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Wstep

Niniejszy tom stanowi cze$ciowo kontynuacje poprzedniego numeru
JEstetyki i Krytyki”, zatytutowanego Estetyka: miedzy historig a wspot-
czesnosciqg, przygotowanego z okazji jubileuszu siedemdziesieciolecia
prof. Anny Jamroziakowej, zwigzanej z Uniwersytetem im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu. W tomie znajdujg sie teksty, ktérych obszar reflek-
sji rozpiety zostat - zgodnie z tytutem - miedzy historig a wspétczesno-
$cig, czy tez - jak zauwazajg redaktorzy poprzedniego tomu - w ktorych
yhistoria préobuje wyptynaé w mozliwie wielu miejscach na powierzchnie
wspbétczesnosci, a wspdiczesnosé - przeciwnie — wtasnie w tajemnicy hi-
storii wypatruje Zrédet swej trudnej autonomii”?.

Otwierajgcy niniejszy tom esej J6zefa Tarnowskiego stanowi probe
diachronicznego ujecia idei malarstwa naturalistycznego. Punktem wyj-
$cia, a jednocze$nie gtéwnym elementem swojej refleksji autor czyni sztu-
ke starozytng i zwigzane z nig teksty zrédtowe, w ostatecznos$ci wpisujac
malarski weryzm w horyzont przetomu postmodernistycznego w sztuce.
Natalia Juchniewicz w swoim artykule proponuje analize Kantowskiej ka-
tegorii wzniosto$ci w kontekscie przyjmowania zdystansowanej pozycji
podmiotu wobec przyrody na tle mysli Georga W. F. Hegla i Karola Marksa
poswieconej technice. Autorka zastanawia sie nad droga, jaka przeszia ka-
tegoria wzniosto$ci pomiedzy pismami Immanuela Kanta i Jeana-Francois
Lyotarda. Piotr Przybysz przedmiotem swojej refleksji czyni przezycie
emocjonalno-estetyczne, ktéremu przyglada sie w perspektywie neuro-
estetycznej. Proponuje dwa rodzaje podejscia do emocji towarzyszacych
odbiorowi sztuki - sytuacyjne oraz dynamiczne, przyjmujac do ich opisu

1 R. Kubicki, T. Pekala, ]. Tarnowski, A. Zeidler-Janiszewska, Wstep, ,Estetyka i Kry-
tyka” 2017,t.45 (2),s.9.
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metafore kaskady emocjonalnej. Monika Weychert-Waluszko kontynu-
uje swoje rozwazania na temat Niewidzialnej Zagtady i romskiej sztuki
wspotczesnej®. Autorka zwraca szczeg6lng uwage na polityczng mobili-
zacje Romoéw i przemiany romskiej tozsamosci, ktérych odzwierciedlenia
poszukuje w romskiej twdrczosci artystycznej. W tekscie Kamila Lipin-
skiego refleksja skupia sie przede wszystkim na twérczosci performa-
tywnego duetu Ewy Janickiej i Agaty Elsner. Sztuka ta odczytywana jest
w kontekscie teatru site-specific oraz dialogu artystek zaréwno z widzami,
jak i przestrzenia, w ktorej odbywaja sie ich performanse.

Autorzy, ktorych teksty zostaty zebrane w dziale Dialogi i Diagnozy,
takze analizuja to, co wspdiczesne, w horyzoncie tego, co minione.
Agata Stronciwilk podejmuje krytyczna refleksje nad koncepcja kura-
torska 57. Biennale Sztuki Wspotczesnej w Wenecji autorstwa Christine
Macel, natomiast Piotr Szczepanski czyni uwagi do monografii Mateusza
Salwy pt. Estetyka ogrodu. Miedzy sztukq a ekologiq, wydanej w ramach
serii ,Krajobrazy” Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk oraz t6dz-
kiego Wydawnictwa Przypis.

W trakcie prac nad niniejszym tomem przyszto nam zmierzy¢ sie z nie-
oceniong stratg, jaka dotkneta polska humanistyke. 26 lipca 2017 roku
zmarta prof. Anna Zeidler-Janiszewska, wybitna mys$licielka zwigzana
zaréwno z estetyka, jak i kulturoznawstwem, inspiratorka oraz zyczliwa
opiekunka mtodych badaczy (réwniez publikujacych w tym tomie), wielo-
letnia cztonkini Rady Naukowej ,Estetyki i Krytyki”, a takze jedna z redak-
torek poprzedniego tomu. Pisze o tym, poniewaz chciatbym podkresli¢
pewien duchowy patronat nie tylko prof. Anny Jamroziakowej, ale tez
prof. Anny Zeidler-Janiszewskiej nad niniejszg publikacja.

Mitosz Markiewicz

2 Por. M. Weychert-Waluszko, Niewidzialna Zagtada Roméw, ,Estetyka i Krytyka”
2017, t. 44 (1), s. 73-88.
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Malarstwo:
miedzy Scyllg ,fotograficznego” weryzmu
a Charybdg czystej formy

Abstrakt

Wedtug Pliniusza doskonata iluzja byta statym celem malarzy antycznych. Powtérzyt
on za wczesniejszymi autorami, ktérych pisma nie zachowaty sie do czaséw nowozyt-
nych, wiele legend o malarzach greckich, potrafigcych tak wiernie oddawa¢ wyglady
natury, Ze obrazy te tudzity zwierzeta i ludzi. Niemal tysigc lat po zatamaniu sie Swiata
antycznego idea sztuki iluzyjnej odzyta i stanowita fundament renesansowej rewolu-
cji naturalistycznej. Wynalezienie fotografii w XIX wieku wywotato problem réznicy
pomiedzy dzietem malarskim a dzietem fotograficznym, co przyczynito sie do upadku
malarstwa naturalistycznego. Sztuka abstrakcyjna narodzita sie dopiero na poczatku
XX wieku i osiggneta na kilka dziesiecioleci pozycje dominujaca. Jednak malarstwo
naturalistyczne odzyto w hiperrealizmie i new old masters. Obecnie iluzjonistyczna
imitacja natury i abstrakcja stanowia skrajne nurty postmodernistycznego radykal-
nego pluralizmu.

Stowa kluczowe

abstrakcyjna sztuka, iluzja, malarstwo, naturalizm, weryzm

Dazenie do oddania srodkami malarskimi wygladu natury tak wiernie,
aby wzbudza¢ w widzach iluzje patrzenia na wycinek samej natury, zro-
dzito sie w starozytnej Grecji i wedle Pliniusza wielu byto malarzy, ktorzy
temu dazeniu potrafili sprostaé. Dzieje malarstwa greckiego opisat on

" Zaktad Estetyki i Filozofii Kultury
Uniwersytet Gdanski
e-mail: filjt@univ.edu.pl



10 Jézef Tarnowski

jako historie wynalazkdw, dzieki ktérym malarze potrafili wiernie na-
$ladowa¢ coraz wiecej wygladow rzeczy. Potrafili i niezmiennie chcieli,
albowiem dazenie do tworzenia doskonatej iluzji byto statym ideatem
malarstwa greckiego, a sukcesy w tym wzgledzie wzbudzaty najwiekszy
podziw i uznanie spoteczne. Pliniusz opisuje takze jeden wyjatek: obraz,
ktéry niczego nie przedstawiat, a takze byt stawny i podziwiany. Byt on
dzietem dwéch malarzy - Apellesa i Protogenesa - ktorzy rywalizowali ze
sobg o to, ktéremu z nich uda sie namalowac¢ najciefiszg kreske!. Faktycz-
nym przedmiotem uznania byta wiec nie , abstrakcyjna” kompozycja, lecz
doskonatos$¢ reki, niemniej jednak dzieto to byto pierwszym odnotowa-
nym w historii ,abstrakcyjnym” obrazem malarskim.

Ideat malarstwa iluzyjnego przejeta od Grekéw sztuka rzymska, po-
tem za$, w okresie wczesnochrzeScijaniskim, zostal on zdominowany
przez cele symboliczne, by powrdci¢ w malarstwie renesansowym, i odtad
byt statym punktem odniesienia wszystkich bardziej lub mniej udanych
rewolucji artystycznych w malarstwie Zachodu. Natomiast idea, iZ ma-
lowidto, ktére niczego nie przedstawia, moze by¢ takze dzietem wielkiej
sztuki, i to jako catos¢, a nie z uwagi na jakas$ jego ceche, pojawita sie do-
piero na poczatku XX wieku. Obie mozliwosci stanowig obecnie skrajne
pozycje catego spektrum sztuki malarskie;.

Nie ma pewnoSci, powiada Pliniusz, gdzie narodzito sie malarstwo:
w Egipcie czy w Grecji — ale wszyscy sie zgadzajg, ze powstato przez obry-
sowywanie cienka linig ludzkiego ciata. Kolejnym krokiem rozwojowym
byto kolorowanie rysunku konturowego najpierw jedna, potem wieloma
barwami. Nastepnie wynaleziono $wiattocien, intensyfikacje barw przez
kontrastowe ich zestawianie, a takze blask, harmonie barw i skrét per-
spektywiczny. Pliniusz podaje imiona wielu malarzy, ktérzy - zgodnie
z tradycja - wstawili sie wprowadzonymi udoskonaleniami artystyczny-
mi. Eumaros pierwszy potrafit zréznicowa¢ wyglad namalowanych kobiet
imezczyzn, Kimon zas te umiejetno$¢ wydoskonalit, a takze potrafit odda¢
rozmaite ruchy twarzy, spojrzenia w réznych Kkierunkach, zyty, zmarszcz-
ki i fatdy?. Potem Polignot pierwszy umiejetnie zaczat malowac kobiety
w przezroczystych szatach, a ponadto otwarte usta z widocznymi zeba-
mi, ruchliwg twarz oraz cztowieka w ruchu?. Z kolei Apollodor pierwszy
wprowadzit nadawanie postaciom wyrazu psychicznego, co udoskonalit

1 Pliniusz, Historia naturalna, t. 2, ttum. L.i T. Zawadzcy, Wroctaw 2004, s. 403.
2 Ibidem, s. 389-390.
3 Ibidem, s. 391.
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i doprowadzit do wielkiej chwaty Zeuksis, ktéry takze jako pierwszy umiat
oddac¢ cnoty, na przyktad obyczajno$¢ namalowanej postaci. Pliniusz do-
daje, ze zgromadzit on dzieki swojej sztuce wielki majatek, a w koncu
uznat swoje dzieta za bezcenne, przeto zaczat je rozdawa¢ darmo®. Przy-
tacza tez opowies$¢ o tym, jak Zeuksis wdat sie w publiczne zawody z Par-
razjosem o to, kto najwierniej co§ namaluje. Pierwszy na scene wniost
swoj obraz Zeuksis. Przedstawiat on winogrona oddane tak wiernie, ze
zleciaty sie do nich ptaki. Kiedy swo6j obraz pokazat Parrazjos, Zeksiso-
wi wydato sie, ze jest przykryty tkaning, wiec zniecierpliwiony domagat
sie jego odstoniecia, by po chwili zorientowac sie, Ze owa tkanina jest na
obrazie namalowana, przeto uznat zwyciestwo swego rywala, o§wiadcza-
jac, Ze winogrona zwiodty tylko ptaki, a tkanina zwiodta jego, malarza®.
Parrazjos byt podziwiany za namalowanie ludu ateniskiego z oddaniem
jego charakteru: zmiennosci, pobudliwosci, sprawiedliwosci i niestato-
$ci, a rownoczes$nie ustepliwosci, taskawosci, mitosierdzia, chelpliwosci,
wzniostosci, pokory i tchérzliwosci. A takze za to, Ze namalowat ,dwdéch
chtopcow, bedacych uosobieniem spokoju ducha i wtasciwej swemu wie-
kowi niewinnosci”, jak réwniez ,dwa obrazy przedstawiajace hoplitéw:
jednego w wyscigu, biegnacego tak, ze zdaje sie ociekaé potem, drugiego
za$ zdejmujgcego zbroje i wygladajacego tak, jakby ciezko wzdychal”®.
Wszystkich za$ przewyzszyt Apelles za czas6w sto dwunastej olimpiady,
tj. w latach 332-329, ktdérego dzieta odznaczaty sie nie tylko doskonato-
$cig, ale i wdziekiem. Pliniusz przytacza opinie Apellesa na temat tego,
ze dzieto Protogenesa jest wykonane niezmiernie starannie i pracowicie,
tak Ze pod tym wzgledem jest od niego moze gorszy, ale przewyzsza go
tym, iz potrafi z obrazu wyeliminowac reke, i dodaje do tego komentarz,
ze ,zbytnia staranno$¢ czesto przynosi szkode”’. Uwage mozna rozumieé¢
jako pochwate gladkiego sposobu malowania, niezostawiajacego duktu
pedzla. Apelles namalowat tez nagiego Herosa tak prawdziwie, Ze , obraz
ten rywalizuje z naturg”, a takze konia tak doskonale oddanego, Ze zywe
konie do niego rzaty; ,malowat i takie rzeczy, ktérych na ogét nie da sie

namalowa¢ - grzmoty, btyskawice i huragany”®.

4 Ibidem, s. 393.
5 Ibidem, s. 395.
6 Ibidem, s. 398.
7 Ibidem, s. 403.
8 Ibidem, s. 409-410.
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Uznaniem starozytnych cieszyty sie nie tylko dzieta o ,powaznej” tema-
tyce historycznej i mitologicznej (megalographia), ale takze dzieta o tema-
tyce pospolitej i humorystycznej (rhopographia, rhypographia) - réwniez
za ich iluzyjnos$¢. Pejraikos, malujgcy golarnie i warsztaty szewskie, osty, ja-
rzyny itp., ,0siagnat chwate niebywatg”, a Studius malowat $ciany ,,w dwor-
ki, portyki i krajobrazy, gaje, laski, wzgdrza, sadzawki, ciesSniny morskie”
i wzbogacat je postaciami przechadzajacymi sie lub ptynacymi na statkach,
lowiacymi ryby, chwytajacymi ptaki, zbierajacymi plony, a takze moczary,
przez ktére chwiejgc sie mezczyzni przenosza na ramionach przerazone
kobiety®. Stawe zdoby! tez Ktazykles obrazem przedstawiajacym Stratoni-
ke in flagranti z rybakiem i chociaz wystawienie dzieta na widok publiczny
byto zniewagg dla krélowej, nie pozwolita go usuna¢ z miejsca, w ktérym
zostato zaprezentowane, tj. z portu w Efezie, ,bo oboje byli na nim oddani
z podobienstwem niezwykle wiernym”!’. Uznanie zdobyty takze nieliczne
malarki - Eirena, Arystareta i Olimpiada - i chociaz Pliniusz nie pisze tego
wprost, to kontekst nie pozostawia watpliwosci, ze zawdzieczaty stawe do-
skonatemu opanowaniu umiejetno$ci wiernego oddawania wygladu natury.

Wobec niezachowania sie do czaséw nowozytnych ani jednego antycz-
nego obrazu sztalugowego nie mozemy sami wyrobi¢ sobie sadu, na ile za-
chwyty Pliniusza sg uzasadnione. Bez wzgledu jednak na to, na ile sg prze-
sadzone, a ze takie sg, nie ulega watpliwosci, jedno nie budzi zastrzezen:
dzieto Pliniusza pokazuje, Ze ideg przewodnig malarstwa antycznego byto
wierne imitowanie natury oraz ze imitowanie takie nie jest czynnos$cia
bierna, lecz owocem wielu wynalazkéw malarskich!l. Pliniusz powotuje
sie na (niezachowane do czas6w nowozytnych) teksty wielu antycznych
teoretykOw malarstwa, a nie wspomina o prazrédle idei wiernego naslado-
wania natury przez dzieto sztuki - o Iliadzie - ktérej przeciez nie mdgt nie
zna¢. Tam znajduje sie odpowiedz na pytanie dreczace wielu historykéw
sztuki i estetykow: ,dlaczego tylko w antycznej Grecji zrodzita sie iluzyjna
sztuka?”2 Ksiega XVIII zawiera opis nowej zbroi kutej z miedzi, cyny, ztota
i srebra przez Hefajstosa na prosbe Tetys dla jej syna Achillesa.

9 Ibidem, s. 420-421.

10 Ihidem, s. 434.

1 Osobliwe jest to, ze do Pliniusza idei kreatywnego charakteru malarstwa ilu-
zyjnego nawigzat dopiero po blisko dwoch tysigcach lat Ernst Gombrich w dziele Art
and Illusion.

12 Nawet tak wybitny badacz jak Gombrich konstatuje tylko, ze Grecy dokonali
rewolucji w swobodnym przedstawianiu wygladu ludzi, nie wskazujac jednak Iliady
jako prazrédia tej rewolucji. E. Gombrich, The Story of Art, London 1983, s. 52.
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Czegdz tam nie ma! ,Wydana ziemia, niebo, ocean gteboki / Storice nie-
ustannymi biegnace kroki / Ksiezyc i nieba w gwiazdach ozdobna korona /
Plejady i Hyjady, i moc Oriona / I Arktos, wozem zwany, bo jak woz sie
toczy / Na Oryjona ciggle obracajgc oczy”!3. Obok dwa inne obrazy, przed-
stawiajace akcje dziejace sie w scenerii miejskiej. ,Jedno wyraza $luby i gody
weselne: / Prowadza przy pochodniach z domu nowozencéw, / »Hymen!
Hymen!« wotaja, a grono mtodzienncow / Skocznymi tany lekkie zawigzuje
kota; / Brzmi fletni i oboi kapela wesota. / W progach doméw niewiasty
chciwym patrza okiem, / Nie mogac sie tak mitym nasyci¢ widokiem”*,
Obok przedstawiona jest inna scena: obserwowany przez thum gapiéw spor
przed sgdem pomiedzy dwoma mezczyznami o zaptate za zab6jstwo. Jeden
pod przysiega zeznaje, ze oddat, a drugi temu zaprzecza. ,Stawig $wiadki,
by predszy sprawy koniec mieli / Na dwie strony krzykliwa gromada sie
dzieli. / Wozni lud uciszaja; we $rodku zas rada / Sedziwych na $wiecacych
kamieniach zasiada”'®. I ustanawia nagrode w wysokosci dwéch talentéw
dla tego, kto przedstawi dowody rozstrzygajace spor. Dalej ukazane jest
drugie miasto, pod ktérego murami stojg wojska. ,Straszny blask orez ciska,
lecz w checiach sie dwoja / Jedni je na tup dzikim skazujg zapatem, / Dru-
dzy bogactwa jego chca wzigé¢ réwnym dziatem. / Lecz niestrwozeni knuja
zasadzki mieszkance: / Niewiasty, dzieci, starce osiadajg szance, / Do skry-
tej za$ wyprawy gotuja sie mtodzi”'®. I rozpoczyna sie ,béj nad rzeka: tamci
walczg stale, / Obie razg sie strony w okrutnym zapale... / Ta strona ciggnie
trupy, tamta ja odpycha. / Wszystko pod boskim dtutem zyje i oddycha”'’.
Jakby tego byto mato, Hefajstos ryje na zbroi jeszcze dwa obrazy wiejskie.
Na jednym rolnicy orza pole, na drugim zas kosza zboze i wiazg je w snop-
ki. Za$ ,pod cieniem debu wiejska zajeci biesiada / Wozni, wotu zabiwszy,
mieso w ogien ktada”!®. A obok winnica, do ktérej wiedzie waska $ciezka,
ktora ,wesote chtopcy i razne dziewczeta, / Gdy czas zbierania przyjdzie,
z gloénymi okrzykiem / Niosg tadowne stodkim owocem koszyki”'°. Na tym
jeszcze nie koniec. Ryje dalej Hefajstos doline, w ktérej pasa sie owce okryte
$nieznym runem, i chaty, i stajnie, i zagrody. ,Ryje i cudny taniec, ktéry De-
dal w Krecie / Wymyslit Aryjadnie, przeslicznej kobiecie; / Skacza chtopcy

13 Homer, lliada, ttum. F. K. Dmochowski, Wroctaw 1954, s. 290-291.
14 Ibidem, s. 291.

15 Ibidem.

16 Ihidem, s. 292.

17 Ibidem, s. 293.

18 Ibidem.

19 Ibidem, s. 294.
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i dziewki wzigwszy sie za rece. / Lekka zastona wdzieki pokrywa dziewcze-
ce. / Na chtopcach bogatsza zawieszona odziez; / Obojej ptci z urody naj-
dobransza mtodziez”*°. Obserwuje to zachwycony lud, posrodku ktérego
jeszcze dwaj akrobaci ,pokazujg swe sztuki i stodkim brzmig pieniem”?!,
A wszystko to Hefajstos obwodzi ,,szumigcymi watami oceanu”?2,

Sztuka rzymska, az do kresu istnienia Imperium Romanum, jest $wia-
dectwem trwania greckiego ideatu aleteicznego®®. W czasach cesarza
Konstantyna pojawita sie wszakze sztuka stawiajgca inne cele - teologicz-
ne - ponad cele aleteiczne i zdominowata ona kulture europejska az do
renesansu.

Ideat sztuki doskonale iluzyjnej jest ideg zatozycielska rewolucji re-
nesansowej w sztuce i jej estetyce. Pierwszy zwerbalizowal jg Boccaccio
w opowiesci pigtej dnia szdstego Dekamerona, tworzac podstawowy

20 Ibidem.

2 Ibidem.

2 Ibidem.

23 W tym miejscu musze wtraci¢ dtuzsza dygresje. Terminéw ,werystyczny” i ,ale-
teiczny” - w znaczeniu sztuki dazacej do prawdy iluzyjnej - uzywam tu zamiennie,
gdyz wywodza sie one od synoniméw znaczacych tyle, co ,prawda”: jeden pochodzi
od greckiego stowa aAn6ewq, drugi zas od jego tacinskiego ekwiwalentu - verum. Zna-
czenie i zakres tych terminéw cze$ciowo tylko pokrywa sie ze znaczeniem terminu
,mimetyczny”. Jak napisat Wtadystaw Tatarkiewicz w Historii estetyki, stowo mimesis
najpierw znaczyto wyrazanie uczu¢ w rytualnych tancach przez kaptanéw, a potem
wyrazanie uczu¢ przez nasladowanie ich przejawiania sie w minach, gestach i zacho-
waniu przez mimoéow w teatrze (W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1: Estetyka staro-
zytna, Warszawa 1985, s. 29). Jesli wiec chce sie utrzymac sens etymologiczny stowa
,mimetyczny”, to (wbrew tradycji Auerbachowskiej) trzeba jego znaczenie zawezi¢
do prawdziwego przedstawiania wyrazu uczu¢ cztowieka w wygladzie jego twarzy
i gestach. Z wymienionej trojki terminéw najlepszy w moim przekonaniu jest termin
,aleteiczny”, ale poniewaz jest neologizmem, przeto aby nie wprowadza¢ konfuzji juz
w tytule, uzytem okrzeptego w polszczyZnie terminu ,werystyczny”. Notabene, sto-
wo to jest w uzyciu juz od ponad wieku. Wprowadzone zostato w 1877 roku w je-
zyku wtoskim (verismo) na oznaczenie wtoskiego literackiego naturalizmu w sensie
Zoli (K. Zaboklicki, Giovanni Verga i weryzm, Warszawa 1989, s. 25, 48). W naszym
piSmiennictwie pierwszy uzyt go, wtasnie w tym inicjalnym wtoskim znaczeniu, Ceza-
ry Jellenta jedenascie lat pdzniej (C. Jellenta, Zakapturzony idealizm, ,Prawda” 1888,
nr 35, s. 415). Potem upowszechnit sie on takze w akademickiej historii sztuki, w zna-
czeniu wiernego i detalicznego przedstawiania rzeczywisto$ci. Typowym przykta-
dem jest wskazywanie w rzeZbie rzymskiej ,portretu werystycznego, bardzo wiernie
odtwarzajacego rysy modela” - A. Sadurska, Sztuka rzymska, [w:] Sztuka swiata, red.
A. Lewicka-Morawska, Warszawa 1990, s. 234.
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topos perswazyjny renesansowej estetyki normatywnej, a zarazem para-
dygmat nowozytnego dyskursu modernizacyjnego. Boccaccio napisat, ze
Giotto ozywit na chwate Florencji sztuke ,przez wieki w grobie pogrze-
bana”, malujac tak wiernie wszystko, co stworzyta natura, Ze jego obrazy
,Samg naturg by¢ sie zdawaty i tudzity do tego stopnia wzrok ludzki, ze
wiele razy za prawdziwe brano, co wymalowane byto”?*, To krétkie elo-
gium na cze$¢ Giotta stato sie fundamentem renesansowej triadyczne;j
historiografii sztuki, dzielacej jej dzieje na antyczny okres chwaty, kiedy
artysci potrafili wiernie odtworzy¢ wszystko, co istnieje lub mogtoby ist-
nie¢ w naturze, nastepnie na wieki ,$mierci sztuki”, kiedy artys$ci zatracili
te umiejetnosSci, oraz na okres chwalebnej terazniejszosci, kiedy sztuka sie
odrodzita dzieki wybitnym artystom, ktérzy sita swego geniuszu osiggne-
li umiejetnosci (iluzyjne) réwnie wielkie (a potem i wieksze), jak artys$ci
przed upadkiem Rzymu.

Alberti, pierwszy wielki ,prawodawca” w dziedzinie renesansowe;j
estetyki malarstwa, w traktacie De pictura z 1435 roku opisat metody
osiagania celu, jaki ma realizowa¢ malarstwo. Od malarza - pisze Alberti
- ,oczekujemy takiego obrazu, ktéry bytby jak najbardziej wyrazny i ktory
wydawalby sie jak najbardziej podobny do rzeczy, ktéra przedstawia”?°.
Aby ten cel osiggna¢, trzeba studiowac nature i wykorzystywac¢ naukowa
wiedze w sztuce malarskiej: o perspektywie, o rozktadzie $wiatta i cienia,
o zalezno$ci koloru od swiatta, o modelunku i harmonii barwne;j. A efekt
sprawdza¢ nalezy przy pomocy lustra: ,to, co zaobserwujesz w naturze,
powiniene$ poprawi¢ przy pomocy zwierciadta, albowiem kazda usterka
w obrazie duzo wyrazniej wystepuje w odbiciu w zwierciadle”?.

Jeszcze dalej w dociekaniu podstaw iluzji malarskiej poszedt w swym
nieukonczonym traktacie rozwijajacy nauki Albertiego Leonardo da Vinci.
Przez wiele lat prowadzit on wnikliwe badania nad percepcja wzrokowa
przyrody w zmiennych warunkach pogodowych i o$wietleniowych oraz
snut rozwazania, jak te rozmaite wyglady natury odda¢ prawdziwie $rod-
kami malarskimi. Albowiem celem malarstwa byto réwniez dla Leonar-
da prawdziwe nasladowanie natury, a najwiekszym osiggnieciem - ,cud
ukazywania petnego wymiaru rzeczy na ptaszczyznie”?’. Tak jak Alberti,

2% G. Boccaccio, Dekameron, t. 2, ttum. M. Brahmer, Warszawa 1975, s. 24.

25 L. B. Alberti, 0 malarstwie, ttum. L. Winniczuk, Wroctaw 1963, s. 30.

26 Ibidem, s. 47.

27 L. da Vinci, Traktat o malarstwie, thum. i oprac. M. Rzepinska, Wroctaw 1984,
s. 138.
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radzit Leonardo malarzowi, aby za sprawdzian doskonatosci iluzyjnej
swego dzieta wziat ptaskie zwierciadto. I chociaz opowiadat bajki podob-
ne do Pliniuszowych, o tym, jak psy rzeczywiste szczekaty do pséw nama-
lowanych, a jaskoéiki siadaly na namalowanych gateziach?, to jednak gdy
poddawat rzecz refleksji rozumowej, nie miat watpliwosci, ze namalowa-
ny obraz, najbardziej nawet prawdziwy, rézni sie od widoku natury tym,
ze jest nasladowaniem widzenia jednym okiem, jakby przez okno?®’. I taka
jest granica prawdy artystycznej malarstwa.

Po $mierci Leonarda manuskrypt ulegt rozproszeniu, a jego fragmenty
byty publikowane dopiero w wiekach nastepnych, poczawszy od wydania
paryskiego z 1651 roku w oryginalnej wersji wloskiej oraz w ttumacze-
niu na jezyk francuski, zawierajacego czes$¢ zapiskéw - Codex Barberinus
(dzieto to zostato zaordynowane jako pierwszy podrecznik paryskiej
akademii malarstwa i rzezby)3’. Uwagi dydaktyczne zawarte w traktacie
uczyniono podstawg metody nauczania akademickiego®!. Przejeta tez
zostata od Leonarda rozbudowana nauka o perspektywie, jednak obec-
ne w calym dziele nastawienie empirystyczno-aleteiczne zastgpione
zostato nastawieniem idealizujacym, ktérego najwybitniejszg éwczesna
egzemplifikacjg byto malarstwo Nicolasa Poussina. Z tradycji wtoskiego
renesansu, ale wbrew Traktatowi Leonarda, przejete zostato przekona-
nie o hierarchii warto$ci tematéw, na szczycie ktérej umieszczone zostaty
rozbudowane obrazy narracyjne: religijne, mitologiczne i historyczne,
a na dole obrazy rodzajowe, pejzaz i martwa natura. Akademizm akcep-
towat estetyke aleteiczna, ale podporzadkowat j3 estetyce idei, akceptujac
odstepstwa od ideatu iluzyjnego, najczesciej w kierunku idealizacji natu-
ry, gdy byto to potrzebne do wyrazenia zamierzonej idei.

28 Ibidem, s. 9.

29 Ibidem, s. 60.

30 M. Rzepinska, Przedmowa, [w:] ibidem, s. XXIII.

31 Sposréd licznych rozrzuconych i nie do konica spéjnych rad dla adepta malar-
stwa akademia wybrata te, ktore najtatwiej byto zastosowac¢ w dydaktyce: Ze nalezy
najpierw uczyc¢ sie perspektywy geometrycznej, potem kopiowac rysunki dobrych mi-
strzéw, najpierw ich fragmenty, potem cato$ci, nastepnie nalezy rysowac¢ z modela,
tj. rzezby lub odlewu, i dopiero potem z natury. A skoro rysowanie to podstawa, ja-
sne pozostaje, Ze wypetnianie kolorem rysunku jest faza nastepna i tak tez akademia
paryska, a w $lad za nig inne akademie powstajace w catej Europie, nauczaty sztuki
malowania. M. Poprzecka, Akademizm, Warszawa 1989, s. 13.
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W wieku nastepnym akademicka dominacje warto$ci symbolicznych
nad aleteicznymi podwazyt Denis Diderot w inicjujacych nowy gatunek
literacki - krytyke artystyczng - uwagach o obrazach Jeana Chardina. Jak
pisat: Chardin jest tak prawdziwy i tak harmonijny, ze chociaz maluje tyl-
ko nieozywiona nature, wazy, butelki, chleb, wino, wode, winogrona, owo-
ce, pasztety, to odcigga widzéw nawet od przepieknych Vernetéw, i cho¢
obrazy takie moze sg mniej interesujace niz dzieta przedstawiajgce ludzi
czy konie, to sg tak samo prawdziwe. A do tego Chardin jest najwiekszym
kolorystg wystawiajacym na Salonie i maluje plamami, ktére wymagaja
pewnego oddalenia sie od obrazu, aby w oczach widza przedmiot stat sie
taki jak w naturze. Wymowa tej wypowiedzi jest takze pod innymi wzgle-
dami refutacyjna: chwalgc tak bardzo martwe natury Chardina, Diderot
de facto odrzuca idee hierarchii tematéw, w $wietle ktorej gatunek ten
plasuje sie bardzo nisko, odrzuca tez akademicka koncepcje idealizacji
natury na rzecz aleteicznego jej przedstawiania, a takze akademicki line-
aryzm na rzecz koloryzmu i akademickie la fini na rzecz malowania
plamami. Ten ostatni problem odzyt w nastepnym wieku za sprawg
Théodore’a Géricaulta i Eugéne’a Delacroix, ktérzy przeciwstawiajac sie
gtadkiemu i wykonczonemu malarstwu luminarzy akademizmu - Davido-
wi i Ingresowi - malowali plamami i (relatywnie) szkicowo??.

Wynalezienie pod koniec lat trzydziestych XIX wieku, a nastepnie upo-
wszechnienie dagerotypu i fotografii nie mogto nie wptyna¢ na poglady
na temat malarstwa. Dagerotyp, czyli obraz odwzorowany w $wiattoczutej
warstwie jodku srebra, naniesionej na posrebrzong, wypolerowang ptyte
miedziang, umozliwiat uzyskanie niemal od poczatku wysokiej wiernosci,
ale nie pozwalat na reprodukowanie, natomiast fotografia, czyli technika
negatywowo-pozytywowa, pozwalata na mnozenie odbitek na papierze.
Poczatkowo jako$¢ obrazu fotograficznego byta nizsza niz dagerotypu, ale
wprowadzane udoskonalenia owocowaty coraz wiekszg wiernos$cia odbi-
tek fotograficznych®3. Pierwsze kolorowe fotografie barwne uzyskiwano
juz na poczatku lat sze$c¢dziesigtych XIX wieku i byto oczywistoscia, ze
predzej czy pézniej wierna fotografia barwna zostanie upowszechniona®*.

32 D. Diderot, OEuvres: Salons, vol. 1, Paris 1821, s. 182-183.

33 Obraz dagerotypowy pod pewnym katem patrzenia jest pozytywowy, pod innym
- negatywowy. Juz w 1840 roku dagerotypy odznaczaly sie tak wielka szczegétowo-
$cig, ze identyfikowa¢ mozna byto detale fotografowanych obiektéw przy uzyciu lupy.
Zadowalajaca jakos¢ odbitek papierowych uzyskano dopiero w nastepnym pokoleniu.
N. Rosenblum, Historia fotografii sSwiatowej, thum. 1. Baturo, Bielsko-Biata 2005, s. 18, 34.

3 Ibidem s. 280-295.
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Musiat sie wiec pojawi¢ problem, czym r6zni sie malarstwo artystyczne
od fotografii i czy obraz malarski nieodrdéznialny wizualnie od fotografii
jest dzietem malarstwa artystycznego.

Apodyktyczne stanowisko normatywne zajat w tej sprawie najmoc-
niejszy ,prawodawca” estetyczny swej epoki Hipolit Taine w wydanym
w 1865 roku dziele Philosophie de I'art. Odpowiadajac posrednio na ulu-
biony zarzut stawiany realistom przez ich przeciwnikéw, ze sprowadzajg
malarstwo do fotografii, orzekt, iz doktadne imitowanie nie jest celem
sztuki, bo gdyby tak byto, to fotografia, odlew lub stenogram (na przyktad
z sali sgdowej) bytyby najwiekszymi dzietami sztuki, a przeciez nie s3. Za$
w dziedzinie malarstwa za najwyzsze osiggniecie uwazano by detalicznie
namalowane portrety, a przeciez tak nie jest®*. Czym sie wiec rézni ma-
larstwo artystyczne od malarstwa ,fotograficznego”? OdpowiedZ Taine’a,
wysnuta z analizy dziet Michata Aniota i Rubensa, potraktowanych jako
szczytowe osiagniecia malarstwa, jest taka, ze wielcy malarze stosowali
odstepstwa od wiernego nasladowania wygladu rzeczy po to, aby oddac
wyraZnie zamierzong ceche istotng przedmiotu i poprzez to wyrazic idee
gtéwna (I'idée principale)®®.

Nie byto to takie rozwigzanie problemu, jakie mogliby zaakceptowac
malarze reali$ci na czele z Gustave’em Courbetem, chcacy prawdziwie od-
dawa¢ wyglady $wiata wspétczesnego. W sukurs przyszedt im Emile Zola
z formuta zwerbalizowang w eseju Proudhon et Courbet: ,Une oevre d’art est
un coin de la création vu a travers un tempérament”’. Nie ma watpliwosci,
jaki sens miat dla Zoli i jego zwolennikéw 6w coin de la création - prawdzi-
we oddanie natury w dziele sztuki. Poniewaz Zola nie wyklarowat, co zna-
czy dla niego prawda obrazu malarskiego, totez mozna sie tego jedynie
domyslaé, biorac pod uwage wskazang przezen twérczos$¢ Courbeta i Edo-
uarda Maneta. Natomiast sens formuty vu a travers un tempérament nawet
w taki spos6b nie zostat przezen przyblizony. W naszym pi$miennictwie

35 H. Taine, Philosophie de I'art, Paris 1895, s. 26-27. Taine przyjmuje milczaco,
ze fotografia sztuka nie jest. W tym samym czasie pojawity sie gtosy przeciwne - ze
fotografia jest nowa dziedzing tworczosci artystycznej. N. Rosenblum, op. cit., s. 209.

36 H. Taine, op. cit,, s. 37.

37 Dewiza Zoli spolszczona zostala przez Antoniego Sygietynskiego nastepujaco:
,dzieto sztuki to fragment rzeczywistos$ci widziany przez temperament” i w tej postaci
byta propagowana zardwno przez Sygietynskiego, jak i przez Stanistawa Witkiewicza,
a potem utrwalona zostata przez historykéw sztuki. E. Zola, Proudhon i Courbet, [w:]
idem, Stuszna walka: od Courbeta do impresjonistéw, ttum. H. Morawska, Warszawa
1982, s. 34.
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estetycznym poglady Zoli propagowat Antoni Sygietynski, ktory takze tego
nie wyeksplikowal, a za nim Stanistaw Witkiewicz, ktéry dokonat syntezy
idei Taine’a oraz Zoli i prébowat sobie z tym problemem poradzi¢. W eseju
Malarstwo i krytyka u nas powtdrzyt za Taine’em, Ze ,$ciste nasladowanie
natury nie jest ostatecznym zadaniem sztuki”®8, powielit argument dotycza-
cy Balthasara Dennera i dodat wtasny, Ze jego portrety malowane a la loupe
moga by¢ interesujace z dermatologicznego, ale nie artystycznego punktu
widzenia, bowiem nigdy niczyjej twarzy nie ogladamy z takiej bliskosci, aby
widzie¢ wszystkie jej dermatologiczne detale, przeto takie obrazy s ,fat-
szem z punktu malarskiego”3°. Prawda artystyczna jest wiec maksymalnie
wierne przedstawienie wygladu rzeczy, ale z wybranego punktu obserwa-
cyjnego. Malarz przyjmuje pewien punkt i dobiera wielko$¢ plamy barwnej
tak, aby wymusi¢ na widzu ogladanie obrazu z takiej wtasciwej, zamierzo-
nej odlegtosci. Inne warunki ,prawdy artystycznej”, ergo wywotywania
iluzji, Witkiewicz powtarza za traktatem Leonarda: przestrzeganie zasad
perspektywy malarskiej, $wiattocienia, modelunku i harmonii barwnej*°.
Witkiewicz nie napisat traktatu o réznicy miedzy malarstwem a fotografia,
cho¢ zamierzat, ale mozna na podstawie jego rozrzuconych uwag taka réz-
nice wskazaé. Wierna kolorowa fotografia mechanicznie odwzorowywata-
by perspektywe, modelacje, Swiattocien i harmonie kolorystyczna, jedyna
réznica bytaby wiec plama barwna: w wiernej fotografii szczegéty bytyby
wtasnie ,,dermatologiczne”, jak u Dennera, a to wykluczyt za Taine’em Wit-
kiewicz. Dzieto malarskie nieodréznialne wizualnie od wiernej fotografii
nie bytoby wiec dla niego dzietem sztuki*!.

Chociaz, jak wspomniatem na wstepie, pierwsze dzieto ,abstrakcyj-
ne” zostato pokazane publicznie w starozytnej Grecji, to musiato uptyna¢
ponad dwa tysigce lat, aby malarze wpadli na pomyst, by domagac¢ sie
uznania za dzieta sztuki malarskiej obrazéw, ktére niczego nie przedsta-
wiajg ani nawet niczego nie sugeruja. Prekursorem byt Wassily Kandinsky,
ktéry zaczat malowac ,abstrakcyjne” kompozycje w 1910 roku. Za nim
poszto wielu malarzy catej Europy, a potem takze Ameryki. Pierwszymi

38 S, Witkiewicz, Malarstwo i krytyka u nas, [w:] idem, Sztuka i krytyka u nas, oprac.
M. Olszaniecka, Krakow 1971, s. 43.

39 Ibidem.

0 Idee Leonarda da Vinci znane byty polskim czytelnikom z wydania Codex Barbe-
rinus w ttumaczeniu Wojciecha Gersona pt. Rozprawa o malarstwie Leonarda da Vinci
(1876).

