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MALGORZATA BACINSKA

CASUS KICZU WE WSPOLCZESNYCH
SZTUKACH PLASTYCZNYCH

If you fall asleep on horseback,
The horse will stop by the rock
Art is a car. Kitsch is a horse.

Odd Nerdrum

Artykul stawia pytanie: ,,Czy istnieje sztuka post — sztuka po koncu sztuki?”,
a jesli tak, to jaki ma ona charakter. Stad redefinicja terminu kicz i rehabilitacja
tego pojecia w odniesieniu do zalozen postmodernizmu. W teks$cie zaproponowa-
ne zostatlo pojecie ,,$§wiadomego kiczowania”, ktorego wytwarzanie we wspot-
czesnych sztukach plastycznych jest rezultatem swiadomej decyzji artysty. Celem
autorki jest wykazanie ztozono$ci kiczu, ktory paradoksalnie moze zaswiadczaé
0 wysokiej wartoéci artystycznej dzisiejszych dziet sztuki. Interpretacji i analizie
pod tym katem zostato w tekscie poddane malarstwo figuratywne Lisy Yukavage
i Johna Currina.

Jednym z najciekawszych obszaro6w badan nad kiczem jest analiza takie-
go kiczu, ktoérego wytwarzanie wynika ze $wiadomej decyzji artysty.
Chodzi wigc o strategi¢, ktora mozna by okresli¢ mianem zamierzonego
»Kiczowania”, a nie o zjawisko, ktére zwyczajowo utozsamia si¢ z twor-
czg nieudolnos$cig i ztym rzemiostem. Celem tej rozprawy nie bedzie wigc
wykazywanie artystycznej wartosci kiczu klasycznego (wywodzacego si¢
z dychotomicznego podzialu Pawla Beylina' na kicz akademicki i jar-
marczny), ale wiasnie zredefiniowanie pojecia ,.kicz” w odniesieniu do sztu-

1P, Beylin Autentyczno$é i kicze PIW Warszawa 1975 s. 226-239.
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ki wspotczesnej. Dzisiejszy kicz nie musi mie¢ bowiem absolutnie nic
wspolnego ze swoim historycznie i akademicko zdefiniowanym proto-
plasta — moze by¢ doskonaly, dobrze wykonczony, drogi, a co najwaz-
niejsze — niezmiernie podobajacy si¢ wyrobionej publicznosci. Kicz wspot-
czesny cechuje zatem pewna ambiwalencja — bywa tak, ze jest on perfek-
cyjny, a nawet genialny.

Mirostaw Peczak twierdzi, ze dzisiaj mamy do czynienia z tzw. ,,0b-
ciachem uwznio$lonym”, ktéry pozytywnie waloryzuje to, co ,,w innych
warunkach byloby niestosowne, zenujace, tandetne i wstydliwe™. W dob-
rym guscie pozostaje ogladanie rzeczy w zkym guscie i podczas gdy arty-
$ci bezwstydnie igraja z kiczem, odbiorcy zabawiaja si¢ w to, kto lepiej
go odkontekstualizuje. Kicz jako klasyczna emancypacja mieszczanskiej
middle-class dos¢ przewrotnie stal si¢ wiec dzisiaj ,,dystynkcja” dla inte-
lektualistow. Wobec tego ogromna popularno$¢ kiczu niekoniecznie musi
oznacza¢ utrat¢ zmystowej wrazliwosci 1 wtdrny analfabetyzm estetyczny,
ale wlasnie wyraz snobistycznego gustu. Z tego wlasnie powodu na okre-
Slenie czego$ w tym charakterze lepiej uzywa¢ stowa ,kiczowe”, a nie ,.ki-
czowate”, ktére niesie z sobg znacznie bardziej negatywna konotacje.

W zwigzku z powyzszym kicz powinien by¢ podejmowany z per-
spektywy estetyki opisowej, ktora wolna jest od upraszczajacej walory-
zacji. Takie podej$cie czyni kicz zjawiskiem w pelni estetycznym i odcia-
za go od przypisywanej mu odpowiedzialnosci etycznej®. Potwierdzenie
takiej metodologii badan nad kiczem w obrebie estetyki daje takze wspot-
czesny malarz kiczu Odd Nerdrum, dla ktérego kicz w ogoéle stanowi
,,credo estetyki”4.

Oczywiscie sama estetyka od momentu swojego ukonstytuowania
jako dziedziny badajacej nie tylko teorie sztuki, ale tez sytuacje estetycz-
ne’, nieproporcjonalnie cze$ciej zajmowala si¢ tematyka sztuki ,,wyso-
kiej” anizeli kiczu. I bynajmniej nie chodzi tu o okres, w ktorym sam kicz

2 M. Peczak Obciach uwznioslony [w:] ,Niezbednik Inteligenta” (dodatek ty-
godnika ,,Polityka™) wyd. 17 nr 8 (2693) z 21 lutego 2009 r. s. 39.

% W potocznym rozumieniu kiczowate jest to, co zaspokaja potrzeby estetyczne
w sposob tatwy, ptytki i niewymagajacy kompetencji odbiorczych. W ten sposéb kicz
traktowany jako wypaczona forma sztuki dobrej niestusznie wpisuje si¢ w rozwazania
natury etycznej.

# 0. Nerdrum Nerdrum on Kitsch Cover story by Sindre Mekjan in Morgenbla-
det, Oslo 23 pazdziernika 1998 th. autorki. Poglady malarza sa znacznie bardziej
radykalne, twierdzi on bowiem, zZe ,,jesli zaangazuje si¢ moralno$¢, kicz przestaje by¢
dtuzej kiczem, a staje si¢ sztuka religii” (th. autorki).

% Por. M. Gotaszewska Zarys estetyki. Autorka opisuje estetyke jako dyscypline
filozoficzna zajmujaca si¢ relacjami pomigdzy poszczegdlnymi cztonami ksztaltuja-
cymi tzw. sytuacje estetyczng — artysta, dzietem, odbiorca, procesem odbioru i inter-
pretacji oraz wytwarzanymi w jego trakcie warto$ciami estetycznymi.



Casus kiczu we wspolczesnych sztukach plastycznych 11

byt zjawiskiem w ogo6le nierozpoznawalnym (rzekomo wyzbyte sentymen-
talizmu epoki przedromantyczne), ale o XIX i XX wiek, kiedy jego poja-
wienie si¢ w towarzystwie awangard doglebnie podwazyto dorobek do-
tychczasowej nauki o sztukach. W obliczu tej sytuacji estetycy uprawia-
jacy swoja dyscypling w tradycyjny sposob nie potrafili sprosta¢ wyzwa-
niom stawianym przez wspoéiczesnych im artystow, a w obronie daw-
nych definicji sztuki wykazywali si¢ niepojeta z dzisiejszej perspektywy
donkiszoterig. Karkotomne nierzadko proby wilaczania nowych zjawisk
w obreb sztuki wigzaly si¢ z zasadniczym jej przedefiniowaniem, a to z Kolei
oznaczalo negacj¢ dotychczasowej spuscizny estetyki. Zgoda na posze-
rzenie semantycznego zakresu sztuki byta mozliwa dopiero w momencie
jej symbolicznego zaprzeczenia. Wydaje si¢, ze calkowita abnegacja sztuki
paradoksalnie data jednak estetyce katartyczne efekty. Odejscie od przyz-
wyczajen w definiowaniu sztuki za pomocg jej zdolnosci formotworczych,
mimetycznych czy estetycznych, podwazenie Croceanskiej ekspresyjno-
$ci 1 ostawionego w XVIII wieku przez Batteux pigkna czy w koncu spor
0 wartosci estetyczne umozliwity otwarcie si¢ sztuki na zupetnie nowe
zjawiska. Wydaje si¢, ze takie uSmiercenie dawnych teorii ozywilo szu-
kanie nowych sposobow okre$lania tego, czym sztuka jest. Wstrzas, ja-
kiego doznata estetyka w latach 50. XX wieku za sprawa tekstow Weitza
(The Role of Theory in Aesthetics, 1956) czy Kennicka (Does Traditional
Aesthetics Rest on a Mistake?, 1958), cho¢ z pewnoscig na czas jakis$ zer-
wal jej spojnosé, to jednak ostatecznie nie udato mu si¢ jej skompromi-
towac jako wiarygodnej dyscypliny nauki. Estetyka musiata wypracowaé
nowg definicje, ktéra moglaby opisa¢ rozmaitos¢ form sztuki bez sprowa-
dzania ich do wspdlnego mianownika. Takg uniwersalng formutg do opi-
sywania sztuki okazata si¢ definicja alternatywna, ktéra za sprawa kon-
strukcji ,,albo-albo” umieszczala w obszarze sztuki wykluczajace wyda-
wacé by si¢ mogto praktyki artystyczne.

Uswiadomienie sobie sposobu egzystencji dzieta jako tego, co nie-
ustannie jest stwarzane, pozwolito zrozumie¢ dialektyke rzadzaca istnie-
niem sztuki — mechanizmy jej powotywania do zycia, a nastepnie podwa-
zania i dekonstrukcji. Wyjasniato to takze realne przeobrazenia statusu
dzieta — wlasciwie kazde dziatanie moze uzyska¢ miano artyzmu poprzez
»wpompowanie” w nie blgkitnej krwi sztuki, ale tez rOwnoczesnie kazde
dzieto moze utraci¢ 6w nobilitujacy je charakter. To z kolei doprowadzito
do liberalnosci w uznawaniu wszelkich form tworczosci za sztuke i sprzy-
jato rozwojowi nowej wrazliwosci estetycznej.

Jednakze analiza i krytyka kiczu na gruncie estetyki mogta si¢ roz-
poczaé dopiero po jego niechetnym ,,wlaczeniu” w obszar sztuki. ,,Z punk-
tu widzenia funkcji estetycznych oddzielenie kiczu od utworu niebeda-
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cego kiczem nie wydaje si¢ (..) mozliwe™® — twierdzit Pawel Beylin. Apo-
geum refleksji o kiczu jako emancypacji ztej sztuki, ale jednak przeciez Sztu-
ki, przypada zatem na lata szeS¢dziesigte ubieglego stulecia. Takze wtedy
pojawily si¢ najbardziej zajadte teksty (m.in. Brocha czy Beylina), oskar-
zajace kicz o zadanie $miertelnego ciosu platonskiemu Pigknu. Z dzisiej-
szej perspektywy zarzuty te wydaja si¢ przesadzone. Przede wszystkim na-
lezy pamigtac o tym, ze kicz w momencie uzyskania nazwy wcale nie byt
przeciez zjawiskiem nowym, ale jego rozpoznanie i wyodrebnienie sposrod
rozmaitych przejawow dziatalnodci artystycznej obarczylo go odpowie-
dzialno$cia za ogodlny zty stan sztuki.

Badanie, a wkrotce tez zafascynowanie kiczem zbiegly si¢ w czasie
z czyms$ znacznie gorszym niz awangardowa zgoda na ,,koniec sztuki” —
z afirmacja tego, ze sztuka moze by¢ zarowno dobra, jak i zla, a nawet
fatalna. ,,Podoba mi si¢ idea pigknego malarstwa, ktore ma duzy problem
(...) jak otowiana kula przypieta do kostki. Cigzka waga, ktora powstrzy-
muje je od bycia zawsze dobrym”7 — takg uwage wyglasza w 2008 roku
John Currin — artysta, dla ktorego kicz jest wlasnie jednym z inspiru-
jacych motywow twoérczosci. Anachroniczne z dzisiejszej perspektywy
wydaja si¢ rozwazania gtéwnych teoretykéw kiczu — Beylina, Brocha
czy Banacha, dla ktorych pozostawal on zjawiskiem zawsze ocenianym
pejoratywnie. Nawet Andrzej Osgka, piszac w stowie wstepnym do jed-
nego z najstynniejszych opracowan na temat kiczu pt. Kicz, czyli sztuka
szczescia Abrahama Molesa: ,.kicz przezywa okres odrodzenia, by nie po-
wiedzie¢ — §wietno$ci. Dawniej brzydzono si¢ nim i omijano z daleka;
od pewnego czasu traktujemy kicz z szacunkiem jako zjawisko interesu-
jace, oryginalne. Bardziej oryginalne niz wiele innych zjawisk w naszym
zyciu artystycznym™®, cho¢ tymi stowami uzasadniat sens badan nad jego
natura, to nie byt chyba $wiadomy, ze jako strategia artystyczna kicz zaj-
mie wkrotce znaczgce miejsce w systemie $wiata sztuki.

Czy istnieje sztuka ,,post™?

W rozwazaniach na temat kiczu wspotczesnego najtrudniejsze wydaje si¢
wypracowanie uniwersalnej definicji. Faktycznie, pomimo wieloletnich
staran dookreslenia zjawiska istota kiczu jest coraz trudniejsza do uchwy-
cenia. Rzadko si¢ zdarza, ze poczatkowe definicje znacznie lepiej pre-

6 p. Beylin, wyd. cyt. s. 215.

7. Curin [cyt. za:] F. Petzel The Good, the Bad, and the Terrific [w:] Katalog
wystawy Bad Painting — Good Art DUMONT Wieden 2008 s. 194 (tt. autorki).

8 A. Oscka Stowo wstepne [w:] A. Moles Kicz, czyli sztuka szczescia Warszawa
1978 s. 5.
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cyzuja jaki§ termin niz jego pozniejsze desygnacje. Dzieje si¢ tak chyba
wylacznie w przypadku takich ,,otwartych poje¢” jak wlasnie sztuka, pigk-
no, tworczos¢, odtworczos¢. ,,Kicz jest pojeciem nieokreslonym, wie-
loznacznym, uzywanym niemal intuicyjnie (...)” — pisal Pawet Beyling.
Tym bardziej zasadne wydaje si¢ zainteresowanie kiczem, skoro problema-
tyka jego dookreslenia sytuuje go w obrebie glownych zagadnien wspot-
czesnej estetyki.

W filozoficznych dyskusjach na temat kiczu najczesciej (obok de-
finiensu — ,,zta”) okre$la si¢ go jednak jako sztuke¢ brzydka. Paradoks
polega na tym, ze kicz dla swoich wyznawcow stara si¢ przeciez by¢
przede wszystkim sztuka ,.tadng”, a to jest wszakze kategoria zarezerwo-
wana dla rozwazan na temat pigkna. Potwierdza to Umberto Eco, ktory
we wprowadzeniu do Historii brzydoty wsréd wielu synoniméw pigkna
sytuuje takze to, ,,cO jest mite dla oka, przyjemne, tadne, petne wdzigku,
bajeczne”. Z kolei brzydkie jest dla niego ,,odpychajace, straszne, obrzy-
dliwe, nieprzyjemne, groteskowe, wstretne (...)”lo. OczywiScie juz sama
interpretacja roznorodnych gatunkoéw i nurtéw sztuki moze prowadzic
do uzycia przymiotnikow zarezerwowanych dla jednej badz drugiej kate-
gorii, jednak w przypadku kiczu nieproporcjonalnie czg¢sciej postuguje sie
okresleniami zwigzanymi z poj¢ciem pickna. Podczas gdy dla swoich
wyznawcow kicz jest tadny, przyjemny i pociaggajacy, to teoretycy sytuuja
g0 po stronie brzydoty (czego znamiennym przyktadem jest umieszczenie
przez Umberta Eco rozdziatu o kiczu w Historii brzydoty, a nie Historii
pickna).

