec sugerowal, Ze sam stacza heroiczny bdj z filozofiami
utomnymi i tworzy system prawdy absolutnej, tymczasem przejat poglady
od filozoféw neoheglowskiej prawicy bezposrednio lub od Kremera, ktore-
go poglady co do generaliéw byty z tamtymi zbiezne. Jesli staczat polemiki,
to nie byt w nich oryginalny, lecz powielat polemiki toczone juz wcze$niej
przez filozoféw niemieckich, co mu zreszta trafnie zarzucali jego krytycy®.

3 Borzym przyjat jednak jako nazwe wtasng tej filozofii termin ,idealrealizm”, be-
dacy skorygowang wersja nazwy uzywanej przez Struvego - ,idealny realizm” (ibidem,
rozdziat 1I). Z przedstawionego wyzej powodu wole $cisty ekwiwalent niemieckiego
pierwowzoru, czyli ,realidealizm”.

* Ibidem, s. 76. Zasadnicza idee tego programu: synteze przeciwstawnych tradycji
metafizycznych uwzgledniajaca przekonania ontologiczne zawarte w naukach przyrod-
niczych, przejat od Struvego Witkacy i ufundowat na niej swéj System Ontologii Ogélne;j,
z taka jednak zasadniczg réznica, ze przyjeta przezen podstawa ontologiczng byt nie
idealizm, lecz biologiczny materializm. Zob. ]. Tarnowski, Stanistawa Ignacego Witkiewi-
cza system Ontologii Ogdlnej, [w:] Czytanie Witkacego: studia, red. A. Czyz, Siedlce 2001.

5 S. Borzym, Poglqdy filozoficzne Henryka Struvego, op. cit., s. 42.

5 Bogata tego dokumentacje przedstawit S. Borzym w przytoczonej wyzej pracy.
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Te sama metode stosowat w pismach estetycznych. Budowat je w trybie
polemicznym, ale poglady, z ktérymi polemizowat, przedstawiat nierze-
telnie, bo formutowat je w wersji radykalnej, przypisujgc je konkretnym
estetykom, ktorzy de facto takich skrajnych tez nie gtosili. Ten erystyczny
zabieg pozwalat mu przedstawia¢ swoje przekonania na temat sztuki jako
gbrujace nad teoriami estetykéw, ktérzy zyskali juz wysoka range w nauce
europejskiej. Tymczasem jego poglady estetyczne byty zbiezne z tym, co
sadzit na ten temat Kremer. Przejecie przez Struvego teorii estetycznych
od Kremera byto oczywistg konsekwencjg zbieznosci pogladéw metafi-
zycznych zywionych przez obu filozoféw. Struve, wréciwszy do Warszawy
z niemieckich studiéw jako realidealista, znalazt w Kremerze bratnig fi-
lozoficzng dusze. Kremer, bedacy wdéwczas profesorem filozofii na Uni-
wersytecie Jagielloniskim i wyktadowca estetyki w Szkole Sztuk Pieknych,
uprawiat filozofie i estetyke bedaca - powtdrzmy - uteistycznionym, spla-
tonizowanym heglizmem, wiec zbiezng z niemieckim realidealizmem. Nic
przeto dziwnego, ze stat sie wdwczas dla Struvego filozofem i estetykiem
najwazniejszym. Po $mierci Kremera Struve przygotowat monumentalne,
dwunastotomowe wydanie jego dziel, uzupetnione obszernym wprowa-
dzeniem do jego filozofii i estetyki, w ktérym podkreslat zgodno$¢ swoich
pogladdéw ze studiami Kremera. O ile jednak Kremer trzymat sie prawie
do konca diachronicznego schematu Hegla, zamieniajac tylko miejscami
religie i filozofie’, o tyle Struve zatrzymat juz tylko triadyczny podziat
kultury duchowej na sztuke, religie i filozofie, zachowujac ich heglowska
kolejnos¢, ale pozbawit mys$l Hegla podstawy diachronicznej. Swoéj stosu-
nek do heglowskiej historiozofii skonceptualizowat Struve p6Zno, bo do-
piero w ksigzce Sztuka i piekno, i to nie wprost, ale jako wprowadzenie do
krytyki kultury wspotczesne;j. Sztuka, religia i filozofia to dla Struvego nie
kolejno wystepujace dziedziny przejawiania sie ducha absolutnego, lecz
trzy dziedziny najwazniejszych ,objawéw dziejowych ducha ludzkiego”,
ktére moga wspétistnie¢c w harmonii, chociaz jeszcze w historii ludzko-
$ci takiego okresu nie byto. Struve zywi nadzieje, ze taki okres nastapi.
W przeszto$ci w réznych kulturach dominowat jeden z tych elementow.
W starozytnym Egipcie - twierdzi Struve - byta to sztuka, w starozytnej

7 Stanistaw Borzym zauwazyl, iz w ostatniej, wydanej juz po$miertnie pracy -
Najcelniejsze filozoficzne nauki o duszy (1867) - Kremer catkowicie odrzucit heglow-
ski schemat dialektyki: ,W ostatnich latach zycia Kremer zdat sobie sprawe z apo-
dyktycznosci spekulatywnej heglizmu, ktéra w latach 70. stata sie odstraszajacym
przyktadem dogmatyzmu” (S. Borzym, Jézef Kremer i Henryk Struve, [w:] J6zef Kremer
1806-1875, red. ]. Maj, Krakow 2007, s. 93).
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Grecji - filozofia, w starozytnym Rzymie nie byto Zadnej dominanty du-
chowej, bo najczestsza byta postawa praktyczna. We wczesnym Srednio-
wieczu dominowata religia, ale - jak wywodzi Struve - brak krytycznego
rozumu popchnat kulture w ,mglisty ascetyzm i mistycyzm”, ktéry wy-
wotat reakcje w postaci rozkwitu sztuki, to za$ przyczynito sie z czasem
do ,zaniedbywania prawdy” i wywotato kolejng reakcje, w postaci otwie-
rajacego czasy nowozytne rozwoju nauki, bedacej wykwitem filozofii.
W koncu doprowadzito to do osiggniecia przez nig pozycji dominujacej
w kulturze, przy zarazem zaniedbywaniu sztuki i religii®. Dodajmy, ze kul-
tura osiggnie petnie dopiero woéwczas, gdy zharmonizowane zostang te
trzy dziedziny ducha ludzkiego.

Tylko harmonia zupetna miedzy sztuka, religia i filozofig, na zasadzie poszano-
wania wtasciwosci kazdej z nich [...] moze przyczyni¢ sie do prawdziwego uszla-
chetnienia cztowieka i zapewnié¢ prawidtowy postep na drodze do doskonatosci
i szczqécia!9

Poglady na temat estetyki, sztuki i dzieta sztuki przedstawit Struve juz
w swym pierwszym tekscie po§wieconym zagadnieniom estetycznym -
O pieknie i jego objawach (1865). W punkcie wyjscia postuzyt sie ruszto-
waniem polemicznym, a potem prowadzit wywod ex cathedra.

Piekno nie jest oderwanym pojeciem, ideg abstrakcyjna, jak uczyli koryfeusze jed-
nostronnej, idealistycznej estetyki, poczawszy od Platona. Przedstawia sie nam
ono w catym szeregu rzeczywistych objawow, ktére oddziatywujac na nas, wy-
wotujg w nas pewne charakterystyczne uczucia, wchodzace w sktad zadowolenia
estetycznego”.

Przeciwstawienie sie Platonowi jest tylko deklaratywne. Z tego tekstu nie
dowiadujemy sie, kim sg owi ,koryfeusze jednostronnej idealistycznej es-
tetyki”. Czy jednak jakikolwiek idealista, na czele z Platonem, zaprzeczytby,
ze idealne piekno ,objawia” sie ludziom w formie ,rzeczywistej”, czyli zmy-
stowej, i ze obiekty postrzegane zmystowo wywotuja zadowolenie este-
tyczne? Z cala pewnoscig nie, przeto tryb polemiczny jest pozorny. Struve
»2ustawia” sobie przeciwnika, by ukaza¢ wyzszo$¢ swego pogladu, w rze-
czywistoSci jednak przeciwnik taki nie istnieje, a od wskazanych filozoféw
Struve przejmuje poglady.

8 H. Struve, Wybdr pism estetycznych, red. . Sztachelska, Krakéw 2010, s. 6.
9 Ibidem, s. 13.
10 Ihidem, s. 34.
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W punkcie wyjscia przyjmuje wiec Struve powszechne woéwczas, a skon-
ceptualizowane wiek wczes$niej przez Alexandra Gottlieba Baumgartena
i Charles’a Batteaux rozumienie sztuki jako dziedziny piekna. Zgodnie z pla-
tonska tradycja, do ktérej nalezy takze estetyka heglowska, akceptuje Struve
idealistyczne przekonanie, ze piekno jest bytem idealnym i Ze objawia sie
cztowiekowi w formie zmystowej. I z tych zatozen wyprowadza definicje es-
tetyki jako nauki o pieknie!®.

Teistyczno-spirytualistyczne ugruntowanie estetyki

Swojg estetyke ugruntowuje Struve na wcze$niej juz wyartykutowanej
teistycznej metafizyce. Byt sktada sie wedle niego z trzech sfer: boskiej,
fizykalnej i ludzkiej. Ta ostatnia jest posrednia w tym sensie, ze w czto-
wieku tgczy sie pierwiastek duchowy z materialnym. Bég Struvego jest
co prawda deklaratywnie identyfikowany jako Bég religii chrze$cijan-
skiej, ale jego charakterystyka nie jest wyprowadzona z Pisma Swietego
ani z chrzescijanskiej tradycji teologicznej, lecz ze spekulacji inspirowa-
nych heglizmem i platonizmem, a w niektérych sformutowaniach mozna
sie doszuka¢ takze wptywu spinozjanskiego panteizmu. Bog to nie tylko
»Stwérca wszech$wiata”, ale takze ,wszechwtadny, odwieczny Duch prze-
nikajacy wszechswiat”, a takze ,rozumny ustréj $wiata”, ,wyzsza potega
rozumowa”, a zarazem ,$wiatynia piekna” i wszelkich ideatéw bedacych
pierwowzorami wszystkich bytéw ziemskich. Swiat materialny jest ze-
spotem ,objaw6éw” boskich idei. Podobnie jak u Platona, u Struvego $wiat
materialny jest wiec materializacjg, zawsze niedoskonatg, doskonatych
idei boskich, czyli ,ideatéw”%,

Przy wszelkiej réznobarwnosci i piekno$ci, ziemia daleka, bardzo daleka jest od
nieba, od najwyzszej doskonato$ci. Najpiekniejsze jej objawy ulegaja zniszczeniu,
ulegaja wptywom niweczacym juz w zarodku ich Zycie i doskonato$¢. Nie ma ob-
jawu, nie ma istoty na ziemi, ktéra by nie nosita na sobie pietna niedoskonatos$ci.
[...] Wszedzie na ziemi objawia sie otchtan pomiedzy Ideatem a rzeczywistoscia,
pomiedzy prawdziwym niebianskim przeznaczeniem kazdej istoty, a rzeczywi-
stym zyciem, a jego dotykalng prawdql3.

11 Ibidem, s. 35.
12 1dem, Sztuka i piekno: Studia estetyczne, Warszawa 1892, s. 43-44.
13 Ibidem, s. 51.
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Cztowiek jest bytem posrednim pomiedzy Duchem Boskim a przyroda.
Posiada materialne ciato i niematerialnego ducha. Artysta tworzy piekno
artystyczne, wzorujac jego widzialng strone na niedoskonatym pieknie
przyrody, ale wznosi sie swoim duchem do boskiego ideatu piekna, wiec
y2uzmystawia” piekno idealne, czyli przedstawia je $rodkami dostepnymi
zmystowo. Piekno sztuki jest doskonalsze niz piekno natury: ,sztuka piek-
na jest wyzsza i wznio$lejsza od pieknej natury”!*. Dzieto sztuki zawiera
wiec dwa pierwiastki: duchowy, czyli idealny, oraz materialny, czyli zmy-
stowy. Doskonate piekno idealne jest w Bogu, za$ piekno zmystowe jest
w naturze i sztuce. Artysta -, posrednik miedzy niebem a ziemia”, ,kaptan
piekna” - w dwojaki sposéb moze osiaggna¢ w dziele sztuki ,harmonie
miedzy ideg i rzeczywistoscig”, bedaca ,istota” piekna artystycznego: albo
idealizujac nature, albo ,uzmystawiajac” czy ,urzeczywistniajac” idee, tj.
wynajdujac dla idei zmystowa forme!®. A zatem dzieto nasladujace wy-
glad rzeczywistosci, ale niezawierajace idei, nie jest dzietem sztuki. Taki
wniosek normatywny wynika (cho¢ oczywiscie nie w sensie formalnolo-
gicznym) ze spekulacji metafizycznych Struvego.

Juz w tym mtodzienczym tekscie zawarte sa stabosci myslowe, kto-
rych Struve nigdy nie przezwyciezyt. Przede wszystkim wystepuja pojecia
idei i ideatu, ktorych ani tu, ani nigdzie indziej porzadnie Struve nie zde-
finiowat. W zalezno$ci od kontekstu terminy te mogg mie¢ rézne znacze-
nia. Gdy dywaguje na temat idei boskich, to ideaty sg platoriskimi ideami,
ktérych Bég uzywa jako wzoréw w akcie kreacji; gdy dywaguje na temat
ideatu piekna, to jest to Boska idea piekna, obejmujgca wszystkie idee;
gdy dywaguje na temat artysty, to jest to ideatl piekna, jaki ma w swym
duchu artysta tworzacy dzieto, to ideat bedacy badZ odwzorowaniem idei
boskiej w akcie twérczym, badz efektem idealizacji natury; gdy wreszcie
dywaguje o ludzkosci, idee sg ideatami, ktérych urzeczywistnienia ludzie
pragna i do ktérych realizacji daza (czyli idee regulatywne w sensie kan-
towskim). Raz uzywa tych terminéw w liczbie pojedynczej, raz w mno-
giej, a nie jest to btaha sprawa, bo gdyby byta jedna tylko idea piekna, to
wszystkie dzieta piekne musiatyby by¢ do siebie podobne, jesli za$ jest ich
wiele, to zachodzi problem, czy sg r6wnorzedne.

Estetyka idei i piekna, a wiec estetyka kognitytywistyczno-pulchry-
styczna, rodzi powazne problemy aplikacyjne, bowiem dzieta, ktérym
mozna przypisac dazenie do piekna, to zaledwie utamek wszystkich dziet

14 Ibidem, s. 53.
15 Ibidem, s. 54.
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uznanych za nalezace do sztuki. Struve musi wiec sie gimnastykowa¢ my-
$lowo, aby zachowa¢ pozory jednolitosci swojej koncepcji. Na przyktad
architekturze przypisuje idealizacje rzeczywisto$ci, polegajaca na tym, ze
idealizuje niezbedne potrzeby, ,podnoszacje do rzedu utworéw majacych
cel sam w sobie”'®. Muzyka jest ,najwyzszym objawem uzmystowionej
idei”, za$§ malarstwo jest ,najwyzszym objawem idealizowanej rzeczywi-
stoéci”!’. Szpetote estetyczna toleruje jako $srodek do uwypuklenia piek-
na. Nie interesujg go dzieta, ktére realizuja inne cele niz piekno wtasnie!®,

Estetyka jako nauka o pieknie ma za swoéj przedmiot zar6wno piekno
naturalne, tj. piekno przyrody, jak i piekno sztuczne, tj. piekno dziet sztu-
ki. W swym pierwszym tekscie o estetyce dat Struve prébke estetyki przy-
rody. W po6zniejszych tekstach juz jej nie rozwijat, ale najwyrazniej byt po
prawie trzydziestu latach zadowolony z tej wczesnej proby, skoro tekst
ow wilaczyt do ksiazki Sztuka i piekno. Czytamy tam, iz piekno statego
ladu polega na ,prawie estetycznej symetrii i rwnowagi”. Struve rozwija
swa mys$l nie dyskursywnie, lecz w formie poetyckiego obrazu: ,Staty lad
$pi, jego obrazem jest lew olbrzymiej sity, ale $piacy. [...] Nie $mier¢, brak
zycia, sen, brak ciaglych objawéw zycia, jest istotg statego ladu”'®. Woda
przeciwnie: ,Jezeli staly 13d po meczacej pracy odpoczywa, to woda, cho-
ciaz sie ciagle kotysze, chociaz wszystkie swe sity nateza, [...] to zasng¢ nie
moze. [...] Morze, matka wiecznej niespokojnosci, nie moze da¢ dzieciom
swym tego, czego sama hie posiada: nie moze da¢ spokoju, ciszy”?°. Staty
lad i morze s3 to ,wyrazy zasadniczych form pieknej przyrody: spokoju
i ruchu”?!, Estetyka przyrody Struvego jest zatem bardzo osobistg, subiek-
tywng, poetycka werbalizacja ,poczué” i wyobrazen estetyka zwigzanych
z doSwiadczaniem natury.

Pogladéw wytozonych w tym pierwszym opracowaniu trzymat sie
Struve w tekstach pézniejszych, zaréwno teoretycznych, jak i aplikacyj-
nych, tj. w recenzjach obrazdéw, z ta wszakze r6znica, ze w tych drugich nie
eksponowat watku metafizycznego swojej filozofii.

16 Tbidem.

17 Ibidem, s. 55.

18 Thidem, s. 49. Takie stanowisko mozna okres$li¢ mianem ,pulchryzmu”, od tacin-
skiego pulchrum, lub ,kalonizmu”, od greckiego t6 kaAdv. Wole termin ,pulchryzm”,
gdyz ,kalonizm” ma konotacje etyczne, od ktérych ten pierwszy jest wolny, ponadto
gorzej sie deklinuje w jezyku polskim.

19 H. Struve, Sztuka i piekno..., op. cit., s. 27.

20 Tbidem.

21 Ibidem, s. 27-29.
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Wszystkie stabosci stylu Struvego, ktére bedg obecne w pézniejszych
jego pracach, a ktore utatwity skuteczng polemike Stanistawowi Witkie-
wiczowi, obecne sg juz w tym pierwszym tekscie.

Dziewietnascie lat p6zniej Struve opublikowat swéj drugi wazny tekst
teoretyczny, pt. Prawda i ideat w sztuce (1884), a po dalszych siedmiu
trzeci programowy tekst teoretyczny, pt. Indywidualizm i przedmiotowos¢
w sztuce (1891). Wszystkie trzy prace wiaczyt do ksigzki Sztuka i piekno.

W artykule Prawda i ideat w sztuce konstruuje swo6j wywod na temat
sztuki i dzieta sztuki, podobnie jak w artykule wcze$niejszym, na ruszto-
waniu pogladéw, ktérym (skadinad catkiem stusznie) zarzuca jednostron-
nos¢, a swoj poglad prezentuje jako ich synteze, taczacy ich zalety i wolna
od wad. Tymi jednostronnymi pogladami (estetykami normatywnymi) sa
z jednej strony idealizm, a ze strony drugiej strony realizm, utozsamiany
z ,fotograficznym” naturalizmem. Defektem estetyki realistycznej, scil.
naturalistycznej, jest stawianie sztuce jako jedynego celu kopiowania wy-
gladu rzeczywistosci i odrzucenie celow idealnych. Ta estetyka czyni jedy-
nym celem prawde, jak twierdzi Struve. Z kolei defektem estetyki ideali-
stycznej jest stawianie sztuce wytacznie celéw idealnych, z pogwatceniem
prawdziwego nasladowania rzeczywistos$ci. Kluczowe w takiej typologii
jest rozumienie kategorii celéw idealnych. Ideali$ci, zdaniem Struvego,
uwazaja, ze ,sztuka powinna dazy¢ do przedstawienia wielostronnej do-
skonatosci obranego przedmiotu, ktora sie wtasnie wyraza w tak zwanym
ideale”??. Ze wskazaniem wyznawcéw obu skrajnych, ,sprzecznych kie-
runkéw” w estetyce miat jednak Struve powazne trudnosci.

Gtownym wyznawca estetyki realistycznej czyni on najpierw Hipolita
Taine’a, ale zaraz potem sam temu zaprzecza, pisz3c, ze ,gtéwny przed-
stawiciel realistycznej estetyki nowszych czaséw Taine, pomimo, ze drugi
rozdziat swej Filozofii sztuki zamyka orzeczeniem, ze zadanie sztuki po-
lega na zupelnym i doktadnym nasladowaniu natury, jednak w dalszym
toku swoich poszukiwan odstepuje w zupetnos$ci od tej doktrynalnej za-
sady”?3. Jest to skadinad nierzetelne streszczenie wywodu Taine’a, gdyz
w rozdziale drugim rozwaza on tylko, czy nasladowanie jest celem sztuki,
nie twierdzi za$, ze tak jest, natomiast rozdziat trzeci rozpoczyna od nega-
tywnej odpowiedzi na to pytanie. Gdyby nasladowanie byto celem sztuki,
to ,nasladowanie bezwzglednie doktadne wytwarzatoby najpiekniejsze

22 Ibidem, s. 77.
23 Ibidem, s. 78-79.
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dzieta”?* i wzorem dla malarstwa bytaby fotografia, a najwyzej cenione

bytyby dzieta Balthasara Dennera, wykonywane przy uzyciu lupy?°. Tym-
czasem malarze deformujg i idealizuja rzeczywistos¢ po to, aby wyekspo-
nowac jakas ceche, ktéra uwazaja za istotna dla przedstawionej rzeczywi-
sto$ci, a czynia to po to, aby przekazac jaka$ idee: ,Zadaniem dzieta sztuki
jest ujawnic¢ jaka$ ceche istotng lub wydatna, a wiec jaka$ idee wazng,
jaéniej i doktadniej, niz sie ona w przedmiotach rzeczywistych wyraza”?®.
Sens tej tezy omawia na przyktadzie Kiermaszu Rubensa. ,Na stu krajow-
cow, ktérzy by mogli w warunkach odpowiednich dostarczy¢ Rubensowi
modeli, byto moze pieciu czy szesciu, [...] w mieszaninie postaci mniej
lub wiecej miernych, [ktorzy] nie mieli postawy, wyrazu, ruchu, zapatu
stroju”?’. I konkluduje metaforycznie: ,Z powodu wszystkich tych niedo-
statkOw natura przyzywata na pomoc sztuke; nie mogta do$¢ uwydatni¢
cechy, trzeba bylo, aby artysta ja w tym zastapil”?%. Nawet wiec dzielo re-
alistyczne nie jest doktadng, fotograficzng kopia rzeczywistosci. Artyscie
chodzi wiec o zakomunikowanie pewnej idei przy pomocy skonstruowa-
nej wizji $wiata, niebedacej prostg kopia rzeczywistosci.

Struve wskazat artystéw, ktorzy realizuja estetyke naturalistyczng
(realistyczna): Emila Zole i Gustave’a Courbeta, nie wymieniat jednak
dziet, ktére egzemplifikowatyby jego teze. Z ogélnych uwag o malarstwie
Courbeta domysla¢ sie mozna jedynie, Ze ma na mysli jego obraz Kamie-
niarze. Pisze bowiem, Ze obraz przedstawia ,brudnych, ordynarnych
robotnikéw” i ogélnie, Ze naturalisci ,tendencyjnie wyszukuja w swoich
przedmiotach tylko takie rysy, ktére wywotujg wstret i niesmak”?’. Nie
przeczy jednak, ze majg w tym cel, czyli Ze zawieraja jakas idee, bo da-
lej pisze, Ze artysSci czynig to, aby przekona¢ odbiorcéw ,,0 koniecznosci
pewnych reform spotecznych, aby ostrzec ludzi, ze bez takich reform owa
ordynarna nieokrzesano$c¢ [...] najnizszych warstw spotecznych mogtaby
sie sta¢ niebezpieczna dla catego dotychczasowego dorobku cywiliza-
cji”%. A zatem, wbrew swojej wczesniejszej definicji, w dzietach reali-
zujacych estetyke naturalistyczna dostrzega nie tylko ,fotografowanie”
rzeczywistosci, ale takze idee etyczno-spoteczng i konkluduje, przeczac

2% H. Taine, Filozofia sztuki, thum. A. Sygietynski, S. Lewental, Warszawa 1896, s. 17.
25 Tbidem.

26 Ibidem, s. 26.

27 Ibidem, s. 25.

28 Tbidem.

29 Y. Struve, Sztuka i piekno..., op. cit., s. 79.

30 hidem, s. 80.
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samemu sobie, Ze nawet ,sztuka realistyczna bez ideatéw obchodzi¢ sie
nie moze”3%. Struve nie akceptuje wszakze ani tych ideatéw, ani $rodkéw
artystycznych uzytych do ich realizacji, bo ocenia dzieto z pulchrystyczno-
-hedonistycznego punktu widzenia: $§wiat przedstawiony w tych dzietach
jest brzydki, wiec budzi odraze u odbiorcy, a sztuka powinna by¢ piekna
ibudzi¢ przyjemne doznania. Struve krytykuje naturalizm takze z poznaw-
czego punktu widzenia. Chociaz ro$ci on sobie pretensje do prawdziwego
przedstawienia Swiata, przedstawia go, jesli nawet wiernie, to wycinko-
wo, pomijajac jego lepsze strony, wiec ,nie daje nam prawdy zupeinej”32.

Z kolei idealizm, w ujeciu Struvego, ,0d dawien dawna przerzucit sie
z zasady w strone przeciwng”33, tj. ,nie bierze w rachube prawdy i rze-
czywistosci”?*, a dazac do przekazu idei, ignoruje wierne nasladowanie
widzialnego $wiata i popada w konwencjonalizm. Defekty te widzi Struve
w akademickim klasycyzmie, w czym zgadza sie z jego krytyka prowadzo-
na z perspektywy estetyki naturalistycznej>®.

Przedstawiwszy wady obu skrajnych nurtéw w sztuce i estetyce, przy-
stepuje Struve do prezentacji wtasnego pogladu normatywnego, majacego
by¢ ich synteza. Dzieto sztuki musi zawiera¢ oba elementy, zar6wno idee,
jak i prawde zmystowa. Musi prawdziwie przedstawia¢ $wiat rzeczywisty,
aby mozliwa byta iluzja, ta bowiem jest warunkiem zadowolenia estetycz-
nego, a dzieto, ktoére nie budzi takiego zadowolenia, nie moze by¢ sku-
tecznym nosnikiem idei. ,Idea bez czynnika realistycznego staje sie istot-
nie samowolng mrzonka, ktéra nas glebiej zaja¢ nie moze”*®. W estetyce
utrzymuje wiec Struve stanowisko analogiczne jak w metafizyce, majace
by¢ syntezg idealizmu i realizmu, i tak jak w metafizyce, realizm rozumie
jako uzupelnienie idealizmu, a nie odwrotnie. Z jej perspektywy krytykuje
estetykéw idealistycznych - miedzy innymi Hegla (nierzetelnie) - za to, ze
twierdzg, iz ,sztuka ma wytgcznie za przedmiot ideat jako ideal”?’.

Kluczowa sprawa takiej estetyki, tak jak i wcze$niejszej, jest zdefi-
niowanie pojecia idei i ideatu. W stosunku do artykutu sprzed dziewiet-
nastu lat Struve dokonat tu redukcji znaczenia i zakresu pojecia ideatu
do spraw spotecznych. Redukcja ta polega na wycofaniu sie z metafizyki.

31 Ibidem, s. 81.

32 Ibidem, s. 80.

33 Ibidem, s. 83.

34 Ibidem.

35 Ibidem, s. 83-84.
36 Thidem, s. 85.

37 Ibidem, s. 89.
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Ideaty - pisze teraz - to §wiadome sformutowanie celéw, ,ktére ozywiajg
ludzko$¢ w pochodzie dziejowym”?8. Sg to ,pojecia o tym, co by¢ powinno:
o wzglednym udoskonaleniu warunkéw bytu i stosunkéw zyciowych”?°.
A sztuka jest ,dziedzing przejawu takich ideatéw”, zas jej zyciowe znacze-
nie polega na ,wykazaniu mozliwos$ci ich urzeczywistnienia w$rod real-
nych warunkéw bytu”*°, Struve nie wskazat jednak zadnych dziet sztuki,
ktére egzemplifikuja te jego koncepcje. Trudno bytoby, jak sadze, znalez¢
choc¢by jedno dzieto, ktére spetnia te definicje.

Krytyka Eugéne’a Vérona

Artykut Indywidualizm i przedmiotowos¢ w sztuce, podobnie jak poprzed-
nie, ma konstrukcje polemiczna. Tym razem poglady swoje, bedace w
duzej mierze repetycjg idei zawartych w artykutach wczesniejszych, ale
juz bez metafizycznego ugruntowania, prezentuje Struve w opozycji do
pogladéw Eugéne’a Vérona zawartych w ksigzce L'Esthetique (1878)*.
Dzieto to musiat on odebra¢ jako osobiste wyzwanie, gdyz w cze$ci ne-
gatywnej skierowane jest przeciwko przyjmowanym przezen pogladom.
Véron nie wskazat swoich antagonistdw, ale nie pozostawit watpliwosci,
ze chodzi mu o teoretykdw sztuki akademickiej, wzorujacych sie na nie-
mieckich estetykach idealistycznych, ktéorym przeciez Struve zaréwno
bezposrednio, jak i poprzez Kremera zawdzieczal swoje przekonania.
Estetyce akademickiej zarzucit Véron przede wszystkim to, ze ufundo-
wana jest na najgorszej koncepcji estetycznej starozytnosci - na estetyce
Platona - z powodu czego nie nadaje sie do obrony. W czesci pozytywnej
Véron lansuje estetyke ekspresji artysty, wspierajaca wszelkie nowe an-
tytradycjonalistyczne kierunki w sztuce. Juz pierwsze zdania tego dzieta
uczynity z jego autora skrajnie niebezpiecznego przeciwnika idealizmu
estetycznego w takim wiasnie wariancie, jaki prezentowat Struve.

Nie masz nauki bardziej niz estetyka oddanej na pastwe marzeniom metafizykéw.
0d Platona az do urzedowych doktryn naszych czaséw robiono ze sztuki jakas
mieszanine zasadniczych fantazyj i transcendentalnych tajemnic, ktére znajduja

38 Thidem, s. 86.

39 Ibidem, s. 88.

40 Ibidem, s. 89.

*1 polskie ttumaczenie ksiazki ukazato sie w 1892 roku, wiec Struve musiat korzy-
sta¢ z francuskiego oryginatu.
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wyraz najwyzszy w absolutnym pojeciu Piekna idealnego, nieruchomego i boskie-
go, pierwowzoru przedmiotéw rzeczywistych. Przeciw tej dowolnej ontologii za-
mierzyliSmy wystqpié42.

Polemizujac z Véronem, dyskutowat Struve zarazem ze wszystkimi rze-
czywistymi i potencjalnymi jego zwolennikami, w tym takze, po czeSci,
ze Stanistawem Witkiewiczem. Nie odwazyt sie jednak broni¢ estetyki
idealistycznej wprost. Argumenty Vérona byty zbyt mocne. W swoim ar-
tykule w ogdle pominat sprawe metafizycznego ugruntowania wartosci.
Bronit natomiast sztuki tradycjonalistycznej, atakujgc wsparcie, jakiego
udziela estetyka Vérona sztuce zrywajacej z tradycja.

Véron swym dzietem dokonat rewolucji paradygmatycznej w estety-
ce: odrzucit jako fantastyczna idealistyczng estetyke metafizyczng, wedle
ktérej istotq sztuki jest realizacja idealnych warto$ci, majgcych byt nieza-
lezny i pierwotny w stosunku do bytu materialnego, i zastgpit jg estetyka
ekspres;ji, wedle ktorej istotg sztuki jest to, iz dzieta s3 wyrazem indy-
widualnosci ich twdrcow. Estetyka idealistyczna stanowita filozoficzne
wsparcie sztuki akademickiego klasycyzmu, za$ estetyka Vérona byta sil-
nym wsparciem dla sztuki zrywajacej z tradycja akademickiego klasycy-
zmu i wszelkiego tradycjonalizmu, byta apologia twoérczos$ci uwolnione;j
z wiezéw tradycji.

Podobnie jak nie ma sztuki samej w sobie, z [tego] powodu, ze Piekno absolutne
jest chimerg, nie ma réwniez estetyki skonczonej i zamknietej. Rozmaite formuty,
w jakich starano sie ja uwiezi¢ - idealizm, naturalizm, realizm, itd. - s3 to tylko
rozne punkty widzenia sztuki, ale zaden z nich nie zawiera jej catosci. [...] Artysta
[...] nie ma sie co troszczy¢ o konwencjonalne recepty akademickie, Jest on swo-
bodny, bezwzglednie swobodny, ale pod jednym warunkiem, Ze bedzie absolutnie
szczery i ze bedzie starat sie wyraza¢ mysli, uczucia, wzruszenia, ktére mu s wta-
Sciwe i nie bedzie nasladowat nikogo43.

Z a-metafizycznego punktu widzenia Véron diagnozuje stan sztuki wspot-
czesnej. ArtySci majg do wyboru trzy zasadnicze drogi: ,nasladowanie sztu-
ki dawnej, odtwarzanie przedmiotéw rzeczywistych, objawianie wrazen

2 E, Véron, Estetyka, thum. A. Lange, Warszawa 1892, s. 1.

3 Ibidem, s. 3. Ten poglad na sztuke przejat potem od Vérona Witkiewicz-junior,
przeciwko swemu ojcu, ktory chociaz nie trzymat sie ortodoksyjnie naturalizmu, to
jednak nie chciat go zupetnie porzucic. Zob. ]. Tarnowski, Wielki przetom: studium z es-
tetyki Stanistawa Witkiewicza, Gdansk 2014, s. 270-278.
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osobowych”**, Pierwszg podaza sztuka akademicka negujaca postep, kon-
serwujaca dawne formy i sposoby tworzenia dziet. Sztuka nasladujgca
dawng sztuke nie jest prawdziwg sztuka. Druga droga jest skutkiem od-
rzucenia akademizmu, zmuszajacego artystoéw do tworzenia jak za czaséw
Peryklesa czy Leona X. Odrzucajac tradycje, arty$ci eliminujg wszelkg mys$l
ze sztuki. Gdyby tylko do tego sprowadzata sie tworczos$¢ tego nurtu, tez
by nie byta prawdziwa sztuka, gdyz bytaby tylko kopiowaniem wygladu
rzeczywisto$ci. Tak rozumiany skrajny realizm bytby mechaniczng, ko-
lorowa fotografig. Na szczes$cie, jak pisze Véron, redukcja taka nie jest
w petni mozliwa, bo artysta zawsze dodaje co$ od siebie, ,czego nie ma
przed oczami, to znaczy wzruszenie, wrazenie osobiste”*°. Z tego powo-
du nawet arty$ci, ktorzy glosza teorie realistyczna, na przyktad Courbet?®,
w praktyce wykraczajg poza nig, tworzac dzieki temu prawdziwe dzieta
sztuki. Prawdziwa sztuka - wyrokuje Véron - to sztuka ukazujgca wnetrze
artysty - jego ,wzruszenia, przekonania, szczero$¢, samotnosé, [...] tem-
perament, osobowo$¢”*’. A tych, ktérzy zastepuja nowatorskg tworczo$é
pamiecig i kopiowaniem tradycji badz tez daza do wiernego kopiowania
natury uwaza Véron za wrogdw sztuki. Jej instytucjonalnym wrogiem s3
akademie sztuki i zarzadzane przez akademikow salony artystyczne, ktore
ucza tylko kopiowania dziet i promuja zachowania ttumigce rzeczywisty
talent artystyczny*®. Tylko dzieki akademizmowi Jean-Auguste-Dominique
Ingres i Alexandre Cabanel stali sie prorokami i sedziami sztuki. [ przez
to mtodzi artysci ulegaja w akademiach ,cabanelizacji”*’. W sferze teorii
nauczanie akademickie bazuje na estetyce idealistycznej, ktéra pojmuje sie
jako nauke o pieknie. ,Nauka o pieknie - dobrze - ale c6z to jest piekno?”>°
- pytaretorycznie Véron. Dla estetyki akademickiej, tak jak dla Platonai Jo-
hanna Joachima Winckelmanna, piekno jest bytem idealnym, absolutnym,
istniejacym poza cztowiekiem.

* E. Véron, op. cit., s. 15.

45 Ibidem, s. 16.

6 Zob. G. Courbet, Manifest realizmu, [w:] Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie
1820-1876, t. 3, red. H. Morawska, Warszawa 1977, s. 7-8.

7 E. Véron, op. cit., s. 15-16.

8 Jest to pierwszy manifest antyakademizmu, powielany potem przez wielu rady-
kalnych antytradycjonalistow, na czele z Filippem Tommasem Marinettim i Walterem
Gropiusem.

9 E. Véron, op. cit., s. 11.

50 Ihidem, s. 116.
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Piekno [...] jest forma istotng wszystkich rozmaitych stworzen, zanim przyjety
ciato, to znaczy Ze stanowi prototyp kreacji takiej, jaka sie przedstawi¢ musiata w
doskonatej formie Bogu-Stworzycielowi, zanim ulegta poniZzeniu, wynikajacemu
koniecznie z jej urzeczywistnienia w materii. [...] Rozwazane w ten spos6b zowie
sie ideatem. [...] W zasadzie spoczywa ono na czystej hipotezie, absolutnie niczym

nieusprawiedliwionej i w istocie niemajacej nic, procz rzeczywistos$ci dzwiekowej
51

wyrazu, z ktérego sie urodzita, jak wszystkie byty metafizyczne”".