*1 Szerzej o tym zob. ]. Tarnowski, Wielki przetom: studium z estetyki Stanistawa
Witkiewicza, Gdansk 2014, s. 195-276.
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byli Kazimierz Malewicz, Wiadimir Tatlin, Piet Mondrian, Theo van Does-
burg, Robert Delaunay, Henri Matisse, FrantiSek Kupka, El Lissitzky, Alek-
sander Rodczenko, a u nas Henryk Stazewski. W okresie miedzywojen-
nym wytworzyta sie swoista moda na ,abstrakcjonizm”, wzmocniona
przez Bauhausowska i CIAM-owska architekture modernistyczng, z ktorg
byt skojarzony, i chociaz zostat wyklety w Il Rzeszy i Zwigzku Radzieckim
w 1933 roku, to w innych krajach moda ta nie przemineta.

W polskiej sztuce o czystej formie pierwszy zaczat pisa¢ Witkacy -
w traktacie Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia
(1919)*2 Jednak jego pisany duzymi literami termin ,Czysta Forma” nie
jest tym, czego pod pojeciem czystej formy pisanej matymi literami moz-
na sie domysla¢, to znaczy nie jest tozsamy z forma ,abstrakcyjng”’, ergo
nieprzedstawiajgca. Czysta Forma Witkacego to forma, jak wielokrotnie
podkreslat, z koniecznosci ,zabrudzona” trescig zyciowa - jest ona forma
sugerujacy przedmioty rzeczywiste, ludzi, zwierzeta, krajobrazy, przed-
mioty nieozywione, a takze rozmaite fantastyczne stwory. W celu uzasad-
nienia swojego wyboru artystycznego Witkacy stworzyt rozbudowang
koncepcje historiozoficzng, zgodnie z ktéra rozwdj ludzkosci przebiega
w kierunku coraz petniejszego zaspokojenia potrzeb socjobiologicznych,
czego skutkiem jest zanikanie wrazliwo$ci metafizycznej zaré6wno arty-
stéw, jak i odbiorcow malarstwa, wyrazajace sie w coraz silniejszym de-
formowaniu i komplikowaniu formalnym dziet sztuki malarskiej. Istotg
dzieta sztuki jest dla Witkacego jedno$¢ w wielosci, bedaca wyrazem
przezycia metafizycznego twércy, czyli wiasnie Czysta Forma, konstytu-
owana przez napiecia kierunkowe, ktére sg wynikiem kojarzenia formy
malarskiej z rzeczywistoscig pozamalarska. Bez takich skojarzen w obra-
zie nie ma ,Czystej Formy”*3. A zatem z perspektywy spekulatywnej es-
tetyki Witkacego dzieto ,abstrakcyjne” nie jest dzietem sztuki malarskie;.

Jesli sie porzuci podzielang przez obu Witkiewiczéw wiare w ponad-
czasowg istote sztuki i spojrzy na malarstwo jako fragment ograniczone;j
czasoprzestrzennie kultury symbolicznej, to skonstatowac trzeba, Ze oba

2.5, 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia,
[w:] idem, Nowe formy w malarstwie. Szkice estetyczne. Teatr, oprac. ]. Leszczynski,
Warszawa 1976.

3 Szerzej o tym zob. ]. Tarnowski, Ukryte (ukrywane?) powinowactwa intelektu-
alne Witkacego we wczesnym okresie twérczosci estetyczno-filozoficznej, [w:] Witkacy
2014: co jest jeszcze do odkrycia? Materiaty miedzynarodowej konferencji naukowej
z okazji 75. rocznicy Smierci Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Stupsk 17-20 wrzesnia
2014, red. ]. Degler, Stupsk 2016, s. 171-184.
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krance omawianego spektrum, ktére wykluczyli ze sztuki ojciec i syn Wit-
kiewiczowie, do sztuki malarskiej naleza obecnie na petnych prawach.
Spoteczna historia malarstwa ujawnia interesujgce osobliwo$ci. Weryzm
Jfotograficzny”, wykluczony przez Witkiewicza seniora za Taine’em z za-
kresu ,prawdziwej sztuki”, uzyskat status wysokiej sztuki dopiero kilka-
dziesiat lat po jego $mierci, a stato sie to dzieki hiperrealizmowi i new old
masters**. Natomiast wykluczona ze sztuki przez Witkiewicza juniora
sabstrakcja” zyskata status wysokiej sztuki juz za jego zycia, a jej ranga
wzrosta po wojnie dzieki uznaniu, jakie zyskaty dzieta Jacksona Pollocka,
a takze innych abstrakcyjnych ekspresjonistéw. Malarstwo realistyczne
zostato na jedno pokolenie zdeklasowane przez malarstwo abstrakcyjne,
ale zmienito sie to w wyniku przetomu postmodernistycznego. Rézne
nurty malarstwa wspotczesnego, nawigzujgce zaréwno do tradycji przed-
modernistycznej, jak i modernistycznej, takze te, ktére toczyty ze sobg

ostre boje, tworza obecnie szerokie spektrum radykalnego pluralizmu®’.

Painting: Between Scylla of ‘Photographic’ Verism
and Charybdis of Pure Form

Abstract

According to Pliny, ancient painters aimed to create perfect illusion. Following earlier
authors, whose writings have not survived, he quoted many legends about Greek paint-
ers who were capable of showing the world so realistically that their paintings seemed
to be its true copies. Almost a thousand years after the collapse of the ancient world,
this illusionism was revived, and became a fundamental principle of the Renaissance.
The invention of photography in the 19th century resulted in questions about the nature
of art, i.e., the difference between a painting and a photograph, which in turn led artists
to going beyond naturalism in art. Abstract art appeared in the early 1900s, and became
a dominant form of artistic expression in the following years. However, naturalism has
survived and is present in hyperrealism and new old masters. The illusionist imitation
of nature and abstract painting are now at the extreme ends of the radical pluralistic
postmodern spectrum of art.

* D. Kuspit, Wielka Wystawa Sztuki Wspétczesnej: Nowi Dawni Mistrzowie. Great
Exhibition of Contemporary Art: New Old Masters, thum. M. B. Guzowska, T. Z. Wolanski,
J. Satajczyk, Gdansk 2006, s. 19. Notabene, niektdre obrazy prezentowane na tej wysta-
wie byty tak namalowane, Zze widz ogladajacy je z dopuszczalnej na wystawach odlegto-
$ci nie mogt by¢ pewny, czy nie s3 to fotografie wysokiej rozdzielczo$ci.

45 7Zob. W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, ttum. R. Kubicki, A. Zeidler-
-Janiszewska, Warszawa 1998, s. 58.
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0d estetyKi, przez technike, do sztuki awangardowej -
Kantowska wzniostos¢ a panowanie cztowieka
nad przyroda wedlug Georga W. F. Hegla i Karola Marksa

Abstrakt

Artykut podejmuje problematyke Kantowskiej wzniostosci jako odkrycia zdolnosci
cztowieka do przyjmowania pozycji zewnetrznej wobec przyrody (na zasadzie este-
tycznego ogladu), a co za tym idzie do wytworzenia instrumentalnego do niej stosun-
ku (sytuowania sie podmiotu poza badzZ ponad przyroda). Ta perspektywa w ujmo-
waniu kondycji ludzkiej wyraza sie w zainteresowaniach Georga W. F. Hegla i Karola
Marksa teleologicznym dziataniem podmiotu. Hegel postuguje sie pojeciem chytrosci
rozumu w celu opisania ontologii techniki, Marks natomiast wykazuje zachwyt i prze-
razenie wobec maszyn przemystowych, ujawniajgc ambiwalentny stosunek do rozwo-
ju technologicznego. Wzniosto$¢, ktéra otwiera obszar artefaktow technologicznych
dla analizy estetycznej (Nicholas Mirzoeff), staje sie wreszcie kluczowa kategoria
sztuki awangardowej (Jean-Frangois Lyotard).

Stowa kluczowe

wzniostos$¢, technika, przyroda, maszyna, chytro$¢ rozumu

W niniejszym artykule przyjrzymy sie dialektyce, jakiej podlegaja dwa poje-
cia estetyczne - piekno i wzniosto$¢ - w kontekscie rozwoju technologicz-
nego nowoczesnego spoteczenstwa. Punktem wyjscia narracji uczynimy
Krytyke wtadzy sqdzenia Immanuela Kanta. Krolewiecki filozof podejmuje
bowiem z jednej strony problem réznicy miedzy pieknem a wzniostoscia,
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z drugiej za$ pokazuje, w jaki sposéb doswiadczenie estetyczne pozwala na
odkrycie zdolnoSci panowania cztowieka nad przyroda. Kluczowe okazuje
sie uczucie wzniostos$ci. Punktem wyijscia jest nieograniczonos$¢ przedmio-
tu, jaki przedstawia sie w naocznos$ci zmystowej, ale owa nieograniczonos¢
prowadzi do przypisania wielkos$ci nie tyle przedmiotowi samemu, ile
ogarniajacemu go mysla podmiotowi. Ow zwrot Kanta w podejéciu do do-
Swiadczenia estetycznego czyni go prekursorem szczegdlnej dla dalszego
rozwoju niemieckiego idealizmu, ale i materializmu (!), idei panowania nad
przyroda. Panowanie owo kulminuje w technice jako kwintesencji wyko-
rzystania sit przyrody na rzecz cztowieka. Georg Wilhelm Friedrich Hegel
postuguje sie w tym kontekscie pojeciem chytrosci rozumu (List der Ver-
nunft), za pomoca ktoérego opisuje dziatanie teleologiczne jako przejscie
od naturalnych sit ciata ludzkiego, przez narzedzie, do maszyny. Hegel uza-
sadnia tym samym, w jaki sposéb przyroda zostaje przechytrzona przez
ontologiczne zastepstwo cztowieka artefaktem. Jednoczesnie zauwaza,
ze chytro$¢ rozumu oddziatuje zwrotnie na cztowieka, technicyzujac jego
wtlasng ontologie. Z kolei Karol Marks nawiazuje posrednio zaréwno do
Kantowskich, jak i Heglowskich rozwazan na temat maszyny przez zwrdce-
nie uwagi na jej cyklopiczna, przerysowana, wyolbrzymiona nature, ktéra
budzi w cztowieku zachwyt i strach, czym inspiruje dyskusje na temat prze-
ksztatcen w obrebie ludzkiej kondycji za sprawa rozwoju techniki.

Rozwazania Kanta, Hegla oraz Marksa znajdujg swoja empiryczno-
-teoretyczna egzemplifikacje w przemianach widzenia i sensorycznego
do$wiadczenia wraz z rozwojem XIX-wiecznego spoteczenstwa. Nicolas
Mirzoeff wskazuje, Ze to, co przynalezy do obszaru przemystu, fabryki,
pracy fizycznej, staje sie obiektem wzniostej, artystycznej kontemplacji
wyrazanej w malarstwie impresjonistycznym. Nieco innym tropem, od-
niesionym wprost do sztuki awangardowej, idzie natomiast wykorzysta-
nie Kantowskiej koncepcji wzniostosci przez Jeana-Francois Lyotarda.

Prezentacja teoretycznych podwalin w celu budowania $wiadomosci pa-
nowania nad przyroda przez przejscie od estetyki do techniki oraz osadzenie
owych teorii na historyczno-empirycznych przyktadach pozwoli na zwré6cenie
uwagi, iz badania nad modernizmem w sensie artystyczno-spotecznym nie
moga pozostawac bez odniesienia do zjawisk o charakterze czysto technicz-
nym. Wiecej nawet — wtasnie w estetycznej refleksji nad modernizmem lokuje
sie nowoczesna refleksja nad kondycja ludzka sprzezong z technikg®.

! Por. W. Welsch, Narodziny filozofii postmodernistycznej z ducha sztuki moderni-
stycznej, thum. J. Balbierz [w:] Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Krakéw 2004.
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W Krytyce wtadzy sqdzenia Kant dokonuje odréznienia piekna od wznio-
stosci. Przede wszystkim wskazuje na fakt, Ze przez piekne rozumie te
przedmioty, ktérych forma podlega pewnemu ograniczeniu, dzieki czemu
moga zostac ujete w sadzie estetycznym. Sad 6w oparty jest na bezintere-
sownym upodobaniu, ktére wyraza zdolno$¢ oceniania przedmiotu - po-
siadanie smaku jako zdolnos$ci formutowania ocen estetycznych. ,Smak jest
zdolnos$cig do oceniania pewnego przedmiotu lub sposobu przedstawiania
na podstawie zupelnie bezinteresownego podobania sie albo niepodobania.
Przedmiot takiego upodobania nazywa sie pieknym”2,

Kant wyréznia dwa rodzaje piekna: wolne i zalezne. Pierwszy rodzaj
odnosi sie do przedmiotéw, ktore sa piekne bez zaktadania z goéry pojecia
tego, jaki 6w przedmiot ma by¢. Tego typu pieknem charakteryzuja sie twory
przyrody, takie jak kwiaty. Ich wyjatkowa uroda nie pochodzi z celu, do jakie-
go zostaty przez nature przeznaczone - rozrodczosci - lecz stanowi wtasnie
niejako przypadkowe, wolne piekno. Podziwiajgc piekne kwiaty, podmiot
nie kieruje swoich mysli ku zasadom biologii roslin, lecz pozostaje wtasnie
w obszarze refleksji nad czystym pieknem przyrody. Z kolei piekno zalez-
ne, jak wskazuje Kant, pochodzi z tgczenia owego piekna z celem, do jakiego
przeznaczony jest dany przedmiot. Tego rodzaju piekno przejawiajg ludzie
(mezczyzni, kobiety, dzieci), konie lub budynki. Owo zestawienie wydaje sie
dos¢ arbitralne, gdyz znajduja sie tu zaréwno twory przyrodnicze, takie jak
cztowiek i kon, jak i sztuczne, takie jak wytwory architektury. Kant sugeruje,
Ze patrzac na cztowieka patrzymy na jego piekno w odniesieniu do jakie-
gos pojecia wyobrazonej doskonato$ci. Innymi stowy, piekno cztowieka jest
zawsze relacyjne w sensie spoteczno-kulturowym. Kon, ze wzgledu na jego
praktyczne wykorzystywanie przez cztowieka, takze podlega ocenie w od-
niesieniu do spodziewanej wytrzymatosci, proporcjonalnej budowy, gibko-
$ci, szybkosci itp. Wreszcie budowle kierujg umyst przede wszystkim ku ce-
lom pragmatycznym, do jakich zostaty powotane, a dopiero wtérnie wywo-
tuja potrzebe estetycznej kontemplacji®. Zdaniem Kanta prawdziwie wolny
sad smaku moze zosta¢ wydany woéwczas, gdy pozbawiony jest odniesienia
do celu danego przedmiotu - innymi stowy, jest w petni bezinteresowny.

Kant polemizuje tu z Alexandrem Baumgartenem, dla ktérego piekno
odniesione byto do doskonatos$ci, ta za$, stanowiac okreslnik a priori sa-
mego piekna, determinowata jego postrzeganie i rozumienie*. Tym samym

2 1. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. ]. Gatecki, Warszawa 1986, s. 73.

3 Ibidem, s. 105-108.

4 D. Pakalski, Problem celowosci piekna w estetyce Kanta, ,Sztuka i Filozofia” 1994,
nr8,s.124-125.
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piekno nalezato do obiektywnych aspektéw rzeczy, Kant natomiast pod-
kresla wtasnie subiektywny, cho¢ nie arbitralny charakter sagdéw estetycz-
nych. Owa niearbitralno$¢ zalezna jest od powszechnosci sadéw smaku
zagwarantowanych przez tak zwany sensus communis - zmyst wspélny.
Kant zaktada bowiem, Ze poznanie estetyczne, aby byto faktycznie pozna-
niem, musi mie¢ charakter intersubiektywny i jednocze$nie subiektywnie
pobudzaé usposobienie wtadz umystowych®.

Przyktady przedstawione powyzej przez Kanta - kwiaty, cztowiek, kon
i budowle® - wskazujg na jeszcze jeden aspekt jego refleksji nad pieknem
w kontekscie opozycji naturalne - sztuczne. Piekno przyrody ujawnia sie
jako cecha samoistna tego, co zewnetrzne - jest ,celowoscig bez celu”,
technika przyrody. Jak zauwaza Gernot Bohme, Kantowski podmiot nie
tyle doswiadcza piekna przyrody, ile dokonuje jej oceny, formutujgc este-
tyczny sad na temat piekna. Takie podejscie do tego, co podlega krytyce
wtladzy sadzenia, staje sie tym samym obiektem warto$ciowania. Cztowiek
przestaje pojmowac siebie jako cze$¢ przyrody, przyjmujac pozycje zdy-
stansowanego obserwatora’ wydajacego sady. Wtasnie na owym dystansie
buduje sie zdaniem Bohmego mieszczanska estetyka - to, co jest piekne
w przyrodzie, wymaga zachowania i kultywowania, podczas gdy brzydota
przyrody moze i powinna zosta¢ instrumentalnie przeksztatcona.

Ponadto zwroécenie przez Kanta uwagi na ,technike przyrody” spra-
wia, Ze samo piekno ulega rozszerzeniu i przeksztatceniu. Przyrode po-
dziwiamy nie dlatego, ze jest analogiczna do techniki, ale dlatego, Ze jest
technika®. Zdolno$ci samowytwarzania sie przyrody, wtasnej reprodukcji,
funkcjonowanie $rodowiskowych zaleznosci - wszystko to jest godne po-
dziwu i dlatego, bedac mechanistycznym, samorzutnym procesem przy-
rodniczym, wzbudza uznanie podmiotu oraz che¢ technicznego na$la-
downictwa. ,Za sprawg mozliwoSci jej technicznej reprodukcji przyroda
traci te swojg aure, a przez to przestaje by¢ przydatna jako wiodace wy-
obrazenie kulturowe”’, Bohme podkre$la jednakze, iz tym samym przyro-
da staje sie wytworem kulturowym, spoteczno-historyczna konstrukcjg,

5 Zob. I. Kant, op. cit,, s. 122.

6 Zob. S. R. Stroud, Living Large: Kant and Sublimity of Technology, “Teaching Ethics”
2003, Fall, s. 53.

7 G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody w dobie kryzysu $rodowiska naturalnego,
thum. ]. Marecki, Warszawa 2002, s. 34.

8 Ibidem, s. 158.

9 Ibidem, s. 160.
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a co za tym idzie stosunek podmiotu do przyrody moze stanowi¢ papierek
lakmusowy kondycji ludzkiej, samowiedzy spotecznej, méwigc za Karo-
lem Marksem - istoty gatunkowe;j.

Pojecie wzniostosci (Erhabenheit, das Erhabene; sublime) historycznie
i etymologicznie wigze sie z retoryka'’, w obrebie ktdrej mowe okreslano
jako wzniosta wéwczas, gdy wywotywata powage u stuchaczy. W potocz-
nym rozumieniu wzniostos$¢ kojarzy sie ze szlachetnoscia, podziwem, wy-
jatkowoscig, a nawet patosem®!. Z kolei w jezykach takich jak niemiecki
i angielski wzniosto$¢ moze réwniez oznaczaé¢ monstrualno$é!?. I wtagnie
owa monstrualnos$¢ pozwala na odczytanie wzniostosci w my$li Kanta
w zupetnie nie-estetyczny sposob.

Wedtug Kanta wzniosto$¢ moze by¢ odniesiona do przedmiotéw nie-
posiadajacych jednoznacznej formy, nieograniczonych, co §wiadczy o tym,
iz wyraza ona przede wszystkim ilo$ciowy, a nie jako$ciowy zachwyt nad
przedmiotem®3. Ten rodzaj Kant nazywa wzniosto$cia matematyczna
i najdobitniej charakteryzuje jg sentencjonalnym zdaniem: ,Wzniostym
nazywamy to, co jest absolutnie wielkie”'*. Kant zwraca uwage, ze wznio-
sto$¢ matematyczna oparta jest na idei wielkosci, jaka umyst ludzki przy-
pisuje danemu przedmiotowi. Innymi stowy, wzniosto$¢ przynalezy do
wyobrazni, nie jest natomiast faktyczng wtasnoscia rzeczy, gdyz zmysty
mogg myli¢ i w zadnym stopniu nie stanowig bezwzglednego Zrédta pew-
nosci co do wielko$ci. Przyktadem tego, ze nie tyle empiryczna wielko$¢
ma faktyczne znaczenie dla wzbudzania uczucia wzniostosci, sa obrazy
generowane przez artefakty technologiczne, takie jak teleskop czy mikro-
skop!®. Kant uzasadnia, Ze wzniosto$¢ rodzi sie ze szczegdlnej $wiadomo-
$ci cztowieka co do wagi jego wtasnych odkry¢ i nakierowania wyobrazni
na to, co przekracza czystg naoczno$¢ zmystowa. ,Rozwazajac wiec rzecz
7z tego stanowiska, nie nalezy niczego, co moze by¢ przedmiotem zmystow,
nazywac wzniostym. Ale wtasnie dlatego, Ze w naszej wyobraZni tkwi dg-
zenie do kroczenia naprzéd w nieskonczono$¢, w naszym za$ rozumie

10 Zob. P. Shaw, The Sublime, London 2006. W Polsce na uwage zastuguje zwlasz-
cza praca Jarostawa Ptuciennika na temat wzniosto$ci w kontekscie retoryki. Zob.
J. Ptuciennik, Retoryka wzniostosci w dziele literackim, Krakéw 2000.

11 7Zob. N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, London-New York 1999, s. 9.

12 1, Koéciesza, Sublime (w) historii. Wzniosto$¢ jako narzedzie i przedmiot badar,
,Pamiec i Sprawiedliwos$¢” 2012, nr 11/2 (20), s. 115-127.

13 [, Kant, op. cit., s. 131.

14 Ibidem, s. 136.

15 Ibidem, s. 140.
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pretensja do absolutnej totalno$ci jako idei - nawet owo niedostosowanie
naszej wtadzy oceniania wielkosci przedmiotéw $wiata zmystow do tej
idei staje sie czyms$, co pobudza w nas uczucie jakiej$ wtadzy nadzmy-
stowej”16, Kant wskazuje, Ze wzniosto$¢ nie jest wtasnoscig rzeczy, lecz
umystu, ktéry przedstawia sobie wielko$¢ samego cztowieka zdolnego do
poznania przyrody przez narzedzia, ktére sam wytwarza.

Wzniosto$¢ nie prowadzi podmiotu do niczego, co bytoby obiektywne,
wrecz przeciwnie - jej zasadg jest odwrocenie badz tez zawrdcenie w kie-
runku podmiotu, a doktadniej idei, jakie tkwig w jego umysle.

Umyst, wyobrazajac sobie to, co jest wznioste w przyrodzie, czuje sie [wiec] poru-
szony, podczas gdy w estetycznym sadzie o pieknie w przyrodzie trwa w spokoj-
nej kontemplacji. Poruszenie to (szczegdlnie z samego poczatku) mozna poréw-
na¢ ze wstrzasem, tj. z szybko na przemian po sobie nastepujacym odtracaniem
i przycigganiem przez jeden i ten sam przedmiot”.

Wstrzas, o jakim moéwi Kant, ma zatem charakter dialektyczny - to
,odtracanie i przycigganie” jednocze$nie. Towarzyszy mu uczucie wznio-
stosci, okreslonej przez Kanta mianem wzniosto$ci dynamicznej, ktéra
polega juz nie tylko na odczuwaniu wielko$ci przedmiotu w sensie czysto
matematycznym, ale na wzbudzaniu uczu¢, ktére wywotuja sprzeczne re-
akcje - zachwytu i leku jednoczesnie.

Strzeliste, jakby groznie wznoszace sie skaty, ciezkie pietrzace sie na niebie chmu-
ry, nadciggajace wérdd piorunéw i grzmotéw, wulkany w catej swej niszczacej po-
tedze, orkany i spowodowane przez nie spustoszenia, burzliwy, bezkresny ocean,
wysoki wodospad poteznej rzeki itp. - wszystko to - w poréwnaniu z tymi potega-
mi - obraca nasza zdolno$¢ oporu w drobiazg bez znaczenia. Ale ich widok tym sil-
niej nas pociaga, im wiekszy budzi lek, o ile tylko sami znajdujemy sie w bezpiecz-
nym miejscu. Dlatego tez przedmioty takie chetnie nazywamy wzniostymi, gdyz
podnosza moc naszej duszy ponad jej zwyczajng, przecietna miare i pozwalaja
nam odkry¢ w sobie zupetnie innego rodzaju zdolno$¢ do stawiania oporu, ktéra
o$miela nas do tego, by mierzy¢ sie z pozorna wszechmoca przyrodylg.

Potega przyrody budzi uczucie leku ze wzgledu na majestatyczng
wielkos$¢ zagrozenia, jakie ze soba niesie - pozornie niepohamowang site
spustoszenia®®. Jak jednak wskazuje powyzszy cytat, umyst do$wiadcza

16 Tbidem.

17 Ibidem, s. 153.

18 Ihidem, s. 158.

19 R. Specht, Pojecie wzniostosci w filozofii Kanta, ,Studia z Historii Filozofii” 2013,
nr 2 (4),s. 169.
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wzniosto$ci wéwczas, gdy patrzy na potege przyrody z bezpiecznego
miejsca, gdy znajduje sie w pozycji zewnetrznego obserwatora?’. Owa
JZewnetrzno$¢” pozycji zajmowanej wobec przyrody ma nie tylko znacze-
nie w sensie psychologiczno-estetycznym, ale takze prowadzi do szcze-
gblnej refleksji nad kondycjg ludzka. Kant zauwaza bowiem, Zze dusza
ludzka skonfrontowana z sitami naturalnymi u$wiadamia sobie wtasng
wielkos$¢. Wielko$¢ ta nie ma charakteru fizycznego, nie wyraza sie potega
ilosciowa, ale ma wymiar pragmatyczny. Zdolno$¢ oporu podmiotu wo-
bec potegi przyrody opiera sie bowiem na prébie opanowania przyrody
- wzniesienia sie ogladem i umystem ponad to, co przyrodnicze, uswiado-
mienia sobie swojej ontologicznej niezalezno$ci?!. ,Wzniosto$¢ nie tkwi
wiec w zadnym przedmiocie przyrody, lecz tylko w naszym umysle, o ile
jestesmy zdolni uSwiadomic¢ sobie nasza przewage nad przyroda w nas
samych, a dzieki temu tez nad przyroda poza nami (jako Ze ta na nas
wplywa)”?2. Umyst wzmocniony zostaje w uczuciu wzniostosci afektami,
ktorych energia pozwala cztowiekowi rozbudzi¢ w sobie swiadomo$¢ we-
wnetrznej sity do stawiania przyrodzie oporu?3, B6hme zwraca uwage, ze
obecnos¢ przedmiotu, ktéry wywotuje uczucie wzniostosci, pozwala na
to, aby podmiot mégt do$wiadczy¢ samego siebie (Selbsterfahrung)*.
Kant wykorzystuje dwa rodzaje przyktaddw, aby opisac uczucie wznio-
sto$ci. Pierwszy rodzaj dotyczy przedmiotéw naturalnych i quasi-natural-
nych. S to strzeliste gory, orkany, fiordy oraz obiekty architektoniczne,
takie jak majestatyczne piramidy czy kos$ciét Sw. Piotra w Rzymie. Drugi
rodzaj dotyczy okolicznosci, ktére moga wywota¢ wznioste uczucia, takie
jak wojna, stoicka beznamietno$¢ czy $wiadomos¢ istnienia Boga. Bohme
sugeruje jednakze, ze wtasciwymi przyktadami Kanta s3 te, ktére mozna
przyporzadkowac¢ do rodzaju pierwszego, drugi natomiast nalezatoby ro-
zumie¢ metaforycznie?®. Obydwa rodzaje przyktadéw $wiadcza o szcze-
gbélnym momencie w definiowaniu i rozumieniu podmiotu przez Kanta.

20 Owa najlepsza pozycja ogladu przedmiotu okreslona zostata przez M. Zelazne-
go mianem ,,punktu Savary’ego” w nawigzaniu do nazwiska francuskiego generata, na
ktérego stowa powotuje sie Immanuel Kant w Krytyce wiadzy sqdzenia. Zob. M. Zela-
zny, Filozofia i psychologia egzystencjalna, Torun 2011, s. 454.

21 I. Kant, op. cit., s. 159.

22 Ibidem, s. 162.

23 Ibidem, s. 177.

2% G. Bohme, Kants Kritik der Urteilskraft in neuer Sicht, Frankfurt am Main 1999,
s. 84.

25 Ibidem, s. 85.
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Ukazuja one bowiem moralne zwyciestwo cztowieka nad przyroda, ale
i nad wtasng staboscia. Przyktadem jest Ferdinand de Saussure, ktéry wy-
biera sie w Alpy, gdyz motywuje go ,,o§wiecenie ludzi”, a nie ryzyko, cho¢
wiasnie z ryzykiem wigze sie jego wyprawa?®.

Szczegb6lnego typu rozszerzenie problematyki panowania cztowieka
nad przyroda przychodzi wraz z zainteresowaniami technikg u Georga
Wilhelma Friedricha Hegla, a zwtaszcza postuzeniem sie przez niego po-
jeciem chytrosci rozumu dla opisania tego, w jaki sposéb podmiot stara
sie uzyskac¢ wzgledem przyrody nie tylko zewnetrzny oglad, ale i ontolo-
giczng niezaleznos¢. Hegel zajmuje sie problematyka techniki od samego
poczatku budowania swojego systemu filozoficznego, a wiec juz od Pism
jenajskich, za$ watki zwiazane z technicyzacja pracy oraz spoteczenstwa
sa obecne az do Zasad filozofii prawa. Filozofie techniki?’ u Hegla wigze
sie najczesciej z analiza pojecia pracy?®, co jest jak najbardziej zasadna
optyka, jednakze wyjscie jedynie od pracy i dziatania pozbawia tego typu
interpretacje szerszej panoramy pojeciowej. Przedstawienie refleks;ji
Hegla na temat narzedzi i maszyny w kontekscie odkrycia przez Kanta
umiejetnos$ci panowania cztowieka nad sobg oraz przyroda pozwala na
pokazanie, w jaki spos6b buduje sie w historii filozofii narracja technicz-
nej supremacji cztowieka nad tym, co wobec niego zewnetrzne.

26 1. Kant, op. cit,, s. 165; por. R. Specht, op. cit., s. 183.

27 7a pierwsza publikacje z obszaru filozofii techniki jako odrebnej dziedziny fi-
lozoficznej uznaje sie powszechnie Grundlinien einer Philosophie der Technik Ernsta
Kappa (Braunschweig 1877). Kapp jest jednakze kontynuatorem mysli Hegla. Przede
wszystkim stara sie on przeformutowac filozofie natury Arystotelesa i dostosowac ja
do proceséw modernizacji spotecznej, co utrudnia wskazanie nowatorstwa w jego my-
$li. Zob. L. Scholz, Der Weltgeist in Texas. Kultur und Technik bei Ernst Kapp, “Zeitschrift
fiir Medien- Und Kulturforschung” 2013, Vol. 1,s. 171-190. Ponadto T. ]. Misa zauwaza,
Ze zainteresowanie technika i technologia zaczeto sie pojawia¢ w zupeinie nowych
kontekstach naukowych i praktycznych w XIX wieku, po opublikowaniu w 1829 roku
ksiazki ]. Bigelowa Elements of Technology, co jeszcze bardziej komplikuje poszukiwa-
nia zatozycielskiego poczatku filozofii techniki. Zob. T. ]. Misa, History of Technology,
[w:] A Companion to the Philosophy of Technology, eds. ]. K. B. Olsen, S. A. Pedersen,
V. E. Hendricks, Malden-Oxford-West Sussex 2009, s. 9. W tekscie postuguje sie wyra-
zeniem ,filozofia techniki”, majac na mysli filozoficzna refleksje nad zjawiskami tech-
nicznymi, takimi jak praca, maszyna, modernizacja spoteczna, ktére rozpoczynajq sie
w XIX wieku i ktérych znaczenie zapowiadaja refleksje Hegla i Marksa. Okre$lenie ram
historycznych dla filozofii techniki jako dziedziny nie jest tu moim zainteresowaniem.

28 Zob. G. Lukacs, Mtody Hegel, ttum. M. ]. Siemek, Warszawa 1980.
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Hegel rozpoczyna analize fenomenéw technicznych od zdefiniowa-
nia, czym jest narzedzie: “[...] narzedzie nie ma dziatania samo w sobie.
To jest bezwtadna rzecz, nie powraca ona sama do siebie. Ja wcigz musze
nig pracowac. Wstawiam chytros¢ miedzy siebie a zewnetrzna rzeczo-
wo$¢, aby zachowac siebie i swojg pewno$¢ oraz pozwolic jej [tj. rzeczy]
sie zuzywa¢”?’. Narzedzie jest martwym przedmiotem, ktéry poruszany
sitg ludzkich mie$ni moze dziata¢. Co wiecej, postugiwanie sie narze-
dziami przez cztowieka pozwala na ich zuzywanie sie bez narazania
podmiotu na straty. W tym, jak zauwaza Hegel, tkwi chytro$¢ rozumu -
polega ona na zastepstwie, na wystawieniu przedmiotu, a nie podmiotu,
na wysitek i zniszczenie. Ponadto Hegel zauwaza, ze postugiwanie sie
narzedziami prowadzi do wytworzenia sie dziatania instrumentalnego
jako praktyki spotecznej o okre$lonych warunkach powtarzalnosci. ,Su-
biektywnos$¢ pracy zyskuje w narzedziu charakter ogélny; kazdy moze
zrobi¢ tak samo i tak samo pracowac; w tej mierze narzedzie jest statg
reguta pracy”®’. Co za tym idzie narzedzie pozwala nie tylko na ,uzbro-
jenie” cztowieka w ,ochronny pancerz” rzeczy, ale takze na wymiane do-
$wiadczen z innymi ludZmi i utrwalanie wtasnej oraz grupowej wiedzy
praktycznej w okreslonych zasadach pracy. Cztowiek za sprawg pracy
odkrywa wtasne sprawstwo oraz sprawstwo innych ludzi, zaspokaja
potrzeby wtasne i cudze, a jego praca jest coraz bardziej abstrakcyjna,
stajac sie jedynie czeéciag wiekszej, spotecznej catosci®l. Gyérgy Lukacs
zauwaza, ze praca narzedziowa co prawda jest ogdlna i formalna, ale
nadal pozostaje pracg konkretnego cztowieka, ktéry musi wzigé¢ do reki
narzedzie, aby wykona¢ okreslone zadanie. Dopiero maszyna wprowa-
dza réznice jako$ciowa do tak rozumianej pracy>? i jednoczesnie jest ona
takze szczegdblnego typu relacja, w jaka wchodzi cztowiek z zewnetrzna
wobec niego przyroda.

[...] im bardziej jednak praca staje sie abstrakcyjna, tym bardziej sam cztowiek
réwniez jest tylko abstrakcyjnym dziataniem, dzieki czemu moze on z pracy
wycofa¢ samego siebie. Potrzeba mu bowiem samego tylko ruchu, ten za$

29 G. W. F. Hegel, Jenaer Realphilosophie. Vorlesungsmanuskripte zur Philosophie
der Natur und des Geistes von 1805-1806, Hrsg. ]. Hoffmeister, Berlin 1969, s. 198.

30 Idem, Das System der Sittlichkeit, [w:] idem, Sdmtliche Werke, Bd. 7, Hrsg. G. Las-
son, Leipzig 1923, s. 428, thum. za: ]. Habermas, Teoria i praktyka, ttum. M. Lukasiewicz,
Z. Krasnodebski, Warszawa 1983, s. 213.

31 G. W. F. Hegel, Jeaner Realphilosophie..., op. cit., s. 214-215.

32 (. Lukacs, op. cit., s. 585.
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znajduje w zewnetrznej przyrodzie, gdyz czysty ruch jest wiasnie stosunkiem

abstrakcyjnych form czasu i przestrzeni - abstrakcyjnym dziataniem zewnetrz-
33

nym, maszynqg--.

Panowanie nad przyroda rozpoczyna sie zdaniem Hegla wtedy, gdy
cztowiek nie tylko dokona obserwacji tkwigcych w niej sit, ale jednocze-
$nie odkryje, ze moze nimi kierowa¢ i wykorzystywac je na wtasng ko-
rzy$¢. Wiecej nawet, istotg chytros$ci rozumu w jej technologicznym ujeciu
jest fakt, ze przyroda nie tylko zostaje tu potraktowana czysto instrumen-
talnie, ale wrecz oszukana na najbardziej fundamentalnym, ontologicz-
nym poziomie. Cztowiek tworzy doskonalsze od narzedzia zastepstwo
siebie samego, wlasnej fizycznej sity ulokowanej w mies$niach, i dzieki
temu moze catkowicie wycofa¢ sie z pracy>*.

Hegel przyjmuje jednakze do$¢ ambiwalentny stosunek do rozwoju
techniki i samej maszyny. Z jednej strony zasada zastepstwa cztowieka
- ludzkiej cielesno$ci, sity miesni, pracy umystu - sztucznym artefaktem
wydaje sie genialnym rozwigzaniem, zapewniajagcym wolnos$¢ od pracy.
Z drugiej strony niemiecki filozof zauwaza, iz chytro$¢ rozumu prowadzi
do wtdérnej instrumentalizacji podmiotu i ostatecznego panowania ma-
szyny nad cztowiekiem?®®. Praca cztowieka staje sie abstrakcyjna i maszy-
nowa, gdyz pozbawiona zostaje wyjatkowosci, autentycznosci i zaangazo-
wania. Tym samym Hegel okazuje sie szczegélnie ostroznym diagnosty-
kiem warunkéw rozwoju technologicznego, wskazujac, ze dystansowanie
sie cztowieka wobec przyrody przyjmuje w rozwinietych formach pracy
i dziatania posta¢ wyzutej z doniostosci oraz wazno$ci mechanicznej,
ludzko-maszynowej aktywno$ci.

Najdobitniej dwuznaczny stosunek do techniki, objawiajacy zachwyt
nad mozliwo$cig panowania nad przyroda przy jednoczesnym wyrazaniu
strachu wobec ontologii maszyn, wykazuje Karol Marks. Jest on zaréwno
krytykiem pracy wyobcowanej, jak i zwolennikiem technicyzacji i mecha-
nizacji pracy, ktére prowadzi¢ moga do zyskania przez cztowieka czasu

3 G WE Hegel, Jenaer Realphilosophie..., op. cit,, s. 215, ttum. za: G. Lukdcs, op. cit.,
s. 584.

3% Tropem oszukiwania przyrody poprzez wynalezienie technicznych $rodkéw
podpowiedzianych przez rozum instrumentalny p6jda Max Horkheimer i Theodor
Adorno w interpretacji figury Odyseusza. Zob. M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialekty-
ka oswiecenia, ttum. M. Lukasiewicz, Warszawa 2010.

35 Zob. G. W. F. Hegel, Jenaer Systementwiirfte I, Hrsg. K. Diising, H. Kimmerle, Ham-
burg 1986, s. 228, ttum. za: ]. Habermas, Teoria i praktyka, op. cit., s. 215.
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wolnego i realizacji ideatu homo aestheticus®®. Marzenie Arystotelesa,
aby czétenka tkackie mogty same tka¢, wreszcie moze sie zisci¢ w dobie
wielkiego przemystu, gdyz maszyny moga przejac najciezsza, najbardziej
zmudna i nudna prace wykonywana przez robotnikéw i tym samym po-
zwoli¢ im na samorealizacje na innych polach spotecznej aktywno$ci.

Najwyzej rozwinieta postacia produkcji maszynowej jest rozcztonkowany zespot
maszyn roboczych otrzymujacych naped z centralnego automatu - za posrednic-
twem mechanizmu transmisyjnego. Zamiast pojedynczej maszyny wystepuje tu po-
twor mechaniczny, ktérego cielsko wypetnia cate budynki fabryczne, a jego demo-
niczna sita, zrazu utajona w miarowych, niemal uroczystych ruchach jego poteznych
cztondw, wreszcie wybucha w goragczkowym, wsciektym tancu jego niezliczonych
wiasciwych organéow pracy37.

Marks w powyzszym cytacie nie jest jednoznaczny w swoim stosunku
do maszyny. Jej okreslenie przez poréwnanie do ,potwora mechaniczne-
go” nie sugeruje czysto afirmatywnych skojarzen, a dalsze frazy, takie jak
Jcielsko” oraz ,,demoniczna sita”, wskazywa¢ moga na poczucie zagrozenia,
jakie wywotuje konfrontacja cztowieka, cho¢by na poziomie samego ogla-
du, z maszynami wielkiego przemystu. Jednocze$nie ,uroczyste ruchy” tego
,cielska” prowadza do ,wsciektego tanca” cztonéw tejze maszyny - stanowi
ona tym samym obiekt fascynacji, podziwu i szacunku.

Monstrualna technika ukazuje ponadto swoje demoniczne oblicze
przez gigantyczno$¢ wtasnego bytu oraz wszechobecno$¢ pozbawiong
,miejsc pustych”. Twory mechaniczne to zwielokrotnione przedmioty co-
dziennego uzytku, ktére swojg wielkoscia przyttaczaja jednostke.