Jesliby nawet przyjac teoretyczne supozycje, ze kicz jest sztukg brzyd-
ka, to w Zadnym razie nie oznacza to, ze jest on rownoczesnie sztukg zlg.
Istnieje bowiem ogromna liczba dziet, ktérych celem jest eksponowanie
brzydoty, a ktore bynajmniej za kicz uznawane nie sg. Do takich zali-
czajg sie chociazby artystyczne strategie naturalizmu, realizmu werystycz-
nego, turpizmu czy awangardy z jej programowym wywyzszeniem brzy-
doty™. Jezeli brzydota sama w sobie mialaby by¢ czynnikiem kwestionu-
jacym jako$¢ dzieta, to nalezatoby podjaé si¢ szalenczej proby podwaze-
nia warto$ci obrazow El Greca, Picassa, Bacona, o tworcach wspotczes-
nych w ogoéle nie wspominajgc. Oczywiscie mozna argumentowac, ze WYy-
bitni tworcy intencjonalnie kreuja brzydotg. Oznaczaloby to, ze artysta
swiadomie narusza normy dotyczace pigkna, podczas gdy tworca kiczu

°Pp. Beylin, wyd. cyt. s. 179.

0. Eco (red.) Historia brzydoty (tl. zb.) Poznan 2007 s. 16.

1 Co zostato podkreslone w manifestach — m.in. futurystycznym Filippa Mari-
nettiego z 1909 r. czy Dada Tristana Tzary z 1918 r. — , dzieto sztuki nie powinno przed-
stawia¢ pigkna”.
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czyni to w sposob niezamierzony. Prawdopodobnie takie rozrdznienie jest
jednak stuszne wylacznie w przypadku kiczu w jego najbardziej tradycyj-
nym rozumieniu — jako nieumiejetnego wyrazenia warto$ci artystycz-
nych. Z pewnoscia nie jest natomiast wystarczajace do opisu dziet wspot-
czesnych artystow, ktorzy z premedytacja wykorzystuja w swoich pra-
cach strategie kiczowania. Trudno zgodzi¢ si¢ z Pawlem Beylinem, kto-
ry twierdzit: ,,Artysta, ktory miatby §wiadomos¢, iz tworzy kicz, bytby
postacia tragiczna, wewngtrznie rozdarta, przezywalby dramat antynomii
pomigdzy $wiadomoscig warto$ci a niemozliwoscia jej urzeczywistnie-
nia”. Wydaje si¢, ze gtéwnym powodem, dla ktorego autor Autentycz-
nosci i kiczow nie dostrzega innej mozliwosci funkcjonowania Kiczo-
-twércy, jest chyba przede wszystkim brak rzeczywistego odniesienia
do praktyk artystycznych. Warto nadmieni¢, ze ksigzka zostata napisana
w latach 70., a refleksja nad twérczym wykorzystaniem brzydkiej sztuki®®
w debacie publicznej rozpoczyna si¢ na Zachodzie dopiero z poczatkiem
lat 80. ,,Szeroki semantyczny zasi¢g przymiotnika bad (ktéory w amery-
kanskim slangu moze réwnoczesnie oznaczaé co$ ztego, o stabej jakosci,
jak 1 co$ bardzo dobrego) zabezpiecza przed sprowadzeniem do jednej
definicji (...)"*". Na dostrzezenie takiej ambiwalencji, pictnujacej zarow-
no stowo bad, jak i pojecie kiczu, pozwolito dopiero postmodernistyczne
myslenie.

Charakterystyka postmodernizmu konsekwentnie wykazuje bowiem
kompatybilno$¢ z teoriami kiczu i tym samym poswiadcza, ze kicz moze
by¢ uznawany nie tylko za reprezentatywng forme¢ sztuki wspotczesne;,
ale tez za swoisty metajezyk kultury przetomu wiekéw. Mariusz Ozigbtow-
ski twierdzi wrecz, ze ,,gdy chodzi o mozliwos¢ okreslenia sztuki postmo-
dernistycznej mianem kiczu, to jawi si¢ ona jako w pelni uzasadniona,
gdy bedziemy bra¢ pod uwage formalne cechy tej sztuki”®®. Dzieje sig tak
zresztg nieprzypadkowo.

Oczywiscie sam postmodernizm definiowa¢ mozna na bardzo wiele
sposobow — kazda dziedzina wypracowuje wiasne schematy, podtug kto-
rych realizuje si¢ tzw. filozofia ponowoczesnosci. W kontekscie sztuk plas-
tycznych najogolniej mozna jednak stwierdzi¢, ze kultur¢ postmoder-

2P Beylin, wyd. cyt. s. 217.

¥ W jezyku angielskim stowo bad uzywane jest zamiennie na okrelenie tego,
co: 1. kiepskiej jakosci; 2. zte; 3. brzydkie.

14 £ Badura-Triska Who Becomes a Bad Painter, When, Why, and In What Sense?
[w:] Katalog wystawy Bad Painting — Good Art DUMONT Wieden 2008, s. 194
(tt. autorki).

15 M. Oziebtowski Postmodernizm i kicz. O sposobach funkcjonowania katego-
rii kiczu w obrebie estetyki postmodernizmu [W:] L. Rozek (red.) Kicz, tandeta, jar-
marcznos¢ w kulturze masowej XX wieku Czgstochowa 2000 s. 81.
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nizmu cechujg przewarto$ciowania estetyczne polegajace na zacieraniu
granic miedzy dobrg a zlg tworczoscig, a tym samym migdzy sztukg wyso-
ka 1 niska. Indywidualizm, oryginalno$¢ i modernistyczny puryzm formy
zostaje zastgpiony przez powtdrzenia, eklektyzm i przesadng dekoracyj-
no$¢. Innymi stowy, postmodernizm pozytywnie waloryzuje to, co w kon-
tekscie kiczu tradycyjnie juz uznawane jest za zte. Odtworczos¢ kiczu
W wyktadni postmodernizmu rozumiana jest raczej jako forma koniecz-
nego ,,przywlaszczenia”. Sentymentalne wzorowanie si¢ tworcéw kiczu
na dzietach klasykow to wiasciwie jedyna mozliwos¢ kreowania sztuki.
Z kolei przywigzywanie wagi do powierzchownosci dzieta, w kiczu nie-
uchronnie wskazujacej na jego patetyczny trywializm, w postmodernizmie
ostatecznie potwierdza wywyzszenie estetyki nad etyke.

Jesli kicz zgodnie z etymologia niemieckg oznaczat ,,zgarnianie bto-
ta”*®, to postmodernizm sprowadza sie przeciez do zbierania mutu wspot-
czesnosci. Absorbuje wszelkie formy kulturowe w stylistyczng mieszan-
ke, w ktorej taczy sie wszystko bez wyjatku. Postmodernizm ostatecznie
tez potwierdza nierozerwalny zwigzek sztuki z codzienno$cia i na prézno
stara¢ si¢ dzi§ wyznaczy¢ dzielace je granice. Skoro sztuka odzwierciedla
rzeczywisto$¢, to jest taka jak ona — kolorowa, eklektyczna, komercyjna,
niekiedy banalna i tandetna, ale tez uwodzaca. Celem kiczu jest natomiast
upickszenie tej rzeczywistosci i uczynienie jej jeszcze bardziej atrakcyj-
na. Taki wlasnie obraz $wiata czgsto prezentuje wspodtczesna sztuka i choé¢
z pewnoscig sformutowanie prof. Wojciecha Burszty z 1996 r., iz ,,nasza
kultura jest kulturg kiczu™*, jest generalizujace, to z perspektywy czasu
nalezy przyzna¢ mu wizjonerska stusznos¢.

Kicz we wspotczesnych sztukach plastycznych

Aktualnie zauwazalna jest nobilitacja kiczu, ktory wypiera, nie tylko w teo-
riach sztuki, ale rowniez w przestrzeniach galeryjnych, sztuke dotychczas
uznawang za ,,dobrg”. I nie — jak do niedawna bywato — jako przyktad
sztuki Zieg]', ale jako takiej, ktora wzbudza uczucia ,,miedzy wstydem a zach-
wytem”1 . Zauwazenie takiego stanu rzeczy pozwala zrozumie¢ podwoj-
ne znaczenie tytutlu wiedenskiej wystawy Zle malarstwo — dobra sztuka
zorganizowanej w 2008 r. przez MuMoK™.

18'U. Eco, wyd. cyt. s. 394,

7' W. Burszta Kultura gadzetu [w:] Katalog wystawy Kicz — miedzy wstydem
a zachwytem, Muzeum Slaskie, Katowice 2005 s. 6.

18 Tytut wystawy majacej trzy odstony — w Paistwowym Muzeum Etnograficz-
nym w Warszawie (kwiecieh — wrzesien 2005), w Muzeum Slaskim w Katowicach (paz-
dziernik — marzec 2006) i w Muzeum Narodowym w Gdansku (maj — sierpiei 2006).

19 Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig w Wiedniu.
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Przechodzac do opisu funkcjonowania kiczu we wspotczesnych sztu-
kach plastycznych, nalezy podkresli¢, ze analiza ta ma charakter wielo-
wymiarowy. Kicz jako $wiadoma strategia artystyczna przejawia si¢ bo-
wiem w réznoraki sposob, i tak tez, wieloaspektowo powinien by¢ ujmo-
wany. Z jednej strony mamy przeciez do czynienia z popularng tworczo-
$cig Jeffa Koonsa — artysty, ktory w swoich pracach zdaje si¢ potwierdzac
statut celebrowanego ,.krdla kiczu”. Z drugiej strony pojawiaja si¢ artysci,
ktorzy w prowadzonej przez siebie wyrafinowanej stylistycznie grze artys-
tycznej odwoluja si¢ do archetypicznych wyobrazen i tematow, ale tacza
je z trywialnymi przedstawieniami (tak czyni m.in. David LaChapelle,
czy Pierre & Gilles). Z konieczno$ci w tym opracowaniu obszar badan mu-
sial zosta¢ zawgzony do jednej formy, w jakiej przejawia¢ si¢ moze $wia-
dome kiczowanie — wspotczesnego malarstwa figuratywnego, ktore re-
prezentujg m.in. amerykanscy artySci — Lisa Yuskavage i John Currin.

Ciekawym kontekstem dla analizy kiczu w obrazach Lisy Yuskavage
i Johna Currina jest opublikowany na famach ,,Partisan Review” w 1939 r.
stawny artykut Clementa Greenberga pt. Awangarda i kicz. W tekécie tym
Greenberg podkreslat rolg awangardowej abstrakcji, ktora wedlug niego
miata stanowi¢ jedyna stuszng alternatywe wobec tradycyjnej (i wyczer-
panej juz) malarskiej figuratywno$ci.

Wedhug Greenberga, pojawienie si¢ awangardy wigzalo si¢ z glebo-
kim namystem nad stanem kultury i sztuki. Byta ona, jak méwit sam kry-
tyk: ,,nowym rodzajem krytyki spolecznej”zo, stanowigcym reakcje na ba-
nalizacje jakosci sztuki oraz na zastdj intelektualnej refleksji na jej temat.
Podstawowym sensem awangardowego podwazania aksjomatow sztuki
bynajmniej nie miato by¢ podtug Greenberga wykazywanie jej stabosci,
ale wiasnie dopatrywanie si¢ dla niej nowych mozliwosci i sposobow funk-
cjonowania. Chodzito o to, ze pomimo samodegradacji sztuki awangarda
miata nadal stymulowa¢ i utrzymywa¢ kulture ,,w ruchu™?*. W toku swoich
rozwazan Greenberg doszedt do przekonania, ze programowo irracjonal-
ne praktyki awangardowe miaty swoje glebokie uzasadnienie w podtrzy-
mywaniu wysokiej jakosci sztuki. Swiadoma réznorakich niemoznosci
dotychczasowego artyzmu®, awangarda planowo sprzeniewierzata sie tema-
towi i tresci. W idei [’art pour [’art ziszczal sie wigc postulat stricte este-
tycznego charakteru tworczos$ci opartej na pozbawionej znaczeniowos$ci
formie absolutnej®.

2 ¢, Greenberg Awangarda i kicz [w:] C. Mitosz (red. i tt.) Kultura masowa In-
stytut Literacki, Paryz 1959 s. 32.

2l Tamze, s. 33.

22 Takze tych czysto formalnych — np. w dobie reprodukcji technicznej sztuka
nie mo§la dtuzej wiernie reprodukowac rzeczywistosci (przyp. autorki).

Z Wiasnie szukajac absolutu, awangarda odkryla ‘abstrakcyjne’ i ‘bezprzed-
miotowe’ malarstwo (...)”. C. Greenberg, wyd. cyt. s. 33.
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Autonomizowaniu si¢ awangardowych praktyk towarzyszyl jednak
brak zrozumienia i akceptacji spotecznej. Rownoczeénie postep rewolucji
(przemystowej i kulturalnej) wykrystalizowat nowa klasg spoteczng (miesz-
czanstwo), ktora odkrywajac inne poktady potrzeb, wczeéniej w kulturze
na tak szerokg skalg¢ nierozpoznawalnych, wymuszata ich zaspokojenie.
»Wynaleziono zatem nowy towar: kulture erzatz, kicz”24, ktéry stanowié
miat pewien substytut kulturalny dla tych, ktorzy nie potrafili zrozumie¢
i doceni¢ dokonan awangardy. W tym sensie niemoznos¢ ,,zinternalizo-
wania” awangardy zmusita niewyksztalcone masy do stworzenia wilasne-
go odpowiednika — kiczu®.

Powracajac do tytutowej dychotomii tekstu Greenberga, nalezy pod-
kresli¢, ze awangarda skojarzona zostala z abstrakcja, z kolei kicz z figu-
ratywnos$cig. W celu lepszego zilustrowania swoich diagnoz Greenberg
odwoluje si¢ do hipotetycznej sytuacji, w jakiej mogltby sie znalez¢ rosyj-
ski chlop, wybierajacy pomig¢dzy tworczo$cia narodowego malarza realis-
tycznego Riepina a kubistycznymi kompozycjami Picassa. Abstrahujac
od pewnej utopijnosci opisywanego dylematu, Greenberg sklonny byt
uwazaé, ze przewaga Riepina nad Picassem polega wilasnie na jego umie-
jetno$ci mimetycznego odzwierciedlania rzeczywisto$ci

Wedhug badacza, rosyjski chtop wybierze Riepina (tzn. kicz) przede
wszystkim z uwagi na brak kompetencji do kontemplacyjnego odbioru
abstrakcyjnego dzieta awangardowego. Jego dos§wiadczanie sztuki musi
pokrywac si¢ bowiem ze sposobem percypowania i przezywania samej
rzeczywisto$ci. Pragnie, aby sztuka byla narracyjna, aby opowiadata histo-
rie. To, co stara si¢ w niej dostrzec, powinno by¢ wiec dla niego zrozu-
miate, a znaczenia sztuki czytelne. W przypadku kiczu sens tego, co re-
prezentuje, narzuca si¢ odbiorcy az nazbyt nachalnie. Dostownos¢ repre-
zentacji uzyskana dzigki figuratywnos$ci sprawia, ze kicz si¢ ,,rozumie”,
zanim nawet si¢ go ,,przezyje, doswiadczy”. Jego odbidr nie jest reflek-
syjny, gdyz jak wymownie okre$la to sam autor, kicz jest juz jakby sztuka
przetrawiong, ktéra nie wymaga intelektualnego wktadu ze strony widza.

Oryginalnym pomystem Greenberga byto zdefiniowanie jej jako
kultury ,,nasladowania nasladownictwa™’. Dla krytyka awangarda z ko-
nieczno$ci musiata nasladowaé pewne procesy i chwyty wykorzystane

% Tamze, s. 37.

% Greenberg potwierdzal, ze obydwa przejawy tworczosci pozostaja wobec sie-
bie w specyficznej relacji. Kicz wykorzystuje osiagnigcia kultury wysokiej — ,,zapo-
zycza od niej chwyty, tricki, podstepy, prawidla, zmienia je w system i odrzuca reszte.
Czerpie swoja krew (...) z rezerwuaru nagromadzonych doswiadczen”. Tamze, s. 37-38.