Swoja Estetyke konczy Véron rozbudowang analizg teorii estetycznej
Platona, poniewaz - jak wyjasnia - ,w niej to znajduje sie Zrédto i wyja-
$nienie wiekszosci przesadéw, stanowigcych doktryne akademicka lub
klasyczng”®2. To jednak wcale nie oznacza, ze zwolennicy klasycyzujacego
akademizmu s3 wierni mysli Platona. Ze ztej estetyki Platona robia jesz-
cze gorszy estetyke akademicka. A robig to w celu walki z nowatorskimi
tendencjami w estetyce i sztuce. Gtdwng kategorig tego walczacego aka-
demizmu jest pojecie ideatu wywodzone z estetyki Platona. Co prawda nie
napisat on dzieta poswieconego estetyce, zostawit jedynie porozrzucane
w réznych dialogach mysli na temat sztuki i nie wszystkie one sg jasne, ale
akurat jego poglady na temat ideatu sg klarowne, wiec tatwo skonfronto-
wacé z nimi poglady powotujacych sie na Platona estetykéw akademickich.
Uzywaja oni pojecia ideatu w dwéch znaczeniach: albo jako synonimu po-
jecia ogolnego, albo utozsamiajac go z samym Bogiem. Tymczasem pojecie
ideatu w pismach samego Platona nie ma nic wspélnego ani z pojeciem
og6lnym, ani z béstwem. Aby wyeksplikowa¢ platoriskie rozumienie poje-
cia ideatu, Véron rekonstruuje jego estetyke. Jest ona zbudowana na kilku
podstawowych przekonaniach metafizycznych. Po pierwsze, ze oprocz
$wiata materialnego istnieje Swiat niematerialny, na ktéry sktadaja sie
Bég, demiurg, ktéremu Bég nakazat rzadzenie §wiatem materialnym, oraz
idee, ktére sa pierwowzorami wszystkich rzeczy widzialnych. Po drugie,
ze kazda z idei stuzyta Bogu za wzér do tworzenia przedmiotéw kon-
kretnych. Wséréd tych idei sg takze idee absolutne, takie jak dobro, praw-
da i piekno. Po trzecie, ze inteligencja ludzka ma charakter receptywny,
bierny. A to oznacza, iz umyst jest zwierciadtem, w ktérym odbija sie $wiat
zewnetrzny, a ponadto, ze czlowiek moze takze pozna¢ owe idee dzieki
rozumowi, w ktérym sie one - réwnie biernie, jak przedmioty material-
ne w postrzezeniach zmystowych - odbijaja. Po czwarte, Ze poznanie idei
jest przypominaniem ich sobie. Cztowiek byl kiedy$ czystym duchem

51 Ibidem, ss. 116-117.
52 Ibidem, s. 417.
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i wéwczas pojmowat bezposrednio idee, za$ potem przyjat postac cielesng,
ale zachowat pamiec z okresu istnienia jako byt czysto duchowy i zywi pra-
gnienie odtworzenia owej pierwotnej catosci. ,Jest to teoria reminiscencji
oparta na indyjskiej doktrynie metempsychozy3. Po piate, $wiat idealny
jest doskonaty, a $wiat materialny doskonaty nie jest, bowiem gdyby taki
byt, bytby identyczny z tamtym. ,Istota najwyzsza mogta wiec dostarczy¢
Swiatu tylko stabego odbicia swej wtasnej doskonatosci. Tak tad, harmonia
i proporcja zastepuja w rzeczach jedno$é boska”>*. Po szdste, idea piek-
na musi okre$la¢ mniej wtasnosci, niz posiadajg przedmioty materialne,
bo zawiera¢ moze tylko to, co jest im wspdlne, a nie to, co specyficzne. Po
siédme, ludzie zachowuja sladowa i u§piona pamie¢ piekna idealnego, kt6-
rego do$wiadczali w Zyciu przedinkarnacyjnym, co wzbudza w nich che¢
nasladowania piekna ziemskiego. Po 6sme, artystg jest cztowiek, u ktérego
owa wrodzona pamiec piekna idealnego jest najzywsza, a w zwigzku z tym
umiejetno$¢ dostrzegania i nasladowania zawsze niedoskonatego piekna
wcielonego - najwieksza. Niedoskonate, postrzegane zmystowo piek-
no wcielone artysta udoskonala z uwagi na owo niewyraZnie pamietane
piekno idealne i daje mu wyraz w dziele sztuki. ,Obraz ten, juz oddalony,
typowej doskonato$ci rzeczy jest to wtasnie to, co Platon zowie ideatem”>®.
Konkluzja Vérona jest wiec taka, ze skoro teoria Platona opiera sie na za-
toZeniu o metempsychozie i reminiscencji z zycia sprzed inkarnacji, to
przyjecie go sprawia, Ze cata teoria ma charakter fantastyczny, natomiast
jego usuniecie rujnuje te budowle. Ponadto, nie do pojecia jest, jak idea
abstrakcyjnego piekna mogtaby by¢ wzorem nasladowania artystycznego,
skoro wtasnie ,logicznie wyklucza wszelky rzeczywisto$¢ materialng”>®,
wiec miedzy swiatem idealnym a §wiatem materialnym istnieje przepasc.
Piekno idealne rozumiane po platonsku bytoby niepojete dla cztowieka
i nie dawatoby sie urzeczywistni¢ w przedmiotach realnych, a zatem ideat
platonski, gdyby byt wspomnieniem, nie mogtby by¢ wspomnieniem idei
absolutnej, a jedynie niedoskonatych, zmaterializowanych typow, ktére
cztowiek ogladat w poprzednich wcieleniach. Ideat rozumiany jako idea
jest natomiast jeden, niezmienny. ,Bezposrednie zatem nasladownictwo
piekna absolutnego jest czystym absurdem”®’.

53 Ibidem, s. 422.
5% Ibidem, s. 423.
55 Ibidem, s. 424.
56 Ibidem.

57 Ibidem, s. 426.
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Oparta na niedowodliwych hipotezach metafizyka platoriska prowa-
dzi do trzech absurdalnych implikacji, niezgodnych ze stanem faktycznym
sztuki, a zarazem wzajemnie sobie przeczacych. Po pierwsze, ze prawdzi-
wa sztuka - odzwierciedlajgcg ideat - jest sztuka unikajgca ekspresji, bo
ideat musi by¢ niezmienny i nieruchomy, przeto sztuka musi by¢ niezréz-
nicowana, po drugie, Ze artysta jest nietwdérczym kopistg tego ideatu, po
trzecie, co pozostaje w skrajnej sprzecznosci z drugim, ze dzieta artysty -
Listoty tak ponizonej” - s3 doskonalsze od dziet samego Boga®®. Platonizm
nie nadaje sie przeto na podstawe naukowej estetyki.

Swoja estetyke naukowg Véron buduje ,od dotu”, od konstatacji, ze
celem artystéw jest badz wywotanie u widzéw przyjemnosci estetycznej,
tj. podobania sie dzieta, badz wyrazenie swojej osobowosci. W sztuce sa
wiec dwa zasadnicze nurty. Pierwszy rodzaj nazywa sztuka dekoracyjng,
drugi zas - ekspresyjng. Nastepnie stawia teze empiryczng, ze sztuka eks-
presyjna przewaza ilosciowo nad dekoracyjna. Kazde dzieto jest bowiem
ekspresyjne, ale nie kazde jest estetyczne. Piekno, rozumiane psycholo-
gicznie, jako to w dziele, co sie podoba, jest rzadko celem artystéw>°. Na-
lezatoby wiec porzuci¢ ujmowanie estetyki jako nauki o pieknie i w ogéle
wyeliminowa¢ z niej owo pojecie. Gdyby jednak, ulegajac tyranii regut
i przyjetych zwyczajéw jezykowych, chcie¢ utrzymac pojecie piekna, to
nalezy je rozumie¢ zupelnie inaczej, niz to czyni idealistyczna estetyka.
To, co sie naprawde podoba w dziele, to nie przedmiot przedstawiony, ale
sposob jego wykonania, a wiec artyzm twércy. Z aprobata Véron cytuje
opinie Etienne’a Josepha Théophile’a Biirgera z Salonu 1868:

W dzietach zajmujacych ttumy autorzy niejako zastepuja miejsce natury. [...].
Chardina podziwiajg w szklance, ktérg on namalowat. Geniusz Rembrandta uwiel-
biajg w gtebokim i szczegélnym charakterze, jaki odbit na tej gtowie, ktéra mu
pozowa{a60.

Najwyzszym uznaniem objete sg te wytwory artystyczne, ktére uwazane sg
za dzieta geniuszu. A poniewaz estetyke interesujg dziela najwybitniejsze,
totez nalezy jg rozumie¢ - postuluje Véron w konkluzji - jako nauke majaca

za przedmiot ,badanie filozoficzne objawéw geniuszu artystycznego”®L.

58 Ibidem, s. 437.
59 Ibidem, s. 127.
60 Ibidem, s. 128.
61 Ibidem, s. 129.
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Celem Vérona byto obalenie estetyki akademickiej, zwanej przezen tak-
ze ,estetyka urzedowq”, i wylansowanie na jej gruzach wtasnej koncepcji.
Jego przekonania teoretyczne miaty takze silne implikacje aksjonormatyw-
ne. Krytyka estetyki akademickiej prowadzi do krytyki wspieranej przez
nig sztuki akademickiej, za§ lansowana teoria ekspresji udziela wsparcia
wspotczesnej sztuce antyakademickiej, czyli w tamtym okresie - realizmo-
wi/naturalizmowi oraz impresjonizmowi. Krytyczne ostrze Vérona dosie-
gato takze estetyki Struvego, ktérego prace z pewnoscia nie byty mu znane,
niemniej jego poglady byty zbiezne z krytykowang przezen ogdlnie platoni-
zujaca estetyka akademicka. Nie tylko zresztg krytykowang, ale i oSmiesza-
ng, co sktonito Struvego do zdecydowanej reakcji. Nie podjat jednak polemi-
ki w obronie platonizujgcej metafizyki, lecz zaatakowat Vérona na obszarze
aksjonormatywnych implikacji jego estetyki. Wystapit jako obronca wiel-
kiej tradycji artystycznej, zagrozonej tendencjami ,,negacyjnymi” w sztuce
wspieranymi przez Koncepcje takie jak Vérona. Mozna wiec sadzi¢, ze Stru-
ve po krytyce Vérona uznat fiasko swojej idealistycznej estetyki. Gdyby po-
trafit jej broni¢, zrobitby to, a skoro tego nie zrobit, to znaczy, Ze nie potrafit.
Nie dlatego wszak, ze zabraklto mu umiejetnoSci operacyjnych (ich braku
nie mozna mu odméwic), ale dlatego, ze uznat to za niewykonalne.

Struve w rzeczonym artykule nie tylko nie podejmuje polemiki z Véro-
na krytyka idealistycznej estetyki, ale przezornie w ogéle unika proble-
matyki metafizycznej. Krytykuje jedynie koncepcje otwartego i zarazem
zrywajacego z tradycja dzieta sztuki, bedaca konsekwencja estetyki eks-
presji. Powtarza najpierw za Véronem (nie wskazujac go wszakze jako
Zrédia) diagnoze wspotczesnego stanu sztuki i uzupetnia jg o swoja kon-
cepcje ,prawdziwej” sztuki. Artysta ma do wyboru albo ,czotobitno$¢
przed ogotocong z mysli przyrodg”®* - tak czyni naturalizm, albo powie-
lanie konwencji i rutyny - tak zaleca akademizm, albo kierowanie sie wy-
1acznie talentem i negowanie wielowiekowego dziedzictwa artystyczne-
go oraz wyksztatcenia akademickiego - ,takiego wtasnie barbarzynstwa
dopuszczaja sie na polu artystycznym Véron i jego adepci”®®. Podobnego
,barbarzynstwa” dopuszczaja sie polscy ,adepci Vérona” - jest to az nadto
czytelna aluzja do Witkiewicza - ,ktérzy pomimo wszelkiej pretensji do
oryginalnoéci zastapili tylko Ecole des Beaux-Arts Akademia Krakowska,
a na kozta ofiarnego zamiast Cabanela wzieli Matejke”®*. Wedle tej kon-

52 H. Struve, Sztuka i piekno..., op. cit., s. 117.
3 Ibidem, s. 121.
% Ibidem, s. 120.
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cepcji - wywodzi Struve - ,,co kto tworzy i jak tworzy to wtasciwie jest
rzecza obojetna, aby tylko da¢ dowody talentu”®®. Struve takiej ,estetyce
negacyjnej” przeciwstawia swoja koncepcje dzieta sztuki, wedle ktorej
jest ono efektem tworczego korzystania z kumulowanej w toku postepu
w sztuce wiedzy i umiejetno$ci. Przyznaje nawet racje Véronowi, Ze bierne
kopiowanie konwencji akademickich nie daje wartosciowych rezultatow,
ale silnie przeciwstawia sie jego rewolucyjnej koncepcji sztuki zrywajacej
z tradycja. Wyraza wiare w linearny, kumulatywny rozwoéj sztuki:

[..] jak w naturze, tak i w sztuce nie ma skokéw, lecz istnieje rozwdj organiczny,
polegajacy na stopniowym przetworzeniu materiatéw i form przesztosci, na wy-
daniu nowych oryginalnych objawéw tylko przy pomocy kombinacji czynnikéw
juz istniejacych i dziatajacych w przesztosci. [...] Geniusz prawdziwy [...] nie tamie
gwattownie form dawnych [...] nie przerywa ciggtosci w rozwojuéé.

Struve broni tu nie estetyki idealistycznej przeciwko frontalnemu jej za-
negowaniu przez Vérona, lecz tradycjonalistycznej koncepcji dzieta sztuki
przeciwko koncepcji dzieta zrywajacego z akademicka tradycja. Trudno
sie oprze¢ wrazeniu, ze po ataku Vérona na akademicki idealizm, uznaw-
szy teorie swoja za niemozliwa do utrzymania, bronit juz tylko swego
konserwatywnego, mieszczanskiego w gruncie rzeczy, gustu przeciwko
gustowi nowoczesnemu, akceptujacemu nowa sztuke. Wypowiadat sie
jednak samozwanczo w imieniu ,zwyktego $miertelnika”, ktérego zmystu
piekna nie zadowala sztuka nowoczesna, a drazni ,jedynie jego nerwy
wcale niewybrednymi bodzcami”®’. Dalej juz pisat o sztuce nowoczesnej
we wlasnym imieniu, ze zto$cig i jak zawsze ex cathedra, ze

[..] goni [..] za zwodniczymi marami, batamuci siebie i innych wymuszonymi
utworami samowoli, skazanymi z géry na efemeryczne istnienie. Swiadcza o tym
adepci intuicjonizmu, symbolizmu, dekadentyzmu, impresjonizmu, wibryzmu
i tylu innych kierunkéw wspétczesnej poezji i sztuki szukajacy nowych drég, aby
tylko nie i$¢ po utorowanym goscincu, aby uchodzi¢ koniecznie za oryginalnych,
jak gdyby oryginalno$¢ nie byta juz mozliwa w granicach dotychczasowej kultury
estetycznejég.

65 Ibidem, s. 115.

6 Ibidem, s. 127.

57 Ibidem.

%8 Ibidem. s. 115-116. Trudno sie oprze¢ wrazeniu, ze pokolenie p6zniej Witkacy
sparafrazowat te wtasnie krytyke sztuki wspotczesnej, ale zrobit to inaczej, w spo-
séb humorystyczno-ironiczny: ,Kazdy moze tworzy¢ byle co i ma prawo by¢ z tego
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Struve odrzucit wiec niemal catg nowa sztuke swoich czaséw. Co za$ w niej
konkretnie uznat za wartosciowe, tego nie wskazat. Poprzestat na zarliwej,
ale ogolnikowej obronie tradycjonalizmu artystycznego przeciwko ten-
dencjom nowoczesnym. Artykut konczy sie wyznaniem wiary i zarazem
apelem o obrone tradycji: ,obowigzek nakazuje prawdziwym mito$nikom
sztuki broni¢ dotychczasowej kultury estetycznej, jako jedynej rekojmi do-
datniego rozwoju artyzmu na przyszto$¢”°.

Rejterada z metafizyki i reorientacja tematyczna

Wszystkie te trzy powstate w réznym czasie artykuty pomiescit Struve
w ksiazce Sztuka i piekno, co zdaje sie sugerowag, ze z ich tresci byt nadal
zadowolony i Ze w jego przekonaniu sktadaja sie one na catosé jego pogla-
déw. Jednak trudno nie zauwazy¢ wycofania sie Struvego z problematyki
metafizycznej. Zachodzi wiec pytanie, czy mimo jej porzucenia napraw-
de utrzymywat wczes$niej wyartykutowane poglady w zakresie ontologii
warto$ci, kluczowe dla jego teorii. Obrona idealistycznej ontologii piek-
na przed krytyka ze strony Vérona (i Witkiewicza) wymagataby wielkiej
pracy filozoficznej, a wysitku takiego juz Struve nie podjat. Sprawia to, Ze
jego Sztuka i piekno nie jest systematycznym wyktadem teorii estetycznej,
lecz antologia tekstéw powstatych w réznym czasie, ztozong bez dbatosci
o to, by wytonita sie z tego dzieta koherentna koncepcja estetyczna. To,
ze Stanistaw Tarnowski nie zechciat zrecenzowac ksigzki Struvego, mimo
usilnych zabiegéw autora, $wiadczy¢ moze o tym, ze ksigzka ta w jego

zadowolonym, byleby nie byt w swojej pracy szczerym i znalazt kogo$, ktory row-
nie ktamliwie bedzie to podziwiat. Ogarniamy wszystkie nie uznane dotad kierunki:
neo-pseudo-kretynizm, filutyzm, na-dudka-wystrychizm, neo-naciggizm, matpizm,
papugizm, neo-kabotynizm, fatszyzm, solipsoedryzm, mistyficyzm, nabieryzm, fikto-
bydletyzm, oszukizm, neo-humbugizm, kretacyzm, udawizm (odrézni¢ od udaizmu,
czyli tego, co sie udaje w znaczeniu powodzenia), btaznizm, nieszczeryzm, w-pole-
-wyprowadzizm, z-manki-zazywaizm, przecheryzm, tgizm, tgarstwizm, bra¢-na-
-kawalizm, wmoéwizm, co-$§lina-na-jezyk-przyniesizm, zawraco-gtowizm. Wszyscy
przedstawiciele tych kierunkéw odetchna w naszej rozkosznej atmosferze Czystej
Blagi. [...] Niech zyje czysta, rozkoszna, Swiadoma swej potegi, swobodna, bezwstyd-
na BLAGA! [...] O Blago, Czysta Blago - ktdz cie przelicytuje?!!!!” (S. I. Witkiewicz,
Manifest (Fest-mani), Zakopane 1921, [online] http://polona.pl/item/319858/0/
[dostep: 13.03.2015]).
59 H. Struve, Sztuka i piekno..., op. cit., s. 130.
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przekonaniu nie dawata sie pozytywnie oceni¢, a nie chciat jej oceni¢ ne-
gatywnie, bo ogdlna jej wymowa, tj. obrona estetyki i sztuki tradycjonali-
stycznej, byta mu bliska’®.

Ksigzka Struvego stata sie wbrew nadziejom autora §wiadectwem po-
razki lansowanej przez niego wersji estetyki idealistycznej, porazki, ktora
stata sie takze jego osobistg przegrang i przyspieszyta jego wycofanie sie
z zycia naukowego i publicznego, a wbrew jego nadziejom wyrazonym
w liscie do Stefana Pawlickiego, nie przyczynita sie do wzmocnienia ,upa-
dajacego idealizmu w sztuce”’%,

Po wydaniu Sztuki i piekna Struve opublikowat jeszcze cztery wazniej-
sze teksty podejmujace problematyke estetyczng: Dyletantyzm i krytyke
(1893), hasto Estetyka do Wielkiej Powszechnej Encyklopedii Ilustrowa-
nej (1897) oraz Sztuke i spoteczeristwo (1903), a takze niewielka ksigzke
Anarchizm ducha u nas i obcych (1899,1901). Artykut Dyletantyzm i kryty-
ka jest aluzyjnym atakiem na niewymienionego z imienia i nazwiska Wit-
kiewicza. Struve zarzuca mu dyletantyzm, a zarzut Witkiewicza, ze Stru-
vemu brak wiedzy warsztatowej o malarstwie, odbija kontrargumentem,
Ze wiedza artysty jest syntetyczna, za$ krytyka jest analityczna i wymaga
szerokich studiéw przygotowawczych, przeto nie wystarczy by¢ artysta,
aby by¢ krytykiem. W wymiarze teoretycznym tekst jest ubogi, zawiera
tylko jedng ogélng uwage normatywna, Ze spoteczng rolg krytyki jest

70 W liécie do Stefana Pawlickiego Struve prosi go o wplyniecie na Stanistawa
Tarnowskiego, aby zechciat zrecenzowac jego ksiazke: ,Przy sposobnosci o$mielam
sie znowu trudzi¢ Szanownego Pana skromng prosba. [...] Miatem zaszczyt przestac
zaréwno Panu, jak i hr. St. Tarnowskiemu moja ksigzke pt. Sztuka i piekno. Ma ona
przeciwdziata¢ radykalizmowi estetycznemu, jaki sie u nas w Warszawie na dobre
rozsiadywac zaczyna wskutek ksigzki Witkiewicza. Hr. Tarnowski napisat recenzje tej
ostatniej w ,Przegladzie Polskim”, a , Tygodnik Ilustrowany” podaje obecnie jej prze-
druk. Samo zajecie sie tg ksiagzka przez taka powage literackg, jaka jest hr. Tarnowski,
podnosi jej znaczenie i wptywa na rozpowszechnienie pogladéw w niej zawartych.
Majac to na uwadze oSmielam sie prosi¢ Czcigodnego Pana o zwrdcenie przy sposob-
nosci uwagi hr. Tarnowskiemu na moja ksiazke; moze by zechciat jq przeczytac¢ i zda¢
o niej rowniez publicznie sprawe w ,Przegladzie Polskim” w celu moralnego popar-
cia powaga swoja zasad zdrowego idealizmu na polu estetyki. Hr. Tarnowski znajdzie
w mej ksiagzce wszechstronne potwierdzenie gloszonych przez siebie pogladow es-
tetycznych”. Tarnowski najwyrazniej nie podzielat opinii autora ksigzki i recenzji nie
napisal. Zauwazmy na marginesie, Ze list ten datowany jest na 20 listopada 1891 roku,
a to znaczy, ze juz wtedy ksigzka byta wydrukowana, ale nosita date przysztoroczna.
S. Borzym, Przesztos¢ dla przysztosci. Z dziejow mysli polskiej, Warszawa 2003, s. 69.

7! Ibidem, s. 70.
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umiejetne kierowanie produkcja artystyczng ku wyzynom ideatu, i suge-
ruje, ze jest to jakis, blizej jednak przez niego nieokreslony, ideat postepu
cywilizacyjnego ludzkosci, zagrozony obecnie twdrczoscia zrywajaca cia-
gto$¢ z wielkg sztuka przesztosci inspirowang dyletancka krytyka.

Ideat w p6Znych pracach Struvego nie jest juz boskim prawzorem, ale
wyobrazeniem artysty lub spoteczenstwa o celu podejmowanych dziatan.
Gdyby od poczatku w ten sposéb rozumiat on pojecie ideatu, Witkiewicz
nie miatby powodu, aby wykorzysta¢ argumenty antymetafizyczne, a po-
lemika ograniczytaby sie do starcia dwéch programéw normatywnych.

Takze w artykule Estetyka Struve - zapewne pomny przeprowadzo-
nej przez Vérona krytyki idealistycznej estetyki - unika dywagacji meta-
fizyczno-teistycznych i piekno ujmuje jako ,harmonijne zespolenie pod-
miotowej tresci z przedmiotowa formga”, utozsamiajac to, co podmiotowe,
z tym, co idealne’?. Trzyma sie jednak deklaratywnie swojego pierwot-
nego, baumgartenowsko-batteaux’owskiego rozumienia estetyki jako
nauki o pieknie i z tego powodu wpada w ktopoty teoretyczne, ktérych
najwyrazniej nie dostrzega. Odmetafizyczniona i odteizowana definicja
piekna rozsadza bowiem definicje estetyki jako nauki o pieknie. Piek-
no definiowane jest juz nie jako byt obiektywny, ale jako byt relacyjny,
jako efekt aktywnego transponowania przez podmiot pojecia piekna na
jakie§ zespoty jakosci odbieranych zmystowo, ktérych nos$nikiem jest
dzieto jako przedmiot materialny. Owa tre$¢ podmiotowa rozumie teraz
psychologiczne. Idealistyczny pozostat juz tylko sposéb werbalizacji.
Gléwng energie umystowa wktada Struve i w tym przypadku w zarliwa
obrone tradycjonalizmu artystycznego przeciwko tendencjom antytra-
dycjonalistycznym, postrzeganym jako $miertelne zagrozenie dla kultury
wysoKkiej.

W Anarchizmie ducha... stworzyt Struve wizje upadku kultury wy-
sokiej spowodowanego przez tytutowy ,anarchizm ducha”, za ktorego
koryfeusza uznat Nietzschego, za$ za artystycznych sukcesoréw - twor-
cow wszelkich nieidealistycznych kierunkéow w sztuce, wsréd ktorych
znalezli sie miedzy innymi ,parnasisci, dekadenci, hydropaci, symbolisci,

72 H. Struve, Wybdr pism estetycznych, op. cit., s. 94. My$l ta - przypomne - pocho-
dzi od Schellinga, ale czy ja wziat od samego Schellinga, czy za posrednictwem Hegla
lub neoheglistéw, trudno ustali¢, a sam Struve nie ujawnit Zrédta swego pogladu. Zob.
J. Tarnowski, Heglowski-platoriskie inspiracje pierwszych polskich estetykéw akademic-
kich. Czes¢ pierwsza: Jozef Kremer, ,Estetyka i Krytyka” 2015, nr 36, s. 122.
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impresjoniéci, wibrysci i tym podobni modernisci”’3. W tekscie tym nie
widac¢ juz inspiracji platonsko-heglowskiej, a jego powazna w gruncie rze-
czy tres$¢ ostabiona jest przez napastliwy i apodyktyczny ton.

W swym ostatnim teks$cie o sztuce, zatytutowanym Sztuka i spote-
czenstwo, obwieszcza Struve upadek dwdéch estetyk antyidealistycznych:
naturalizmu, przyjmujacego za cel sztuki nasladowanie rzeczywistosci,
oraz formalizmu, przyjmujacego za cel sztuki doskonato$¢ srodkéw arty-
stycznych, co jest oczywista podwdjng aluzja do pogladow Witkiewicza.
,Dzi$ te prady, zwalczajace idealizm w sztuce, nalezg juz do przesztosci,
posiadajg tylko warto$¢ archeologiczng”’* - pisze z wyrazng satysfakcja.
A zarazem obwieszcza powrdt sztuki, w ktérej dokonuje sie ,,odrodzenie
glebszego uczucia, ducha w sztuce, a wiec i ideatéw”’>, nie identyfikuje jej
jednak konkretnie i przyznaje, ze estetyka tej nowej sztuki ,nie przyjeta
jeszcze charakteru $ciéle okreélonej teorii”’®. Rado$¢ Struvego byta przed-
wczesna, wszak sztuka i jej estetyka po epizodzie symbolizmu poszly
w kierunku najbardziej przez niego znienawidzonym - refutacji tradycji.

Struve wycofat sie, trudno nie doda¢, ze chytkiem, z idealistyczno-me-
tafizycznego rozumienia ideatu - kluczowej kategorii swojej estetyki -
i zastgpit je rozumieniem potocznym, zdroworozsgdkowym.

Dazac do zmiany tego, co jest, na stan odpowiadajacy temu, co, wedtug nas by¢
powinno, posiadamy w umys$le naszym pewien gotowy, mniej lub wiecej rozwi-
niety wzoér [...]. Taki wzoér, wedtug ktérego pragniemy urobi¢ rzeczywisto$¢, aby
odpowiadata naszym wymaganiom, nazywamy ideatem. [...] Ideal ma charakter
na wskro$ podmiotowy, subiektywny, $ci$le zwigzany z indywidualnym nastrojem
umys{u77.

Pisze dalej, Ze religia ksztattuje ,ideaty zycia przysztego, transcenden-
talnego”, za$ sztuka ,uzmystawia” wiele réznych uniwersalnych ideatéow
ludzko$ci. I daje kilka przyktadow: dzieto przedstawiajgce Zeusa wyraza
Jideal boskiego majestatu i powagi”, Pallas Atene - wzniosta mysl i ma-
dro$¢, Apollona - zwycieskg energie, Herkulesa - niezrownana site fizycz-
ng, Laokoona czy Niobe - ,wcielenie serdecznego bélu ojca, matki wobec

73 H. Struve, Anarchizm ducha u obcych i u nas: studium krytyczne, Warszawa 1901,
s. 27.

7% Idem, Wybdr pism estetycznych, op. cit., s. 69.

75 Ibidem.

76 Tbidem.

77 Ibidem, s. 67, 71.
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tragicznego losu dzieci”’, Struve rozumie tu pojecie ideatu typologicznie,
psychologicznie, a zarazem spotecznie i normatywnie, gdyz dalej definiu-
je pojecie prawdziwej sztuki jako takiej, ktéra wyraza dgzenia i potrzeby
danego spoteczeristwa w trosce o jego przyszto$¢’’.

Struvego obrona tradycjonalizmu nie wywarta juz wptywu na nasza
estetyke ani sztuke. W plastyce i literaturze formacja Mtodej Polski roz-
poczeta proces coraz silniejszego negowania tradycji, ktérego estetyczna
ofiarg stat sie nie tylko idealizm postheglowski, ale i antyidealistyczny
naturalizm. P6Zniejsze wystapienia Adolfa Baslera, Zbigniewa Pronaszki,
formistow, BLOK-u, Praesensu potozyty kres nie tylko estetyce ideali-
styczno-akademickiej, ale i walczacej z nig estetyce naturalistycznej®’. Ta
druga jednak odrodzita sie po kilkudziesieciu latach jako jeden z nurtéw
estetyki postmodernistycznej. Pierwsza za$ nalezy do cmentarzyska idei.

Hegelian-Platonic Inspirations
of the First Polish Academic Aestheticians.
Part Two: Henryk Struve

Abstract

In his monumental work Letters from Cracow, published since 1843, J6zef Kremer, the
first Polish academic aesthetician, propagated Hegelian aesthetics reinterpreted in
Platonic and theistic terms. The work was the first consistent lecture on aesthetics in
Polish. Like Hegel, Kremer supported academic art. He significantly influenced Luc-
jan 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 1870s became the main authority on art and the
evaluation of works of art, modern ones in particular. Unlike Kremer, who categorical-
ly expressed his opinions and who did not have to face opposing views, Struve fought
disputes against Véron’s views, which were critical of academic-idealistic aesthetics.
He also fought a losing battle with Stanislaw Witkiewicz. The dispute resulted in the
disappearance of academic-idealistic aesthetics, which was also a factor in academic
painting vanishing from Polish culture.

Key words

academic art, academic-idealistic aesthetics, Hegel, Plato, Véron, Witkiewicz, work of art

78 Ibidem, s. 70.
79 Ibidem, s. 72, 80.
80 Szerzej pisze o tym w ksigzce Wielki przetom..., op. cit.
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Trwanie plamy i migotanie linii.
Przestrzen i czas w grafikach Arthura C. Danto

Abstrakt

Drzeworyty autorstwa Arthura C. Danto pozostajg w cieniu jego dziatalno$ci jako filozo-
fa, estetyka i krytyka sztuki. Artykut przedstawia kilka aspektéw formalnych, poczaw-
szy od analizy linii graficznych i sposobu, w jaki linie te sktadaja sie w plamy, sugestii
przestrzeni pojawiajacej sie na krawedzi linii, po badanie relacji miedzy czasem pracy
nad drzeworytem i czasem jego percepcji oraz motywéw estetyki Dalekiego Wschodu,
zwlaszcza kwestii spontanicznos$ci aktu twérczego wobec czasochtonnego i zdyscypli-
nowanego opracowywania deski drzeworytniczej. Nie analizujgc zwigzkéw teorii filozo-
ficznej Danto z jego dzietami artystycznymi, tekst wskazuje na poszczegdélne warsztato-
we cechy tych prac, mogace stanowi¢ punkty zaczepienia dla ogélnej refleks;ji estetycz-
nej podejmowanej nad nimi, a w dalszej kolejnosci - nad zwigzkami miedzy tworzeniem
i filozofowaniem.

Stowa kluczowe

grafika, drzeworyt, linia, plama, odbitka, ukiyo-e, Arthur C. Danto

1

Filozof, estetyk i krytyk sztuki Arthur Coleman Danto (ur. 1.01.1924,
zm. 25.10.2013), autor teorii ,konca sztuki” i ,Swiata sztuki”, ktére istot-
nie wplynety na dyskusje toczone w drugiej potowie XX wieku w estetyce

" Wydziat Malarstwa
Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie
e-mail: piotrwinskowski@gmail.com
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amerykanskiej i anglosaskiej!, jest réwniez autorem serii czarno-biatych
grafik, wykonanych w drugiej potowie lat pie¢dziesiatych i na poczatku lat
sze$cdziesiatych przy uzyciu klasycznego warsztatu drzeworytniczego. Pra-
ce te - powstate niezaleznie od jego dziatalno$ci naukowej - nie s3 ilustracja
teorii z zakresu filozofii sztuki, pogladéw dotyczacych procesu twdrczego
ani jego postulowanego efektu. Kategoriom takim Danto stawiat zdecydowa-
ny wymog uniwersalno$ci, zdolnosci do opisywania na poziomie ogélnym
wszelkich cech obiektéw, ktérym nalezatoby przypisa¢ jakosci estetyczne.
Efekty pracy artystycznej pozostaja za to gteboko zwigzane z wewnetrznym
$wiatem ich autora, jego przezyciami, postawa wobec Zycia, a wiec kwestia-
mi, w ktorych kazdy jest na wiasny uzytek amatorem.

Danto, ktéry studiowat przez dwa lata w Studium Malarstwa i Sztuki
na Uniwersytecie Stanowym Wayne w Detroit, nie byt amatorem w ope-
rowaniu warsztatem drzeworytniczym. Specyficzne efekty, jakie osiggnat,
zawdziecza nie tylko umiejetnoSciom, ale tez szerokim zainteresowaniom
- zaciekawieniu $wiatem z pozycji filozofa, krytyka i obserwatora sztuki.
O tej réznorodno$ci $wiadcza tez jego liczne eseje o sztuce wspotczesnej,
w tym kolumna poswiecona sztuce prowadzona w latach 1984-2009
w tygodniku , The Nation”.

2

Prace graficzne Danto? - o ktérych bedzie dalej mowa - charakteryzowaly
powinowactwa z niemieckim ekspresjonizmem okresu miedzywojenne-
go, powojennym amerykanskim abstrakcyjnym ekspresjonizmem oraz

! Por. L. Sosnowski, Wstep. Filozoficzny $wiat sztuki Arthura C. Danto, [w:] A. C. Danto,
Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, ttum. L. Sosnowski, Krakéw 2006; A. C. Danto, The Art
World, “The Journal of Philosophy” 1964, LXI, s. 571-584; idem, Analytical Philosophy of
History, Cambridge 1965 (przedruk w: idem, Narration and Knowledge, New York 1985);
idem, The Transfiguration of the Commonplace, London 1981; idem, The Philosophical
Disenfranchisement of Art, New York 1986 (wydanie polskie: idem, Filozoficzne zniewole-
nie sztuki, ttum. M. Janiak, ,Studia Estetyczne” 1986-1990, XXIII); idem, The State of Art,
New York 1987; idem, Beyond the Brillo Box. The Visual Arts in Post-historical Perspec-
tive, New York 1993; idem, After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History,
Princeton 1997 (wydanie polskie: idem, Po koricu sztuki. Sztuka wspétczesna i zatarcie sie
granic tradycji, thum. M. Salwa, Krakéw 2013); idem, Philosophizing Art: Selected Essays,
Berkeley-Los Angeles-London 1999; idem, The Body / Body Problem. Selected Essays,
Berkeley-Los Angeles-London 1999.

2 Por. Wayne State University, University Art Collection, [online] www.artcollection.
wayne.edu/gallery.php?id=1132 [dostep: 12.09.2013].
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tradycja drzeworytéw japonskich®. Obok tych powigzan na poziomie
szkoty artystycznej, kierunku czy nurtu warto réwniez przyjrzec sie ich
specyficznej ztozono$ci poza kategoriami stylistycznymi.

Wystepuja w nich cechy prac kameralnych i monumentalnych. tacza
one Kklasyczne, antyczne zasady kompozycji, dyscypline i ograniczenia
warsztatu ze Srodkami ekspresji (owszem, bliskimi sztuce potowy XX wie-
ku, ktérych autor byt Swiadkiem jako odbiorca, krytyk sztuki i uczestnik
zycia artystycznego Nowego Jorku), ktére wchodza w sytuacje specyficz-
nego napiecia wobec przywotanych wyzej zasad, dyscypliny i ograniczen.

Na pierwszy rzut oka dominuja cechy kompozycji kameralnych dzie-
ki spéjnosci jezyka formalnego i jednoznacznosci uktadu gtéwnych ele-
mentéw. Sktadajac sie z wielu dynamicznych linii - z niejakim trudem,
ale jednak - domykaja sie w kadrze, karcie papieru. Elementy graficzne
znajduja swoje miejsce w ,$rodku ciezkosci” tego kadru. Zazwyczaj s3
w nim umieszczone symetrycznie, a jesli nie, to w asymetrii r6wnowazg-
cej oddziatywanie form sko$nych, ciezary plam, kierunki wtasne linii oraz
obszary tta, ku ktérym linie te kierujg uwage widza.