Tokarnia mechaniczna jest odtworzeniem w cyklopowych rozmiarach zwyktej to-
karki pedatowej, strugarka jest zelaznym cieslg obrabiajacym zelazo tymi samymi
narzedziami, ktorymi ciesla obrabia drzewo; narzedzie, ktére w stoczni londyn-
skiej tnie fornir - to brzytwa na miare olbrzyma; narzedzie maszyny tnacej zelazo,
jak nozyczki krawieckie kraja sukno, ma ksztatt monstrualnych nozyc; wreszcie
mtot parowy jest zwyklym mtotem, lecz takiej wagi, ze sam Thor nie mégtby go
dzwignac".

36 K. Axelos, Alienation, Praxis and Techné in the Thought of Karl Marx, trans. R. Bru-
zina, Austin, London 1975, s. 54; H. Marcuse, Eros i cywilizacja, thum. H. Jankowska, A. Pa-
welski, Warszawa 1998, s. 196-197. W Polsce ta tematyka zajmowat sie Stanistaw Pa-
zura. Zob. S. Pazura, Marks a klasyczna estetyka niemiecka, Warszawa 1967, s. 67-94.

37 K. Marks, Kapitat. Krytyka ekonomii politycznej, t. 1, red. P. Hoffman et al., War-
szawa 1951, s. 410.

38 bidem, s. 414.
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Uczuciu przerazenia towarzyszy podziw - ,sam Thor nie mégtby dZwi-
gna¢” miota parowego skonstruowanego przez cztowieka. Podmiot opa-
nowat przyrode i stworzyl wiasny $wiat sztucznych tworéw, ktére manife-
stuja sobg majestat jego ontologicznej pozycji w $wiecie. To, co przynalezy
do przyrody, staje sie nie tylko obiektem ogladu, ale i przeksztatcenia, wy-
zysku oraz humanistycznej emancypacji, gdyz dzieki zastgpieniu cztowie-
ka maszyna mozliwe stato sie zyskanie wolnosci od pracy®.

Ponadto 6w oglad, na co zwraca uwage Marks, ulega pod wptywem
techniki przeksztatceniu. Widzenie w sensie zmystowej naocznosci zmie-
nia swoj sens, gdy towarzyszy mu obecno$¢ technologicznych artefaktow.
Kant postugiwat sie przyktadami mikroskopu i teleskopu, podczas gdy
Marks w maszynach widzi juz nie tylko wyspecjalizowane i ztozone na-
rzedzia, ale catg ich infrastrukture. Najlepszym tego przyktadem sg koleje
zelazne, ktore z jednej strony zapewniajg po prostu transport i tacznos¢
miedzy o$rodkami produkcji przemystowej, z drugiej za$ stanowiag pod-
stawe ,odkrycia” nowych przestrzeni, miejsc, krajobrazéw, ktére nigdy
wczes$niej nie miaty szansy ,ujawni¢ sie” ludzkiemu spojrzeniu. Co wie-
cej, pojawienie sie kolei wymusito na cztowieku dostosowanie sie do
rozktadu jazdy, porzadku peronéw, uwaznosci na torach kolejowych itp.,
co bezposrednio wigzato sie z instalacja wielorakich wrazen w cielesno$¢
cztowieka wystawiona na szereg zupetnie nowych bodzcoéw*’. Przykta-
dem tego, jak bardzo rewolucyjne dla doswiadczenia zmystowego byto
pojawienie sie nowych artefaktéw technologicznych w zmultiplikowane;j
formie maszyn, $rodkéw transportu i obiektéw przemystowych, byt tak
zwany teatr wrazen, ktérego ambicja byto oswajanie widzéw z multi-
sensorycznos$cig przez operowanie miedzy innymi gto$noscig dzZwiekéw
i zmiennym oéwietleniem*!.

W filozofii Kantowskiej, zdaniem Ronalda R. Strouda, dokonato sie
szczegOlne przesuniecie w rozumieniu wzniostos$ci w stosunku do wcze-
$niejszych koncepcji starozytnych i nowozytnych. Przez wzniosto$¢ wy-
dzwignal Kant cztowieczenstwo z zalezno$ci wzgledem Boga i natury*2.
Podmiot do$wiadczajacy wzniostosci, bedgc przyttoczony ogromem i ma-
jestatem tego, co widzi, u§wiadamia sobie, Zze owa wielko$¢ ma catkowicie

39 Idem, Kapitat. Krytyka ekonomii politycznej, t. 111, ttum. E. Lipinski et al., War-
szawa 1959, s. 400.

40 70b. A. Wendling, Karl Marx on Technology and Alienation, New York 2009,
s. 149-150.

41 Ibidem, s. 150.

42 5. R. Stroud, op. cit,, s. 49.
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intelektualny charakter. Tylko cztowiek moze przypisa¢ wzniostos$¢ ze-
wnetrznym obiektom, jednoczesnie moze wtasng fascynacje oraz zaanga-
zowanie wykorzystac i przeksztatci¢ w dziatanie owej wielko$ci na rzecz
cztowieka. Owo skierowanie uwagi na podmiot teleologicznie oddziatujacy
na przyrode jest wyraznie widoczne takze w mysli Hegla i Marksa. Ich kon-
cepcje teoretyczne stanowiag wstep do badan nad spoteczenstwem nowo-
czesnym i zachodzacymi w jego ramach procesami modernizacyjnymi*3,

Paul de Man w Ideologii estetycznej zauwaza, iz potega przyrody
(Macht) zostaje u Kanta zestawiona z przemocy (Gewalt), jaka stosuje
cztowiek, by jg opanowacé**. Z kolei Max Horkheimer i Theodor W. Adorno
rozpoczynajg swoja Dialektyke oswiecenia stowami: ,0$wiecenie - rozu-
miane najszerzej jako postep mysli - zawsze dazyto do tego, by uwolni¢
cztowieka od strachu i uczyni¢ go panem”*°. To przekonanie o ludzkiej
wielko$ci zwigzane z wyzszo$cig instrumentalnych $rodkéw stanowi
inspiracje dla jakosciowego skoku w rozwoju spoteczno-gospodarczym
Europy - ,rewolucji przemystowej”, ktéra przeksztatca nature w kulture,
podporzadkowuje sity przyrody trybom mechanicznej produkcji, zmienia
krajobraz naturalny we wzniosty wyraz potegi ludzkiej wyrazonej kilo-
metrami torow kolejowych.

Nicholas Mirzoeff zauwaza, ze pojecie wzniostosci, utozsamione
z réwnoczesnym lekiem oraz fascynacja wielko$cig cztowieka dominu-
jacego nad przyroda, przeksztatca sie w romantyzmie, w ramach este-
tycznej percepcji rzeczywisto$ci, w fascynacje technika*®. Ukazywane na
obrazach Josepha M. W. Turnera malownicze zachody storica w Londynie
maja swoje Zrédto w drobinkach wegla pochodzacych z fabryk. Claude’a
Moneta Impresja, wschdéd storica to mistrzowski, porywajacy i wspaniaty
obraz spustoszenia srodowiska, jakiego dokonat XIX-wieczny przemyst.
Mirzoeff, jezykiem zgota obcym dla historykéw sztuki, wskazuje, iz im-
ponujaca mgta na obrazie francuskiego malarza to nic innego, jak smog,
ktéry spowijat port w Hawrze. Tto obrazu wyznacza przemystowy kra-
jobraz normandzkiego portu - Zurawie do produkcji statkéw. Charakte-
rystyczny z6tty kolor, jaki miesza sie z biata mgta, to nic innego jak dym
weglowy. Co wiecej, pozycja, z ktorej obraz zostat namalowany, sugeruje,

43 Zob. ]. Habermas, Filozoficzny dyskurs nowoczesnosci, ttum. M. Lukasiewicz,
Krakéw 2000.

4 p de Man, Ideologia estetyczna, ttum. A. Przybystawski, Gdansk 2000, s. 188.

45 M. Horkheimer, T. W. Adorno, op. cit., s. 15.

4 N, Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, thum. L. Zaremba, Krakéw-Warszawa 2016,
s. 228.
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Ze artysta stat wysoko i mogt na przedstawiajgcy mu sie krajobraz patrze¢
z gory. Jak sugeruje Mirzoeff: ,Nadat wizualng forme podbojowi natury,
przeksztatcajac budzacy niegdys lek ocean w udomowiony, podporzadko-
wany cztowiekowi byt. Tak jakby przeznaczeniem morza byto teraz bycie
przedmiotem ogladu”?’.

Mirzoeff wskazuje, Ze wzniostos¢ jest szczeg6lnie powigzana z kultu-
rowo-technicznym rozwojem cztowieka, gdyz tak jak piekno przynalezy
do $wiata natury i moze zosta¢ wydany na jego temat sad, tak wzniosto$¢
jest wytworem kultury - dotyczy bowiem uczuc i idei, ktére pochodza
w catoSci z antropologicznego Zrédta.

Jean-Francois Lyotard z kolei odwotuje sie do Kanta, by uzasadni¢,
w jaki sposob sztuka awangardowa jest dtuzniczka kroélewieckiego filo-
zofa. Wzniosto$¢ stanowi bowiem uczucie wywotujace pekniecie pod-
miotu - sprzecznos¢, ktéra wydaje sie nie do pojednania. Tak jak piekno
pozwala na wyrazanie sgdoéw smaku, tak wzniostos¢ ksztattuje zupetnie
inng forme zachowania - podziw i szacunek, ktére Kant okresla mianem
,rozkoszy negatywnej”’*8. ,To rozregulowanie wtadz podmiotu prowa-
dzi do skrajnego napiecia (poruszenia, méwi Kant), ktére cechuje patos
wzniostosci, w przeciwienistwie do spokojnego uczucia piekna. Na skraju
zerwania nieskonczonos¢ czy absolut Idei moze da¢ sie pozna¢ w tym,
co Kant nazywa przedstawieniem negatywnym, czy nawet nieprzedsta-
wieniem”*’, Przedstawienie nieprzedstawialnego, nieskoficzone myslenie
o nieskonczonosci stajg sie tematem sztuki wtasnie za sprawg rozdarcia,
ktore wnosi ze sobg Kantowska wzniostos¢. Lyotard idzie dalej niz Mirzo-
eff, pokazujac, ze odkrycie przez Kanta estetyki wzniostosci prowadzi do
sztuki juz nie tylko jako obszaru pokazywania, doSwiadczania, widzenia,
ale przede wszystkim mys$lenia - wykraczania my$la poza horyzont tego,
co jest. ,Mozna by réwniez rzec, iz sztuka owa zasadniczo odnosi sie do
tego, co anestetyczne. Przynalezy to do kazdego do$wiadczenia wzniosto-
$ci, o ile chodzi w nim o poczucie tego, co juz nie jest uchwytne zmystami,
albo o paradoksalne, estetyczne uczucie anestetycznoéci”*’. Kwintesencja
my$lenia anestetycznego jest wtasnie technika, ktéra podobnie jak sztu-
ka staje sie polem eksperymentow, transformacji, wyolbrzymienia sfery

47 Ibidem, s. 237.

8 I. Kant, op. cit., s. 132.

¥ -F Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda, ttum. M. Bienczyk, ,Teksty Drugie. Teoria
Literatury, Krytyka, Interpretacja” 1996, nr 2/3 (38/39), s. 181.

50 W. Welsch, op. cit., s. 439-440.



0d estetyki, przez technike, do sztuki awangardowej... 37

doznan prowadzgcego niemal do paralizu i szoku. Wolfgang Welsch za-
uwaza, ze wraz z odkryciem aistetyki (doznania) dochodzi do zatamania
logocentryczno$ci myslenia, a co za tym idzie do zmiany w rozumieniu
tego, co estetyczne. Nowa estetyka jest poszerzona nie tylko o kolejne pro-
blemy teoretyczne, ale takze zjawiska empiryczne.

Dzisiejsza ,rzeczywisto$¢” konstytuuje sie w znacznym stopniu poprzez procesy
doznaniowe, przede wszystkim przez procesy doznan medialnych. Dlatego objac
ja mozna wytacznie przez myslenie zdolne do doznan. Dotyczy to takze - z pozoru
paradoksalnie - zjawisk anestetycznych: od 26 kwietnia 1986 roku, dnia Czarno-
byla, wiemy wszyscy, iz podstawowe zagrozenia wspoétczesne sa rodzaju aneste-
tycznego, ze nie moga by¢ odebrane zmystowo, ze dopiero szkody przez nie wy-
rzadzone dotycza zmystow, czytaj: zzeraja je51.

Welsch zwraca tym samym uwage, ze wraz ze wzniostoscig, a co za
tym idzie doznaniem, ktore przekracza zmysty, do zainteresowania mo-
dernizmu dochodzi takze to, co techniczne, a wiec to, co czasami brzydkie,
czasami wrogie wobec cztowieka, a nawet po prostu stanowigce dla niego
ontologiczne zagrozenie.

Dialektyka piekna, a zwtaszcza dialektyka wzniostosci, ktérg w Kryty-
ce wtadzy sqdzenia analizuje Kant, staje sie punktem wyj$cia w dostrze-
zeniu fenomenu niezaleznos$ci ontologicznej cztowieka od zewnetrznej
przyrody. Takie ulokowanie siebie samego ,na zewnatrz” i traktowanie
tworéw przyrody jako przedmiotéw sadéw estetycznych sprawia, ze
wraz z pieknem i wzniosto$ciag podmiot odkrywa swoja zdolno$¢ pano-
wania nad przyroda. Z jednej strony objawia sie to w jej pragmatycznym
uzyciu jako Srodka teleologicznego ludzkiego dziatania, z drugiej nato-
miast - w odkryciu intelektualnej i wyobrazeniowej niezaleznosci czto-
wieka od samej przyrody. Cztowiek zdolny jest praktycznie i teoretycz-
nie wznies¢ sie ponad ograniczenia, jakie stawia przed nim zewnetrzny
$wiat naoczno$ci zmystowej. Wyrazem owego wywyzszenia jest fakt, ze
tworzy on narzedzia i maszyny, starajac sie przechytrzy¢ przyrode. Owa
separacja od przyrody za posrednictwem artefaktéw technologicznych
stanowi problematyczne pole dla takich teoretykéw, jak Hegel i Marks, co
jednoczesnie podkresla, jak olbrzymim wzywaniem dla filozofii podmiotu
byto odkrycie panowania i podlegtosci cztowieka wobec nowo powstaja-
cej techniki. Dawata ona szanse na emancypacje, ale jednocze$nie ogra-
niczata i narzucata wtasne rezimy ontologiczne. Nowe zjawiska zaréwno

51 Ibidem, s. 459-460.
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z przestrzeni fenomenalnej, jak i spoteczno-kulturowej XIX wieku wska-
zuj3, ze wzniostos¢ zestawiona z technika otwiera nowe pole interpre-
tacji zjawisk modernizmu, a takze postmodernizmu, gdyz nowoczesnos$¢
zbudowana jest wtasnie na wewnetrznym peknieciu podmiotu, ktéry ani
w przyrodzie, ani poza (ponad) nig nigdy nie jest w peni u siebie.

From Aesthetics, through Technique, to Avant-garde Art —
Kantian Sublimity and the Reign of Man over Nature
according to George W. F. Hegel and Karl Marx

Abstract

The article indicates the problem of sublime in the philosophy of Kant as a discovery
of an ability of man to take the external position against nature (on the basis of aes-
thetic insight), which leads to instrumental attitude to nature (by positioning of sub-
ject beyond or above it). This perspective on human condition focuses on the interests
in teleological activity of subject in Hegelian and Marxian philosophy. Hegel uses the
notion of cunning of reason to describe ontology of technology, Marx expresses both
admiration and horror in the confrontation with industrial machines, which shows
the ambivalent attitude to the technological progress. The sublime opens the sphere
of technological artifacts for an aesthetical analysis (Mirzoeff) and becomes the core
category for an avant-garde (Lyotard).
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sublime, technology, nature, machine, cunning of reason
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O naturze emocji towarzyszacych odbiorowi sztuki.
Dynamiczne i sytuacyjne podejscie
do emocji estetycznych

Abstrakt

Celem artykutu jest zaproponowanie dynamicznego i sytuacyjnego podejscia do emocji
towarzyszacych odbiorowi sztuki. W punkcie wyjs$cia poréwnuje nature oraz funkcje
emocji estetycznych i emocji podstawowych. Nastepnie wyrézniam trzy obszary ak-
tywnosci behawioralno-poznawczej odbiorcy sztuki i przyporzadkowuje im trzy typy
emocji, jakie sztuka wywotuje, tzn. emocje uciele$nione, epistemiczne i asocjacyjno-
-kontekstowe. W dalszej kolejnosci proponuje metaforyczny model, obrazujacy to,
w jaki sposéb emocje estetyczne dynamicznie pojawiajg sie w ramach kaskady emo-
cjonalnej. Na koncu artykutu zastanawiam sie nad warunkami sytuacyjnymi, w ktérych
moze doj$¢ do petnego przezycia emocjonalno-estetycznego.

Stowa kluczowe

emocje estetyczne, emocje estetyczne vs. emocje podstawowe, estetyka, neuroestety-
ka, do$wiadczenie estetyczne

Wstep

Zdolnos¢ do wywotywania wzruszenia i zachwytu nierozerwalnie wigze
sie ze sztuka. Nawet jesli niektérzy tworcy (na przyktad Igor Strawinski)
krytykowali zbytnie przywigzywanie wagi do jej emotywnych funkcji,
to i tak trudno sobie wyobrazi¢ dzieto sztuki, ktére bytoby catkowicie

" Zaktad Epistemologii i Kognitywistyki, Instytut Filozofii
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wyzbyte mozliwosci wzbudzania u stuchacza lub widza subtelnych uczu¢
i innych pokrewnych reakcji emocjonalnych. Pomimo naturalnej niejako
zdolno$ci artystéw i ich dziet do emocjonalnego poruszania odbiorcéw
sztuki, sama ta zdolno$¢ nie jest jeszcze dobrze rozumiana i ciagle wymy-
ka sie prébom naukowego wyjasnienia.

Tradycja spekulatywnych dociekan oraz badan empirycznych doty-
czacych emocji estetycznych jest bardzo dtuga i obszerna. W XX wieku
obejmuje ona, przyktadowo, filozoficzne rozwazania na temat ekspres;ji
emocjonalnej Robina G. Collingwoodal, ,nowa eksperymentalng estety-
ke” Daniela Berlyne’a“ czy psychologiczne koncepcje emocji estetycznych
Nico Frijdy® i Eda Tana®. Z kolei dzisiejsze zainteresowanie emocjami es-
tetycznymi zbiegto sie w czasie z odnowieniem naturalistycznego podej-
$cia w badaniach nad sztuka, a konkretnie - z pojawieniem sie neuroes-
tetycznego programu badan nad percepcja sztuki i tak zwanym mdézgiem
estetycznym® oraz z badaniami podejmowanymi w ramach neurokognity-
wistyki muzyki (cognitive neuroscience of music)®.

Rozwazania i propozycje przedstawione w niniejszym artykule miesz-
cz3 sie w obrebie tej ostatniej tradycji. Inspiracjg byty przede wszystkim
badania nad emocjami estetycznymi prowadzone w obszarze estetyki
znaturalizowanej, psychologii sztuki, neuroestetyki oraz kognitywnej
neuronauki muzyKki.

Gtownym celem artykutu jest zaproponowanie koncepcji wydobywa-
jacej procesualne i dynamiczne aspekty wzbudzania emocji przez sztuke
oraz wskazanie na warunki sytuacyjne, w jakich moze dojs¢ do pojawienia
sie pelnego przezycia emocjonalnego podczas obcowania z dzietami sztuki.

Artykut sktada sie z dwéch czeSci. W czesci pierwszej skupiam sie
krotko na zagadnieniu adaptacyjnej funkcji emocji estetycznych, analizuje
podobienstwa i réznice miedzy nimi a emocjami podstawowymi, a takze
zastanawiam sie, jaka role odgrywaja w emocjach estetycznych czynniki
behawioralno-fizjologiczne, a jakg czynniki poznawcze i zwigzane z oceng
estetyczna.

L R. G. Collingwood, The Principles of Art, London 1938.

2 D. Berlyne, Aesthetics and Psychobiology, New York 1971.

3N. Frijda, The Emotions, Cambridge 1986.

* E. Tan, Emocje a sztuka, [w:] Psychologia emocji, red. M. Lewis, ]. Haviland-Jones,
Gdansk 2005.

5 Por. S. Zeki, Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain, Oxford 1999.

6 Por. np. I. Peretz, R. Zatorre, The Cognitive Neuroscience of Music, Oxford 2003.
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W zasadniczej, drugiej czeSci artykutu wyrézniam trzy obszary ak-
tywnosci behawioralno-poznawczej podmiotu i odpowiadajgce im typy
emocji - emocje ucielesSnione, epistemiczne i asocjacyjno-kontekstowe.
Nastepnie proponuje metaforyczny model, przedstawiajacy, w jaki spo-
sOb poszczegdlne rodzaje emocji pojawiajg sie kolejno w ramach ka-
skady emocji estetycznych. Wreszcie, skupiam sie na okoliczno$ciach
sytuacyjnych, ktére sprzyjaja pojawieniu sie autentycznych wrazen
estetycznych.

Na koniec tych wstepnych uwag chciatbym wskaza¢ na kilka ogra-
niczen, ktére swiadomie przyjatem. Po pierwsze, w artykule skupiam
sie wytacznie na emocjach doznawanych przez odbiorce sztuki, pomi-
jajac sprawe emocji doswiadczanych przez twoércéw. Po drugie, biore
pod uwage fenomen pobudzenia emocjonalnego, pomijam za$ bliZnia-
cze zagadnienie rozpoznawania emocji w materiale muzycznym lub na
obrazie malarskim. Wreszcie, koncentruje sie na reakcjach afektywnych
na dzieta tworzone przez artystow, pomijajac problem emocjonalnego
reagowania na szerszg kategorie przedmiotdw, jakimi sg obiekty o wa-
lorach estetycznych niebedace artystycznymi artefaktami.

Ostatni z tych punktéw wart jest szczegblnego podkreslenia. Katego-
ria emocji estetycznych stosowana jest niekiedy tak szeroko, iz obejmuje,
poza reakcjami na dzieta artystéw, réwniez podziw dla dziet przyrody
(na przyktad gorski widok), przedmiotéw uzytkowych (na przyktad es-
tetyka wnetrz, ubioru) czy wytworéow sztuki kulinarnej. Tak szerokie ro-
zumienie doznan estetycznych pozwala nastepnie na postawienie pytan
o funkcje i geneze sztuki oraz wpisanie dziatan artystycznych w szerszy,
na przyktad ewolucyjny lub spoteczny, kontekst zachowan cztowieka.
Z kolei preferowane przeze mnie w tym artykule - szczeg6lnie w jego
drugiej czesci - waskie podejscie do emocji estetycznych nie idzie tak
daleko i pozostawia te wazne pytania nierozstrzygniete. Zamiast odpo-
wiada¢ na pytanie ,dlaczego”, ludzie maja sktonnos$¢ do estetycznego
reagowania na rzeczywisto$¢ - w niniejszym tekscie skupiam sie raczej
na odpowiedzi na pytanie o to, ,jak” przebiega reakcja emocjonalna czto-
wieka w zwigzku z zetknieciem sie ze szczegbélnymi obiektami, jakimi sg
artefakty wytwarzane przez artystow.
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1. Emocje towarzyszace odbiorowi sztuki
a emocje dnia codziennego

OdpowiedzZ na pytanie o to, czym sg emocje estetyczne, zalezy w jakiej$
mierze od uprzedniej odpowiedzi na pytanie o nature, pochodzenie i funk-
cje podstawowych ludzkich emocji, zwanych niekiedy ,emocjami dnia co-
dziennego” (resp. ,emocjami utylitarnymi”, ,emocjami podstawowymi”).
Naleza do nich strach, zto$¢, wstret, smutek czy rados$¢. Standardowo
emocje tego typu traktuje sie jako intensywne i krétkie stany pobudzenia
afektywnego o pozytywnym lub negatywnym charakterze, wywotane
jaka$ zewnetrzng lub wewnetrzng przyczyna, posiadajace wiasciwg im
tre$¢ oraz petnigce funkcje adaptacyjng’.

Rzecz w tym, Ze emocje estetyczne, ktére pojawiaja sie w kontakcie ze
sztukg, posiadajg cechy osobliwe i niespotykane wsr6d emocji podstawo-
wych. Z drugiej strony otwarte pozostaje pytanie, na ile niektére kluczowe
wtasnosci emocji podstawowych odnoszg sie w tym samym stopniu do
emocji estetycznych. Oto, jak sadze, zestaw najwazniejszych kontrowers;ji
i kwestii spornych na ten temat:

¢ Czy emocje estetyczne towarzyszace odbiorowi sztuki sg biologiczny-
mi przystosowaniami?

e Jaki jest udziat czynnikéw fizjologiczno-behawioralnych, a jaki czyn-
nikéw poznawczo-ocennych w emocjach wywotywanych przez sztuke?
¢ Jaki jest stosunek emocji estetycznych do emocji podstawowych?

Pierwsze z powyzszych pytan dotyczy tego, czy doznania afektywne po-
jawiajgce sie podczas ogladania obrazu malarskiego lub stuchania muzy-
ki stuzg bezposrednio przetrwaniu cztowieka i czy petnia, podobnie jak
emocje podstawowe, funkcje przystosowawczg. Na pytania te nie da sie
tatwo odpowiedzie¢ chocby dlatego, ze emocje tego typu juz na pierwszy

7 Popularne przedstawienie historii badai nad emocjami w psychologii i neuro-
naukach znaleZ¢ mozna w ksiazce . LeDoux, Mdzg emocjonalny, ttum. A. Jankowski,
Poznan 2000, rozdz. I-IV. Systematyczna prezentacje psychologicznych stanowisk
i modeli zawiera tekst: K. Scherer, Psychological Models of Emotion, [w:] The Neu-
ropsychology of Emotion, ed. ]. Borod, Oxford 2000, s. 137-162. Przeglad podstawo-
wych probleméw i zagadnien teoretycznych dotyczacych emocji znajduje sie w pracy
zbiorowej: Natura emocji. Podstawowe zagadnienia, red. P. Ekman, R. Davidson, ttum.
B. Wojciszke, Gdansk 1999. O emocjach z punktu widzenia neuronauki por. np. Cog-
nitive Neuroscience of Emotions, eds. R. D. Lane, L. Nadel, Oxford 2000.
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rzut oka wydaja sie bardziej subtelne i stonowane niZ emocje pojawia-
jace sie w codziennych sytuacjach. Sam Karol Darwin dostrzegat réznice
miedzy nimi, gdy pisat na przyktad o muzyce, ze wzbudza w nas ,rézne
emocje, chociaz nie te najbardziej dramatyczne, zwigzane z przerazeniem,
strachem czy wsciektos$cig itd. Pobudza w nas tagodniejsze odczucia, jak
czuto$é i mitosé, ktére tatwo przechodza w przywiazanie”®. Czy nalezy
stad wyciagna¢ wniosek, ze muzyka i emocje, jakie ona wywotuje, nie
maja nic wspolnego z walka o przetrwanie? Darwin zaproponowat nieco
inne rozwiazanie. Postulowat, aby traktowac sztuke i uczucia jej towarzy-
szace jako pomocne w doborze ptciowym - a nie bezposrednio w doborze
naturalnym - i szukat ich korzeni w rytuatach zalotéw, zdobienia ciata,
w rywalizacji o partnera i chwilach triumfu nad przeciwnikiem?.

Nie mniej kontrowersyjne wydaje sie drugie z powyzszych pytan.
Chodzi w nim o to, czy w emocjach estetycznych - podobnie jak w przy-
padku naturalnych emocji, takich jak strach czy wsciekto$¢ - kluczowsg
role odgrywa pobudzenie fizjologiczne. Zwazywszy na wspomniang po-
wyzej ,subtelno$¢” odczué towarzyszacych sztuce, mogtoby sie to wyda-
wac watpliwe. By¢ moze wiec to nie reakcje fizjologiczne i behawioralne,
ale czynniki zwigzane z poznawczg oceng i estetyczng ewaluacjg sg w tym
przypadku kluczowe? Gdy podziwiamy obraz malarski, zamiast mobiliza-
cji do walki pojawia sie u nas zwykle pewien rodzaj biernos$ci motorycznej
(,stajemy przed obrazem jak wryci”), dzieki czemu mozemy w spokoju
kontemplowa¢, podziwiac i oceni¢ to dzieto sztuki. W ten sposéb zysku-
jemy cenny czas na przyktad na wychwycenie subtelnosci stylistycznych
obrazu i zrozumienie jego symbolicznego przekazu. To natomiast pozwa-
la nam na gtebsze przezycie dzieta sztuki i cieszenie sie nim w pelni. Jest
zatem prawdopodobne, ze w przypadku emocji estetycznych pobudze-
nie fizjologiczno-behawioralne moze by¢ znaczaco modyfikowane przez
wptyw czynnikéw poznawczych i zwigzanych z oceng estetyczna.

Trzecie pytanie postawione powyzej dotyczyto z kolei tego, czy odczu-
cia emocjonalne, takie jak podziw estetyczny czy zachwyt dzietem sztuki,
dajga sie zredukowac¢ do emocji podstawowych, czy moze przeciwnie, two-
rzg one osobng, autonomiczna klase emocji. Na pytanie to nie sposéb tak

8 K. Darwin, The Descent of Man and Selection in Relation to Sex, part II, New York
1902, s. 735.

9 Wspbétczesng wersje tego stanowiska prezentuje Geoffrey Miller w ksigzce Umyst
w zalotach. Jak wybory seksualne ksztattowaty nature cztowieka (thum. M. Koraszewska,
Poznan 2004).
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tatwo odpowiedzie¢. Z jednej strony wsrdd emocji dnia codziennego wy-
stepuja takie odczucia, jak na przyktad wstret, ktéry pojawia sie w kon-
takcie z nieprzyjemnym zapachem, zepsutym jedzeniem badz jakimis
budzacymi obrzydzenie przedmiotami. Mozemy go réwniez odczuwac
wobec ludzi budzacych odraze moralng oraz w stosunku do estetycznej
brzydoty. Z drugiej jednak strony istnieje wiele argumentéw przemawia-
jacych za tym, Ze emocje estetyczne sg afektami catkowicie ,z innej p6tki”
niz te, ktére sg niezbedne w walce o przetrwanie. Nie mozna ich zredu-
kowa¢ do emocji podstawowych, gdyz tworzg one osobng, autonomiczng
klase emocji. Przyktadowo, wedtug psychologéw Klausa Scherera i Mar-
cela Zentnera tak wtasnie jest w przypadku emocji wywotywanych przez
stuchanie muzyki. Wérdd estetycznych emocji wywotywanych przez mu-
zyke badacze ci wymieniajg zachwyt, poczucie transcendencji, poczucie
tagodnosci, nostalgie, wyciszenie, odczucie sity, rozbawienie, napiecie
i smutek!®.

2. W strone dynamicznego i sytuacyjnego ujecia emocji
wywolywanych przez dzieto sztuki

Takie kontrastowo-poréwnawcze podejscie do badania emocji estetycz-
nych - realizowane gtéwnie poprzez zestawianie ich z emocjami dnia
codziennego - nie jest jedyng droga zrozumienia ich specyfiki. Innym
sposobem jest skoncentrowanie sie na samych emocjach oraz pokrew-
nych reakcjach percepcyjnych i poznawczych doswiadczanych podczas
zetkniecia z bodZcami takimi jak obrazy, muzyka czy inne obiekty arty-
styczne. Przy tego typu podejSciu mozna stara¢ sie odpowiedzie¢ na na-
stepujace pytania:

¢ Jakie obszary aktywnos$ci behawioralno-poznawczej podmiotu uru-
chamiane sg podczas reakcji emocjonalnej na dzieto sztuki?

¢ Jak przebiega proces dynamicznego formowania, trwania oraz kul-
minacji reakcji emocjonalnej w kontakcie ze sztuka?

¢ Jakie warunki sytuacyjne i okoliczno$ci musza zosta¢ speinione, aby
pojawita sie reakcja emocjonalna na sztuke?

Przejdzmy do préby bardziej systematycznego udzielenia odpowiedzi
na te kluczowe kwestie.

10 Por, M. Zentner, D. Grandjean, K. Scherer, Emotions Evoked by the Sound of Music:
Characterization, Classification, and Measurement, “Emotion” 2008, No. 8 (4), s. 507.
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2.1 OBSZARY AKTYWNOSCI BEHAWIORALNO-POZNAWCZEJ PODMIOTU PODCZAS
KONTAKTU ZE SZTUKA. ROZNORODNOSC EMOCJI ESTETYCZNYCH

Mozna pokusi¢ sie o wyodrebnienie trzech obszaréw (resp. dziedzin, sfer)
behawioralno-poznawczych, w ktérych pojawiajg sie emocjonalne reak-
cje na sztuke'l. Rzecz w tym, ze podziwiane dzieto moze w bardzo rézny
sposOb angazowac behawioralnie i poznawczo stuchacza lub widza. Wiele
zalezy na przyktad od tego, czy jest ono w stanie wywota¢ zmiane w pa-
rametrach fizjologicznych u odbiorcy (na przyktad wzrost ci$nienia krwi,
poziom wydzielanych do krwi hormondéw), czy wywotuje u niego jakis
rodzaj aktywnos$ci motorycznej (na przyktad w taricu), lub wrecz przeciw-
nie - czy inicjuje stan absolutnej koncentracji podczas stuchania muzyki
lub stan , krazenia mys$li” podczas kontemplacji obrazu.

Po pierwsze, przyjmuje wiec, ze emocje moga sie pojawia¢ pod posta-
cig bezposrednich, zautomatyzowanych reakcji cielesnych, w odpowie-
dzi na niektére bodzZce dzwiekowo-akustyczne (jak na przyktad gtos$ny
dzwiek, rytm, brzmienia dysonansowe) lub bodZce wizualne (na przyktad
intensywny kolor, uktad plam barwnych na obrazie itd.). Przyktadowo,
wedtug psychologa Johna Slobody ,jes$li jesteSmy na koncercie orkiestry
imuzyka jest bardzo gto$na - bardzo gto$no grajg bebny - wtedy wszystko
bezposrednio oddziatuje na nasz organizm”!2 Te i podobne bodZce moga
wywotaé u odbiorcy zar6wno negatywne reakcje afektywne (na przyktad
drzenie ciata, oszotomienie, irytacje, niepokdj), jak i pozytywne (na przy-
ktad uczucie ,goraca”, odczucie zadowolenia, zaskoczenie). Reakcje tego
typu nazywam emocjami ucielesnionymi. W wiekszos$ci przypadkéw po-
wstajg one przy udziale autonomicznego uktadu nerwowego i struktur
podkorowych, ktére moga zosta¢ pobudzone na przyktad przez elemen-
ty struktury utworu muzycznego, parametry emisji glosu podczas $pie-
wu lub uktady i dobér plam barwnych na obrazie malarskim®3. Innymi

11 Obszary te, wraz z pojawiajacymi sie w nich emocjami, wyréznitem najpierw
w odniesieniu do reakcji na muzyke. Por. P. Przybysz, Emocje muzyczne i ich estetycz-
ne modyfikacje, [w:] Neuroestetyka muzyki, red. P. Podlipniak et al., Poznan 2013,
s.115-126.

12, Sloboda, Poznanie, emocje i wykonanie. Trzy wyktady z psychologii muzyki,
Warszawa 1999, s. 44.

13 W artykule postuguje sie zasadniczo prostymi przyktadami, ilustrujgcymi od-
dziatywanie sztuk jednomodalnych na uktad emocjonalny cztowieka (malarstwo, mu-
zyka), natomiast pomijam fenomen sztuk wielomodalnych (na przyktad teatr, balet,
kino), angazujacych jednoczes$nie wiele zmystéw odbiorcy. Interesujacym przypadkiem
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mechanizmami odpowiadajgcymi prawdopodobnie za powstawanie tego
typu emocji s3 warunkowanie klasyczne oraz zarazenie emocjonalne®*,
Warunkowanie moze odpowiadac za to, ze jaki$ utwér muzyczny, w prze-
sztosci wystuchany w dramatycznych i smutnych okolicznoSciach, przy
powtdrnym odstuchaniu wywota niekontrolowang reakcje emocjonalng,
na przyklad ptacz. Z kolei mechanizm zarazenia emocjonalnego jest w sta-
nie spowodowac, ze na widok naturalistycznych scen na obrazie Caravag-
gia odczujemy namiastke cielesnych cierpien i przezy¢ jego bohateréw?'®,

Drugim typem reakcji emocjonalnych na dzieto sztuki sg takie reakcje,
ktére towarzysza intensywnej aktywnos$ci poznawczej odbiorcy sztuki
nakierowanej na analize struktury i formy dzieta. Emocje powstate tg dro-
ga nazywam emocjami epistemicznymi. Chodzi o przezycia emocjonalne
powigzane z pracg wyobrazni lub formutowaniem oczekiwan poznaw-
czych w trakcie stuchania muzyki (na przyktad spodziewaniem sie akordu
w okreslonym czasie, zauwazeniem powtorzenia lub dopeinienia okreslo-
nej frazy utworu) lub podczas ogladania obrazu malarskiego (na przyktad
podczas mimowolnego rozwiazywania zagadek percepcyjnych, analizy
niuanséw kompozycyjnych itd.). System emocjonalny petni wéwczas
funkcje nagradzajace wobec systemu poznawczego i dostarcza podmioto-
wi poczucia przyjemnos$ci podczas obcowania ze sztuka jako nagrody za
realizacje zadania poznawczego. W tym duchu Vilayanur Ramachandran
i William Hirstein przyjmujg, Ze przyjemno$¢ estetyczna jest wynikiem
nieu$wiadamianej ,nagradzajacej” aktywnoSci systemu emocjonalnego
(uktadu limbicznego) za rozwigzywanie probleméw i zagadek percepcyj-
nych napotkanych na obrazie malarskim®®. Z kolei w obszarze psycholo-
gicznych badan nad percepcja muzyki wptywowa jest koncepcja, wedle
ktdrej czynnikiem sprzyjajacym pojawianiu sie wrazen emocjonalnych sg
antycypacje czynione podczas stuchania muzyki, na przyktad wybiegajace

sa rowniez emocje wywotywane przez literature, ktére jednak wymagatyby osobne-
go potraktowania ze wzgledu na specyfike tego medium (tj. jezykowe zaposrednicze-
nie, temporalng strukture, ,budulcowg” role pamieci i wyobraZni podczas odtwarzania
w umysle fabuty utworu).

4 Por. D. Berlyne, op. cit, rozdz. 8; por. P. Juslin, D. Vastfjall, Emotional Responses
to Music: The Need to Consider Underlying Mechanism, “Behavioral Brain Sciences” 2008,
No. 31,s.559-621.

15 Por. D. Freedberg, V. Gallese, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience,
“TRENDS in Cognitive Sciences” 2007, No. 11 (5), s. 201-202.

16 y. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna
teoria doswiadczenia estetycznego, ttum. M. B. Florek, P. Przybysz, [w:] Studia z kogni-
tywistyki i filozofii umystu, red. A. Klawiter, W. Dziarnowska, Poznan 2006, s. 327-364.
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naprzéd oczekiwania wobec dalszego przebiegu muzycznego, kontynuacji
linii melodycznej, pojawienia sie akordu w okreslonym czasie itd. Wedtug
klasyka tego ujecia, stynnego muzykologa Leonarda Meyera, kompozytor
lub wykonawca utworu muzycznego moze ingerowaé¢ w oczekiwania mu-
zyczne stuchacza i wywotaé u niego na przyktad emocje zaskoczenia®’.

Trzecim wyrdznionym przeze mnie typem emocji towarzyszacych od-
biorowi sztuki sa emocje asocjacyjno-kontekstowe. Rzecz w tym, ze stucha-
nie muzyki lub ogladanie rzezb czy obrazéw moze wywotac¢ u odbiorcy roz-
ne skojarzenia pamieciowe lub wyobrazeniowe, ktore skierujg jego uwage
na przedmioty, ludzi, zdarzenia czy idee nalezace do sfery poza-estetycznej,
poza obszarem sztuki. Obrazy Zdzistawa Beksinskiego moga popchnac¢ na-
sze myslenie w kierunku refleksji o kruchosci zycia, umieraniu, i spowodo-
wac pojawienie sie uczucia zalu czy smutku. Natomiast od$piewanie hym-
nu narodowego moze wzbudzi¢ patriotyczne uniesienie. Istnieje prawdo-
podobnie wiele r6znych mechanizmoéw umystowych zawiadujgcych takim
przekierowywaniem uwagi i skojarzen na sfere poza-estetyczna'®. Przyczy-
niajg sie one miedzy innymi do pojawienia sie odpowiedniego nastroju oraz
ukierunkowujg podczas kontaktu ze sztukg na sfere Zycia codziennego,
wskutek czego obok emocji typowo estetycznych moga pojawic sie réwniez
emocje dnia codziennego, na przyktad smutek czy strach.