% | U Riepina chlop rozpoznaje i widzi rzeczy, tak jak je widzi i rozpoznaje po-
za obrazem — nie ma przerwy mi¢dzy sztuka i zyciem”. Tamze, s. 41.

2 Tamze, s. 35.
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juz wezesniej w sztuce. Co ciekawe, dowarto§ciowujac praktyki awan-
gardystow, Greenberg rownoczesnie zaprzeczat ich podstawowemu sen-
sowi — nowatorstwu. Twierdzit bowiem, ze kazda sztuka w jakim$ stop-
niu czerpie z przesztosci — wykorzystuje jej strategie, powiela cytaty i kon-
wencje. Tym samym przyznawat wigc, ze ,,nasladownictwo” awangardy
jest takze schematyczne i wymuszone, poniewaz mozliwo$ci tworzenia
opieraja si¢ na skonczonym repertuarze srodkow. Wedlug niego, wszelkie
przejawy artyzmu zawsze podlegaja pewnym prawidtlowos$ciom. W ramach
takiego rozumowania nawet abstrakcjonizm sprowadza si¢ do jakiej$
formy odtworczosci. W tym sensie charakter mys$li Greenberga w 1939 r.
bliski byt refleksji postmodernistyczne;j.

Komentujac stanowisko Greenberga, Roger Scruton w tekscie Kitsch
and the Modern Predicament dopowiada: ,,dopdki unikasz dostownego
przedstawienia, dopoki przeciwstawiasz si¢ figuratywnym konwencjom,
ty takze mozesz by¢ nowoczesnym malarzem””®. W ten sposob, doktadnie
sze$cdziesiat lat po opublikowaniu Awangardy i kiczu, Scruton potwier-
dza stuszno$¢ tez stawianych przez Greenberga. ROwnoczes$nie jednak
z perspektywy konca XX wieku weryfikuje zatozenia samej awangardy
i pokazuje nieprzewidziane przez Greenberga przeistoczenia w obrebie
sztuki wspotczesnej.

Roger Scruton radykalizuje postawione przez Greenberga wnioski.
Twierdzi, iz podstawowy problem polega na tym, ze niezaleznie od oko-
liczno$ci, wigkszo$¢ artystow i tak lokuje si¢ niebezpiecznie blisko ki-
czu. Nie chodzi przy tym tylko o postugiwanie si¢ figuracja (wyr6zniong
przez Greenberga), ale takze o popadanie w sentymentalizm oraz pretensjo-
nalno$¢ — ,.kicz udaje, ze co$ wyraza, a odbiorca udaje, ze odczuwa praw-
dziwe emocje”zg. Scruton sceptycznie odnosi si¢ do zatozen Greenberga,
poniewaz teoretycznie wyznaczone granice ,,nasladownictwa” tak w awan-
gardzie, jak i kiczu nie znajduja wedtug niego odzwierciedlenia w rze-
czywistych praktykach artystycznych. Co za tym idzie, uwaza, ze w mo-
mencie, ,.kiedy awangarda staje si¢ kliszg, nie jest mozliwe bronienie si¢
przed kiczem dzigki byciu awangardowym”®.

%8 R, Scruton Kitsch and the Modern Predicament [w:] ,,City Journal” zima 1999
[za:] http:/iwww.city-journal.org/html/9_1 urbanities_kitsch_and_the.html (tt. autorki).

% Stanowisko Scrutona jest w tej sprawie sporne, bowiem wydaje sie, ze emocje
wywotane u odbiorcy przez klasycznie ujmowany kicz sa prawdziwe (cho¢ nieuza-
sadnione), a nie — jak chcialby autor — fatszywe. Scruton ma racj¢ jedynie w odniesie-
niu do dziet sztuki wspoétczesnej, w ktorych kicz funkcjonuje jako §wiadoma strategia
artystyczna. Posiadajacy kompetencje odbiorcy wchodza z nim w swoistg relacje,
ktora wszakze rozumieja — w tym sensie ‘udawanie’ obydwu stron jest uzasadnione.

% Tamze.
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W obronie swojego stanowiska Scruton wykazuje sie duzg dozg sta-
nowczosci. By uzasadni¢ wszechobecnos¢ kiczu jako czesci jezyka sztu-
ki, twierdzi nawet, ze przyktadem triumfujgcego kiczu jest Adagietto
V Symfonii Gustava Mahlera®. W rozumowaniu Scrutona kicz pozosta-
je wspotczesnym fenomenem, z ktorym konfrontujg sie takze wybitni
arty$ci. ,,Powazni arty$ci nieustannie sg $wiadomi kiczu: boja si¢ go,
sa ciagle czujni, a jesli flirtuja z kiczem, to w ramach r;zyka, wiedzac,
ze przekroczenie linii zmarnuje ich artystyczny wysitek”* — dodaje.

Takie wilasnie przekroczenie cechuje figuratywne malarstwo Lisy
Yuskavage i Johna Currina. Ich romans z kiczem jest az nadto oczywisty.
Tworczo$¢ oparta o przedstawienia figuratywne (uznane przez Greenber-
ga i Scrutona za ekspresj¢ kiczu) poprzedzona jest jednak pewng tradycja
sztuki, a mianowicie — dazeniem do malarskiej narracji. Sampo Kaikko-
nen w eseju From Ars to Art And Back poswiadcza, ze modernistyczna
awangarda skutecznie wyeliminowata z oficjalnej sztuki sentymentalizm
i narracyjnos¢. Sens kiczu polega z kolei na pozytywnym ocenianiu od-
rzuconej przez modernizm tradycji: ,,Zamiast oryginalnosci i ekspery-
mentacji imituje starych mistrzéw. Zamiast formalnych i ekspresyjnych
tematow oraz intelektualnej konceptualizacji oferuje emocjonalne — na-
wet sentymentalne historie”**. Wszystko to znajduje potwierdzenie w De-
klaracji World Wilde Kitsch®, ktorej autorzy oswiadczaja: ,.Kicz jest
wolng przestrzenig dla malarzy figuratywnych (...). Chcemy przywrocié
narracyjno$¢ malarstwu®. Wazna dla kiczu rola figuracji znajduje takze
potwierdzenie w stowach Thomasa Linsmayera z monachijskiej Pasinger
Fabrik, ktory otwierajac Biennale Kiczu powiedzial: ,,Malarze kiczu chcg
opowiedzie¢ historie swoimi obrazami zamiast robi¢ tylko obojetne obiek-
ty wiszace na $cianie™ .

3 Stanowiace tez muzyczna oprawe do ekranizacji Smierci w Wenecji Tomasza
Manna w rezyserii Luchina Viscontiego, ktora Scruton takze uznaje za kiczows! Za-
pewne jednak na wzor Brocha traktuje je jako przypadki tzw. kiczu genialnego.

3% R. Scruton, wyd. cyt. (tt. autorki).

% 5. Kaikkonen From Ars to Art And Back 2007 [cyt. za:] http://www.sampo-
kaikkonen.com/articles/ (tt. autorki).

% Organizacja zarzadzaja trzy wykwalifikowane osobowogci kiczu (jak sami siebie
nazywaja): Jan-Ove Tuv, Helene Knoop i Hanna C. Skurdal. Redaguja oni strong in-
ternetowa przedstawiajaca tworczos¢ artystow kiczowych oraz prowadza dyskusje
nad sztuka oficjalna i kiczem (ktory tutaj zyskuje pozytywna konotacj¢). Symbolem
World Wide Kitsch jest motyl, ktorego znaczenia przywotuja pojecia r¢kodzieta i pigk-
na. Ponadto ugrupowanie od 2004 roku organizuje Biennale Kiczu (2004 r. — Norwe-
gia, 2008 r. — Monachium, Pasinger Fabrik).

% [Za:] http://worldwidekitsch.com/ (tk. autorki).

% T Linsmayer [cyt. za:] www.worldwidekitsch.com (tt. autorki).
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W swoich pracach amerykanscy arty$ci — Yuskavage i Currin — zda-
ja sie jednak $wiadomie wykorzystywac¢ popularne dzi$ strategie przecza-
ce uznanym regutom sztuki oficjalnej. Specyficzne podejscie do malar-
stwa figuratywnego Yuskavage i Currin prezentujg publicznosci od po-
czatku lat 90. Zbieglo si¢ to w czasie z odrzucaniem malarstwa figura-
tywnego jako medium niedoskonalego wyrazu artystycznego. John Cur-
rin wspomina, ze ,,w tym czasie malarstwo figuratywne bylo ekwiwalen-
tem klamstwa. (...) Idea samodzielnie stojacego tematu, ktory dostownie
wyjasnia znaczenia, byta nieustannie atakowana™’. Nieche¢ do uznania
stusznosci malarstwa takiego, jakim widziata go krytyka, miata w przypad-
ku Currina jednak glebsze uzasadnienie. Artysta zdecydowat si¢ na ma-
larstwo figuratywne®, bowiem dysponowato ono wedlug niego znacznie
wigkszym potencjatem komunikacyjnym.

Kicz w malarstwie Currina i Yuskavage polega na gczeniu prowo-
kacyjnych tematéw z niekonwencjonalnymi sposobami ich przedstawia-
nia. Tematem malarstwa Lisy Yuskavage od samego poczatku byty wize-
runki nagich kobiet. W jej obrazach przedstawienia feministycznosci sg
jednak wyjatkowo przerysowane, poniewaz artystka obrazuje ciata o zabu-
rzonych proporcjach. Eskalacja deformacji cielesnych sprawia, ze to wias-
nie na nich koncentruje si¢ uwaga widza. Co jednak istotne, w swoim
malarstwie Yuskavage decyduje si¢ na uzycie uznawanej za kiczowata,
cukierkowej stodkosci i1 pastelowej palety barw. Kobiece postaci umiesz-
cza w malowniczych sceneriach o charakterze basniowo-onirycznym, prze-
tadowanych kwiatami, owocami i pertami. Bogactwo $rodkéw formalnych
kontrastuje tym samym z utajong tre$cig przedstawienia. Prace Yuskava-
ge oscylujg pomiedzy ukrytg brzydotg tematu a pieknem kiczowego przed-
stawienia, chorobliwa ambiwalencja dobrego i zlego smaku, pomig¢dzy
pozadaniem a odrazg czy wreszcie niewinnos$cig a pornograficznoscia.
Bez wzgledu na to, jak zostang zdefiniowane powyzsze terminy, Yuskava-
ge eksploruje w swoich pracach charakteryzujace je skrajnosci. Wydaje sie,
ze artystka w swojej tworczosci §wiadomie tamie granice malarstwa po to,
aby wybada¢ mozliwosci tego medium.

Do gltéwnych tematow podejmowanych przez Currina naleza, podob-
nie jak u Yuskavage, portrety kobiet. Artysta wybiera jednak te, ktore z ja-
kiego§ powodu odbiegaja od tradycyjnych przedstawien. Maluje zatem
kobiety w okresie przekwitania, ktorych cielesno$¢ symbolizowa¢ ma utra-
cong mtodos¢, z kolei mtode kobiety przedstawia czesto jako niesprawne,
a nawet — uposledzone. Tym samym nie dziwi wigc fakt, dlaczego jego

37 A.M. Gingeras Interview mit John Currin [cyt. za:] E. Badura-Triska, wyd.
cyt. s. 88 (tt. autorki).
% Maluje takze obrazy na podstawie fotografii.



Casus kiczu we wspolczesnych sztukach plastycznych 21

obrazy oceniane sg jako szokujace i bluzniercze — zaburzajac kanoniczny
porzadek malarstwa, testuja przeciez tolerancyjnos¢ i elastyczno$¢ ame-
rykanskich norm purystycznej przyzwoitosci i poprawnosci politycznej ®

To, co wszakze laczy opisywang tu pare artystow, to wizerunki kobiet
z nienaturalnie obfitym biustem. W obrazach Currina wybujale biusty
skupiaja na sobie catg uwage odbiorcy, z kolei u Yuskavage swoim ob-
scenicznym wygladem dreczg widza. Dzieje sie tak, poniewaz piersi ko-
biet z obrazow Yuskavage sg niepokojaco przerysowane, ich koloryt, nie-
naturalne ksztalty oraz asymetria przywodza na mysl koszmar bohatera
z powiesci Mary Shelley. Warto przy tym wspomnieé¢, ze dla Andrzeja
Banacha — autora antologii O kiczu — ogromne piersi sg ,,tanim” wzorcem
erotyki dla kiczowego przedstawienia™. W tym wiasnie aspekcie prace
Yuskavage i Currina odwotujg si¢ tez do popkultury, w ktorej paradygmat
pigkna odnosi si¢ do estetycznych zabiegéw na ciele kobiety.

Wydaje si¢ jednak, ze zarowno Yuskavage, jak i Currin tworzg swo-
je prace w oparciu o starannie wypracowane strategie artystyczne. Swia-
domie wykorzystuja w swoich obrazach zabiegi stylistyczne, ktorych sens
dos¢ paradoksalnie polega na podwazaniu ich wiarygodnosci jako mala-
rzy. Jest zapewne tak, ze w $wiecie skwapliwie skonstruowanego dostow-
nego kiczu wystarczy zaledwie jeden niepasujacy szczeg6l, by zmieni¢ sens
catego przedstawienia. Ta niecodpowiednio$¢, zaprzeczenie decorum za-
czyna bowiem drazni¢ odbiorc¢ w obrazie, ktérego kiczowato$§¢ w no-
wym konteks$cie odmienia wymowe caltego dzieta.

Nalezy takze zwroci¢ uwage, ze malarstwo Yuskavage i Currina cechu-
je specyficzne podejscie do tradycji historii sztuki. Arty$ci odwotujg sie
bowiem do technik i stylow starych mistrzow, ktore czynig ich prace od-
tworczymi w stosunku do dziet sztuki dawne;j. Istotnie, tradycjonalista Currin
czerpie inspiracje z innych kierunkéw, np. manieryzmu, ktéry zaprzeczat
naturalnemu, klasycznemu kanonowi pigkna®'. Réwnoczesnie jednak Cur-
rin przyznaje si¢ do obawy przed popadnieciem w rutyne doskonatej ja-
kosci: ,,im lepiej maluje technicznie, tym bardziej wprawia mnie to w dys-
komfort”*. Jego malarstwo charakteryzuje wiec rownoczesnie perfekcyj-
no$¢ rzemiosta 1 nieodpowiednios$¢ artystycznego wyrazu, hiperrealistycz-
nos¢ przedstawien i karykaturalno$¢ poszczegdlnych elementow. Wyda-
je sie, ze tworczos¢ Currina zaprzecza dychotomicznie pojmowanemu

% Currin znany jest takze jako malarz scen pornograficznych.

40 A. Banach O kiczu Wyd. Literackie, Krakow 1968 s. 77.

! 7 tej perspektywy manieryzm moze by¢ wiec oceniany jako kiczowy. Nawia-
sem moéwiac, podobienstwo Thanksgiving Currina do Madonny z diugq szyjg Parmi-
gianina jest niewatpliwe.

2 A M. Gingeras Interview mit John Currin wyd. cyt. s. 92.
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picknu i brzydocie, gdyz spaja w sobie obydwa elementy. W swoim ma-
larstwie Currin dokonuje swoistej trawestacji — postugujac si¢ stylistyka
kiczowa, udowadnia mistrzostwo wlasnej techniki. Lisa Yuskavage takze
przyznaje si¢ do wplywu, jaki wywarto na nig malarstwo poprzedniego
stulecia. Jej tworczo$¢ inspirowana jest estetyka baroku, a takze wloskim
renesansem oraz impresjonistyczno-realistycznymi obrazami Edgara Dega-
sa i Edouarda Maneta.