Jednocze$nie pozostajg skomplikowane z swojej wewnetrznej struk-
turze, w skali mezo i mikro. Rozpatrujac rzecz w kategoriach psychologii
postaci, nalezatoby powiedzie¢, Ze nastepuje trudno$¢ w ,,postaciowaniu”
przedstawionych form. Latwos$¢ percepcji pokaznych i nielicznych plam
tworzacych zreb kompozycji nie idzie w parze z tatwos$cia znalezienia
schematu, ktéry uzasadnitby i pozwolit zapamietac¢ zasade, w mysl ktd-
rej pojedyncze linie utozone sa w wigzki, a zageszczenia tych ostatnich
tworzg sfere poérednia miedzy czarng plamg/forma a biatym ttem*. Tym
samym prace te nie nadaja sie do szybkiego ogladu. Jednoczes$nie przy
ogladzie analitycznym, skupionym na delikatnosci detali, drazni¢ moze
wielko$¢ plam martwej czerni i szorstkos¢ ich krawedzi.

Charakter plamy stosowany przez Danto pokrewny jest pracom abs-
trakcyjnego ekspresjonizmu (Wolsa, Hansa Hartunga), lecz wykorzysta-
ny przezen w innych celach. Stuzy opisaniu postaci ludzkiej (a czasami

3 E. Bogusz-Bottu¢, Figuration and Gestural Abstraction: Prints of Arthur C. Danto,
[online] http://www.aesthetics-online.org/articles/index.php?articles_id=48 [dostep:
12.09.2013]; eadem, Malowanie filozofii. Drzeworyty Arthura C. Danto, ,Estetyka i Kryty-
ka” 2011, nr 21, s. 25-26; K. Wilkinson, Arthur C. Danto: transforming art, [online] www.
artcollection.wayne.edu/exhibitions/REIMAGINING_SPIRIT.php [dostep: 12.09.2013].

* Por. R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, ttum.
]. Mach, Gdansk 2004; ]. Zérawski, 0 budowie formy architektonicznej, Warszawa 1962;
Juliusz Zérawski: wybdr pism estetycznych, red. D. Juru$, Krakéw 2008, s. 5-169.
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wizerunkdéw zwierzat) w sposdb nie tyle przedstawiajacy, ile poszukujacy
korespondencji miedzy liniami grafiki, zachowujacymi miedzy sobg abs-
trakcyjne zaleznosci, a ksztattami postaci, ktére te linie dookreslaja.

Jako autor twierdzit, Ze w jego twérczoéci nigdy nie byto abstrakcji®.
Co do intencji trudno to zdanie kwestionowaé. Co do efektu widocznego
w ukonczonych pracach obiecujace wydaje sie pozostawienie uchylonej
furtki - jesli nie ku ideom czy postawie wtasciwej ekspresyjnym abstrak-
cjonistom, to chociaz ku lekcji operowania srodkami abstrakcyjnego ob-
razowania.

Linie i plamy jego grafik sktadaja sie w oku i umysle widza w formy
przedstawiajace, cho¢ z niejakim trudem (znowu!). Proces wytaniania
tego, co zrozumiate, z gaszczu linii rzadzacych sie ,wtasnymi” prawami
zawiazuje jakas wspolnote wysitku miedzy autorem a odbiorcg, wspélno-
te miedzy czasem pracy warsztatowej a czasem koniecznym do przyswo-
jenia sobie efektu tej pracy, a wiec — z koniecznosci czasem spedzonym
przez odbiorce w ,towarzystwie” autora. W epoce dominacji szybkiej
konsumpcji powraca tym samym jaki$ ,trud sztuki”, trud zrozumienia
kompozycji i trud doszukiwania sie tresci, za$§ po ogdélnym zorientowa-
niu sie w catosci - trud rozpoznania szczeg6téw, ktére podsuna kierunek
interpretacji. Gabriella Caramore méwi o ,trudzie $wiatta”. Mozna to od-
nie$¢ rowniez do trudu percepcji i rozumienia, jakiego wymagaja prace
Danto:

Ot6z wydaje mi sie, ze figura Swiatta [w oryginale wielka literg], bedacego w sa-
siedztwie $wiata ciemnos$ci, ,pomnego” [...] mroku i chaosu [z ktérych zostata wy-
wiedziona], moze w pewnym stopniu oddac trud, jaki pokonuja ludzie, by wyjs¢
z ciemnosci, by zrozumie¢, ze jest co$ poza jaskinig, co$ innego od $wiata mroku,
do ktérego przywykli. Tak jakby stworzenia byly wiezniami swoich cieni. Jakby
$ciggatla je w dot sita grawitacji (Simone Weil), ktéra nie pozwala im podnies$¢ sie
z btota i spojrzeé na gwiazdy. Jeste$my stworzeniami spragnionymi Swiatta, a jed-
nak nie potrafimy go przyja¢. Kazdy cztowiek zachowuje niejako pamie¢ $lepoty,
w ktérej zanurzony byt przed urodzeniem, jakby nigdy nie nauczyt sie otwiera¢

0CZu6.

5 Cyt.za:D. Carrier, Arthur Danto: Artist, [online] www.artcritical.com/2011/01/01/
danto-artist [dostep: 10.01.2014].

5 Trud $wiatta. Z Gabriellqg Caramore rozmawia Emiliano Ranocchi, [w:] Przestrzen
Swiatta, Swiatto w przestrzeni, ,Autoportret. Pismo o dobrej przestrzeni”, nr 4 (25)
2008/1 (26) 2009, s. 86.
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Nawet jesli omawiane grafiki majg zazwyczaj jednego bohatera, sg duzo
prostsze od wieloosobowych i hermetycznych rebuséw Hieronymusa
Boscha, od sztuki pdZnego Sredniowiecza czy manierystycznej, wymaga-
jacych czasu i uwagi, to - toutes proportions gardées - trzeba zauwazyc,
w jakiej epoce pod wzgledem ,gospodarowania czasem” sg wykonywane
i prezentowane: w epoce tabloidéw, ciggtego skracania artykutéw w po-
waznych periodykach, naduzywania skrotéw i idacej za nim praktyki
Ltldr” (too long; didn’t read) - a wiec powszechnego braku cierpliwosci
i umiejetnos$ci skupienia uwagi na dtuzszym tek$cie, mimo Ze rzecz doty-
czy 0s6b, ktore posiadty umiejetno$¢ czytania.

Tak wiec wezwanie do podjecia trudu, po$wiecenia czasu na rozszy-
frowanie czego§, to i tak prowokacja wobec wspdtczesnego widza i jedno-
cze$nie okazja do bardzo intymnego wgladu w czas wewnetrzny autora,
cztowieka ,starej daty”. Méwit o sobie: ,W pewnym sensie czuje sie jak
stary mistrz”’. Byt nim nie tyle pod wzgledem metrykalnym, ile posiadajac
cierpliwos$¢ i pokore, umiejetno$¢ stopniowego dochodzenia do rozwigza-
nia, a w koncu zatrzymania sie przed ostatecznym rozstrzygnieciem. Tym
samym praca pozostawata otwarta na kontynuacje.

Nawet nie przypisujgc cieniowi, ciemnosci lub czerni szerokich, me-
tafizycznych kontekstéw i analizujac rzecz ze stricte percepcyjnego po-
ziomu, trzeba zauwazy¢, Ze znaczne rozmiary czarnych plam w grafikach
Danto pozwalajg doceni¢ ,$Swiecenie” biatych obszar6w miedzy nimi.
Efekt ten wspomaga p6lprzezroczysty japonski papier®. Najmocniej $wie-
ci za$ najwieksza plama bieli, a wiec tto wokdt bohateréw, wydzielajace
to, co sie dzieje ,wewnatrz” nich samych, od ich bezposredniego sgsiedz-
twa. Z jednej strony to metoda popartu, czesta cecha kompozycji reklam,
plakatéw wypreparowujacych przedmiot z kontekstu, ktory zaktocatby
jednoznaczno$¢ komercyjnej perswazji. Z drugiej strony kilkusetletnia
tradycja sztuki portretowej, Srodek kompozycyjny stuzacy wyniesieniu
»istoty” postaci/bohatera ponad przygodne okolicznosci.

Wspomniane wyzej domykanie catosci formy w kadrze nastepuje we-
wnatrz marginesu o szerokosci do$¢ niepokojacej. Nie wiadomo, czy biel
otaczajaca bohatera pozostata dlatego, ze czarnego tla nie rozciggnieto az
do granic kadru - by osiggna¢ wrazenie niedokonczenia - a w rzeczywisto-
$ci jest on zanurzony w nieskoniczonej, osaczajgcej czerni (jak powierzchnia

7 A. C. Danto, Stopping Making Art, [online] www.aesthetics-online.org/articles/
index.php?articles_id=47 [dostep: 12.09.2013].
8 Ibidem; E. Bogusz-Bottué¢, Malowanie filozofii..., op. cit., s. 38.



Ryc. 1. Arthur C. Danto, Lovers II, 1959.
Courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit



Ryc. 2. Arthur C. Danto, Bohemians, 1960.
Courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit
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Ryc. 3. Arthur C. Danto, Young Woman, Old Woman, 1960.
Courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit



Ryc. 4. Arthur C. Danto, Despised, Rejected, 1961.
Courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit
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Ryc. 5. Arthur C. Danto, The writer Herbert Gold, 1959.
Courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit



Ryc. 6. Arthur C. Danto, Dead Man, Black Bird, 1961.
Courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit
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Ksiezyca na zdjeciach NASA, na ktérych taka sama absolutna czern wypet-
nia zaréwno bezkres kosmosu, jak i ptytki, zacieniony dotek na jego po-
wierzchni), czy tez czern konczy sie tam, gdzie ,powinna”, a caty jej obszar
dotyczy, dotyka i okresla wylacznie bohatera wyizolowanego w ten sposdb
z nieskoniczonej, neutralnej bieli. Za ta pierwsza, bardziej fundamentalng
niejednoznacznoscig przemawiajg poszarpane krawedzie czarnych plam
okreslajgcych forme, rozmywajace sie poprzez linie, ich wigzki i strzepy (por.
Lovers II, 1959; Bohemians, 1960; Young Woman, Old Woman, 1960; Despi-
sed, Rejected, 1961). Linie te czesto majg szeroko$ci, zageszczenia i akcenty
niewspétmierne wobec wielkosci powierzchni, proporcji i kierunkéw plam,
ktorych granice stanowia - tym samym w specyficznym napieciu penetruja
one i przenikaja tto.

Zwazywszy na technologie drzeworytu, na ktérym czarna linia lub
plama na odbitce wynika z pozostawienia nienaruszonego kawatka deski,
a biate tto - z jego usuniecia, linie, wigzki i strzepy na granicach plam i tta
sg faktycznymi pozostato$ciami nie do konca ,oczyszczonej” powierzchni
wokot bohateréw, a wiec jednak sg efektem pracy. Tym samym ewentu-
alne osaczanie bohateréw przez czern czynig one domys$lnym, a nie do-
stownie naocznym.

Delikatne plastycznie, niejednoznaczne i tym samym niezwykle frapu-
jace rozwiazanie przez Danto kwestii ewentualnego osaczania bohaterow
przez tto i wnikania tta do wnetrza postaci wida¢ w poréwnaniu na przy-
ktad z drzeworytami i litografiami Kathe Kollwitz, u ktérej nadmiar czerni
tta nie jest li tylko cieniem, lecz ma jednoznaczny wydzwiek perswazyjny,
a co za tym idzie - moralny i polityczny®. Wiele jej litografii zachowuje
czarne plamy nachodzgce na postaci lub umieszczone w ich bezposredniej
bliskos$ci albo tez biate tto wokét nich w ilo$ci wystarczajacej, by zyskac -
jezykiem bardziej artystycznym niz propagandowym - efekt pustki, wro-
giego bezkresu, alienacji'®. Celowo, dla poréwnania z Danto, pisze tu tylko
o ttach, nie poruszajac kwestii tytutéw prac Kollwitz ani wzmocnienia ich
ekspresji przez dramatyczng mimike przedstawianych twarzy.

9 Por. litografie Not (1897), Tod (1897), Beratung (1898) i drzeworyty Erwerb-
slos (seria Proletariat, 1925), Das Volk Blatt VII (seria Krieg, 1923); za: Kdthe Kollwitz,
Deutsche Akademie der Kiinste, Berlin 1951,s. 17, 59, 87.

10 Por. litografie Das Warten (1914), Kinderkopf (1925), Kauernde Frau (1921),
Zuhérende (1928), Brot! (1924), a zwtaszcza Mutter beschirmt ihre Kinder (1943); za:
ibidem, s. 55, 60, 62, 84, 85,91.
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Zauwazmy wiec podobienstwo relacji plamy i tta oraz sposobu sktadania
postaci z plam, a co za tym idzie autonomie bohateréw wobec przestrzeni,
przy ich powsciagliwosci w komunikowaniu wiasnych emocji. Danto uzy-
skuje jednoczesnie efekt miekko$ci zaskakujaco podobny do litografii Koll-
witz, mimo wtasciwej drzeworytowi twardosci pojedynczych linii. Miekko$¢
catosci wytania sie, gdy twardo$¢ linii zanika wsrdd detali o bardzo drobnej
skali.

Odczytanie przedstawieniowej warstwy grafik Danto utrudnia prosty
i powtarzany przezen zabieg: odwrdcenie uwagi od drobnych, krotkich
i cienkich linii, ktére sg nosnikiem identyfikowalnych detali anatomii twa-
rzy, przez zatarcie ich liniami grubszymi i dtuzszymi albo przez sasiedztwo
szerokich, czarnych plam o ksztattach narzucajacych sie w odbiorze kom-
pozycji, a w ogole nieidentyfikowalnych mimetycznie (por. The writer Her-
bert Gold, 1959; Head, 1958)'".

Bezposrednie sgsiedztwo masywnych plam czerni i wigzki cienszych
linii dodaje pracom Danto nie tylko formalnego, ale tez egzystencjalnego
napiecia, zwtaszcza, gdy tytut utatwia ich przedstawieniowe rozpoznanie.
Wydaje sie wysoce prawdopodobne, Ze przezywane po wielokro¢ obrazy
zapamietane z czasu Il wojny Swiatowej wrocity w latach 1960-1961 w se-
rii prac zatytutowanych Dead Man, Black Bird, przedstawiajacych w kadrze
lezaca potpostaci czarng plame jakiego$ makabrycznego ptaszyska, siedza-
cego nad jej gtowa (o ré6znym stopniu mimetycznej rozpoznawalnosci, a co
za tym idzie o r6znym stopniu indywidualnego dramatyzmu oraz historycz-
nego i artystycznego uogdlnienia).

Warto przyjrzec sie blizej liniom w pracach Danto, zwtaszcza liniom
grubym, scalajgcym sie w plame. Odwotatbym sie tu do ,punktu o wielko-
$ci granicznej” Wassilya Kandinsky’ego'% Przez analogie: linie splecione,
ponaktadane na siebie jako wigzka, osiagaja w wielu miejscach kompozy-
cyjng warto$¢ linii lub wiagzki linii o ,grubos$ci granicznej”, ktora przestaje
by¢ postrzegana jako linia, a zaczyna by¢ postrzegana jako plama. W ska-
li catej odbitki, widziana z daleka, uczestniczy w tym prostym na pozdér
uktadzie jako podstawowy element kompozycyjny, jako forma o najwiek-
szych rozmiarach sposréd wystepujacych w danej pracy.

1 Por. E. Bogusz-Bottué, Figuration and Gestural Abstraction..., op. cit., s. 5-6.
12 W. Kandynski, Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw ma-
larskich, thum. S. Fijatkowski, Warszawa 1986, s. 24-25.
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Jednoczes$nie Danto osigga efekt pulsujgcej grubosci, ale o specyficz-
nej dynamice tej pulsacji. Cato$¢ jest rozczochrana, a krawedzie linii po-
szarpane, postrzepione na dwoéch poziomach mikroskali: jako krawedzie
samych linii sktadowych i krawedzie wigzki tych linii.

Zabieg ten wywotuje efekt wtasciwy dzietom monumentalnym, sto-
sowany na przyktad w malarstwie $ciennym, w wielkich barokowych
plafonach, gdzie drobne detale czego$ ogromnego umozliwiaja poznanie
rozmiarow i ztozonosci catosci. Prosta - jak wcze$niej powiedziano - for-
ma monumentalizuje sie przez obecno$¢ drobnego detalu jako punktu od-
niesienia dla cato$ci i jednoczes$nie przez uproszczenie, przez domkniecie
tej cato$ci w geometrycznym obrysie.

Whetrze wigzki linii jako czarna plama sptaszcza jej obraz, a jednocze-
$nie peryferia (strefy poboczne) tej samej wigzki - w tym samym momen-
cie, odrywajac sie od tej wiasnie ptaskosci - wibruja i dodajg jej przestrzen-
nosci przez sam sposob jej splecenia z wielu cienkich linii.

Ta ztozono$¢ wiazki linii, dostrzegalna w odbitce, daje jakie$ przeczu-
cie procesu wycinania deski drzeworytniczej. Nieodwotalnie go przywo-
tuje, ale nie wyjasnia. O ile ogladajac deske mozna stwierdzi¢, ktéra linia
zostata wyodrebniona jako pierwsza, a ktéra jako ostatnia, o tyle w od-
bitce nie ma na to szans. Jednocze$nie poetyka wielu widocznych linii,
ich zapetlenia i skomplikowanie, umozliwia postawienie takiego pytania
(podczas gdy zapytanie Roya Lichtensteina, ktoéra czarna linia obrysowu-
jaca przedmioty i bohateréw jego obrazéw byta pierwsza, ewidentnie nie
miatoby sensu).

Pewnego wyjasnienia kwestii splgtanych linii dostarcza réwniez wy-
powiedZ samego Arthura Danto:

Jackson Pollock byt ogloszony najwiekszym artysta amerykanskim. Pokazano,
czym powinien byé nowoczesny rysunek. Zywotny i energetyczny. Pytaniem byto,
jak przettumaczy¢ te cechy na medium grafiki, w ktorym pracowatem. Taki rodzaj
rysunku pozostawat w opozycji wobec podstaw drzeworytu, a takze wobec teorii
sztuki nowoczesnej, ktéra glosita, ze kazde medium powinno szuka¢ tego, co jest
dla niego podstawowe/kluczowe/zrédtowe (essential), eliminujac wszystko inne.
Takie byto stanowisko znanego krytyka Clementa Greenberga. Ale ja w tym czasie
bytem gteboko zaangazowany w Zen i nie widziatem powodéw, dlaczego kto$ nie
moégtby wycina¢ najbardziej zywiotowych (energetic) znakéw w drewnie, jak na
przyktad liter®3.

13 A. C. Danto, Stopping Making Art, op. cit., s. 4/8-5/8.
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Danto czesto odwotywat sie do obrazéw Jacksona Pollocka w swoich
pracach z zakresu estetyki. W cytowanym wyzej komentarzu do wtasnych
drzeworytéw porusza kwestie warsztatowe i implicite uprawomocnia spoj-
rzenie na jego wiasne prace pod katem rozegrania w nich kwestii przestrzeni.

Obrazy Pollocka, powstate metodg action painting, maja swoja wtasng
przestrzen: poczawszy od tej najbardziej dostownej, fizycznej grubosci
obrazu, wynikajacej z (czesto znacznej) grubosci naktadanych/rozlewa-
nych warstw farby, gdzie tatwo dostrzec kolejno$¢ ich naktadania, a skon-
czywszy na istotniejszej i blizszej klasycznemu malarstwu przestrzeni
samych barw, prawie dostownie odpowiadajacej podrecznikowej defini-
cji ,perspektywy malarskiej”, gdzie na tle zalozonym pierwotnie tonem
chtodnym dodawano akcenty pierwszego planu z tonéw cieplejszych tak,
ze tto miedzy nimi przeswiecato i wyznaczato te odczuwang raczej niz
wyspekulowang przestrzen ,w giab”.

Charakter linii i ich splatania w ciasne wezly, rozlegto$¢ plam miedzy
nimi oraz lokalny kontrast miedzy temperaturg koloru i aktywnoscia linii
akcentow pierwszego planu, a takze temperaturg tonu i pasywno$cig ksztat-
tow plam tta — wszystko to u Pollocka wyznacza iluzje przestrzeni. Sita tej
iluzji jest widoczna zwtaszcza w zestawieniach z rzeczywistymi dzietami
tréjwymiarowymi, jak rzezby Henry’ego Moore’a.

Jednocze$nie tatwo odczytywac obrazy Pollocka jako ptaskie, skoro
pozbawione s3 perspektywy zbieznej, renesansowej. Skala tych dziet jest
monumentalna na kilku poziomach: przez faktyczne, znaczne rozmiary
ptdcien, a takze przez operowanie skalg, wiasciwe historycznemu malar-
stwu monumentalnemu, przez proporcje zageszczen i rozrzedzen linii,
ilos¢ linii, ktére sie sktadajg na takie zageszczenie, aktywnos$¢ lokalnych
akcentéw, dystanse miedzy sasiednimi zageszczeniami, wreszcie umiesz-
czenie calej tej konstelacji wzgledem krawedzi obrazu. Znowu wypada tu
przywota¢ uwagi Kandinsky’ego o relacji punktu i linii wzgledem ptasz-
czyzny, tym razem z naciskiem na linie.

Powyzsze zjawiska dotyczg w réwnej mierze wspomnianych baroko-
wych polichromii, poczatkdéw abstrakcji geometrycznej i abstrakcjonizmu
ekspresyjnego. W tym $wietle uniwersalna wydaje sie opinia Pieta Mon-
driana: ,Kazdy prawdziwy artysta byt nie§wiadomie wzruszony pieknem
linii, kolorem i zachodzgcymi miedzy nimi stosunkami, nie zas$ tym, co
moga one przedstawia¢. Tymi prostymi Srodkami starano sie zawsze wy-
razi¢ catg moc i cate Zywotne bogactwo”*,

' piet Mondrian, ,Wielcy Malarze”, t. 104, Warszawa 2004, s. 22.



Ryc. 7. Rzezba Henry’ego Moore’a i obraz Jacksona Pollocka
w Kunsthalle Mannheim. Fragment ekspozycji, 1994.
Fot. P. Winskowski

Ryc. 8. Znak drogowy ,Przejscie dla pieszych”.
Zrédto: opracowanie wiasne.
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Wzgledem tego, co powiedziano o malarstwie, zakres srodkdw, ktorymi
dysponuje w swoich grafikach Arthur C. Danto, jest wyraZznie skromniej-
szy. Nie stosuje on koloru. Wrecz deklaruje przywigzanie do czarno-biatej
techniki graficznej, ktéra pozwala ,na najbardziej bezposredni komunikat
przy najwiekszej ekonomii $rodkéw”'®, wiec pomine tu - podnoszone
przez malarzy - poczucie modyfikacji odcieni biatej plamy na obrazie lub
grafice, wynikajace z jej wielko$ci i ksztattu oraz wielko$ci i ksztattow sa-
siednich plam innych koloréw (zwtaszcza ze jako architekt sam nie jestem
pewien wlasnych sgdéw w tej kwestii). Na powierzchni papieru niewiele
da tez operowanie gruboscia odbijanej farby jako $rodkiem ekspres;ji.

Z pelnym przekonaniem moge za to wskaza¢, ze Danto postuguje sie
w swoich grafikach zjawiskami (efektami) przestrzennymi, sktadajgc linie
w wigzki, cho¢ efekt ten jest inny i stosowany w innych celach niz u Pollocka.
Danto, uzyskujgc wrazeniowg ptasko$¢ powierzchni na $rodku wigzki linii
i przestrzennos$¢ peryferii tej wigzki, sktada z nich jako$¢ przedstawieniows,
tres¢ (twarze, gtowy, potpostaci swoich bohateréw), jednoczesnie wpisuje
je w wielce przetworzong przestrzen otoczenia: przestrzen jako$ oswie-
tlong ($wiatto pojawia sie miedzy plamami czerni/cienia) oraz wyginajaca
sie w mysl tego, co powiedziano wyzej: azurowe i tréjwymiarowe peryferia
wigzki i ptaski cien w jej Srodku.

Trudnos$¢ pojawia sie zwtaszcza wtedy, gdy oba kody wystepuja obok
siebie. Figura ludzka zaznaczona jedynie czarna sylwetka na znaku drogo-
wym ,,Przejscie dla pieszych” tatwo moze by¢ zinterpretowana jako tréj-
wymiarowa posta¢ w przestrzeni réwniez dzieki temu, Ze nie umieszczo-
no obok innej figury, narysowanej wedtug innej konwencji. Jednocze$nie
caly znak przedstawia wyraznie sytuacje przestrzenng dzieki liniom na-
malowanym jakby na poziomej jezdni i ilustrujgcym szeroko$¢ przejscia
dla pieszych widziang w ujeciu perspektywicznym. U Danto wzajemne po-
dobienstwo charakteru plam czerni utrudnia takie przyporzadkowanie.
Delikatne wyginanie przestrzeni nastepuje dlatego, ze pewne fragmenty
tréjwymiarowej postaci zostaty podane tatwiejszym do zinterpretowania
kodem quasi-przestrzennym, a inne, rowniez tréjwymiarowe - trudniej-
szym kodem ptaskiego obrazka.

15 American Prints Today/1959, New York 1959, [za:] E. Bogusz-Bottu¢, Malowanie
filozofii..., op. cit., s. 35.
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3

Warto poswieci¢ kilka uwag wptywowi, jaki zainteresowanie Dalekim
Wschodem wywarto na twérczos¢ Arthura Danto. Jak wspominat po latach:

Méj zmarty przyjaciel Shiko Munakata, obojetny wobec tradycji, po prostu malo-
wat swoje odbitki. Ale wodniste plamy koloru, w mojej ocenie, zmniejszaty site
oddziatywania czarnych form, lezacych w sposéb jakze surowy i bezkompromiso-
wy na biatawym papierzele.

Podobnie cytowane juz wcze$niej zdanie o inspiracji zen i poszukiwaniu
formuty dla wycinania ,zywiotowych (energetic) znakéw w drewnie”!’
wskazuje na kilka tropéw, ktérymi mozna podazyc¢ nie tyle dyskursywnie
interpretujac grafiki Danto, ile szukajgc dla nich zjawisk, proceséw i war-
tosci, ktore byty mu bliskie. Tradycja zen, energia/zywotno$¢ dziatania
formy graficznej, odniesienie do kaligrafii, sita (stark and uncompromi-
sing) bieli i czerni przy rezygnacji z koloru, zalezno$¢ tych kontrastowych
tondéw od wycinania linii w desce przy dystansowaniu sie od ,nieczystych”
technik pomocniczych (simply painting) - wszystkie te strategie pozwa-
lalty jednoczesnie na swobode, jaka Danto zachowywat wobec wtasnej
twdrczosci na poziomie wizualnym. ,,Moje grafiki byty wymys$lane i wyko-
nywane pod wplywem Szkoty Nowojorskiej, nawet jesli byty figuratywne
i zazwyczaj o mniejszych rozmiarach”!8,

W cytowanych zdaniach ujawnia sie wewnetrzna wolno$¢ Danto
(réwniez jako zainteresowanego filozofig zen uczestnika seminariow
doktora Suzukiego, odbywajacych sie wtedy na Uniwersytecie Columbia
w Nowym Yorku'?) wobec szkét i tradycji zaréwno artystycznych, jak i fi-
lozoficznych Wschodu i Zachodu. Efekt tej wolnos$ci, widoczny w pracach
artystycznych i ich walorach percepcyjnych, o ktérych pisatem na poczat-
ku, pokazuje integracje warto$ci, a nie kopiowanie wzoréw.

Zauwazalne sa u Danto zainteresowania cechami dziet sztuki w relacji
do procesu ich powstawania, pozostajace w centrum mysli o sztuce na
Dalekim Wschodzie. Tak wspominat on swojg prace:

16 A. C. Danto, Stopping Making Art, op. cit., s. 3/8.
17 Ibidem, s. 5/8.
18 Ibidem, s. 3/8.
19 Ibidem, s. 4/8.
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Zaczynatem od bazgrotéw i maznie¢ pedzlem, w duchu Pollocka i de Kooninga,
a potem patrzytem, co sie z nich wytonito. To byto tak, jakbym szukat jakich$ prze-
kazéw (z zewnatrz), ale odkrywat w nich gtéwnie obrazy czegos, co byto czescia
mojego $wiata [...]. Nastepna rzecza byto przettumaczenie ich na drzeworyt. Gtéw-
nym zadaniem byto utrwalenie rysunku poprzez jego zniszczenie, czyli zachowa-
nie ducha rysunku przy przenoszeniu go z papieru na destZO.

Wida¢ tu wyraznie oczekiwanie na impulsy przychodzace ze $wiata ze-
wnetrznego zamiast istotnej dla tradycji Zachodu ekspresji wtasnych prze-
zy¢ oraz uzupetniajacy sie proces nieodwotalnego niszczenia i tworzenia.
Zniszczenie to jednoczes$nie, na poziomie dostownej pracy warsztatowe;j,
dotykato oryginalnego rysunku i utrwalato zarazem jego kompozycje, umoz-
liwiajac jej powielenie w postaci odbitek.

Jak zauwaza Anna Iwona Wéjcik, w spotkaniu przez cztowieka Zachodu
kultur Dalekiego Wschodu najbardziej interesujace nie jest to, czy i jak inni

ludzie sg od nas odmienni. , 0 wiele bardziej fascynujaca jest nasza wtasna
w21

odmiennos$¢”~*, z ktéra stykamy sie, poznajac dorobek innej cywilizacji.
Dos$wiadczenie obcosci nie jest niczym uwierajgcym, negatywnym, niczym takim,
co nalezatoby szybko znie§¢. Wprost przeciwnie - pielegnowane, pozwala czytac
rysy, fragmenty, urywki, impresje z tamtego miejsca $wiata, w taki sposéb, by od-
kry¢ swoje wtasne znaki, swoja wtasna kulture. [...] Nie po to, by zdekonstruowac
jej sensy i utozy¢ nowa kompozycje, ale po to, by te kulture ujrze¢ i znalez¢ miejsca,
w ktdrych przeksztatca sie ona w nature; w to, co okre$lamy jako ,wyssane z mle-
kiem matki”. Puste formy taoistycznych i zenistycznych znakéw-ceremonii i opréz-
nione z przedstawien umysty moga, poprzez wejscie w nieprzettumaczalne, dopro-
wadzi¢ do odstoniecia sie tej warstwy naszej kultury, w ktérej ujawnig sie jej naj-
glebsze zatozenia. [...] metafora Zhuangzi [...], klasyka taoizmu filozoficznego, opo-
wiada o mistrzu dao, ktérego umyst jest jak czyste lustro. Odbija sie w nim $wiat, ale
on sam niczego nie zatrzymuje. Nie ma wiec przedmiotu i nie ma nazywania, nie ma
procesu tworzenia sensu i nie ma réznicowania. Nie ma tez tego, ktéry przedmiot
postrzega; tego, ktéry nazywa po imieniu; tego, dla ktérego ma to jakie$ znaczenie,
i tego, ktory jest inny od wszystkiego innego. Nie ma wiec podmiotuzz.

Nigdy nie bytem w Ameryce, nie widziatem prerii, Gor Skalistych ani Man-

hattanu, wiec dalsze uwagi pochodza z drugiej reki. W tekstach o Amery-

ce autorstwa oczytanych Europejczykéw (od Alexisa de Tocqueville’a do

20 Ibidem, s. 6/8-7/8.

21 A, 1. Wéjcik, Diagram Wuji i estetyka znaku pustki, [w:] Aesthetica perennis, red.
L. Sosnowski, Krakow 2001, s. 291.

2 Ibidem.
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Jeana Baudrillarda?®) trudno, obok skrupulatnych relacji czy $wiadectw
fascynacji, nie zauwazy¢ ,teoretycznego dyskomfortu”, gdy spotykaja oni
obszar tak wielki i tak rozrzedzony pod wzgledem jezyka, historii, narracji,
w ktorym funkcjonuje jednocze$nie cywilizacja tak podobna i historycznie
pochodna wobec europejskiej, ale najwyrazniej nieodczuwajgca potrzeby
zageszczenia tej narracji (albo tez zadowalajgca sie narracjg ojcéw zatozy-
cieli?*). Ten zwigzek miedzy umiejetno$ciami $wiadomego Amerykanina
i zwyczajami spoteczenstwa, w ktérym zyje, wydaje sie pokrewny dalekow-
schodniej relacji miedzy umiejetno$ciami artysty a naturg - mimo ze w tym
ostatnim przypadku mamy do czynienia z tradycjq i setkami lat narracji,
tyle ze wychodzacej z innych zatozen i prowadzonej w innym kierunku
niz na Zachodzie. Droga artysty ma prowadzi¢ do uzyskania umiejetnosci,
mistrzostwa, opanowania warsztatu, ktére przechodzi w spontanicznos¢,
swego rodzaju bezrefleksyjnos¢, ale na najwyzszym poziomie wykonania.

Uprawianie kaligrafii, monochromatycznego malarstwa tuszem oraz poezji byto
i wciaz jest traktowane jako ¢wiczenie duchowe, w ktérym umyst i ciato stapia-
ja sie w harmonijnie zréwnowazong jednos¢. [...] W tej filozofii przyjmuje sie, ze
catkowita swoboda tworcy wynika z najwyzszego rodzaju dyscypliny. Taka we-
wnetrzna dyscyplina niezbedna jest malarzowi w takim samym stopniu, w jakim
potrzebna jest mu sprawno$¢ warsztatowa. [...] Wtedy miedzy jego zamiarem
a czynem nie ma miejsca nawet na wtos. Takie dziatanie okres$lane jest jako dosko-
nale spontaniczne (ziran). Tak spontaniczna jest tylko przyroda i cztowiek, ktéry
osiagnat w jakiej$ sztuce mistrzostwo. Takie jest réwniez jedno z podstawowych
kryteriow, podtug ktérych ocenia sie warto$¢ danego dzieta sztuki. Ma ono by¢
znakiem owej swobodyzs.

Jednoczes$nie w samym procesie wytwarzania znaku - u Danto w przy-
padku drzeworytu - wida¢ podobienstwa zaré6wno do zmudnych praktyk
$redniowiecznych skryboéw, jak i jednego ruchu reki mistrzéw Dalekie-
go Wschodu. Ruch pojawia sie przy swobodnym malowaniu tuszem na
papierze, bez wczes$niejszych szkicéw, a zmudna praca - przy wycinaniu
deski drzeworytniczej poprzez ten papier.

23 Por. A. de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, thum. M. Krél, Warszawa 1976;
I. Grudzinska-Gross, Pietno rewolucji: Custine, Tocqueville i wyobraznia romantyczna,
ttum. B. Shallcross, Warszawa 1995; |]. Baudrillard, Ameryka, ttum. R. Lis, Warszawa
1998; M. P. Markowski, Moja Ameryka, [w:] idem, Storice, mozliwos¢, radosé, Wotowiec
2010, s. 141-150.

24 Por. N. Postman, W strone XVIII stulecia. Jak przesztosé moze doskonali¢ naszq
przysztos¢, thum. R. Frac, Warszawa 1999.

%5 AL 1. Wéjcik, op. cit., s. 293.
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Swoboda Danto, poparta dyscypling po stronie warsztatowej, daje wi-
dzowi sugestie spontanicznos$ci, obraz dzieta niedokonczonego, ale pozo-
stawionego we wlasciwym momencie. | jednocze$nie: poczucie obcowania
z dzietem dyskursywnego umystu, ktéry odkryt dla siebie egzotyczna szko-
te myslenia, ale mys$li nadal sam (bez jakiego$ obezwtadniajacego ol$nie-
nia) i nie odzegnuje sie od realnego ogladu sytuacji, w ktérej sie znajduje.

»,Malujac kaligrafie lub kontemplujac dzieto kogo$ innego, ocenia sie
i smakuje harmonie oraz rytm ruchu. Obraz jest materialnym $ladem dro-
gi pedzla, na ktérej cztowiek moze ¢wiczy¢ swoj zmyst réwnowagi”?6. Do-
dajmy, Ze materialny $lad dtuta wymaga jeszcze wiecej zmystu réwnowa-
gi. Cztowiek bedacy czescia catosci, jaka jest Swiat podlegajacy zmianom,
,musi umie¢ wyczuwaé naturalne rytmy i wspoétgra¢ z nimi. Stad zmyst
estetyczny, zmyst ruchu i harmonii petni role cywilizacyjna. Kontemplujac
przyrode lub zw6j dobrej kaligrafii robi sie jedno i to samo - uczy sie wy-
czuwac i rozpoznawa¢ naturalne harmonie”?’ - tak w zyciu, jak i w sztuce.

Dlatego podejrzewam, Ze z perspektywy Danto nie miato tak kluczo-
wego znaczenia, czy mistrzostwo wyznacza jednorazowy ruch rekii pedz-
la, czy Zzmudne wycinanie dtutem, wiele ¢wiczen ,na sucho”, poprzedzaja-
cych wtasciwg prace, czy wiele pracochtonnych czynno$ci sumujacych sie
w efekt finalny. Liczy sie skupienie odczuwane w trakcie pracy i przeka-
zane odbiorcy. Wyc¢wiczenie reki do ruchu szybkiego i jednorazowego czy
tez powolnego i wielokrotnego to kwestia temperamentu.