2.2. DYNAMIKA EMOCJI ESTETYCZNYCH. W STRONE MODELU PROCESU
EMOCJONALNO-ESTETYCZNEGO

Innym kluczowym problemem jest to, jak przebiega trajektoria wewnetrz-
nej zmiany i narastania emocjonalnego podczas percepcji i w trakcie po-
dziwiania sztuki. Proponuje przyja¢, ze ogladanie obrazu malarskiego czy
stuchanie muzyki wywotuje w odbiorcy catg serie réznorodnych i stop-
niowo rozwijajacych sie standw emocjonalnych towarzyszacych percepcji
i ocenianiu estetycznemu.

Holistyczne i dynamiczne podej$cie do emocji estetycznych, ktére tu
rozwijam, zainspirowane zostato kilkoma wcze$niejszymi koncepcjami
o podobnym charakterze. W pierwszym rzedzie nalezy przywota¢ sfor-
mutowang w jezyku fenomenologicznym koncepcje przezy¢ estetycznych

17 Por. L. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, Warszawa 1974; por. D. Huron,
Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, Cambridge Mass. 2006.

18 przykladowo, Leonard Meyer wskazywal w tym przypadku na mechanizm
,zorganizowanych kulturowo skojarzen” (,konotacji”), por. L. Meyer, op. cit., s. 313.
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towarzyszacych odbiorowi sztuki, zaproponowang przez Romana Ingar-
dena?®. Ingarden wielokrotnie podkreéla, ze kontemplatywno-emocjo-
nalne przezycie estetyczne tylko pozornie jest ,chwilowe i stosunkowo
proste”. W rzeczywistosci jest ,dtugim” i ,skomplikowanym” procesem,
w ktorego poszczegdlnych fazach pojawiajg sie ,emocja wstepna”, ,druga
faza emocji” oraz ,faza kulminacyjna”?’. W sposéb analogiczny do Ingar-
denowskiego nature emocji estetycznych prébuja wyjasni¢ Andrzej Kla-
witer i Dawid Wiener?!. Przedstawiona przez nich koncepcja jest reinter-
pretacja i rozszerzeniem Ingardenowskich pomystéw dotyczacych udzia-
tu emocji w odbiorze sztuki. Autorzy podkreslaja jednak antycypacyjna
(tj. oparta na pojeciu oczekiwan) nature emocji estetycznych i wskazuja
na szereg kognitywnych mechanizméw wchodzacych w sktad procesu
emocjonalno-estetycznego?2. Z kolei w obszarze neuroestetyki muzyki
ujecie emocji estetycznych jako dynamicznej kaskady proceséw afektyw-
no-poznawczych zaproponowali Elvira Brattico, Brigitte Bogert i Thomas
Jacobsen?. Ich celem byto opisanie - na podstawie przeprowadzonych
wczes$niej badan i eksperymentéw — neuronalnej chronometrii do$wiad-
czenia estetycznego towarzyszacego stuchaniu muzyki. Réwniez w ich
ujeciu emocja estetyczna nie jest odosobnionym, pojedynczym doswiad-
czeniem emocjonalnym, lecz kaskada nastepujacych po sobie w okreslo-
nym porzadku emocji, towarzyszaca doswiadczeniu estetycznemu?*,
Wszystkie powyzej przywotane ujecia charakteryzuja sie porzuceniem
atomistycznego ujmowania emocji estetycznej jako pojedynczej, punk-
towej odpowiedzi uktadu afektywnego na bodziec i rozpatrywaniem jej
w sposob ,rozciagly” - tj. jako serii nastepujacych po sobie stanéw emo-
cjonalnych, pojawiajacych sie w poszczeg6lnych fazach odbioru sztuki.

19 R, Ingarden, O poznawaniu dzieta literackiego, ttum. D. Gierulanka, Warszawa
1976, s. 171-209. Wedtug filozofa zaréwno poznanie realnego przedmiotu w spo-
strzezeniu zmystowym, jak i tak zwane przezycie estetyczne ,to procesy czasowo
rozciagte, ktére sie rozwijaja w wielorako okreslonych fazach, w ktorych przebiegu
dokonuje sie zwykle wiele réznych od siebie aktéw Swiadomych”.

20 Ibidem, s. 182-184, 190-199.

21 A. Klawiter, D. Wiener, Emocje w odbiorze dzieta sztuki. Ujecie fenomenologiczne
w parafrazie kognitywistycznej, ,Poznanskie Studia z Filozofii Nauki” 2015, nr 24 (1),
s. 11-50.

22 Ibidem, s. 18-20.

23 E. Bratiico, B. Bogert, Th. Jacobsen, Toward a Neural Chronometry for the Aes-
thetic Experience of Music, “Frontiers in Psychology” 2013, No. 4, s. 206.

2% Ibidem, s. 5-12.
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Przedstawiana przeze mnie propozycja idzie w podobnym kierunku.
Metaforg do$¢ dobrze przyblizajacg ten dynamiczny fenomen moze by¢
przyréwnanie procesu emocjonalnego towarzyszacego odbiorowi sztuki
do dziatania klepsydry (por. ryc. 1). Jak wiadomo, jej dziatanie polega na
przesypywaniu sie piasku z gérnej komory, poprzez przewezenie, do ko-
mory dolnej. MoZna sobie wyobrazi¢, ze podobnie rzecz sie ma z emocja-
mi estetycznymi:

Emogie motywujgee,

Emocie whaichve: & FainEresOWaTiE,
+ mhiwieni

Emoge oceniajgee.
* podziw,
uemanie

Ryc. 1. Metaforyczne przedstawienie procesu emocjonalnego towarzyszacego
poznaniu dzieta sztuki. Wyrdzniono trzy typy emocji estetycznych - motywu-
jace, wtasciwe i oceniajace - pojawiajace sie w okreslonym linearnym porzad-
ku w trakcie percepcji i poznania dzieta.

Zrédto: opracowanie wiasne.

Pierwsza faza emocjonalnego pobudzenia ma miejsce zaraz po zetknieciu
sie z dzietem sztuki. Kontakt wzrokowy z obrazem malarskim lub usty-
szenie utworu muzycznego powoduja, Ze u odbiorcy pojawiajg sie emocje
pod postacia ,zaskoczenia”, ,zainteresowania”?® lub ,zdziwienia” (por.
ryc. 1, gérna banka klepsydry). Przyktadowo, widz lub stuchacz moze zo-
sta¢ zaskoczony strukturg dzieta sztuki lub elementami jego kompozycji,
na przyktad uktadem plam barwnych lub zestawem dZzwiekéw, i moze za-
reagowac na taki bodziec zainteresowaniem. Jak sie wydaje, rolg tej grupy
pierwotnych emocji jest zmotywowanie organizmu do dalszej aktywnosci
poznawczej nakierowanej na dzieto sztuki. Mozna przypuszczaé, ze wiele
z tych poczatkowych standw emocjonalnych ma charakter uciele$niony
i czesto przybierajg one posta¢ nieuswiadamianych doznan.

%5 Wedtug E. Tana ,zainteresowanie” to co$ wiecej niz stan poznawczy. Jest ono
,dominujaca emocja w kontakcie z wszelkimi rodzajami sztuki” (E. Tan, op. cit., s. 165).
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W kolejnej fazie organizm aktywnie angazuje sie w rozwigzywanie
probleméw percepcyjnych i poznawczych rozpoznanych w dziele sztuki.
Aktywno$¢ ta moze, przyktadowo, polega¢ na rozwiazywaniu zagadek
percepcyjnych dostrzeZonych na obrazie lub podazaniu za rozwojem fra-
zy muzycznej, czemu towarzyszy niekiedy przyjemne odczucie typu ,aha!”
(resp. ,eureka!”). W efekcie pojawia sie emocjonalne odczucie podobania
sie lub zachwytu jako jeszcze nie w petni uSwiadomiona namiastka oceny
estetycznej i niewerbalna postac sadu estetycznego (por. ryc. 1, zwezenie
pomiedzy barnikkami). Emocje te mozna nazwac ,emocjami wiasciwymi”,
gdyz napedzaja one poznawcza eksploracje dzieta sztuki oraz sg rodza-
jem nagrody, jaka organizm otrzymuje za tego typu poznawcza aktyw-
nos¢. Przypuszczalnie mechanizmami, ktére generuja tego typu emocje,
sg mechanizmy sterujace interakcjami pomiedzy systemem poznawczym
a uktadem emocjonalnym, a same te emocje majg charakter epistemiczny.

Dopiero na konicu tego dynamicznego procesu wytaniaja sie bardziej
trwate i stabilne odczucia emocjonalne wzgledem samego dzieta sztu-
ki lub jego tworcy, takie jak ,podziw” czy ,uznanie” (ryc. 1, dolna banka
w klepsydrze). Wywotac je moze na przyktad uswiadomienie sobie wyjat-
kowosci ogladanego dzieta sztuki cho¢by w poréwnaniu z weze$niejszymi
osiggnieciami artysty lub w poréwnaniu z innymi dzietami nalezagcymi do
tego samego nurtu artystycznego lub stylu. Odczucia te mogg przybrac
bardziej utrwalong posta¢ w trakcie refleksji nad dzietem sztuki i dzieki
werbalnym ocenom dokonywanym w kategoriach , piekna”, ,wyjatkowo-
$ci” czy ,nowatorstwa”.

Analogia do Kklepsydry, z ktérej powyzej skorzystatem, byta potrzebna,
aby wydoby¢ i podkresli¢ temporalny charakter procesu emocjonalnego
oraz wskazac na jego poszczeg6lne fazy, nastepujace po sobie w okreslonym
porzadku. Uwypuklajgc aspekt emocjonalny, model ten zepchnat jednak na
plan dalszy pozostate aspekty odbioru sztuki. Wiadomo zas$, Ze obcowanie
ze sztukg jest ztozonym procesem, w sktad ktérego wchodza przynajmniej
trzy czastkowe subprocesy: (1) emocjonalny, (2) percepcyjno-poznawczy
oraz (3) oceny estetycznej. Dopiero ich synchroniczna aktywnos¢ daje to, co
nazywamy poznawczo-emocjonalnym przezyciem estetycznym. Z tego tez
powodu nalezy obecnie przynajmniej wspomnie¢ o tym, jak system emocjo-
nalny ,wspétpracuje” z systemem percepcyjno-poznawczym oraz systemem
oceny estetycznej w celu wygenerowania reakcji odbiorcy na sztuke.

[ tak, jesli chodzi o relacje miedzy systemem emocjonalnym a syste-
mem percepcyjno-poznawczym (ad. 1 vs. 2), mozna z duzym prawdo-
podobienstwem przyjaé, ze emocje estetyczne pojawiaja sie jako rodzaj
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]

ynagrody” (resp.,wzmocnienia”, ,napedu”) na poszczeg6lnych etapach ak-
tywnosci percepcyjno-poznawczej. Jak trafnie ujat Helmut Leder: ,emocja
estetyczna zalezy od subiektywnego powodzenia w zakresie przetwa-
rzania informacji i jest czesto opisywana jako przyjemnos$c¢ lub szczescie,
cho¢ moze mieé tez posta¢ negatywng w przypadku niesatysfakcjonujace-
go przetwarzania”?®,

Przyktadowo, sukces w dostrzezeniu zarysu ludzkiej sylwetki w Akcie
schodzgcym po schodach nr 2 Marcela Duchampa czy rozpoznanie sym-
boliki obrazu Jana van Eycka Zaslubiny Arnolfinich moze przynie$¢ sku-
tek w postaci premii emocjonalnej, czesto nieuswiadamianej, jaka jest
doznanie przyjemnego afektu, co moze nastepnie sktoni¢ organizm do
dalszej percepcyjno-ewaluacyjnej eksploracji obrazu. Prawdopodobne
jest, ze w taki wta$nie sposdb system emocjonalny utwierdza i wzmacnia
efekty aktywnos$ci modutéw analizy percepcyjnej, integracji pamieciowe;j
czy klasyfikacji i kategoryzacji cech bodZca estetycznego oraz mobilizuje
system do dalszego zajmowania sie nim. Z kolei zakt6cenia i zaburzenia
w efektywnym grupowaniu percepcyjnym, kojarzeniu czy klasyfikowaniu
grup plam barwnych lub dzwiekéw skutkowa¢ beda stopniowym poja-
wieniem sie negatywnego afektu - na przyktad poirytowania, znieche-
cenia - i mogg doprowadzi¢ do wygaszenia zainteresowania bodzcem
estetycznym.

0 wiele mniej da sie obecnie powiedzie¢ o tym, w jaki sposéb system
afektywny wspotpracuje z systemem oceny estetycznej (ad. 1 vs. 3). Pod-
stawowym problemem jest w tym przypadku to, na ile oceny dokonywane
w terminach ,piekny/brzydki” (ocena estetyczna) lub ,podoba sie/nie po-
doba” (preferencja) sa niezalezne, a na ile zaleza i pokrywajg sie z odczucia-
mi emocjonalnymi wyrazanymi w terminach ,przyjemny/nieprzyjemny”
(odczucia emocjonalne).

Historycznie rzecz biorgc, proby zredukowania oceny estetycznej do
uczucia przyjemnosci/przykrosci lub wyprowadzenia poczucia piekna z od-
czucia emocjonalnego natrafialy zwykle na silny opér. Przyktadowo, Eduard
Hanslick w swoim klasycznym dziele O pieknie w muzyce (oryg. 1854/1885)

26 H. Leder, B. Belke, A. Oeberst, D. Augustin, A Model of Aesthetic Appreciation and
Aesthetic Judgements, “British Journal of Psychology” 2004, No. 95, s. 502. Podej$cie to
jest typowe dla wiekszo$ci wspoétczesnych analitycznych i kognitywistycznych kon-
cepcji estetycznych o charakterze obliczeniowym, zaktadajacych, ze percepcja i po-
znanie dzieta sztuki polega - podobnie jak w przypadku pozostatych rodzajéw przed-
miotéw - na efektywnym przyswajaniu przez podmiot porcji informacji wydobywanej
z bodZca (succesfull assimilation of art information).
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ostro krytykuje tych, ktorzy chcieliby piekno muzyczne interpretowac
w kategoriach afektywno-uczuciowych. Wedtug Hanslicka piekno jest pod-
stawowa kategoria estetyczna, a uczucie (emocja) jest kategoria pomoc-
nicza. Piekny przedmiot nie dlatego jest piekny, ze kto$ doznaje podczas
jego ogladania przyjemnych uczué, z drugiej strony - przedmiot pozostanie
piekny nawet wtedy, gdy u nikogo nie wzbudzi Zadnych uczué¢?’.

Jednak we wspétczesnej neuroestetyce oraz psychologii sztuki czesto
pojawiajg sie stanowiska redukcjonistyczne, ktére ludzkie poczucie piekna
wywodzg z poczucia przyjemnosci i atrakcyjnoéci?® lub ewentualnie - co
jest bardziej wiarygodne - z potaczenia aktywnos$ci emocjonalnej i poznaw-
czej. Przyktadowo, Vilayanur Ramachandran i William Hirstein w teks$cie
Nauka wobec zagadnienia sztuki *° zdaja sie zaktada¢, ze ocena estetyczna
w kategoriach piekna/brzydoty jest generowana jako wypadkowa aktyw-
nosci systemu poznawczego (por. prawa przetwarzania bodZca estetyczne-
go) i nieuswiadamianej nagradzajacej aktywnosci systemu emocjonalnego
(aktywnos$¢ uktadu limbicznego). System emocjonalny peini tu funkcje
nagradzajgce wobec systemu poznawczego, a poczucie przyjemnoSci jest
bezposrednim psychologicznym wskaznikiem (markerem) piekna.

Z kolei we wspomnianym wczesniej modelu Ledera stosuje sie roz-
wigzanie posrednie i bardziej umiarkowane. Z jednej strony podkresla
sie w nim réznice pomiedzy emocjg estetyczng a oceng estetyczng (resp.
sagdem estetycznym). Emocja estetyczna jest efektem ubocznym (by-pro-
duct) przetwarzania informacji na kolejnych etapach aktywnosci percep-
cyjno-poznawczej, natomiast ocena estetyczna jest przede wszystkim
wynikiem aktywnos$ci wyzszych etapow przetwarzania zwigzanych z po-
znaniem eksperckim, dostrzeganiem mistrzostwa i ewaluacjq dzieta w ka-
tegoriach stylistycznych®’. Z drugiej strony nie ma jednak mowy o ostrym
przeciwstawianiu sobie emocji estetycznej i oceny estetycznej, gdyz sa
one stadiami tego samego procesu doswiadczenia estetycznego.

27 E. Hanslick, O pieknie w muzyce. Studjum estetyczne, Warszawa 1903, s. 17-18.
Antyemotywistyczne stanowisko Hanslicka jest wariantem jego absolutyzmu w spra-
wie znaczenia w muzyce, czyli pogladu, wedtug ktérego utwdér muzyczny nie odnosi
sie ani do $wiata zewnetrznego, ani do wnetrza artysty, lecz jest dzietem autonomicz-
nym, definiowanym jako system wewnatrzmuzycznych odniesieni. W tym rozumieniu
absolutystg estetycznym byt réwniez Igor Strawinski. Por. np. P. Przybysz, Muzyka
a emocje, ,Avant” 2013, nr IV (3), s. 327-349.

28 A nawet zréwnuja jedno z drugim.

29y, Ramachandran, W. Hirstein, op. cit., s. 327-364.

30 H. Leder, B. Belke, A. Oeberst, D. Augustin, op. cit., s. 499-501.
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Rozwigzanie, jakie sam przyjmuje w tym punkcie, zblizone jest do
tego ostatniego i zaktada, Ze system emocjonalny pozostaje w ciagtej in-
terakcji z systemem poznawczym i systemem oceny estetycznej. Afekty,
ktére pojawiaja sie na poszczegélnych etapach przetwarzania informa-
cji o dziele sztuki (por. ryc. 1), maja wptyw na kierunek jego eksploracji
i poznania, jak chociazby w przypadku emocji motywujacych, takich jak
zdziwienie czy zainteresowanie. Emocje dostarczaja réwniez nagrody
systemowi poznawczemu, co ma miejsce na przyktad w przypadku poja-
wienia sie przyjemnego odczucia zachwytu, gdy odbiorca sztuki odkry-
wa rozwigzania kompozycyjne lub stylistyczne zastosowane przez arty-
ste. Z kolei ocena estetyczna pojawiajgca sie w trakcie procesu poznania
dzieta sztuki ksztaltuje sie stopniowo, az w konicu przybiera §wiadoma
i wyrazalng jezykowo postac na jego finalnym etapie, gdy pojawiaja sie
emocje oceniajace, takie jak podziw lub uznanie, towarzyszace $wiado-
mej ewaluacji estetycznej dzieta sztuki.

2.3.SYTUACYJNOSC PRZEZYC TOWARZYSZACYCH SZTUCE

Nie zawsze i nie w kazdych okolicznosciach opisany powyzej proces
emocjonalno-estetyczny moze sie pojawi¢. Bywaja sytuacje, gdy obraz
malarski lub utwér muzyczny nie robig na nas wrazenia i nie wywotuja
pobudzenia emocjonalnego. Interesujgce s3 tez catkiem czeste przypadki,
gdy na przyktad stuchana w samochodzie muzyka lub rytmy, ktére pro-
wokujg nas do tanca, wywotujg niepetng kaskade emocji, tzn. wzbudzajg
zainteresowanie lub zachwyt, ale juz nie podziw czy uznanie. Okoliczno$¢
ta pokazuje, Ze zaproponowany w poprzednim punkcie model kaskady
emocjonalnej jest pewnego typu ,idealizacja rzeczywistosci” - jest moz-
liwy do spetnienia jedynie w szczegdlnych warunkach, ktére nie zawsze
zachodza. Warto zatem sprébowac wskazac warunki sprzyjajace pojawie-
niu sie przezy¢ estetycznych.

Propozycje, z ktorej chciatbym w tym miejscu skorzystac i ktéra idzie
w takim wtasnie kierunku, przedstawili Nico Frijda i Louise Sundarara-
jan®l. Wedtug tych autoréw odbiorowi sztuki moga niekiedy towarzyszy¢

31 Por. N. Frijda, L. Sundararajan, Emotion Refinement. A Theory Inspired by Chinese
Poetics, “Perspectives on Psychological Sciences” 2007, No. 2 (3), s. 227-241. Do tej
koncepcji odwotuje sie réwniez w: P. Przybysz, Emocje muzyczne i ich estetyczne mo-
dyfikacje, op. cit., s. 127-129.
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wyrafinowane emocje (refined emotions®?), co wiaze sie z wystgpieniem
szczegdblnych okolicznosci towarzyszacych percepcji i poznawaniu sztuki.
Okoliczno$ci te to:

Oderwanie - wtasciwe przezywanie sztuki wymaga nabrania emocjo-
nalnego dystansu wobec codziennych trosk i mentalnego oderwania
sie do zdarzen rozgrywajacych sie w Swiecie realnym. Dzieki temu
mozemy skoncentrowa¢ uwage na bodZcu estetycznym i zaintereso-
wac sie nim odpowiednio.

Wycofanie - podczas kontaktu ze sztuka nastepuje czesto zaniechanie
lub porzucenie dziatan, gtéwnie o charakterze uzytkowym i manipu-
lacyjnym. Ma to na przyktad miejsce, gdy przygladamy sie w skupieniu
obrazowi czy rzezbie®,

Refleksyjnos¢ - w warunkach uksztattowanych przez dwie powyzsze
okolicznosci pojawia sie szansa na bardziej uwazne stuchanie lub
ogladanie dzieta sztuki, dzieki czemu organizm jest w stanie rozpo-
zna¢ jego kompozycyjne lub tresciowe warstwy. Dodatkowo, dzieki
refleksyjnosci pojawia sie wyrazniejsza $wiadomo$¢ doznan, jakie
niesie sztuka. Dzieki temu stuchanie muzyki lub ogladanie obrazéw
wiaze sie nie tylko z przyjemnoscia estetyczng, ale tez ze Swiadomo-
$cig doznawanej przyjemnosci.

Delektowanie sie - skupienie sie na stuchaniu lub ogladaniu dzieta
pozwala na jego ,smakowanie”. Umozliwia w koncu pojawienie sie
zachwytu nad dzietem sztuki i uznania dla kompozytora lub malarza.

Wymienione okolicznosci sprzyjajace powstawaniu wyrafinowanych
doznan estetycznych tworzg, moim zdaniem, zbiér zewnetrznych (ode-
rwanie, wycofanie) oraz wewnetrznych (refleksyjnos¢, delektowanie sie)
warunkow pojawienia sie kaskady emocji estetycznych opisanej w pkt.
2.2. Réwnoczesnie, jak sadze, mozna je potraktowac jako sktadowe ca-
toSciowego procesu przezycia estetycznego, w ramach ktérego emocje

32 Wedtug Frijdy i Sundararajan nie tworza one odrebnej klasy doznan afektyw-
nych, lecz sg jedynie nieco innym sposobem doswiadczania emocji podstawowych.

33 Za kontrprzyktad dla tego warunku mozna uznaé przezywanie muzyki, ktére-
mu towarzyszy czesto motoryka ciata (taniec, wystukiwanie rytmu) lub nawet wyko-
nywanie codziennych czynno$ci (na przyktad stuchanie muzyki przy goleniu). Sadze
jednak, ze tak zwane uwazne stuchanie muzyki réwniez wymaga cze$ciowego przy-
najmniej spetnienia tego warunku.
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estetyczne s3 jedynie jednym z elementéw. Oderwanie sie od spraw dnia
codziennego i wycofanie sie z manipulowania przedmiotami uzytkowymi
umozliwia skupienie sie, zainteresowanie i zaciekawienie dzietem sztuki.
Z kolei dzieki postawie refleksyjnej i delektowaniu sie tatwiejsze jest do-
strzezenie rozwigzan kompozycyjnych, formalnych i treSciowych, jakimi
postuzyt sie artysta, lub poréwnanie ich w pamieci z innymi dzietami,
dzieki czemu moze sie pojawi¢ zachwyt lub uznanie dla jego tworczo$ci.
Jak juz wspomniatem, okolicznosci te nie zawsze jednak zachodza
i rowniez z tego wzgledu w pelni estetyczne dos§wiadczanie emocjonalne
sztuki jest czesto dos¢ ograniczone. Niekiedy zamiast emocji o charakte-
rze typowo estetycznym muszg nam wystarczy¢ emocje asocjacyjno-kon-
tekstowe - na przyktad sentymentalny smutek, patriotyczne uniesienie -
ktore wywotuje w nas sztuka i ktére pojawiaja sie, gdy kontekst spoteczny
lub osobisty zaczyna ingerowaé we wtasciwe przezywanie estetyczne.

Art and Emotions. Towards a Dynamic and Situational
Approach to Aesthetic Emotions

Abstract

The aim of the paper is to propose a dynamic and situational approach to aesthetic
emotions. At the starting point I compare the nature and functions of aesthetic emo-
tions and basic emotions. Then I distinguish three areas of behavioral and cognitive
activity of the recipient of art, and I assign to them the three types of emotions, i.e.
embodied emotions, epistemic emotions, and contextual and emotive emotions. Next,
[ propose a metaphorical model illustrating how aesthetic emotions emerge dynami-
cally within the emotional cascade. At the end of the article, I focus on the situational
conditions in which a full emotional aesthetical experience can emerge.

Keywords

aesthetic emotions, aesthetic emotions vs. basic emotions, aesthetics, neuroaesthetics.
aesthetical experience

Bibliografia

1. Berlyne D., Aesthetics and Psychobiology, New York 1971.

2. Bratiico E., Bogert B., Jacobsen Th., Toward a Neural Chronometry for the Aesthetic
Experience of Music, “Frontiers in Psychology” 2013, No. 4.

3. Cognitive Neuroscience of Emotions, eds. R. D. Lane, L. Nadel, Oxford 2000.

4. Collingwood R. G., The Principles of Art, London 1938.

5. Darwin K., The Descent of Man and Selection in Relation to Sex, part II, New York
1902.



58

Piotr Przybysz

10.

11.

12.

13.

14.

15.
16.

17.

18.
19.

20.
21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.
28.

Freedberg D., Gallese V., Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience,
“TRENDS in Cognitive Sciences” 2007, No. 11 (5).

Frijda N., Sundararajan L., Emotion Refinement. A Theory Inspired by Chinese
Poetics, “Perspectives on Psychological Sciences” 2007, No. 2 (3), s. 227-241.
Frijda N., The Emotions, Cambridge 1986.

Hanslick E., O pieknie w muzyce. Studjum estetyczne, Warszawa 1903.

Huron D., Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, Cambridge
Mass. 2006.

Ingarden R., O poznawaniu dzieta literackiego, ttum. D. Gierulanka, Warszawa
1976.

Juslin P, Vastfjall D., Emotional Responses to Music: The Need to Consider Under-
lying Mechanism, “Behavioral Brain Sciences” 2008, No. 31, s. 559-621.
Klawiter A., Wiener D., Emocje w odbiorze dzieta sztuki. Ujecie fenomenologiczne
w parafrazie kognitywistycznej, ,Poznanskie Studia z Filozofii Nauki” 2015, nr 24
(1), s. 11-50.

Leder H., Belke B., Oeberst A., Augustin D., A Model of Aesthetic Appreciation and
Aesthetic Judgements, “British Journal of Psychology” 2004, No. 95.

Meyer L., Emocje i znaczenie w muzyce, Warszawa 1974.

Miller G., Umyst w zalotach. Jak wybory seksualne ksztattowaty nature cztowieka,
ttum. M. Koraszewska, Poznan 2004.

Natura emocji. Podstawowe zagadnienia, red. P. Ekman, R. Davidson, ttum. B. Woj-
ciszke, Gdansk 1999.

Peretz 1., Zatorre R., The Cognitive Neuroscience of Music, Oxford 2003.

Przybysz P, Emocje muzyczne i ich estetyczne modyfikacje, [w:] Neuroestetyka
muzyki, red. P. Podlipniak et al.,, Poznan 2013, s. 95-140.

Przybysz P, Muzyka a emocje, ,Avant” 2013, nr IV (3), s. 327-349.

Ramachandran V., Hirstein W., Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna
teoria doswiadczenia estetycznego, ttum. M. B. Florek, P. Przybysz, [w:] Studia
z kognitywistyki i filozofii umystu, red. A. Klawiter, W. Dziarnowska, Poznan 2006,
s.327-364.

Scherer K., Psychological Models of Emotion, [w:] The Neuropsychology of Emotion,
ed. ]. Borod, Oxford 2000, s. 137-162.

Silva P, Emotional Responses to Art: From Collation and Arousal to Cognition and
Emotion, “Review of General Psychology” 2005, No. 9 (4), s. 342-357.

Sloboda J., Music Structure and Emotional Response: Some Empirical Findings, “Psy-
chology of Music” 1991, No. 19, s. 110-120.

Sloboda J., Poznanie, emocje i wykonanie. Trzy wyktady z psychologii muzyki, War-
szawa 1999.

Tan E., Emocje a sztuka, [w:] Psychologia emocji, red. M. Lewis, ]. Haviland-Jones,
Gdansk 2005, s. 160-178.

Zeki S., Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain, Oxford Press 1999.
Zentner M., Grandjean D., Scherer K., Emotions Evoked by the Sound of Music: Char-
acterization, Classification, and Measurement, “Emotion” 2008, No. 8 (4), s. 494-521.



Estetyka | The Polish Journal
iKrytyka | of Aesthetics

46(3/2017), DOI: 10.19205/46.174

Monika Weychert-Waluszko”

Niewidzialna Zagtada -
polityczna mobilizacja Romoéw
a romska sztuka wspotczesna

Abstrakt

Jednym z nastepstw do$wiadczenia Zagtady oraz pamieci Zagtady byly przeksztatce-
nia wspétczesnych romskich tozsamosci i aktywizacja romskiego ruchu politycznego.
Rownolegle rozwijata sie romska sztuka wspotczesna. Artysci romscy postawieni zo-
stali w specyficznej roli - ,agentéw pamieci” i ambasadoréw spotecznosci.

Stowa kluczowe

romska sztuka wspoétczesna, Romowie, Zagtada Romoéw, agenci pamieci

Tozsamo$¢ etniczna Roméw uznawana byta przez stulecia za biologicznie
warunkowang, niezmienna, niepodlegajaca wptywom wydarzen histo-
rycznych. Dla Romdéw jednym z nastepstw do$wiadczenia Zagtady oraz jej
pamieci byty przeksztatcenia wspotczesnych romskich tozsamosci i akty-
wizacja romskiego ruchu politycznego®. Chciatabym zastanowi¢ sie, jaki
wplyw wywarto to na rozwijajacg sie rownolegle romska sztuke wspét-
czesng i w jaki sposob procesy tozsamosciowotwdrcze do dzi$ inspiruja
artystéw romskiego pochodzenia.

! Proces ten bardzo ciekawie zostal sproblematyzowany w wyjatkowej w polskiej
romologii pozycji: S. Kapralski, Nardd z popiotéw. Pamie¢ zagtady a tozsamos¢ Roméw,
Warszawa 2011, s. 208.
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Romska sztuka wspotczesna

Pojecie romskiej sztuki wspotczesnej zostato wprowadzone do aparatu kry-
tycznego estetyki przez Timee Junghaus w 2007 roku, kiedy byta kuratorka
pierwszego romskiego pawilonu Paradise Lost na Biennale Sztuki w Wene-
cji. Byt to akt bezprecedensowy i mocny gest polityczny. Pisata wtedy:

Podobnie jak wielu aktywistéw kulturalnych i politykdw z mojego pokolenia je-
stem przekonana - i przekonanie to jest sita napedowa moich artystycznych, ku-
ratorskich i spotecznych dziatan - ze walke polityczng mozna prowadzi¢ na po-
ziomie wizualnym, i Ze to wtasnie na ptaszczyznie wizualnego przekazu mozna
bedzie wyrazi¢ zasady nowej (dla europejskich Roméw) etyki. Pojecie romska
sztuka wspotczesna to jedno z najwiekszych osiggnie¢ romskiego ruchu emancy-
pacyjnego zapoczatkowanego w Europie pod koniec lat sze$¢dziesigtych XX wie-
ku. [...] Pawilon Romski byt pierwsza §wiadoma rewoltg podporzadkowanych [in-
nych2 - uzup. MWW], czyli romskiej inteligencji mieszkajacej w Europie. Romscy
teoretycy i arty$ci dowiedli wéweczas, zZe podporzadkowanie Romoéw - ciezar bycia
«innym» i przemoc fizyczna, psychiczna oraz symboliczna, innymi stowy: akt ko-
lonizacji Roméw przez europejska wiekszos¢ - dokonuje sie w sposéb najbardziej
widoczny na ptaszczyznie wizualnej3.

Mozna z petng odpowiedzialno$cia stwierdzi¢, ze do 2004 roku rom-
ska sztuka byta prawie wytacznie przedmiotem badan nauk spotecznych.
Romowie szufladkowani byli jako arty$ci naiwni, amatorzy, prymitywisci.
Ich twérczos¢ wigzano z kultura ludows i analizowano wytacznie w per-
spektywie etnograficznej. Poznawanie sztuki Romoéw zachodzito z pozycji
obserwatora zewnetrznego, zafascynowanego innoscia, egzotyka i ma-
lowniczo$cig przedmiotu. Opis oparty byt na pojeciu rdéznicy, przeciw-
stawnosci kulturowej czy nawet przewagi*. A badaczom nie w petni udato
sie uwolnié¢ od przekazywanych przez stulecia stereotypow”.

2 W polskiej tradycji, za Ewa Majewska, okreélenie subaltern wprowadzone przez
Gayatri Chakravorty Spivak ttumaczone jest jako ,podporzadkowany inny”. Por. G. Spi-
vak, Czy podporzqgdkowani inni mogq przemdéwic?, ttum. E. Majewska, ,Krytyka Poli-
tyczna” 2011, nr 24-25.

3 T.Junghaus, Romska sztuka wspétczesna - rewolta podporzqdkowanych, ttum. 1. Su-
chan, [w:] Romano kher. O romskiej sztuce, tradycji i doswiadczeniu, red. M. Weychert-
-Waluszko, Warszawa 2013, s. 39.

4 M. Weychert-Waluszko, Zielonooki potwdr etnografii, ,Dialog-Pheniben” 2015,
nr19,s.88-91.

5 Eadem, Postaé Cygana w kulturze polskiej - mit czy stereotyp, 1998 [praca magi-
sterska niepublikowana].
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Sytuacje zmienita przetomowa wystawa Elhallgatott Holocaust (Ukry-
ty Holokaust, 2004) w najwazniejszym miejscu wystawienniczym na We-
grzech: Miicsarnok - Kunsthalle Budapest. Wzieto w niej udziat jedena-
stu romskich artystéw, a ich prace odchodzity od paradygmatu sztuki
ludowej czy amatorskiej. Wystawa i wystapienie artystéw romskich na
52. Biennale Sztuki w Wenecji w 2007 roku stanowito kulminacje tego
,wrazliwego” procesu. Jeszcze w latach 2004-2007 okre$lenie ,romska
sztuka wspétczesna” byto kwestionowane przez historykéw sztuki i eks-
pertéw, podczas gdy juz w nastepnych latach organizowano ekspozycje
wokot tego wtasnie hasta.

Zaraz po wojnie

Powojenna polityka wielu panstw europejskich (nie wszedzie i nie zawsze
w réwnym stopniu) wobec mniejszo$ci romskiej byta bardzo podobna do
przedwojennej niemieckiej polityki wobec Roméw: spisy kryminalizujgce
te spotecznos$¢, ewikcje, odbieranie dzieci i umieszczanie ich w sierocin-
cach lub ,resocjalizowanie” w poprawczakach, sterylizacja, przemocowa
sedentaryzacja i prace przymusowe, antycyganizm, brak reparacji wojen-
nych. To przesadzito o izolacjonizmie tej mniejszosci i uciekaniu w niewi-
dzialno$¢®. Stad artysci romscy czesto nie przyznawali sie do swoich ko-
rzeni, a Romowie nie utozsamiali ich z wlasnym kregiem - przyktadem jest
biografia stynnego awangardysty Serge’a Poliakoffa’. W §rodowisku arty-
stycznym funkcjonowat jako Rosjanin, a nie rosyjski Rom, Romowie za$
nie znali jego tworczosci. Jako drugg strategie przetrwania w tym okresie
mozna wskaza¢ eksponowanie wytacznie cech pozadanych przez grupe
wiekszo$ciows, $wiadome wpisywanie sie w stereotypy, wypetnianie ni-
SZy wyznaczonej przez opresyjne spoteczenstwo wiekszosciowe i tworze-
nie na jego potrzeby zewnetrznej, ,adaptacyjnej” tozsamosci. Spoteczen-
stwa wiekszo$ciowe zawsze akceptowaty muzyke romska: cyganska skala
stanowila inspiracje dla kompozytoréw, zas muzycy cyganscy wptywali

5 Problematyke polityczno-spoteczng powojennej niewidzialnosci Roméw omé-
witam szerzej w artykule: eadem, Niewidzialna Zagtada Roméw, ,Estetyka i Krytyka”
2017, nr 44, s. 73-88.

7 Meet Your Neighbours: Contemporary Roma Art from Europe, ed. T. Junghaus,
New York 2006, s. 160-163; T. Junghaus, Serge Poliakoff. Abstrakcja liryczna, ttum.
M. Kotaczek, ,Dialog-Pheniben” 2013, nr 9, s. 70-83.
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na zbiorowa wyobraznie®, Opisujac réznego rodzaju zjawiska dotyczace
funkcjonowania Romoéw w swiecie wiekszo$ciowym, pomija sie czesto
aspekt ekonomiczny®. Przymusowa asymilacja paradoksalnie doprowa-
dzita do skrajnego ich zubozZenia. Antycyganizm, ekonomiczne procesy to-
warzyszace sedentaryzacji czeSci grup oraz traumy wojenne przekreslity
realng mozliwos$¢ wolnej ekspresji artystycznej w tym okresie.
Wspomniana juz wyzej folkloryzacja twérczo$ci Romoéw byta btedem.
Wystarczy zestawi¢ cechy estetyki ludowej: tradycjonalizm, izolacjonizm,
regionalizm, trwatos¢, religijno$¢, z tworzacymi model romski warto-
$ciami, na ktére Daniel Baker wskazuje jako immamentne dla estetyki
romskiej, wynikajace z historycznego do$wiadczenia nomadycznego
tej grupy: eksterytorialno$¢, estetyczna lekkos$¢, cyklicznos¢, kolekty-
wizm, areligijno$¢, przygodnoéé i prowizorycznoéé!® - by zobaczyé, ze
sie nie pokrywaja. ,Na artystycznej scenie rzadzi, pod hastem dazenia
do doskonatosci, estetyczna dyskryminacja, niewiele réznigca sie w swej
motywacji od dyskryminacji ze wzgledu na rase czy pte¢. Smiem twier-
dzi¢ i podkreslam to z calg mocg, Ze ten rodzaj elitaryzmu w sztuce to
spoteczna niesprawiedliwo$¢”!! - pisze Timea Junghaus. Bardzo dobrze
obrazuje te teze pojawienie sie na artystycznej scenie Europy Srodkowej
malarza Janosa Balazsa. Historyk sztuki Istvan Kerékgyartd i etnograf
Pal Banszky ,odkryli romskiego geniusza - pustelnika, starego malarza
Janosa Balazsa” w 1968 roku. Catkowicie zignorowali oni mieszkajacych
w tej samej miejscowosci, co Balazs, tworzacych réwnolegle i podobnie

8 Por. A. G. Piotrowska, Wspétczesna muzyka Roméw a procesy globalizacyjne, [w:]
Tozsamos¢ kulturowa Roméw w procesach globalizacji, red. T. Paleczny, ]. Talewicz-
-Kwiatkowska, Krakéw 2008, s. 77-84; eadem, Cygariscy muzycy w Europie - szkic hi-
storyczny, ,Ars Inter Culturas” 2013, nr 2, s. 157-171; eadem, Topos muzyki cygariskiej
w kulturze europejskiej od korica XVIII do poczqtku XX wieku, Krakéw 2011; eadem, Czy
istnieje muzyka cyganska?, [w:] Zapomniani sgsiedzi. Studia o Romach w Polsce i w Eu-
ropie, red. P. Borek, Krakéw 2011, s. 197-206; eadem, Sceniczny wizerunek postaci
Cygana w polskich dzietach, [w:] O Romach w Polsce i w Europie. ToZsamos¢, historia,
kultura, edukacja, red. P. Borek, Krakow 2009, s. 225-240; eadem, Stereotyp cygariski
w muzyce europejskiej, ,Literatura Ludowa” 2006, nr 2, s. 41-49; M. Janowiak-]Janik,
Muzyka Cyganéw w Polsce. Przeglgd wybranych Zrédet i stan badan, ,,Studia Romologica”
2008,nr 1,s.173-192.