By¢ moze wlasnie wielo$¢ sposobow odczytan wptywa na to, ze ma-
larstwo Yuskavage i Currina wprawia odbiorcow w tak duze zakltopota-
nie. Kicz w obrazach Yuskavage z pewnoscig pelni funkcje ,,artystyczne-
go wabika”, ktory przycigga odbiorcow. Dopiero w momencie przygla-
dania si¢ jej obrazom widz zaczyna czu¢ si¢ niekomfortowo, poniewaz
zawstydza go to, co widzi. Yuskavage stawia bowiem odbiorce w pozy-
cji voyeura, ktory swojg obecnoscig dodatkowo ,,0gotaca” nagie kobiety
Z obrazéw. Pastelowa kiczowato$¢ ustepuje przed przerazajgca tematy-
ka, ktorej upiornos¢ jest tym wigksza, im bardziej widz uzmystawia so-
bie wlasng indywidualng i amoralng przyjemnosc¢, ktora czerpie z obrazu.
W tym wilaénie sensie kicz zostaje ,,zahaczony (...) i zaczyna si¢ pruc
jak sweter”*®, dopowiadajac stowami Pawla Beylina.

Kiczowa figuratywnos¢ jest nie tylko uzasadniona glebszym sensem
samego dziela, ale takze stanowi alternatywe dla ciggle nienasyconego
rynku sztuki wspotczesnej. ,,JesteSmy w momencie rewidowania tego,
€O oznacza powr6t figuracji i tego, ktdrych artystow prace stang si¢ donos-
ne”™. Jak poswiadcza przykltad Yuskavage i Currina, malarska kiczowa-
to$¢ moze by¢ w cenie, a jej autorzy moga sta¢ si¢ wielkimi osobowo-
Sciami $wiata sztuki wspotczesnej. Dzieje si¢ tak z powodu pewnych prze-
mian, o ktorych wspominal takze Roger Scruton.

W Kitsch and the Modern Predicament Scruton konkluduje, ze pa-
radygmat wyznaczony przez awangarde (sztuke modernistyczna™) ulegt
wyczerpaniu. W dobie postmodernizmu pewna surowo$¢ modernistyczna
przestata by¢ dluzej tolerowana na rzecz §wiadomych odstgpstw od uzna-
nych strategii artystycznych. Z tego wiasnie powodu uwaza, ze samo poje-
cie postmodernizmu powinno by¢é w ogole zastgpione terminem ,,zapO-
biegliwego” kiczu®®. Scruton jest przekonany, ze wspoétczesni artysci

“3p, Beylin, wyd. cyt. s. 186.

# C. Butler Lisa Yuskavage: Critiquing Prurient Sexuality, or Disingenuously
Peddling a Soft-Porn Aesthetic? [w:] “The Washington Post”, 22 kwietnia 2007 [za:]
http://mww.washingtonpost.com/wp-dyn/content/article/2007/04/20/ AR2007042000
406.html (tt. autorki).

#  Kicz — oznaczajacy antyteze sztuki modernistycznej”. O. Nerdrum, wyd. cyt.

W oryginale preemptive kitsch.
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czesto romansujg z kiczem, a przyktadem tego moga by¢ wiasnie prace
Yuskavage i Currina. Rownoczesénie utrzymuje, ze znacznie lepiej jest,
gdy tworcy $wiadomie produkujg kicz, anizeli wowczas, gdy czynia to nie-
intencjonalnie. ,,Zapobiegliwy kicz, dla kontrastu, rozkoszuje si¢ w tan-
decie, w ready-made, w wycinankach, uzywajac form, koloréw i obrazow,
ktore rownoczesnie legitymizuja ignorancje, ale takze $mieja sig z niej”™”’.
Na podstawie tego doprecyzowania Scruton przeformutowuje dychoto-
mi¢ Greenberga — opozycja nie polega dluzej na rozréznianiu awangardy
i kiczu, ale kiczu i kiczu jako takiej wlasnie postmodernistycznej wyrafi-
nowanej strategii artystyczne;j.

Wydaje sig, ze zasadno$¢ pogladéw Scrutona polega nie tylko na stusz-
nym rozpoznaniu i zinterpretowaniu artystycznych praktyk sztuki wspot-
czesnej, ale tez na dowartoSciowaniu samego kiczu. Krytyk zdaje si¢ bo-
wiem odnajdowac jego utracong moralno$¢, sugerujac, ze jedng z funkcji
kiczu jest dzisiaj ,,0strzeganie” odbiorcéw przed zbyt pochopnym i po-
bieznym percypowaniem sztuki. Kicz przyciaga, ale tez demistyfikuje.
W tym kontekscie do§¢ przewrotnie mozna uznaé, ze kicz nie jest —
jak chce tego wickszos$¢ badaczy (np. Greenberg) — prostym przeciwien-
stwem awangardy, ale do$¢ paradoksalnie — jej krngbrnym dzieckiem.
,To kicz jest dzisiaj awangarda™* — zaczepnie twierdzi Jeff Koons.

Sztuka przesztosci zawsze byta tworzona ze wzgledu na jakies cele,
awangarda natomiast zachtysneta si¢ bezcelowoscig sztuki, czynigc z afunk-
cjonalizmu programowa zasade swojej egzystencji. W konsekwencji jed-
nak zaczeta mnozy¢ dziela niezrozumiate, intelektualne i przeznaczone
dla waskiego grona odbiorcéw. Sztuke przestato si¢ odczuwac, a w zamian
za to starano si¢ ja rozumie¢ — w rezultacie to nie dzieto si¢ podoba,
ale jego interpretacja. Taka niekorzystna konwersja ostatecznie przypie-
czetowata kryzys sztuki i w znacznej mierze przyczynita si¢ do problemu
z odbiorem jej wspotczesnych realizaciji.

W dobie postmodernizmu to wiasnie kicz uzyskuje prawo glosu,
mszczac si¢ tym samym za modernistyczne oskarzenia pod swoim adre-
sem. ,,Wyzwolony z dyktatu awangardy smak i gust estetyczny odkrywa
w naszych czasach przyjemnosé obcowania z kiczem™® — potwierdza Joan-
na Lawnikowska-Koper. Chyba jednak jest co$§ prawdziwego w stwier-
dzeniu Pawla Beylina, ze wszyscy nosza w sobie pi¢tno kiczu. Odwazg si¢
nawet na ryzykowne stwierdzenie, ze potrzeba kiczu jest w naszej kultu-

4T R. Scruton, wyd. cyt.

#8 J. Koons [za:] J. Lawnikowska-Koper W sprawie kiczu. Glosy z Austrii [w:]
L. Rozek (red.) Kicz, tandeta, jarmarcznosé¢ w kulturze masowej XX wieku Wyd. WSP
Czgstochowa 2000 s. 10.

* J. Lawnikowska-Koper, wyd. cyt. s. 10.
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rze rownie silna, jak potrzeba pigkna (ktore po okresie awangard pozosta-
je na ogot zbyt wykoncypowane i nieosiggalne). A przeciez, jak pisat Milan
Kundera: ,,nikt z nas nie jest nadczlowiekiem i nie moze w pehi ustrzec si¢
kiczu. Cho¢by$my nim nie wiem jak pogardzali, kicz przynalezy do ludz-
kiego losu™

Kitsch Status in the Contemporary Plastic Arts

The purpose of the paper is to answer the question: “Does the post-art exist — an art
after the ‘end of art’?” and if an answer is positive to ask the second question: “what is
its character”. The author redefines the term “kitsch” and tries to rehabilitate it in relation
to the principals of the postmodernism. “Concious kitsching” is the notion proposed
in the text, which means that the kitsch creation in the contemporary plastic arts may
be a result of an intent artistic decision. The goal of the thesis is to show the com-
plexity of the kitsch, which paradoxically may prove the high artistic value of today's
works of art. In this respect the figurative painting of Lisa Yuskavage and John Currin
has been interpreted and analysed.

Malgorzata Bacinska — e-mail: gosiabacinska@gmail.com

%0 M. Kundera Nieznosna lekkos¢ bytu PIW Warszawa 1996 A. Holland (tk.) s. 192.
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MALOWANIE FILOZOFII.
DRZEWORYTY ARTHURA C. DANTO

In truth, | write philosophy in the same way,
scribbling until something emerges,
and then seeing where | can go.

Arthur C. Danto

Esej ma na celu przypomnienie, wydobycie z niepamigci sztuki, ktdra ostatni raz
byta wystawiana w 1960 roku w Nowym Jorku. Zanim Arthur C. Danto zostat
filozofem, byt przede wszystkim artysta. Tworzyt biato-czarne drzeworyty, w kto-
rych taczyt dwie rozne tradycje obrazowania — niemieckiego ekspresjonizmu
i nowojorskiej szkoty action painting. Sztuka ta jest cenna nie tylko dlatego,
iz nalezy do dorobku jednego z najbardziej cenionych wspodtczesnych filozofow
sztuki i krytykéw. Prace Danto to znakomity przyktad malarskiego drzeworytu,
balansujacego na granicy figuratywnosci i abstrakcji. Rowniez istotny wydaje si¢
ignorowany jak dotychczas fakt, ze do$wiadczenie artystyczne miato istotny
wplyw na formowanie si¢ teorii filozoficznej Danto. Baroque Figure, Elder i inne
grafiki Danto poprzedzaty i przygotowywaly nowatorska interpretacje Brillo
Boxes Warhola.

I. A.C. Danto jako artysta i filozof

Od kiedy Arthur C. Danto opublikowat artykut The Artworld, a pozniej
ksiazke The Transfiguration of the Commonplace, teoria sztuki, jaka za-
proponowat, byta szeroko dyskutowana. Natomiast jak dotad niewiele
0s0b wie, ze zanim zostat filozofem, a potem krytykiem sztuki, Arthur C.
Danto byt artysta, a jeszcze mniej ma szans¢ obcowac z jego pracami.
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Po raz ostatni Danto wystawiat swoje grafiki na indywidualnej wystawie
w Nowym Jorku w 1960 roku. Byty to biato-czame drzeworyty, ktore z jed-
nej strony nawigzywaty do brutalnosci i sity drzeworytéw niemieckiego
ekspresjonizmu, z drugiej za$ do spontanicznosci i ptynnosci action pain-
ting. Ostatni drzeworyt Danto wykonat w 1964 roku; byla to wizualna
refleksja, komentarz dwudziestowiecznego artysty do malarstwa Rem-
brandta. Tytut pracy to Rembrandt and Saskia. A Wedding Portrait.

Peter Kivy — odwolujac si¢ do starogreckiej historii, ktéra potem z0s-
tala opowiedziana na nowo przez Issaka Berlina — poréwnat role Danto
w filozofii sztuki do jeza, w opozycji do lisa®. Lis miatby zajmowa¢ sie wie-
loma drobnymi sprawami, jez natomiast jedng duza ideg czy problemem.
Tym problemem okazato si¢ pytanie o ontologiczny status dzieta sztuki.
| faktycznie, szczegdlnie w latach osiemdziesigtych i dziewigcdziesiatych
XX wieku, stata filozoficzna obecnos$¢ Danto w dyskursie filozofow i este-
tykow wydaje si¢ ten dyskurs ksztaltowaé. Jak napisatl Stephen Davies,
ekstrawaganckie tezy Danto nie mogly by¢ ignorowane. W tym czasie
sztuka Danto pozostaje w niepami¢ci, traktowana co najwyzej jako wczes-
ny kaprys uznanego krytyka i filozofa sztuki. Danto od czasu do czasu
wlacza do swoich esejow uwagi dotyczace okresu, gdy byt artysta, zawsze
uzywajac przy tym czasu przesztego. Wydawato si¢ zatem, ze skoro Dan-
to przestal by¢ artysta, to rowniez jego sztuka pozostanie w przesztosci,
tak jakby nie miata ona wptywu na formowanie si¢ jego teorii, jakby byla
odseparowana od jego filozofii, zwlaszcza ze Danto podkreslat, iz nie mogt-
by stworzy¢ teorii filozoficznej, opierajac si¢ na swojej sztuce. Kiedy Ran-
dall Auxier, edytor tomu The Philosophy of Arthur Danto, zaproponowat,
aby zamieséci¢ w tymze tomie esej o sztuce Danto, ten odpowiedzial nega-
tywnie, argumentujac: ,,nie bylo zwiazku mig¢dzy filozofia, ktdra pisalem,
a sztuka, ktorg robitem i ktorg porzucitem gdzies migdzy 1962 a 1963 r.
— nawet jezeli zdarzylto si¢, ze znaczaca czg$¢ filozofii, ktorg pisatem
od 1980 roku, byta o sztuce. Nigdy nie mogtbym wygenerowa¢ tej filozofii
z mojej wlasnej pracy jako artysty”z. Chciatabym jednak pokaza¢, ze sytu-
acja wyglada nieco inaczej, ze zycie Danto jako artysty, cho¢ nie w bez-
posredni sposob, to jednak ugruntowuje jego filozoficzng refleksje na temat
historyczno$ci, ontologii sztuki czy filozofii dzialania. ,,Celem dialogu
filozoficznego jest najczgséciej — jak stusznie zauwazyl Robert Kraut —
umiejscowienie pewnego obszaru mysli czy rozwazan na wigkszej mapie:
aby rozpoznaé jego zwiazki z innymi obszarami. Zwigzki te moga by¢
upraszczajace (reductive), wyjasniajace, uzasadniajgce czy/i ukonstytu-

! p. Kivy Foreword [w:] N. Carroll Beyond Aesthetics Cambridge University
Press, Cambridge/New York 2001 s. IX.

2 A.C. Danto Stopping Making Art [w:] The American Society for Aesthetics
“Newsletter” 2 (30) 2010.
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owane przez modele podobienstw i zroznicowan™. A zatem byé moze Sztu-
ka Danto nie byla filozofia, tak jak byla nia, wyjatkowo, sztuka Warhola.
Niemniej jednak zrozumienie, czym byla i — by uzy¢ sformutowania Nel-
sona Goodmana — ,,gdzie byta” sztuka tworzona przez Danto, pozwala
na petniejsze umiejscowienie jego mysli, nie tylko w obszarze samej filo-
zofii, ale rOwniez w Swiecie sztuki.

Sam wybor metody filozofowania w przypadku Danto wydaje si¢ by¢
zwigzany z jego dos§wiadczeniami jako artysty. Odpowiadajac na moje py-
tania dotyczace artystycznego body of work, Danto wspomniat o swoich
rysunkach barokowej rzymskiej architektury z roku 1961. Nazwat je ana-
Iytical sight-seeing. Architekei czy artysci czesto traktujg rysunek jako
disegno interno, wizualny odpowiednik pojeé¢, ktory pomaga im badac
relacje przestrzenne czy zwiazki migdzy rzeczami. Tak wigc Danto, uzy-
wajgc jako przewodnika ksigzki Rudolfa Wittkowera Art and Architec-
ture in Italy, wedrowatl po rzymskich ko$ciotach, starajac si¢ zrozumiec,
jak poszczegodlne architektoniczne elementy tacza si¢ ze sobg 1 w jaki Spo-
sob tworzg jednolita cato$é. Proces uchwytywania relacji architektonicz-
nych odbywatl si¢ na poziomie wizualizacji rysunkowej, pozwalajacej
uchwyci¢ rytm barokowej sztuki i zapanowa¢ nad bogactwem baroko-
wego ornamentu. Wiele lat p6zniej Danto wydaje si¢ odwotywaé do tych
wlasnie do§wiadczen, postugujac si¢ nimi jakby analogia, kiedy opisuje,
czym jest dla niego filozofia. W rozmowie z Giovanng Borradori Danto
przyznat: ,,Jestem filozofem analitycznym... Daje mi to silne poczucie tego,
czym jest struktura mysli, gdzie rzeczy sg potaczone niemal anatomicz-
nie. Sadzg, ze jest to bardzo, bardzo pigkny sposob myslenia. [...] Mam
w sobie pasje dla architektury filozoficznej mysli, [...] lubie widzie¢ struk-
ture, [...] rzeczywiscie postrzegam ten organizm jako uporzadkowane
uniwersum™. Kilka lat p6zniej, w roku 1999, piszac o Louisie Kahnie,
Danto zaznaczyt: ,,[...] to wlasnie w zwigzku z architekturg po raz pierw-
szy odczutem, jak nalezy mysleé o sztuce™.