»,Monochromatyczne malarstwo tuszem okazato sie niezwykle harmo-
nijnie zgrane z my$lg buddyzmu szkét Chan i Zen. Wielu najbardziej zna-
mienitych mistrzéw chinskiego Chanu i japoniskiego Zenu traktowato tre-
ning tej sztuki jako skuteczng forme medytacyjng”?8. Efekt aury, poczucie
obcowania z mistrzostwem, dzietem popartym skupieniem i ¢wiczeniami
autora, wynika przeciez nie tylko z trudu odbioru, rozumianego jako roz-
szyfrowanie wizualnej ztoZono$ci efektu pracy. To takze efekt obcowania
z czyms$ tajemniczym, troche jak z prehistorycznymi rytami naskalnymi,
w przypadku ktérych niemozliwe jest wyjasnienie, jakiego dyskursu byty
czesciag. Po prostu sa. Dla nas dzisiaj sa cze$cia pozawerbalnej rzeczywi-
sto$ci, jak natura, a fakt, Ze przetrwaty tyle tysiecy lat, budzi szacunek,
uwage, moze zal, ze nie dowiemy sie o nich niczego wiecej, a moze nawet
czutosc.

26 Ibidem, s. 294
27 Ibidem.
28 Ibidem, s. 296.
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Ta sytuacja ,bycia po prostu” przewijata sie w sztuce amerykanskiej
okoto potowy XX wieku przez wprowadzanie w obreb dziet sztuki mate-
riatéw naturalnych (na przyktad ziemi), przedmiotéw codziennego uzyt-
ku, odpadkéw cywilizacji przemystowej — a wiec przedmiotéw co prawda
sztucznych, ale wykorzystywanych na co dzieni (wtasnie!) bezrefleksyjnie.
Czesto krytyka tej bezrefleksyjno$ci miata rys antykonsumpcyjny. Kilka
lat pdzniej do procedur prezentacji/ekspozycji/skierowania uwagi od-
biorcéw doszty manipulacje tym bezosobowym byciem, a czasem kwestia
pochodzenia lub datowania takiego obiektu przez stylizacje na znaleziska
prehistoryczne, a zwtaszcza (tu wykorzystano dorobek surrealizmu) suge-
rowanie ,ruin przysztosci”. Takie cechy miaty niektére dzieta land artu lub
ilustracje przedstawiajgce futurystyczne antyutopie, obecne tez w filmach
science fiction, gdy relikt archeologiczny pochodzacy z przysztosci zosta-
wat odnaleziony o cate lata wcze$niej, niz powstawatl, dzieki zapetleniu
czasoprzestrzeni?®. Sztuka byto uzyskanie tego statusu ,bycia po prostu’,
interesujgcego od wiekéw Chiny i Japonie, w pracy wykonanej przy uzyciu
tradycyjnego zachodniego warsztatu artystycznego. Danto uzyskiwat takg
ceche i osiggat taki sposéb bycia dzieta.

Wczesniej zarysowatem w skrécie kwestie $wiatta u Danto z pozycji
sztuki Zachodu. Te same prace widziane z perspektywy Dalekiego Wscho-
du odkrywaja inne wtasno$ci.

Nastepna zasada monochromatycznego malarstwa tuszem zwigzana jest z pod-
stawowymi dla filozofii chinskich pojeciami pary przeciwienstw yin - yang. To
malarstwo jest ptaskie, brak w nim studiéw $wiattocienia i perspektywy zbieznej.
Swiatto w tych obrazach pada jakby ze wszystkich kierunkéw. A jest tak, poniewaz
$wiatto nie stuzy budowaniu ztudzenia tréjwymiarowosci na dwuwymiarowej
powierzchni kartki papieru, lecz ma kreowac i opisywac wspétgranie par przeci-
wienstw, harmonijne przenikanie cieni i $wiatta, wiecznie zmienny ruch przecho-

dzenia ciemnego w jasne i jasnego w ciemne3’,

W swietle (!) cytowanych wyzej zdan nie powinny dziwi¢ czarne plamy
w centrum grafik Danto, w miejscach, gdzie zasady odwzorowania mime-
tycznego wskazywatyby na celowos¢ umieszczenia jasnego bliku oddajgcego

29 Por. prace: Ettore Sottsass, Another Utopia (1973), Nils-Ole Lund, The Future
of Architecture (1979), [za:] H. Klotz, The History of Postmodern Architecture, trans.
R. Donnell, Cambridge Mass. 1988, s. 410-417; P. Winskowski, Koslawa petla czaso-
przestrzenna, [w:] Utopie, ,Autoportret. Pismo o dobrej przestrzeni” 2011, nr 2 (34),
s.68-71.

30 A 1. Wéijcik, op. cit., s. 294.
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wypuktos$¢ formy. Plaskie plamy i wibrujgce w przestrzeni, splatane linie
dopetniaja sie, przechodzg jedne w drugie. Wcze$niejszy dylemat, czy poza
forma odbita na papierze szersze tlo jest czarne, czy biate, i co z tego wynika,
zostaje wobec tego zawieszony. Czern i biel sg tym samym ttem, tylko w in-
nym momencie. Obie mozliwosci sie spetniajg i obie uzupetniaja.

Wymienno$¢ i wzajemne uzupetnienie czarnej linii/plamy i biatego
tta z tym, co zostato wypracowane i pozostawione w stanie nienaruszo-
nym - na desce i odbitce - sg tym bardziej widoczne, gdy na wystawie
razem z odbitkami eksponuje sie deski drzeworytnicze: nie jako zatrzy-
many w odbitce efekt finalny zestawiony z ,tajemnica warsztatu” albo cie-
kawostke dotyczaca wczes$niejszego etapu powstawania dzieta, lecz jako
Swiadectwo procesu zmian, sktadajacego sie na catosc.

Ten proces mozna zawrze¢ (a raczej zatrzymac, jak cykl zdje¢ poklat-
kowych) réwniez w samych odbitkach, jednoczesnie nieuchronnie zacie-
rajac go w materiale, z ktérego te odbitki powstaty, wiaczajac tym samym
do cyklu prac graficznych czas, obecny na wiele sposobdw i o istotne;j
wadze egzystencjalnej. Takie zadanie podjat krakowski artysta Leszek
Misiak w cyklu linorytéw Twarze (1982), ktéry pod wzgledem wrazliwo-
$ci artystycznej i skupienia na czasie wydaje sie pokrewny pracom Danto
(przy catej odmiennosci bezposrednich srodkéw wyrazu). Na cykl sktada-
ja sie portrety matki artysty, ktore — poprzez powtérzony w identycznym
ujeciu wizerunek twarzy - stanowig swoista medytacje nad jej osobg
wKkrotce po jej Smierci. W pracach tych obecny jest motyw pamieci i zato-
by zar6wno w samym procesie rytowania, w czasie, jaki wtedy uptywat,
jak i na poziomie metaartystycznym - za sprawg przyjetej metody po-
wtérzenia i odniesienn do doswiadczen sztuki XX wieku, jakie ta metoda
uruchamia.

Kazda nastepna odbitka cyklu powstawata bowiem po kolejnym eta-
pie pogtebiania i poszerzenia rytu w tej samej powierzchni klocka, a wiec
stanowita rozwiniecie tego samego portretu w coraz jasniejszej wersji.
Portrety te eksponowano na wystawie Prace na papierach®' w jednym
rzedzie - od prawie czarnych do prawie biatych (lub odwrotnie, w za-
lezno$ci od kierunku ogladania). W obu tych sekwencjach zyskiwaty one
swoistg wage Swiadectwa procesu nieodwotalnego, zawartego w materii
znikajacego klocka, w kolejnosci, w jakiej powstatly, a zwtaszcza w roz-
Swietlajacych sie i zacierajacych rysach tej samej przeciez twarzy.

31 L. Misiak, Prace na papierach, Krakéw 2000 (katalog wystawy w Galerii ,Format”).
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4

Cos$ z tej umiejetnosci, ktéra Arthur Danto dopracowat tak, ze stata sie od-
ruchowa/naturalng, co$ z tego, co przez niego przeptyneto, a on jedynie
nadat temu ksztatt, co$ z energii, sity i ostros$ci kontrastéw, ktére w koncu
okazuja sie awersem i rewersem tej samej sity, co$ ze skupienia i egzy-
stencjalnej wagi rzeczy zrobionej przez nieodwotalne zniszczenie innej,
wczes$niejszej, co$ z tych rzeczy - cho¢ trudno wyrazalnych jezykiem
dyskursywnym - przedostaje sie za sprawa opisywanych tu grafik od au-
tora do widza i w odczuciach widza rezonuje. Dynamika linii i plam, ich
splatania i wibracje, ptaskos$¢ i przestrzennos¢, osaczanie czernig i pustka
biatego tta, izolacja formy i jej przemiana w tto s3 tylko §rodkami do celu,
ale jednoczesnie okazuja sie celem samym w sobie. Nie ma niczego poza
nimi. Wszystko jest poza nimi.

Autor sktada serdeczne podziekowania pani Sandrze Schemske
(Art Collection Coordinator, Wayne State University, Detroit)
za umozliwienie reprodukcji grafik Arhura C. Danto w niniejszym artykule.

The Presence of the Stain and the Glittering of the Line.
Space and Time in Graphics by Arthur C. Danto

Abstract

The woodcuts of Arthur C. Danto remain overshadowed by his work as a philosopher,
aesthetician and art critic. The present article addresses several formal aspects of
these woodcuts, beginning with an analysis of the graphic line and the way in which
these lines are composed of stains, the suggestion of space appearing at the edge of the
line, the relationship between the amount of time invested in the making of a woodcut
and the time taken up by its perception as well as the aesthetic motifs of the Far East,
especially in terms of the spontaneity of the artistic act set against the time-consum-
ing and disciplined production of a woodcut block. The text refrains from analysing
the relationship between Danto’s philosophical theorising and his artistic work and
instead identifies particular technical characteristics of his work that may constitute
a starting point for a general aesthetic reflection on his woodcuts and, subsequently,
on the relationship between the act of creating and the act of philosophising.
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Rola doswiadczenia estetycznego
w poznaniu integralnym.
Ku Deweyowskim inspiracjom

Abstrakt

Celem artykutu jest przedstawienie teorii poznania integralnego w oparciu o koncep-
cje doswiadczenia w estetyce pragmatycznej Johna Deweya. Poznanie integralne sta-
nowi alternatywe dla jednostronnego poznania intelektualnego. Nie ogniskuje sie ono
na intelekcie, ale wymaga ztaczenia go ze zmystami, uczuciami, cielesnoscia, a takze
z wyobraznia i intuicja, czyli sfera estetyczna. Kluczowym czynnikiem w poznaniu in-
tegralnym jest §wiadomo$¢, ktéra skupia sie nie tylko na umysle, ale réwniez na uczu-
ciach i ciele. Praktykowanie tego rodzaju poznania prowadzi nie tylko do nabywania
wiedzy, ale takze do polepszania jako$ci zycia i do§wiadczania, ksztattowania cztowie-
ka bedacego catoscia psychofizyczno-duchowa, harmonii wewnetrznej, radosci i spet-
nienia. Poznanie integralne nie jest czym$ danym. Wymaga ono ksztatcenia i stanowi
wspoblicze$nie wazne wyzwanie.

Stowa kluczowe
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Nie spos6b wyraznie oddzieli¢ doswiadczenia
estetycznego od doswiadczenia intelektualnego,
bowiem to drugie musi mie¢ pietno estetyczne,
aby stac¢ sie catkowite.

John Dewey, Sztuka jako doswiadczenie®

Wprowadzenie

Ksigzka Johna Deweya z 1934 roku, zatytutowana Sztuka jako doswiadcze-
nie, stata sie inspiracja i punktem odniesienia dla estetyki pragmatycznej
i somaestetyki, rozwijanych wspotcze$nie miedzy innymi przez Richarda
Shustermana. Dewey sprzeciwiat sie izolacji sztuki od codziennego zycia
i spraw z nim zwiazanych. Znaczaco rozszerzyt pojecie sztuki, utozsamia-
jac ja z doSwiadczeniem estetycznym. Jego stanowisko wskazato nowe
perspektywy dla refleksji estetycznej, otwierajac jg na te sfery zycia i do-
$wiadczenia, ktére lokowaty sie poza obszarem jej tradycyjnych zaintere-
sowan. Jedna z nich jest sfera poznawcza (naukowa i filozoficzna), w tra-
dycji czesto przeciwstawiana sztuce. Celem artykutu jest rozwijanie teorii
poznania integralnego w oparciu o koncepcje doswiadczenia w estetyce
pragmatycznej i somaestetyce?. Poszukuje tutaj odpowiedzi na nastepu-
jace pytania: Jakie warunki musza zosta¢ spetnione, aby poznanie zblizy-
to sie do sztuki, czyli stato sie integralne? Dlaczego warto praktykowac
i kultywowac tego rodzaju poznanie? Jaka role w poznaniu petnig kompo-
nenty estetyczne? Poznanie integralne (zawierajace w sobie komponenty
estetyczne) odrdézniam od poznania niepetnego (zogniskowanego gtow-
nie na intelekcie). Dewey pisze zaréwno o roli, jaka petni wiedza w do-
Swiadczeniu estetycznym, jak i o roli, jakg petni doswiadczenie estetyczne
w poznaniu®. W artykule skupiam sie zwtaszcza na drugiej sytuacji.

L, Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, ttum. A. Potocki, Wroctaw-Warszawa-
Krakow-Gdansk 1995, s. 49.

2 Dewey nie postugiwat sie sformutowaniem ,poznanie integralne”. Pisat o ,do-
$wiadczeniu integralnym”, odnoszac je jednak do sfery szerszej niz poznawcza. Wpro-
wadzam kategorie ,poznania integralnego” na oznaczenie poznania, ktdre ma aspekt
estetyczny.

3 Wedtug Deweya wiedza jest instrumentalna dla do$wiadczenia: ,Instrumental-
no$¢ wiedzy polega na tym, ze przez kontrole, jaka sprawuje nad dziataniem, przy-
czynia sie do wzbogacenia bezposredniego doswiadczenia” (J. Dewey, Sztuka jako do-
Swiadczenie, op. cit., s. 355).
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Odnosze wrazenie, Ze poznanie naukowe, chociaz niezwykle wazne
dla rozwoju zachodniej cywilizacji i cieszace sie duzym uznaniem, jest
jednak jednostronne i niepetne. U jego podstaw leza dualizmy typu: pod-
miot - przedmiot, teoria - praktyka, umyst - cialo, rozum - uczucia itp.
Problem stanowi kultywowanie wiedzy wyrwanej z kontekstu ludzkiego
doswiadczenia, a takze przeciwstawianie abstrakcyjnej mysli sferze zmy-
stowej, cielesnej i uczuciowej. Dzieje kultury zachodniej pokazuja, ze po-
step techniczno-naukowy nie zawsze wspoétgra z pelnym rozwojem czto-
wieka, a nierzadko dokonuje sie jego kosztem. Dziatalno$¢ intelektualna
prowadzi czesto do rozbicia integralnosci cztowieka, powodujac odczucie
pustki, wyjatowienia, a nawet leku*. Do odczucia pustki prowadzi réw-
nie jednostronne oddawanie sie bezmyslnej rozrywce. Jednak to wtasnie
zbytnie oddalenie wytworow sztuk pieknych, nauki i kultury od cztowieka
powoduje, Ze ,gtdd estetyczny moze sktoni¢ go do poszukiwania tego, co
tanie i wulgarne””.

Poznanie, ktdre nazywam integralnym, tym przede wszystkim rézni
sie od poznania niepetnego, Ze nie ogniskuje sie na intelekcie, ale wymaga
uwzglednienia uczué, zmystéw, intuicji, wyobraZzni i cielesno$ci. Uwazam,
ze praktykowanie tego rodzaju poznania prowadzi nie tylko do nabywa-
nia wiedzy, ale takze do polepszania jako$ci zycia, ksztattowania cztowie-
ka bedacego catoscig psychofizyczno-duchows, a w konsekwencji do od-
czucia harmonii wewnetrznej, rado$ci i speinienia. Jest to taki rodzaj po-
znania, w ktérym cztowiek nie traktuje siebie i nie jest traktowany przez
innych w sposdb instrumentalny, ale w swym dynamicznym i integralnym
rozwoju staje sie zarazem celem samym w sobie.

Wytaniaja sie jednak pytania: Czy urzeczywistnianie takiego pozna-
nia w ogole jest mozliwe? Czy nie jest ono utopia? Czy mieszanie sztu-
ki z poznaniem nie szkodzi obu dziedzinom? Wszak w historii estetyki
mozna znalez¢ wiele koncepcji przeciwstawiajacych postawe badawcza
(intelektualng, naukowaq) réznie rozumianemu do$wiadczeniu estetycz-
nemu. Koncepcje te dokonujg rozréznienia pomiedzy artystyczng iluzja
a rzeczywistoscia (Gorgiasz), poetyckim szatem a rozumem (Platon), es-
tetyczng przyjemnos$cia a naukowg prawda (Kartezjusz), zmystem piekna
(sense of beauty) a racjonalnag wiedza (Francis Hutcheson), sgdem smaku

* U podstaw przeciwstawiania sobie umystu i ciata, duszy i materii lub ducha i cie-
lesnosci zawsze tkwi strach przed tym, co zycie przynie$¢ moze. Takie przeciwstawianie
oznacza kurczenie sie i wycofywanie” (ibidem, s. 29).

5 Ibidem, s. 9.
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a poznaniem (Immanuel Kant), postawg estetyczng a intelektualng abs-
trakcjg (Artur Schopenhauer), nastawieniem estetycznym a naukowym
(Roman Ingarden), konstatujac deformacje przezycia estetycznego przez
pierwiastek intelektualny badz tez rozktad i niszczenie nauki przez doko-
nujace sie w niej procesy estetyzacji®. Krystyna Wilkoszewska stwierdza,
Ze: ,obie postawy - estetyczna i badawcza - jezeli nawet nie wykluczajg
sie nawzajem, to jednak ich wspétwystepowanie wptywa deformujgco na
kazda z nich”’. Mozna réwniez wymieni¢ filozoféw, ktérzy zwracali uwage
na estetyczny charakter prawdy i poznania, takich jak na przyktad: Frie-
drich Nietzsche, Karl Popper, Paul Feyerabend, Richard Rorty®.

Poznanie integralne nie jest wspoétcze$nie czyms tylko postulowanym,
lecz réwniez w coraz wiekszym stopniu realizowanym. Miedzy innymi
odkrycia fizyki kwantowej pokazaty, ze dawny kartezjanski paradygmat
naukowy, oparty na dualizmie podmiot - przedmiot, trzeba zastgpi¢ no-
wym. Dzi$ juz wiadomo, Ze uczony nie jest tylko obserwatorem zewnetrz-
nego wobec siebie $wiata, ale jego uczestnikiem i wspottworca. Sposéb,
w jaki poznaje, ma wptyw na wyniki poznania: ,W fizyce atomowej prze-
staje obowigzywac ostry kartezjanski podziat na umyst i materie, na ob-
serwatora i przedmiot obserwacji. Nie mozna nigdy méwic¢ o przyrodzie,
jesli nie méwi sie jednoczeénie o sobie”’. Wéréd naukowcéw zwieksza sie
$wiadomo$¢ roli momentow estetycznych w procesie poznania:

Juz u Bohra, Diraca, Einsteina czy Heisenberga mozna w wielu waznych punktach
dostrzec argumentacje estetycznego typu, a Poincaré wprost deklarowat, ze po-
tencja estetyczna - nie za$ potencja logiczna - stanowi gtéwnga zdolno$¢ dobrego
matematyka. W nowszych czasach droge torowato swiadectwo Jamesa D. Watso-
na - badacza, ktéry odczytat strukture DNA. Udato mu sie tego dokonac¢ dzieki
zatozeniu, Ze rozwigzanie musi by¢ maksymalnie eleganckie - tylko dzieki temu
zatozeniu estetycznemu byt w stanie posrdd wielu teoretycznie otwartych drég
znalez¢ w}aéciwqm.

6 Zob. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢: sztuka, piekno, forma, twérczosé, od-
twdrczos¢, przezycie estetyczne, Warszawa 1988, s. 361-392.

7 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia. Rekonstrukcja filozofii sztuki Johna De-
weya, Krakéw 2003, s. 89.

8 Zob. W. Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowq postac estetyki, thum. K. Guczalska,
Krakow 2005, s. 63.

°F. Capra, Punkt zwrotny. Nauka, spoteczeristwo, nowa kultura, ttum. E. Wojdyto,
Warszawa 1987, s. 125.

10 W, Welsch, op. cit., s. 64.
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Pomimo otwarcia wielu badaczy i uczonych na estetyczne aspekty po-
znania trudno jednak oprze¢ sie wrazeniu, ze w szkotach i na uniwersyte-
tach pokutuje wciaz tradycyjny paradygmat kartezjanski.

Uwazam, Ze poznanie integralne moze sie realizowa¢ w réznych dzie-
dzinach: filozofii, psychologii, teorii sztuki, matematyce, fizyce, przyrodo-
znawstwie, humanistyce, medycynie, a takze w dyscyplinach technolo-
gicznych i innych. Odnosi sie ono zaréwno do ksztatcenia instytucjonal-
nego, jak i pozainstytucjonalnego, szkolnego i uniwersyteckiego. Moze sie
na pierwszy rzut oka wydawac, ze niektére dziedziny ze wzgledu na swoj
przedmiot (na przyktad teoria sztuki, filozofia) wymagaja zaangazowania
estetycznego, natomiast w innych (matematyce, fizyce, biologii, techno-
logii) aspekty estetyczne nie sg az tak wazne. Sadze jednak, ze myslenie
estetyczne jest wazne w odniesieniu do kazdego rodzaju poznania, gdyz
specyfikacja nauk wywodzi sie z niepodzielnego do$wiadczania swiata.

Dewey podkresla, ze poznanie (naukowe, filozoficzne) oraz doswiad-
czenie estetyczne istotnie r6znig sie od siebie, ale jednocze$nie przestrzega
przed absolutyzowaniem tej réznicy. Wedtug filozofa poznanie i doswiad-
czenie estetyczne nie wykluczajg sie, a nawet mogg stanowi¢ wzajemne
dopetnienie. Dziatalno$¢ naukowa wyzbyta momentéw estetycznych staje
sie niepetna, bezowocna, mechaniczna i nieprzekonujgca. Do§wiadczenie
estetyczne jest niezbywalne dla integralno$ci poznania i petni w nim okre-
$lone funkcje, ktére dotycza nie tylko wynikéw dziatalno$ci badawczej, ale
réwniez rozwoju osobowosci badacza i jego otoczenia.

Bezposrednios¢ estetyczna w poznaniu integralnym.
Poza dualizmem podmiot - przedmiot

Wedtug Deweya doswiadczenie estetyczne jest koniecznym i wystarcza-
jacym warunkiem sztuki. W tej perspektywie sztuka nie sg wyizolowane
z doSwiadczenia przedmioty (tak zwane artefakty). Obraz w muzeum nie
jest jeszcze sztuka, jezeli nie towarzyszy mu dos$wiadczenie estetyczne.
Z drugiej strony kazda ludzka dziatalno$¢, a nawet samo zycie moga by¢
sztuka, jezeli beda w nich obecne jakoSci estetyczne. Inaczej niz w sztuce
tradycyjnej, nie ma tutaj klarownego podziatu na twérce i odbiorce. Kazdy
jest na swdj sposéb artystg, jesli tylko doswiadcza estetycznie.

Sztuka, bedaca zarazem do$wiadczeniem, wywodzi sie z procesu zycia,
w ktérym ustréj cztowieka i otoczenie oddziatuja na siebie w niezaposred-
niczony sposéb. Stanowi ona sublimacje tego najbardziej bezposredniego



224 Anna Zidtkowska-Jus$

doswiadczenia. Autor Sztuki jako doswiadczenia z pelnym przekonaniem
stwierdza, ze ,to, co nie jest bezposrednie, nie moze by¢ estetyczne”!!. Do-
Swiadczenie estetyczne tym rozni sie od innych doswiadczen, Ze nastepuje
w nim najpetniejsza intensyfikacja wzajemnego oddzialywania zywego
ustroju i Srodowiska. Nie pojawiaja sie w nim dualizmy, takie jak: podmiot
- przedmiot, wewnetrzne - zewnetrzne, obiektywne - subiektywne, rozum
- uczucia, umyst - ciato, teoria - praktyka, srodki - cele, sztuka - zycie itp.
Tego typu rozréznienia, majgce charakter jedynie funkcjonalny, wprowadza
dopiero refleksja. Natomiast w pierwotnym do$wiadczeniu estetycznym
Zywy organizm i $wiat sg ze soba zupelnie zespolone. Nie istniejg oddziel-
nie. S3 dwoma aspektami jednego, niepodzielnego doswiadczenia'?. Dewey
ujmuje najbardziej naturalng relacje cztowieka ze §wiatem jako pozbawiong
dystansu, wzajemng oraz zmienng dynamike doznawania i dziatania. Zywy
ustrdj jest aktywna sita i odgrywa decydujaca role w przebiegu i jako$ci do-
Swiadczenia. Z tego wzajemnego oddziatywania zywego ustroju i Srodowi-
ska rodzi sie ekspresja, stanowigca tworcza odpowiedz i ustosunkowanie
sie zywej istoty do otaczajgcego ja $wiata'>. Ekspresja pojawia sie wéwczas,
gdy sity sSrodowiskowe i organizm ludzki wzajemnie na siebie oddziatujg,
wywotujgc opory i trudnosci. Powstaje ona w wyniku napiecia, jakie poja-
wia sie pomiedzy organizmem i otoczeniem. ,Bez ci$nienia, bez kompresji
nie ma ekspresji i nic nie moze by¢ wyrazone”!* - pisze Dewey. Warunkiem
ekspresji jest sytuacja, w ktérej Srodowiskowe energie naciskajg i pobudza-
ja uwewnetrznione przezycia. Dopiero w przypadku wzajemnego oddziaty-
wania srodowiskowych warunkdw i energii z organizmem moze powstawac
dzieto sztuki jako integralne do$wiadczenie. Pod wptywem doznania, czyli
nacisku rzeczy zewnetrznych na organizm, i przezycia pojawia sie dziata-
nie, w ktérym zaréwno przezycia, jak i Srodowisko ulegajq przeksztatceniu.
Powstaje w ten spos6b nowy przedmiot ekspresyjny, ktéry ,jest jednoscia
przetworzonego materiatu obiektywnego i przetworzonego przezycia”®.
Zatem nie ma przezy¢ czysto wewnetrznych (subiektywnych) ani $wia-
ta czysto obiektywnego. To, co uwazamy za ,wewnetrzne” przezycia, to

111, Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 144.

12 70b. ibidem, s. 340.

13 Stowo ,.ekspresja” pochodzi od tacifiskiego exprimere, oznaczajacego ‘wyciskanie’,
‘wyttaczanie’ i ‘wypychanie’. Sok winny wyciska sie z surowca pod wptywem ci$nienia za
pomocy ttoczni. Podobnie w sztuce przedmiot ekspresyjny wyciska sie z materiatu pod-
miotowo-przedmiotowego za pomoca odpowiednio dobranych srodkéw wyrazu.

1. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 82.

15 K. Wilkoszewska, op. cit., s. 107.
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obrazy i znaczenia, ktore zostaty jako$ przyswojone i zinternalizowane. Akt
ekspresji i przedmiot ekspresyjny sg wynikiem starcia sie organizmu z oto-
czeniem. Dziatanie ekspresywne prowadzi do wspétbrzmienia rzeczy za-
chowanych z przesztosci z tym, co inne i nowe. Jest czym$ indywidualnym,
oryginalnym i kazdorazowo innym. Do$§wiadczenie ma charakter twdrczy,
czyli estetyczny, jesli cechuje je otwartos$¢ i $wiezos¢ spojrzenia, wyostrze-
nie zmystéw na to, co wydarza sie w terazniejszosci.

Ekspresja estetyczna jest pod jednym wzgledem bezposrednia, a pod in-
nym posrednia. Jest bezposrednia w tym sensie, Ze nie nastepuje w niej roz-
dzielenie podmiotu i przedmiotu, tego, co wewnetrzne, i tego, co zewnetrz-
ne. Nie ma w niej refleksji oraz kategorii i poje¢, ktére ustanawiaja dualizm
podmiot - przedmiot. Natomiast jest ona posrednia w tym sensie, ze wyra-
Za znaczenia za pomoca odpowiednio dobranych $rodkéw: malarz uzywa
barw, muzyk dZwiekéw, tancerz wyraza znaczenia poprzez ciato, a poeta
poprzez stowa. W przeciwienstwie do ekspresji naturalnej, gdy na przyktad
uczucia maluja sie bezposrednio na czyjej$ twarzy, ekspresja w sztuce po-
szukuje $rodkéw wyrazu. Jest ona w pewnym sensie ,sztuczna’, czyli selek-
tywna i znaleziona. Nie ma charakteru przypadkowego i chaotycznego, ale
jest ukierunkowana i dazy do spelnienia. W Deweyowskiej perspektywie
ekspresja nie jest reakcja na bodzce, ale twdrcza odpowiedzia i pewnym
rodzajem komunikacji. Jej wytworem sa znaczenia. Dewey pokazuje, Ze
znaczenie nie zawsze musi by¢ zaposredniczone przez refleksje. Richard
Shusterman w polemice z hermeneutyka zauwazyt, ze rozumienie i znacze-
nie niekoniecznie t3czg sie z interpretacja'®. Sztuka w swym bezposrednim
oddziatywaniu zawiera znaczenia. Trudno przeprowadzi¢ wyrazng granice
pomiedzy aktem ekspresji a przedmiotem ekspresyjnym. Doswiadczajacy
i to, co doswiadczane, stanowig jedno$¢. Znaczenie zostaje bezposrednio
wecielone w $rodki wyrazu, ktére same stajg sie celem.

Poznanie naukowe wydaje sie na pierwszy rzut oka czym$ zupetnie
odmiennym od tak rozumianego do$wiadczenia estetycznego. Postawa
badawcza wymaga przeciez pewnego refleksyjnego dystansu pomiedzy
doznaniem i dzialaniem, odrézniania podmiotowych sktadnikéw do-
$Swiadczenia (wlasnych sugestii, hipotez, przesadéw i dazen) od wtasci-
wosci przedmiotu badan'’. Charakteryzuje sie nakierowaniem na przed-
miot. Ponadto naukowiec i osoba do$wiadczajgca estetycznie stawiajg

16 Zob. R. Shusterman, Interpretacja a rozumienie, [w:] idem, Estetyka pragmatyczna.
Zywe piekno i refleksja nad sztukg, ttum. A. Orzechowski, Wroctaw 1998, s. 154-155.
17 Por. ]. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 304.
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przed sobg inne cele i przyjmuja inne nastawienia. Na przyktad nauko-
wiec przyglada sie kwiatowi, gdyz chce pozna¢ jego budowe, natomiast
doswiadczajacy estetycznie ma bezposredni kontakt z kwiatem, rozko-
szuje sie nim, napawa jego zapachem i barwg. Postawa poznawcza nie
moze by¢ utozsamiana z czysto bezpos$rednim doswiadczeniem estetycz-
nym, gdyz ma charakter refleksyjny i pojeciowy'®. Dostrzegat to réwniez
Dewey, rozrdzniajac w swojej ksigzce doznawanie doswiadczenia (having
experience) od poznawania do$wiadczenia (knowing experience). W Sztu-
ce jako doswiadczeniu czytamy:

Zawodowy mysliciel (a takim oczywiscie jest autor piszacy rozprawe z teorii este-
tyki) to cztowiek, ktérego nieustannie neka réznica miedzy jaznia i $wiatem. Pod-

chodzi on do rozwazan o sztuce z silnym uprzedzeniem, i to uprzedzeniem najbar-
19

dziej niekorzystnym i zgubnym dla estetycznego rozumienia™".

W postawie badawczej, inaczej niz w ,czystym” doswiadczeniu este-
tycznym, dostep do bytu zostaje zaposredniczony przez wypracowane
refleksyjnie pojecia i kategorie. Czy zatem jest zasadne doszukiwanie sie
(oraz postulowanie) w refleksyjnej i zaposredniczonej przez pojecia dzia-
talnosci poznawczej aspektéw estetycznych?

Pomimo dostrzeganych rozbiezno$ci pomiedzy podej$ciem estetycz-
nym i poznawczym Dewey uwaza, Ze pomiedzy dziatalno$cig artysty i uczo-
nego istnieje réznica tempa i roztozenia akcentdw, a nie réznica jakoscio-
wa. Z jednej strony takie stanowisko moze dziwi¢, wszak sam autor Sztuki
jako doswiadczenia przyznaje, ze: ,myslenie bezposrednio w kategoriach
tonéw czy obrazdéw jest, technicznie biorac, inng czynnoscig anizeli my-
$lenie w stowach”?°. Z drugiej strony stwierdza, Ze oba rodzaje doswiad-
czenia wyrastajg z tego samego zrddta, jakim jest niepodzielny proces
zycia. Wzajemne oddziatywanie istoty zywej i Srodowiska wigze sie czesto
z oporami, trudno$ciami, napieciami i stanami wzglednej réwnowagi oraz

18 Dewey rozdziela kompetencje poznania naukowego i filozoficznego. Nauka jest na-
stawiona analitycznie, ma ona prawo do wstepnego zaktadania pewnych podziatéw teo-
retycznych, a nastepnie ich analizowania i uzasadniania, natomiast zadaniem filozofii jest
zdawanie sprawy i opisywanie pierwotnego doznania $wiata (,do$wiadczenia estetyczne-
g0”), ktdre nie jest zaposredniczone przez teoretyczng i analityczng refleksje. Chodzi o to,
aby nie projektowac na pierwotne, niezaposredniczone do$wiadczenie estetyczne rozréz-
nien i podziatéw wypracowanych przez nauke (na przyktad psychologie i teorie sztuki),
ale uja¢ doswiadczenie od strony jego niepodzielnosci i syntetycznego charakteru.

191, Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 304.

20 Ibidem, s. 92.
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ustanawia materiat wspolny dla poezji, muzyki, historii, malarstwa, nauki
i innych rodzajéw ludzkiej aktywnosci. Zycie cztowieka i zycie przyrody
podlegaja wspo6lnym rytmom, ktére sg Zrédtem zaréwno formy artystycz-
nej, jak i nauki?!. Sztuke i nauke aczy to, ze majg one charakter selektywny,
porzadkujacy i zarazem znaczacy?2. W starozytnej Grecji nie istniata réz-
nica pomiedzy sztuka i nauka: ,Obie dziedziny nazywano téchné. Dzieta
filozoficzne pisano wierszem, a wysitek wyobrazni spowodowat, ze Swiat
stat sie kosmosem”?3, Réwniez wspétczeénie nauka i sztuka zachowuja
pokrewienstwo ze wzgledu na wspoélne zainteresowanie rytmami. Czy
jednak jest mozliwa bezposrednio$¢ w samym mysleniu intelektualnym?
Czy krytyczny dystans nie wyklucza bezposredniego do$wiadczenia este-
tycznego? Na czym polega obecno$¢ estetycznosci w poznaniu?

Poznanie naukowe nie jest wyrazem najpetniejszego zjednoczenia zy-
wego ustroju i Srodowiska. W odréznieniu od ,czystego” doSwiadczenia
estetycznego jest w nim obecna refleksyjnos¢, zaktadajaca cho¢by funkcjo-
nalny dystans pomiedzy podmiotem i przedmiotem. Jednak z drugiej stro-
ny umyst nie jest odrebny i przeciwny wobec naturalnego do$wiadczenia.
Zgodnie z naturalistycznym stanowiskiem Deweya umyst wyewoluowat
z natury i ostatecznie nie moze sie od niej uniezalezni¢. Natura jest ko-
niecznym warunkiem umystu, ale umyst nie jest koniecznym warunkiem
natury. Mozliwe jest zatem ,czyste” doswiadczenie bezposrednie. Nato-
miast do$wiadczenie refleksyjne (wtérne) wywodzi sie z pierwotnego
do$wiadczenia bezposredniego i je zaktada®®. Tym, co bezposrednio do-
znawane, zaréwno w sztuce, jak i w nauce jest forma, czyli sposob, w jaki
artysta i uczony odkrywajg znaczenia, pracujac w okreslonym materiale,
postugujac sie swoim ciatem, nawigzujac kontakt z otoczeniem. Kazdy akt
poznawczy wyrasta z uprzedniego zanurzenia w $wiecie. Uczony, dziata-
jac refleksyjnie, zarazem do$wiadcza w sposéb bezposredni i prekoncep-
tualny swojego ciata, atmosfery, ktéra mu towarzyszy, a takze $rodkéow
wyrazu, ktérych uzywa, kierujac sie intuicjg, uczuciem i zmystami:

21 Zdaniem Deweya rytm pojawia sie w interakcji Zywego organizmu i otoczenia
oraz w ogble w przyrodzie, gdy wchodza ze sobg w napiecie przeciwstawne energie.
Istniejacy w przyrodzie rytm stanowi warunek formy wszelkiej ludzkiej twoérczosci. Jest
uporzadkowang zmienno$cig, wymagajaca zaréwno pulsujacego ruchu, jak i spoczynku.

22 70b. D. Koczanowicz, Doswiadczenie sztuki, sztuka zycia. Wymiary estetyki pragma-
tycznej, Wroctaw 2008, s. 80.

23 ]. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 180.

24 Zob. N. Rachon, Doswiadczenie estetyczne w metafizyce naturalizmu empirycznego
Johna Deweya, ,Zeszyty Naukowe AMW” 2010, nr 4 (183), s. 230.
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U uczonych, ludzi parajgcych sie mysleniem, a wiec u tych, ktérych tradycyjnie
przeciwstawia sie artystom, $wiadome dziatanie umystu i woli nie ma ani w przy-
blizeniu tego zakresu, jaki im sie na og6t przypisuje. Oni tez daza do celu, ktéry
rysuje sie im niejasno i nieprecyzyjnie, posuwaja sie po omacku, wabieni przez
tozsamo$¢ atmosfery emanujacej wokét ich obserwacji i refleksji [...]. Zaréwno
u jednych, jak u drugich, w zakresie i stopniu, w jakim ich pozycje sa poréwny-

walne, wystepuje zemocjonalizowane my$lenie, ktérego substancje stanowia do-
25

strzezone, uznane znaczenia i idee”.