9 Por. N. Mappes-Niediek, Biedni Romowie, Zli Cyganie. Stereotypy i rzeczywistos¢,
ttum. U. Poprawska, Krakéw 2014.

19 Ihidem, s. 37-57.

1T Junghaus, Obraz i podobieristwo. Rozwazania o Romach w sztuce i sztuce
Romoéw, ttum. M. Kotaczek, ,Dialog-Pheniben” 2013, nr 12, s. 8-25.
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utalentowanych Jolane Olah i Andrasa Balogha Balazsa. Byto to wyrazem
pewnej strategii: naukowcy chcieli podkresli¢ wyjatkowos¢ swego odkry-
cia, a zarazem wyjatkowos$¢ twoérczosci Balazsa na tle romskiej spotecz-
nosci. Tymczasem pézniejsze badania tego nie potwierdzity - kartoteka
romskich artystéw zgromadzona przez etnografke i bibliotekarke Zsuzse
Bédi w Wegierskim Instytucie Kultury i Sztuki w 2004 roku liczyta ponad
dwie$cie os6b zyjacych na Wegrzech, w Austrii, na Stowacji, w Czechach,
Rumunii, Butgarii oraz w krajach bytej Jugostawii. Jak pisat w klasycznym
juz dzi$ Orientalizmie Edward Said, kolonializm zostaje uprawomocniony
takze przez ,asymetryczny” sposéb badania i opisu ,tubylcéw”'2 Timea
Junghaus czesto stosuje te analogie, méwiac w konteks$cie Roméw o we-
wnatrzeuropejskim kolonializmie. Arty$ci romscy czesto siegaja po sub-
wersywng taktyke wobec takiej klasyfikacji, lokujacej ich tworczo$¢ poza
Swiatem sztuki. Dobrym przyktadem jest tu postawa Damiana Le Bas’a,
ktéry studiowat w prestizowym londynskim Royal College of Art, lecz za-
wsze przedstawia siebie jako artyste naiwnego, przedstawiciela art brut,
sztuki outsiderow.

Romom przyszto sie zmaga¢ takze z utrwalonym przez stulecia wizu-
alnym stereotypem. Romantyzm stworzyt ,cyganski wizerunek”, ktory
zdominowal masowa wyobraznie. ArtySci romscy obecnie czesto siegajg po
niego, by uwidoczni¢ jego niedorzeczno$¢ i zto kryjace sie za landrynkowy-
mi oleodrukami czy ,,niewinnymi” zdjeciami: wizerunkami egzotyzujacymi
i romantyzujacymi romskie postacie, wywotujacymi mieszanine fascynacji
i odrazy. Homi K. Bhabha w tekscie Miejsca kultury opisuje rozdwojenie
podmiotu, ktéry zarazem pociaga i odpycha: ,Czarny [...] jest wcieleniem
bujnej seksualnosci, ale jest tez niewinny jak dziecko, jest tajemniczy, pry-
mitywny i ograniczony, ale jest tez najsprytniejszym i najwytrawniejszym
ktamcg manipulujgcym zasadami spotecznymi”!?. Elementem tego obrazu
sg erotyzujace, poétpornograficzne przedstawienia kobiet - ,cyganskich
piekno$ci”. Junghaus przywotuje pojecie negritude'®, ,przeklenstwa cie-
lesnos$ci”. Mozna tu wskaza¢ takze na role fotografii etnograficznej, ktéra
interpretowana przez odbiorcéw od poczatku XX wieku do lat trzydzie-
stych taczyta w sobie z jednej strony niezachwiany autorytet obiektywizmu
nauki, a z drugiej budzita zaufanie, ze bedac odbiciem $wiata widzialnego,

12 E, Said, Orientalizm, ttum. M. Wyrwas-Wiéniewska, Poznan 2005, s. 31.

13 H. Bhabha, Miejsca kultury, ttum. T. Dobrogoszcz, Krakéw 2010, s. 76.

14 Ibidem; por. E. Fanon, The Fact of Blackness, [w:] Black Skin, White Masks, Lon-
don 1986, s. 109.
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niejako z definicji zadwiadcza o prawdzie'®. Wizerunki ,Cyganéw” ukazy-
waty ich jako ludzi obcych i nieucywilizowanych - rozpowszechniaty ste-
reotyp ostatnich nomadéw Europy, ludu ,egzotycznego”.

Artys$ci romscy nie tworzyli przez dtugi czas ,konkurencyjnego” auto-
portretu wlasnej spotecznosci. Jak pisze Daniel Baker, dla narodu, ktory
nie miat rozwinietej tradycji pisma, jezyk wizualny byt zawsze bardzo
wazny, co nie przetozyto sie jednak na sztuke przedstawiajaca.

Obraz Roméw to ztozone zagadnienie. Fundamentalne w polityce tozsamos$ciowej:
rozpoznawalno$¢ i potwierdzenie wtasnej wartosci, ktére zapewniajg czytelny ob-
raz, sg dla Roméw w znacznym stopniu nieosiggalne. Sytuacja jest znaczaca, zwa-
Zywszy na postep, jaki dokonat sie w tej sprawie dzieki rozmaitym inicjatywom za-
poczatkowanym w latach piec¢dziesiatych tych XX wieku przez ruch na rzecz praw
obywatelskich. Stosunkowo péZno podjete préby stworzenia pozytywnego obrazu
wlasnej spotecznosci w sferze polityki i kultury to tylko jeden z wielu mozliwych
czynnikéw, ktére sprawity, ze w catej Europie rozwija sie w niekontrolowany spo-
séb jawna dyskryminacja Romoéw. Zwlekaja oni z wykorzystywaniem wtasnego ob-
razu jako narzedzia emancypacji, a przyczyny tej opieszatosci, skomplikowane pod
wzgledem psychologicznym, tatwo wyttumaczy¢ wzgledami praktycznymi - wola
by¢ niedostrzegani, Zeby unika¢ zagrozenia. [...] Przez cate lata ulotny obraz byt na-
szym darem, ale skoro my, Romowie, chcemy zmienic¢ status quo, musimy sprawic,
Zeby to, co ulotne, nareszcie stato sie widzialne i czytelnelé.

15 0 ich kontekicie historycznym méwi jednak nie tyle to, co zostato uwidocznio-
ne na zdjeciu, ile sposdb ,zainscenizowania” danej sytuacji. Aby zrozumie¢, w jaki spo-
sob fotografie etnograficzne uksztattowaty obraz mniejszosci romskiej, trzeba siegnaé
do ich formalnych korzeni: tradycji zywych obrazéw i obrazkéw przedstawiajacych
Swietych. Na owo powinowactwo wskazuje miedzy innymi Magdalena Sztandara:
,Przedstawienia te zdajg sie ulega¢ standaryzacji, mocno uderza w nich sktonno$¢ do
inscenizacji, aranzacji, czy wrecz rezyserii. «Typy ludowe» oscyluja od przedstawien
portretowych «w naturze» do zywych obrazéw inscenizowanych w atelier”. Wizerunki
,Cyganoéw” ukazywaty ich jako ludzi obcych i nieucywilizowanych - rozpowszechniaty
stereotyp ostatnich nomadéw Europy, ludu ,egzotycznego”. Por. M. Sztandara, O ,et-
nograficznosci” fotografii, ,Cyfrowa Etnografia”, s. 95-101, [online] http://cyfrowaet-
nografia.pl/Content/4948/12_sztandara.pdf [dostep: 8.09.2016]; eadem, Fotografia
etnograficzna i ,etnograficznos¢” fotografii. Studium z historii mysli etnologicznej i fo-
tografii 1l pot. XIX i I pot. XX wieku, Opole 2006, s. 61; por. M. Teschler-Nicola, Ewi-
denzen der »Zigeunerforschung«... in den Sammlungsbestdnden der Anthropologischen
Abteilung des Naturhistorischen Museumus Wien, [w:] Romane Thana: Orte der Roma
und Sinti, Wien 2015, s. 61-63.

16 D, Baker, W sprawie prowizorki: kilka uwag o estetyce Roméw, thum. 1. Suchan,
[w:] Romano kher. O romskiej sztuce, tradycji i doswiadczeniu, red. M. Weychert-
-Waluszko, Warszawa 2013, s. 37-57.
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Samoorganizacja

Powojenne lata pokazaty skale marginalizacji Roméw w Europie. Przez
dtugi czas uderzata nieobecnos$¢ refleksji nad romska Zagtada. Byta to
konsekwencja podporzadkowania romskiej historii wiekszo$ciowym
dyskursom historiograficznym. W sukurs temu procesowi przychodzita
utrwalana teza o ,ludzie bez historii”.

W tej perspektywie romskie milczenie o przezytej tragedii jest wiec najczesciej
rezultatem braku mozliwos$ci wyrazenia zapamietanej przeszto$ci w spotecznie
dominujacych strukturach (jezykowych, symbolicznych, interakcyjnych), co jest
z reguty pochodna brakéw w edukacji lub zmarginalizowania spotecznego, a tak-
ze stosunkéw witadzy i Swiadomych dziatan tych, ktérzy wtadze posiadaja, na
rzecz ,uciszenia” niewygodnej pamieci grup podporzqdkowanych”.

Lech Mréz uwypuklit wazny aspekt tego zagadnienia. Romowie, ktérzy
pamietajg (a raczej poruszaja sie w nieromskich ramach pamieci), sg juz
innymi Romami'®. Z pewno$cig jest to element nowej tozsamosci, ktéra ma-
nifestuje sie tez troska o upamietnienie Zagtady. Warto przytoczy¢ opinie
romskich badaczy z Wegier: Janosa Barsony’ego i Agnes Daréczi, staraja-
cych sie wskaza¢ moment, w jakim znalazla sie ta spotecznos¢:

Rozwdj tozsamosci Romoéw i ich sSwiadomosci historycznej rozpoczat sie bardzo
poZno i nadal trwa. CzeScig tego procesu jest przeksztatcanie wydarzen, interpre-
tacji i wspomnien zwigzanych z Holokaustem z nalezacych do waskiego kregu ro-

dzinnego czy wspélnoty w pamie¢ zbiorowa. Romowie obecnie staraja sie inter-
19

pretowac swoje do$wiadczenie czasu Holokaustu w konteks$cie wtasnej historii™~.
Z tym zjawiskiem wiaze sie réwniez kolejny wazny czynnik zmian: dzia-
tanie elit romskich, prowadzace do budowania wspdlnej reprezentacji
w imie egzekwowania wspolnych intereséw paneuropejskiej mniejszosci.

Juz od lat piec¢dziesiatych XX wieku postepowata samoorganizacja
aktywistow na terenach réznych panstw Europy. Przetomowe znaczenie
miato wydarzenie w Orpington nieopodal Londynu, odbywajace sie od 1 do
12 kwietnia 1971 roku: Comité International Tsigane wspélnie z brytyj-
skim Gypsy Council zorganizowaty Pierwszy Swiatowy Kongres Romoéw.

17'S. Kapralski, op. cit., s. 42-43.

18 Por. L. Mréz, Niepamieé nie jest zapominaniem. Cyganie-Romowie a holokaust,
,Przeglad Socjologiczny” 2000, t. XLIX, z. 2, s. 89-114.

197, Barsony, D. Agnes, Pharrajimos: The Fate of the Roma During the Holocaust,
IDEA 2008, s. 8.
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Powotano wtedy Miedzynarodowy Komitet Cyganow - ciato reprezentuja-
ce Romo6w na arenie miedzynarodowej, przemianowane na kolejnym kon-
gresie, w 1978 roku, na Unie Roméw (International Romani Union - IRU),
reprezentujaca te grupe przed innymi organizacjami, pafistwami oraz ONZ.
Na Kongresie przyjeto za wtasciwe stosowanie nazwy ,Rom” w odniesieniu
do wszystkich Roméw $wiata. Ustalono takze wyglad flagi romskiej oraz
hymn Gelem, Gelem. Na kolejnych kongresach podjeto takze dziatania zmie-
rzajace do opracowania jednolitego jezyka (brakiem sukcesu zakonczyta sie
préba ustalenia wspo6lnej pisowni oraz wymowy - specyficznego romskiego
jezyka sztucznego - podjeta przez Marcela Courtiade’a, jezykoznawce, pro-
fesora paryskiej Sorbony, z pochodzenia Roma z Albanii). Spoteczenstwom
wiekszosciowym zaproponowano wizje narodu o specyficznym statusie:
bedacego w diasporze i pozbawionego roszczen terytorialnych - ,narodu
bez panstwa”, ,spotecznosci nieterytorialnej”, ,mniejszosci europejskiej”.
Z pewnoscia jest to bardzo interesujacy przyktad tworzenia tozsamosci
jako projektu. Jej budowanie oparte jest na micie zatozycielskim - celebro-
waniu korzeni w Indiach. Drugi filar to pamie¢ Zagtady. W tej historycznej
ramie zaistniato szerokie pole poszukiwan tego, co taczy Romdéw: dajacego
sie zaakceptowaé rdzenia - opartego czasem na cechach tej mniejszosci
decydujacych o przetrwaniu i funkcjonowaniu wsréd narodéw wiekszo-
$ciowych, a innym razem na wspélnym doswiadczeniu przesladowania
i wykluczenia. W tej perspektywie dochodzi do pewnego usrednienia cech
grup bardzo réznigcych sie miedzy soba oraz tych, ktore nie identyfikuja sie
z Romami, jak Sinti czy Egipcjanie batkanscy. Tylko w zewnetrznym opisie
»cyganskos¢” jawi sie jako trwata tozsamos¢ kulturowa jednorodnej grupy
etnicznej, esencjonalistyczna, a w pewnych okresach nawet ,biologicznie
przynalezna”. Tymczasem pomiedzy Romami zamieszkujgcymi rozmaite
obszary nie mozna stawia¢ znaku réwnosci: postuguja sie oni réznymi
jezykami, tradycjami, kodeksami obyczajowymi, wyznajg rézne wartos$ci
i wiare, zalezni s3 od polityki i uwiktani w historie spoteczenstw wiekszo-
$ciowych - nie tworzg spdjnej grupy, a czasem sg wrecz zantagonizowani’,

20 Interesujacy wydaje sie kompromisowy (pomiedzy podejéciem substancjalnym
a relacyjnym) opis Stawomira Kapralskiego dotyczacy tozsamosci romskiej: ,[...] sta-
nowitaby [ona] ptynna konfiguracje «substancji kulturowej», «stosunkéw spotecznych»
i koncepcji «historycznych», «cRomowie» mogliby by¢ postrzegani jako konglomerat grup
charakteryzujacych sie «rodzinnym» podobienstwem, ktére wprawdzie istnieje, jednak
nie nalezy go absolutyzowa¢, doszukujac sie za wszelka cene podobienstw tam, gdzie ich
nie ma. Tak rozumiana tozsamo$¢ jest zmienna, a jej transformacje zalezg w duzej mierze
od relacji miedzy Romami a nieromskim $wiatem” (S. Kapralski, op. cit,, s. 135).
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Dziatania polityczne ujawnity tez réznice miedzypokoleniowe i réznice
miedzy wyksztatcong elitg intelektualng a tradycyjnymi spoteczno$ciami.
Te podziaty czesto przebiegaja w mniej oczywisty sposéb. Sytuacja staje sie
paradoksalna, o czym pisat Stawomir Kapralski, Romowie tworza bowiem
nowoczesny projekt w ponowoczesnych czasach. Kiedy dominowaty tozsa-
mosci legitymizacyjne, nie byli dopuszczani do mozliwosci ich tworzenia,
dzis natomiast, kKiedy majg to prawo, owe tozsamoSci stracity na znaczeniu.

Intelektuali$ci romscy kolejnego pokolenia sg nastawieni co najmniej
pesymistycznie, jesli nie krytycznie, do wysitkéw politycznych aktywi-
stéw z lat siedemdziesigtych. Damien Le Bas, Brian Belton i Gregor Du-
funia Kwiek odmawiajg zadekretowania romskiej tozsamosci w jednym,
$cisle okreslonym ksztatcie, poniewaz wpisana jest w nig hybrydycznos¢.
Jednak niewatpliwie ta panterytorialna samoorganizacja o politycznej
wymowie to znaczacy fakt w historii ,,europejskiej mniejszosci”, cho¢ dzi$
IRU przechodzi powazny kryzys, a dyskurs tozsamos$ciowy czeka kolejne
znaczace przedefiniowanie.

Etniczna mobilizacja Romow i romska sztuka wspotczesna

W procesie politycznego uwidzialnienia sie Roméw wazng role odegrata
sztuka. Romowie katalogowali artystow réznych dziedzin z romskimi ko-
rzeniami (do dzi$ ukazuje sie wiele takich publikacji)??, rozpoznawalnych
przez wszystkich w spoteczenstwach wiekszosciowych, czynigc z nich am-
basadoréw swoich racji.

Najbardziej oczywista byta tu muzyka, poniewaz Romowie od dawna
byli akceptowani jako ,,cyganscy muzycy” — romskie pochodzenie byto atu-
tem gwiazdy jazzu, gitarzysty Django Reinhardta. Wedtug legendy przezyt
on wojne dzieki ochronie wysoko postawionych niemieckich wielbicieli
talentu, chociaz w tym czasie (1940) nagrat stynny futurystyczny utwor
Rythme futur, obrazujacy groze wojny (gitara Django nasladowata w nim
dzwiek karabinu maszynowego). Muzyka Reinhardta byta Zrédtem in-
spiracji dla Johna Lewisa (Django) czy Robbiego Robertsona (Tango for
Django). Byt on ponadto atrakcyjnym bohaterem popkulturowym - posta-
ci nim inspirowane pojawiaty sie w wielu filmach (w animowanym Trio
z Belleville czy tez w Stodkim draniu Woody’ego Allena), a takze w opowia-
daniu Django Harlana Ellisona. Fascynacja muzykiem trwa nadal - od jego

21 Np. Stawni Romowie. Leksykon, red. ]. Milewski, Radomskie Stowarzyszenie
Romoéw (pdf niedatowany).



68 Monika Weychert-Waluszko

imienia nazwana zostata jedna z platform programistycznych, a w grze
komputerowej Mafia wykorzystano jego utwory. W 2017 roku kolejny film
o nim, w rezyserii Etienne’a Comara, otworzyt festiwal filmowy w Berlinie.

Tymczasem niewielu kinomanéw w latach siedemdziesigtych wie-
dziato o romskich korzeniach Charliego Chaplina czy Poli Negri. Romscy
aktywisci liczyli na skruszenie antycyganizmu i stereotypdw miazdzacymi
przyktadami nieznanych dotad romskich karier. Specyficzna role odegrat
w tym przypadku nagrodzony Oscarem aktor Yul Brynner. Kontrowersyjny
artysta stynat z mitologizowania swojego pochodzenia i tworzyt rozliczne
fantazyjne autobiografie - od pochodzenia mongolskiego i nazwiska Taidje
Khan do szwajcarskiego Brinier. Wedtug jednej z nich babka ze strony mat-
ki, Marusi Blagowidowej, byta Romka (a jej maz Zydem)?2 Nadal trudno
stwierdzi¢, czy to prawda. Faktem jest, Ze bedacy u szczytu popularnosci
aktor publicznie opowiedziat o tych wtasnie korzeniach. Zostat tez zapro-
szony jako honorowy prezydent Drugiego Swiatowego Kongresu Roméw,
ktory odbyt sie w Genewie w dniach 8-11 kwietnia 1978 roku. Byt to gest
nagtos$niony przez obie strony: popularno$¢ aktora mogta sie przetozy¢
na widoczno$¢ romskiego ruchu politycznego. Brynner do korica zycia pu-
blicznie wspierat walke o obywatelskie prawa Romédw.

W 1979 roku miata miejsce na Wegrzech Pierwsza Krajowa Wystawa
Romskich Artystéw-Samoukéw (zorganizowana przez aktywistke Agnes
Dardéczi w O$rodku Kultury Pataky w Budapeszcie). Drugi taki pokaz - row-
niez przygotowany przez Daréczi - odbyt sie w 1989 roku w Muzeum Etno-
graficznym w Budapeszcie. By pokaza¢ wskazanych przez siebie artystow,
organizatorka zostata zmuszona do nadania ekspozycji tytutu podkresla-
jacego kolejny raz naiwnos¢ i brak profesjonalizmu twoércéw romskich, co
byto zgodne z dotychczasowa narracjg na ich temat. Publiczno$¢ zachecano
w reklamie do: ,obejrzenia egzotycznych obiektéw nalezacych do obcej
cywilizacji”?3. Mimo btednych klasyfikacji wystawa odcisneta pietno na hi-
storii romskiego wystawiennictwa. Rozmawiano o tym podczas Trzeciego
Swiatowego Kongresu Roméw w 1981 roku w Getyndze, podczas ktérego
Daroczi nawigzata kontakty z czeskim dysydentem i romskim aktywistg
Karlem Holomkiem, zabiegajacym o utworzenie Muzeum Kultury Romskiej
w Czechach (MRC w Brnie powstato w 1991 roku, a w 2005 roku stato sie

22 Romedia Foundation, [online] https://romediafoundation.wordpress.com/2013/
05/21/yul-brynner-romani-hollywood-icon [dostep: 6.02.2017].

23 T. Junghaus, Opdr nie wystarczy. Rola romskiej sztuki we wspétczesnym uktadzie
sit, ttum. M. Kotaczek, ,Dialog-Pheniben” 2015, nr 17, s. 54-73.
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instytucja panstwowa, obecnie pod dyrekcja Jany Horvathovej), a takze
z Thomasem Actonem, profesorem studiow romskich na Uniwersytecie
w Greenwich, kuratorem pierwszej wystawy artystow romskich w Wielkiej
Brytanii (Second Site, Stephen Lawrence Gallery, Greenwich, 2006). Zainspi-
rowata takze Sandre Jayat, francuska poetke, pisarke i malarke, ktora zor-
ganizowata Premiére Mondiale d’Art Tzigane (Pierwsza Swiatowa Wystawe
Sztuki Cyganskiej w Conciergerie w Paryzu w 1985 roku). Znaczenie pro-
jektéw Agnes Dardczi - aktywistki i badaczki romskiej Zagtady - w inspiro-
waniu twoérczo$ci romskich artystow i romskiego ruchu wystawienniczego
w Europie jest zatem nie do przecenienia*.

Po woijnie nie tre$¢ prac, lecz samo ich powstawanie i publiczne prezen-
towanie miato charakter polityczny. Urodzony w 1905 roku Janos Balazs byt
zotierzem Il wojny $wiatowej i zaczat tworzy¢ dopiero w wieku 63 lat. Tak
pOzZny start z réznych powodoéw czesto powtarza sie w powojennych biogra-
fiach romskich artystéw. Jolana Oldh malowata od czasu, gdy w wieku 30 lat
uznano ja za niezdolng do pracy i musiata przej$¢ na rente?®. Jej maz Andras
Balogh Bal4zs?®, sierota wojenny (rodzice byli ofiarami romskiej Zagtady),
pracowat fizycznie na budowach i w kopalni. Tworzyt prace dotyczace wy-
kluczenia oraz przemocy antyromskiej. Tamas Péli*’ studiowal w Holender-
skiej Akademii Kroélewskiej i jako pierwszy w historii Rom z Wegier ukon-
czyt studia malarskie. W latach siedemdziesigtych postanowit poswiecic¢
sie pokazywaniu romskiej kultury i tradycji poprzez sztuke. Zaczat uczy¢
mtodych romskich malarzy. W 1983 roku, jedenascie lat przed $miercig,
stworzyt Narodziny - kompozycje o powierzchni 42 metréw kwadratowych,
dokumentujgca romska historie i wedréwke przodkéw do krajéw europej-
skich. Karol Parno Gierliniski?® zostat jako dziecko uratowany z transportu do
obozu zagtady przez Alfrede Markowska, romska bohaterke wojenna. W la-
tach 1957-1963 studiowat w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycz-
nych w Poznaniu. Byt rzeZbiarzem i malarzem, a takze poetg i prozaikiem.

2 Ibidem.

%5 Meet Your Neighbours..., op. cit., s. 135.

26 1, Berky, A. Bohé, F. Demeter, D. Duda$, R. Dzurko, 0. GadZor, D. Olah, T. Olah,
C. Stojka, M. Sestakova, A. Ullrich, D. Zeman, [w:] Vytvarné uméni / Visual Arts, Romsti
autori / Romani Artists, Pritistky 1991-2005 / Acquisitions 1991-2005, ed. ]. Horva-
thova, Museum of Romani Culture, Brno 2005; Andrds Balogh Baldzs, [online] http://
artportal.hu/lexikon/muveszek/balogh-balazs-andras-7808 [dostep: 6.02.2017].

27 Meet Your Neighbours..., op. cit., s. 153-154.

28 Parno (strona poéwiecona twérczosci artysty), [online] http://www.parno.po-
linfo.net [dostep: 6.02.2017].
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Pod koniec zycia grywat w filmach romskie postaci, na przyktad Sero Roma
w filmie Papusza Krzysztofa Krauzego i Joanny Kos-Krauze. Ttumaczyt pol-
skie teksty na dialekty romskie, miedzy innymi scenariusz tego filmu. Jako
aktywista spoteczny zajmowat sie pracg popularyzatorska, dziatat w zwigz-
kach zawodowych, a ponadto powotat do Zycia spétdzielnie pracy chroniaca
tradycyjne romskie zawody. Jednak najbardziej zastuzone w walce o pamie¢
0 Zagtadzie i sprawiedliwo$¢ spoteczna dla Roméw jest rodzenstwo Stojkéw.
W 1941 roku ich ojca wywieziono do obozu koncentracyjnego w Dachau
(zginat p6zniej w Schloss Hartheim). Dwa lata péZniej wraz z catg rodzing
Stojkowie zostali przewiezieni do obozu koncentracyjnego Auschwitz-Bir-
kenau. Rodzenstwo przetrwato Auschwitz, Ravensbriick, Buchenwald, Flos-
senblirg i Bergen-Belsen. Autobiografia Ceji Stojki zostata opublikowana po
raz pierwszy w 1988 roku pod tytutem Wir leben im Verborgenen. Erinnerun-
gen einer Rom-Zigeunerin (Zyjemy w odosobnieniu. Wspomnienia Romki).
Byta to jedna z pierwszych ksiazek opisujacych romska Zagtade napisana
z perspektywy $wiadka tamtych wydarzen, uswiadamiajgca europejskiej
opinii publicznej, czego do$wiadczali Romowie w czasie nazistowskich
przesladowan. W 1992 roku Stojka opublikowata kolejng autobiografie, za-
tytutowana Reisende auf dieser Welt (Wedrowcy tego $wiata). W 1989 roku,
w wieku 56 lat, zaczeta malowa¢, aby przypomnie¢ sobie i upamietni¢ swoje
doswiadczenie Holokaustu. Malowat takze jej brat Karl. Jako jedni z pierw-
szych poprzez swoja twérczoé¢ $wiadomie dawali $wiadectwo Zagtadzie?’.

Natomiast arty$ci romscy urodzeni w latach pieédziesiagtych, szesc¢-
dziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku postawieni zostali w specyficz-
nej roli - ,,agentéw pamieci” i ambasadoréw spotecznosci. Delaine Le Bas
okresla swojg misje nastepujgco:

Mysle, ze mozna ja przyrownac [role artystki romskiej] do bycia czym$ w rodzaju
mostu. Nie chce by¢ niczyim rzecznikiem, ani méwi¢ w niczyim imieniu. Mys$le
jednak, ze moja spotecznosc¢ jest tak bardzo demonizowana, ze sztuka moze by¢
jednym ze sposobdw, aby prébowac temu przeciwdziata¢. Daje mi mozliwos¢, aby
rozmawiac z ludZmi. [...] Te rozmowy sa bardzo wazne, gdyz ludzie nie maja zbyt
wielu okazji, aby pytac. Sztuka daje mi mozliwo$¢ przebywania w obu $wiatach,
moge przenosi¢ moje do$wiadczenia z jednego do drugiego30.

29 T. Junghaus, Auschwitz tylko Spi. Ceija Stojka, trum. M. Kolaczek, ,Dialog-Pheni-
ben” 2014, nr 16, s. 66-85.

30 M. Popow, Sztuka jest dla wszystkich. Rozmowa z Delaine Le Bas, ,Szum”,
19.11.2013, [online] http://magazynszum.pl/rozmowy/sztuka-jest-dla-wszystkich-
-rozmowa-z-delaine-le-bas [dostep: 14.02.2017].
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Wiele prac romskich artystéw rzeczywiscie przypomina eksplikacje
konkretnych probleméw i pojeé. Spoteczenstwa wiekszoSciowe sceptycznie
odnosity sie do okreslenia ,Rom” - trawestujgc tytut ksigzki Lidii Ostatow-
skiej: ,,Cygan to Cygan”. W Polsce do zmiany nazwy mniejszosci w dyskursie
publicznym przekonywac mogto to, Ze ze stowem ,,Cygan” zwiagzane sa gtéw-
nie okreslenia pejoratywne (,cygani¢’, ,wycygani¢”, ,ocygani¢”). Argument
za paneuropejska nazwg wspo6lng mocniej wybrzmiat w Austrii: ,Ich bin
gegen das Wort Zigeuner” - plakaty z takim hastem umiescit w przestrzeni
publicznej Harri Stojka, kompozytor i gitarzysta jazzowy. Akcja przeniosta
sie tez do Internetu, gdzie anonimowi i znani uzytkownicy (politycy, gwiaz-
dy, celebryci) umieszczali swoje zdjecia z kartkami, na ktérych wypisane
zostato hasto. Stojka ttumaczyl, Ze stowo Zigeuner kojarzy mu sie z literg
»Z” na obozowym tatuazu jego ojca i przeciwstawia sie ostro zewnetrznemu
etykietowaniu spotecznosci romskiej. W 2000 roku Alfred Ullrich wrzucit
do $winskich zagréd w czeskiej miejsowosci Lety perty z naszyjnika zmartej
siostry (praca Perty przed wieprze). W czasie wojny byt tam ob6z zagtady,
w ktérym gineli Romowie - dzi$ sg chlewnie. Cata rodzina artysty zostata
w 1939 roku deportowana do réznych obozéw koncentracyjnych. Jego mat-
ka stracita rodzicow, pierworodnego syna i dwanascioro z pietnasciorga ro-
dzenstwa. A co z ich pamiecia czy upamietnieniem miejsc zagtady Roméw
w Europie? Czy powstataby chlewnia w obozie koncentracyjnym, gdyby
zgineli tam przedstawiciele innych nacji? Wtadze czeskie zlekcewazyty ten
protest. Dlatego kolejne pokolenie artystéw - Romane Kale Panthera i Tama-
ra Moyzes - nadal walczy, by powstato tam miejsce pamieci (praca Wesoty
prosiak z Letow, 2015). Aspekt trwania przemocowej polityki prowadzonej
wobec mniejszosci podejmuje Delaine Le Bas. Wykorzystuje ona w swoich
kolejnych dzielach te same elementy, miedzy innymi dwa wymalowane
tamburynki, figure dziewczynki w tygrysiej masce czy flage Unii Europej-
skiej z wpisanym pytaniem: Safe European Home? W pracach tworzonych
w formie brikolazy artystka zestawia elementy nawigzujgce do miejsca po-
wstania nowej pracy z tymi, ktére podrozuja z artystka od lat. Naktadanie
kolejnych warstw znaczeniowych wzmacnia site prac méwiacych o strachu,
odrzuceniu czy byciu cztonkiem spotecznosci traktowanej jako zagrozenie.

Symptomatyczna wydaje sie tez tematyka wystawy, dzieki ktérej Romo-
wie weszli do profesjonalnego $wiata sztuki: Elhallgatott Holocaust (Ukryty
Holokaust, 2004). Od tego momentu Romowie zaczeli funkcjonowac w ob-
szarze sztuki wspoétczesnej®l. Co ciekawe, czytajac rozmaite recenzje tego

st Junghaus Obraz i podobieristwo..., op. cit.,, s. 8-25; M. Weychert-Waluszko,
Romska wystawa to putapka, [w:] Tajsa, red. K. Roj, ]. Synowiec, Tarnéw 2015, s. 69-90;
T. Junghaus, Opdr nie wystarczy..., op. cit., s. 54-73.
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wydarzenia, widzimy, ze krytycy koncentrowali sie na gtéwnym problemie,
czyli reprezentacji wizualnej Holokaustu, a obecno$¢ romskich artystéw
zostata potraktowana neutralnie. Jednak doniosto$¢ tego wydarzenia zo-
stata wypunktowana przez niektérych krytykow.

Innym zabiegiem wynikajgcym ze strategii kuratorskiej byto wiaczenie do ekspo-
zycji artystow i medidw romskich. Jest to oczywiscie wazne posuniecie, odzwier-
ciedla ono jednak problematyke dotyczacg wystawy. [...] Problematyka ta cze-
$ciowo dotyczy prawowitosci (lub nieprawowitosci) gloséw i reprezentacji, ktore
ksztattujg narracje o Holokauscie oraz, w tym wypadku, odnosi sie do podwojne;j
formy niewidzialnos$ci dotyczacej przesztych i obecnych uprzedzen spotecznych
wobec Romdéw. Wspomniane narracje przypisuja zwykle marginalne znacze-
nie do$wiadczeniom Roméw i ich wiedzy o Holokauscie, a takze wykluczajg ich
strategie reprezentacji. Timea Junghaus méwi o negocjacjach, ktére prowadzita z
ewentualnymi uczestnikami w zwigzku z udziatem romskich artystéw w projek-
cie. Chodzito nie tylko o wybor prac, ale tez o charakter procesu wigczenia oraz
kryteria wyboru32.

Nie ulega watpliwosci, Ze jezyk wizualny okazat sie pomocny w uwidzial-
nianiu wielu kwestii - zaré6wno w dyskursie wewnetrznym, jak i w komuni-
kacji miedzykulturowej, a etniczna i polityczna mobilizacja Romoéw stworzy-
ta warunki do jego budowania.

The Invisible Genocide — Political Mobilization of the Romani People
and Contemporary Romani Art

Abstract

Among the consequences for Roma of the experience of the Genocide and the mem-
ory of the Genocide were transformations of contemporary Roma identities and for-
mation of a Roma political movement. At the same time contemporary Roma art was
developing; Roma artists found themselves in a specific position - they became ‘agents
of memory’ and ambassadors of their community.

Keywords

contemporary Roma art, Roma People, Roma Genocide, agents of memory

32 A. Siegel, Hidden Holocaust, ,ARTMargins”, [ttum. M. Ujma] 26.10.2004, [onli-
ne] http://www.artmargins.com/index.php/8-archive/218-hidden-holocaust [dostep:
20.01.2017].
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Dialogi inscenizacji w poszerzonej przestrzeni
performansodw site-specific Ewy Janickiej i Agaty Elsner

Abstrakt

Artykut podejmuje temat przestrzennych przeksztatcen performanséw site-specific
(Podejrzane, Flow, Imponderabilia) w wykonaniu Performatywnego Duo Ewy Janickiej
i Agaty Elsner, rozpatrujac je w odniesieniu do wielostanowiskowej inscenizacji i po-
szerzonej aranzacji przestrzeni. Kazdy z tych performanséw, obejmujac dwie czesci,
ukazywal w nowym Swietle zaré6wno gre z publicznoscia, jak i specyfike widowiska
oparta na ,zmianie ram” poprzez estetyczne strategie zagtuszania dzwieku i obrazu
w inscenizacji wielostanowiskowej. Podwdjna specyfika performanséw, oparta na
grze symbolami i kolorami, jak réwniez manipulacji gtosem i obrazem, przyczynita sie
do wykreowania poszerzonego wymiaru inscenizacji, zacierajgcego podziat pomie-
dzy sferg prywatna i publiczng. Dialog zawigzywany pomiedzy artystkami i widzami,
a takze formami ekspresji odzwierciedlat istotne fazy ich doswiadczenia spotecznego
i ksztattowat ich nowe oblicze w cyfrowo przeksztatconej formie audiowizualne;j.

Stowa kluczowe

teatr site-specific, dwoisto$¢, performatyka, powiekszona przestrzen, zmiana ram,
wielostanowiskowa inscenizacja

Poszukujac jezyka opisujacego kondycje wpisang w przyjemnos$¢ do-
$wiadczenia istnienia, Friedrich Nietzsche sugerowat: ,cztowiek teore-
tyczny, tak jak artysta, doznaje nieskonczonej przyjemnosci z istniejacego
bytu i tak jak tego artyste chroni go owa przyjemnos$¢ przed praktyczna
etyka pesymizmu i przed wtasnymi, tylko w mroku $wiecacymi oczyma

" Zaktad Dydaktyki Filozofii i Nauk Spotecznych
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
e-mail: lipinski_kamil@yahoo.com
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Linkeusza”!. Niniejszy passus taczy dwie sfery zjawisk, zaréwno teorieg,

jak i praktyke, ukazujac, w jaki sposéb mozna czerpac przyjemnosc z obu
sfer jednoczesnie. Punktem wyjs$cia naszych rozwazan jest préba przyj-
rzenia sie ambiwalencjom estetycznym nakreslonym w praktyce insceni-
zacyjnej przez Ewe Janicka i Agate Elsner, w szczeg6lnej mierze charakte-
ryzujac specyfike inscenizacji spektakli Podejrzane, Flow, Imponderabilia.
Twoérczos¢ performatywna duetu Janicka i Elsner odchodzi od tradycyj-
nego modelu przedstawien teatralnych opartych na tekscie dramatycz-
nym, kierujac sie w strone inscenizacji performatywnych, oscylujacych
miedzy obserwacja uczestniczaca a reprodukcja audiowizualna. Aby
uchwyci¢ wielomiejscowg i audiowizualng specyfike tych performansow,
odwotuje sie do ustalen z zakresu etnografii wielostanowiskowej i kon-
cepcji przestrzeni poszerzonej (augmented space), ktéra stuzy mi jako
ptaszczyzna odniesienia, pozwalajgca zrekonstruowac poszerzony cha-
rakter inscenizacji performatywnych Janickiej i Elsner. Dziatania podej-
mowane przez artystki rewitalizuja zapomniane formy po to, aby ukazac
je w nowym $wietle dwoistej specyfiki inscenizacji osadzonej we wzbo-
gaconym informacyjnie konteksScie przestrzennym. W niniejszym szkicu
proponuje, aby rozpatrywac problematyke inscenizacji w kategoriach
wielostanowiskowych przestrzeni kreacji artystycznych, pozwalajacych
uchwyci¢ w nowej perspektywie ,historie patrzenia, produkcji obrazu
i cyrkulacji”?. Zarysowuje przy tym jednoczeénie, w jaki sposéb w owych
sytuacjach wykreowana inscenizacja odbiega od tradycyjnej konwencji
teatralnej, zblizajac sie do formy performatywnej opartej na dialogu pro-
wadzonym z publicznoscia.

Ku wielostanowiskowej inscenizacji site-specific

Inscenizacje performatywne prowadzone w dialogu miedzy Zywa grq sce-
niczng a reprodukcjg audiowizualng czesto maja na celu rewitalizacje za-
pomnianych miejsc. Owe performanse cechuje eksperymentalny charakter,
ktorego istota jest wytonienie poznawczych wartosci eksperymentowania,

L F. Nietzsche, Narodziny Tragedii z Ducha Muzyki, thum. L. Staff, [online] https://
filozofiauw.wdfiles.com/local--files/teksty  Zrodtowe/Nietzsche%20Narodziny%Z20
Tragedii%20z%20Ducha%20Muzyki.pdf [dostep: 20.12.2015].