Wydaje si¢, ze w podobnie malarsko-strukturalny sposob Danto two-
rzyt swoje filozoficzne teksty. Ostatnio Danto przyznaje, iz kiedy w jego
filozoficznym pisarstwie sg odniesienia do tego, w jaki sposéb artysta funk-

% R. Kraut Artworld Metaphysics Oxford University Press, Oxford/New York
2007 s. 37.

* Thumacze sama ten fragment wywiadu, gdyz dostepne polskie tlumaczenie
nie oddaje adekwatnie tresci przedstawionej w j. angielskim. G. Borradori The Ameri-
can Philosopher: Conversations with Quine, Davidson, Putnam, Nozick, Danto, Rorty,
Cavell, Maclintyre, and Kuhn The University Of Chicago Press, Chicago/London 1994
s. 89-91.

® A.C. Danto Philosophizing Art University of California Press, Berkeley/Los An-
geles/London 1999 s. XI1V.
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cjonuje w $wiecie sztuki, ,,To sg [to] autoportrety. Artysta bylem zawsze ja,
prébujacy odnies¢ si¢ (accommodate) do historii”®. A W przygotowywa-
nym do druku eseju Danto otwarcie pisze: ,,Po przemysleniu w koncu od-
czutem, ze byl jaki§ zwiazek migdzy moimi dwoma nurtami zycia. [...]
Nikt nie mogiby mysleé, tak jak ja myslatem, jesliby nie byt wmieszany
W tworzenie sztuki i rozwazania, w jaki sposob sztuka, ktora byta wokot,
miesci sie w wigkszym $wiecie sztuki i jego historii. Nie mogtbym tak mys-
le¢, gdyby moje zycie bylo inne. I w koncu zycie to znalazto swoja droge
do mojej filozofii, ktora koncentrowata si¢ w znacznej mierze na historii
sztuki i — ze wzgledu na moje czasy — na naturze dziela sztuki”’.

W tym miejscu adekwatne wydaja si¢ wyjasnienia do komentarzy
Leszka Sosnowskiego, ktory pisze, ze nie miatam racji, uwazajgc, iz teo-
ria Danto nie jest teorig systematyczng. Sosnowski przypisuje mi tu pog-
lad, ktorego nigdy nie sformutowatam. Pokazujac rozleglos¢ filozoficz-
nych zainteresowan Danto i odwotujac si¢ do artykulu Davida Carriera,
Sosnowski utrzymuje, ze teoria Danto jest wykladem systematycznym,
gdyz Danto stara si¢ stworzy¢ ogolny system filozoficzny, ,,obraz siatki
filozoficznej tylez systematyczny i ogélny, gdy idzie o jego ramy, co wielo-
watkowy 1 uszczegdlowiany, gdy chodzi o jego wype%nienie”g. Sosnow-
ski mowi tu o dwoch rzeczach jednoczesnie. Przywotujac sformutowania
Marka Janiaka, ze filozofia Danto ,,nie jest systematycznym, szczegoto-
wym wyktadem”, nie mowitam, ze filozofia Danto nie jest systematycz-
na, a jedynie, ze wyktad tej teorii nie jest systematyczny. Zaznaczalam,
za Danto zresztg, co zostalo przez Sosnowskiego zignorowane, ze Danto
przeniost do filozofii kryteria ze §wiata sztuki, ze do swojego pisarstwa
filozoficznego wnidst aspekt literacki, co w 0wczesnym klimacie anali-
tycznej filozofii lat siedemdziesiatych byto czym$ awangardowym. Filo-
zofia np. Platona rowniez nie jest systematycznym wyktadem, a moze by¢
rozumiana, przy swojej literacko$ci czy obecnosci aporii, ktorymi kon-
cza si¢ niektére z jego dialogow, jako filozofia systematyczna. I owa
literacko$¢, i aporie maja znaczenie dla naszego rozumienia teorii Plato-
na. Podobnie dzieje si¢ z filozofig Danto. Poza tym dyskusja, czy jaka$
teoria jest systematyczna, czy nie, wymagataby odwotania si¢ do zdefi-
niowania lub przynajmniej wyjasnienia, jak rozumiemy system, i pokaza-
nia, na podstawie jakich kryteriow przypisujemy czemu$ systematycz-
no$¢. Dodatkowo komplikujg spraweg podzialy na filozofi¢ systematyczng

® Tenze Stopping Making Art wyd. cyt. My Life as an Artist esej zamieszczony
w tomie The Philosophy of Arthur C. Danto przygotowywanym do druku w serii
“The Library of Living Philosophers”.

" Tamze.

8 L. Sosnowski Sztuka. Historia. Teoria. Swiaty Arthura C. Danto Collegium
Columbinum, Krakoéw 2007 s. 410.
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i systemowa. W konsekwencji terminu ,,systematyczna” wspotczesna filo-
zofia uzywa przynajmniej w kilku znaczeniach. Chcialabym zwrécié¢ uwa-
ge na dwa. Pierwszy, méwigc w skrdcie, to rozumienie filozofii systema-
tycznej jako filozofii typu strukturalnego, teorii, ktora stara si¢ pokazac
zwiazki i relacje migdzy poszczegdlnymi zagadnieniami i utworzy¢ obraz
kompletny. Ani catosciowo$¢, ani relacyjno$¢ nie muszg tu mie¢ charak-
teru absolutnego, a aktualna forma teorii nie musi by¢ formg ostateczna.
Jest to typ filozofii, ktérg mozna okresli¢ mianem filozofii systematycz-
nej w znaczeniu strukturalnym. Filozofia tego typu nie musi by¢ sprzecz-
na z fragmentaryzacjg filozofii analitycznej. Wielu filozofow analitycznych
uprawia filozofi¢ rozumiang jako filozofia systematyczna w tym wilasnie
sensie. W innym znaczeniu mowi si¢ o filozofii systematycznej, kiedy
tym terminem nazywa si¢ teorie o ambicjach absolutnych. I o ile filozo-
fia, ktorg prezentuje Danto, miesci si¢ w ramach strukturalnej filozofii
systematycznej, o tyle zdecydowanie, jako filozof analityczny i mimo od-
wolywania si¢ do Hegla, Danto nie ma ambicji, by tworzy¢ filozofi¢ fun-
damentalistyczng typu spinozjanskiego czy rodem z niemieckiego idealiz-
mu, czyli dedukcyjng, gdzie oglad dokonuje si¢ jak gdyby z jednego, bos-
kiego punktu widzenia i gdzie rzadzi duch absolutny”. Co wiecej, wlasnie
ten literacki jezyk, ktory Danto zaadaptowat do wyktadu swojej teorii,
W poréwnaniu z publikacjami innych analitykow zdaje si¢ sprzyjac struk-
turalno-systemowe;j filozofii. Kiedy Danto méwit o tym, jak zdecydowat si¢
skonczy¢ karier¢ artysty i skupi¢ si¢ na filozofii, to wspomniat, ze upra-
wial filozofi¢ w sposdb podobny do tego, jak tworzyl swoja sztuke —
jego filozofia wydaje si¢ by¢ rysunkiem malarskim, budowaniem struktu-
ry mysli, ktora ma ujawnia¢ istote rzeczy.

Randall Auxier pisal w katalogu do wystawy w Carbondale, ze od-
powiedz Danto jako wzglednie mtodego filozofa na filozofi¢ analityczna,
iz jest pickna, bytla odpowiedzig Danto jako dojrzatego artysty. Auxier
przyznal, ze dopiero teraz, kiedy zobaczyt drzeworyty Danto, jego filozo-
fia wydaje mu si¢ przekonujaca. Sadzi on, ze ,,W kazdej m¥éli jest pewna
estetyczna jakos$¢, tak jak istnieje ona w kazdym wrazeniu” 0

Sumujac — filozofia sztuki nie jest dla Danto niczym wigcej, ale tez ni-
czym mnigj, jak tylko rozpoznaniem i zrozumieniem istotnosciowych rela-
cji $wiata sztuki.

® O problemie utraty przez filozofig absolutnej pewnosci, by odwota¢ sie tylko
do analitykow, pisali m.in. Thomas Nagel i Hillary Putnam. Dyskusj¢ na temat filozo-
fii systematycznej i systematycznosci znakomicie przedstawit L.B. Puntel w Structure
and Being. A Theoretical Framework for a Systematic Philosophy Pennsylvania State
University Press, University Park 2008.

10 R. Auxier Philosophy as Art [w:] Arthur C. Danto’s Woodblock Print: Cap-
turing Art and Philosophy Southern Illinois University, Carbondale 2010 s. 19.
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II. Czym jest dzieto sztuki?
(A)

Starajac si¢ rozpoznac¢ charakter sztuki, Danto zadawat dwa typy pytan:

(1) ,Jak odrozni¢ zwykle, codzienne, pospolite rzeczy od dziet sztu-
ki?”. Inna, raczej problematyczna wersja to: ,,Co powoduje, ze cos$
jest dzietem sztuki?” (What makes something a work of art?);

(2) ,,Co to znaczy by¢ dzietem sztuki?”, ,,Jaki jest ontologiczny sta-
tus dzieta sztuki?”, ,Jakiego rodzaju rzecza jest dzielo sztuki?”
badz ,,Czym rdznig si¢ dziela sztuki od rzeczy codziennych?”
(What sort of a thing is a work of art?).

Pytanie (1) ma wymiar epistemologiczny i W najprostszy sposob
mozemy si¢ z nim upora¢, odwolujac sie¢ np. do szeroko rozumianych
praktyk czy to historycznych, czy spotecznych. Czyli aby odrozni¢ dzieto
sztuki od nie-dzieta, mozemy np. odwota¢ si¢ do nieformalnej instytucji
sztuki badZ do autorytetow formalnych, takich jak galerie, muzea czy tez
w konicu artySci. Inny sposéb to przyjecie zatozenia badz hipotezy, ze dany
obiekt jest badz tez nie jest dzielem sztuki, i nastgpnie poprzez rézne for-
my interpretacji okre$lenie, czy przyjeta hipoteza jest zasadna. Sam Danto
wskazuje na dwuznacznos$¢ pytania: What makes something a work of art?
W jednej wersji moze to by¢ pytanie o to, w jaki sposob dzieto zyskuje
status dzieta sztuki, w drugiej moze to by¢ pytanie o to, jakie jakoSci
konstytuuja dzielo. Pierwsza wersja jest ciggle pytaniem z zakresu epis-
temologii, druga jest pytaniem o ontologiczny status dzieta™.

Pytanie (2), majagc wymiar ontologiczny, jest o tyle istotne, Ze to whas-
nie odpowiedZ na nie dotyczy istnienia, tozsamos$ci i cigglosci dzie-
ta. Przy czym nie jest to gra poje¢ciami czy zabawa w ustalanie znaczen
i nie tylko o czystg deskrypcje ontologicznego statusu sztuki tu chodzi.
Jak ostatnio pokazata Amy Thomason, definicja dzieta sztuki, poza deskryp-
tywna, ma takze konsekwencje modalne i normatywne'?. Modalne kon-
sekwencje to tyle, co ustalenie, jakie cechy czy elementy dzieta sztuki
bylyby istotne, a jakie nie, dla tozsamos$ci dzieta badz tez jakie zmiany
moga zaj$¢ w dziele sztuki, by ciggle jeszcze moglto by¢ tym samym
dzietem. Normatywne konsekwencje to ustalenie, jak dzieto powinno by¢
oceniane, wystawiane czy w jaki sposob poddawane konserwacji.

11 A.C. Danto The Transfiguration of the Commonplace Harvard University
Press, Cambridge, Massachusetts/London 1981 s. 94.

12 A. Thomason Ontological Innovation in Art “The Journal of Aesthetics and Art
Criticism” 2 (68) 2010 s. 119-130.
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Danto formutowat podobne tezy, piszac: ,,Interpretacje zaleza od ar-
tystycznych identyfikacji, a te z kolei decyduja o tym, jakie czesci i wlas-
nosci rozwazanego przedmiotu nalezg do dzieta sztuki, w ktore prze-
mienia przedmiot interpretacja™. Przy czym Danto rozumie artystycz-
na identyfikacj¢ nie tylko jako klasyfikacje, przypisanie danego obiektu
do jakiego$ gatunku sztuki. I tu r6znitby si¢ od Thomason. Zakwalifiko-
wanie jakiego$ obiektu jako rzezby czy obrazu jest tylko instancja (przy-
ktadem, formg) artystycznej identyfikacji. Inng forma artystycznej identy-
fikacji jest np. okreslenie, ze dany obiekt jest czyms, np. ze dany kawatek
marmuru to jest aniot czy tez ze Cambell’s Soup Can jest rzeczywiscie
puszka zupy Cambella. Chcac ustali¢ ontologiczny wymiar dzieta, czyli
czym jest dane dzieto sztuki, nie mozemy zatem zaczyna¢ od interpreta-
cji (rozumianej jako ustalenie przestania, zawartos$ci dzieta), a odwrotnie:
to wlasnie interpretacja, mimo ze konstytuuje dzieto, powinna odnosi¢ si¢
do zrozumienia tego, czym de facto jest natura dzieta sztuki.

Ze zdumieniem przeczytalam we wspomnianej wyzej ksigzce Sos-
nowskiego, ze ,,Konkludujac, Danto stwierdza, ze dzietem sztuki staje si¢
przedmiot z interpretacja, czego nie posiada zwykly przedmiot (bez inter-
pretacji). Czy to oznacza — mozna zapyta¢ — ze dwa podobne w kazdym
percepcyjnym szczegodle przedmioty beda postrzegane odmiennie w $wie-
tle wiedzy, ze jeden z nich jest dzielem sztuki? Cho¢ Danto nie udziela
odpowiedzi na to pytanie, uwazajac zreszta, ze nikt nie zna tej odpowie-
dzi, to mozna jednak sadzi¢, ze tak wlasnie jest”**. Zdumienie budzi fakt,
ze Sosnowski nie zauwazyl jednoznacznych wypowiedzi Danto na ten te-
mat, gdyz sa one kluczowe dla interpretacji jego teorii. Danto pisat juz
w Transfiguration of the Commonpalce, ze ,,dzieto sztuki ma wiele ja-
kosci 1 to zupelie odmiennych niz jakosci nalezace do przedmiotéw mate-
rialnie od niego nieodrdznialnych, ktdre same nie sa dzietami sztuki. Pewne
z tych jakosci réwnie dobrze moga mie¢ charakter estetyczny oraz moga
by¢ doswiadczone estetycznie lub potraktowane jako «Cenne i wartoscio-
we». Jednak aby [odbiorca] mogt odpowiedzie¢ na nie estetycznie, musi
wcezesniej wiedziec, ze przedmiot jest dzietem sztuki”®®. A zatem, biorac
pod uwage tylko te wypowiedz Danto, musimy przyznac, ze jego zda-
niem przynajmniej odpowiedz estetyczna rozni si¢, gdy wiemy, ze jeden
z perceptualnie nieodréznialnych obiektow jest dzietem sztuki, a drugi
nie. W sytuacji np. ready-mades, kiedy codzienny obiekt staje si¢ dzietem

B8 A.C. Danto Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki L. Sosnowski (tt.) Krakow
2006 s. 170.

14 . Sosnowski Sztuka. Historia. Teoria wyd. cyt. s. 288.

5 A.C. Danto Swiat sztuki wyd. cyt. s. 125. W szerszym kontekscie pisatam
0 tym zagadnieniu w artykule ,, Okresiitem si¢ jako esencjalista” — 25-lecie The Trans-
figuration of the Commonplace ,,Sztuka i Filozofia” 30 (2007) s. 55-68.