W dos$wiadczeniu estetycznym (jakosciowym) zachodzi niezaposred-
niczona jedno$¢ pomiedzy doswiadczajacym a doswiadczanym, myslagcym
i my$lanym. Poniewaz ta jedno$¢ nie zawiera zadnego dystansu, nie jest
uchwytna przez pojecia i refleksje. Doswiadczenie estetyczne nie jest na-
kierowane w sposéb refleksyjny na przedmiot (,co”) doswiadczenia, ale
jest obecne w sposobie (,jak”) doswiadczania. Z drugiej strony sposé6b do-
$wiadczania ksztattuje materie i oddziatuje na tre$¢. Mozna powiedzie¢, ze
w dos$wiadczeniu estetycznym sama droga staje sie celem. Czesto jednak
w dziatalnosci naukowej $rodki wiodace do celu sg ignorowane, licza sie
przede wszystkim rezultaty, wnioski, a nierzadko réwniez cele pozanauko-
we (na przyktad wtadza). Problemem jest separowanie dziatalnosci po-
znawczej od jej Zrédta, czyli procesu zycia. Natomiast o obecnoSci estetycz-
nosci w poznaniu mozna moéwic dopiero wtedy, gdy uzyte w nim srodki nie
beda ignorowane, ale stang sie integralng czes$cia procesu poznawczego.
Poznanie integralne wymaga zaangazowania catego organizmu oraz twor-
czego i bezposredniego wspoétdziatania Zywego ustroju z jego otoczeniem.

Komponenty estetyczne w poznaniu integralnym

Poznanie staje sie integralne, a wiec estetyczne, wéwczas, gdy taczg sie
w nim i w jaki$ wzgledny spos6b rownowaza komponenty takie jak: Swia-
domos¢, myslenie jako$ciowe, zmysty, uczucia, wyobraznia, intuicja i my-
Slenie refleksyjne. Podazajgc za Deweyem, przejdzmy do charakterystyki
wyroéznionych komponentéw w celu zdania sprawy z ich wagi i roli w po-
znaniu integralnym. W samym poznaniu komponenty te sg nierozdzielne:
wzajemnie sie przenikaja i na siebie oddziatuja. Poczynione tu rozréznie-
nia majg wiec charakter refleksyjny, funkcjonalny i jako takie peinig role
instrumentalng wobec samego doswiadczenia.

25 1. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 91.
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Swiapomosé

W doswiadczeniu estetycznym i poznaniu integralnym kluczowa role od-
grywa $wiadomos¢. Dzieki udziatowi §wiadomosci doswiadczenie staje sie
zywe i przeciwne rutynie. Dewey pisze o niej do$¢ mgliscie, okreslajac ja
jako zywa percepcje. Stwierdza, ze percepcja jest intencjonalnym ukierun-
kowaniem naturalnych zjawisk na znaczenia, ktére sprawiajg, Ze mozna je
bezposrednio posiada¢ i sie nimi cieszy¢”?®. Swiadomosé nie jest jednak
refleksja, gdyz nie zaktada dystansu pomiedzy podmiotem i przedmiotem.
Nie jest rozpoznawaniem potaczonym ze sprowadzaniem tego, co inne, do
znanych schematéw i kategorii. Nie daje sie ona zredukowa¢ do umystu
ani tez do ciata. Zarazem jednak moze przenika¢ oraz obejmowac¢ umyst
i ciato. Swiadomo$¢ jest uwaznoscig i troska. Wiaze sie przede wszystkim
z interakcjg miedzy organizmem i $Srodowiskiem. Nie mozna sobie uswia-
damia¢ wszystkiego, mozna jednak stawac sie w swoim do$wiadczeniu co-
raz bardziej $wiadomym, kierujgc uwage na to, co pozostawato wcze$niej
w cieniu. Kazde owocne poznanie zaktada pewien rytm pomiedzy $wiado-
moscia i nie§wiadomoscig?’. W nowozytnoéci, miedzy innymi za sprawa
Kartezjusza, Swiadomos¢ zostata zredukowana do refleksji. W poznaniu
integralnym wazne jest jednak u$wiadamianie sobie impulséw, ktére
moga pojawiac sie takze w sferze innej niz refleksyjna, na przyktad w ciele,
uczuciach, intuicji. Mozna stawac¢ sie coraz bardziej sSwiadomym swoich
uczu¢ i ciata. Pomimo Ze $wiadomos$¢ nie daje sie utozsamic z refleksjg,
jej zwiazek ze znaczeniem jest niekwestionowalny. Swiadomosé jest inten-
cjonalna i selektywna. Rolg tak rozumianej swiadomoSci jest porzadkowa-
nie materialu obecnego w doswiadczeniu, a takze czerpanie z przesztych
doswiadczen w kazdorazowej terazniejszosci*®. Swiadome doswiadczenie
polega na dostrzeganiu zwigzkéw pomiedzy doznawaniem i dziataniem.
Laczac doznawanie i dzialanie w ich procesualnym przebiegu, $wiado-
mos¢ ukierunkowuje je ku spetnieniu przysztych zamierzen. W poznaniu
integralnym i do§wiadczeniu estetycznym uswiadamiane sa nie tylko cele,
ale réwniez proces, ktéry do nich prowadzi.

26 The Collected Works of John Dewey, 1882-1953, Vol. 37, ed. ]. A. Boydston, Car-
bondale 1969-1990, The Later Works: 1925-1953, s. 268-269. Cyt. za: S. Stankiewicz,
Estetyka pragmatyczna - projekt otwarty, Krakow 2012, s. 137.

27 Zob. ]. Dewey, Jak myslimy?, thum. Z. Bastgenéwna, Warszawa 1988, s. 258.

28 7ob. idem, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 32-33.
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MYSLENIE ESTETYCZNE (JAKOSCIOWE)

Dewey odrzuca do$¢ popularng teze, ze w do$wiadczeniu bezposrednim
nie ma myslenia i znaczen, a uczony mysli, tracac przy tym bezposredni
kontakt z otoczeniem?’. Chociaz do$wiadczenie estetyczne jest bezpo-
$rednie i nie wymaga refleksji, to jednak nie jest ono wyzbyte myslenia
i znaczen. Jest w nim obecna inteligencja wykraczajgca poza refleksyjnosc.
Domeng doswiadczenia estetycznego jest myslenie jakoSciowe, natomiast
w doswiadczeniu poznawczym prym wiedzie refleksja, czyli myslenie
przedmiotowe. Cele uczonego wydaja sie stosunkowo odlegle od symboli,
znakéw matematycznych i stéw, jakimi sie postuguje. Srodki, jakich uzywa,
,0drywaja” sie od przedmiotéw i nie mogg zosta¢ bezposrednio wcielone.
Natomiast artysta mysli w tych srodkach wyrazu, w jakich tworzy: ,wyraza
swe mysli w kategoriach tak bliskich przedmiotu, ktéry wykonuje, ze wia-
czaja sie wen bezposrednio”3’. Nie znaczy to jednak, Ze w poznaniu nauko-
wym nie moze réwniez wystepowac myslenie estetyczne (jakoSciowe). Po-
dobnie jak w przypadku artysty, niezmiernie wazna w pracy badacza jest
Swiadomos¢ zaleznosci i zwigzkéw pomiedzy tym, co robi, a tym, czego
doznaje. Wymaga to nie tylko pracy intelektu, ale takze uruchomienia po-
ktadéw uczucia, zmystowosci, intuicji i wyobrazni. Wszelkie doswiadcze-
nie bezposrednie (estetyczne) ma charakter jakosciowy. Dewey wychodzi
z przeSwiadczenia, ze doswiadczenie badacza réwniez moze by¢ bezpo-
$rednie, jesli tylko bedzie potaczone z wrazliwo$cig na jako$ci materiatu,
w ktérym pracuje. Uczony rowniez pozostaje w blisko$ci ze swoim otocze-
niem, stanowionym miedzy innymi przez znaki werbalne, idee, pomysty,
symbole, ktdre - chociaz z natury swej s posrednie - mogg by¢ odczute
w bezposredni sposéb. Dewey pisze o tym nastepujaco:

Rozmaite idee réznie sie ,czuje”, maja one, jak wszystkie inne rzeczy, wlasne bez-
posrednie wiasciwosci jakosciowe. Kto w mysli szuka rozwigzania dla jakiego$
skomplikowanego zagadnienia, napotyka na swej drodze, wtasnie na skutek tej
wtasciwosci idei, wskazéwki prowadzace we wtasciwym kierunku. To jakoS$ci idei
powstrzymuja go, jesli zbacza z drogi, i popychaja go naprzdd, kiedy idzie we wta-
Sciwym kierunku. Sg jak czerwone i zielone $wiatta intelektu3.

29 Por. ibidem, s. 20-21.
30 Ihidem, s. 21.
31 Ibidem, s. 145.
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Wyczulenie na jakoSci estetyczne nie jest obojetne dla twdrczego roz-
wigzywania probleméw naukowych. Dewey podaje przyktad Jamesa C. Ma-
xwella, ktéry wprowadzit dodatkowy symbol do réwnania w fizyce w celu
uzyskania symetrii, co - jak sie okazato w pdzniejszych eksperymentach -
miato dla samego réwnania niebagatelne znaczenie3?. Myslenie estetyczne
byto réwniez wazne w pracy badawczej Nielsa Bohra, Paula Diraca, Jamesa
Watsona, Alberta Einsteina, Wernera Heisenberga i wielu innych naukow-
cow>3, Nie jest wiec tak, ze ,tam, gdzie wystepuje posrednictwo, nie ma bez-
posredniego do$wiadczenia”**, gdyz ,nie potrafimy poja¢ zadnej idei, Zadne-
go narzedzia posredniczacego, nie potrafimy posig$¢ go wraz z petnia jego
mocy dopéty, dopoki nie poczujemy i nie odczujemy go tak wyraznie, jakby
by} zapachem lub barwg”?®. Jak zauwaza Sebastian Stankiewicz w ksigzce
Estetyka pragmatyczna - projekt otwarty, materiat, ktorym postuguje sie ba-
dacz, moze by¢ zarazem doznany (having) w swoim wymiarze jako$ciowym
w sposéb bezposredni (czyli estetyczny), jak i wykorzystany poznawczo
(knowing) w swoim wymiarze dyskursywnym i znakowym?3®. Oba czynniki
przenikaja sie nawzajem. Irena Wojnar we wstepie do ksigzki Deweya pisze,
ze wlasciwos$cig poznania naukowego jest myslenie o jakosciach, natomiast
whasciwoscig doswiadczenia estetycznego - mysélenie za pomoca jako$ci®’.
Dos$wiadczane jakos$ci estetyczne, ktére nadajg materiatom bezposrednio
doswiadczane znaczenia, s3 tym, co czesto prowadzi badacza do okreslo-
nych rozwigzan. Zatem obecno$¢ i rola estetyczno$ci w poznaniu wigze sie
z bezposrednim doznaniem jako$ci materiatu znakowo-symbolicznego.

JEDNOSC ZMYSLOW

Myslenie estetyczne (zmystowe, jako$ciowe i wcielone) nie jest w Zaden
sposob odizolowane od Zywego ustroju i jego bezposredniego otocze-
nia. Odréznienie tego, co zmystowe, od tego, co pojeciowe, nie wystepuje

32 Ibidem, s. 242.

33 0 estetyce w poznaniu naukowym pisza réwniez sami naukowcy, na przyklad:
S. Weinberg, Sen o teorii ostatecznej, thum. P. Amsterdamski, Warszawa 1994; ]. Mo-
zrzymas, Ewolucja symetrii, Wroctaw 1992; S. Chandrasakhar, Prawda i piekno. Estety-
ka i motywacja w nauce, ttum. P. Amsterdamski, Warszawa 1999.

34 1. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 145.

35 Ibidem, s. 145.

36 Por. S. Stankiewicz, op. cit., s. 109.

37 1. Wojnar, Sztuka jakosciq zycia, [wstep do:] ]. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie,
op. cit,, s. XLIV.
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w dos$wiadczeniu estetycznym. Jest wobec niego wtérne®®, Znaczenia, z ja-
kimi majg do czynienia na mocy catoSciowej percepcji badacz i artysta,
sg zarazem bezposrednie i zmystowe. Przeciwstawianie sobie twérczosci
artystycznej i aktywnos$ci poznawczej stanowi reminiscencje zatozenia
dualizmu mys$lenia czysto intelektualnego i odczucia zmystowego. Tym-
czasem Dewey pokazuje, ze chociaz artysta najcze$ciej nie postuguje sie
znakami werbalnymi, to jednak wyraza znaczenia za pomocg odpowiednio
dobranych $rodkéw artystycznych (malarskich, muzycznych, poetyckich
iinnych). Tego typu inteligencja twoércza, zwigzana ze spontaniczng aktyw-
noscig wobec bezposrednio doznanego materiaty, jest rowniez wazna dla
sfery poznawcze;.

Myslenie jakoSciowe ma charakter synestetyczny: ,Jakosci zmystowe,
takie jak dotyk i smak czy wzrok i stuch, posiadajg jako$¢ estetyczng, jed-
nak nie w oderwaniu jedne od drugich, lecz we wzajemnych powigzaniach
- jako wspétdziatanie, a nie jako proste i odrebne catosci”®°. Naturalnie
i pierwotnie zmysty nigdy nie dziataja w zupetnej od siebie izolacji. Wiedza
o tym doskonale tak zwani synestetycy, ktérzy tak jak Wasyl Kandynski,
Paul Klee czy Aleksander Skriabin ,widzg uszami i styszg oczami”. Do-
Swiadczenie estetyczne jest niepodzielne. Nie polega ono na taczeniu zmy-
stow, ktore wezesniej zostaty rozdzielone, ale na doznawaniu ich w nieza-
posredniczonej jednoSci.

Estetyczno$¢ dziatalno$ci poznawczej polega miedzy innymi na bez-
posrednim i synestetycznym czuciu jakosci estetycznych idei, znakéw
werbalnych, symboli matematycznych, a takze wszelkich innych §rodkéw
pracy badawczej. Angielski matematyk Godfrey Harold Hardy twierdzit,
ze ,dzieta matematyczne, podobnie jak twory poetéw i malarzy, muszg
by¢ piekne. Idee, tak samo jak kolory i stowa, muszg tworzy¢ harmonij-
ng catos¢. Piekno jest pierwszym testem. Dla brzydkiej matematyki nie
ma trwatego miejsca”’. Zdumiewajace jest to, Ze struktury formalne
tworzone przez Kierujacych sie odczuciem estetycznym matematykow
znajduja swoje zastosowanie w fizyce*!. Idee i symbole mozna wiec od-
czu¢ jak dzwieki, barwy i zapachy: ,Kiedy w badaniach naukowych czy
dociekaniach filozoficznych tkwi prawdziwy artyzm, badacz ani nie trzy-
ma sie sztywnych regut, ani nie idzie na oslep, ale kierujg nim znaczenia

38 bidem, s. 147.

39 Ibidem, s. 146.

40 Cyt. za: S. Weinberg, op. cit., s. 125.
41 7Zob. ibidem, s. 128.
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istniejgce bezposrednio, jak uczucia zabarwione jakoécig”*?. Dewey do-
strzega problem w ignorowaniu w zachodnim mysleniu sfery somatyczno-
-zmystowej. Zwigzane z ciatem zmysty nie stuza tylko do ,wzniecania
namietnosci”, ale pobudzaja ciekawos$¢ i pomagaja w zgtebianiu istoty
rzeczy.

UCZUCIA I WOLA

Trudno przecenic role uczuc i dgzen wolicjonalnych w sferze zaréwno es-
tetycznej, jak i poznawczej. Konsekwencja rozdzielania uczu¢ i intelektu
stato sie miedzy innymi przeciwstawienie do$wiadczenia estetycznego
poznaniu. W historii (zwtaszcza w klasycyzmie i oSwieceniowym racjona-
lizmie) zdarzato sie rowniez sytuowanie nauki i do$wiadczenia estetycz-
nego po jednej stronie, poprzez tgczenie ich z rozumna, bezinteresownag
kontemplacja, oraz przeciwstawianie temu, co zmystowe i uczuciowe.
Tymczasem uznanie rozumu i tego, co nierozumne (zwierzece, uczu-
ciowe i wolicjonalne), za dwie rézne sfery wydaje sie z gruntu fatszywe
i destrukcyjne dla integralnego rozwoju cztowieka. Uczucia sa bowiem
tym, co porzadkuje i intensyfikuje ludzkie doswiadczenie, organizujac do-
znawane tre$ci w hierarchie zalezng od tego, co absorbuje nasza uwage
i motywuje do podjecia dziatania. Juz od dziecinstwa warunkiem niezbed-
nym nabycia tradycyjnych umiejetno$ci poznawczych sa poruszenia emo-
cjonalne®3. Podobnie sztuka wymaga uwzglednienia sfery uczuciowe;j.
Zdaniem Deweya brak dazenia, pragnienia, wzruszenia, mitosci i troski
prowadzi — zaréwno w sztuce, jak i w nauce - do rutyny i otepienia. Dla-
tego tez krytykuje on bezinteresowna kontemplacje, ktéra bedac wolna
od emocji i pragnien, pozostaje jedynie ,bezcelowym zagapieniem”. Bez
poruszenia emocjonalnego nie ma doswiadczenia estetycznego. Krystyna
Wilkoszewska pisze:

2 ] Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 146.

3 Zob. S. I. Greenspan, B. L. Benderly, Rozwdj umystu. Emocjonalne podstawy inte-
ligencji, ttum. M. Koraszewska, Poznan 2000, s. 31. Autorzy ksiazki wskazuja na wza-
jemna zalezno$¢ procesdw emocjonalnych i poznawczych oraz konieczno$¢ rozwoju
pewnych emocji w celu wyksztatcenia nie tylko umiejetnosci relacji z innymi ludZmi
i odpowiednich zachowan, ale réwniez jezyka, zainteresowan, umiejetnosci radzenia
sobie z rzeczami w $wiecie, a nawet zasad logiki i zdolno$ci abstrakcyjnego myslenia.
Sprzeciwiaja sie zatem stanowisku (ktore jest reprezentowane na przyktad przez Da-
niela Golemana) oddzielajacemu inteligencje emocjonalng od intelektualne;j.
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Nasza potrzeba kieruje nas ku jako$ciom, w jakie wyposazone sa przedmioty. Bez
tego podstawowego pragnienia, bez uczucia, bez mitosci nigdy nie dosztoby do
prawdziwej percepcji. Obraz dlatego daje zadowolenie, Ze zaspokaja pragnienie
intensywnego $wiatta i barw [...]. Dlatego nalezy odrzuci¢ teorie, ktére potrzeby,
pragnienia i emocje wykluczaja z do$wiadczenia estetycznego44.

Myslenie oderwane od uczu¢, zainteresowan i pragnien powoduje, ze do-
$Swiadczenie staje sie w koncu jednostronne, mechaniczne, bezowocne,
przeintelektualizowane i nieprzekonujace. Intelekt nie powinien dziata¢
w izolacji od uczu¢ i stanowi¢ celu samego w sobie, ale powinien przede
wszystkim stuzy¢ zyciu. Dopiero poruszenie emocjonalne nadaje doswiad-
czeniu poznawczemu wewnetrznag spoisto$¢ i calkowito$é*. Dewey propo-
nuje praktykowanie takiego rodzaju mys$lenia, ktore jest potgczone z troska,
niepokojem, poszukiwaniem, zaangazowaniem i mitoscia. Uczony i artysta
powinni troszczy¢ sie o swéj przedmiot*®. ,My$lenie - pisze Dewey - ozna-
cza dziatanie intelektualne, bo o czym$ myslimy, uczuciowe, bo nacechowa-
ne troska lub sympatia, oraz wolicjonalne, bo zmierzajace do celu”*’.

WYOBRAZNIA I INTUICJA

Zdaniem Deweya ,Do$wiadczenie estetyczne jest przesycone wyobraznig”®,

Wyobraznia i intuicja pojawiaja sie w miejscu spotkania starego z nowym.
Autor Sztuki jako doswiadczenia podkresla znaczenie tradycji i wiedzy za-
rowno dla do$wiadczenia estetycznego, jak i poznania:

UzaleZnienie od tradycji jest istotnym czynnikiem w oryginalnym patrzeniu i w twor-
czej ekspresji. Stabo$¢ akademickiego nasladowcy nie tkwi w tym, Ze polega on na
tradycji, lecz w tym, Ze tradycja nie przenikneta jego umystowosci, nie wnikneta

w strukture jego osobistego widzenia i wykonawstwa49.

Nabyta wiedza wcale nie musi przeszkadza¢ w bezposredniosci doswiad-
czenia, pod warunkiem, Ze nie bedzie ona dogmatyzowana i absolutyzo-
wana, ale stanie sie instrumentem, stuzagcym do lepszego rozumienia tego,

* K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia..., op. cit., s. 102.

45 Estetyczna jako$¢, ktéra nadaje do$wiadczeniu pehie i jednoéé ostatecznego
ksztattu, ma charakter emocjonalny” (J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 53).

46 Mysl troszczy sie opiekuriczo lub z niepokojem i czynnie doglada spraw, wy-
magajacych, by nimi kierowa¢” (ibidem, s. 323).

7 Ibidem.

48 Ibidem, s. 333.

49 Ibidem, s. 325.
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co sie aktualnie wydarza. WyobraZnia jest przeciwienstwem rutyny. Jest
ona niezwykle wazna dla filozoficznego, artystycznego i naukowego my-
$lenia, ktére nie poddaje sie sile utrwalonego przyzwyczajenia i nawyku,
lecz ma odwage w sposéb dziecieco $wiezy i oryginalny spojrzec¢ na to, co
wydaje sie ,oczywiste”. Z drugiej strony sita wyobrazni moze sprawi¢, ze
to, co na ogo6t wydaje sie dziwne i odlegte, stanie sie oczywiste i nieunik-
nione®. Funkcja wyobrazni jest:

[..] przedstawianie rzeczywistosci, ktérej nie mozna pokaza¢ w danych warun-
kach spostrzegania. Celem wyobrazni jest jasne przenikniecie tego, co dalekie,
nieobecne, niewyrazne. Historia, literatura, geografia, zasady nauk przyrodni-

czych, a nawet geometria i arytmetyka - sg petne rzeczy, ktore, jesli w ogéle moga
;51

by¢ uprzytomnione, to tylko dzieki wyobrazni®".
Sama wiedza nie wystarczy do tworczego dziatania, ale moze stanowi¢ ma-
teriat i skarbiec, z ktérego czerpie wyobraznia. Zinternalizowane w spos6b
indywidualny wiedza i tradycja moga przyczyniac sie do twérczego i ozyw-
czego odczuwania tego, co nowe. Wymaga to jednak ciggtej gotowosci do
konfrontacji i otwartosci na to, co przychodzi z ,zewnatrz”. Wyobraznia po-
lega na twdrczej syntezie tego, co juz znane, odlegte i przyswojone, z tym,
co wylania sie jako nowos¢. Nie tylko to, co przeszte, wptywa na sposob
widzenia i odczuwania rzeczy terazniejszych, ale réwniez to, co wspoétcze-
sne, modyfikuje i ksztattuje znaczenie przesztych wydarzen. Wyobraznia
to sposob patrzenia, w ktédrym to, co przeszte, i to, co terazniejsze, taczy
sie w spdjna catos¢: ,jest ona szeroka i hojna, gdy taczy i skupia zainte-
resowania w punkcie, w ktérym umyst styka sie ze Swiatem. Tam, gdzie
rzeczy stare i dobrze znane nabierajg cech nowosci, tam wtasnie czynna
jest wyobraznia”®2, Sita wyobrazni ozywia nie tylko proces obserwacji,
ale takze wykonawstwo. Jest ona niezbedna nie tylko w dziatalno$ci arty-
stycznej, ale we wszelkiej tworczej aktywnosci (takze poznawczej), ktora
ma posmak przygody: ,,Funkcjg wyobraZni jest rozszerzenie tego, co dane

50 Thomas Kuhn pisze, Zze swoim studentom przekazywat nastepujaca rade: ,Czy-
tajac prace wybitnego mysliciela szukajcie w tek$cie przede wszystkim pozornych ab-
surdéw i zastanawiajcie sie, jak cztowiek tak rozumny mdégt co$ takiego napisac. Kiedy
znajdziecie odpowiedZ, méwie dalej, gdy fragmenty te stang sie sensowne, okazac sie
moze, ze inne, bardziej zasadnicze, ktére poprzednio zdawaty sie wam zrozumiate,
nabiorg innego znaczenia” (T. Kuhn, Dwa bieguny. Tradycja i nowatorstwo w badaniach
naukowych, thum. S. Amsterdamski, Warszawa 1985, s. 12).

511, Dewey, Jak myslimy?, op. cit., s. 268.

52 Idem, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 327, 328.
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bezposrednio (doznawane), o warto$ci i znaczenia bezposrednio nieobec-
ne”>3. Zazwyczaj twércze i $wiadome spotkanie starego z nowym wyma-
ga czasu. Niekiedy jednak zdarza sie, Ze wyobraznia dziata w nagtym zry-
wie ,jak blysk objawienia”>*. Takie nagte osiggniecie harmonii pomiedzy
tym, co nowe, i tym, co stare, Dewey nazywa intuicja. Nie jest jednak tak,
Ze intuicja pojawia sie znikad, gdyz jest ona poprzedzona czesto dtugim
okresem dojrzewania. Nalezy odrdézni¢ wyobraznie i intuicje od urojen
i fantazji. W wyobrazni i intuicji istnieje silny zwigzek pomiedzy zywym
ustrojem a $wiatem, natomiast urojenie jest podmiotowe (zamkniete
w jazni). Ponadto réznica pomiedzy wyobraZnig a urojeniem zostaje ob-
jawiona przez czas. Dzieta wyobrazni, chociaz poczatkowo moga wyda-
wac sie dziwne i niezrozumiate, wytrzymuja prébe czasu, gdyz docieraja
do istoty rzeczy, natomiast urojenia przemijajg ze wzgledu na swoj arbi-
tralny charakter.

MYSLENIE REFLEKSYJNE

Wedtug Deweya myslenie refleksyjne jest ,czynnym, wytrwalym i uwaz-
nym rozwazaniem jakiego$ mniemania lub przypuszczalnej formy wiedzy
- w $wietle podstaw, na ktorych sie wspiera, oraz wnioskéw, do ktérych
doprowadza”>°. Refleksja stanowi bardzo wazny sktadnik poznania in-
tegralnego. Nie jest ona jednak tylko ,dodatkiem” do wyzej wymienio-
nych komponentéw estetycznych, gdyz jest od nich zalezna i przez nie
wspétkonstytuowana. Ksztattowanie myslenia refleksyjnego, do ktérego
Dewey przyktada bardzo duza wage, wymaga integralnego i harmonijne-
go rozwoju cztowieka, bedacego catoscig psychofizyczno-duchowa. Pro-
blemem jest oddzielanie myslenia refleksyjnego od sfery emocjonalnej,
zmystowej, cielesnej, kontekstu doswiadczenia i procesu zycia. Prowadzi
to do poznania jednostronnego, zbyt abstrakcyjnego i przeintelektualizo-
wanego, a takze do popadania w rutyne i schematyzm. Jest to sytuacja,
w ktorej umyst przeciwstawia sie swemu Zrddtu, czyli naturze. Nie ma
ona charakteru estetycznego. Zepchniete do sfery nieSwiadomos$ci emo-
cjonalno$¢ i cielesno$¢ moga woéwczas manifestowac sie w niechciany
i nieukierunkowany sposdb, stanowigc blokady mysli. W ten sposéb mysl
przestaje by¢ zywa. Zamknieta w okowach wtasnych granic, przeksztatca

53 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia..., op. cit., s. 104.
5% . Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, op. cit., s. 326.
55 Idem, Jak myslimy?, op. cit., s. 29-30.
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sie w dogmatyzm. Sadze, ze praktykowanie doswiadczenia estetycznego
jako integralnej czesci ksztattowania myslenia refleksyjnego moze zapo-
biec zagrozeniom zwigzanym z niepetnym poznaniem intelektualnym®®.

Swiadomosé ciata w poznaniu integralnym

Wyréznione przez Deweya komponenty cato$ciowego doswiadczenia es-
tetycznego, takie jak: $wiadomo$¢, mys$lenie jako$ciowe, jedno$¢ zmystow,
wola, uczucia, intuicja i wyobraZnia, zaktadaja nie tylko nierozerwalny
zwigzek zywego ustroju i otoczenia, ale takze jedno$¢ ciata i umystu. Es-
tetyka pragmatyczna oraz somaestetyka podkreslajg cielesny aspekt do-
Swiadczenia estetycznego. W Experience and nature Dewey sprzeciwiat
sie oddzielaniu umystu od ciata, traktujac je jako jednos$¢, w ktdrej ,zycie
mentalne wytania sie raczej z bardziej podstawowych fizycznych i psycho-
fizycznych funkcji ciata, niz jest narzucane na some przez transcendentne
sity rozumu bedacego emanacjg supranaturalnego duchowego $wiata”>’.
W swojej ogélnej niecheci do wszelkich dualizméw Dewey akcentowat, ze
,hie zna nic bardziej skazonego przez tradycje separowania i izolacji niz ta
konkretna kwestia, jaka jest ciato - umyst”>8, Nie ma watpliwosci, Ze nasze
estetyczne do$wiadczenia, zwigzane z wyobraznig, intuicjg, zmystami oraz
afektywnoscig, sa zakorzenione w cielesnosci. Ta jednak nie tylko stanowi
,Zrodto estetycznoéci"sg, ale tez ksztattuje Zycie mentalne i duchowe. To
ostatnie jest zresztg zakorzenione nie tylko w somie, ale w calym otoczeniu,
ktére jg warunkuje i na nig oddziatuje. Nie ma zachowan i dziatan, ktéorym
nie towarzyszytaby cielesnos¢. Jest ona obecna w kazdym akcie poznaw-
czym, wszak ,myslenie zalezy od zdrowia ciata i wymaga skurczow jego
miesni”®. Doswiadczana podmiotowo (z perspektywy wewnetrznej) ciele-
sno$¢ jest w swojej bliskosci i bezposrednios$ci czesto niedostrzegalna. Nie

56 Na niebezpieczeristwa poznania intelektualnego wskazywali miedzy innymi:
Lew Szestow, Emmanuel Lévinas, Max Horkheimer, Michel Foucault.

57 R. Shusterman, Odnowienie somatycznej refleksji. Filozofia ciato-umystu Johna
Deweya, [w:] Swiadomos¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, thum. W, Matecki,
S. Stankiewicz, Krakéw 2010, s. 239.

58 1. Dewey, The Later Works: 1925-1953, op. cit, s. 27. Cyt. za: S. Stankiewicz, op. cit.,
s. 244.

> Ibidem, s. 240.

60 R. Shusterman, O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, wyboér,
oprac. i ttum. W. Matecki, Wroctaw 2007, s. 77.
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umniejsza to jednak w zaden sposob jej znaczenia w odniesieniu do wszel-
kiej ludzkiej aktywnoSci. Czesto dopiero dysfunkcje ciata (jak na przyktad
boéle kregostupa, dokuczliwe napiecia mie$niowe) kazg sie przy nim diuzej
zatrzymac. Dewey u$wiadomit sobie wage cielesnej autopraktyki w wieku
piecdziesieciu siedmiu lat, w momencie, kiedy zaczat cierpie¢ na przeme-
czenie wzroku, bdl plecéw i bolesng sztywno$¢ szyi. Zaczat wowczas sto-
sowac technike swojego terapeuty Fredericka M. Alexandra, ktérej celem
byto zwiekszanie somatycznej samos$wiadomosci. Podobnie jak Dewey,
Alexander podkreslat cielesno-duchowa jedno$¢ ludzkiego ustroju, role cie-
lesnych nawykéw w ludzkiej aktywnosci i potrzebe ich konstruktywnego
przeksztatcania oraz jedno$c¢ Srodkéw i celow dziatania.

Tradycyjna kultura zachodnia, apoteozujac poznanie intelektualne, zara-
zem stosunkowo mato miejsca poswiecata jego cielesnemu aspektowi, jak-
by nie dostrzegajac, ze pomiedzy umystem a ciatem istnieje nierozerwalny
zwigzek. Wprawdzie kultura wspoétczesna ma charakter gtéwnie wizualny
iistotnie koncentruje sie na ciele, to jednak traktuje je przede wszystkim jako
przedmiot, ktéry mozna podda¢ zewnetrznemu oglagdowi, badaniu, upiek-
szajgcym zabiegom kosmetycznym i modyfikacji. W tym podejsciu nie tyle
chodzi o zwiekszenie $wiadomosci ciata, ile raczej o zwiekszenie wiadzy nad
cialem i jego ujarzmianie. Richard Shusterman w nawigzaniu do Michela Fo-
ucaulta podkresla, Ze ,ciato, ze wzgledu na swa ulegtos¢ i plastycznos¢, jest
miejscem odciskania sie wladzy spotecznej’®l. Wydaje sie, Ze czym innym
jest ujecie ciata w jego aspekcie przedmiotowym, a czym innym jego bez-
posrednie, wewnetrzne odczucie. Z drugiej strony, chociaz przedmiotowy
i podmiotowy aspekt ciata istotnie réznig sie od siebie, nie sg one jednak
zupetnie roztaczne, gdyz ,nie da sie unikng¢ komplementarnosci przedsta-
wienia i do$wiadczenia, wnetrza i zewnetrza”®?. Cielesno$¢ nie tylko moze
by¢ kreowana. Niesie ona w sobie réwniez olbrzymi potencjat twdrczy, jesli
tylko zostanie oswobodzona ze swojego krepujacego jarzma. Doswiadczenie
ciata w jego wewnetrznej bezposrednio$ci nigdy jednak nie jest nieskazitel-
ne, gdyz ,zalezy od uprzednich konstrukcji i reakcji nawykowych, uksztatto-
wanych przez wptyw zastanych warunkéw spotecznych i historycznych”®3,

Wspblczesne tempo Zycia niejednokrotnie uniemozliwia wstuchanie
sie w tresci i sygnaty, ktére wysyta ,zniewolone” ciato. Warunki pracy
i nauki czesto wymagaja maksymalnej wydajnosci i efektywno$ci, ktérym

61 Ibidem.
62 Ibidem, s. 80.
63 Ibidem, s. 87.
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towarzyszy stres i po$piech, co czesto prowadzi do narzedziowego trak-
towania ciata. Staje sie ono przedmiotem, ktérym sie manipuluje i ktd-
rego sie uzywa, aby osiagna¢ pozadane cele. Skutkiem takiego podejscia
jest ogromna ilo$¢ somatyczno-psychicznych dolegliwosci, takich jak:
béle plecow i glowy, ospatos$¢, zmeczenie, brak mentalnej elastycznosci,
spadek nastroju, depresja i inne®*. Uzywanie ciala jako tylko i wylacznie
narzedzia prowadzi w konicu do dezintegracji cztowieka. Nadmierna kon-
centracja na celach ,odcigga nas od zajmowania sie tym, co naprawde
robimy z naszg cielesng postawg i dziataniem, a przez to uniemozliwia
dostrzezenie tego, w jaki spos6b zostaje udaremnione to, co chcemy zro-
bi¢”%. Dewey, Alexander i Shusterman zgodnie zauwazyli, Ze ignorowanie
sfery cielesnej i jej wytacznie narzedziowe traktowanie oddziatuje ne-
gatywnie zaréwno na podmiot dziatania, jak i na jako$¢ samych dziatan,
réwniez poznawczych. Wychodzili ze stusznego zatozenia (obcego jednak
zachodniej mentalno$ci), ze cztowiek istnieje i dziata w sposéb bardziej
tworczy i owocny, kiedy pozostaje w harmonii z samym sobg, moze sie
wielostronnie rozwijac i jest bardziej wewnetrznie zintegrowany. Harmo-
nijny rozwdj cztowieka naturalnie pobudza wyobraznie, intuicje, uczucia,
myslenie jakoSciowe, twdrcza refleksje, a przede wszystkim daje poczu-
cie spetnienia i rado$¢. Problemem kultury zachodniej jest jej nadmierna
koncentracja na intelekcie, co powoduje, ze dziatalno$¢ poznawcza staje
sie w niej czesto mechaniczna, jednostronna oraz odtwoércza. Taki spo-
sob ksztatcenia jest praktykowany juz w szkotach, w ktérych od uczniéw
wymaga sie przede wszystkim umiejetnosci przyswojenia i odtworzenia
duzej ilosci informacji. Poznawanie, nastawione gtéwnie na teorie oraz
zapamietywanie zadanego materiatu, nie jest twdrcze i estetyczne, gdyz
najczesciej nie angazuje emocjonalnie, nie pobudza wyobrazni i intu-
icji oraz nie bierze pod uwage somy, przyczyniajac sie do wyksztatcenia
»ztych nawykéw” cielesnych (na przyktad niewtasciwej postawy ciata,
sptyconego oddychania, niepotrzebnego napinania miesni, niezdrowego
odzywiania). ,Zte nawyki” ciata, powodujac blokady, zahamowania i skie-
rowanie woli na niewtasciwe tory, stanowig przeszkode w twdrczym dzia-
faniu, ,tworzeniu idei”, a nawet w realizowaniu zwyczajnych zamierzen.
Przyczynianie sie poznania intelektualnego do wyksztatcenia ,ztych na-
wykéw” ciata pokazuje, ze nie tyle jest ono oddzielone od ciata, ile raczej
brakuje mu somatycznej $wiadomosci.