2 Ch. Brosius, R. Wenzlhuemer, Introduction -Transcultural Turbulences: Towards
a Multi-sited Reading of Image Flows, [w:] Transcultural Turbulences: Towards a Multi-
-Sited Reading of Image Flows, London-New York 2011, s. 7.
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poniewaz - jak sugerowat Martin Heidegger - ,wyja$nienie osigga sie
dociekajac; w naukach przyrodniczych, w zaleznosci od terenu dociekan
i zamierzonego wyjasnienia, dociekanie dokonuje sie w drodze ekspery-
mentu [...] eksperyment staje sie mozliwy dopiero tam, gdzie poznanie
przeksztatcito sie w badanie“®. Wynika stad, iz owo eksperymentalne spoj-
rzenie w ramach inscenizacji prac site-specific wyréznia eksperymentalna
aktywnos$¢ tworcza opartg na zmianie komponentéw miejsc okreslonego
Srodowiska, gdzie - jak powiadata Miwon Kwon - ,skala, wielko$¢, umiej-
scowienie prac site-specific okreslaja topografie miejsc w zaleznosci od
tego, czy jest to miejskie, krajobrazowe, czy architektoniczne zamkniecie.
Prace stajg sie cze$cig miejsca i reorganizuja konceptualnie oraz percep-
cyjnie jego organizacje”*. Dlatego, odwotujac sie do niekonwencjonalnego
charakteru teatru w miejscach nieteatralnych, Juliusz Tyszka stwierdzit,
iz site-specific theater cechuje zwtlaszcza ,przedstawienie teatralne
uksztattowane w miejscu wybranym przez tworcéw ze wzgledu na swoja
(przede wszystkim kulturowa) specyfike, przez ktérg wspotksztattuje on
przebieg, odbiér i przestanie catego przedsiewziecia”®. W tym sensie
inscenizacje site-specific akcentuja przejscie polegajace na odejsciu ,od
tradycyjnej przestrzeni kontemplacji estetycznej do miejsca gry, perfor-
mansu, dyskusji publicznej”®. Przyblizajac ten kontekst rozwazan, na-
wigzmy do ustalenn George’a Marcusa po$swieconych specyfice taczenia
przestrzeni w ramach prowadzenia badan. Przedstawia on przenikliwy
wglad w problematyke umiejscowienia badan w ramach wprowadzonej
przez siebie metody wielostanowiskowej etnografii (multi-sited ethno-
graphy), bedacej jedna z bardziej wyrazistych, uniwersalnych propozycji
metodologii porownawczej, dzieki ktérej mozna uchwyci¢ zwiazki estety-
ki, antropologii i Swiadomog$ci umownosci $srodowiska. Owa perspektywa
w szczegblnej mierze stawia sobie za cel eksploracje wielomiejscowych
przestrzeni, przy jednoczesnej Swiadomosci ich swoistej inscenizacji

3 M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, [w:] idem, Drogi lasu, ttum. J. Gierasimiuk et al.,
Warszawa 1997, s. 71.

* M. Kwon, One Place After Another. Site-specific Art and Location of Identity, Cam-
bridge-Massachussets-London 2002, s. 12.

5 ]. Tyszka, Miasto jako teatr i przestrzen teatralna: palimpsest probleméw i termi-
néw, [w:] Miasto w sztuce - sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakéw 2010, s. 96.

6 L. Manovich, Poetyka powiekszonej przestrzeni, thum. A. Nacher, [w:] Miasto
w sztuce - sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakéw 2010, s. 615.
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(mise-en-scéne) w dobie ,kryzysu przedstawienia”’. Jak powiada Marcus,
owa rezyseria ma na celu zwtaszcza uchwycenie relacji zachodzacych
w ramach wydarzen translokalnych poswieconych analizie zmieniajacej
sie tozsamosci jednostek i miejsc. Dlatego tez punkt ciezko$ci w tej in-
scenizacji przenosi sie na to, aby pokaza¢, w jaki sposéb badane ,kom-
ponenty przedstawiajg to, co przemieszczone, ponownie powigzane, hy-
brydyczne, alternatywnie wyobrazone”®. W tym $wietle owg perspekty-
we mozna okresli¢ mianem meta-metody, pozwalajacej na ,przebadanie
sposobéw, w jakich estetyka i formy praktyki moga tworzy¢ pozyteczna
etnografie”®. Dodajmy, iz owa metoda wielostanowiskowych badan sta-
nowi innowacyjng kontynuacje tradycji rozpoczetej w pracy terenowej
opisanej w pismach Bronistawa Malinowskiego. Jak pisat Marcus, wielo-
stanowiskowa inscenizacja jako systematyczna analiza czynnikéw kultu-
rowego zréznicowania zaktada: ,mapowanie przestrzeni lub pola akcji
spotecznej znajdowanej w samym terenie dzieki wnikliwej pracy i wspot-
pracy z pewnymi tematami”!’, W tym sensie dzieki taczeniu przestrzeni
i watkow istnieje w ramach badan wielomiejscowych mozliwo$¢ redefini-
cji inscenizacji i otwarcia jej w strone mozliwosci eksploracji czynionych
na jej pograniczu, jednakze bez ,uniewaznienia czynnikowej waznosci
poszczegdlnych historii kulturowych”!!. Dzieki temu inscenizator na pod-
stawie posiadanej wiedzy zyskuje mozliwos¢ ,mediacji i interwencji w ra-
mach wielostanowiskowej etnografii’!. Natomiast w przestrzeni badan
nad sztuka owa wielostanowiskowa inscenizacje okresla strategiczne
zaangazowanie w etnograficzng perspektywe, dzieki czemu istnieje moz-
liwo$¢ epistemologicznego zréwnania kazdego z inscenizowanych miejsc.
Nie bez zwigzku Mieke Bal podkreslata, iz przedstawienie teatralne za-
ktada otwarcie sie na kontakt z publicznos$cia i wyjscie jej naprzeciw, aby
moc ja napotkac na wtasnym gruncie. W tym Swietle kreacja ontycznego
charakteru widowiska pozwala zaréwno na utworzenie przestrzeni auto-
ekspresji jednostek, jak i na nawigzanie dialogu pomiedzy performerem
i publiczno$cig utrzymanego w konwencji obserwacji uczestniczacej.

7 G. E. Marcus, Multi-sited Ethnography. Five or Six Things I Know About It Know,
[w:] Multi-sited Ethnography. Problems and Possibilities in the Translocation of Re-
search Methods, eds. S. Coleman, P. von Hellermann, New York-Abingdon 2011, s. 17.

8 Ibidem, s. 19.

9 Ibidem.

10 Thidem, s. 20.

1 Ibidem.

12 Ihidem, s. 30.
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Inscenizowane reality show

W Swietle poczynionych spostrzezen chciatbym przyblizy¢ specyfike per-
formanséw pod katem otoczenia przestrzennego i estetyki audiowizual-
nej kreowanej przez duet Janicka i Elsner. W ramach spektaklu Podejrzane
(2008), prezentowanego na Festiwalu Eksperyment w Zbaszyniu, Janicka
i Elsner odeszty od tradycyjnego modelu przedstawien teatralnych opar-
tych na tek$cie dramatycznym, kierujac sie ku podkresleniu specyfiki
form odbioru w przygotowanej przez siebie mise-en-scéne. Zwré¢émy uwa-
ge, iz w tym spektaklu mozna wyrézni¢ dwa podstawowe watki budujace
napiecie dramaturgiczne. Pierwszy z nich dotyczy problematyki prowa-
dzenia dialogu z napotkanymi widzami i klientami Pubu Stara Piwnica,
tj. tendencji polegajacej na przejsciu od teatru ,zaangazowanego” do no-
woczesnego teatru ,angazujacego” widzéw do wziecia udziatu w przed-
stawieniu'®. Przestrzen sceniczng spektaklu podzielono na dwie sfery,
obejmujace gre sceniczng rozgrywajaca sie w $wiecie realnym hic et nunc
oraz projekcje zapisu przedstawienia poddang cyfrowej manipulacji i wy-
Swietlang w czasie rzeczywistym w odrebnym pomieszczeniu. Gtéwng
strategia artystyczng w performansie rozgrywanym w Zbaszyniu byto
nawigzywanie kontaktu z nieznanymi klientami baru. Podejmujac sie in-
terakcji z widzami, badaczki w szczegdlnej mierze testowaty funkcje fa-
tyczng, polegajaca wedle teorii metalingwistycznej Romana Jakobsona na
charakteryzowaniu kontekstu w kategoriach rozmowy majacej na celu
nawigzanie kontaktu'*. Owej grze scenicznej towarzyszyla rejestracja dia-
logu za pomoca specjalnie zaprojektowanego stelaza, na ktérym znajdo-
waty sie kamery. Kazda z performerek natozyta na gtowe kask z kamera
rejestrujacg obraz i dZwiek w trakcie akcji scenicznej. Bohaterki odgrywa-
ty role klientek baru, a zapis spektaklu transmitowano w czasie rzeczywi-
stym do pobliskiej sali, gdzie na dwdch ekranach prezentowano w powiek-
szeniu twarze artystek. Mozna byto zaobserwowac jednoczesnie przefil-
trowany remiks zarejestrowanych obrazéw. Sferze wizualnej towarzyszyt
komponent audialny w postaci rejestracji i przetworzenia gtosu performe-
rek. Dekompozycja oryginalnej audiosfery miata na celu wprowadzenie

13 Zob. P. Moécicki, Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujqcej, Warszawa 2008.
Warstwe montazu technicznego performansu przygotowali: Adam Dychata, Kamil
Lipinski (fotografia), Wojciech Morawski.

4 R. Jakobson, Closing Statement: Linguistics and Poetics, [w:] Style in Language,
New York 1960, s. 355.
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efektéw audialnych i wizualnych wymiernie poszerzajacych przestrzen
przedstawienia. Spotegowany dzwiek, dochodzacy z wielkich gtosnikow,
imitowat i przeksztatcat gtos wydobywajacy sie z drugiej sali. Tej oprawie
scenicznej towarzyszyty obrazy wyswietlane w sasiedniej sali, budujac
polifoniczny status widowiska. Jak pisata Mieke Bal: ,Przestrzen teatralna
otwierajaca sie to przestrzen, w ktorej kultura nie istnieje po prostu — ona
sie wydarza”!®. W tym sensie spektakl Podejrzane odwotywat sie do préby
nawigzania kontaktéw w przestrzeniach rozrywkowych oraz voyeury-
stycznego spojrzenia publiczno$ci nastawionej na $ledzenie rozwoju zda-
rzen. Jak mozna przypuszczac, artystyczne ,przechwycenie” obrazu oraz
przeksztalcenie warstwy audialnej stanowito prébe przezwyciezenia
wszechogarniajacej inwigilacji monitoringu. Performerki roztaczaty mi-
metyczng narracje, do ktérej wkradat sie obraz rzeczywistosci pozwalaja-
cy na introspekcje, wglad w stan emocjonalny aktorek. Wystgpienie to
miato miejsce zaréwno przed publicznoscia, tu i teraz, jak i naprzeciwko
monitorujgcych kamer osadzonych na kaskach artystek, co pozwalato na
transmisje rejestrowanego obrazu w formie przypominajacej reality show,
przekraczajacej konwencje telewizyjna w strone praktyk inscenizacji arty-
stycznej jako jednej z form transmedialnej konwergencji. Wydaje sie za-
tem, iz widz znajdowat sie w powiekszonej przestrzeni, oferujacej, jak pi-
sat Lev Manovitch, ,nowe pojecia, za pomocg ktérych mozna opisywac
wczedniejsze praktyki przestrzenne”!®. W tym znaczeniu podwéjna forma
inscenizacji performatywnej Janickiej i Elsner polegata na przezwycieze-
niu ,czwartej $ciany” miedzy publicznoscia a inscenizacja i zawigzaniu
dialogu z klientami baru w formie obserwacji uczestniczacej oraz poprzez
jednoczesng transmisje obrazu miedzy dwoma przestrzeniami. Celne wy-
daja sie w tym miejscu stowa Jonathana Cullera, zdaniem ktérego wypo-
wiedzi performatywne ,nie opisujg, lecz wykonuja czynnos¢, ktéra ozna-
czaja”!’. Dodajmy, iz dialog mozna tu postrzega¢ jako nawigzywanie kon-
taktéw z publicznoscig przez same artystki, a takze jako odpowiedzi pu-
bliczno$ci na zaméwienia Janickiej i Elsner. Impulsem pomagajacym
w integracji klientdéw pubu z performerkami byto spozywanie alkoholu.
Alkohol stawiany artystkom przez publicznos$¢ przyczynit sie do ich znacz-
nego upojenia. Powodowany spozyciem stan $wiadomo$ci transmito-

15 M. Bal, Czytanie sztuki, ttum. M. Machtyl, ,Teksty Drugie: Teoria Literatury,
Krytyka, Interpretacja” 2012, nr 1-2, s. 270.

16 I, Manovich, op. cit., s. 609.

171, Culler, Teoria literatury, thum. M. Bassaj, Warszawa 1998, s. 111.
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wano do sasiedniej sali, gdzie mozna bylto uzyska¢ intymny wglad
w emocje zarysowane na twarzach bohaterek. Zauwazmy, Ze tego rodzaje
przedstawienie budzi watpliwosci etyczne, czy nalezato pokazywac ak-
torki - nawet jesli byty Swiadome swojej roli - w stanie upojenia alkoho-
lowego, w roznych stanach emocjonalnych, ktérych nie mogty ukry¢
przez spojrzeniem kamery. Owo dziatanie w lokalach publicznych burzy
iluzje przedstawienia teatralnego, ukazujac aktoréw jako ,naturszczy-
kéw” widzianych w trakcie rytuatéw zycia powszedniego. By¢ moze wta-
$nie owa nieskrywana i obserwowana zwyczajno$¢ sytuacji budzita naj-
wieksze zainteresowanie publicznos$ci. Dodajmy, iz obrazy rejestrowa-
nych twarzy poddawane deformacji transmitowano do osobnej sali, co
wywotywato wrazenie podwojenia i rozdarcia przedstawienia. W rezulta-
cie uwaga publiczno$ci byta podzielona - cze$¢ oséb przechodzita z miej-
sca odgrywania rzeczywistego spektaklu do sali ukazujacej jego obraz na
ekranie. Widz musiat zatem dokona¢ wyboru, czy oglada¢ rozwéj gry sce-
nicznej, czy ,przechwycenie” obrazu monitorowanych twarzy bohaterek.
Mozna odnie$¢ wrazenie, iz wystepy widziane w dwdch odstonach zmie-
rzaty do demaskacji mechanizmu publicznej inwigilacji poprzez prowo-
kacyjne obnazenie wtasnego wizerunku na ekranie, ukazanego w powiek-
szeniu szerszej publicznosci. Wydaje sie, ze przed oczyma widzéw poja-
wiat sie obraz tego, co Béla Balazs nazywat ,fizjonomia rzeczy” - ilustracja
twarzy performerek wytaniajgca sie niczym przedmiot optycznej ekspre-
sji przechodzacej od piekna natury (Naturschéne) do ,estetyki deforma-
cji” widzianej w cyfrowej formie przeksztatconego obrazu'®, W tym $wie-
tle specyfike wielostanowiskowej aranzacji Janickiej i Elsner mozna uja¢
stowami Belazsa, wieszczacego prace ,nad nowym wynalazkiem, nad no-
wym mechanizmem, ktéry znowu zwrdéci uwage cztowieka w strone kul-
tury wizualnej i nada mu nowe oblicze. [...] Pozwoli ona zastosowac tech-
nike, stuzaca do uwielokrotniania produktéw ducha, do ich rozpowszech-
niania i podobnie jak ongi$§ wynalazek druku, bedzie miata nie mniejszy
wplyw na kulture ludzka”!®. Zastosowanie najnowszych form obrébki cy-
frowej w performansie Podejrzane pozwolito odzwierciedli¢ na ekranie
ekspresje twarzy postaci obserwowanej w powiekszeniu. Owg sytuacje
mozna przyréwnac do panoptycznego dispositivu wtadzy nadzorczej, for-
mujacej konkretne pola subiektywnosci, okreslanej przez Marina Jaya jako

18 G. Koch, The Physiognomy of Things, “New German Critique” 1987, nr 40, s. 169.
19 B. Balazs, Cztowiek widzialny, [w:] idem, Wybdr pism. thum. K. Jung, Warszawa
1987,s.53.
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,2howoczesne wladze wzroku”. W tej optyce mozna postrzega¢ poréwnanie
performansu do reality show, co wiaze sie z ,przygladaniem sie na zywo”
dziataniom aktorek i ,wkroczeniem w sfere prywatnosci i daleko posunie-
tg tolerancjg wobec emocjonalnych zachowan”?’. Oblicza Janickiej i Elsner,
widziane na ekranie w powiekszeniu, eksponowaty $ciezki komunikacji
w Schitzowskim Lebenswelcie, animowane w miejscach zacierania sie gra-
nicy miedzy fikcjg a prawdziwym przezyciem w trakcie niespodziewane;j
konfrontacji z klientami baru. Nawigzujac do stéw Mieke Bal, mozna od-
nie$¢ wrazenie, iZ w tym polu gry scenicznej ,teatralno$¢, dostarczajac
fikcyjnego kroélestwa eksperymentu i snu wtasnie dzieki swojej sztuczno-
$ci, pozostaje produktywng ramg, w obrebie ktdrej mozemy myslec¢ o prak-
tyce kulturowej jako o spotecznym powigzaniu podmiotéw”?!, Funkcjonu-
jac w dwoch przestrzeniach, stanowity one przedmiot zmiany ram widze-
nia opartej na badaniu stadium odbioru rzeczywistosci poprzez ,za-
wlaszczenie obrazu w najczystszej formie” i ,umieszczenie go w innej
catosci tekstualnej”?% Wizerunek medialny peformerek ulegat tym samym
przeksztatceniu jako widziany w dwoch przestrzeniach i z dwdch odmien-
nych punktéw widzenia. Pozwalat on na zawigzanie w nowym $wietle dia-
logu z publiczno$cia poprzez zaakcentowanie sposobu ich widzenia ,z bliska”
i ,z oddali” zblizonego do formuty reality show. Dodajmy, iZ w ostatniej
czes$ci spektaklu Janicka i Elsner uciekty z miejsca gry scenicznej, pozosta-
wiajac nadzieje na czeSciowe schronienie swego oblicza przed oczyma
klientéw baru i voyerystycznej publicznosci zasiadajgcej w pobliskiej sali.
Osobista emancypacja performerek z wtadzy spojrzenia odbywata sie
na skutek zasuniecia kulis teatralnych, kreujgc atmosfere niedopowiedze-
nia nieprzenikniong przez organy publicznego nadzoru.

Inscenizacje podmiotowosci

W nieco innym $wietle intymne spojrzenie na kobieca podmiotowos¢,
widziang przez pryzmat doswiadczenia dojrzewania, Janicka i Elsner
przedstawity w performansie Flow (2009). Poruszaty przy tym niepokojace
kwestie postrzegania jednostki jako obiektu spojrzenia. Prébowaty odpo-
wiedzie¢ na pytanie o to, w jaki spos6b za posrednictwem podstawowych

20 1, Uszynski, Telewizyjny pejzaz genologiczny, Warszawa 2004, s. 117.

21 M. Bal, Wedrujqce pojecia w naukach humanistycznych. Krétki przewodnik, ttum
M. Bucholc, Warszawa 2012, s. 157.

22 Eadem, Czytanie sztuki, op. cit., s. 43.
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form aranzacji przestrzeni mozna zaprezentowa¢ w minimalistycznej for-
mie kompleksowg idee. Za istotny kontekst dziatann w tym performansie na-
lezy uznac przestrzen sceniczng aranzacji, podzielong na dwie usytuowane
naprzeciw siebie czesci. Z jednej strony miescita sie przestrzen gry Janickiej
i Elsner, z drugiej natomiast widownia. Performerki znajdowaty sie na
dwodch umieszczonych obok siebie postumentach, twarzami zwrécone ku
odbiorcom. W sali koncertowej MK Klubu Dragon umieszczono duza biatg
ptachte, pokrywajaca przestrzen za aktorkami. Dziataniom towarzyszyt
przenikajacy dZwiek, generowany przez nagto$nienie ustawione syme-
trycznie w czterech katach sali. Wibrujacy gtos testowatl wytrzymatos$¢
stuchowa publicznosci. W performansie Flow uwage widzéw zwracata
malarska strona scenografii. CzeSciowo obnazone performerki zakrywaty
miejsca intymne przepaskami przemalowanymi catkowicie na biato, aby
mimetycznie dopasowac sie do scenografii utrzymanej w tym samym Kko-
lorze. Plama o barwie fioletowej mieScita sie miedzy piersiami performerki
usytuowanej z lewej strony, towarzyszac asymetrycznie rozstawionym zo6t-
tym plamom na biodrach dziewczyny z prawej. Stopniowe wytanianie sie
kolejnych dwoch plam na ciele aktorek dopetniato symetrie gamy kolory-
stycznej. W scenie wienczacej spektakl kazda z aktorek rozbita na gltowie
kule napetniong farba wyjeta z ust w taki sposdb, aby ta sptywajac z géry
tworzyla trzecig, pozioma 0$ kolorystyczng. Wysublimowane, symetrycz-
nie ustawione linie barwne mozna interpretowac jako prébe gry z wtadza
spojrzen publiczno$ci, majaca na celu uobecnienie i zaakcentowanie
trzech miejsc w ciele kobiety. Czerwone plamy, przykuwajace spojrzenie
publicznosci, konotowaty ryty przejscia charakteryzujace reprodukowane
w ikonografii Zachodu wejscie w dorosto$¢ 23, Poprzez specyficzna gre ko-
lorem mozna byto wyodrebni¢ poszczegdlne atrybuty kobiecos$ci w fazach
dojrzewania, ukazujac symboliczny rozwoj jednostki, z naciskiem na jej
fizjonomiczne oznaki. Trzy wyrdznione barwag miejsca mozna postrzegac
jako swoiste $lady biowtadzy pozostawione na ciele. Mozna by rzec, iz to
takze jedna z form ekspresji ,nagiego zycia” ,u progu artykulacji pomie-
dzy naturg a kulturg, zoe i bios”?*. Oscylacje performerek na pograniczu
tego, co naturalne i kulturowe, mozna odczytywa¢ jako wyraz zawie-
szenia jednostki w sieci znaczen, w estetycznych formach obrazujacych
naturalne aspekty cielesnosci. Efekt ten polegal na kontrapunktowym

23 M. Jay, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought, Berkley-Los Angeles-London 1994, s. 8.
24 P, Patton, Agamben and Foucault on Biopower and Biopolitics, Stanford 2007, s. 204.
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przeciwstawieniu koloru na ciele naturalnej bieli szat. Slady pozostawione
na ciele konotowaty obraz kobiety $wiadomej swojej cielesnosci, ekspo-
nujgcej bez wahania specyfike kolejnych rytéw przej$¢ znamiennych dla
konstruowania tozsamosci spotecznej. Farba sptywajaca z zabarwionych
punktéw odzwierciedlata naturalng specyfike kobiecej seksualno$ci wyra-
zonej za pomocg metonimicznej gry kolorami. Mozna sadzi¢, iz zaznaczone
na czerwono uniwersalne cechy kobieco$ci byty odzwierciedleniem obra-
z6éw cyklicznego miesigczkowania lub inicjacji seksualnej. Poprzez punk-
towe uzycie koloru artystki artykutowaty metafory kobiecosci tradycyjnie
ustanowione we wtadzy wzroku zakorzenionej w zachodnim $wiatopogla-
dzie. Z antropologicznego punktu widzenia performans ten mozna inter-
pretowac jako studium okreslonych etapéw dojrzewania i przypisanych
im cech fizycznych opartych na wychodzeniu od wtasciwo$ci natywnych
po nabyte znamiona osobowosci. Dodajmy, iz w dziataniach Ewy Janickiej
i Agaty Elsner mozna wyrdzni¢ akcent dionizyjski, utrzymujacy sie na gra-
nicy tego, co da sie wyartykutowa¢ za pomoca wizualnego jezyka pantomi-
my. Okreslone toposy przejs$cia znajdowaty swojg ekspresje w symptomach
kolorystycznych dominujgcych w zachodnim $wiatopogladzie. Dziataniom
artystek opartym na przekornym igraniu z widzami podczas interakcji
w barze towarzyszyly zabiegi deformacji i przetworzenia rzeczywistosci,
majgce stuzy¢ wzbogaceniu gry ze zmystowa wtadza spojrzenia publiczno-
$ci, jak i przetestowaniu wytrzymatosci stuchu. Warstwa audialna, oparta
na kontrastach, przygotowana przez grupe kakofoNikt, miata na celu do-
okreslenie warstwy scenicznej spektaklu. Generowany w ten sposéb efekt
polegat na naktadaniu sie $ciezki audialnej na warstwe wizualng w prze-
strzeni scenicznej, co potegowato brzmienie i wywotywato efekt kakofonii.
W pracach Janickiej i Elsner audialne efekty budowaty zatem dysonans
poznawczy uzyskiwany przez separacje dzwieku i obrazu oraz ich osobne
przeksztatcenia. Promieniujacy, niepokojaco przenikliwy szum, wywotany
przez amplifikacje glosu, dookreslat poszczegélne fazy i momenty przejscia
do$wiadczenia kobiecosci.

Ryty instytucjonalne

W performansie zatytutowanym Imponderabilia (2009) Janicka i Elsner
skupity sie na opisie rewitalizacji nieuzytkowych przestrzeni, wybiera-
jac na miejsce performansu wnetrze tymczasowo nieczynnego kosciota
Swietego Krzyza w Poznaniu. Gtéwnym tematem byta préba ukazania
ich wtasnej historii u progu rytuatu przejScia w momencie zawierania
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$lubu. Dodajmy, iz ceremonie Slubu w performansie Imponderabilia mozna
okresli¢ jako symboliczne i egzystencjalne ,przejscie za linie [...], ktora
buduje podstawowa réznice miedzy mezczyzna a kobietg, dzieckiem
a dorostym, dziewczynami a kobietami”?°. Inscenizowana przez perfor-
merki ceremonia stanowita wiec pretekst do tego, by wréci¢ do waznych
momentoéw pamieci zbiorowej, zdarzen, rzeczy materialnych z zycia bo-
haterek. Za punkt wyjsScia w tym przedstawieniu mozna okresli¢ aspekt
instytucjonalny, okreslony, jak przekonuje Pierre Bourdieu, przez ,ryty
konsekracji lub legitymacji bedace rytami dziedzictwa”?®. Zauwazmy,
iz w rytach przejscia Ewa Janicka i Agata Elsner probuja odzwierciedli¢
za posrednictwem gry symbolami kolejne cze$ci obrzedu $slubu. Obserwo-
wali$my w tym performansie, jak poszczegoélne etapy rozwoju osobowo-
$ci sag widziane przez pryzmat rytuatéw przej$cia wpisanych w okreslone
okresy zycia. Bourdieu sugerowat, Ze obrzed slubu mozna postrzegac jako
Jtransgresje granic porzadku spotecznego i porzadku mentalnego, w ktérych
idzie o [...] podziat pomiedzy ptciami”?’. Nawigzujac do rytuatéw spo-
tecznych, projekt ten odzwierciedla koncepcje pamieci wspdlnotowej
opartej na psychologicznej strategii ,ksztaltowania historycznej toZsa-
moSci polegajac[ej] na eksterioryzacji pierwotnie wtasnej historii w ob-
szar inno$ci, dajgcej sie opisac przy okazji psychoanalitycznych kategorii
przemieszczenia i odwrécenia”?, Symptomatycznym wyrazem owego ar-
tystycznego wyparcia wspomnien sa brikolazowe pragnienia performe-
rek, aby za pomoca kostek utozy¢ z przedstawionych elementéw swojej
pamieci precyzyjnie okreslona konstrukcje biograficzng. Przechodzac od
literalno$ci do metonimii, lub odwrotnie: od przylegtosci do dostowno-
$ci, artystki obieraty za klucz hermeneutyczny historie wspo6lnej pamieci,
budujacej pomiedzy nimi dialog. Zawigzywany podczas ceremonii dialog
form ekspresji przedstawia w ostatniej czesci w odwréconym porzadku
sceny poprzedzajgce zawarcie $lubu. Za klamre kompozycyjna wiericzaca
spektakl obrano krétki metraz ilustrujacy sceny wspélnych doswiadczen,
dzieki ktéremu mozna byto uzyskaé intymny wglad w poszczegélne

%5 p. Bourdieu, Les rites d’institution, [w:] idem, Langage et pouvoir symbolique,
Paris 2001, s. 175.

26 Ibidem, s. 176.

27 Ibidem.

28 1, Riisen, Pamie¢ o Holokauscie a tozsamos¢ niemiecka, ttum. P. Przybyta, M. Sa-
ryusz-Wolska, [w:] idem, Pamie¢ zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa nie-
miecka, Krakoéw 2009, s. 423.
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fragmenty wspomnien poprzez prezentacje obrazéw szczeg6lnie zapa-
mietanych przez artystki. Roman Kubicki zauwazyt, Ze utrwalanie to jed-
noczesnie specyficzna kreacja, poniewaz ,fotografowanie przedmiotu jest
[...] sposobem manipulowania w nim celu”?’. Owe manipulacje mozna od-
nalez¢ w powiekszonej formie widowiska, bowiem przeksztatcona war-
stwa audialna polegata na podniesieniu amplitudy brzmienia i poziomu
czestotliwosci celem intensyfikacji zdarzen. Spektakl konczyt sie klamrg
kompozycyjna wyrazong w formie filmu krétkometrazowego wyswie-
tlanego na drugim planie zdarzen, stanowigcego istotny punkt wyjscia
ceremonii, a takze inspiracje, by spojrze¢ na nig w odwrotnej kolejnosci.
Innymi stowy, performans ten ukazuje przejscie od odgrywania zdarzen
ztozonych z fragmentéw pamieci do realizacji filmowej przedstawiajace;j
w krzywym zwierciadle role spoteczne i rytualy instytucjonalne. Owo
przeksztatcenie czesci ceremonii w cato$¢ pozwalato zar6wno na insce-
nizacje w brikolazowej formie elementéw pamieci, jak i zawtaszczenie
przestrzeni przez minimalistyczne i steatralizowane formy rytualne.

Dwoista kondycja spektaklu

W Swietle zarysowanych spostrzezen warto zauwazy¢, ze jednym z waz-
niejszych kluczy interpretacyjnych twoérczosci Ewy Janickiej i Agaty Elsner
jest proba artystycznego przeformutowania relacji ,inscenizacja - pu-
bliczno$¢” poprzez wykorzystanie specyficznych miejsc, zrywajacych
z konwencjonalnym do$wiadczeniem teatru. Zmieniata sie sytuacja od-
biorcza, pozwalata spojrze¢ na kontekst zdarzen jako wyraz codzienno$ci
i spotkan (Podejrzane, Flow) lub tez praktyki inscenizacyjnej wigzanej
z obecno$cig sacrum (Imponderabilia). Dodajmy, iz koncepcja wielostano-
wiskowej inscenizacji nakresla rame pozwalajaca na uchwycenie jezyka
scenicznych rozwiazan, obejmujaca specyfike dwéch sfer rzeczywistosci
estetycznej. Dialog zarysowany w performansach Podejrzane, Flow i Im-
ponderabilia (2009) kierowat uwage widzéw z jednej strony na aspekty
inscenizacji ,z bliska” w literalnym sensie tego stowa. Z drugiej za$ strony
inscenizacja aktorska poruszata problem wspomnien, kierujac sie kazdo-
razowo od pamieci zbiorowej do pamieci indywidualnej, poczawszy od
metonimicznej ,oddali”, skonczywszy na ponownej introspekcji ,z bliska”.

29 R. Kubicki, Egzystencjalne konteksty dzieta sztuki. Studium z pogranicza estetyki
i filozofii kultury, Bydgoszcz 2013, s. 131.
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»Wielostanowiskowej” specyfice tych performanséw towarzyszyto sprze-
zenie sfery audialnej i wizualnej kreowane za posrednictwem naturalne;j
i generowanej komputerowo mise-en-scéne, pozwalajacej na dookreslenie
specyficznej natury miejsc inscenizacji osadzonych w powiekszonej prze-
strzeni dziatan scenicznych, w obrebie ktérej dodatkowa uwage przy-
ciggata reprodukcja obrazu i dZzwieku. Mozna byto odnie$¢ wrazenie, iz
performerki prezentowaty dziatania performatywne oparte na ,zmianie
ram”, pozwalajacej na pokazanie, w jaki sposéb ,wydobywaja sie z obra-
zu mozliwe znaczenia, o ktérych nie myslano wcze$niej, nim ramy ulegty
zmianie”3°. W zaleznosci od kontekstu, w ktérym performans sie rozgry-
wat, mozna byto wskaza¢ na przejScie od bezposredniej relacji z widzem
do voyeurystycznej i audialnej gry poprzez przeformutowanie oryginal-
nego obrazu za pomoca technik komputerowych. Specyfika poszerzonej
przestrzeni pozwalata zatem na jej rewitalizacje i ponowng aranzacje
wigzang z przetworzonym obrazem i dzwiekiem. Przyjeta optyka miata
na celu zwrdcenie uwagi na dziatanie w wybranych miejscach, w ktérych
poszerzenie przestrzeni zachodzito poprzez przemieszczenie obrazu ak-
cji i przeksztatcenie relacji odbiorczej. Dodajmy, iZ w tych pracach mozna
zaobserwowacd, w jaki sposéb proces poréwnawczy opiera sie na topo-
sach spotecznych asocjacji. Dwoista rola inscenizacji polegata zaréwno na
zawigzywaniu bezposredniego kontaktu twarzg w twarz pomiedzy akto-
rem a publicznoscig, jak i wykorzystaniu narzedzi cyfrowych, stuzacych
do oddania ztozonych relacji zachodzgcych miedzy dzwiekiem i obrazem
w przestrzeniach inscenizacji. W owych przestrzeniach szczegélnie wi-
doczne jest napiecie miedzy doSwiadczeniem hic et nunc a obrazem dane-
go performansu wpisanym w poszerzone pole jego odbioru w przestrzeni
publicznej. Decorum ulega przekroczeniu poprzez osadzenie spektaklu
w napieciu miedzy tym, co przeszite, a tym, co nowoczesne, otwierajac sie
na spojrzenie publiczne w nowych aranzacjach przestrzennych. Wydaje
sie zatem, iz dwoista specyfika tych przedstawien pozwalata na publiczng
autoekspresje tozsamosci spotecznej artystek kreowana zaréwno w ge-
stach dialogicznego kontaktu z publicznoscig, jak i w przestrzeni rytual-
nych artykulacji.

30 M. Bal, Czytanie sztuki, op. cit., s. 40.
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Augmented mise-en-scéne at the Site-specific Performances
by Ewa Janicka and Agata Elsner

Abstract

The article examines the spatial transformations of site-specific performances (Sus-
pended, Flow, Imponderabilia) performed by Performative Duo Eve Janicka and Agata
Elsner considering them in terms of multi-sited mise-en-scéne and extended space
arrangement. Each of these performances, embracing two parts, showed in the new
light both the gameplay with an audience and the specifics of spectacle based on re-
framing by aesthetic strategies of jamming sound and picture in a multi-sited staging.
The duality of performance based on the game with symbols and colors, as well as
the manipulation of voice and image contributed to creating an augmented dimension
of staging by blurring the division between the private and public spheres. The dia-
logue between both artists and spectators and between forms of expression, reflected
the relevant phases of their social experience and shaped their new face in a digitally
transformed audiovisual form.
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site-specific, performances, augmented mise-en-scéne
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Analiza koncepcji kuratorskiej
57. Biennale Sztuki Wspodtczesnej w Wenecji

Hastem 57. Biennale Sztuki Wspéiczesnej w Wenecji, kuratorowanego
przez Christine Macel, jest ,Viva arte viva!”. Wyraznie wskazuje ono na
afirmatywny charakter ekspozycji. Tym, co miatoby podlega¢ afirmaciji,
jest sama sztuka i tworzacy ja artysci. Cato$¢ wystawy gtéwnej miataby
wiec stanowi¢ rodzaj hotdu ztozonego ludzkiej kreatywnosci i wartosci
sztuki. Kuratorka postrzega sztuke jako przestrzen ,refleksji, indywidu-
alnej ekspresji, wolnosci i fundamentalnych pytan”!. Proponowana przez
Macel ekspozycja ma strukture koncentryczng - mozna spojrze¢ na nig
jako na kolejne kregi, ktore poszerzaja swoj zakres. Punktem wyj$ciowym
jest wiec jednostka, jej emocje i przezycia, nastepnie najblizsza wspolno-
ta, Srodowisko, a w ostatnim pawilonie - czas i nieskoficzono$¢. Macel
wskazuje tym samym, zZe sztuka z jednej strony zakorzenia nas w naturze
i otaczajacym Swiecie, a z drugiej wynosi na poziom duchowy. Wystawa
gtéwna podzielona zostata na dziewie¢ pawilonéw, ktdére kuratorka okre-
$la jako kolejne rozdziaty ksigzki. Nie sg one w zaden sposéb oddzielone,
ptynnie sie przenikajg, a pewne watki powracajg w réznych ,rozdziatach”.

Afirmatywny tekst-manifest Macel jest wyrazem neohumanizmu,
ktory moze zosta¢ uznany za jedna z wazniejszych perspektyw organi-
zujacych ekspozycje. W tek$cie kuratorskim autorka nie stara sie obroni¢

1 C. Macel, Viva Arte Viva, materiaty prasowe 57. Biennale Sztuki Wspotczesnej
w Wenecji.
" Instytut Sztuk Pieknych
Akademia im. Jana Dtugosza w Czestochowie
e-mail: a.stronciwilk@ajd.czest.pl
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proponowanej wizji, ewidentnie opartej na humanistycznych ideach.
Co wiecej, nie dookresla, kto jest podmiotem proponowanego neohuma-
nizmu, ale mozna zatozy¢, ze wynika to z zawartego w samym humanizmie
przekonania o uniwersalizmie proponowanych warto$ci. Macel dostrzega
zastrzezenia, jakim podlega humanizm, jednak nie podejmuje polemiki
z nimi ani w tek$cie kuratorskim, ani poprzez dobér dziet. Zamiast tego
deklaruje wiare w ogélnoludzkie wartosci, ktérych najpeiniejszym wyra-
zem ma by¢ dzieto sztuki.

Deklaracje Macel o uwolnieniu sztuki, rezygnacji z wasko rozumianej
politycznosci, skoncentrowanie sie na samej sztuce, ,0czyszczenie” jej z na-
rosli (nad)interpretacji, intelektualizacji, ciagtych poréwnan i schematycz-
nych odczytan moglty mie¢ wymiar ozywczy. Na chwile zapomnie¢ o teo-
riach, zaangazowaniu i po prostu cieszy¢ sie obecnoscia dzieta, stang¢ z nim
Jtwarzg w twarz”, spotkac sie z nim - propozycja taka wydawac sie mogta
kuszaca. Niestety obietnica ta nie zostaje spetniona lub moze uzyskany efekt
nie jest satysfakcjonujacy. Performans Paula Bruscky’ego, w ktérym artysta
porzuca przed wejsciem do Pawilonu Centralnego w weneckich Giardini
skrzynie, zawierajace w domysle dzieta sztuki, wydaje sie wypowiedzig
na zaproponowany przez kuratorke temat. Dzieto ,,opakowane” w kolejne
warstwy i ramy instytucjonalne przestaje by¢ dostrzegalne.

W pierwszym pawilonie (The Pavilion of Artists and Books) dzietem, ktére
niejako otwiera ekspozycje, jest zdjecie Artist at Work (1978), ukazujace
Maldena Stilinovi¢a w trakcie snu. Poczgtkowa sekwencja jest w pewnym
stopniu po$swiecona refleksji dotyczacej pracy artysty. Macel odwotuje sie
do tacinskiego pojecia otium, ktére oznacza spokdj, wypoczynek, ale takze
nierébstwo. Prezentowane prace w przewrotny sposéb odwotujg sie do
stereotypu nie-pracy artysty czy tez postrzegania tworczosci artystycznej
jako nie-pracy. Na rozréznienie pomiedzy praca a twdrczoscig wskazywata
Julia Bryan-Wilson, zwracajgc uwage, zZe ,w kapitalizmie sztuka funkcjonu-
je jako co$ «zewnetrznego» lub «innego» w stosunku do pracy: nieuzytecz-
na, nieprodukcyjna czynnos¢, przeciwienstwo monotonii pracy, przypisa-
ne do czasu wolnego poszukiwanie autoekspresji badz tez jako utopijna
alternatywa dla otepiajacych efektéw kapitalizmu”2 Prezentowane dzieta
podejmuja kwestie tego, czym jest bezczynnos$¢ dla artysty. Zadajg pytanie
o brak dziatania. Czy artysta pracuje tylko wtedy, gdy tworzy? Czy praca
musi by¢ tozsama z dziataniem? Czy sen moze by¢ praca? Prosta fotografia

2 1. Bryan-Wilson, Sztuka a praca, [w:] Czarna ksiega polskich artystéw, red. K. Gérna,
K. Sienkiewicz, Warszawa 2015, s. 64.
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Stilinovica szczegdlnie mocno rezonuje w kontekscie socjalistycznego kultu
pracy jako ironiczne potwierdzenie stereotypu artysty-nieroba. W takiej
perspektywie fotografia ta moze nabierac¢ politycznego wydzwieku. Motyw
(pozornej) bezczynnosci powraca na wystawie w pracach Frances Stark
oraz duetu Yeleny i Viktora Vorobyevéw. Instalacja Artist is Asleep porusza
kwestie bezproduktywnosci, czasu, ktéry nie jest wypetniony dziataniem,
a z drugiej strony jest kluczowy dla kazdego rodzaju twérczo$ci. Jonathan
Crary rozwaza zjawisko snu w péznym kapitalizmie jako by¢ moze ostatni
bastion wolnosci: ,Sen - jako potrzeba i zwigzany z nig czas - nie daje sie
skolonizowa¢ ani zaprzac do wielkiej maszynerii optacalno$ci, pozosta-
je wiec zaburzajaca ciagto$¢ anomalig i kryzysowym punktem globalnej
tozsamo$ci”3. Ostentacyjna nieoptacalno$¢ snu powoduje, ze stopniowo
jest on redukowany az do radykalnej wizji §wiata funkcjonujacego 24/7.
Nieproduktywno$¢ snu staje sie dobrym punktem wyjscia do refleksji nad
miejscem tego, co nie daje sie w prosty spos6b zmonetaryzowac we wspét-
czesnosci. To takze refleksja nad procesem twdérczym, ktéry nie zawsze
przektada sie na znaczace efekty i przeplatany jest okresami zawieszenia,
bezczynnosci.