32 Ewa D. Bogusz-Bottu¢

sztuki, nie zachodzi prosta relacja przyporzadkowania ukonstytuowanego
juz obiektu do $wiata sztuki, gdzie obiekt zachowywalby swoja tozsa-
mos¢ sprzed przemiany i dostatby dodatkowe wtasnosci jako dzieto sztu-
ki. Codzienny obiekt przestat nim by¢, gdy stat sie dzietem sztuki. Ro6znica
migdzy obiektami, ktore nie rdznig si¢ perceptualnie, a jeden z nich jest
dzielem sztuki, podczas gdy drugi nie, jest r6znicg ontologiczng. Wiasnie
ta roznica ontologiczna powoduje, ze mozna mowic¢ o prawdzie interpre-
tacji czy tozsamosci i statosci dzieta.

(B)

Ontologia sztuki, ktérg zaproponowat Danto, przyjeta nastepujacg forme
definicyjna:

By¢ dzietem sztuki to tyle, co:

(1) By¢ o czyms (to make a statement, to be about something lub to be
about the subject);

(2) Wcieli¢, uobecni¢ badz zrealizowac to znaczenie (To embody its
meaning).

(Przy czym nie chodzi tu o inkarnacj¢ znaczenia, a raczej o repre-

zentacje).

Oczywiscie natychmiast pojawity si¢ glosy krytyczne, jako ze defi-
nicja ta jest zbyt szeroka. Pytano na przyktad, jak to jest, ze krzyz czy pro-
jekty inzynierskie (blue-prints) nie sg dzietami sztuki, mimo Ze sg o czyms$
1 uobecniajg t¢ tres¢. Danto byl wigc zobowigzany, aby przeksztalcié
czy zmieni¢ swojg definicje sztuki. Pojawit sie, poza dwoma wcze$niej
wymienionymi elementami, element trzeci.

(3) Umiejscowienie, zakorzenienie w kontekscie konwencji histo-
rycznego $wiata sztuki czy praktyk spotecznych.

Na zarzut, ze nie kazde dzielo sztuki jest o czyms, np. bioragc pod uwa-
ge sztuke abstrakcyjng czy muzyke instrumentalng, mozna odpowiedzie¢,
iz w definicji Danto nie chodzi o to, ze dzieto sztuki denotuje lub oznacza
jaki$ obiekt lub stan rzeczy, a o to, ze podlega interpretacji.

W praktyce trudno jest czasami jednoznacznie odrézni¢ te trzy kon-
stytutywne elementy dzieta sztuki. Danto pisze, ze dzieta sztuki s3 w poto-
wie nieprzejrzyste. ,,Przez czeSciowo przejrzysty przedmiot rozumiem
przedmiot, ktory przedstawia tre$¢, ale w ktorym tryb przedstawienia —
raz jeszcze pojecie Fregowskie — musi by¢ przemieszany z trescia, aby okres-
li¢ znaczenie przedmiotu™®.

18 A.C. Danto Swiat sztuki... wyd. cyt. s. 193.
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Danto jako jeden z pierwszych filozofow sztuki odrzucit te definicje
sztuki, ktore byly oparte na perceptualnie dostgpnych, sensorycznych
cechach dziet. W zamian zaproponowal, wystepujac zdecydowanie prze-
ciwko relatywizmowi, kontekstualng, realng definicje dzieta, gdzie mu-
simy wzig¢ pod uwage jego znaczenie, sposob, w jaki si¢ to znaczenie
uobecnia, 1 miejsce danego dzieta sztuki w historycznym artworldzie.
Ta definicja pozwala na ontologiczny pluralizm poszczegélnych dziet
sztuki, nie wyklucza bowiem, ze dzieto moze by¢ materialne, abstrakcyj-
ne, procesualne itp. Ale struktura ta jest rownie interesujaca, jak i trudna
do bezposredniej interpretacji, jako ze pozostaje ustalenie, czym jest zna-
czenie, forma dzieta oraz kontekstowosc¢ artworldu. A zatem koniecznych
jest kilka doprecyzowujacych uwag, szczegolnie odnoszgcych si¢ do kate-
gorii znaczenia dzieta sztuki.

(©)

Przede wszystkim trzeba przywotaé raczej niekwestionowang dzi$ rozni-
c¢ migdzy trescig, znaczeniem, sensem dzieta a tym, co dzieto przedsta-
wia, bowiem nie zawsze to, co dzieto przedstawia, jest tozsame z jego zna-
czeniem.

Znaczenie dzieta bywalo czgsto utoZsamiane z rozmaicie rozumiang
intencjg artysty badz tez formutowano stabszg tezg, ze intencja artysty
jest wazka dla znaczenia dzieta. Nie chodzi tu jednak o intencj¢ autora
W znaczeniu trywialnie biograficznym czy psychologicznym. Pojawito si¢
kilka schematéw rozumienia intencjonalizmu. Nalezatoby najpierw od-
rézni¢ pictorial intencjonalizm, albo inaczej artystyczny intencjonalizm
zalezny od rodzaju medium — czyli intencje¢ artysty, aby stworzy¢ dzieto,
ktére uobecnia znaczenie poprzez malarskie (lub inne) $rodki obrazowa-
nia, od intencjonalizmu zwanego communicative — czyli potrzebe zako-
munikowania jakiego$§ konkretnego znaczenia'’. Pictorial intencjonalizm
wskazuje na to, ze medium nigdy nie jest obojetne wobec przestania, a ro-
dzaj przekazu wspoldeterminuje, co jest, a co nie jest czg$cig danego
dzieta. Idac dalej, rozpoznanie stylu danego dziela pozwala na umiesz-
czenie go w pewnym historycznym kontekscie.

Przy czym trzeba zauwazy¢, ze nie zawsze intencja artysty jest bez-
posrednio komunikowana, czyli mozemy réwniez moéwic¢ o intencjona-
lizmie aktualnym i hipotetycznym. Aktualny intencjonalizm ma miejsce
wowczas, gdy intencja artysty jest w jaki§ sposdb bezposrednio dana,

Y D. Lopes Understanding Pictures Oxford University Press, Oxford/New York
1996 s. 160.
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intencjonalizm hipotetyczny pojawia si¢ wowczas, gdy mowimy o inten-
cji autora, ktora moze by¢ przypisana dzietu przez kwalifikowang (!)
publicznos¢ czy odbiorcg.

Ostatnio w wyniku kontestowania prawomocnos$ci tak rozumianych
wersji intencjonalizmu pojawila si¢ kolejna propozycja, a mianowicie
teoria autorskiej sankcji artystycznej (artist’s sanction)™®. Sankcja autor-
ska miatyby by¢ publicznie dostgpne dziatania i komunikaty artysty i one
wlasnie miatyby wspotokresla¢ granice interpretacji, determinowaé, ja-
kie aspekty dzieta sg istotne dla jego zrozumienia, w jaki sposob nalezy
je wystawiac itp.

Danto nie tyle mowi o samej intencji, ile o interpretacji dokonanej
przez artyste. ,,Uwazam, ze nie popelnimy wielkiego btedu, jezeli przyj-
miemy, ze poprawng interpretacja przedmiotu-jako-dzieta-sztuki jest ta,
ktora jest najbardziej zbiezna z interpretacja samego artysty. Postulat zgod-
noS$ci interpretacji stawia nas w innej sytuacji wobec artystow niz stara-
nia o odkrycie ich intencji”*®. Nie chodzi nam o odkrywanie ukrytych
przez autora znaczen lub co tez autor tak naprawde chcial powiedziec,
lecz o interpretacje, ktora bylaby zbiezna z ta, ktora ukonstytuowat artys-
ta. Danto nie mogt ignorowac artysty i optowac za autonomia dzieta wo-
bec jego tworcy. Kiedy uznal, Ze ,,Znajomos¢ interpretacji artysty jest roz-
poznaniem tego, co on wykonal”, méwit to nie tylko jako filozof, ale i jako
artysta, ktory tworzac dzieta sztuki, konstytuowat je, interpretujgc. Zna-
miennym przyktadem bedzie tu jedna z grafik Danto, Barogue Figure,
do ktorej wroce pod koniec eseju.

Przedstawiony kompleks probleméw poruszanych przez Danto, do-
tyczacych szeroko rozumianej natury sztuki, zdaje si¢ by¢ zakorzeniony
w jego doswiadczeniu jako artysty. Powiedziatabym, ze mimo iz Danto
przestat tworzy¢ dzieta sztuki na poczatku lat szes¢dziesiatych, to wlasnie
jego doswiadczenie artystyczne ustanowilo sankcje czy pomogto wyzna-
czy¢ paradygmat interpretacyjny dla jego filozofii sztuki.

8 'S, Irwin The Artist’s Sanction in Contemporary Art “The Journal of Aesthetics
and Art Criticism” 63 (2005) s. 315-326.
9 A.C. Danto Swiat sztuki wyd. cyt. s. 171.
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I11. Drzeworyty a Brillo Boxes

Danto tworzyt drzeworyty w czasie, gdy $wiat sztuki skupit si¢ na kontro-
wersji miedzy abstrakcja a figura®. Odautorskie notki Danto o grafice
sa rozsypane w jego filozoficznych pracach. Pisat on m.in., ze jego drze-
woryty nie byly w sposéb widoczny filozoficzne?. | faktycznie, wpisane
W narracje malarskiej debaty dotyczacej abstrakcji i figuratywnosci,
wydaja si¢ one oczywistymi mieszkancami §wiata sztuki lat czterdzies-
tych i pigédziesiatych ubieglego stulecia. Danto pisal 0 drzeworycie,
ze ,,ze wszystkich mediow graficznych jest on by¢ moze najbardziej bez-
posredni i ekspresywny 1 wymaga najprostszego aparatu. Przydatny moze
by¢ jakikolwiek kawatek deski i zycie drewna — jego stoje i s¢ki — moze
by¢ przeksztatcone w sam drzeworyt”zz. Jakkolwiek docenial sposob,
w jaki jego japonski przyjaciel Shiko Munakata wprowadzat kolor do drze-
worytu, sam preferowal drzeworyty biato-czarne, jak zaznaczyt w kata-
logu American Prints Today/1959. ,,Wole drzeworyt bialo-czarny. Poz-
wala on na najbardziej bezposredni komunikat przy najwiekszej ekono-
mii §rodkéw”?. Nie bez znaczenia dla owego minimalistycznego podej-
$cia byta 6wczesna nowojorska moda na zen, ktdra dla intelektualistow
i artystow tamtego okresu stala si¢ egzystencjalng fantazqu. Zanurzenie
sie w zen, takim, jaki byl przedstawiany na seminariach dra D.T. Suzuki®®
na Columbia, miato niebagatelne znaczenie dla filozofii Danto. Odniesienia
do zen, w ktorym codziennos$¢ nie jest transcendowana, lecz przemieniona
(transfigure) poprzez rytual, pojawiajg si¢ w pracach Danto od The Art-
world po esej Upper West Side Buddhism?®. W Mysticism and Morality
pisze on, ze ,fantastyczna architektura orientalnej mysli [...] jest otwarta,
aby ja studiowa¢ i niewatpliwie podziwia¢, nie jest jednak dla nas do za-

2 Tenze After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History Prin-
ceton University Press, Princeton 1997 s. 171.

2 Tenze Munakata in New York [w:] Philosophizing Art: Selected Essays
wyd. cyt. s. 176.

*2 Tamze, s. 168.

2 American Prints Today/1959 New York 1959.

2% Pisze nieco wiecej na ten temat w eseju, ktory bedzie opublikowany w The Phi-
losophy of Arthur C. Danto Library Of Living Philosophers, Chicago 2010.

% pare lat temu powstat interesujacy film o D.T. Suzuki i jego wplywie na kul-
turg amerykanska: A Zen Life — D.T. Suzuki (2007).

% A.C. Danto Upper West Side Buddhism [w:] Buddha Mind in Contemporary
Art J. Baas, M.J. Jacob (eds.) University of California Press, Berkeley, Los Angeles
2004. R. Shusterman w interesujacy sposob zinterpretowat zwigzki Danto z zen w Art
as Religion: Transfigurations of Danto’s Dao 2006. http://www.vanderbilt.edu/AnS/
philosophy/events/.OCA/ShustermanDantoConference.pdf.
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mieszkania™’. Wczesniej, w 1963 roku Danto wyrazit podobne przeko-
nanie w drzeworycie Farewell to Lao-Tzu. Na oktadce ksigzki Mysticism
and Morality umiesci swoj drzeworyt pt. Posture of Contemplation.

Tworzenie drzeworytow, podobnie jak w przypadku innych technik
graficznych, jest dlugotrwatym i zréznicowanym procesem. Najpierw
Danto sporzadzat rysunek, tzw. rysunek malarski, czyli operowat tak kres-
kg, jak i plama. Podchodzit do tego etapu podobnie jak wigkszo$¢ ar-
tystow abstrakcyjnego ekspresjonizmu, bez jakiegokolwiek projektu,
aby przedstawi¢ ten lub 6w obiekt czy rzecz. Duze ptaty roztozonego
papieru jak gdyby prowokowaly improwizowane, spontaniczne gesty. Ry-
sujac, Danto uzywat migkkich japonskich pedzli, trzcinowych patyczkow
i pior do kaligrafii. Trzeba zauwazy¢, ze cho¢ rysunki robione pedzlem
(brush-drawing) wydaja si¢ nieskomplikowane i powstajace jakby bez wy-
sitku, to wymagaja one koncentracji i duzych umiejgtnosci.

Fizyczny akt umiejscawiania atramentu na papierze, podobnie jak
dla wiekszosci abstrakcyjnych ekspresjonistow, stat si¢ zdarzeniem nie-
mal egzystencjalnym. Linie, plamy, widoczne uderzenia pgdzlem pozos-
taty jako odkrycie i uobecnienie, $lad umystu czy energii artysty. Harold
Rosenberg, jeden z najbardziej wplywowych krytykow sztuki lat piec-
dziesiatych, napisat: ,,ptétna zaczely by¢ raczej arena, ktora stata si¢ miej-
scem akcji, niz przestrzenig, gdzie kopiowano, przeksztatcano, analizo-
wano czy «wyrazano» obiekt aktualny badz wyobrazony”?. Bez watpienia
Danto jako artysta uczestniczyt w §wiecie sztuki lat czterdziestych i pigc-
dziesigtych XX wieku, kiedy action paiting dominowal w pracowniach
artystow. Odrzucajac jednak narzucony przez Clementa Greenberga pog-
lad o wyzszo$ci nieprzedstawieniowej, niefiguratywnej sztuki, zadecy-
dowat si¢ na poszukiwanie przedmiotu. Tworzac spontanicznie abstrak-
cyjne rysunki, jakby czekat na pojawienie sie jakich$s $ladow figury,
obiektu, szkicowy znak czego$, co mozna by potem zdefiniowaé. Osta-
tecznie plynne, przenikajace si¢ linie, $lady uderzenia pedzla czy czarne
plamy farby tworzyty jak gdyby siatke lub sie¢, ktéra wspomagata obec-
no$¢ czy obraz figury. Figura nie tyle byta zobrazowana, C0 raczej wyla-
niata si¢. Rysunki Danto przechodzily od malarskiego, dynamicznego
designu do szkicowego obrazu mniej lub bardziej rozpoznawalnej pos-
taci. Prawie pigcdziesiat lat pozniej pisat: ,,W latach piecdziesiatych
moja wlasna vergangene Zukunft tak dalece, jak to dotyczy malarstwa,

2T A.C. Danto Mysticism and Morality: Oriental Thought and Moral Philosophy
Basic Books, Inc. Publishers, New York, London 1972 s. VII.