64 Por. idem, Odnowienie somatycznej refleksji..., op. cit., s. 255.
65 Ibidem, s. 254.
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Poznanie integralne tym miedzy innymi rézni sie od poznania zo-
gniskowanego na intelekcie, Ze obejmuje ono troska sfere cielesng w jej
wewnetrznym i podmiotowym wymiarze. Jest skupione nie tylko na za-
ktadanych celach, ale takze na $rodkach, ktdére do tych celéw prowadza.
Dziatalno$¢ umystowa (analizowanie, refleksja), a takze zakladane cele sg
w nim istotne, ale zostajg one dopetnione aspektami estetycznymi. Este-
tyczno$¢ poznania integralnego polega wiec na zwrdceniu uwagi na sam
sposoéb (,jak”) poznawania, ktérego nieodtgcznym zrédtem i towarzy-
szem jest soma. Poznanie integralne wymaga z jednej strony stworzenia
warunkéw harmonijnego rozwoju cztowieka w wymiarze kulturowym,
spotecznym i instytucjonalnym, a z drugiej - pogtebionej swiadomosci
ciata. Wytaniajg sie wiec pytania: W jaki sposéb pracowac z ciatem, aby
udoskonali¢ jako$¢ dziatan poznawczych? Jak zwieksza¢ sSwiadomos¢ cia-
ta w poznawaniu, aby stato sie ono poznaniem integralnym? Jak ,ueste-
tycznia¢” poznanie?

Sposéb pracy z soma ma charakter zindywidualizowany i zalezy od
uwarunkowan oraz sposobu zycia konkretnego cztowieka. Sadze, Ze pogte-
bianie Swiadomo$ci ciata wymaga przede wszystkim wyjscia poza poziom
refleksyjnosci (umystu), co jednak nie oznacza popadniecia w irracjona-
lizm. Shusterman, w nawigzaniu miedzy innymi do Deweya, terapeutéw
ciala (miedzy innymi do Fredericka M. Alexandra, Moshe Feldenkreista
i Wilhelma Reicha) oraz wschodnich metod medytacyjnych, podkresla
wage somatycznej autopraktyki i autorefleksji w wypracowywaniu ,inte-
ligentnych nawykow” ciata®®. Jakkolwiek zgadzam sie z Shustermanem, ze
somatyczna autopraktyka i wschodnia medytacja pogtebiajg Swiadomos¢
ciata, to jednak trudno mi sie zgodzi¢, ze pogtebieniu Swiadomosci ciata
moze stuzy¢ autorefleksja. Mysle, ze Shusterman nie uwzglednit waznej
réznicy pomiedzy umystem i $wiadomoscia. Refleksja pozostaje na pozio-
mie umystu, a zatem wprowadza nieuchronne dualizmy typu podmiot -
przedmiot, umyst - ciato, teoria - praktyka itp. Myslenie o ciele powoduje
dystans wobec ciata, ktdre staje sie przez to czyms zewnetrznym i obcym.
Refleksja uprzedmiotawia i podporzadkowuje sobie some, co raczej nie
przyczynia sie do poglebienia jej $wiadomosci. Stosujgc somatyczng auto-
refleksje, pozostajemy wcigz na poziomie poznania intelektualnego. Sama
sita woli, checi i refleksja nie sg w stanie zmieni¢ zakorzenionych w ciele
,ztych nawykéw”, cho¢ mogg prowadzi¢ do rozpoczecia pracy nad soma
w wymiarze praktycznym. Dewey w swojej koncepcji do$wiadczenia

6 Zob. ibidem, s. 259.
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estetycznego doskonale rozpoznat ograniczenia myslenia refleksyjnego,
opowiadajac sie za bezposrednim doswiadczaniem jakos$ci estetycznych.
Artysta w swojej twdrczosci nie musi myslec¢ refleksyjnie, co jednak nie
wyklucza jego $wiadomosci (objawiajacej sie na przyktad w mys$leniu
jako$ciowym). Uwazam, Ze ciata réwniez mozna do$Swiadczal estetycz-
nie, czyli bezposrednio i zarazem $wiadomie. Jest to mozliwe zwtaszcza
w ekspresywnym tancu, doSwiadczeniu sztuki, ale ré6wniez w prakty-
kowaniu medytacji za-zen, wykraczajacej poza konceptualne myslenie.
Wykonywanie réznych codziennych czynnosci (takze poznawczych) nie
wyklucza sie z estetycznym odczuciem ciata. Takie odczuwanie ciata od
wewnatrz niewatpliwie rézni sie od jego przedmiotowego ujecia. Prze-
ciwienstwem estetycznego doswiadczenia ciata jest jego instrumentalne
uzycie, ktére mozna dostrzec na przyktad w poznaniu intelektualnym.
Spychajac ciato do roli narzedzia, poznanie intelektualne jednocze$nie
absolutyzuje umyst. Natomiast w poznaniu integralnym ciato jest odczu-
wane estetycznie, a umyst i jego kategorie stanowia narzedzie nalezace
do wiekszej catosci, wykraczajacej poza dualizmy podmiot - przedmiot,
zywy organizm - $rodowisko, umyst - ciato. Swiadomosé¢ ciata nie ozna-
cza refleksji nad ciatem, lecz raczej czucie ciata, ,nastuchiwanie” ciata,
bycie zakorzenionym w ciele. Jest to na przyktad §wiadome oddychanie,
$wiadome chodzenie, Swiadome siedzenie, Swiadome dziatanie, $wia-
dome spozywanie positkéw, Swiadome picie herbaty. Sama swiadomos$¢
ciata nie jest dziataniem i refleksyjnym mysleniem, ale moze towarzyszy¢
kazdemu dziataniu i my$leniu. Swiadome nastuchiwanie ciata wymaga
umiejetnosci ,zatrzymania” i wyciszenia, co przy wspotczesnym tempie
zycia nie jest zadaniem tatwym:

W nocnej ciszy styszymy dZzwieki, ktérych nie potrafimy wykry¢ w zgietku go-
dzin szczytu. Duzo trudniej zauwazy¢ delikatny nacisk czapki, ktéra nosisz, od-
garniajac $nieg, niz gdy odpoczywasz. Ta sama zasada lezy u podstaw medytacji
za-zen. Wykonywana w czasie spokojnego siedzenia (dlatego tez okreslana przez
mistrzéw jako ,zwykte siedzenie” - shikan taza) medytacyjna pozycja cichej nie-
obecno$ci wysitku i celowego dziatania pozwala skoncentrowac sie bardziej wy-
raznie, nieruchomo i wytacznie na oddychaniu, pozbawiajgc w ten sposéb umyst
nawykow myslenia asocjacyjnego67.

67 Ibidem, s. 263.
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Zakonczenie

Poznanie integralne, zawierajace aspekty doSwiadczenia estetycznego,
wymaga zaangazowanego uczestnictwa, a jego konsekwencja jest nie
tylko zgromadzenie okreslonego rodzaju wiedzy i odstanianie réznie po-
jetej prawdy, ale réwniez konstruktywna przemiana doswiadczajacego
(i doswiadczanego), harmonijny rozwdj tozsamos$ci osobowej, poszerza-
nie Swiadomosci, odczucie radosci i satysfakcji oraz doskonalenie sztuki
zycia. Laczy ono w sobie czesto oddzielane w mysli Zachodu komponenty
ludzkiego doSwiadczenia, jakimi s3: my$lenie jako$ciowe, uczucia, zmysty,
intuicja, wyobraZnia, refleksja i cielesno$¢. Poznanie integralne zbliza sfe-
re naukow3 i filozoficzng do sztuki. Jest ono nakierowane na cele pozaeste-
tyczne (najczesciej poznawcze), ktére realizuje w estetyczny sposdb. Cele
te nie s jednak z géry okreslone, ale poszukiwane. Wytaniajg sie nie tylko
dzieki pracy umystu, ale rowniez za sprawa uczu¢, zmystéw, wyobrazni
i intuicji. Poznanie integralne nie jest catkowicie bezposrednie. Zaktada
ono funkcjonalne dualizmy typu podmiot - przedmiot i ma charakter re-
fleksyjny. Chociaz komponenty estetyczne odgrywaja w nim wazna role,
to jednak sg podporzadkowane celom wobec nich samych zewnetrznym.
Poznanie integralne sytuuje sie pomiedzy czystym doswiadczeniem este-
tycznym a niepetnym poznaniem intelektualnym. Mozna sobie tatwo wy-
obrazi¢ poznanie intelektualne i do§wiadczenie estetyczne jako dziedziny
bardzo od siebie odlegte. Niepeine poznanie intelektualne jest wyzbyte
Swiadomosci ciata, nakierowane gtéwnie na cel (bez skupienia na $rod-
kach do niego wiodacych), skoncentrowane na umysle. Doswiadczenie
czysto estetyczne ma natomiast charakter catkowicie bezpos$redni. Nie
ma w nim mys$lenia refleksyjnego ani zadnego dualizmu. Pomimo tego
jest ono intencjonalne i $wiadome. Jego spetnienie lezy w nim samym®®,
Tak rozumiane do$wiadczenie korzysta z uprzednio zdobytej w sposéb
refleksyjny wiedzy, jednak traktuje ja instrumentalnie. O ile mozliwe
jest doswiadczenie czysto estetyczne, o tyle nie jest mozliwe poznanie
czysto intelektualne. To drugie jest tylko ,pozornie” odciele$nione, oder-
wane od swojego zrodta, oddzielone sztuczng granicg od procesu zycia.

%8 Pomimo ze Dewey przypisywat ogromna role poznaniu refleksyjnemu, to jed-
nak bardziej cenit doswiadczenie estetyczne. Zob. J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie,
op. cit,, s. 58: ,wykonanie prawdziwego dzieta sztuki zapewne stawia wobec inteligen-
cji wieksze wymagania anizeli tak zwane myslenie, jakie na ogoét uprawiajg ci, ktérzy
chetpia sie mianem intelektualistow”.
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To sztuczne odseparowanie poznania od do$wiadczenia estetycznego czyni
je zubozonym, jednostronnym, a w konsekwencji destrukcyjnym. Dopiero
bezposrednio odczuwane jakosci estetyczne, integralne ztaczenie srodkéw
i celow, wspotdziatanie zywego ustroju z zywym otoczeniem, charaktery-
styczny dla sztuki dynamiczny rytm poszukiwania, napiecia i uspokojenia
nadaja poznaniu petnie i jedno$¢ oraz sprawiajg, Ze jest ono owocne, gte-
biej doswiadczone i zarazem bardziej przekonujace. O estetycznosci po-
znania integralnego $wiadczy réwniez troska o ciato, wyrazajaca sie w po-
glebianiu somatycznej Swiadomos$ci. We wspétczesnej kulturze zachodniej
poznanie integralne stanowi istotne wyzwanie i zadanie. Dzieci, a takze
dorosli, ktorzy zachowali dziecieca Swiezos¢ spojrzenia, majg wprawdzie
ku niemu naturalne predyspozycje, wymaga ono jednak ksztalcenia, tro-
ski o siebie, innych, otaczajgce Srodowisko, wyciszenia, cierpliwos$ci, pracy
z emocjami, pogtebiania Swiadomosci ciata i umystu, a to wigze sie nie tyle
z intelektualnym, ile przede wszystkim praktycznym wykroczeniem poza
ugruntowane w refleksyjno$ci dualizmy.

The Role of Aesthetic Experience in the Integral Knowledge.
Towards Dewey’s Aesthetics

Abstract

The aim of this article is to develop the conditions of the integral knowledge based on
John Dewey’s concept of experience. The proposed concept of the integral knowledge
is an alternative to unilateral intellectual cognition. Integral knowledge is not only
connected with the intellect, but it requires unification of the intellect with the senses,
feelings, corporeality and also with imagination and intuition, that is, the aesthetic
sphere. The key factor in the integral knowledge is the consciousness that focuses
not only on the mind, but also on the feelings and corporeality. Practicing this type of
knowledge leads not only to acquire information but also to improving the quality of
life and experience, the holistic development of the human being, the inner harmony
and satisfaction. In modern western culture practicing this type of knowledge is an
important challenge.

Key words

integral knowledge, aesthetic experience, pragmatic aesthetics, feelings, senses, cor-
poreality, imagination, intuition, consciousness
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Miedzynarodowa konferencja
Witkacy 2014: Co jeszcze jest do odkrycia?

Stupsk, Muzeum Pomorza Srodkowego,
17-20 wrzesnia 2014 roku

W dniach 17-20 wrze$nia 2014 roku w Stupsku, w miescie, ktére moze sie
szczyci¢ najwieksza w Polsce wystawg statg prac Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza, odbyta sie pigta miedzynarodowa konferencja poswiecona zyciu
i twdrczosci tego wybitnego artysty. Niezmiennie od 1994 roku miejscem
obrad jest Zamek Ksigzat Pomorskich - siedziba Muzeum Pomorza Srod-
kowego, organizatora witkacologicznych spotkan naukowych. Opiekunem
merytorycznym sesji przebiegajacej pod hastem: Witkacy 2014: Co jeszcze
jest do odkrycia? byt profesor Janusz Degler.

Tytut konferencji brzmi do$¢ dwuznacznie. Z jednej strony wzbudza
ciekawo$¢, z drugiej niesie ze sobg niepokojgce uczucie wyczerpania za-
gadnien do analiz, ktérych przedmiotem jest Witkacy. Jednak prelegenci
w swoich wystapieniach dowiedli, iz jego twdrczo$¢ to niezgtebiona stud-
nia inspiracji i wiele jest w niej jeszcze do odkrycia.

Do udziatu w konferencji zgtosito sie ponad piec¢dziesieciu badaczy
oraz pasjonatéow tworczosci Witkacego. Wsréd zaproszonych prelegen-
téw znalezli sie muzealnicy i naukowcy z réznych osrodkéw w Polsce,
a takze z zagranicy, co umozliwito dokonanie ogladu recepcji Witkacego

* Katedra Kulturoznawstwa
Wydziat Filologiczny
Uniwersytet Gdanski
e-mail: finbw@eg.edu.pl
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poza granicami jego ojczyzny. O ,swoim wtoskim Witkacym” opowiedziat
Giovanni Pampiglione, rezyser teatralny, ktérego twdrczo$¢ Witkacego
sktonita do nauki jezyka polskiego. Ewa Makarczyk-Schuster i Karlheinz
Schuster dokonali nieoczekiwanego odniesienia dokonan Witkacego do
nauk $cistych. Takze wsréd polskich autoréw nie brakowato nowych, in-
trygujacych wnioskdéw, co w cato$ciowym ujeciu sktania do wyréznienia
dwoch toréw problemowych, ktérymi przebiegata stupska konferencja.
Jeden stanowit ekspozycje wynikéw badan nad tworczoscia Witkacego,
drugi wykraczat poza ramy analizy dziet tworcy Teorii Czystej Formy
i zmierzat w strone ich recepcji oraz korelacji z innymi tekstami kultu-
ry poprzez ich badanie w kontekstach szeroko rozumianej performatyki,
a nawet pedagogiki, na przyktad w referacie Barbary Forysiewicz, czy
filozofii - w referacie J6zefa Tarnowskiego.

Konferencji towarzyszyty wydarzenia popularno-naukowe zwigzane
z tworczoscia Witkacego. 17 wrzeénia odbyta sie promocja ksigzki Anny
Zakiewicz Mtodos¢ chtopczyka. Tego samego dnia uczestnicy konferencji
mieli takze mozliwo$¢ zobaczenia widowiska multimedialnego pt. Ustyszec
i zobaczy¢ Witkacego, przygotowanego przez Tomasza Giczewskiego i Mi-
chata Giedrojcia. 18 wrze$nia w Teatrze Nowym odbyt sie premierowy po-
kaz spektaklu W matym dworku (rez. Linas Zaikauskas). Zainaugurowany
zostat 17. Ogdlnopolski Konkurs Interpretacji Dziet Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, pod nazwa Witkacy pod strzechy, wspo6torganizowany przez
Towarzystwo Kultury Teatralnej, Oddziat Okregowy Teatru Rondo i Stup-
ski Os$rodek Kultury. W wydarzeniu czynny udziat brat stryjeczny wnuk
Witkacego - profesor Akademii Muzycznej w Bydgoszczy Maciej Witkie-
wicz, ktory zaszczycit swoja obecnoscia takze gosci stupskiej konferencji.
Dzien peten wrazen zakonczyt Wieczdr niespodzianek przygotowany przez
prof. dra hab. Janusza Deglera. Do atrakcji towarzyszacych konferencji
w dniu 19 wrzesnia nalezato odstoniecie kolejnych wielkoformatowych
kopii prac Witkacego na $cianach stupskich blokéw przy alei 3 Maja. Prace
wykonane zostaty przez mtodziez z grupy Witkacy Cacy Cacy. Wydarzenie
wzbogacito widowisko taneczno-muzyczne i fire show. Podczas konferencji
udostepniona zostata wystawa nieprezentowanych dotychczas prac Wit-
kacego. Role przewodnika petita kustosz wystawy - Beata Zgodzinska.

WitkacowskKie inspiracje uobecniaty sie nie tylko podczas obrad i imprez
towarzyszacych konferencji. Dostrzegalne byly takze podczas przerw ka-
wowych, kiedy zgromadzeni w holu prelegenci mogli kosztowac opisanych
przez Witkacego potraw, miedzy innymi jaj na twardo z czarnym i czerwo-
nym kawiorem, a takze przy stodkos$ciach wymienia¢ uwagi i komentarze
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do poszczegdlnych wystgpien. Aktywno$¢ i zaangazowanie w dyskusje
badaczy tworczosci Witkacego dobrze wréza w kontekscie kolejnego spo-
tkania za pie¢ lat. W tym czasie organizatorzy konferencji dotoza staran,
aby do rak uczestnikéw kolejnego spotkania trafit obszerny tom, bedacy
poktosiem poprzedniej sesji.
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Wystawa Gdarisk i okolice 1793-1914.
Miasto - ludzie - wydarzenia w rysunku i grdfice

Muzeum Narodowe w Gdansku,
26 lipca-14 wrzes$nia 2014 roku

Wystawa Gdarisk i okolice 1793-1914. Miasto - ludzie - wydarzenia w ry-
sunku i grafice odbyta sie w Muzeum Narodowym w Gdansku, w Oddziale
»Zielona Brama”, w dniach od 26 lipca do 14 wrzes$nia 2014 roku. Pro-
jekt byt efektem wspotpracy Biblioteki Gtéwnej Polskiej Akademii Nauk
w Gdansku i Muzeum Narodowego w Gdansku. Kuratorkami wystawy byty
Krystyna Jackowska (BG PAN) oraz Alicja Andrzejewska-Zajac (MNG). Spo-
$rod prac zgromadzonych w magazynach obu instytucji wybranych zostato
350 rycin i rysunkow, ktére w wiekszosci nie byly wczesniej pokazywane
publicznie.

Wystawa byta interesujaca, poniewaz, po pierwsze, mozna jg byto po-
traktowac jako gtos w dyskusji na temat kilku zagadnien teoretycznych,
po drugie za$, miata cenne walory pedagogiczne, ktoére postaram sie tutaj
wyeksponowaé. Pomyst, jak wspomina kuratorka Krystyna Jackowska,
zrodzit sie z potrzeby zorganizowania wystawy o walorach edukacyjnych,
ktéra miataby przyblizy¢ odbiorcy malowang obrazami historie XIX-wiecz-
nego Gdanska i jego okolic. Tego typu wystawy na temat Gdariska pojawia-
ja sie cze$ciej w muzeach i galeriach niemieckich, podczas gdy w gdanskich
magazynach sktadowane s3g eksponaty, ktére warto pokazaé szerszemu

" Szkota Wyzsza Psychologii Spotecznej w Sopocie
e-mail: jakubowska.asia@gmail.com
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gronu odbiorcéw. To prowadzi do zagadnienia teoretycznego, dotyczacego
zasobéw magazynowych i dziet, ktére pokazywane s3g rzadko albo nigdy.
Jesli nie s3 to dziata znane, ktére widniejg w opisach ksigzkowych, to dla
ogbtu spoteczenstwa nie istnieja one w ogdle. Z tego punktu widzenia
omawiana wystawa staje sie podwdjnie cenna, poniewaz katalog powysta-
wowy, cho¢ niestety budzi pewne zastrzezenia, jest Zrédtem, ktére pozwa-
la nam w kazdej chwili zapozna¢ sie z gdanskimi zasobami muzealnymi
dostepnymi w Bibliotece Gtéwnej Panstwowej Akademii Nauk w Gdansku
i Muzeum Narodowym w Gdansku. Oczywi$cie oddzielnym zagadnieniem
teoretycznym jest problem, czy obiekt artystyczny prezentowany wytacz-
nie w publikacjach ksigzkowych, artykutach i opisach, do ktérego nie ma
bezposredniego dostepu, jest odbierany w spos6b wtasciwy. Pomijajgc ten
problem, trzeba powiedzie¢, ze omawiana wystawa i katalog powystawo-
wy daja mozliwo$¢ dalszych pogtebionych studiéw nad ikonografig XIX-
-wiecznego Gdanska.

Niestety musze tutaj wspomnie¢ o kilku niepochlebnych uwagach do-
tyczacych katalogu powystawowego. Reprodukcje umieszczone w publi-
kacji sg malenkie, a katalog, ktéry z zatozenia miat $cisle korespondowac
z ideg wystawy, nie oddaje panujgcej podczas zwiedzania atmosfery prze-
chadzania sie po zmieniajacych sie z biegiem czasu gdanskich uliczkach.
Jest to raczej zbiér opiséw umieszczonych pod eksponatami, poprzedzony
artykutami stanowigcymi wprowadzenie historyczne do wystawy (doty-
cz3 one zaréwno historii Gdanska, jak i historii sztuki). Wyjatkowo niefor-
tunny wydaje sie rowniez fakt, ze w katalogu nie ujeto obrazu olejnego Mi-
chaela Carla Gregoroviusa Kronprinz Friderich Wilhelm w Gdarisku (1836,
zbiory Muzeum Narodowego w Gdansku), znajdujacego sie w centrum
wystawy, ktory przyciagat najwieksza uwage odbiorcéw, zaréwno dzieci,
jak i dorostych, nie tylko z uwagi na walory artystyczne samego dzieta, ale
takze przez ciekawg aranzacje przestrzeni. Z uwagi na konserwatorskie
wymagania obraz musiat sie znalez¢ w przyciemnionym pomieszczeniu,
jednak zostato ono o$wietlone w sposéb pomystowy - zdjecia mieszkan-
céw Gdanska pod$wietlone od tytu staty sie swoistymi reflektorami.

Niestety na wystawie zabrakto napiséw w obcych jezykach, co wpraw-
dzie nie zmniejszato waloréw artystycznych i estetycznych ekspozycji,
niemniej jednak sprawiato, Ze aranzacja byta mniej dostepna dla tury-
stow, ktérzy nie postugiwali sie jezykiem polskim. Na obrone mozna
powiedzie¢, ze katalog wydano w jezyku polskim i angielskim, a zatem
wytrwaty turysta mogt mimo wszystko zapoznac sie z dostepnymi na wy-
stawie informacjami na temat kolekcji.
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Omawianemu projektowi, jak mozna przeczyta¢ w materiatach pro-
mocyjnych i opisach, przy$wiecat pomyst pokazania sposobu budowania
tozsamosSci Gdanszczanina w XIX wieku. Warto te idee wyeksponowac,
szczegblnie ze sposéb tworzenia sie tozsamos$ci mieszkanca Gdanska
rézni sie diametralnie od sposobu budowania tozsamos$ci mieszkanca
Gdyni, ktory stat sie tematem odbywajacej sie w podobnym czasie wysta-
wy Narodziny Miasta, zorganizowanej przez Muzeum Miasta Gdyni (od
18 wrzesnia 2014 roku do 31 grudnia 2015 roku). Oczywiscie rézne wizje
budowania tozsamosci wigza sie z odmiennymi warunkami historyczny-
mi, ktére tutaj zostaty znakomicie zaakcentowane. Warto wspomnie¢, ze
wystawa Gdarisk i okolice byta zwigzana z IV Swiatowym Zjazdem Gdan-
szczan, ktory odbywat sie od 25 do 27 lipca 2014 roku.

Ikonografia Gdanska XIX wieku zwigzana byta, co akcentujg twoércy
projektu, z indywidualnymi odczuciami artysty, z przeobrazeniami stylo-
wymi epoki, a przede wszystkim z przemianami gospodarczymi, spotecz-
nymi, ekonomicznymi i historycznymi. W prezentowanych na wystawie
widokach miasta i okolic uwidaczniajg sie wszystkie wspomniane prze-
miany, owe przedstawienia za$, zgodnie z idea wystawy, ksztattowaty
tozsamos$¢ i samoswiadomos¢ mieszkancéw (cze$ciowo jako materiaty
propagandowe). Warto byto wybrac sie na wystawe i poczu¢ ducha epoki,
poznac sposob zycia mieszkancéw i ich warto$ci. Korytarze udajace uli-
ce, zdjecia starych budynkdw, ulic i ludzi, zajmujgce niekiedy cate $ciany
muzeum, mozliwo$¢ przechadzania sie szlakiem wzdtuz Mottawy, ulicy
Dtugiej i po Starym Mies$cie, wszystko to przenosito nas w przesztos¢
i pozwalato wczud sie w atmosfere tego czasu. Aranzacja wystawowa byta
wiec bardzo ciekawa. Wchodzac na wystawe, wrecz ,rozbijaliSmy sie”
o ,wyspe”, na ktorej przedstawione byly wazne konflikty omawianych
czasow. Nastepnie byli$my kierowani w strone waskiego korytarza, ktory
przedstawiat zycie kulturalne miasta. WiedzieliSmy, ze wystawa bedzie
wieloaspektowa i Ze bedzie mogta zainteresowac¢ przedstawicieli r6znych
dyscyplin humanistycznych i spotecznych, poniewaz poruszone bedg pro-
blemy spoteczne i ekonomiczne, a takze aspekty kulturalne. To, co ,za-
smuca” w aranzacji wystawy, to przyjeta kolorystyka. Monotonne brazy
sprawiaty, Ze ekspozycja byta dos¢ ponura w swojej wymowie. Szersza
gama koloréw mogtaby by¢ bardziej atrakcyjna dla odbiorcy, a idea wy-
stawy mogta stac sie jeszcze bardziej czytelna.

Musze przyznal, ze w mojej pamieci zachowaty sie obrazy powysta-
wowe pojedynczych eksponatow, ktére by¢ moze niezupetnie $cisle wigza
sie z cato$ciowym odbiorem projektu, ale $wiadczg, jak sgdze, o réznych
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mozliwoSciach recepcji zaprezentowanego materiatu. Mojg uwage zwrdéci-
ta na przyktad bardzo ciekawa akwaforta Johanna Carla Schultza Koscioty
gdariskie - Najswietszej Marii Panny, Sw. Katarzyny, Sw. Sw. Piotra i Pawta
(1855). Jest to (architektoniczno-historyczne) studium poréwnawcze go-
tyckich kosciotéw gdanskich wzbogacone informacjami na temat historii
ich budowy. W mojej pamieci utrzymuje sie do tej pory takze litografia
kolorowa reklamujgca Browar Rodenacker, pochodzgca najprawdopodob-
niej z 1913 roku. Na wystawie zostaly zaprezentowane ciekawe gwasze, na
przyktad Josepha Kopfa Wnetrze Dworu Artusa (1907), drzeworyty (mie-
dzy innymi drzeworyty sztorcowe wykonywane wedtug rysunkéw Gusta-
va Schoniebera (1851-1917), ktéry przygotowat je do publikacji na temat
niemieckich portéw) i akwaforty, na przyktad strona tytutowa drugiego
albumu pt. Danzig und Seine Bauwerke (1859) autorstwa wspominanego
juz]. C. Schultza.

Wystawa okazata sie zatem warta obejrzenia zaréwno ze wzgledu na
trudno dostepne, rzadko pokazywane eksponaty, jak i przy$wiecajaca jej
idee. Co wiecej, nie spos6b nie wspomnie¢ o ciekawostkach, ktére zaak-
centowatam, a ktoére najprawdopodobniej dla kazdego bytyby nico inne
z uwagi na indywidualny bagaz doswiadczen.
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W dniach 25-27 wrze$nia 2014 roku w Instytucie Kultury Europejskiej
UAM w GniezZnie odbyta sie miedzynarodowa konferencja naukowa Antro-
pologia krajobrazu: obraz-zmysty-pamie¢. Organizatorami przedsiewzie-
cia byli dr hab. prof. UAM Beata Frydryczak i dr Mieszko Ciesielski.
Organizacja konferencji byta odpowiedzia na coraz czestsze dyskusje
w gronie naukowym na temat problematyki krajobrazu, a w szczegdlnosci
krajobrazu kulturowego, co wydaje sie préba ,odrobienia” zalegtosci ba-
dan humanistycznych wobec tego zagadnienia. Problematyka krajobrazu
oraz relacji w nim wystepujacych na linii cztowiek - przyroda badz natura
- kultura stanowi podstawe badan wielu dziedzin nauki, w tym miedzy
innymi kulturoznawstwa, antropologii, filozofii czy estetyki. Przedstawi-
ciele tych dziedzin byli licznie obecni na konferencji. Ale tez pojawili sie
na niej architekci krajobrazu, a takze archeolog, co dowodzi, Ze dyskurs
nad krajobrazem wymaga ze swej istoty namystu interdyscyplinarnego.
Zainteresowanie krajobrazem znalazto swoje odzwierciedlenie w szero-
kim zakresie problemowym, a podjeta na konferencji tematyka w catej swej
réznorodnosci i wieloaspektowoSci zasygnalizowata wielo$¢ zagadnien,
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ktérych przywotanie ujawnia cate bogactwo kwestii nierozstrzygnietych,
wymagajacych dookreslenia, tak jak samego zdefiniowania wcigz wyma-
ga krajobraz (B. Frydryczak, O dwdch sensach krajobrazu). Jezeli uzna¢, ze
krajobraz kulturowy jest faktycznie otaczajaca nas rzeczywistoscia, to jego
podstawowym elementem jest nie tylko przestrzen przyrodnicza, nie tylko
architektura czy urbanistyka, ale wigze sie on z calym rozwojem cywiliza-
cyjnym i kulturowym, a zatem w jego zakres wchodzi réwniez krajobraz
miejski (R. Zaptata, M. Kostaszuk-Romanowska, G. Filip). W dyskursie na-
ukowym wyrézniono dwie odmiany krajobrazu kulturowego: harmonijny
i dysharmonijny!. Pierwszy przypadek odnosi sie do dziatan cztowieka,
ktoére w ograniczonym stopniu ingerujg w nature, drugi ma charakter de-
strukcyjny i polega na negatywnym przeksztatceniu terenéw, szczegdlnie na
obszarach bogatych w ztoza naturalne?. Te aspekty znalazly swoje odzwier-
ciedlenie w tematyce referatéw, w ktérych z jednej strony akcent stawiany
byt na estetyczne aspekty krajobrazu (M. Salwa, Krajobraz jako doswiadcze-
nie estetyczne), z drugiej na obszary zdegradowane (M. Popczyk, Krajobraz
jako obraz). Konferencja ujawnita wielo$¢ ,odston”, w jakich problematyka
krajobrazu nabiera szczegdélnego znaczenia: kontekst filozoficzny (P. Schol-
lenberger), medioznawczy (K. Banaszkiewicz), literaturoznawczy (M. Pa-
cukiewicz), antropologiczny (D. Angutek), turystyczny (M. Szewerniak,
M. Kostaszuk-Romanowska) to tylko wybrane ich przyktady.

Krajobraz kulturowy sktada sie z krajobrazu naturalnego i miejskiego.
Z racji zainteresowan badawczych, ale tez w nawigzaniu do wystgpienia dra
Jézefa Tarnowskiego oraz lic. Patrycji Knast i autora niniejszego sprawozda-
nia, warto zastanowic sie nad krajobrazem kulturowym w aspekcie miasta.
Jezeli taczy¢ osadnictwo cztowieka z pojeciem krajobrazu kulturowego, to
nalezy przyzna¢, ze ksztattowaty go juz pierwsze osady zatozone przez czto-
wieka. Wraz z rozwojem cywilizacyjnym, na ktéry sktadaty sie miedzy innymi
osiggniecia nauki i kultury, intensywnos¢ eksploatacji krajobrazu wzrastata.
Sredniowieczne miasta, otoczone watem, fosa lub murem, byly swoistymi
»~wyspami architektury” na tle terendw lesnych. Dzisiaj ich pozostatosci sta-
nowig cenne dla historii kultury zabytki, ktore wymagaja wtasciwych sposo-
bow ekspozycji, o czym w swoim wystgpieniu mowit Rafat Zaptata.

L A. Paprzycka, Kryteria typologii i oceny krajobrazu kulturowego, [w:] Struktura
przestrzenno-funkcjonalna krajobrazu, red. A. Szponar, S. Horska-Schwarz, Wroctaw
2005, s.78.

2 M. Walczak, Analiza krajobrazowa w planach ochrony parkéw krajobrazéw,
,Ochrona Srodowiska i Zasobow Naturalnych” 2007, nr 30, s. 66.
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Przeksztatcenia osrodkéw miejskich na przyktadzie Polski mogg sta-
nowi¢ przedmiot dtugiej debaty akademickiej. Nalezy nadmieni¢, iz prze-
obrazenia krajobrazu miejskiego miaty i maja ogromny wptyw na krajo-
braz kulturowy. Renesans nie przyniést drastycznych zmian w miejskim
krajobrazie - wiele rozwigzan bazowato na $redniowiecznych koncep-
cjach3. Dopiero okres baroku rozpoczal ksztattowanie nowych zjawisk.
Ogromny wptyw na krajobraz kulturowy miata rewolucja przemystowa
zapoczatkowana w XVIII wieku w Wielkiej Brytanii. Liczne osiggniecia na-
uki pozwolity na dynamiczny rozwo6j przemystu w osrodkach miejskich.
Masowy rozwdj fabryk wymusit migracje ludnosci ze wsi do miast. Zjawi-
sko to doprowadzito z jednej strony do zaniedban gospodarstw wiejskich,
az drugiej do intensywnego rozwoju miast i wzrostu miejskiej zabudowy.
W miastach ogarnietych rewolucja przemystowa pojawity sie nowe roz-
wigzania technologiczne, ktére wpisaty sie na state w krajobraz i wpty-
nely negatywnie na srodowisko naturalne. Mam na my$li miedzy innymi
infrastrukture kolejowa (tory, dworce, wiadukty), zeglowna (kanaty) czy
transportu miejskiego. Dla srodowiska pojawity sie catkowicie nowe za-
grozenia pod postacia zanieczyszczenia powietrza, wéd i gleby.

Mieszkancy duzych aglomeracji szybko zatesknili za natura. Pierwsza
oznaka zblizenia miasta z przyroda wedlug Gernota Bohmego byty parki
oraz wille*, To zjawisko pojawito sie w XIX wieku na fali przemian poli-
tycznych i gospodarczych. To wtasnie wtedy parki staty sie przestrzenia-
mi otwartymi, a wille miejscami publicznymi?®.

Pobyt poza miastem, na wsi lub w o$rodkach letniskowych, wiazat sie
z odpoczynkiem od zgietku oraz regeneracja zdrowia. Alternatywa dla
brudnych i zattoczonych metropolii staty sie miasta-ogrody, oparte na
utopijnej, ale interesujacej idei Ebenezera Howarda. Miasta-ogrody staty
sie przyktadem nowoczesnego projektu urbanistycznego, utrzymujace-
go w jednosci miasto jako miasto oraz zachowujgcego w nim przyrode®.
0 zapotrzebowaniu na budowe miast-ogrodéw wspominat na poczat-
ku XX wieku miedzy innymi Wtadystaw Dobrzynski. W tekscie Zdrowie
publiczne a idea miast-ogrodéw polski uczony przytoczyt wiele przykta-
doéw $wiadczacych o patologiach Zycia w mocno zindustrializowanych

3 A.Nitkiewicz-Jankowska, G. Jankowski, Krajobraz kulturowy jako walor turystyczny,
,Krajobraz a Turystyka” 2010, nr 14, s. 190.

* G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody w dobie kryzysu srodowiska naturalnego,
thum. ]. Merecki, Warszawa 2002, s. 56.

5 Ibidem.

6 Ibidem, s. 57.
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aglomeracjach. Dobrzyniski wspomniat miedzy innymi o chorobach, nie-
chlujstwie, alkoholizmie czy przestepczosci, ktérych skutkiem byta wyso-
ka $miertelnos$¢. Szansg na poprawe komfortu zycia staly sie wspomniane
garden-cities, budowane w Anglii, Niemczech, Francji, a nawet w Rzeczy-
pospolite;.

Trudna do zrealizowania koncepcja miasta-ogrodu przyniosta rzeczy-
wiste zmiany w Krajobrazie kulturowym. Garden-cities, potozone w nie-
wielkiej odlegtosci od duzych miast, sktadaty sie przede wszystkim z ni-
skiej zabudowy otoczonej terenami zielonymi i rolniczymi. Zgodnie z za-
tozeniami Howarda miasta-ogrody nie mogty spontanicznie zwiekszac
swojej powierzchni - w przeciwienstwie do Londynu badz Paryza. We-
dtug ustalonego schematu garden-city oparto na planie kota przecietego
wyznaczonymi ulicami i alejami. W osrodku miejskim nie mogto zabrak-
ng¢ licznych parkéw, skwerdw, ogrodkéw przydomowych, sztucznych
zbiornikéw wodnych czy specjalnych stref przeznaczonych na rekreacje
lub ustugi. Nalezy nadmieni¢, Ze miasto-ogréd powinno by¢ potaczone
weztem kolejowym z najblizszg aglomeracja.