Tematyka pracy obecna jest takze w dziataniu Dawn Kasper. Jej no-
madyczna pracownia sama w sobie staje sie ,obiektem”, ktdry jest ele-
mentem ekspozycji. W trakcie trwania wystawy artystka dziata w swojej
pracowni, grajac, rysujac i rozmawiajac ze zwiedzajacymi. Kasper zabu-
rza w ten sposéb tancuch produkcji artystycznej, czyniac z pracowni jego
punkt koncowy. Ktadac nacisk na sam proces, artystka zadaje pytanie
o ostateczny efekt swych dziatan oraz ugruntowang w tradycji mitologi-
zacje pracowni jako przestrzeni tworczej.

Macel w teksScie kuratorskim celowo ucieka od toczgcych sie wcigz
dyskusji na temat skutecznosci sztuki oraz jej bezposredniego zaangazo-
wania politycznego czy spotecznego. Ucieczka od ,skutecznosci”, pytan
o realny wptyw sztuki na rzeczywistos¢, wydaje sie jednym z zabiegéw
stuzgcych ,odswiezeniu”, oczyszczeniu spojrzenia na dzieta. Kuratorka
przyznaje wprost, ze ,sztuka moze nie zmienita $wiata, ale pozostaje prze-
strzenig, w ktérej mozna go wynalez¢ na nowo”*. Upatruje wiec znacze-
nie sztuki nie w jej bezposrednim wptywie na rzeczywistos¢, lecz wrecz
przeciwnie - dzieki temu, ze nie musi ,dziatac”, staje sie ,ostatnim bastio-
nem”. W obliczu tych deklaracji zadziwia¢ moze obecnos¢ na ekspozycji

3 1. Crary, 24/7 Pézny kapitalizm i koniec snu, ttum. D. Zukowski, Krakéw 2015, s. 24.
* C. Macel, op. cit.
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Olafura Eliassona z realizacjq Green light - An artistic workshop, przestrze-
ni warsztatowej, w ktdrej tworzone s3 lampy z materiatéw z recyklingu.
Do ich tworzenia artysta zaprasza imigrantéw, uchodzZcéw, studentéw
i publiczno$¢. Lampy mozna nastepnie kupic za 250 euro, a zyski ze sprze-
dazy zostajg przeznaczone na cele charytatywne. Projekt Eliassona moze
wywotywac niejednoznaczne odczucia, jak w przypadku kazdego dziata-
nia faczacego w sobie spoteczne zaangazowanie i spektakl. Watpliwosci te
wzbudza gest, w ktérym pojawia sie ryzyko uprzedmiotowienia, w szcze-
gblnosci, gdy dotyczy ono grup w pewien sposéb wykluczonych. Dziatanie
Eliassona wydaje sie przyktadem tego, od czego kuratorka prébowata sie
odzegnywac - pozorno$ci, a takze putapek zwigzanych z wiarg w skutecz-
nos¢ sztuki partycypacyjnej.

Kolejny pawilon (The Pavilion of Joys and Fears) w zatozeniu dotyczy
indywidualnej ekspresji, sztuki zakorzenionej w osobistym doswiadczeniu.
Prezentuje on miedzy innymi portrety Marwana (wtasc. Marwan Kassab-
-Bachi), w ktdérych zastosowanie zabiegu deformacji zdradza powinowac-
twa z dziedzictwem ekspresjonizmu oraz Baconowska nowg figuracja.
Marwan znieksztatca malowane twarze az do punktu, w ktérym ociera sie
o abstrakcje. Arty$cie udaje sie uzyskac niepokojacy efekt, a twarze z jego
obrazéw wygladajg, jakby podlegaty stopniowej destrukcji. Deformacje
stosuje takze w swym malarstwie Firenze Lai. Artystka ukazuje przeryso-
wane postaci, ktérych ciata wydajg sie ciezkawe i nieporadne, co wywotuje
wrazenie melancholii, a nawet smutku. Bezposrednios¢, ktéra interesu-
je Macel w tej sekcji, widoczna jest szczegélnie w pracach Sengi Nengudi,
ktora tworzy abstrakcyjne obiekty z nylonowych rajstop. W tym przypadku
jest to bezposrednio$¢ wynikajaca z uzycia specyficznego materiatu, ktd-
rego cecha charakterystyczng jest stykanie sie z ciatem.

Pawilon Centralny w Giardini zamykajg metaartystyczne refleksje
Francka Leiboviciego, ktére dotycza miedzy innymi samego sposobu
materialnego istnienia dzieta sztuki. Leibovici, cytujac opisy artystéw
na temat tego, jak nalezy obchodzi¢ sie z poszczeg6lnymi dzietami, od-
stania poniekad to, co zakryte w naszym obcowaniu ze sztuka. Ciekawym
elementem jego pracy sg takze diagramy podejmujace kwestie tego, w jaki
sposéb sztuka funkcjonuje w jezyku. Leibovici, nie stronigc od poczucia
humoru, zadaje pytanie o to, jak rozmawia sie o sztuce i w jaki spos6b
jest ona obecna w dyskusjach odbiorcéw. Konstatacja artysty wydaje sie
zblizona do performansu Bruscky’ego - konkretne, jednostkowe dzieto
sztuki znika ,opakowane” kolejnymi warstwami odwotan, teorii. Wedtug
diagramu Leiboviciego, rozmawiajac o dziele, odbiorcy przyjmuja rézne
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strategie — poréwnuja je do juz znanych prac, do twoérczosci innych arty-
stéw, kierunkéw w sztuce, starajg sie usytuowac je w kontekscie znanych
teorii. Artysta podejmuje kwestie tego, jak czesto dzieto sztuki sktania do
rzeczywistego dialogu, stawiania pytan, a na ile staje sie pretekstem do
wygtaszania monologu. Czy rzeczywiscie rozmawiamy o sztuce, czy jedy-
nie wymieniamy sie komunikatami na jej temat? Podejmowane przez Le-
iboviciego zagadnienie moze wydawac sie pozornie marginalne dla same;j
tworczosci artystycznej, odnosi sie wszak do perspektywy jej odbioru.
Okazuje sie jednak pytaniem centralnym. Refleksja o tym, w jaki sposéb
rozmawiamy o sztuce, dotyczy tak naprawde tego, co ona dla nas znaczy
oraz jak dtugo trwa w niematerialnej postaci - naszej pamieci lub dialo-
gu. Dzieto moze wszak funkcjonowaé w obszarze pozamaterialnym - jako
przedmiot dyskusji (a nawet plotka), co chyba najpetniej byto niegdys wi-
doczne w konceptualnej dziatalnosci Pawta Freislera.

Fragmenty ekspozycji, ktére znalazty sie w budynku Pawilonu Cen-
tralnego w Giardini, skupialy sie przede wszystkim na samych artystach,
natomiast cze$¢ ekspozycji znajdujaca sie w Arsenale rozpoczyna sie
pawilonem poswieconym zagadnieniom wspolnoty (The Pavilion of the
Common). Tematyka ta powraca takze w kolejnych fragmentach (The Pa-
vilion of the Earth, The Pavilion of Traditions, The Pavilion of Shamans).

W kolejnych pawilonach widoczne jest poszukiwanie metafizyki i te-
sknota za duchowoscia. Przenikaja one niemal catg ekspozycje. Macel
stosuje znana klisze poszukiwania tego, co duchowe, w tym tego, co ,pier-
wotne”, zwracajac sie w kierunku plemienno$ci. Staje sie ona zZrédtem po-
szukiwan zaréwno pozareligijnych form kontaktu z sacrum, jak i zjedno-
czonej, harmonijnej wspdlnoty. W efekcie znaczacym elementem Biennale
staty sie dziatania i performanse majgce charakter nasladowania rytuatu.
Kolejni arty$ci w r6zny sposéb dokonywali rytualnego mimesis. Niektore
z ich dziatan przypominaty synkretyczng duchowos$¢ spod znaku hippi-
sowskiego New Age - dotyczy to przyktadowo dziatania Anny Halprin
Planetary Dance, ktérego korzenie siegajg 1981 roku. Performans ten byt
rodzajem zbiorowej terapii, reakcji na zabéjstwo siedmiu kobiet w gérach
w poblizu San Francisco. Halprin proponuje rodzaj $wieckiego rytuatu,
ktorego celem jest usuniecie leku i ponowna konsolidacja straumaty-
zowanej spotecznosci. Artystka do dzi$§ angazuje kolejne $rodowiska,
performujac Planetarny taniec. Na wystawie nagraniom performansu
towarzyszg rozrysowane na $cianie schematy rytuatu, przypominajace
strukturalistyczne rysunki Claude’a Lévi-Straussa. Pararytualne i quasi-
-antropologiczne watki wydaja sie najstabszym elementem ekspozycji.
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Pojawiajg sie one takze w dziataniach Ernesta Neto, ktéry zaprasza Indian
Huni Kuin i buduje strukture nasladujgcg ich miejsce spotkan. Artysta za-
prasza takze publiczno$¢ do wziecia udziatu w performansie, ktory jest
odtworzeniem rytualnego tafica Huni Kuin. Dziatanie Jelili Atiku, ktére
miato stanowi¢ afirmacje kobiecosci, takze przyjeto quasi-ceremonialne
oblicze. W performansie majgcym charakter procesji kobiet o réznym
pochodzeniu Atiku tgczy elementy zaczerpniete z tradycji Yoruba, zydow-
skiej i gwinejskiej.

Czasem trudno uwierzy¢, ze te wszystkie - pozorne w swej istocie -
dziatania w obliczu dzisiejszej wiedzy antropologicznej i rozwinietych
studiéw nad rytuatem sg potraktowane bez cienia ironii. Zaskakujgce,
ze Macel wydaje sie z jednej strony $wiadoma refleksji postkolonialnej,
umieszczajac na wystawie prace z nig zwigzane, a z drugiej wpada w rézne
putapki wynikajgce z naiwnosci spojrzenia. Naiwno$¢ ta wydaje sie zwig-
zana z przekonaniem, iz mozna ,wyrwac¢” dany element z pewnej catosci
kulturowej przy jednoczesnym zachowaniu jego znaczenia i doniostosci
dla wspdlnoty. To przekonanie, Ze zachowujac jedynie forme, lub w pewien
sposob ja nasladujac, mozna uzyskac identyczny efekt, jak w pierwotnym
kontekscie. Jednoczaca funkcja rytuatu nie opiera sie jednak wytgcznie
na wykonywanych czynno$ciach, ale na tym, ze majg one okreslone zna-
czenie, wynikajgce z sytuacji waznej z perspektywy danej spotecznosci.
Proponowane przez Macel wskrzeszenie lub pobudzenie wspdlnotowosci
poprzez nasladownictwo rytuatu z géry skazane jest na porazke.

Na ekspozycji pojawia sie takze watek relacji miedzy cztowiekiem
a Srodowiskiem. W prostych instalacjach Michela Blazy’ego stos papie-
réw jest drazony przez kapigcg wode, a drewniane miotty powoli po-
rastaja rosliny. Mozna to odczytywac jako wizje Swiata po cztowieku,
w ktérym wytworzone przez niego artefakty sg ,odzyskiwane” przez
nature i podlegaja kolejnym przemianom. To jednocze$nie wypowiedz
o cykliczno$ci natury, w ktoérej destrukcja jest zawsze zwigzana z nowgq
forma istnienia. Mozna jednak spojrze¢ na nie jako na wypowiedz doty-
czaca naturykultury®, nierozdzielnej catosci, w perspektywie ktérej bez-
podstawne sg proby wskazania oddzielnych obszarow.

Na wystawie widoczne jest zamitowanie kuratorki do tekstyliow.
To wtasnie dzieta opierajace sie na szyciu czy wyszywaniu stanowig
najwieksza czes¢ ekspozycji, dominujac nad malarstwem, rzezba czy

5 Zob. D. Haraway, Manifest gatunkéw stowarzyszonych, ttum. J. Bednarek, [w:]
Teorie wywrotowe. Antologia przektaddéw, red. A. Gajewska, Poznan 2012, s. 241-260.
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performansem. Mozna to odczytywac jako poktosie dyskusji dotyczacej
relacji miedzy sztuka a rzemiostem - Carolyn Korsmeyer odczytywata jg
w perspektywie genderowej®. Deprecjonowanie rzemiosta jako mniej wy-
rafinowanego i nie tak istotnego obszaru tworczosci, zdaniem filozofki,
zwigzane byto z utozsamieniem go z dziatalnoscig kobiecy oraz, konse-
kwentnie, przestrzenia domowa. Tradycyjne rzemiosta staty sie tym sa-
mym waznym medium dziatan artystek feministycznych, ktére wykorzy-
stywatly je jako narzedzie krytyczne. Uzycie tekstyliow na wystawie wy-
kracza jednak poza tematyke genderowaq - stajg sie one rownoprawnym
medium wypowiedzi artystycznej, przybierajac rézne formy: nasladujac
tradycyjne techniki rzemieslnicze, zblizajac sie do ,malarstwa” abstrak-
cyjnego czy tez stajac sie podstawa quasi-rzezbiarskich form.

Szycie i wyszywanie jest obecne w pracach Marii Lai. W prezentowa-
nym na wystawie filmie artystki pasmo niebieskiego materiatu taczy ze
soba wszystkich mieszkancéw wioski. Lai, inspirujac sie lokalna legenda,
zaprosita mieszkancow, aby wspdlnie rozwineli materiat, ktéry potaczy
ich domostwa siecig powigzan. Artystka méwi, Ze zszywanie nasuwa
skojarzenia z rozmowg, spojrzeniem. Aby w procesie zszywania dwa ma-
teriaty zetknety sie ze sobg, potrzebna jest ni¢, ktéra je potaczy. W tym
przypadku to sztuka moze by¢ nicig taczaca rézne obszary rzeczywistosci.
Metafora ta podkresla potencjat sztuki do tworzenia powigzan - pomie-
dzy osobami, spoteczno$ciami, przestrzeniami. To takze ni¢ tgczaca prze-
szto$¢, terazniejszo$¢ i przysztos¢. Renegocjonujaca i dyskutujaca z tym,
co byto, zaangazowana w terazniejszos$¢, ale rowniez wykraczajaca poza
nig, tworzaca utopie oraz wizje tego, co nadejdzie.

Zszywanie to naprawianie tego, co zostato rozerwane, leczenie ran.
W sposdb bezposredni watek ten jest obecny w dziataniu Lee Mingweia
Mending project - w trakcie trwania Biennale mozna przynie$¢ do zszycia
dowolny element odziezy. Gdy proces zszywania dobiega korica, ubranie
staje sie elementem instalacji (mozna je odebra¢ po zakonczeniu wystawy).
Szpula z nicig zostaje przytwierdzona do Sciany, a watki stajg sie wizualnym
znakiem zawigzanych relacji. Mingwei jest zainteresowany mozliwo$cia
budowania przez sztuke relacji, co widoczne jest takze w jego innym dzia-
taniu prezentowanym na Biennale. Opiera sie ono na do$wiadczeniu piek-
na, a takze idei, iz nabiera ono szczegdlnej wartosci, gdy dzielimy sie nim
z drugim cztowiekiem. Mingwei w swych akcjach odwotuje sie do koncepcji
wymiany daréw. Zgodnie z teorig Marcela Maussa znaczenie daru wykracza

6 Zob. C. Korsmeyer, Gender w estetyce, ttum. A. Nacher, Krakéw 2008.
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poza jego materialng podstawe, gdyz tworzy on sie¢ zaleznosci i powigzan’.
Dziatania Mingweia mozna takze odnie$¢ do proponowanej przez Nicolasa
Bourriauda koncepcji estetyki relacyjnej, wedle ktérej sztuka moze stac sie
narzedziem budowania relacji wymykajacych sie reifikacji i standaryzacji®.
W przypadku dziatania When Beauty Visits dar, ktory oferuje artysta, jest
jednoczesnie materialny i duchowy - to wspotuczestniczenie w przezy-
ciu, zaproszenie do wspdétodczuwania, dzielenie sie tym, co najcenniejsze.
Performans ten wytwarza specyficzna wspoélnote, oparta na dzieleniu sie
doswiadczeniem. Prace Mingweia pokazuja, w jaki sposéb sztuka moze sta¢
sie ,nicia”, za pomoca ktdrej taczy sie to, co rozdzielone. Wydaje sie, ze dzia-
tania artysty najpelniej oddaja humanistyczny i afirmatywny wydzwiek
koncepcji tegorocznego Biennale. Nalezy jednak pamieta¢, ze zszywanie
jest dziataniem delikatnym, a jego efekty moga by¢ krétkotrwate. Szwy
moga sie rozluzni¢ lub zerwacé. Zaréwno u Lai, jak i Mingweia ni¢ lub mate-
riat s3 materialnym znakiem, ktéry uwidacznia relacje. Artysci ci upatruja
wazno$¢ sztuki w tego typu, niejednokrotnie efemerycznych, gestach, ta-
czacych na chwile obce sobie osoby:.

Tekstylia stanowig takze wazny element twoérczosci Franza Erharda
Walthera, ktéry otrzymat nagrode Ztotego Lwa dla najlepszego artysty
wystawy ,Viva arte viva!l”. Jego wyszywane, minimalistyczne obiekty
zawieszone na $cianie przypominajg malarstwo, jednak kolorowe ptaty
materiatéw naktaniajg do tego, aby odbiorca wchodzit z nimi w interak-
cje, stajac sie tym samym elementem przestrzennego obiektu i czyniac ze
swojego ciata element dzieta. Nie ma sugestii co do tego, w jaki sposéb
nalezy ,uzywac” prac artysty. Pozostawia on te kwestie kreatywno$ci od-
biorcy. W zwigzku z tym Wallformation wymaga zaangazowania zaréwno
wyobrazni, jak i cielesnosci widza. Konieczno$¢ wykonywania pewnych
dziatan sprawia, zZe te pozornie statyczne obiekty otwierajg sie na pro-
blem czasu i przestrzeni. Zainteresowanie tg ostatnig oraz estetyka pre-
zentowanych prac zdradzajg powinowactwa Walthera z minimalizmem,
jednak artysta zdecydowanie wykracza poza ten nurt. Tym, co wydaje
sie najciekawsze w jego pracach, jest ich niejednoznacznos¢ i wymykanie
sie prostym kategoriom opisu. Wykraczajg one poza przyjete okreslenia,
sytuujac sie na przecieciu takich kategorii, jak performans, rzezba, ma-
larstwo czy rzemiosto. Z perspektywy dzisiejszej tworczosci artystycznej

7 Zob. M. Mauss, Szkic o darze. Formy i podstawa wymiany w spoteczeristwach ar-
chaicznych, ttum. M. Krél, [w:] idem, Socjologia i antropologia, Warszawa 1973.
8 Zob. N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, thum. L. Biatkowski, Krakéw 2012.
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takie dziatanie nie wydaje sie zaskakujace, podobnie jak angazowanie
widza (wszak niedaleko, w pawilonie Austrii, mozemy oglada¢ One Mi-
nute Sculptures Erwina Wurma), a okreslenie Walthera mianem artysty
,radykalnego” moze wzbudza¢ konsternacje. Owa radykalno$¢ odnosi
sie jednak do skrajnej prostoty uzywanych $rodkéw oraz konsekwencji
twdrczej, gdyz artysta od lat realizuje obiekty zgodnie z jedng koncepcja.
Co symptomatyczne, mimo ze prace Walthera angazujg widza, w przypad-
ku ekspozycji Biennale nie wolno ich nawet dotyka¢ (poza lezacymi na
podtodze metalowymi ptytami), w zwigzku z czym stajg sie one obiekta-
mi przeznaczonymi jedynie do ogladu. Uwidacznia to jeden z najwazniej-
szych problemdéw zwigzanych z partycypacja (lub raczej uczestnictwem)
odbiorcow - zawsze dokonuje sie ona w ramach wyznaczonych wcze$niej
przez artyste lub kuratora’.

Z przytoczong wizja sztuki, ktéra zszywa rany, rezonuje Pawilon Sza-
mandw. Pojawiajacy sie w tekscie kuratorskim watek artysty jako szamana
wydaje sie bardzo ciekawy, jednak zostaje potraktowany momentami na-
zbyt dostownie, a potencjat przywotanej metafory okazuje sie nie w petni
wyKkorzystany. Zawarta w figurze szamana dualnos¢, jego umiejetno$¢ na-
wigzywania kontaktéw z przysztoscia i przesztoscia, a takze niestabilno$¢
wynikajaca z bliskoS$ci sacrum, jest interesujacym watkiem. W pawilonie
tym pojawia sie przyktadowo dokumentacja video performansu Ayrsona
Heraclito o charakterze postkolonialnej terapii, opierajacej sie na oczysz-
czeniu przestrzeni, ktore zostaty silnie naznaczone przez portugalski wy-
zysk kolonialny. Innym dzialaniem jest ,leczniczy” performans Naufusa
Ramireza-Figueroi inspirowany kulturg Majow, w trakcie ktérego artysta
gra na gwizdkach wykonanych z gliny, co ma mie¢ wtasciwosci uzdrawia-
jace. Wida¢ wyraznie, ze kuratorka proponuje przede wszystkim wizje
sztuki kojacej, stawiajac ja ponad tg, ktéra zadaje niewygodne pytania,
jatrzy i drazni.

W Pawilonie Tradycji uwidacznia sie szczegélnie wyraznie, zarow-
no w tek$cie wprowadzajacym, jak i w doborze prac, heterogeniczno$c¢
projektowanej ekspozycji. Macel traktuje tradycje w sposob fragmenta-
ryczny, jako repertuar form, ktére mozna dowolnie aczy¢ i przeksztatcac.

9 Zob. k. Bialkowski, Turysci i tubylcy. Praktyki partycypacyjne instytucji wysta-
wienniczych w perspektywie koncepcji turyzmu Deana MacCannela, [w:], idem, Nie-
szczere pole. Szkice o sztuce, Katowice 2015. Szeroka krytyke sztuki partycypacyjnej
podejmuje takze Claire Bishop w ksiazce Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i poli-
tyka widowni (ttum. ]. Staniszewski, Warszawa 2015).
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Odbiorca ma wiec wrazenie szczegdlnego wymieszania: watkéw, kultur,
tradycji (co byto widoczne w performansie Jelili Atiku, a takze w lalkach
Francis Upritchard). Wydaje sie, Ze najbardziej adekwatng kategoria do
opisu ekspozycji bytby postmodernistyczny (!) bricolage, a jej charakte-
rystyczng cecha — dekontekstualizacja. Prace inspirowane marokanskimi
dywanami (Teresa Lanceta), meksykanskimi tkaninami (Cynthia Gutier-
rez) czy tradycyjnym malarstwem chinskim (Hao Liang) s usytuowane
obok siebie i traktowane jako réwnoznaczne przyktady inspiracji tradycja,
bez préby zrozumienia, czym tak naprawde jest ona w danym przypadku
i jakie niesie z sobg znaczenia. W nagromadzeniu watkéw, rozgadaniu,
zatrzymywaniu sie na powierzchni zjawisk wspomniana - wrecz archa-
iczna przeciez - kategoria postmodernistyczno$ci wydaje sie adekwatna.
Macel przebiera w katalogach ,Innosci” tak, jakby wybierata towary ze
sklepowych pétek. Mozna takze odnie$¢ wrazenie, ze gtdwnym kryterium
wyboru jest tu atrakcyjnos¢ opakowania.

Pawilon Dionizyjski jest w pewnym stopniu zaskakujacy, gdyz wyraz-
nie rozmija sie z najbardziej rozpowszechnionym, Nietzscheanskim rozu-
mieniem dionizyjsko$ci. Porusza on przede wszystkim kwestie kobiecej
erotyki i cielesno$ci (Huguette Caland, Heidi Bucher, Eileen Quinlan),
jednak nie jest ona niepokojgca czy transgresyjna. W pawilonie pojawiajg
sie takze watki dotyczace muzyczno$ci (wszak muzyke nazywat Nietzsche
sztukg Dionizosa), jednak ponownie daleko im do mrocznego, a nawet
przerazajacego wymiaru dionizyjskosci. Jedynie prace Jeremy’ego Shawa
poruszaja watek fundamentalnego dla wspomnianej kategorii rozpadu
Ja, transu, upojenia. W filmie Liminals pojawia sie utopijna wizja zjedno-
czenia ludzkos$ci w celu uzyskania stanu transcendencji. Artysta porusza
tematyke odmiennych stanéw swiadomosci uzyskiwanych poprzez ruch,
choreografie, Swiatto. Wydaje sie, ze potencjat przywotanej kategorii nie
zostaje w pelni wykorzystany, chociaz pozwala ona na spojenie réznych
watkow ekspozycji. Dionizyjskos$¢ w ujeciu Nietzschego posiadata wszak
potencjat do zawigzania na nowo wiezi ,cztowieka z cztowiekiem”, ale
W jej przestrzeni ,rowniez wyobcowana, wroga lub ujarzmiona natura
$wietuje znéw pojednanie z utraconym synem, cztowiekiem”!®. Mozna
wiec spojrzec na przywotane pojecie dionizyjskosci jako punkt spajajacy
zagadnienia wspdlnoty oraz relacji cztowieka ze Srodowiskiem, a takze -
w kontekscie upojenia i transu - praktyk szamanskich. Narracyjnie mozna

10 F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, ttum. B. Baran, Warszawa
2009.
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wiec przeprowadzi¢ pewnag linie, rozwijang w kolejnych pawilonach - od
jednostki, jej spotecznego i Srodowiskowego funkcjonowania, az po prze-
kroczenie tego, co jednostkowe, w dionizyjskim zaprzeczeniu principium
individuationis. W szczeg6lnosci ten ostatni watek jest stabo dostrzegalny
w prezentowanych na ekspozycji dzietach. Wydawatoby sie, Ze logiczng
kontynuacjg watku dionizyjskiego bytby Pawilon Czasu i Nieskonczono-
$ci, jednak poprzedza go przedostatni Pawilon Koloréw.

Temat koloréw wydaje sie zaskakujacy z perspektywy zarysowujacej
sie narracji ekspozycji. Kolor moze by¢ jednak potraktowany jako co$
wiecej niz tylko zagadnienie formalne, emocjonalne czy nawet symbo-
liczne. John Gage zwracat uwage na polityczne oraz genderowe wymiary
koloru'l. Zauwazyt, Ze jedna z najdtuzej trwajacych debat nad kolorem
dotyczy jego statusu poznawczego. Wskazat tym samym na istniejgcy po-
dziat filozoficzny ,miedzy tymi, ktorzy jak Berkeley czy Goethe, uwazajg,
ze nasza wiedze o $wiecie warunkuje nasze rozumienie jego powierzch-
ni kolorowych, a tymi, ktoérzy jak starozytni sceptycy czy Locke, uwazaja
kolor za przygodny atrybut $wiata wizualnego, a na podstawie zjawisk
wizualnych nie sposéb wnioskowa¢ o substancji”’!2. Macel powotuje sie na
badania neuronauk, wedtug ktérych kolory nie istniejg same w sobie, lecz
sg efektem proceséw kognitywnych ludzkiego mézgu. W Pawilonie Kolo-
réw pojawiajg sie watki taczace zagadnienie barwy z postkolonializmem
(temat kolonialnego handlu indygo w pracy Abdoulaye Konaté), indywi-
dualng ekspresja czy chromaterapig (Dan Miller, Judith Scott). Pawilon
ten konczy monumentalna i efektowna instalacja Sheili Hicks, ponownie
opierajgca sie na wykorzystaniu tekstyliow.

Ostatni pawilon - po$wiecony zagadnieniom czasu i nieskoniczonosci -
ujawnia przewijajace sie w opisach kazdej sekcji zamitowanie Macel do
patosu. W ostatnim segmencie wystawy pojawia sie pytanie o metafizyke
oraz zanikanie i trwanie w kontek$cie czasu. W tej sekcji umieszczony
zostat film Basa Jana Adera, ktérego catg dziatalno$¢ mozna odczyty-
wac¢ w kontekscie kategorii porazki. Artysta filmowat swoje kolejne
upadki, umieszczajac siebie w sytuacjach, w ktoérych byty one nieunik-
nione. Stynne znikniecie Adera wprowadza temat ostatecznej porazki,
ale takze - paradoksalnie - namiastki nieSmiertelnosci, ktoérej wszak
obietnica jest tworczos¢ artystyczna. Z dysparycja tego tworcy rezonuje
chyba najciekawszy performans na wystawie - Baida Taus Makhachevej

11 Zob. ]. Gage, Kolor i znaczenie, thum. J. Holzman, A. Zakiewicz, Krakéw 2010.
12 Ihidem, s. 36.



102 Agata Stronciwilk

(potraktowany, niestety, jako akcja dodatkowa). Jest to praca niepokoja-
ca, poruszajgca temat znikniecia bez sladu. Performans odbywa sie na
otwartym morzu o okres$lonej godzinie i pod wyznaczong szerokos$cia
geograficzng. Przy przewréconej todzi kolejno pojawiaja sie i znikaja
performerzy. Artystka opowiada o rybakach pracujacych na Morzu Ka-
spijskim, jednak w oczywisty spos6b praca rezonuje w kontekscie wspot-
czesnych probleméw migracji. Jest to dobry przyktad dziatania, ktére nie
wiktajac sie w biezaca polityke, porusza uniwersalny, a jednoczes$nie
bardzo aktualny problem.

Catos¢ wystawy gtéwnej Biennale konczy wyrafinowana praca Attili
Csorgd - prosty i precyzyjny mechanizm. To rodzaj zegara, ktory jest jed-
nocze$nie wstega Mobiusa. Wraz z kolejnymi obrotami mechanizmu cien
i obiekt go rzucajacy naprzemiennie staja sie tarcza zegara lub wstega.
Csorgbé opowiada o przenikaniu sie czasu i nieskoniczonosci, o ich nie-
roztacznosci. Praca ta wpisuje sie w afirmatywny wydzwiek ekspozycji.
Artysta wydaje sie wskazywac na istniejgcy we wszech$wiecie porzadek,
niemalze matematyczny tad, wedtug ktérego funkcjonuje rzeczywistosc.
Metafizyczny wymiar sztuki mégtby polega¢ na odkrywaniu owego po-
rzadku. Te konstatacje mozna odnie$¢ do pitagorejczykoéw, a zwiazang
z nig wizje sztuki rozumie¢ jako gteboko zakorzeniong w starozytnym
przekonaniu, Ze tworczo$¢ moze by¢ wyrazem istniejagcego w Swiecie ma-
tematycznego tadu.

57. Biennale Sztuki Wspoétczesnej w Wenecji to jednak nie tylko wysta-
wa gtéwna w Arsenale i Pawilonie Centralnym. Kuratorka wtacza w jego
obszar dodatkowe projekty. Dostrzega, ze we wspotczesnym artworldzie
zaréwno artysta, jak i jego dzieto schodza na dalszy plan. Niejednokrot-
nie to kurator odgrywa fundamentalng role, stajac sie najistotniejszym
ogniwem prezentowanej ekspozycji, proponujac wtasng interpretacje lub
reinterpretujac dzieta. Artysta zostaje sprowadzony do roli dostarczycie-
la obiektoéw i dziatan, ktére moga by¢ umieszczane w wielu kontekstach,
w zaleznosci od potrzeb danej ekspozycji. W calym systemie artworldu,
wobec instytucji, kuratoréow czy krytykdw, artySci pozostaja ogniwem,
ktére jest w najwiekszym stopniu pozbawione wtadzy. Zmienia sie to je-
dynie w przypadku rozpoznawalnych tworcow, ktérych kapitat wynikajg-
cy z wyrobionej marki pozwala na negocjowanie z instytucjami.

Macel proponuje kilka zabiegéw, ktére maja na celu zwrécenie uwagi
na centralno$¢ pozycji artystow i niejako przywrdécenie ich widocznosci.
Wszystkie one oparte sg na idei spotkania i poznawania twércéw. Jednym
z nich jest projekt Unpacking My Library, w ramach ktérego w jednym
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z pawilonéw mozna zapoznac¢ sie z ulubionymi ksigzkami artystéw, co
zdaniem kuratorki ma sie przyczyni¢ do lepszego ich poznania oraz sta-
nowi¢ inspiracje dla publicznosci. Macel stwierdza, ze punktem wyjsScia
tego dziatania by} tekst Waltera Benjamina pod tym samym tytutem'3.
Esej autora Pasazy to opowie$¢ kolekcjonera o umitowaniu ksigzek jako
przedmiotéw - o ich poszukiwaniu, kupowaniu, historii. W jego tekscie
rozpakowywanie ksiegozbioru wywotuje szereg wspomnien dotyczacych
poszczegdlnych osoéb, a takze miejsc, w ktdrych woluminy byty zakupione
czy w ktorych kolejno mieszkat, zabierajac je ze soba. Benjamin zwraca
takze uwage na specyfike kolekcjonerstwa, ktére jest zespoleniem po-
rzadku i chaosu oraz jednocze$nie wyrazem osobowosci samego kolek-
cjonera. Jest on bowiem obecny w tworzonym przez siebie zbiorze - ,Zyje”
w gromadzonych przez siebie obiektach. W proponowanym przez Macel
dziataniu chodzi o ujawnienie zaplecza teoretycznego artystéw, zastano-
wienie sie nad tym, w jaki spos6b czytane teksty definiuja ich i wptywaja
na ich twérczos¢.

Kolejnym projektem jest Tavola aperta (Open Table), czyli otwarte
spotkania artystow z publiczno$cia. Kuratorka, chcac przetamac¢ dystans
miedzy artystami i odbiorcami, zaprasza ich do spotkania przy wspélnym
stole. Wykorzystuje najprostszy i najbardziej oczywisty sposob budo-
wania wiezi, jakim jest wspdélny positek, co w kontek$cie artystycznym
ma swojg dtuga tradycje. Stynne dziatania, takie jak Food Gordona Matta
Clarcka, akcje Rikrita Tiravaniji czy, na gruncie polskim, Elzbiety Jabton-
skiej, wykorzystywaty przestrzen stotu i wspélny positek jako miejsce
spotkania, pozwalajace na zmiane stosunkéw oraz nawigzanie innego
typu kontaktu miedzy odbiorcami i artystg. Dziatania tego typu odnosity
sie do takich kategorii kulturowych, jak wymiana daréw czy go$cinno$c.
Macel zaprasza wiec na casual lunch, w trakcie ktérego odbiorcy moga
spotkac sie z tworcami. Dostepne na stronie Biennale nagrania pokazujg
jednak, ze Otwarty stét nie miat charakteru nieformalnego spotkania.
Obecnos$¢ kamery, mikrofondw oraz moderatorki powoduje, ze przyjmuje
on raczej charakterystyczny model dyskusji z artysta, ktory zostat wzbo-
gacony o element positku. W nagraniach wida¢, ze cze$¢ oséb siedzacych
przy stole czuje skrepowanie obecnoscig kamery, nie decyduje sie wzig¢
udziatu w rozmowie ani nawet kosztowac¢ positkow.

13 Zob. W. Benjamin, Unpacking My Library, [w:], llluminations: Essays and Reflec-
tions, ed. H. Arendt, New York 1969.



104 Agata Stronciwilk

Ostatnim projektem zaproponowanym przez Macel jest Artist’s Prac-
tice Project. W jego ramach artysci zostali zaproszeni do nadsytania krét-
kich filméw o sobie i swojej pracy. Opowiadajg w nich o inspiracjach,
pokazuja pracownie. Proponowane przez kuratorke zwrdécenie uwagi na
samych artystow przybiera wiec trzy formy. Pierwsza z nich jest spojrze-
nie dajgce wglad w miejsca powstawania dziet, zapoznanie sie z zajmowa-
ng przez nich przestrzeniag czy sposobem pracy. Kolejnym aspektem jest
spojrzenie poprzez teksty, ktore sa dla twércéw fundamentalne - niejako
wglad w ich zaplecze intelektualne. Ostatecznie Macel proponuje takze
bezposrednie spotkanie, fizyczng obecno$¢ artysty.

Kuratorce udat sie karkotomny zabieg - koncentrujac sie na arty-
stach, zdotata unikna¢ zwigzanych z nimi tematéw trudnych, jatrzacych,
wywotujgcych spory, jak przyktadowo sytuacja na rynku sztuki, preka-
ryzacja, kwestia ,ciemnej materii sztuki” czy utowarowienia (zaréwno
twércy, jak i dzieta). Wystawa, ktéra w swym zatozeniu stawia w centrum
artystow, nie podejmuje kwestii dotyczacych ich samych, produkcji ar-
tystycznej czy problemow, z ktorymi spotykajg sie w swej pracy (sa one
jedynie zasygnalizowane w jednym z pawilonéw). Wydaje sie, Ze niemal
w kazdym z podejmowanych watkéw Macel unika tego, co negatywne,
sporne, nieprzyjemne. Tematy, ktére moga wzbudza¢ kontrowersje, s
zawsze poruszane w obrebie bezpiecznych granic. Oczywiscie jest to za-
bieg celowy. W dobie konfliktéw i niepokoju kuratorka proponuje wizje
sztuki jako refugium. To przestrzen pozwalajaca na oddech, ucieczke,
rodzaj bezpiecznego azylu. Warto jednak mie¢ na uwadze, ze zgodnie
z ekologicznym rozumieniem refugium (ostoi) gatunki, ktére w nim wy-
stepuja, zagrozone sg wyginieciem.

Kuratorka chce pokazywa¢, ze sztuka nie musi bezposrednio angazo-
wac sie w zagadnienia polityczne czy spoteczne, a jej wymiar jest bardziej
uniwersalny. To wia$nie wiara w artystyczny uniwersalizm wydaje sie
podstawg neohumanizmu Christine Macel. Wazne jest jednak spostrze-
zenie Rosi Braidotti, ktéra zadawata pytanie o to, czy humanizm w swej
klasycznej formie jest dzi$ jeszcze do uratowania. Czy da sie niejako ura-
towac to, co w nim warto$ciowe, a jednocze$nie przeformutowaé jego
negatywne aspekty (na przyktad europocentryczny elitaryzm), czy moze,
jak pragna tego posthumanisci, wymaga on przemys$lenia od podstaw
i przekroczenia w kierunku nowej, postantropocentrycznej wspélnoty?'*

14 Zob. R. Braidotti, Po czfowieku, thum. J. Bednarek, A. Kowalczyk, Warszawa 2014,
s.123.
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By¢ moze bardziej trafng kategorig, ktéra powinna sie pojawi¢ w eks-
pozycji, jest nie mroczna dionizyjskos¢, lecz apollinski ,piekny pozér”?
Nietzsche pisat wszak: ,Tam, gdzie spotykamy w sztuce «naiwno$¢», tam
musimy stwierdzi¢ najsilniejszy wptyw kultury apollinskiej, ktéra zawsze
musi najpierw obali¢ wtadze tytanéw, pozabija¢ potwory i dzieki mocnym
przygrywkom ztud i przyjemnych iluzji, pokona¢ straszliwe otchtanie ob-
razu $wiata i najwieksza zdolno$¢ do cierpienia”!®.
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Zrozumiec ogrod

Uwagi do Estetyki ogrodu Mateusza Salwy

Ksigzka Mateusza Salwy poswiecona jest badaniu zwigzkéw kultury i na-
tury!, krajobrazu i sztuki, a w szczegélnosci nieoczywistych na pierwszy
rzut oka relacji taczacych wspétczesna filozofie i ogrodnictwo (wiedze
o ogrodach)? Autor podkresla, Ze jego praca i zainteresowania badawcze
nawigzujg wprost do dynamicznie rozwijajacych sie od kilku lat na $wie-
cie (jak réwniez w Polsce) tak zwanych garden studies® oraz wpisuja sie

! Autor w swojej publikacji czyni wyrazne rozréznienie na sfere tego, co ludzkie
(kulture), i sfere tego, co inne-niz-ludzkie (nature). Wiecej uwagi poswiece temu roz-
réznieniu w dalszej cze$ci tekstu.