% H. Rosenberg The American Action Painters [w:] E.G. Landau Reading Ab-
stract Expressionism Yale University Press, New Haven/London 2005 s. 190.



Malowanie filozofii. Drzeworyty Arthura C. Danto 37

byta przysztoscia, w ktorej rzeczywisto$¢ byta reprezentowana malarskim
gestem w manierze Kobiet de Kooninga i jego nastepnych krajobrazow,
takich jak Merritt Parkway?. Jakkolwick Danto przyznaje sie do pokre-
wienstwa malarskiego gestu z de Kooningiem, to istnieje migdzy nimi za-
sadnicza réznica. De Kooning malowat agresywne kobiety nie tylko eks-
presyjnie, ale i agresywnie. W grafikach Danto, ktore sg zdecydowane i eks-
presyjne, agresji si¢ nie uswiadczy.

Nie mozemy wszakze w przypadku Danto méwi¢ o transparentnosci
rysunku®, jestesmy bowiem w tym samym stopniu $wiadomi dwuwymia-
rowych znakéw na papierze, jak i tego, co majg przedstawia¢. Danto pota-
czyt abstrakcje gestu i wspotczesng figuracje, lecz — jakkolwiek figura-
tywne — jego rysunki nie byly czgscia tradycji realizmu, o ktorym pisali Al-
berti czy Panofsky, tzn. nie byly ,,oknami”, przez ktore widzimy czes¢ fi-
zycznie obserwowalnego $wiata. Figury Danto nie byly tworzone jako mi-
metyczny odpowiednik aktualnych rzeczy czy ludzi, ale rowniez nie byty
wecieleniem uniwersalnych symboli. Byta to wizualna refleksja, sensualne
komentarze, znaki wrazliwosci artystycznej, ktore odbijaty przekonanie
artysty, czym jest dana postac. Ta artystyczna sankcja Danto miata nieba-
gatelny wptyw na sposob ostatniej ekspozycji tychze drzeworytow (UIS,
Springfield, USA, 2009). Byly one zamknigte w panelach z akrylu, co poz-
walato na ,,otworzenie” przestrzeni dzieta i na zacieranie si¢ granic mig-
dzy ramg a otoczeniem, jak réwniez przy wykorzystaniu potprzezroczys-
tego papieru i farby drukarskiej czynito prace niemal tréjwymiarowymi.
Tradycyjnie grafiki prezentowano w passe-partout, oprawione w cienkie
metalowe lub drewniane ramy. Kiedy z praktycznego punktu widzenia
tak oprawitam kilka grafik Danto, nie moglam si¢ oprze¢ wrazeniu klaustro-
fobii. One zdecydowanie ,,nie lubig” ram, sprawiajacych wrazenie okna,
i zaciera si¢ rOwniez ten fantastyczny kontrast migdzy papierem, ktorego
pOlprzezroczystos¢ niemal zanika, a farba.

Po ukonczeniu rysunku pozostawato przettumaczyé go na matryce
drewnianego bloku, najczgsciej sosnowej deski, w taki sposob, by zacho-
wac¢ malarsko$¢, dynamike i ptynno$¢. Drzeworyty Danto nalezg do naj-
starszego typu drzeworytéw, tzw. wzdhuznych (langowych). Drzeworyt
wzdhuzny to taki, ktorego blok tnie si¢ wzdhuz stojow drewna. W przypad-
ku Danto wielkosé¢ grafiki byta dyktowana wielko$cig rysunku: jesli rysu-
nek nie miescit si¢ na jednym bloku, artysta taczyt dwa bloki razem. Ry-
sunek nigdy nie przetrwat procesu wykrawania z bloku, poniewaz Danto

2 A C. Danto After the End of Art wyd. cyt. s. 123.

% 1 ata p6zniej Danto zdecydowanie opowiedziat si¢ w filozofii sztuki przeciw-
ko teorii transparentno$ci dzieta. Znakomite analizy, jak zmieniata si¢ rola uderzen
pedzla (brushstrokes) w historii sztuki, mozna znalez¢ w: tamze, S. 76-77.
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cial i ztobit blok poprzez rysunek, ktory byl przyklejony do matrycy.
Trzeba zauwazy¢, ze mamy tu do czynienia z zupelie innym procesem
niz w przypadku spontanicznego rysunku. Linia wykonana pgdzlem wy-
maga jednego energicznego gestu, podczas gdy linia na matrycy wymaga
kilku cig¢. Czesto Danto pozostawial pozornie niewykonczone bloki.
Na odbitkach mozemy zauwazy¢ $lady procesu wykrawania. Sg one echem
intensywnej, czesto gwattownej akcji artysty. Jakkolwiek elegancki, nie-
zwykle malarski i ptynny jest styl tych drzeworytow, sa one rowniez zanu-
rzone w tradycji niemieckiego ekspresjonizmu, odzwierciedlajgc dynami-
ke, bezposrednio$¢ i site procesu, z jakg traktowano klocek drewna.

Trzeci etap tworzenia grafik to drukowanie odbitek. Danto robit od-
bitki najczesciej sam. Uzywal japonskiego ryzowego albo morwowego
papieru, ktory jest na wpdt przezroczysty i mimo ze sprawia wrazenie
delikatnego, niezwykle wytrzymaty. Drukowat, wykorzystujac najprost-
sza drukarska farbe, ktéra dawata jednolite, welwetowe, nasycone czar-
ne linie i plamy, co w zestawieniu z japonskim polprzezroczystym papie-
rem dawato wspomniane juz poczucie trojwymiarowosci. Biatokremowe
tto stato si¢ czgsciag designu.

Szuka si¢ zrodia filozofii sztuki Danto w ol$nieniu, jakie przezyt on,
kiedy zobaczyt Brillo Boxes Warhola, ktore perceptualnie nie roznity si¢
od zwyklych opakowan z supermarketu. Sadzg¢ jednak, Ze to ol$nienie
zostato przygotowane przez doswiadczenie Danto jako artysty. Tworzac
drzeworyt, wykonywat on odbitki, ktére pochodzac z tej samej matrycy,
praktycznie wizualnie nie roznily si¢ od siebie lub réznity w stopniu nie-
wielkim. Trudno nawet mowié¢ o okreslonej edycji, bo czesto odbitki
pozostawaly nienumerowane. Rowniez Danto nie tworzyl tzw. odbitki
wzorcowej, ktora miataby by¢ probierzem dla catej edycji. W tej sytuacji
pojawia si¢ naturalna refleksja i pytanie, co jest dzietem sztuki w takiej
sytuacji artystycznej? Probowano odpowiedZz na to pytanie sprowadzic¢
do zagadnienia, co jest kopia, a co oryginatem. W praktyce graficznej
znajdowato to wyraz w tworzeniu tzw. wzorcowej odbitki. C6z jednak
zrobi¢ z takimi dzietami jak grafiki, ktore nie majg okreslonego przez ar-
tyste wzorca i s3 wariacjami tworzonymi na podstawie matrycy, albo tez
7 ta wspotczesng grafika, ktéra jako jedng ze swoich zasad ustanowita
nie multiplicity, a multitude (nieokreslenie duza edycja)? Dzieta o charak-
terze multiple A-instances, takie jak rzezby z brazu czy grafiki, ciagle
jeszcze maja dosy¢ nieokreslony status ontologiczny. Wcigz dyskutuje sie,
co jest A i co w takich sytuacjach jest dzietem sztuki? Podobne pytanie,
W zwigzku z tym, iz mamy tu do czynienia z wizualnym podobienstwem,
pojawia si¢, kiedy zastanawiamy sie, co powoduje, ze nieodroznialne
wizualnie od siebie opakowania Brillo Boxes i Brillo Boxes Warhola maja
inny status ontologiczny. Przy czym fakt, ze moga znajdowac si¢ razem
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w danej fizycznej przestrzeni (np. galerii), nie zmienia ich réznego onto-
logicznego statusu. Roznica bylaby taka, ze w przypadku grafik czy rzezb
mamy do czynienia z wieloma wizualnie podobnymi obiektami, ktore maja
by¢ dzietem o charakterze mutiple instances, a w przypadku Brillo Boxes
mamy wizualnie takie same obiekty, z ktorych jeden jest dzietem sztuki,
a drugie nie.

IV. Elder, Baroque Figure, Winged Figure

Poniewaz jak na razie niewielka cze$¢ drzeworytow Danto z wczesnego
okresu tworczosci jest dostgpna, trudno interpretowaé zmiany stylistycz-
ne. Podchodze do kazdej z tych grafik indywidualnie, odczytujac kontek-
sty, w jakich powstawaly, opierajac sie na kontrowersjach artystycznych
owczesnego czasu, historii artysty 1 jego filozofii sztuki. W koncu Danto,
ktoéry skutecznie pozbyt si¢ estetyki z definicji sztuki, tworzyt niezwykle
estetyczne drzeworyty.

O drzeworycie Posture of Contemplation, ktéry spowodowat obecny
powro6t grafik Danto do $§wiata sztuki 1 jak juz wspomniatam, kiedy$ zos-
tal umieszczony przez niego anonimowo na okltadce ksigzki Mysticism
and Morality, pisatam w esejach Reading Danto’s Woodcuts i Concept
and Impulse®. Woman with Infant, ktory to drzeworyt cechuja niezwykle
zréznicowane ztobienia i ciecia, a figuratywnos$¢ skupia si¢ w twarzy
kobiety i1 dziecka, i wobec ktorego narracja formalna, jakze dominujaca
w czasach Greenberga, jest jak najbardziej na miejscu, figuruje w eseju
Figuration and Gestural Abstraction: Prints of Arthur C. Danto®. Jest
tam réwniez przedstawiona grafika Head, ktéra nawigzuje do bizantyj-
skiej mozaiki z Rawenny. Tu chcialabym wspomnie¢ o trzech pracach
Danto — Elder, Baroque Figure i Winged Figure.

Elder pojawit si¢ jako refleksja na temat powiesci The Last of the Just®®.
| jak to u Danto, obraz ujawnit si¢, zanim zostat nazwany. W The Last
of the Just, zgodnie z zydowska legends, Bog zachowa $wiat, jezeli znaj-
dzie si¢ trzydziestu ludzi, ktorzy zdecyduja si¢ na przejecie cierpienia
innych. Historia opowiedziana w konwencji magicznego realizmu poka-
zuje ofiar¢ chtopca, Ernie Levy’ego. Tysiacletnie zmagania opowiedzia-
ne zostaly poprzez historie jednego zycia, jedynego pozostatego z tych,
ktérzy sa sprawiedliwi. Jezeli wierzy¢ zapewnieniom Danto, religijno$é

3! Reading Danto’s Woodcuts jest przygotowywany do publikacji we wspom-
nianej ksigzce The Philosophy of Arthur C. Danto. “Concept and Impuls” Capturing
Art and Philosophy: Arthur C. Danto’s Woodblock Print wyd. Cyt.

32 The American Society for Aesthetics “Newsletter” wyd. cyt.

33 A. Schwartz-Bart The Last of the Just Atheneum, New York 1960.
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nie jest jego atrybutem. To dzieje po$wigcenia i ofiary odezwaty si¢ w jego
Elder. Ten przekonujacy, mocny drzeworyt — malarski i szkicowy zarazem,
acz niezwykle monolityczny plastycznie obraz zydowskiego nauczyciela
— warto zobaczy¢ w kontekscie tych fragmentow Biblii, gdzie powiada sig,
ze dojrzatos¢ mierzy si¢ madroscig. Odpowiednikiem angielskiego elder
jest hebrajski termin zaken, okreslajacy osobe, ktora potrafi na tyle
uwewngetrzni¢ Tore, by wziaé na siebie odpowiedzialnos¢ za innych jako
ich nauczyciel czy przewodnik. Historia z The Last of the Just pojawita si¢
w obrazie, opowiedziana tym razem przez pryzmat doswiadczen Danto.
Baroque Figure to grafika o uktadzie linii i plam, posrod ktoérych mozemy
rozpozna¢ motyw ukrzyzowania. Oczywiscie mozna zignorowa¢ sam tytut
i po prostu pograzy¢ si¢ w religijnej kontemplacji cierpienia i ofiary
ukrzyzowania. Jednak tytul ma znaczenie dla ustrukturowania dzieta
i jego interpretacji. Na wazkos¢ tytutu dla interpretacji dziet sztuki wska-
zywal Danto lata pdzniej, podkreslajac, ze ,tytut zatem jest czym$ wiecej
niz nazwa lub etykieta; wskazuje kierunek dla interpretacji. (...) Koncowy
wniosek, ptynacy z praktyki nadawania tytutu przez malarza, przypusz-
czalnie sugeruje zamiar artysty poprzez sposob strukturyzowania dzie-
"%, Tytut pracy Baroque Figure sugeruje, ze chodzi tu raczej o przywo-
fanie barokowego dziela sztuki niz o religijng ikon¢. Danto niezwykle
ceni sztuke baroku, uwazajac, ze to wowczas sztuka przedstawita najle-
piej ludzka figure. Pisat on, ze ,,wyobrazi¢ sobie dzieto sztuki to tyle,
€0 wyobrazi¢ sobie forme¢ zycia, w ktorej to dzielo gra rolc;”3 . W sztuce
baroku, w przeciwiefistwie do renesansowych idealizacji, realny czlowiek
zostat przedstawiony jako element kosmicznego dramatu, a sztuka miata
nie tylko pokaza¢ ludzkie dramaty i emocje, ale rowniez sktoni¢ widza
do ich odczuwania. Baroque Figure to hotd wobec takiej sztuki, ktora
W pelni oddata ludzki horror, bol, cierpienie. A c6z moze by¢ bardziej
dojmujace niz niewystylizowane, brutalnie realistyczne pokazanie ukrzy-
zowania? W okresie baroku ,,Rzym stat si¢ §wigtym miastem namalo-
wanego bolu”®. Podobnie ekspresyjny przekaz niesie Winged Figure.
Danto, przebywajac w Rzymie, mieszkal niedaleko Castel Sant’Angelo,
skad widziat most §w. Aniota, nie byt wigc zdziwiony, gdy anioty pojawi-
ty sie na jego rysunkach. Monumentalne anioty Berniniego, ktorym formy
uzyczyli ludzie, witajg pielgrzymoéw na ich drodze do bazyliki $w. Piotra.
Sztuka baroku poprzez swoista teatralizacj¢ codzienno$ci uwznio$la ja,
pozwalajac zachowa¢ nadziej¢ w kosmicznym dramacie.

3 A.C. Danto Swiat sztuki wyd. cyt. s. 144,

% Tenze After the End of Art wyd. cyt. s. 202.

% Tenze Encounters and Reflections: Art in the Historical Present Berkeley,
Los Angeles, London 1990 s. 92.



A.C. Danto, “Baroque Figure”. Photo by Martin Vecchio,
courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit, MI.



A.C. Danto, “Elder”, Photo by Daniel Sperry,
courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit, MI.



A.C. Danto, “Winged Figure”. Photo by Martin Vecchio,
courtesy of Wayne State University Art Collection, Detroit, M.
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I jezeli Hegel miat racje, ze sztuka, religia i filozofia sg forma reprezenta-
cji, czym jest cztowieczenstwo, to Elder, Baroque Figure i Winged Figure
mogg by¢ odpowiedzig, kim jest Arthur Danto, i to odpowiedzia, kto-
ra pokazuje Arthura Danto nie tylko jako artyst¢ uwiktanego w histo-
rycznym artworldzie, czasie zmagan mig¢dzy abstrakcja a figuracja,
czy jako filozofa usitujgcego okresli¢, czym jest sztuka.