Miasta-ogrody, ktére najintensywniej rozwijaty sie w poczatkach
XX wieku, staly sie wyspami czysto$ci, zdrowia, harmonii i spokoju na tle
zattoczonych i brudnych metropolii. W aspekcie krajobrazu kulturowe-
go garden-cities znaczaco roznig sie od aglomeracji miejskich - przede
wszystkim nasyceniem Kkrajobrazu elementami przyrodniczymi. Mimo iz
na $wiecie zachowato sie wiele miast opartych na zatozeniach Howarda,
opisywany model urbanistyczny nie zyskat masowej aprobaty.

Rozbudowa aglomeracji pod postacig tworzenia nowych osiedli miesz-
kaniowych doprowadza do dalszej degeneracji krajobrazu kulturowego.
Historyczne doswiadczenia nie przekonaty urbanistow, architektéw ani
wtodarzy miast do wprowadzenia istotnych zmian.

Niniejsza refleksja nad krajobrazem kulturowym jest tylko przyczyn-
kiem do tematyki podjetej na konferencji naukowej. To wtasnie spotkania
ludzi nauki - wysokiej klasy specjalistow, ktorzy z pasja zajmujg sie pro-
blematyka krajobrazu kulturowego - pozwalajg oceni¢ stan badan nad ta
dziedzina.

Konferencja cieszyta sie duzym zainteresowaniem, o czym $wiadczy
pokazna liczba zgtoszonych referatéw z Polski, Ukrainy i Chin. Polskie $ro-
dowisko naukowe reprezentowane bylo przez przedstawicieli z Uniwer-
sytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Uniwersytetu Warszawskiego,
Uniwersytetu Zielonogdrskiego, Uniwersytetu Jagielloniskiego, Uniwersyte-
tu Slaskiego, Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego, Uniwersytetu
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Wroctawskiego, Uniwersytetu w Biatymstoku, Uniwersytetu Gdanskiego,
Szkoty Gtéwnej Gospodarstwa Wiejskiego w Warszawie i Politechniki Kra-
kowskiej. Jako go$¢ honorowy z wyktadem plenarnym wystapit profesor
Arto Haapala z Uniwersytetu Helsinskiego, dla ktérego byta to pierwsza
wizyta w naszym oS$rodku naukowym.

Konferencja zostata uroczyscie otwarta w Auli Instytutu Kultury Euro-
pejskiej przez zastepce dyrektora IKE dra hab. prof. UAM Marka KaZmier-
czaka i organizatoréw przedsiewziecia. Gtos zabrat réwniez przedstawi-
ciel wtadz lokalnych - wiceprezydent miasta Gniezna Czestaw Kruczek.

Jako pierwszy referat wygtosit prof. Arto Haapala. Finski estetyk za-
prezentowat referat zatytutowany The Range of Everyday Aesthetics, ktéry
dotyczyt przemyslen na temat estetyki codziennego zycia na podstawie
koncepciji filozoficznych Martina Heideggera. Naukowiec odszedt od trady-
cyjnego rozumienia estetyki i skoncentrowat sie na praktycznej aktywno-
$ci cztowieka w codziennej przestrzeni. Poruszyt takze kwestie problema-
tycznos$ci na linii etyczno$¢ i estetyczno$¢ w codziennym zyciu. Prelegent
nie pominat aspektéw odnoszacych sie do estetyki miasta, koncentrujac
sie szczegolnie na Helsinkach. Kolejne wystapienia poswiecone byty réz-
nym aspektom krajobrazu. Dr hab. prof. UAM Beata Frydryczak moéwita
o dwoch sensach krajobrazu - estetycznym oraz kulturowym. W referacie
poruszyta takze problematyke kategorii krajobrazéw, czyli the picturesque
i wzniosto$¢. Nastepnie wystapili dr Mateusz Salwa (Uniwersytet War-
szawski), dr Dorota Angutek (Uniwersytet Zielonogérski) i mgr Anna-Ba-
rabasz-Bielecka (Uniwersytet Jagiellonski). Po pierwszej sesji uczestnicy
konferencji udali sie na zwiedzanie Katedry GnieZnienskie;.

W godzinach péZnopopotudniowych przystapiono do obrad w dwoch
sekcjach. Ponownie dyskutowano nad odmianami krajobrazu, miedzy
innymi w ujeciu architektonicznym i artystycznym. Wsréd prelegentéw
znaleZli sie dr Pawet Pasieka (Szkota Gtéwna Gospodarstwa Wiejskiego),
dr Anna Wolinska (Uniwersytet Warszawski), dr Piotr Schollenberger
(Uniwersytet Warszawski), dr hab. prof. US Marcia Popczyk (Uniwersy-
tet Slaski), dr Roma Sendyka (Uniwersytet Jagiellofiski), dr Rafat Zaptata
(Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego) i mgr Lukasz Postuszny
(Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu). Moderatorami dysku-
sji w pierwszym dniu konferencji byli prof. Maria Popczyk oraz dr Miesz-
ko Ciesielski.

Drugiego dnia prowadzono obrady w czterech sesjach naukowych.
W pierwszej dr hab. Karina Banaszkiewicz z Uniwersytetu Slaskiego wygtosi-
fa referat dotyczacy antropologii pejzazu filmowego. Z kolei lic. Krzysztof Dix
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z Uniwersytetu Wroctawskiego przywotat melancholijne krajobrazy na
podstawie filméw Eugene’a Greena. Ostatnie wystgpienie tej sesji, mgra
Tymoteusza Andrearczyka z Uniwersytetu Warszawskiego, odnosito sie do
motywu chmur w obrazach. W drugiej sesji dr J6zef Tarnowski z Uniwer-
sytetu Gdanskiego wygtosit referat odnoszacy sie do koncepcji miast-ogro-
dow. Tarnowski w szczeg6towy sposéb omdwit historie polskich i zagra-
nicznych garden-cities. Nadmienit réwniez o modernistycznych i postmo-
dernistycznych mutacjach wspomnianej idei. Owe mutacje to na przyktad
mato estetyczne blokowiska. Referent wspominat réwniez o szczatkowych
elementach zatozen garden-cities w nowoczesnych osiedlach, ktére majg
by¢ magnesem dla nowych mieszkancéw. Oczywiscie lokowanie skweréw,
trawnikéw badz innych terendw rekreacyjnych w przestrzeni miedzy bloka-
mi nie ma nic wspdélnego z historycznymi przyktadami miast-ogrodéw typu
Hellerau czy Letchworth. Wystapienie dra Jézefa Tarnowskiego uzupetnita
praca dwoch studentéow Instytutu Kultury Europejskiej Uniwersytetu im.
Adama Mickiewicza - lic. Patrycji Knast i lic. Macieja Kedzierskiego. Studenci
przyblizyli uczestnikom konferencji problematyke zastosowania koncepcji
miasta-ogrodu na przyktadzie podpoznanskiego Puszczykowa. Dwa kolejne
referaty rowniez odnosity sie do zagadnien zwigzanych z urbanistyka oraz
architektura. Dr hab. Renata Tanczuki dr hab. Dorota Wolska z Uniwersytetu
Wroctawskiego omoéwity przemiany krajobrazowe na przyktadzie zespotu
patacowo-parkowego w Dobrzycy. Nastepng prelegentka byta mgr inz. Anna
Steuer-Jurek z Politechniki Krakowskiej, ktora przedstawita zatozenia fol-
warczne XIX-wiecznych rodéw szlacheckich rejencji opolskiej. Wystapienie
byto uzupetnione prezentacja multimedialng, bogato ilustrowana materia-
tami archiwalnymi. Jako ostatni wystapit prof. dr hab. Stanistaw Jakébczyk
z Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Naukowiec przedstawit
swoje spostrzezenia na temat krajobrazu pol bitewnych, gtéwnie aren naj-
wiekszych potyczek z okresu I wojny Swiatowe;j.

W trzeciej sesji skoncentrowano sie na tematach przypisywanych
turystyce i promocji zdrowego stylu zycia. Dr Monika Kostaszuk-Roma-
nowska z Uniwersytetu Biatostockiego omoéwita role, jaka odgrywa krajo-
braz we wspétczesnych praktykach turystycznych. Z kolei lic. Magdalena
Szewerniak z Uniwersytetu Wroctawskiego wprowadzita nas w tematyke
zwigzang z krajobrazem goérskim.

W czwartej sesji jako pierwszy wystapit dr hab. Marek Pacukiewicz
z Uniwersytetu Slaskiego. Referent dogtebnie przeanalizowal warstwy
krajobrazu w dziele Stanistawa Staszica pt. O ziemiorodztwie Karpatéw
iinnych gor i réwnin Polski. Jako ostatni zaprezentowat sie dr Piotr Pawlak



Miedzynarodowa konferencja Antropologia krajobrazu... 259

z Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Referent poruszyt
temat krajobrazu po bitwie w aspekcie mysli wojskowej, odnoszac sie
do aktualnej sytuacji geopolitycznej. Moderatorami poszczegdélnych sesji
byli: dr hab. Renata Tanczuk, dr Mieszko Ciesielski, dr Piotr Pawlak oraz
dr J6zef Tarnowski.

W trzecim i zarazem ostatnim dniu konferencji po owocnych obradach
uczestnicy udali sie na wycieczke do Muzeum Pierwszych Piastéw na Led-
nicy, na Ostréw Lednicki oraz do Wielkopolskiego Parku Etnograficznego.
Warto zaznaczy¢, ze miejsce wyjazdu nie byto przypadkowe. Muzeum
potoZone jest na terenie o bogatej charakterystyce krajobrazowej, dostar-
czajgcej wielu przezy¢ estetycznych. Podkreslmy, iz zwiedzajacym w tym
dniu towarzyszyta piekna pogoda.
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Katedra Jezyka i Literatury Polskiej Wydziatu Filozoficznego
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W dniach 22-24 pazdziernika 2015 roku odbyta sie miedzynarodowa kon-
ferencja Treci Mali¢evi Dani (Trzecie dni Zdravka Malicia), zorganizowana
przez Katedre Jezyka i Literatury Polskiej Wydziatu Filozoficznego w Za-
grzebiu. Finansowo i organizacyjnie konferencje wsparta Ambasada Rzeczy-
pospolitej Polskiej w Zagrzebiu oraz Fakultet Filozoficzny Wydziatu Jezykéw
i Literatur Zachodniostowianskich. Konferencja ta, dedykowana zatozycie-
lowi studiéw polonistycznych w Zagrzebiu, wybitnemu chorwackiemu po-
loniscie, thumaczowi i poecie Zdravkowi Maliciowi (1933-1997), organizo-
wana jest od 2007 roku cyklicznie co cztery lata. W 2015 roku Trzecie dni
Zdravka Malicia zaplanowano w ramach obchodéw pieédziesigtej rocznicy
zatozenia studiéw polonistycznych w Zagrzebiu. Waznym tematem konfe-
rencji byta twérczos¢ Witkiewiczow: ojca i syna. Tym samym Katedra Jezyka
i Literatury Polskiej Uniwersytetu w Zagrzebiu wigczyta sie w obchody 130.
rocznicy urodzin Witkacego oraz 100. rocznicy Smierci jego ojca, Stanistawa
Witkiewicza, zmartego w 1915 roku w Lovranie.

Konferencji towarzyszyta promocja specjalnego numeru czasopisma
,KnjiZevna smotra”, pt. Taj svijet. Povodom pola stoljec¢a studija polonisti-
ke u Zagrebu (Ten Swiat. Pét wieku studiéw polonistycznych w Zagrzebiu),
zawierajacego teksty chorwackich i polskich badaczy literatury, oraz dwie
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wystawy: Pola stolje¢a studija polonistike u Zagrebu (Pét wieku studiéw po-
lonistycznych w Zagrzebiu) (autorzy wystawy: Filip Kozina i Jasmina Soco),
prezentujgca miedzy innymi chorwackie przektady literatury polskiej
i opracowania naukowe, oraz Kel ekspresjon grotesk: Witkacy kao fotograf
i model (Jakaz groteskowa ekspresja: Witkacy jako fotograf i model) - wybér
z kolekcji Ewy Franczak i Stefana Okotowicza (wystawe przygotowata Jo-
lanta Sychowska Kavedzija). W ramach konferencji obyly sie dwie sesje: Kel
ekspresjon grotesk! Witkacy izmedu modernizma i postmodernizma (Jakaz
groteskowa ekspresja! Witkacy miedzy modernizmem a postmodernizmem)
i Zagrebacki polonisticki doprinosi (Zagrzebskie przyczynki polonistyczne).

Obchody Trzecich dni Zdravka Malicia rozpoczeto 22 pazdziernika od
ztozenia kwiatéw na grobie badacza na cmentarzu Mirogoj, nastepnie od-
byto sie uroczyste posiedzenie Katedry Jezyka i Literatury Polskiej Fakul-
tetu Filozoficznego z okazji piec¢dziesieciolecia studiéw polonistycznych.
Podczas posiedzenia glos zabrali miedzy innymi: dziekan prof. dr Vlatko
Previsi¢, prof. Dalibor Blazina, ambasador RP w Chorwacji Maciej Szyman-
ski, dr sc. Zrinka Kovacevi¢ (kierownik Wydziatu Jezykéw i Literatur Za-
chodniostowianskich), prof. Janusz Degler, prof. Lech Sokét oraz dr Leszek
Matczak. O historii Katedry méwita prof. dr Neda Pintari¢, a nowy numer
pisma , Knjizevna smotra” promowata dr sc. Purdica Cili¢ Skeljo.

Na rozpoczecie sesji pierwszej (23 pazdziernika) prof. Dalibor BlaZina
wygtosit referat Nieobecnos¢ Witkacego w krytyce Zdravka Malicia. W cen-
trum zainteresowan badawczych Malicia zwigzanych z literaturg polska znaj-
dowata sie, oprécz Adama Mickiewicza czy Jana Kochanowskiego, twérczosc¢
Witolda Gombrowicza, ktérg pojmowat on jako wazne ogniwo tej tradyc;ji li-
teratury europejskiej, ktora zaczyna sie od Erazma z Rotterdamu, a koriczy na
Mirostawie Krlezy - literatury gtoszacej pochwate gtupoty oraz przyznajaca
pisarzowi role nie kaptana, ale dostojnego btazna. Jako pierwszy odczytat on
pisarstwo Gombrowicza za poSrednictwem kategorii egzystencjalnych (jako
»akt egzystencjalny”). Natomiast o tworczosci Witkacego Mali¢ w zasadzie
nie pisat, cho¢ ja znat i cenit. Byta to $wiadoma strategia, wynikajaca z po-
trzeby swoistego oczyszczenia perspektywy badawczej. Mali¢ chcial méwic
o Gombrowiczu z wtasnego punktu widzenia, a nie w sposéb ,skazony”
Witkiewiczem. Referat prof. Blaziny otworzyt dyskusje o tym, na ile Mali¢
pozostat niezalezny w swej pracy, a na ile udzielity mu sie ,gtosy” innych.
Dyskutowano réwniez o pojeciu groteski, ktére Mali¢ przejat od Jeana Paula
Sartre’a i KrleZy. Gtos zabrat prof. Janusz Degler, ktéry stwierdzit, Ze do tej
pory nikt nie opracowat catosSciowo relacji pomiedzy Witkacym i Gombro-
wiczem. Jest to zadanie niezwykle trudne, gdyz to twércy bardzo od siebie
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rézni zaréwno pisarsko, jak i mentalnie czy charakterologicznie. Prof. Soko6t
moéwit natomiast o komizmie, ktéry jest wyzwaniem dla kazdej kultury.
Matgorzata Vrazi¢ (Warszawa, Monachium) wygtosita referat Ojcowie
i synowie sztuki, potaczony z pokazem slajdéw. Méwita o relacji Witkacego
z ojcem na tle innych relacji artystycznych pomiedzy ojcami i synami, jak
Kossakowie, Malczewscy czy Pissarro. Pozwolito to uwypukli¢ wazne aspek-
ty relacji Witkiewiczéw oraz zobaczy¢ ja w nieco mniej kontrastowych bar-
wach. Poza tym ich przypadek nie byto odosobniony. Przedstawione historie
0jcow i synow sztuki miaty wspdlny mianownik, poniewaz byto w nie wpi-
sane odSrodkowe napiecie, ktére dziatato stymulujgco, ale i destrukcyjnie.
Natalia Jakubova (Moskwa) w wystapieniu pt. Adriatyk w Witkacowskim
hipertekscie podjeta polemike z dotychczasowymi narracjami dotyczacymi
opisu zycia Witkacego okoto roku 1910, kiedy powstawata jego pierwsza
powies¢ 622 upadki Bunga, czyli demoniczna kobieta. W narracjach tych
biografie bliskich Witkacemu oséb (i ich teksty) podporzadkowane sg gtéw-
nemu tekstowi, ktérym jest ,tekst zycia” Witkacego. Badaczka zmieniata
perspektywe, w ktdérej Witkacy zajmuje miejsce centralne, i skupita uwage
miedzy innymi na dzienniku Bronistawa Malinowskiego pisanym w Zako-
panem i Krakowie czy tak zwanym Pamietniku Heleny Czerwijowskiej oraz
szkicu dramatycznym Tadeusza Szymberskiego. Pozwala to zobaczy¢ relacje
Witkacego z przyjaciétmi i z kobietami w innym nieco $wietle oraz zrozu-
mie¢, ze teksty Witkacego z tego okresu nie sg autonomiczne - na przyktad
w 622 upadkach Bunga cytuje on owych autoréw, co zmienia sposéb odczy-
tania utworu. Wszystkie te gtosy tworza swoisty system hipertekstowy.
Marta Skwara (Szczecin) w prezentacji O pewnym aspekcie funkcjo-
nowania Witkacego w anglojezycznym obiegu swiatowym, czyli jak Wit-
kacy zostat jedynym w Polsce dadaistq? odniosta sie do faktu witaczenia
Manifestu (Fest-mani) Witkacego z 1921 roku do albumu DADA, prezen-
tujacego bogaty wybor eksperymentalnych prac plastycznych i literac-
kich (wydanego przez PHAIDON w 2011 roku, red. Rudolf Kuentzl). To
bezzasadne dzialanie wynikato z uproszczen, niezdolnosci edytoréw do
odczytania ironii, z braku wiedzy o Witkacym i polskim $rodowisku arty-
stycznym. Witkacy wypowiadat sie o dadaizmie krytycznie, ponadto lo-
giczna konstrukcja Manifestu Witkacego jest sprzeczna z dadaistycznym
hastem dowolnoSci i sprzecznosci sadéw, tymczasem w publikacji tej
tekst-zart Witkiewicza zostat uznany za reprezentatywny dla przejawéw
ruchu dada w Polsce. Manifest Witkacego zostat réwniez przedrukowany
w cato$ci w antologii Between Worlds: A Sourcebook of Central European
Avant-Gardes (red. Timothy Benson i Eva Forgac, wyd. 2002, Los Angeles
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County Museum of Art i The MIT Press), ale i w tej publikacji twdrczos¢
Witkacego zostata odczytana w spos6b naiwny.

Janusz Degler (Wroctaw) w wystapieniu Teatr Witkacego oméwit konsty-
tutywne cechy dramaturgii Stanistawa Ignacego Witkiewicza, dla ktdrej za
najwlasciwsze okreslenie uznat wtasnie formute: ,Teatr Witkacego”. Gléw-
nymi cechami tego teatru sa negacja zasad dramatu naturalistycznego oraz
wykorzystanie réznych srodkéw scenicznych, konwencji, poetyk i gatunkéw
(miedzy innymi romansu grozy, powiesci bulwarowej, komedii dell’arte,
melodramatu, komedii oSwieceniowej, z ktérej pochodzg dwucztonowe ty-
tuty i znaczace nazwiska bohateréw). Podobnie jak w basni, nie obowigzuja
W nim prawa $wiata rzeczywistego (postaci zmartwychwstaja, dokonuja
zamiany plci lub przeobrazaja sie w fantastyczne stwory, czas jest odwra-
calny lub moga wspotistnie¢ dwa czasy, absurd i groteska poteguja wrazenie
dziwnosci). Te cechy oraz oryginalny jezyk, bedacy potaczeniem roznych
styléw, czynia z teatru Witkacego zjawisko wyjatkowe, tatwe do podrobie-
nia i parodii, ale niemozliwe do kontynuacji. Wiekszo$¢ utworéw Witkacego
podejmuje jeden zasadniczy temat: losu jednostki znajdujgcej sie w sytuacji
zagrozenia - rewolucjg, przewrotem spotecznym, mechanizmami panstwa
totalitarnego lub prawami spoteczenstwa zmechanizowanego. Ta proble-
matyka oraz nowatorska forma pozwolily uzna¢ Witkacego za prekursora
teatru absurdu, co przyczynito sie do jego Swiatowej kariery po roku 1965.

Lech Sokdét (Warszawa) w wystapieniu ,Matka” Witkacego: tragedia
rodzinna - tragedia upadku cztowieka odniést sie do kwestii autobiogra-
ficznych tej sztuki (zalezno$¢ od matki, ,kompleks embriona” stwierdzo-
ny u Witkacego przez dra Karola de Beauraina), ale réwnie wazne okazato
sie tu nawigzanie do Upioréw Henrika Ibsena (na przyktad ujecie relacji
ojciec - syn, nieobecno$¢ ojca) czy Sonaty widm Augusta Strindberga. Re-
ferat dotyczyt upadku rodziny, ,rozpuszczenia sie wszelkich regut w po-
wietrzu”, wedle stéw Karola Marksa, a w dalszej perspektywie zagtady
jednostki ludzkiej (Istnienia Poszczegdlnego), ktora albo poddaje sie ni-
welujgcym procesom, tracgc status cztowieka i zdolno$¢ do przezy¢ me-
tafizycznych, albo podlega catkowitemu unicestwieniu. Po Leonie (gtow-
nym bohaterze) nie zostajg nawet zwtoki. Nie pozostaje po nim nic.

Sesje zakonczyt referat Jeleny Kovaci¢ (Zagrzeb) Witkacy w Kantorze,
Kantor w Witkacym, ktéra omoéwita zalezno$ci pomiedzy teatrem Kantora
i Witkacego, oraz panel dyskusyjny pt. Witkacy u kazalistu danas (Witkacy
w teatrze dzisiaj), prowadzony przez rezysera Jasmina Novljakovicia (Si-
sak). Uczestniczyli w nim: Janusz Degler, Lech Sokot, Marta Skwara, Jelena
Kovaci¢, Dalibor Blazina oraz aktorzy Akademii Sztuki w Osijeku. Jasmin
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Novljakovi¢, ktory przez dtuzszy czas mieszkat w Polsce, méwit o swoim
doswiadczeniu z teatrem polskim, z teatrem Witkacego oraz o dziatalno-
$ci Akademii Teatralnej w Osijeku. Wieczorem w centrum kultury ,Tresn-
jevka” uczestnicy konferencji zobaczyli przedstawienie pt. Matka w znako-
mitym wykonaniu Akademii i w rezyserii Novljakovicia.

Ostatniego dnia konferencji odbyta sie sesja: Zagrebacki polonisticki do-
prinosi (Zagrzebskie przyczynki polonistyczne). Pierwsza czes$¢ tematyczna:
Poljsko-hrvatski knjiZzevni kontakti (Polsko-chorwackie kontakty literackie),
rozpoczeta Purdica Cilié-Skeljo (Zagrzeb) z referatem Poljaci, Pavao i ostali
sveci. O (ne samo) poljskim motivima u poeziji Zdravka Mali¢a, przedstawia-
jacym chorwackiego poloniste Z. Malicia jako poete. Mali¢ wydat zbiér po-
ematéw pisanych proza U drugom nekom gradu. Badaczka omdéwita gtéw-
ne motywy tej poezji, przewijajace sie w niej postaci $w. Piotra i $w. Pawta,
prosty jezyk, oczyszczony z metafor i ornamentéw, oscylowanie pomiedzy
sferami sacrum i profanum, miedzy sitg ciszy i stabo$ciag mowy.

Nastepnie wystapit Leszek Matczak (Katowice) z prezentacja Poljsko-
-hrvatske knjiZevne veze u razdoblju od 1944-1989, w ktdrej scharakte-
ryzowat specyfike polsko-chorwackich kontaktéw literackich oraz prze-
analizowat reguty i mechanizmy budowania wspétpracy miedzy Polska
a Chorwacja w tym trudnym, uwiktanym ideologicznie okresie.

Zvonimir Milanovi¢ (Pula) w wystapieniu Ethos, ethnos, politeia - teme
renesansnog humanizma. Etnicki identitet i politicke strategije u djelatnosti
istaknutih hrvatskih i poljskih humanista i diplomata u razdoblju renesanse
omoéwit miedzy innymi kulturowe i polityczne strategie polsko-chorwac-
kiej dyplomacji (widoczne na przyktad w dziatalno$ci humanisty i histo-
ryka Marcina Kromera) w okresie renesansu.

Filip Kozina (Zagrzeb) w referacie PredodZbe Poljaka u opusu Antu-
na Gustava Mato$a zrekonstruowat obraz Polakéw zawarty w tworczosci
czotowego chorwackiego modernisty Antuna Gustava MatoSa. Z Polaka-
mi miat on styczno$¢ w Paryzu i Genewie. Sam wielokrotnie byt uwaza-
ny przez Francuzéw za Polaka. Te doswiadczenia sktonity go do refleks;ji
nad zagadnieniem tozsamo$ci narodowej, stereotypami narodowymi,
patriotyzmem czy szowinizmem. To wtasnie Polakéw uznat Mato$ za naj-
bardziej podobnych do Chorwatdéw, jednak autor referatu podkresla, ze
Polacy byli tym wszystkim, czym Chorwaci nie byli. Matos znatl twérczos¢
Stanistawa Przybyszewskiego, w mniejszym stopniu Adama Mickiewicza,
Juliusza Stowackiego czy Henryka Sienkiewicza. Polskie watki i motywy
pojawity sie miedzy innymi w jego opowiadaniach Camao (1900), Mis
(1899), czy w zapiskach z podrézy Od Miinchena do Zeneve (1898).
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Slaven Kale (Zagrzeb) w prezentacji Znanstveni rad slavista Vilima Fran-
Cica przedstawit dziatalno$¢ naukowa (na tle biografii) Vilima Francicia
(1896-1978), chorwackiego slawisty, profesora Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, autora miedzy innymi dwutomowego Stownika serbsko-chorwacko-
-polskiego (1956, 1959).

Petra Gveri¢ Katana (Zagrzeb, Katowice) w referacie Poljska Vedrana
Rudan i Zenski teatar skupita uwage gtéwnie na problemach recepcji twor-
czosci Vendrany Rudan w Polsce, ktdra w wielu punktach byta paralelna
z recepcja w Chorwacji. Moéwita réwniez o sposobie odczytania jej powiesci
Ucho, gardto, néz (wyd. polskie: Warszawa 2004) w teatrze Krystyny Jandy.

Ljubica Rosi¢ (Belgrad), zastuzona ttumaczka literatury polskiej, w wy-
stapieniu Kako smo razumjeli esejistiku Czestawa Mitosza méwita o sposo-
bach interpretowania eseistyki Czestawa Mitosza i poszczegélnych etapach
recepcji tworczosci pisarza w Serbii, gdzie jego pisarstwo cieszyto sie spora
popularnoscig po 1980 roku.

W czesci drugiej sesji: O poljskom jeziku s hrvatskog motrista (O jezyku
polskim z chorwackiego punktu widzenia) wystapita Neda Pintari¢ (Za-
grzeb), ktéra w swoim referacie Imaju li glagoli deminutive? zastanawia-
fa sie, czy mozna méwi¢ o deminutywnych i augmentatywnych formach
czasownikow i zaproponowata nowg klasyfikacje czasownikéw w oparciu
o ww. kategorie. Referat O hrvatskim doprinosima poljskoj frazeologiji i fra-
zeografiji od Adama i Eve Ivany Vidovi¢ Bolti Ivany Maslac (Zagrzeb) stano-
wit przyczynek do kontrastywnych, polsko-chorwackich badan frazeolo-
gicznych. Paulina Pycia-KoS¢ak (Katowice) w wystapieniu Slijed vremena
unutar poljskih i hrvatskih pogodbenih recenica, positkujac sie analizg po-
réwnawcza chorwackiego przektadu Pana Tadeusza i polskiego oryginatu,
wskazata na istnienie réznic pomiedzy nastepstwem czaséw w zdaniach
warunkowych w obu jezykach. Referat Katarzyny Kubiszowskiej (Zagrzeb,
Krakéw) Miedzy nami Stowianami. Interkomprehensja w nauczaniu jezyka
polskiego jako obcego w Chorwacji poswiecony byt pluralistycznym po-
dejsciom do nauczania jezykéw i kultur, ze szczegdlnym uwzglednieniem
interkomprehensji. Miroslav Hrdlicka (Zagrzeb) w swoim wystapieniu
[zraZavanje nesigurnosti u poljskom jeziku przedstawit wyniki badan kon-
trastywnych dotyczacych sposobéw wyrazania niepewnosci w jezyku pol-
skim i chorwackim, sytuujac je w szerszym kontekscie grzecznosci jezyko-
wej i kulturowej.

Na zamkniecie konferencji gtos zabrali goScie z Polski (miedzy innymi
przedstawiciele kroatystyki z Katowic i Krakowa) oraz gospodarze, ktorzy
zapraszali na obchody 100-lecia Lektoratu Jezyka Polskiego w 2019 roku.



Estetyka | The Polish Journal
iKrytyka | of Aesthetics

Maciej Kedzierski*

Recenzja serii wydawniczej ,Krajobrazy”

Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa
Przyjaciét Nauk, Poznan 2013-2015

Seria monograficzna ,Krajobrazy” to propozycja warta uwagi wszystkich
czytelnikow zainteresowanych krajobrazem jako przedmiotem badaw-
czym. Poczawszy od autorskiej monografii Beaty Frydryczak pt. Krajobraz.
0d estetyki the picturesque do doswiadczenia topograficznego wydanej
w 2013 roku, przez monografie wieloautorskie Krajobrazy i ogrody. Ujecie
interdyscyplinarne (red. B. Frydryczak, 2014) oraz Krajobraz kulturowy
(red. B. Frydryczak, M. Ciesielski, 2014), po nadzwyczaj wazng prace Kra-
jobrazy. Antologia tekstéw (red. B. Frydryczak, D. Angutek, 2014) i w kon-
cu R. Assunto Filozofie ogrodu (2015), w wyborze, opracowaniu i redakgcji
Mateusza Salwy, mamy do czynienia z doskonale zapowiadajacym sie cy-
klem monografii, ktére stanowia solidne uzupetnienie luki wydawniczej
na polskim rynku, a takze luki badawczej, ktéra moze inspirowac do po-
gtebienia namystu nad krajobrazem prowadzonego z perspektywy nauk
o kulturze.

W ostatnich latach powrécono do dyskusji na temat wielowymiarowo-
$ci pojecia krajobrazu. Problematyka ta, bedgca do tej pory przedmiotem
badan gtéwnie przedstawicieli nauk geograficznych, dzieki swojej elastycz-
nosci stata sie obiektem zainteresowan szeroko pojetej humanistyki. Oma-
wiana seria monograficzna z perspektywy studiéw kulturowych uzupeinia
braki w badaniach i publikacjach poswieconych krajobrazowi. Intensywny
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wptyw cztowieka na otaczajacy go krajobraz - mam na mysli przestrzenie
przetworzone - stanowi podstawowy motyw autoréw serii ,Krajobrazy”.
Przestrzen kreowana przez cztowieka jest dynamiczna i rodzi nowe zjawi-
ska, bedace wyzwaniem dla nauki. Publikacja ta przede wszystkim poglebia
kulturowe badania nad krajobrazem, zaczynajac od rozwazan nad trady-
cyjna relacja kultura - natura, a koniczac na przysztym rozwoju krajobrazu
kulturowego.

Inicjujgca serie monografia Beaty Frydryczak sktada sie z trzech czesci:
»+Wymiary krajobrazu”, ,Krajobraz jako idea” i ,Krajobraz jako proces”.
W ,Wymiarach krajobrazu” autorka nakresla problem ztozonosci tytuto-
wego terminu, ktory pojawia sie w dyskursie geograficznym, historycznym,
estetycznym i filozoficznym. Pojecie krajobrazu jest punktem wyjscia do
rozwazan nad definicja krajobrazu kulturowego. Pomocne okazujg sie teo-
rie badaczy zajmujacych sie tym zagadnieniem, dlatego autorka przywotu-
je miedzy innymi prace Carla Saueral, Karla Schlégla?, Arnolda Berleanta®
czy Yi-Fu Tuana* Autorka zwraca réwniez uwage na wiez taczacg $rodo-
wisko z krajobrazem. Sam krajobraz postrzegany jest jako miejsce ludzkiej
aktywnosci. Pozostajac w duchu refleksji Berleanta, nalezy wspomnie¢, ze
elementy krajobrazu wytworzone przez czlowieka nadaja mu charakter
cywilizacyjny. Méwigc o ztozono$ci krajobrazu i mnogosci definicji, Beata
Frydryczak powotuje sie na zatozenia polskiego kulturoznawcy Stanistawa
Pietraszki. Wedtug naukowca krajobraz wyraza sie w indywidualnie po-
strzeganych obrazach, zachowujac intersubiektywna podmiotowos¢.

W drugiej czesci pracy autorka odnosi sie do aspektu czesto pomijane-
go w dyskus;ji o krajobrazie: kategorii the picturesque. Istotg tego rozdzia-
tu jest wyodrebnienie estetyki the picturesque na gruncie tejze kategorii
i pokazanie jej mozliwych aplikacji - nie tylko w odniesieniu do krajobra-
zu, ale réwniez innych, powigzanych z nim zjawisk. Drugga analizowang
kategorig jest wzniostos¢, ktora daje mozliwos¢ sformutowania podstaw
estetyki wzniostosci i odniesienia jej do krajobrazu kulturowego.

1 Zob. C. Sauer, Morphology of Landscape, Los Angeles 1963.

2 Zob. K. Schlbgel, W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce,
thum. I. Drozdowska, t,, Musiat, Poznan 2009.

3 Zob. m.in. A. Berleant, The Aesthetics and Environment, Philadelphia 1992.

* Zob. Y.-F. Tuan, Topophilia: a Study of Environmental Perception, Attitudes, and
Values, New York 1974.
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Badaczy historii turystyki z pewnoS$cig zainteresuje kolejny watek po-
ruszony przez Beate Frydryczak. W recenzowanej pracy pojawit sie ob-
szerny passus dotyczacy picturesque tours. 0dwotujgc sie do pionierskich
refleksji Williama Gilpina poswieconych postrzeganiu krajobrazu, autor-
ka przenosi nas w wymiar XVIII-wiecznej turystyki. Pozostajac w duchu
Gilpina, pod pojeciem turystki rozumie ona wyzszg forme przezywania
przez amatora widzianego krajobrazu. Nurt ten nie pozostat bez wptywu
na rozwoj turystyki, szczegoélnie w Europie Zachodniej. Za sprawg brytyj-
skich artystéw, pisarzy i poetéw miejsca zapomniane, trudno dostepne
lub dotychczas uwazane za mato atrakcyjne nagle zaczety by¢ chetnie
odwiedzane przez podréznikow. Warto zaznaczy¢, Ze ten prad jest nadal
Zywy, co przejawia sie na przyktad we wzroscie zainteresowania Nowa
Zelandig po zrealizowaniu tam trylogii filmowej Wtadca pierscieni.

Spoiwem pojecia picturesque oraz turystyki jest krajobraz fotoge-
niczny. W tej czeSci pracy autorce przys$wiecaty stowa Johna Urry’ego:
,Fotografia i turystyka nie sa odrebnymi, réwnolegtymi procesami, bo na-
wzajem od siebie czerpig i wzmacniajg sie, tworzac jedng cato$¢”®. Dzieki
rozwojowi amatorskiej fotografii na przestrzeni wiekéw kazdy turysta
wyposazony w aparat moze kolekcjonowac to, co widziat, utrwala¢ piek-
ne widoki i przenosi¢ przestrzen wrazen do sfery wspomnien. Fotografia
stata sie w turystyce pewnym rytuatem, realizowanym w formie ,zatrzy-
mac sie, zrobié¢ zdjecie i ruszy¢ dalej”®.