2 W 2015 roku ukazat sie w Polsce w wyborze, opracowaniu i przektadzie Mateusza
Salwy pierwszy szeroki zbior tekstow mato znanego w Polsce wtoskiego filozofa specja-
lizujacego sie w badaniu ogrodéw - Rosaria Assunta (1915-1994): R. Assunto, Filozofia
ogrodu, thum. M. Salwa, £.6dz 2015. Zob. réwniez: M. Salwa, Motywy kantowskie w estetyce
Srodowiskowej, [w:] Aktualnos¢ Kanta, red. K. Kaskiewicz, P. Schollenberger, Torun 2016,
s. 15-230; idem, Ogrdd jako miejsce pamieci, [w:] Krajobrazy i ogrody. Ujecie interdyscypli-
narne, red. B. Frydryczak, Poznan 2014, s. 15-27; idem, Ogrod - przestrzen miedzy filozofiq

i naturq, [w:] Przestrzenie péZnej nowoczesnosci, red. 1. Lorenc, M. Salwa, Lodz 2011,
s.265-275.

3 W Polsce na szczegdlng uwage w kontekscie garden studies zastuguje seria mo-
nograficzna ,Krajobrazy” wydawana przez Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa
Przyjaciét Nauk oraz t6dzkie Wydawnictwo Przypis pod redakcja Beaty Frydryczak,
ukazujaca sie od 2013 roku. Jak pisze w swojej recenzji poswieconej tej serii Maciej
Kedzierski: ,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.
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w zaobserwowang jeszcze w XX wieku ,tendencje, ktérg wypadatoby na-
zwa¢ odrodzeniem estetyki ogrodu”?. Dlaczego estetyka zainteresowata
sie ponownie ogrodami po blisko dwustu latach przerwy (poczatki este-
tyki ogrodu przypadaja na okres renesansu)? Salwa wyjasnia:

U podstaw odrodzenia zainteresowania estetyka ogrodu lezy wiec dostrzezenie
swoistosci ogrodéow oraz ich kulturowej roli, ale takze przeswiadczenie, Ze nie
poddano ich wystarczajacym analizom. Ramy dla tego rodzaju badan daje wtasnie
estetyka ogrodu, ktérej obszar mozna zdefiniowa¢ za pomoca trzech najwazniej-
szych kwestii [...]: 1) w jaki sposéb nalezy traktowac ogrody i jak w zwigzku z tym
je estetycznie ocenia¢ - czy jako dzieta sztuki, czy raczej jako sSrodowiska natural-
ne? 2) w jaki sposob ogrody znacza i jakiego rodzaju znaczenia moga przekazywac
jako miejsca cze$ciowo sztuczne i czeSciowo naturalne? 3) jaka jest relacja sztuki
do natury w ogrodzie, to jest relacja cztowieka do natury, stowem, czy i jak czto-
wiek moze sobie podporzadkowa¢ w ogrodzie nature;?5

Tak zarysowany obszar zainteresowan estetyki ogrodu wskazuje na jej
niebagatelne znaczenie nie tylko dla wiedzy o ogrodach i samej estetyki,
ale rowniez dla etyki i ekologii (i moze mie¢ implikacje normatywne). Po-
nadto praca Salwy jest pierwszg polska préoba zebrania dotychczasowych
sposob6w ujmowania fenomenu ogrodu w §wiatowym pi$miennictwie
filozoficznym i kulturoznawczym (trzeba zaznaczy¢, Ze ograniczonym
jednak tylko do kregu kultury zachodniej) i w tym punkcie stanowi nie
tyle synteze i komentarz dotychczasowych opracowan, ile przede wszyst-
kim twdrcze rozwiniecie najwazniejszych zdaniem autora watkéw.
Autor stwierdza - tylez odwaznie, co ryzykownie - ze w zwigzku
z prawdziwym zalewem Ksigzek zaré6wno naukowych, jak i popularnonau-
kowych poswieconych tej tematyce ,niemozliwe jest podanie aktualnego

B. Frydryczak, 2014) oraz Krajobraz kulturowy (red. B. Frydryczak, M. Ciesielski,
2014), po nadzwyczaj wazna prace Krajobrazy. Antologia tekstéw (red. B. Frydryczak,
D. Angutek, 2014) i w koncu R. Assunto Filozofie ogrodu (2015), w wyborze, opraco-
waniu i redakcji Mateusza Salwy, mamy do czynienia z doskonale zapowiadajacym
sie cyklem monografii, ktére stanowia solidne uzupetnienie luki wydawniczej na pol-
skim rynku, a takze luki badawczej, ktédra moze inspirowaé¢ do pogtebienia namystu
nad krajobrazem prowadzonego z perspektywy nauk o kulturze” (zob. M. Kedzierski,
Recenzja serii wydawniczej Krajobrazy, ,Estetyka i Krytyka” 2016, nr 42, s. 267-277).
Ostatnim, széstym tomem tej serii jest monografia Mateusza Salwy.

* M. Salwa, Estetyka ogrodu. Miedzy sztukq a ekologiq, £.6dZ 2016, s. 24.

5 Ibidem, s. 25.
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stanu badan”®. Wybér cytowanych przez niego autoréw, a takze zgro-

madzona i nie tylko przeczytana, ale tez solidnie przemyslana literatura
przedmiotu, sg jednak imponujgce! Potwierdzajg, owszem, teze o $wia-
towej nadprodukcji i naukowej modzie na ,zielone” tresci, ale $wiadcza
tez o tym, Ze autor ksigzki wywigzat sie ze swojego badawczego zadania
z nawigzka. Kogo w tej ksigzce nie ma! Wystarczy przejrze¢ indeks os6b
znajdujacy sie na koncu, by wyrobi¢ sobie zdanie na temat gestosci sieci
odniesien i skali przedsiewziecia, jakiego podjat sie Salwa. Autor czesto
siega po prace patrondw i pionieréw garden studies, jak rowniez ich inter-
pretatoréw (miedzy innymi architektéw krajobrazu, historykéw sztuki,
kulturoznawcéw, socjologéw, psychologéw srodowiskowych, filozoféw
kultury itd.), szukajac w nich potwierdzenia gtéwnej tezy ksigzki, ktora
w duzym uproszczeniu brzmi nastepujaco: wszystkie ogrody majg przy-
najmniej jedng ceche wspdlng, a jest nig ich wymiar estetyczny, ktéry ,,wy-
rywa” ogrody z natury, ,przesadzajac” je na teren kultury.

Ksigzka napisana jest jezykiem naukowym, ale tez z troska o takiego
czytelnika, ktéry niekoniecznie jest wyspecjalizowany w postugiwaniu sie
dyskursami wspotczesnej humanistyki i stownikiem akademikéw. Au-
torowi udata sie sztuka rzadka, mianowicie napisanie pracy, ktérg z pozyt-
kiem i przyjemnos$cia moga przeczyta¢ réwniez nienaukowcy. Nie jestem
pewien, czy takie byto jego zamierzenie, ale jest to niewatpliwie warto$¢
dodana tej publikacji. Kilkadziesiat zdje¢ ogrodéw, wykonanych w wiekszo-
$ci przez autora, podnosi dodatkowo atrakcyjno$c¢ tego dzieta. Fotografie
$wiadcza tez o tym, ze rozwazaniom czysto spekulatywnym, badaniom ,zza
biurka”, towarzyszyta praktyka, wyjscie w teren (pamietajmy, Zze doswiad-
czenie estetyczne ogrodu to przede wszystkim doswiadczenie przebywa-
nia w ogrodzie, a nie tylko ,myslenie ogrodu”). W ksiazce brakuje niestety
indeksu rzeczowego. Wprawdzie nie petni ona funkcji podrecznika, gdzie
taki indeks bytby po prostu niezbedny, ale zwazywszy na wielo$¢ poje¢,
ktérych uzywa Salwa, piszac o ogrodach (nastréj, zabytek, dom, wspdlnota,
konserwacja, zamieszkiwanie, teatr, taniec, palimpsest, performans i wiele
innych), warto by byto wskaza¢ ich obecno$¢ w tekscie, co z pewnoscia uta-
twitoby lekture i poszukiwania przysztym badaczom tego tematu.

Kazdy rozdziat ksigzki zostat potraktowany jako zamknieta cato$¢, ale
napisana tak, by pojawiaty sie w niej réwniez watki z innych czesci. Roz-
prawe mozna zatem czyta¢ we fragmentach bez poczucia utraty zwigzku
z resztg pracy. Taki sposdb pisania naraza autora na niebezpieczenistwo

6 Ibidem, s. 16.
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powtorek (cytowania samego siebie), czego na szczescie Salwa unika. Jesli
jakie$ watki wracajg, a dzieje sie tak dos¢ czesto, to z reguty rzucaja nowe
Swiatto na analizowane zagadnienie albo autor chce im sie po prostu
przyjrze¢ z zupetnie innej perspektywy. Dla czytelnika moze sie to okazac
pozytecznym poznawczo i ciekawym zabiegiem narracyjnym.

Trzon ksigzki Salwy stanowia rozdziaty poswiecone kolejno: estetyce
ogrodu, jego materialno$ci, wymiarowi performatywnemu w ogrodzie
oraz ogrodowi rozumianemu jako wspélny dom (oikos) dla ludzi oraz
bytéw innych-niz-ludzkie. To ostatnie zagadnienie Salwa wigze bezpo-
$rednio z ekologia. Klamre ksigzki stanowig rozwazania poswiecone
znaczeniu ludzkiej ingerencji w zielona tkanke $wiata (miedzy innymi
w tkanke wspotczesnych miast), ktérej najciekawsza egzemplifikacje
stanowi dla autora przypadek ogrodu-lasu (jardin-forét, ,lasogrodu”) za-
projektowanego przez architekta Dominique’a Perraulta i umieszczonego
w centrum Francuskiej Biblioteki Narodowej (Bibliothéque Nationale de
France) za rzadéw Francois Mitterranda’. Ta szczeg6lnego rodzaju ,zielo-
na instalacja”, poddawana prébom interpretacji juz na samym poczatku
rozprawy, sytuuje problematyke ksigzki w splocie jednego z najstarszych
i wcigz nierozwigzanych ideowych konfliktéw, mianowicie w splocie
rywalizacji natury i kultury. Natura jest przy tym chyba najczesciej po-
wracajacym na kartach ksigzki pojeciem, prawie zawsze wystepujacym
w sgsiedztwie terminu ,kultura”. Salwa nie podaje Scistej definicji tych po-
je¢, co mozna by byto uzna¢ za metodologiczna wpadke, gdyby nie pewne
rozrdéznienie, ktérego dokonuje na poczatku swej pracy. Pisze mianowicie,
Ze pojecie natury

[...] nalezy tez do jednych z najcze$ciej uzywanych poje¢ w analizach ogroddw,

podobnie jak réwnie niejasna dychotomia kultura-natura. Niemniej bez odwoty-

wania sie do pojecia natury i napiecia opisywanego przez opozycje natura-kultura
czy natura-sztuka (ta ma co prawda mniej uniwersalny charakter, lecz za to jest
mniej niejednoznaczna) nie da sie uchwyci¢ fenomenu ogrodu, nawet jesli kwe-

7,0d 1996 [roku] gtéwnym gmachem BnF [Bibliothéque Nationale de France]
jest kompleks przy Rue de Tolbiac, zwany Site Frangois-Mitterrand, zbudowany z ini-
cjatywy tego prezydenta. W czterech wiezach wysokich na 79 metréw zgromadzono
wiekszos$¢ ksiegozbioru (faczna dtugos¢ pétek osigga 395 km). Czytelnie dla studen-
tow i naukowcdw mieszcza sie miedzy wiezami w cokole otaczajacym kompleks. Bu-
dynek ten w catosci zostat zaprojektowany przez Dominique[’a] Perrault[a], a taczy
w sobie trzy podstawowe materiaty: beton, metal i szkto, ktére w harmonijny sposéb
integruje [...] z natura” - Biblioteka Narodowa Francji, [online] https://pl.wikipedia.
org/wiki/Biblioteka_Narodowa_Francji [dostep: 29.04.2017].



Zrozumiec ograd... 111

stionuje on tego rodzaju opozycje. Aby z jednej strony nie wikta¢ sie w ktopoty
zwigzane z definiowaniem tych poje¢ czy rozstrzyganiem scholastycznych kwestii
w rodzaju, czy kwiat wyhodowany w ogrodzie jest wytworem natury, kultury czy
sztuki, i aby - z drugiej strony - mé6c opisa¢ napiecie, ktére wskazane dychotomie
maja za zadanie uchwyci¢, bede utozsamiat nature z tym, co nie-ludzkie (albo inne-
-niz-ludzkie), kulture i sztuke za$ z tym, co ludzkie®.

Dzieki takiemu zabiegowi by¢ moze rzeczywiscie udaje sie autorowi unik-
na¢ rozstrzygania ,scholastycznych kwestii”, ale nie sprawia on, Ze przesta-
ja sie one liczy¢. Ogrod wedtug Salwy to twor sztuczny, stworzony, natura
ujarzmiona i zhumanizowana. To przedmiot ludzkiej troski i ludzkiego
sposobu bytowania (zamieszkiwania), wciggniety w wir $wiata kultury, jak
wszystko, czego tylko cztowiek sie dotknie. Przy czym ogréd, powotany do
zycia w wyniku $§wiadomego aktu kreacji cztowieka-ogrodnika-artysty, nie
zrywa ani na chwile z miejscem swojej pierwotnej przynaleznosci - ze $wia-
tem natury. Wiecej, ogrdd to jest §wiat natury w sensie Scistym! Ale jego wy-
jatkowos¢ polega tez na tym, Ze jest jednocze$nie czyms innym od samego
siebie. I nie ma tu zadnej sprzecznosci. Ogréd bowiem ,przekracza” nature,
wychodzi poza nature. Mozna powiedzie¢, Ze kazdy ogréd zawdziecza swo-
je narodziny (oraz rozwdj i trwanie!) ojcu - cztowiekowi i matce - naturze.
Rozroéznienie to kaze nam sie rowniez zastanowi¢ nad pytaniem o poczatek
i ontologiczng charakterystyke ogrodu (autor wydaje sie $wiadomy, Ze s3 to
,kwestie scholastyczne” czekajace jednak na rozstrzygniecie). W rozdziale
wprowadzajacym do ksigzki Salwa wyjasnia swoje stanowisko w sposdb
nastepujacy, przywotujac stowa tworcy jardin-forét:

Zwykle bowiem ogrdéd ujmuje sie albo od strony kultury, nie doceniajac roli na-
tury, albo odwrotnie, od strony natury, kulture traktujac jako rodzaj zewnetrznej
ramy. Podobnie czyni tez Perrault. Z jednej strony podkresla on, ze ogréd-las jest
sztuczny - powstal on tak, jak powstaje budynek, a takze przypomina fresk, badz
ksigzke, co kaze mysle¢ o nim jako o kulturowej reprezentacji. Z drugiej strony
sugeruje jednak, ze udato sie mu odtworzy¢ dzika nature, jak gdyby fakt, ze las
powstat na skutek ludzkich dziatan, byt bez znaczenia. Tak wiec cho¢ architekt
zauwaza, ze w bibliotece stworzono sztuczng nature, to jednak opisuje jg zgodnie
z zasada aut-aut, wedle ktdrej punkty widzenia: ,kulturocentryczny” i ,naturocen-
tryczny” wystepujq obok siebie, ale nie sg ze soba w zZadnej mierze sprzqioneg.

Czy rzeczywiscie tak jest? Zastano6wmy sie przez chwile nad owym pro-
blematycznym ,sprzezeniem”.

8 M. Salwa, Estetyka ogrodu..., op. cit,, s. 37.
9 Ibidem, s. 16.
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Czy ogrdd to juz ,przestrzen kultury”, czy jeszcze ,przestrzen natury”?
W ktérym miejscu, jesli wolno tak sie wyrazi¢, nastepuje przejscie, podziat,
potaczenie (a moze ogrody to ,pasaze bytu”, miejsca przejscia par excel-
lence)? Czy w ogdle nastepuje jakis prze-skok miedzy jedng a druga prze-
strzenia? Jesli tak, to kiedy? Jezyk nauk przyrodniczych okazuje sie tu nie-
wystarczajacy, nie daje wyjasnienia, bo nie uwzglednia faktu sztucznosci
ogrodu'®. Filozofia $rodowiskowa z kolei bada i opisuje nature nietknietg
ludzka reka, a wiec nature w stanie, mozna by rzecz, czystym, pozbawiong
waloru kulturowego!®. Jaki dyskurs nalezy tutaj uprawia¢? Jakiej metody
szukaé, zeby dojs$¢ ,prawdy ogrodu”? Zrozumienie fenomenu ogrodu, jak
uwaza Salwa, staje sie mozliwe, gdy spréobujemy spojrze¢ na niego jak na
dzieto sztuki, a zatem poprzez teorie estetyczna, tzn. gdy spojrzymy na
ogrdd jak na ,obiekt posiadajgcy okreslone znaczenia, ktore nalezy usta-
1i¢"12, jak na ,twér o zamierzonych lub nieokreslonych walorach formal-
nych i treSciowych”, ktére nalezy odczytaé¢!®. Jest to propozycja, ktéra nie
tyle spycha na bok kwestie ontyczne, ile bierze je w nawias. W tym miejscu
ujawniaja sie motywacje autora, stojace za wybrang droga rozumowania.
Stawka w dociekaniach jest bowiem kwestia interpretacji, odkrycia ,me-
chanizmu” generowania znaczen przez ogréd, a wiec kwestia hermeneu-
tyczna (nie tyle odpowiedz na pytanie: ,jak ogréd jest i czym jest?”, ile od-
powiedzZ na pytanie: ,co on oznacza?”). Salwa pisze:

Nie ulega najmniejszej watpliwosci, ze ogrody zawsze petnia okreslone funkcje
i maja okreslone znaczenia, ze wzgledu na ktdre natura jest w nich organizowana
i formowana. Niemniej, uprawia sie ja w nich w taki sposéb, by zarazem wydo-
by¢ jej naturalnos¢ jako wehikut owych funkcji i znaczen. I podobnie, korzystajac
z ogrodu i odczytujac jego znaczenia, trudno zapomnie¢, ze mamy bezposrednio
do czynienia z naturg, ktéra co prawda jest podporzadkowana ludzkim intencjom,
ale zarazem pozostaje, by tak rzec, sobq”’.

Salwa idzie tu tropem wtoskiego badacza i teoretyka ogrodéw Rosaria
Assunta. Ciekawa wydaje sie w tym kontek$cie uwaga, ktérg Assunto czy-
ni w tekscie z 1968 roku pt. Krajobraz jako przedmiot estetyczny a relacja
cztowieka do natury. Jest to wprawdzie uwaga skierowana pod adresem
krajobrazu, ale mozna jg z powodzeniem odnie$¢ réwniez do ogrodow:

10 Ihidem, s. 15.
1 Ibidem.
12 Ibidem, s. 16.
13 Ibidem.
14 Ibidem, s. 36.
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Zagadnienie estetycznego wymiaru Krajobrazu nie sprowadza sie wylacznie do
badania krajobrazu jako przedmiotu artystycznych reprezentacji. Kaze nam ono
bowiem zajac sie zwigzkiem cztowieka i natury jako relacjg estetyczna. Relacja ta
jednak nie moze odcina¢ sie od innych zwigzkéw taczacych cztowieka i nature,

poniewaz nie pozwala na to wieZ spajajaca wszystkie kategorie sktadajace sie na
15

ludzkie do$wiadczenie ™.
Kluczowa dla zrozumienia zwigzku cztowieka i ogrodu, a takze sensu
samego ogrodu, jest zatem relacja estetyczna, w ktérg cztowiek wcho-
dzi, ilekro¢ wstepuje do ogrodu (jest ona w pierwszej kolejnosci relacja
zmystowa, a zmystem dominujgcym, pierwszym narzedziem poznania,
jest wzrok, aczkolwiek analiza do§wiadczenia ogrodu za pomoca stuchu,
zapachu, dotyku i smaku moze okaza¢ sie rownie wazna dla estetyki). Nie
jest to przy tym relacja pozbawiona wptywu innych zwigzkéw cztowieka
z natura. Jakie s3 to zwigzki? Wystarczy wymieni¢ chociazby szacunek do
natury, przejawiajacy sie w poczuciu odpowiedzialnosci za nig, 6w wy-
miar etyczny wyrazany w sposobie obchodzenia sie z natura (pielegna-
cja, podporzadkowanie, niszczenie, konsumpcja natury itd.). Cztowiek,
wchodzac w relacje estetyczng, wchodzi tez w relacje z pewnym obiek-
tem fizycznym. Nalezy przy tym pamietaé, Ze na przyktad estetyczno$¢
krajobrazu nieprzeksztatconego przez cztowieka bedzie czyms$ innym niz
estetycznos$¢ ogrodu, ktéra zawsze ma swoje zrédto w interwencji ludz-
kiej. Upraszczajac, krajobraz nieprzeksztatcony przez cztowieka bedzie
dzietem na wskro$ ,naturalnym”, ogréd zas, bedacy dzietem ludzkim, po-
zostanie czyms$ ,sztucznym”. Salwa idzie dalej tym tropem. Dzieto sztuki
nalezy do $wiata ludzkiej kultury. Mozna by zatem powiedzie¢, ze ograéd,
ktéremu przypisuje sie cechy dzieta sztuki (nadane przez ogrodnika-
-kreatora, ogrodnika-artyste), rowniez musi do tego $wiata nalezec¢. Pro-
blematyczny staje sie moment przej$cia od jednego sposobu ujmowania
ogrodu do drugiego. Czy przypadkiem nie wykluczajg sie one nawzajem?
Jak to mozliwe, Ze na ogrdéd patrzymy raz tak, raz inaczej? Czy jest to wy-
nikiem przyjecia innej perspektywy poznawczej (metody badawczej)?
Czy moze jest to kwestia decyzji lezgcej w gestii podmiotu-obserwatora,
kwestia arbitralnego przyjecia réznych zalozen, ktére dopuszczaja (lub
nie!) uznanie fragmentu natury przeobrazonej przez cztowieka za przed-
miot estetyczny? A moze jest tak, Zze w przypadku ogrodu mamy zawsze
do czynienia z tworem (dzietem) dwoistej natury, ,zawieszonym”, ,roz-
ciagnietym” pomiedzy dwoma porzadkami? Czy ogrod jest zatem bytem

15 R. Assunto, op. cit., s. 201.
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transcendujacym, przekraczajacym granice ludzkiego poznania, granice
bytu? Warto tez w tym miejscu postawi¢ pytanie o warunki, jakie musi
speti¢ ogroéd, by trafi¢ do $wiata sztuki. Kiedy je spetnia? Kiedy to, co
naturalne, staje sie ,sztuczne”? Czy przestaje by¢ wtedy naturalne? Czy
fragment natury umieszczony w przestrzeni muzealnej jest jeszcze cze-
$cig natury? Czy drzewa, krzewy i kwiaty (a takze owoce i warzywa),
do ktérych przytozyt swoja reke ogrodnik, staja sie dzietami sztuki (na
przyktad sztuki rozumianej jako téchne) wtaczonymi niejako ,z automa-
tu” w Swiatowy obrdt artefaktow reprezentujacych wartosci kultury albo
po prostu nimi bedacych? Na koniec, wracajac do tresci ksigzki, wypada
wreszcie zapytac o cel, jaki przy$wieca napisaniu tak rozumianej estetyki
ogrodu, uwzgledniajgcej odpowiedzi na powyzZsze pytania. Czemu majg
stuzy¢ badania estetycznego wymiaru ogrodu? Salwa wyjasnia:

Badanie estetycznego wymiaru ogrodu pozwala potaczy¢ ikonologie z ekologia
nie tylko w takim sensie, Ze bierze pod uwage sztuke i nature, ale takze w takim,
ze taczy ze sobg dwa obszary oraz dwa podejscia obecne w dzisiejszej refleksji nad
ogrodami, to jest dawne i wspoétczesne ogrody o wysokich walorach artystycznych
badane przewaznie jako dzieta sztuki oraz wspotczesne przydomowe ogrody ana-
lizowane w perspektywie praktyk ekologicznych. W tym tez sensie proponowang
tu estetyke ogrodu pragnatbym usytuowac [...] miedzy sztuka a ekologia. Prze-
rzucenie pomostu miedzy tymi dwiema dziedzinami pozwala takze dostrzec, ze
kazdy ogrod jest rezultatem sztuki (ktérag mozna pojmowac rozmaicie, jako sztuke
piekna, technike albo sztuke zycia), a zarazem ma walor ekologiczny, poniewaz
cztowiek wchodzi w nim w bliska relacje z naturg, o ktéra sie troszczy16.

Autorowi chodzi przy tym réwniez o potgczenie starego z nowym (ogro-
dow historycznych z ogrodami dzisiejszymi), a zatem o znalezienie czeSci
wspolnej, ktéra pozwoli potaczy¢ rézne, czesto odlegte od siebie w czasie
i przestrzeni praktyki ogrodowe. Czy kazdy ogréd jest jednak rzeczywiscie
Jrezultatem sztuki”? Salwa chce nam pokaza¢ ,najmniejszy wspolny mia-
nownik” ogrodéw, czyli to, co sprawia, Ze dane miejsce jest ogrodem. Twier-
dzi, Ze jest nim wspomniany juz wymiar estetyczny'’. W cytowanym wcze-
$niej tek$cie Assunta znajdujemy jeszcze jeden fragment, ktéry w kontekscie
ostatniego pytania nabiera szczegdlnej wagi. W $wietle tego fragmentu prze-
glada sie réwniez cata praca Salwy. Whoski filozof pisze:

16 M. Salwa, Estetyka ogrodu..., op. cit., s. 34.
17 Ibidem, s. 35-36.
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Przywrécenia ,piekna $wiata”, ktdére - jak pisat William Morris - utracono, nalezy
zatem szukac w przeksztatcaniu w dzieto sztuki zaréwno naszego srodowiska na-
turalnego, jak i Srodowiska stworzonego przez technike i nauke, a takze w harmo-
nijnym wspoétistnieniu swoistych cech jednego i drugiego. Wspoétistnienie to za$
zaktada przezwyciezenie sterylnej antytetyczno$ci sztuki przedstawiajacej i sztu-
ki abstrakcyjnej. Chodzi bowiem o to, aby za pomoca form zaréwno naturalistycz-
nych, jak i abstrakcyjnych przeksztatci¢ nasz §wiat w ogrdéd, by - teraz i zawsze -
kierowac¢ sie pradawnym snem o przywréceniu $wiatu wygladu ziemskiego raju.
Powiedzmy tak: chodzi o to, by rozkoszowac sie $wiatem jako przedmiotem kon-
templowanym, a nie tylko konsumowac¢ go jako przedmiot do wykorzystanialg.

Jest to ze wszech miar zacheta nie tylko do uprawiania sztuki ogrodu, ale
tez jakiejkolwiek sztuki, ktérej celem ma by¢ powro6t ,utraconego piekna
Swiata”. Obecno$¢ piekna (potrzeba przywrdécenia, piekna $wiata”), wbrew
ostrzezeniom Rainera Marii Rilkego, nie jest zatem czym$ budzacym
strach i respekt, czyms$, co onie$miela i przeraza cztowieka, czemu nalezy
sie podporzadkowa, szukajac pociechy jedynie w obcowaniu z natura??,
ale jest tym, co moze wyzwoli¢ i uszlachetni¢ bycie cztowieka w §wiecie
i sama nature! Dazenie do przywrdcenia piekna ma tym samym nie tyl-
ko wymiar etyczny i praktyczny, ale tez eschatologiczny. Przeksztatceniu
w dzieto sztuki musi ulec nie tylko $wiat cztowieka, ale rowniez jego Zycie
i uczynki wzgledem bliznich i natury. Zycie ludzkie musi sta¢ sie zyciem
na miare sztuki, czyli takim zbiorem intencjonalnych praktyk, w ktérym
kontemplacja i umitowanie $wiata oraz dazenie do realizacji w dziataniach
wartosci piekna wyprze konsumpcje i roszczeniowy stosunek do wszyst-
kich bytéw innych-niz-ludzkie. Wizja utraconego ziemskiego raju (raj-
skiego ogrodu!) powinna by¢ zachetg do dziatania i wyzbycia sie postawy
egoistycznej wzgledem naszych ,braci mniejszych”. Tylko w ten sposéb, jak
zdaje sie sugerowac Assunto w nieco kaznodziejskim stylu, moze sie zi$ci¢
sen o powrocie utraconego raju na ziemi, sen o harmonii wszystkiego ze

18 Ihidem, s. 216.

19 Piekno bowiem jest niczym / ponad poczatek zgrozy, co tym sktonniejsi jeste-
$Smy / z tym wiekszym znosi¢ zachwytem, Ze w niezmaconej pogardzie nawet / nas
nie zniweczy. Kazdy aniot jest grozny. / Pows$ciggam sie wiec, potykam swoj okrzyk
godowy: / posepny szloch. Ach, kogéz moglibySmy / oswoié? Nie aniotédw, nie ludzi, /
a zmyS$lne zwierzeta zmiarkowaty juz same, / Ze nie tak zndw pewnie jesteSmy zado-
mowieni w $wiecie, / ktéry$my sobie wyjasnili. Co nam zostaje? Moze / tylko drzewo
na pochytosci, zeby$my co dzienn / odnajdywali je spojrzeniem” (R. M. Rilke, Elegia
pierwsza, thum. A. Pomorski, [w:], idem, Osamotniony na szczytach serca, Warszawa
2006, s. 235).
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wszystkim, stowem - sen o powszechnej szczesliwosci. Wizja taka moze
rozpala¢ emocje. Inng kwestig pozostaje pytanie, na ile (i czy w ogole) od-
zyskanie raju, jakkolwiek rozumianego, jest dzisiaj mozliwe.

Jednym z celéw ksigzki Salwy jest przeglad stanowisk i strategii in-
terpretacyjnych wykorzystywanych dotychczas w garden studies, ktére
zgodnie z zamierzeniem filozofa majg stanowi¢ podtoze rozwazan po-
Swieconych estetyce. Ale wazniejsze wydaja mi sie poruszane przez auto-
ra kwestie ekologiczne i etyczne, wynikajgce bezposrednio z estetycznego
doswiadczenia ogrodu. Salwa traktuje ogrdod jako przedmiot troski nie
tylko w tym sensie, Ze nalezy go pielegnowac, dbac o jego fizycznos¢, aby
zachowat swoje wtasciwosci i stuzyt cztowiekowi, ale tez dlatego, Ze sama
natura potrzebuje ogrodéw, poniewaz ich obecno$¢ tagodzi skutki de-
strukcyjnej, zartocznej dziatalnos$ci cztowieka. Paradoksalnie zachowanie
ogrodéw, ktére sg czyms$ sztucznym, staje sie konieczne dla zachowania
samej natury. Autor podsumowuje swoje etyczne i ekologiczne rozwaza-
nia, skupiajac sie wiasnie na tym aspekcie, nie pozostawiajac czytelnikowi
watpliwosci co do tego, jak nalezy dalej postepowac z ogrodami:

0 ile w przesztosci ogrod byt potrzebny cztowiekowi jako rajska enklawa, gdzie
natura by mu nie zagrazata, o tyle teraz - odwrotnie - ogrdd jest potrzebny natu-
rze. | jak kiedy$ stanowit zagrozenie dla natury, poniewaz byta ona w nim huma-
nizowana, tak dzi$ stanowi dla niej ratunek jako miejsce, w ktérym owa humani-
zacja przybiera ksztalt nature friendly. Jesli natura jest poddawana recyklingowi,
to w ogrodzie 6w recykling odbywa sie w miare mozliwo$ci on nature’s own terms.
Ratunkiem dla natury jest nie tylko paryski ogréd-las [ ...], ale kazdy ogréd, zaréw-
no ogrod historyczny, ceniony przede wszystkim z racji artystycznych, jak i wspdt-
czesny, bedacy miejscem codziennych praktyk. [...]. Istotnie, trzeba go uprawia¢,
jednak nie w interesie wtasnym, lecz interesie wszystkich, ludzi i bytéw innych-
niz-ludzkie?’.

Ciekawy w tym kontekscie okazuje sie sposob ujecia ogrodu od strony
analizy jego estetycznego doswiadczenia, badanego konsekwentnie przez
autora niemal w kazdym rozdziale ksigzki. Salwa pisze, ze

[...] ogrdd jest takze $rodowiskiem, ktére podlega takiemu ksztattowaniu, aby
byto ono estetycznie doswiadczane. Poniewaz za$ tym, co przede wszystkim zo-
staje tak formowane i doswiadczane w ogrodzie, jest natura, nalezy uznac - jak
twierdze - ze ogrdd jest miejscem, gdzie nature ksztattuje sie ze wzgledu na do-
Swiadczenie estetyczne, to znaczy z jednej strony doswiadczenie estetyczne na-
tury determinuje sposdb jej ksztattowania, z drugiej za$ - podlega ona ksztatto-

20 M. Salwa, Estetyka ogrodu..., op. cit., s. 270.
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waniu po to, aby by¢ przedmiotem doswiadczenia estetycznego. Doswiadczenie

estetyczne nalezy przy tym rozumie¢ szeroko - w duchu XVIIl-wiecznym - jako

aisthesis, doswiadczenie zmys%owen.
Po co zatem tworzymy ogréd? Aby cieszyt oko, aby sie nam podobat - mogta-
by brzmie¢ najkrétsza odpowiedz. Oczywiscie powodéw, dla ktérych zakta-
damy ogrody, jest znacznie wiecej (czego najlepszym przyktadem jest wspo-
mniany juz kilkakrotnie jardin-forét, ktérego zatozenie miato tez wyraznie
polityczny charakter??), ale to wiaénie ta cecha wydaje sie najwazniejsza dla
zrozumienia sensu ogrodu. Pozostaje pytanie, czy mozna ksztattowac nature
tak, aby nie byta ona doswiadczana estetycznie. Odpowiedz, jaka daje Salwa,
jest negatywna. Kazda ingerencja cztowieka w nature ma bowiem wymiar
estetyczny i aksjologiczny. Ale w przypadku ogrodéw bedziemy moéwic
o wartosci szczego6lnej. Jakiej? Warto w tym kontekscie odnies¢ sie raz jesz-
cze do analiz Assunta, ktéry twierdzi, ze kazdy ogréd ma przynajmniej jedng
ceche, ktérej brakuje innym miejscom. Wtoski filozof utozsamia estetycz-
no$c¢ z pieknem (a przy tym ze zmystowos$cig, wzniostoscig i malowniczo-
$cig). Tak rozumiana estetyczno$¢ wigze sie z ideg ogrodu, ktéra obejmuje
takze ogrody uzytkowe i wszelki inne ogrody. Assunto wyjasnia:

Ogrod jako byt w praktyczno-estetycznej rzeczywistos$ci ogrodéw urzeczywistnia
sie jako egzystencja na tak wiele réznych sposobéw, jak rozmaite s rzeczywiste
ogrody na $wiecie, réznigce sie miedzy soba poetykami, ktére przyswiecaty ich
twoércom. Owe poetyki za$ to schematyzacje - o$mielitbym sie nawet nazwac je
transcendentalnymi - w ramach ktérych idea ogrodu, teoria, dopasowuje sie do
réznych okolicznosci historyczno-kulturowych; te zas w ramach owych poetyk
ogrodéw dopasowuja sie do idei urzeczywistnionej w tych poetykach23.

Ale idea ogrodu, przyswiecajaca jego tworcy, musi by¢ réwniez rozpo-
znana przez odbiorce - gos$cia w ,,domostwie natury”. Odbiorca za$§ musi
umiec rozpozna¢ idee w tym, co materialne?*. Kategorig taczacq wszystkie
ogrody i rozpoznawalng zaréwno przez ogrodnika, jak i odbiorce jest wta-
$nie kategoria piekna. Dopiero po jej uwzglednieniu moze sie rozpocza¢
wlasciwa interpretacja, czyli praca odczytania estetycznych znaczen ogro-
du, ktoéra jest podtozem wszelkich dziatan w ogrodzie i dla ogrodu (czyli

21 Ibidem, s. 33.

22 ldem, The Uncanny Garden. Jardin-forét at Bibliothéque nationale de France,
“Aesthetic Investigations” 2015, Vol. 1, No. 1, s. 113-119.

23 R. Assunto, op. cit., s. 82.

24 M. Salwa, Estetyka ogrodu..., op. cit., s. 54.
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ekologii). W zwigzku z powyzszym, jak uwaza Salwa, praktyka ogrodnicza
i konserwatorska wymagaja zredefiniowania®®. Autor widzi w naturze
partnera, o ktérego nalezy dbac¢ (bo nie jest on w stanie sam sie o sobie
zatroszczy¢) i z ktérym trzeba podja¢ rozmowe na temat wspolnej przy-
szto$ci. Dopiero tak rozumiana relacja cztowieka i natury moze przynies¢
korzysci dla obu stron. Salwa pisze o etyce partnerstwa tak:

Ogrodnictwo moze by¢ zatem potraktowane jako uprawianie przez cztowieka dia-
logu z naturg, w ktérej dostrzega on swojego partnera zastugujacego na szacunek.
W tym sensie mozna méwié o etyce ogrodowej przybierajacej postac etyki part-
nerstwa. Proponuje wiec, by na ogréd spojrze¢ jako na miejsce, w ktérym czto-
wiek, nie porzucajac antropocentrycznego nastawienia, poddaje je rewizji prowa-
dzacej do ostabienia go. Ogréd petni tu role hermeneutyczng - sprzyja przemysle-
niu przez cztowieka nie tylko swojej pozycji w $wiecie, ale takze tego, jak pojmuje
nature i sie do niej odnosi. Jako taki z kolei oferuje mozliwos¢ zamieszkiwania
$wiata, w ktérym czlowiek docenia [...] swoja odmienno$¢ od bytéw innych-niz-
-ludzkie oraz ich odmienno$¢ od siebie. W ostatecznym rozrachunku estetyczno$¢
ogrodu pozwala wypracowac kulture ekologiczna, wyrastajaca z przekonania, ze
ludzie i byty inne-niz-ludzkie tworza wsp(')lnotq26.

Czyz wypracowanie kultury ekologicznej na gruncie estetyki, o ktérej pisze
Salwa, nie statoby sie poczatkiem przywrdcenia $wiatu wygladu ziemskie-
go raju, o ktéorym wspominat Assunto, ze wszystkimi tego konsekwencjami?
Czy nie mamy tutaj do czynienia - po raz kolejny w historii mysli ludzkiej -
z ideg, ktéra moéwi, ze piekno moze zmieni¢ (zbawic!) $wiat? Pozostawiam te
kwestie do rozstrzygniecia kolejnym czytelnikom ksigzki.

Podsumowujac: autor Estetyki ogrodu dat sie pozna¢ jako prawdziwy
znawca tematu, a zatem osoba nie tylko posiadajaca odpowiedni warsztat
i wiedze, ale rowniez reprezentujgca postawe szczeg6lnego zaangazo-
wania i oddania sztuce, ktérg uprawia. Latwo odrézni¢ ksigzki naukowe
pisane z pasja, ktérym brakuje jednak pewnej wstrzemiezliwosci i me-
rytorycznej dyscypliny, od takiej literatury, ktéra broni sie nie tyle zaan-
gazowaniem i dociekliwos$cia autora, ile sitag argumentéw i wynikajacych
z nich wnioskéw. W moim przekonaniu mamy tutaj do czynienia z tym
drugim sposobem uprawiania i pisania filozofii.

25 Czy istnieje ogréd-ruina? Kiedy ogréd przestaje istnie¢? Jak i dlaczego powin-
ni$my odrestaurowywac stare ogrody? - to tylko przyktady pytan pojawiajacych sie
w tym kontekscie w ksigzce.

26 M. Salwa, Estetyka ogrodu..., op. cit,, s. 40.
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Na zakoniczenie chciatbym podzieli¢ sie jeszcze jedng uwagg, ktéra na-
suneta mi sie podczas lektury Estetyki ogrodu w kilku ostatnich, czarnych
dla polskiego drzewostanu, miesigcach?’. Zywie mianowicie nadzieje, ze
tematyka poruszona w pracy Mateusza Salwy - biorgc pod uwage wcigz
niestabilng sytuacje prawna przyrody w Polsce i niepewna przyszto$¢ zie-
leni w polskich miastach i wsiach (oraz w chyba najstynniejszej puszczy
polskiej) - stanie sie wkrdtce szeroko dyskutowana nie tylko w kregach
akademickich, w kregach badaczy i badaczek miast i ogrodéw, ale przede
wszystkim ws$rod decydentéw, przedstawicieli wtadzy i aktywistow.
Serdecznie tego autorowi zycze. Takiej ksigzki, pojawiajacej sie we wta-
Sciwym miejscu i czasie, majgcej potencjat wptywania na rzeczywisto$¢
spoteczng, bardzo polskiej humanistyce (a takze polityce) brakowato.
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