Finalna czes$¢ pracy, zatytutowana , Krajobraz jako proces”, nawigzuje
do proceséw przeobrazeniowych krajobrazu, uwzgledniajac rézne czyn-
niki, miedzy innymi wspomniang turystke czy rozwdj przemystu. Zacho-
dzace zmiany doprowadzity do innego postrzegania natury - bardziej
romantycznego i ideologicznego. Dlatego autorka odwotuje sie do okresu
romantyzmu, ktéry na swoj specyficzny sposéb doswiadczat krajobrazu.
Niemieccy i angielscy romantycy taczyli to, co mistyczne, z do§wiadcze-
niami zmystowymi. W obu tych krajach romantycy sakralizowali nature
i szukali mozliwo$ci zjednania jej z Bogiem. Wtasnie ta epoka stworzyta
romantycznego wedrowca, zdolnego nie tylko do wypatrywania pieknych
widokdw, ale i do ztaczenia sie z natura. Romantyczny wedrowiec nie
pragnat tylko doswiadcza¢ pozytywnych bodZzcéw wzrokowych. W kra-
jobrazie szukat klucza do spotecznej moralnosci. Frydryczak w rozwa-
zaniach nad procesualng natura krajobrazu jako przyktad podaje Stany

5 Zob. ]. Urry, Spojrzenie turysty, thum. A. Sulzycka, Warszawa 2007, s. 207.
6 Zob. S. Sontag, O fotografii, ttum. S. Magala, Warszawa 1984, s. 14.
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Zjednoczone Ameryki. W odréznieniu od angielskiej prowincji, amerykan-
ski krajobraz z wodospadami, kanionami, rzekami i dolinami charaktery-
zowata pierwotna dziko$¢. Piewcami dzikich krajobrazéw byli europejscy
artysci, ktérzy w XIX wieku odkrywali ,nowy” kontynent. Zachwyt amery-
kanskim krajobrazem spowodowat lawinowy wzrost turystow. Podrézni-
cy pragneli ujrze¢ mityczny, dziki i nieskazony krajobraz Ameryki. To zja-
wisko doprowadzito do powotania ruchu na rzecz parkéw narodowych.
Fale kolejnych emigrantéw niosty ze sobg automatyczne zmiany w ame-
rykanskim krajobrazie. Mam na mys$li rozw6j miast, budowe okregéw
przemystowych badz nowych szlakéw komunikacyjnych. Przeobrazenia
krajobrazu staty sie wyzwaniem dla artystow, ktérzy chcieli uwiecznic¢
dziko$¢ przyrody. Na pomoc artystom przyszta fotografia. Ten wynalazek
pozwolit udokumentowac dualizm amerykanskiego krajobrazu z XIX wie-
ku. Fotografia z jednej strony ukazata rajsko$¢ Ameryki, a z drugiej - dy-
namiczne zmiany.

Praca Beaty Frydryczak w uniwersalny sposéb przedstawia pojecie
krajobrazu, uwzgledniajac jego typy wystepujace w przestrzeni naukowe;.
Uwazam, ze szczegdtowa analiza wielu zagadnien nie wprowadza chaosu.
Czytelnik otrzymuje wyselekcjonowane informacje na temat Krajobra-
zu. Refleksja autorki ma charakter interdyscyplinarny, a zatem zaspokoi
ciekawo$¢ przedstawicieli réznych dziedzin nauki. Warto podkresli¢, ze
w polskiej przestrzeni naukowej brakuje fachowych opracowan odnoszg-
cych sie do krajobrazu kulturowego. Recenzowana praca stanowi zatem
idealne uzupeinienie dziet amerykanskich lub niemieckich. Pierwszy tom
serii ,Krajobrazy” nie jest wszak tylko uzupetmieniem, gdyz wprowadza
Swiezy poglad na krajobraz kulturowy. Na pochwate zastugujg rowniez
fotografie wykonane przez autorke tomu.

Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscyplinarne to kolejny tom omawianej
serii. Podobnie jak praca Beaty Frydryczak, monografia ta koncentruje
sie na wybranych aspektach dotyczgcych krajobrazu. Warto podkreslic,
ze krajobraz zostat rozpatrzony w kategoriach estetycznych, przyrodni-
czych, historycznych, geograficznych, kulturowych oraz filozoficznych.
Drugi tom rozpoczyna tekst Mateusza Salwy pt. Ogrdd jako miejsce
pamieci. Wedtug autora ogréd jest miejscem, ktére utrwala czas prze-
szty. Oznacza to, ze ma on swojg pamie¢, a cztowiek powiela prace, gesty
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i ruchy wykonywane w ogrodzie przez naszych poprzednikéw. Ogréd to
takze miejsce tradycji o semantyce nastrojowej dostepnej dla wszystkich.
Kolejna rozprawa, autorstwa Elizy Grzelak, pt. Ogréd jako przestrzen ak-
sjologiczna - perspektywa etnologiczna, stanowi kontynuacje badan nad
ogrodem. Autorka porusza przede wszystkim kwestie systemu aksjo-
logicznego wspdlnoty ogrodnikéw, ktéry cechuje sie uniwersalnoscia.
Dowodzi to, Ze ogrodnicy wypracowali wspdlny globalny kod. Nastepny
tekst, autorstwa Magdaleny Gimbut, rowniez odwotuje sie do pojecia
ogrodéw. Artykut Przechadzajqc sie chiriskim ogrodem - tradycja, pamie¢
i wspétczesnosé, jak wskazuje sam tytut, odnosi sie do tradycji Wschodu.
Punktem wyjscia sg chinskie prady filozoficzne: konfucjanizm, daoizm
i buddyzm - odwotujace sie do przyrody i natury. Autorka nie pomineta
specyficznej budowy ogrodu chinskiego, taczacej wiele elementéw chin-
skiego dziedzictwa kulturowego. Mie$ci sie w nim pamie¢ o dorobku filo-
zoficznym, historycznym i kulturowym Panstwa Srodka. W drugim tomie
serii ,Krajobrazy” znalazt sie takze tekst Beaty Frydryczak, zatytulowany
Park Muzakowski - the picturesque w praktyce. Wedtug autorki potozony
na granicy polsko-niemieckiej park jest wzorcowym przyktadem zastoso-
wania kategorii the picturesque. Wedtug Frydryczak, przebywajac w par-
kach krajobrazowych, nie tylko dostrzegamy ,malowanie” przestrzeni na-
tury, ale pojawia sie takze przeciwstawienie ,wolnej natury” i ,sztucznej
dekoracji”’. W tekécie nie pominieto obszernej prezentacji historii parku
Muzakowskiego. Gtéwnym celem autorki byto przedstawienie zrealizo-
wanych zatozen angielskiej kategorii estetycznej. Praca zawiera ponadto
kilka fotografii parku. Kolejny tekst, napisany przez Dorote Dutkiewicz,
pt. Swigtynia-Mauzoleum Raczyriskich w krajobrazie kulturowym zespotu
patacowego w Rogalinie a Maison Carré w Nimes, poréwnuje architekto-
niczne obiekty oraz przywotuje zatozenia parku bedacego czescig roga-
linskiego kompleksu. W teks$cie zawarto niezbedne opisy z historii archi-
tektury i sztuki, a zamieszczenie fotografii obiektéw i rycin wydaje sie
dobrym uzupeinieniem podjetego tematu. Z kolei J6zef Tarnowski skon-
centrowat sie na krajobrazie kulturowym Kotliny Jeleniogorskiej. Autor
pokusit sie o historyczng prezentacje procesu zaludniania kotliny oraz po-
czatkéw ruchu turystycznego u podnéza Karkonoszy. Najwiecej miejsca
poswiecit jednak historii ogrodéw oraz patacédw, licznie wystepujacych
w tym regionie. Tarnowski zainteresowat sie réwniez aktualnym stanem

7 B. Frydryczak, Park Muzakowski - the picturesque w praktyce, [w:] Krajobrazy
i ogrody. Ujecie interdyscyplinarne, red. B. Frydryczak, Poznan 2014, s. 69.
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i przeznaczeniem zabytkowych folwarkéw, zamkdéw, patacéw czy dwo-
réw. Haptyczna pamiec krajobrazu a tozsamos¢ jednostki i grupy to artykut
Doroty Angutek. Autorka w swojej pracy opisata typy korzystania z krajo-
brazu. W centrum uwagi znalazt sie typ synestezyjno-synergiczny, ktory
czesto pojawia sie wsréd mieszkancow matych miast i wsi. Artykut opar-
to na materiatach pochodzacych z badan terenowych przeprowadzonych
w powiecie sepoleniskim w latach 2004-2010. Tomasz Misiak w artykule
Poprzez krajobraz, poprzez obraz. Artystyczne gry z pejzazem akustycznym
odniost sie do artystycznych przedsiewzieé, dzieki ktéorym mozliwe staje
sie poznanie dzwiekéw otaczajgcej nas natury. Idac za Francisco Lope-
zem, autor zarysowuje problem przedstawiania otoczenia dzwiekowego
i stosowanych w zwigzku z tym procedur®. Niewatpliwe tekst w duchu
soundscape jest interesujgcym interdyscyplinarnym dopetnieniem recen-
zowanej monografii. W drugim tomie serii ,Krajobrazy” opublikowano
artykut profesora Uniwersytetu w Sheffield Johna C. Barreta. W Chronolo-
giach krajobrazu autor poruszyl kwestie archeologii krajobrazu. Wedtug
profesora nie jest ona subdyscypling ani metodg archeologii, poniewaz
znajduje sie w jej centrum®. Archeolog Jacek Wrzesinski w tekscie Krajo-
braz funeralny - pamieé nieobecnych zajat sie miejscem pochéwku (mie-
dzy innymi grobowce, kurhany) w krajobrazie. Autor zwraca uwage na
proces organizowania miejsc grzebalnych, co nie pozostaje bez wpltywu
na otoczenie. Nastepng prace, pt. Badania nad krajobrazem kulturowym
z epoki brqzu na pograniczu slgsko-wielkopolskim, przygotowat zesp6t ba-
daczy w sktadzie: Mateusz Jaeger, Jakub Niebieszczanski, Janusz Czebre-
szuk, Mateusz Cwalinski, Lukasz Pospieszny oraz Mateusz Strézyk. Celem
zespotu byto zweryfikowanie i ratowanie cmentarzysk potozonych na te-
renie potudniowej Wielkopolski i Dolnego Slaska. Wszelkie prace badaw-
cze z wykorzystaniem nowoczesnych technik archeologicznych zostaty
udokumentowane i przedstawione w formie artykutu. Ostatni tekst, pt.
Problem interdyscyplinarnosci badan nad krajobrazem kulturowym, przy-
gotowal Mieszko Ciesielski. Badacz skoncentrowat sie przede wszystkim
na metodologii tworzacej ogdlng teorie krajobrazu kulturowego. W ar-
tykule postawione zostato istotne pytanie o to, jaka koncepcja metodo-
logiczna bytaby efektywnym narzedziem badawczym, pozwalajacym na

8 T. Misiak, Poprzez krajobraz, poprzez obraz. Artystyczne gry z pejzazem akustycz-
nym, [w:] Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscyplinarne, op. cit., s. 140.

9 ]. C. Barrett, Chronologie krajobrazu, [w:] Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscy-
plinarne, op. cit., s. 153.
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stworzenie wspolnej platformy dla poszczegélnych uje¢ problematyki
krajobrazu. Wedtug autora sama metodologia nie wystarczy. Duza role
powinien odegra¢ badacz, posiadajacy miedzy innymi intuicje i doswiad-
czenie. Autor, omawiajgc analize ksztattowania i rozwoju krajobrazu, po-
sitkowat sie teoriami Urszuli Mygi-Pigtek™®.

Problematyka podjeta w recenzowanej monografii ma wymiar inter-
dyscyplinarny. Gtéwna tematyka, zwigzana z krajobrazem kulturowym
oraz ogrodami, taczy badaczy z réznych dziedzin nauki. Ksigzka zawiera
nie tylko teksty prezentujace wybrane aspekty krajobrazu, ale i te odwo-
tujace sie do metodologii. Zamykajacy tom artykut Mieszka Ciesielskiego
idealnie wpisuje sie w podtytut monografii, czyli ujecie interdyscy-
plinarne. Warto doda¢, ze w opracowaniu zamieszczono wiele fotogra-
fii wykonanych przez autoréw artykutéw.

Tom zatytutowany Krajobraz kulturowy to odpowiedZ na coraz czestsze
dyskusje w gronie naukowym na temat krajobrazu, a w szczegélnosci kra-
jobrazu kulturowego, co wydaje sie préba ,odrobienia” zalegtos$ci badan
humanistycznych wobec tego zagadnienia. Problematyka krajobrazu oraz
relacji w nim wystepujacych na linii cztowiek - przyroda badz natura -
kultura stanowi podstawe badan wielu dziedzin nauki, w tym miedzy in-
nymi kulturoznawstwa, antropologii, filozofii czy estetyki.

Monografie rozpoczyna tekst Beaty Frydryczak pt. O dwdch sensach kra-
jobrazu. Autorka poruszyta kwestie dwdch senséw krajobrazu - estetycz-
nego oraz kulturowego. W referacie oméwiono takze problematyke katego-
rii krajobrazéw, czyli the picturesque i wzniosto$¢. Nastepny tekst to opra-
cowanie finskiego estetyka, profesora Aarto Haapali pt. The Range of Every-
day Aesthetics. Znajdziemy w nim przemyslenia na temat estetyki codzien-
nego zycia na podstawie koncepciji filozoficznych Martina Heideggera. Na-
ukowiec odszedt od tradycyjnego rozumienia estetyki i skoncentrowat sie
na praktycznej aktywnosci cztowieka w codziennej przestrzeni. Odniodst sie
réwniez do problematyczno$ci na linii etyczno$c¢ i estetyczno$¢ w codzien-
nym zyciu. Mateusz Salwa w tekscie Krajobraz jako doswiadczenie estetycz-
ne poruszyt kwestie dostrzegania krajobrazu. Dla autora interesujacy jest

10 Zob. U. Myga-Piatek, Historia, metody i Zrédta badarn krajobrazéw kulturowych,
[w:] Struktura przestrzenno-funkcjonalna krajobrazu. Problemy ekologii krajobrazu,
Wroctaw 2005, t. XVII.



274 Maciej Kedzierski

sposob jego emocjonalnego odbioru. Z kolei Maria Popczyk w Krajobrazie
Jjako obrazie skoncentrowata sie na dyskusjach na temat obrazéw bedacych
elementem Kkrajobrazu. Gtdwnym aspektem pracy jest pejzaz - namalowa-
ny lub sfotografowany statyczny widok!!. Odzyskiwanie utraconej pamieci
- o kontestowanych krajobrazach i ich reprezentacjach to tytut tekstu Romy
Sendyki. Punktem wyjscia staty sie dla niej fotografie dokumentujace miej-
sca zagtady. Marek Pacukiewicz w artykule pt. Warstwy krajobrazu w O zie-
miorodztwie Karpatéw Stanistawa Staszica dokonat analizy krajobrazu za-
wartego w dziele literackim. Gtéwnym motywem pracy jest obraz goér, ktéry
mozna odczytywaé w duchu catosciowego zjawiska kulturowego. Podobng
tematyke analizuje Magdalena Szewerniak w artykule Géry przestawiane
i gory doswiadczane, czyli chropowatosé, konserwy i kozice. Autorka odnosi
sie do malarstwa pejzazowego, ktére moze by¢ filtrem kulturowym w pro-
cesie postrzegania gor. Piotr Schollenberger, w oparciu o tekst Jeana-
-Francois Lyotarda pt. Scapeland, zajat sie problematyka krajobrazu bez-
stronnego. W swojej pracy Krajobraz bezstronny - doswiadczenie krajobra-
zu wedtug Lyotarda stara sie pokaza¢ zjawisko do$wiadczania krajobrazu
w duchu twierdzen francuskiego filozofa. Recenzowana monografia zawie-
ra dwa teksty zestawiajace krajobraz ze sztuka filmowa. Mam na mysli re-
fleksje Kariny Banaszkiewicz zawarte w artykule Antropologia krajobrazu
filmowego. Cztowiek i natury w trybach transgresji oraz Krzysztofa Diksa
Melancholijne obrazy Eugéne’a Greena. Pierwszy tekst $cisle nawigzuje do
relacji natury i kultury (w tym przypadku filmu). Drugi prezentuje melan-
cholijny krajobraz w dzietach filmowych francuskiego rezysera. Z racji wta-
snych zainteresowan badawczych chciatbym zasygnalizowa¢, Ze w tomie
znajdziemy dwa artykuty dotyczace miast-ogrodéw - Macieja Kedzierskie-
go i Patrycji Knast Puszczykowo: miasto-ogrdd czy miasto ogrodéw oraz stu-
dium Jézefa Tarnowskiego pt. Idea i praktyka garden-city oraz jej moderni-
styczne i postmodernistyczne mutacje. Miasto-ogrdd to przyktad nowocze-
snego projektu urbanistycznego - utrzymujgcego w jedno$ci miasto jako
miasto oraz zachowujacego w nim elementy przyrody. Trudna do zrealizo-
wania koncepcja przyniosta rzeczywiste zmiany w krajobrazie kulturo-
wym. Miasta-ogrody, ktére najintensywniej rozwijaty sie w poczatkach
XX wieku, staly sie wyspami czysto$ci, zdrowia, harmonii i spokoju na tle
zattoczonych i brudnych metropolii. W aspekcie krajobrazu kulturowego
garden-cities znaczaco réznig sie od aglomeracji miejskich - przede

1 M. Popczyk, Krajobraz jako obraz, [w:] Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscypli-
narne, op. cit,, s. 56.
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wszystkim nasyceniem krajobrazu elementami przyrodniczymi. Mimo iz
na $wiecie zachowato sie wiele miast opartych na zatozeniach Ebenezera
Howarda, opisywany model urbanistyczny nie zyskat masowej aprobaty.
Przyblizenie angielskiej koncepcji przyswiecato autorom dwdch artykutow.
Patrycja Knast i Maciej Kedzierski skoncentrowali sie na konkretnym mie-
$cie - podpoznanskim Puszczykowie. I[dealnym wprowadzeniem do same;j
tematyki i zrozumienia idei miast-ogrodéw jest tekst J6zefa Tarnowskiego.
W nastepnym artykule, autorstwa Doroty Angutek, pt. Teoretyczny i episte-
mologiczny kontekst antropologicznych badan nad krajobrazem, autorka
przedstawia rozwdj koncepcji antropologicznych skonstruowanych wokét
opozycji natura - kultura oraz ukazuje zatozenia badawcze konstruktywi-
zmu spotecznego i epistemologicznego. W recenzowanej monografii, po-
dobnie jak w tomie drugim, zamieszczono tekst dotyczacy chinskie;j filozo-
fii, ktéra wiaze sie z naturg i krajobrazem. Autorami refleksji O zasadzie
nieingerencji w chinskiej refleksji filozoficznej i horologicznej: ogrdd jako
emanacja porzqdku kosmicznego sa Magdalena Gimbut i Artur Rega. Gléw-
nym tematem pracy, w ktdrej za punkt wyjscia przyjeto koncepcje filozo-
ficzne, jest kompozycja przestrzeni ogrodowej w odniesieniu do porzadku
kosmicznego. Tekst L.ukasza Postusznego pt. DZwiekowe mapy pamieci
a tozsamos¢ miejsc jest przyktadem szerokiego postrzegania krajobrazu
w dyskursie naukowym. Za baze do badan postuzyt projekt Fundacji Fabry-
ka UTU ,DZwiekospacery”. Wspomniany projekt dotyczyt fonicznego mapo-
wania Mazur. Zespoty folwarczne dziewietnastowiecznych roddéw szlachec-
kich rejencji opolskiej to z kolei artykut Anny Steuer-Jurek. Autorka dokona-
la szczegbtowej analizy zespotéw patacowo-folwarcznych wystepujacych
na terenie dawnej rejencji opolskiej. Refleksje uzupeiniaja fotografie wyko-
nane przez autorke. Rafal Zaptata w pracy Zabytkowa architektura we
wspétczesnym miescie - krajobraz miejski zmystowo doswiadczany. Wybrane
zagadnienia prezentacji in situ historycznej zabudowy poruszyt kwestie kra-
jobrazu miejskiego sktadajacego sie z zabytkowych obiektéow architekto-
nicznych. Jednym z celéw autora jest zwrdcenie uwagi na dynamiczne
zmiany, jakie zachodza w procesie odbioru zabytkéw z wykorzystaniem
nowych technologii. Zaptata podaje przyktady projektow, ktére powstaty
w oparciu o tak zwang rozszerzong rzeczywisto$¢ - tresci i materialty mul-
timedialne przeniesione zostaty w realng przestrzen miejska'? Tekst

12 R. Zaptata, Zabytkowa architektura we wspétczesnym miescie - krajobraz miejski
zmystowo doswiadczany. Wybrane zagadnienia prezentacji in situ historycznej zabudo-
wy, [w:] Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscyplinarne, op. cit., s. 237.
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zawiera dodatkowo kilka autorskich fotografii. W monografii nie zabrakto
takze artykutu zwigzanego z turystyka — Rola krajobrazu we wspétczesnych
praktykach turystycznych. Monika Kostaszuk-Romanowska skoncentrowa-
1a sie na pejzazu w praktykach turystycznych oraz na relacji cztowiek - pej-
zaz. W ramach turystyki zorganizowanej umownie podzielita pejzaze do-
$wiadczane przez turyste na te pozwalajgce pozna¢ dziedzictwo kulturowe
i te stuzgce kontemplowaniu przyrody!3. Grazyna Filip w artykule Ludzie
w krajobrazie i historii Rzeszowa na podstawie opowiesci Franciszka Kotuli
dokonuje charakterystyki materiatu zebranego z ksigzki Franciszka Kotuli
Tamten Rzeszow, czyli wedréwka po zakqtkach i historii miasta. Autorka po-
przez opisy wybranych zycioryséw rzeszowian prébuje odda¢ klimat mia-
sta z okresu miedzywojennego. Tymoteusz Andrearczyk przygotowat tekst
pt. W obrazie i poza obrazem: realne chmury nasycone tym, co irrealne.
W centrum zainteresowan badacza znalazty sie chmury jako element kultu-
ry, wyposazone we wtasng symbolike i odzwierciedlajgce napiecia miedzy
kategoriami tego, co rzeczywiste, i tego, co mistyczne, tego, co realne, i tego,
co nierealne. Ewa Rot-Bug w Arkadyjskim krajobrazie w wybranych sielan-
kach staropolskich (Szymon Szymonowic, Adrian Wieszczycki, J6zef Bartto-
miej Zimorowic) nakreslita charakterystyke krajobrazéw pojawiajacych sie
w utworach polskich sielankopisarzy. Nastepna praca, autorstwa Magdale-
ny Patro-Kucab, réwniez nawigzuje do literackiego przedstawienia krajo-
brazu. Osowa Alojzego Feliriskiego. Kreacja ziemiariskiego pejzazu w listach
poety skierowanych do Michata Wyszkowskiego naswietla nie tylko estetyke
krajobrazu wsi, ale i szeroki kontekst towarzyszacy literackim opisom oto-
czenia. Monografie zamyka tekst Piotra Pawlaka, zatytutowany Kultura de-
strukcji. Mysl wojskowa w antropologii krajobrazu w kontekscie biezqcej sy-
tuacji gospodarczej. Autor przygotowat ciekawg interdyscyplinarna rozpra-
we, w ktdrej stawia pytanie o to, jak bedzie wygladat krajobraz po konflikcie
nuklearnym. Sgdze, Ze jest to temat warty gtebszej refleksji. Na pochwate
zastuguje fakt, ze postapokaliptyczne wizje znane z literatury, filméw czy
gier komputerowych przeniesiono na grunt dyskursu naukowego.
Krajobraz kulturowy pod redakcja Beaty Frydryczak i Mieszka Ciesiel-
skiego jest przyktadem monografii, ktéra prezentuje interdyscyplinarne
podejscie do tematu. Dzieki przedstawicielom réznych dyscyplin nauko-
wych udato sie osiagna¢ uniwersalne podejscie do omawianej problema-
tyki. Majac na uwadze ré6znorodno$¢ krajobrazéw, redaktorzy serii zadbali

13 M. Kostaszuk-Romanowska, Rola krajobrazu we wspétczesnych praktykach tury-
stycznych, [w:] Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscyplinarne, op. cit., s. 247.
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o dobdr artykutéw zaréwno z zakresu tradycyjnych dyscyplin (historia,
sztuka, architektura), jak i tych zajmujacych sie nadchodzacymi wyzwa-
niami dla $wiata (futurologia). Obok recenzowanych toméw w ramach
omawianej serii ukazata sie réwniez monografia Krajobrazy. Antologia
tekstow. Ksigzka ta, zawierajaca artykuty wybitnych badaczy z polskich
i zagranicznych o$rodkéw naukowych, zastuguje na osobng recenzje.

Cykl ,Krajobrazy” zadowoli badaczy tego zagadnienia, zwtaszcza przed-
stawicieli nauk humanistycznych. Jest to ciekawa propozycja zaré6wno
dla tych, ktérzy zajmujg sie krajobrazem teoretycznie, jak réwniez dla
wszystkich stykajgcych sie z nim na co dzien w sposéb praktyczny. Re-
cenzowane tomy bez watpienia stanowig istotne wydarzenie naukowe,
posiadaja ponadto walory dydaktyczne, powinny wiec by¢ przedmiotem
zainteresowania naukowcéw oraz mtodziezy studiujacej na kierunkach
zwigzanych miedzy innymi z kulturoznawstwem.
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Wydawnictwo Centrum Architektury podjeto przed trzema laty niezwykle
cenng inicjatywe publikowania thumaczen najwazniejszych tekstéw z dzie-
dziny mysli o architekturze i urbanistyce XX wieku. Cykl ten rozpoczeta
ksigzka Le Corbusiera W strone architektury, nastepnie ukazat sie wybér ar-
tykutéw Adolfa Loosa, potem za$ ksigzka Jane Jacobs Smier¢ i zycie wielkich
miast Ameryki. Ksigzki te ukazaty sie w kKolejnosci innej niz historyczna. Nic
w tym zlego, rzecz jasna. Kazda z tych prac stanowita w swoim czasie wazne
wydarzenie kulturowe i mozna je czyta¢ w dowolnej kolejnosci. Aczkolwiek
gdyby ukazywaty sie w porzadku zgodnym z kolejnoscig ich pierwodrukoéw,
polski czytelnik, biorac do rak kolejne publikacje, mogtby przezy¢ historie
transformacji idei architektonicznych i urbanistycznych. Z wymienionej
tréjki autoréw historycznie pierwszy byt Loos. W dziele modernizowania
mysli o architekturze i samej architektury miat on jednak wielkiego po-
przednika, o ktérym w swoich pracach nie wspomina. Byt nim Otto Wag-
ner, w szczegélnosci jego ksigzka Moderne Architektur z 1896 roku, ktéra
de facto rozpoczeta w sensie ideowym dwudziestowieczng mysl o architek-
turze. Gdyby polskie ttumaczenia ukazywaty sie chronologicznie, to wtasnie
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ta ksigzka powinna sie ukazac¢ jako pierwsza (mozna zywi¢ nadzieje, ze wy-
dawnictwo o niej nie zapomni). Loos nie powotuje sie ani na to dzieto, ani
na ksiagzke Kunstgewerbe und Architektur Hermanna Muthesiusa, opubliko-
wang w 1907 roku, z ktérej zaczerpnat pomysty do swego najgtosniejszego
eseju-manifestu Ornament und Verbrechen z roku 1908. I znowu: gdyby
ttumaczenia ukazywaty sie chronologicznie, dzieto to powinno by¢ wydane
jako drugie, bo rzeczony manifest Loosa jest nieco od niego p6zniejszy
i wobec Muthesiusa wtérny. W przypadku Muthesiusa wydawnictwo zain-
teresowane wydaniem ttumaczenia jego ksigzki moze by¢ w rozterce, gdyz
dwa lata po wydaniu niemieckim ukazat sie jej polski przektad i jest on do-
stepny w internecie. Jest to jednak ttumaczenie dos¢ swobodne i chwiejne
terminologicznie (pisze o tym w ksigzce Wielki przetom), wiec warto dzieto
to opublikowa¢ ponownie, w nowym przektadzie.

Przypadek zapewne sprawil, Ze w stosunkowo niewielkim odstepie
czasu ukazaty sie dwa z czterech najwazniejszych dziet inicjujgcych forma-
cje, ktoéra potem nazwano modernizmem (w architekturze i urbanistyce),
a nastepnie historycznie pierwsze dzieto rozpoczynajace kryzys tak rozu-
mianego modernizmu i poczatek postmodernizmu. Podziele sie z czytel-
nikami kilkoma refleksjami, jakie nasunety mi sie przy ponownej lekturze
tych ksigzek. Najpierw Loos. W jego esejach - najbardziej w Ornamenice
i zbrodni, ale w pozostatych takze - na pierwszy plan wysuwa sie pragnienie
autora, by wywota¢ gteboka zmiane w architekturze i w pogladach na jej
temat. Upragniona zmiana miata polega¢ na radykalnym zerwaniu z trady-
cja. Trudno$c takiego przedsiewziecia w tamtych czasach polegata na tym,
ze tradycyjna architektura cieszyta sie ogromnym uznaniem spotecznym,
a najwieksze wéwczas przedsiewziecie architektoniczno-urbanistyczne Eu-
ropy — wiedenskie Ringstrasse - bylo w zaawansowanej fazie budowy: do
jego zakonczenia brakowato jeszcze tylko pdtnocno-zachodniego skrzydta
Neue Burg patacu Hofburg. Przeto aby wywota¢ zmiane, trzeba byto wie-
deniczykom takg architekture po prostu obrzydzi¢. Trzeba jg byto wyszydzic,
spostponowac i odsadzi¢ od wartos$ci. Kierunek takiej perswazji wskazat
pare lat wczesniej Otto Wagner, okres$lajac architekture tradycjonalistyczna,
postugujaca sie historyzujacymi dekoracjami, jako podobng do kostiuméw
wypozyczonych na bal maskaradowy. Loos poszedt w szyderstwie dalej: na-
zwat Ringstrasse ,miastem Potiomkinowskim” (Potemkinsche Stadt).

Wojownicze szyderstwo stato sie bronig perswazyjna modernistow
przeciwko tradycjonalistycznej architekturze i gustowi wspétczesnego
spoteczenstwa, ktore utozsamiato ja z architekturg w ogole, w odréznieniu
od pozbawionego ornamentéw budownictwa uzytkowego. Szyderstwa



Ksiqzki, ktére zmienity swiat architektury... 281

Wagnera i mtodego Loosa przebit Muthesius, ktory w Kunstgewerbe und
Architektur wykazat sie wielka inwencja w wymyslaniu inwektyw pod ad-
resem tradycjonalistycznej architektury. Stworzyt tam istny katalog pocis-
kéw perswazyjnych do wykorzystywania w erystycznych bojach. Pierw-
szy skorzystat z niego wtasnie Loos. Muthesius w poréwnaniu z Loosem
byt jednak niemal historiozofem. Swoja koncepcje architektury modern,
czyli rzeczowej (,modern ist sachlich”, jak pisat) ulokowat na szpicy tren-
du, ktéry dostrzegt w brytyjskiej sztuce uzytkowej i architekturze. Miat
on polega¢ na coraz silniejszym eliminowaniu dekoracji (ornamentu), az
do osiggniecia stanu, w ktérym forma danego obiektu jest wyznaczona
wylacznie przez jego funkcje i wiasnosci materiatu. Muthesius znalazt
nawet atrakcyjny literacki topos takiej postawy normatywnej w stowach
wypowiedzianych przez krolowg, matke Szekspirowskiego Hamleta, do
Apoloniusza: ,More matter with less art”, co znaczyto dla Muthesiusa tyle,
co: ,wiecej rzeczowosci (funkcjonalnosci), a mniej ozdobnikéw”. Notabe-
ne, Mies van der Rohe sparafrazowat to zdanie w paradoksalnej formule:
,Less is more”, co potem Robert Venturi strawestowat na ,Less is bore”,
tworzac hastowa podstawe przetomu postmodernistycznego. Muthesius
byt zbyt inteligentny, aby nie zdawac sobie sprawy, zZe taka postawa to czy-
sty arbitralny normatywizm (czyli antytradycjonalistyczny estetyzm, jak
u Wagnera, ktérym sie inspirowat), bo trend to tylko moda, a modzie moz-
na sie przeciwstawic¢. Postawy za i przeciw modzie s3 aksjologicznie row-
nowazne. Wyciagnat wiec zapomniang Heglowska wunderwaffe, p6t wie-
ku wcze$niej uzyta przez Johanna Kohla w perswazji za architekturg zry-
wajaca z tradycja. Ustawiajgc sie w roli rzecznika ducha czasu (Zeitgeist)
orzekt arbitralnie, Ze architektura rzeczowa jest z nim zgodna, a nierze-
czowa (scil. historyzujaca) - nie.

Loos przejat od Muthesiusa idee trendu od ozdobnosci do funkcjona-
listycznej prostoty i zradykalizowat jg perswazyjnie w metaforze pocho-
du-wyscigu. Wedle jego wizji proces historyczny, w ktérym uczestnicza
artysci, podobny jest z jednej strony do pochodu jubileuszowego organizo-
wanego w Wiedniu z okazji urodzin cesarza, w ktérym obok reprezentan-
toOw nowoczesnego Swiata maszerujg tez chtopi, zyjacy jak w XIII wieku,
a z drugiej strony do wyscigu, na ktérego czele sa liderzy, a na koricu - ma-
ruderzy (powinowactwo z pojeciem awangardy Saint Simona jest oczywi-
ste, ale Loos ani nie uzywat terminu ,awangarda”, ani sie na Saint Simona
nie powotywat). Swojg wizje wzorem Muthesiusa wzmocnit Heglowskim
»duchem czasu”, orzekajac arbitralnie, Ze tylko lansowana przezen archi-
tektura jest z owym duchem zgodna.
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Loos by¢ moze nie zyskatby miedzynarodowej stawy, gdyby go potem
nie spopularyzowat jako swego wielkiego poprzednika Le Corbusier. Sam
za$ Le Corbusier przyjat inng taktyke perswazyjna. Nie walczyt z trady-
cjonalizmem w otwarty sposob, ale ustawit sie jako rzecznik odrodzenia
prawdziwej architektury, wpisujac sie w renesansowe toposy perswa-
zyjne Leona Battisty Albertiego i Giorgia Vasariego, ale w odréznieniu
od tamtych pierwowzoréw, odrodzenie upatrywat nie w nasladowaniu
i przesciganiu antycznej architektury, ale w stosowaniu pitagorejskiej
metafizyki prostych figur, tyle Ze przerobionych na proste bryty, a w prak-
tyce - na prostopadtosciany. W jego wizji tylko architektura operujgca
nieozdobiong, prostopadtos$cienng brytg jest architekturg we wiasciwym
sensie tego stowa, z czego wynika, Ze dzieta tradycjonalistyczne architek-
turg nie sa. Nie pastwi sie jednak nad nimi, jak Wagner, Muthesius i Loos,
tylko ex cathedra wyklucza je z krolestwa architektury. To jednak rodzi
problem, dlaczego style historyczne do architektury nalezg, a style histo-
ryzujace - nie. [ znowu z pomoca przychodzi Heglowska cudowna bron
- duch czasu. Odpowiedz wiec brzmi: poniewaz nie odpowiadajg duchowi
czasu. Czym jest duch czasu, tego oczywiscie Le Corbusier nie wyjawia.
Ustawia sie tylko, podobnie jak jego wymienieni poprzednicy, na stano-
wisku mesjasza, ktéry rozstrzyga, co jest, a co nie jest z nim zgodne. Mysl
swa rozcigga z architektury na urbanistyke; ducha czasu wyraza osiedle
osobno stojacych prostopadtosciennych blokdw mieszkalnych.

Chwyty perswazyjne stosowane przez wymienionych ,teoretykéw”
architektury byty w obiegu przez kilkadziesiagt nastepnych lat. Znajdziemy
je jeszcze w czternastym wydaniu ksigzki Nikolausa Pevsnera An Outline
of European Architecture z 1974 roku. Pierwsze obiekty i osiedla moderni-
styczne byty wznoszone jeszcze w okresie miedzywojennym, ale pozycje
monopolistyczng w swiatowym ruchu budowlanym zdobyty po ostatniej
wojnie. Ztozyto sie na to wiele przyczyn. Nie bez wptywu byta sktadana
inwestorom obietnica, Zze modernistyczne budynki i osiedla bedg tansze
niz osiedla tradycjonalistyczne i ze beda miaty znacznie wieksze walory
funkcjonalne oraz zdrowotne. Swiat architektury i urbanistyki trwat w tej
wierze przez kilkanas$cie lat powojennych, az do roku 1962, kiedy ukazata
sie ksigzka Jane Jacobs The Death and Life of Great American Cities.

To, co miato by¢ wyzwoleniem wspétczesnych miast ze stanu perma-
nentnego kryzysu, tj. modernistyczne osiedle, Jacobs postawita na tawie
oskarzonych jako najwiekszg kleske urbanistyczng i spoteczng w nowozyt-
nej historii. A przy okazji — takze idee i praktyke garden cities, ktérg uznata
za protoplaste modernistycznych blokowisk. Jej perspektywa aksjologiczna
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byta catkowicie rézna od corbusierowskiej. Dla Le Corbusiera najwazniej-
sza byta funkcjonalnos¢ i ekonomiczno$¢, gwarantowane jego zdaniem
przez osiedle modernistyczne. Natomiast dla Jacobs warto$cig najwazniej-
sza byta wspdlnotowos¢ (togetherness) mieszkancéow danego fragmentu
miasta, ktéra rodzi sie na tradycyjnej ulicy, a w blokowisku nie powstaje.
Dlatego modernistyczne osiedla uwazata za upadek miasta.

Obecnie znajdujemy sie ciagle w okresie przetomowym. Osiedla mo-
dernistyczne co prawda przestaty by¢ budowane, ale poza nielicznymi wy-
jatkami (na przyktad Poundbury) nie powr6cono do budowy czy rozbudo-
wy miast w sposéb tradycyjny. Centra miast sie dezurbanizuja, na przed-
mie$ciach masowo powstajg jednostki architektoniczno-urbanistyczne
bedace deweloperskimi mutacjami blokowisk w mniejszej skali, a wokot
miast rozlewajg sie amorficzne przedmie$cia wzorowane na miastach-
-ogrodach. Wspétczesne miasto znowu jest w stanie gtebokiego kryzysu.
Wszystkie rzeczone trzy dzieta razem wziete stanowig doskonaty asumpt
do gruntownego przemyslenia terazniejszos$ci i przysztosci naszych miast
i powinny wzbudzi¢ prawie nieistniejgcg obecnie dyskusje na ten temat.
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