Painting Philosophy. A.C. Danto’s Woodcuts

This essay is intended to remind of, or rather to extract from oblivion, art, which was
last displayed fifty years ago, in 1960, in New York. Arthur C. Danto before he be-
came a philosopher was first and foremost an artist. He created black and white woodcuts,
in which he managed to combine two different traditions of imaging — German Ex-
pressionism and the New York school of Action Painting. This art is valuable not
only because it belongs to the achievements of one of the most respected contem-
porary philosophers of art and art critics. Danto's artistic oeuvre is an excellent exam-
ple of painterly woodcuts, balancing on the border of figurative and abstract. Also,
an important, so far ignored fact, is that this artistic experience had a significant effect
on the formation of Arthur C. Danto philosophical theories. So Baroque Figure, Elder,
and other prints by Danto, preceded and prepared an innovative interpretation of War-
hol's Brillo Boxes.

Ewa D. Bogusz-Bofmué — e-mail: ebogu0ls@uis.edu
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WACLAW BRANICKI

PODMIOT WOBEC SZTUKI INTERAKTYWNEJ

Celem artykutu jest okreslenie dwoch rodzajow interaktywnosci: pierwszy moze
wystgpowaé w sztuce poshugujacej si¢ tradycyjnymi Srodkami wyrazu, drugi
powstaje w oparciu o technologi¢ komputerowa. Rozrdznienie to zostato opisane
na podstawie wybranych dziet autorstwa Magdaleny Abakanowicz oraz Seiko
Mikami. Ponadto zostala okreslona funkcja podmiotu w interakcji z dzietem
sztuki. Ostatnim punktem artykutu byto porownanie kontemplacji i interaktyw-
nosci jako dwoch rodzajow doswiadczenia estetycznego. W konkluzji wskazano,
ze kontemplacja opiera si¢ na zalozeniu mowigcym o istnieniu obiektywnego
sensu. Interaktywno$¢ opiera si¢ na procesie konstruowania sensu. Zgodnie z moc-
ng teza o interaktywno$ci mozna stwierdzi¢, ze kazdy rodzaj doswiadczenia este-
tycznego ma charakter interaktywny, poniewaz sens zawsze jest tworzony w umys-
le odbiorcy. Kontemplacja natomiast prowadzi do odkrycia sensu, ktory juz wezes-
niej istnieje. Wskazano réwniez na rdéznice w rozumieniu podmiotowosci w kon-
templacji i interaktywnosci.

Wstep

Kulture symulacji trafnie charakteryzuje zastagpienie rozréznienia na rze-
czywistos$¢ realng i wirtualng przez dystynkcje na $wiat aktualny i wir-
tualny. Ryszard Kluszczynski pisze, ze jest to zwigzane mi¢dzy innymi
z , calosciowym potraktowaniem podmiotu do$wiadczenia™'. Oznacza to,
ze realne staje si¢ to, co jest aktualnie us§wiadomione przez podmiot.
Z tego punktu widzenia podmiot posiada bardzo wazng funkcje, polega-
jaca na integracji rozmaitych $wiatow rownoleglych, takich jak $wiat

L R.W. Kluszczynski Sztuka interaktywna. Od dziela instrumentu do interaktyw-
nego spektaklu Warszawa 2010 s. 59.
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realny i wirtualny. Jest to zarazem rola, ktéra wymaga znacznej aktyw-
nosci i zaangazowania samego podmiotu. Takie rozumienie sytuacji eg-
zystencjalnej cztowieka warto przeanalizowaé na przyktadzie relacji pod-
miotu do sztuki. Jedng z cech wspotczesnej sztuki, ktdra wyraza to zjawis-
ko, jest jej interaktywnos$¢ uzyskana dzigki wykorzystaniu technologii
komputerowej. Pierwszym celem tego artykutlu jest opis pozycji pod-
miotu w relacji do tego rodzaju dzieta sztuki. Sztuka interaktywna to zroz-
nicowane zjawisko, dlatego przedstawione ponizej analizy odnoszg sig¢
do kilku wybranych przyktadow dziet tego rodzaju. Rozwazania te doty-
czg glownie odbiorcy, a nie tworcy dzieta, cho¢ jak wiemy, tradycyjne
znaczenie tych dwoch kategorii w kontek$cie omawianego zjawiska jest
czesto kwestionowane. Konkurencyjnym podejsciem wobec interaktyw-
nej relacji podmiotu do dzieta sztuki jest doswiadczenie kontemplatywne.
Drugim celem analizy jest poréwnanie tych dwdch rodzajéow doswiadczen
i okreslenie r6znego rozumienia podmiotu, ktore si¢ w nich ksztattuje.

Podmiot wobec sztuki interaktywnej

Henry Jenkins pisze, Ze ,,interaktywno$¢ to projektowanie nowych tech-
nologii tak, by lepiej odbieraty reakcje zwrotng ze strony uZytkownika”z.
Przyktadem najprostszej funkcji wyrazajacej ceche interaktywnosci jest
mozliwo$¢ zmiany kanatu telewizyjnego. Bardziej ztozone formy wyste-
puja w grach komputerowych. Jednak — jak zauwaza Jenkins — w tego rodza-
ju wytworach dziatania, ktére mogg zosta¢ podjete, zostalty wczesniej
zaprojektowane czy raczej zaprogramowane. Uzytkownik moze wybiera¢
rodzaj aktywnoS$ci sposrdéd wielu wariantow, ale trudno odnalez¢ tutaj
znaczacy element tworczosci. Podmiot pozostaje zatem w roli odbiorcy.
Dziatania podmiotu majg charakter tworczy wowczas, gdy wykraczajg
poza schematy zaprogramowane przez producenta danego zjawiska me-
dialnego. Jenkins nazywa taka forme interakcji uczestnictwem.

Lizzie Muller, E. Edmonds i M. Connell pisza, ze ,,doswiadczenie
sztuki zawsze ma charakter aktywny i w podstawowym znaczeniu interak-
tywny (...)". Autorzy ci wskazuja na trzy elementy, miedzy ktérymi za-
chodzg interakcje. Pierwszym jest srodowisko. W omawianym przypad-
ku sa to artefakty, ktorymi sg twory artystyczne. Drugim sktadnikiem do-
$wiadczenia sztuki jest jej percepcja. Ostatnim elementem jest ,,tworzenie

2 H. Jenkins Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw War-
szawa 2007 s. 132.

% L. Muller, E. Edmonds, M. Connell Living laboratories for interactive art
“CoDesign” t. 2 nr 4 (2006) s. 197.
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zZnaczenia w umysle odbiorcy dzieta™. Australijscy badacze podkreslaja
nastepnie, ze w odniesieniu do interaktywno$ci powstalej na bazie tech-
nologii komputerowej (computer-based interactivity) nalezy méwi¢ o no-
wym rodzaju doswiadczenia artystycznego. Interaktywno$¢ tego rodzaju
nie posiada jedynie wymiaru psychologiczne%o, lecz dokonuje si¢ poprzez
fizyczng wymiang miedzy odbiorcg i dzietem®. Miller i in. piszg: ,,Publicz-
no$¢ i maszyna pracujg w dialogu, aby stworzy¢ unikalne dzieto dla kaz-
dej spotkanej publicznosci™®. Jezeli jest mowa o dialogu miedzy cztowie-
kiem a maszyng, nasuwa si¢ pytanie o podmiotowo$¢ sztucznej inteligen-
cji. Jesli uznamy, ze istotnie zastgpuje ona tworce, wowczas samo dzieto
traci autonomig. To znaczy jest w petni uzaleznione od spotkania i relacji,
ktora zostaje nawigzana miedzy cztowiekiem i maszyng. Zazwyczaj Wig-
ze si¢ z tym réwniez chwilowo$¢ i ulotnos¢ dzieta. Trwa ono tylko tak dtugo,
jak dtugo trwa relacja. Mamy tu na mysli nie tylko trwanie pewnego sta-
nu psychicznego odbiorcy, ale takze trwanie dzieta w sensie material-
nym’. Przykladem wytworu, ktory dobrze ilustruje t¢ ceche omawianego
zjawiska, jest praca Seiko Mikami zatytutowana Molecular Informatics,
ktorej rozmaite wersje powstawaty w latach 1996-1999. Ryszard Klusz-
czynski w nastepujacy sposob opisuje to dzieto: ,,Zastosowane w nim urza-
dzenie $ledzi ruch oczu widza i1 przenosi ten ruch w wirtualng przestrzen.
Zaopatrzony w okulary, ktére umozliwiaja obecno$¢ i interakcje w wirtu-
alnej rzeczywistos$ci, widz obserwuje zachodzacy w niej rozwo6j moleku-
larnych form. Jednak formy te nie sg wobec niego czy niej bytowo auto-
nomiczne, nie sg jedynie ogladane. W istocie sg one bowiem wytworem
i zarazem korelatem ruchu oczu widza™®. Polski uczony uwaza, ze pow-
state w ten sposob formy molekularne ilustrujg sposoby obecnos$ci czto-
wieka w §wiecie wirtualnym. Oznaczaloby to, Ze rdwniez granica mi¢dzy
czlowiekiem a wytworem zostaje zatarta. Powstate dzieto nigdy nie be-
dzie autonomiczne wobec tworcy, poniewaz trwa ono tylko tak diugo,
jak ruch jego oka. Jezeli rzeczywiscie — jak przekonuje Kluszczynski —
cztowiek uobecnia siebie w wirtualno$ci poprzez te formy, to musi ozna-
cza¢ utrate dystansu do ogladanego dzieta. Cztowiek niejako oglada wias-
ny proces ogladania, ale bez perspektywy czasowej. Mozna wprawdzie

* Tamze.

® Muller i in. przypominaja, ze na zmiane sensu do$wiadczenia artystycznego
w zwiazku z ,,interaktywno$cia komputerowa” zwracali uwage Stroud Cornock i Ernest
Edmonds juz na poczatku lat siedemdziesigtych XX wieku. Por. S. Cornock and E. Ed-
monds The Creative Process Where the Artist is Amplified or Superseded by the Com-
pute “Leonardo” t. 6 nr 1 (1973) s. 11-16.

® Tamze.

7 Z uwagi na ten aspekt niekiedy zastepuje si¢ kategorie dzieta wydarzeniem.

8 R.W. Kluszczynski Sztuka interaktywna wyd. cyt. s. 50.
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utrwali¢ ten wytwor i oglada¢ go po pewnym czasie. Dzielo takie moga
réwniez oglada¢ osoby bezposrednio nie zaangazowane w tego rodzaju
interakcje. Jednak istotag pomystu Mikami wydaje si¢ bezposrednio$é,
ktora wyraza si¢ w rownoczesnym tworzeniu i odbiorze dzieta.

Tego rodzaju do$wiadczenie przypomina znang struktur¢ Heglow-
skiej eksterioryzacji podmiotu. Hegel pisat na temat tego procesu na-
stepujaco: ,,Wszelkie poznawanie, uczenie si¢, nauka, nawet dziatanie
nie ma na wzgledzie niczego wigcej niz aby to, co istnieje wewngtrznie,
samo w sobie, wyszto z siebie i stato si¢ dla siebie czym$ przedmioto-
Wym”g. W przywotanym powyzej dziele Mikami mamy zatem do czy-
nienia z uprzedmiotowieniem procesu widzenia. Kluczowa rolg zaréwno
w tym dziele, jak réwniez w filozofii Hegla odgrywa czas. Doswiadcze-
nie rzutowanego w wirtualno§¢ wlasnego procesu widzenia w czasie rze-
czywistym jest innym zjawiskiem niz ogladanie tych samych struktur,
ktére zostaly utrwalone i sg percypowane po uplywie pewnego czasu.
Odmienne jest rowniez doswiadczenie ogladania takich struktur, ktore sg
wytwarzane przez inna osobg. Powraca zatem stary problem, czy dzigki
sztuce mozliwe jest bezposrednie dos§wiadczenie. Mamy tutaj na mysli
w szczegblnosci brak zaposredniczenia w czasie. Hegel, opisujgc takie zja-
wisko, zauwaza: ,,Sita prawdy pewnosci zmystowej tkwi wigc teraz w Ja,
w bezposrednio$ci mojego widzenia, styszenia itd. Znikanie jednostko-
wego Teraz i Tu, ktorym jest ono w naszym mniemaniu, zostaje powstrzy-
mane przez to, ze Ja je zatrzymuje”™°. Zdaniem niemieckiego filozofa,
bezposrednios¢ doswiadczenia zmystowego jest czym$ nieoczywistym,
poniewaz w jego przekonaniu nie istnieje przedmiot niezalezny od proce-
su poznawania. Rzeczywistos¢ wedlug Hegla jest — jak pisze Mirostaw
Zelazny — ,historig swego stawania si¢ w nurcie mojego do$wiadcze-
nia”". Inaczej rzecz ujmujac, bezposrednie doswiadczenie jest negatyw-
noscia odsytajaca do ogdlnosci Ja. Wydaje sig, ze doswiadczenie podmio-
tu wywotane przez ogladanie obiektow, ktore powstaja w wyniku ruchu
oczu tej samej osoby, mozna interpretowa¢ w duchu heglowskim, cho¢
juz niekoniecznie zgodnie z literg jego systemu. Obserwujac pojawiajace
si¢ i zanikajace w przestrzeni wirtualnej struktury, cztowiek moze niejako
,,dotkna¢” procesu stawania si¢, ktory jest czym$ powszechnym, ale jed-
nak trudno uchwytnym w naturalnym nastawieniu. Nie chodzi nam tutaj
rzecz jasna o trywialng konstatacj¢ dotyczaca przemijania, ale o zywe,
glebokie 1 $wiadome doswiadczenie tego procesu. Dodatkowy element,
ktory ilustruje dzieto Mikami, polega na tym, ze czlowiek w pewnym

® G.\W.F. Hegel Wykiady z historii filozofii t. | Warszawa 1994 s, 49.
10 Tenze Fenomenologia ducha Warszawa 2002 s. 76.
11 M. Zelazny Heglowska filozofia ducha Warszawa 2000 s. 95.
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sensie moze ogladaé¢ czgé¢ samego przebiegu doswiadczenia, ktorym jest
proces widzenia. Podmiot widzi niejako nurt wiasnego do$wiadczenia,
bedacy w procesie stawania si¢. Nalezy jednak pamietac, ze refleksja pro-
wadzi do powstania filozofii, a tym samym dochodzi do zniesienia poza-
pojeciowej bezposrednioéci charakterystycznej dla sztuki. Jak podkresla
Riidiger Bubner, jezeli podmiot dochodzi do siebie w pojeciu, wowczas
»(--.) zmystowy sposob przedstawiania, czyli forma przejawiania sig bez-
posrednioéci, przestaje by¢ adekwatny wobec istoty duchowe;j (...)”™".
Pozostaje jeszcze pytanie o do$wiadczenie samej podmiotowosci.
Rysuja si¢ tutaj zasadniczo dwie mozliwosci. Po pierwsze podmiot sam jest
postrzegany jako proces i ulega pewnej dekonstrukcji. Druga odpowiedz
kieruje mys$l w stron¢ rozwigzania, ktore proponowat Hegel. W tym uje-
ciu tego typu doswiadczenie wzmacnia poziom samowiedzy, zwiekszajac
zakres wolnosci i ostatecznie ugruntowujgc pozycje podmiotu. Sama bez-
posrednio$¢ doswiadczenia nie wystarcza. Niemiecki mysliciel pisze:
»Na przyktad w przypadku ogladu uczu¢ stwierdzam, ze jestem zdeter-
minowany, nie jestem wolny. Lecz o tyle, o ile mam takze $wiadomos¢
tego mojego doznania, jestem wolny. W przypadku woli wystepuja okres-
lone cele, okreslone interesy i w tej mierze, w jakiej sa one dla mnie
czym$ moim, jestem wolny. Cele te zawierajg jednak zawsze co$ innego,
czyli co$ takiego, co jest dla mnie czyms$ innym, jak popedy, sktonnosci itd.
Tylko w mysleniu wszelki obcy element znika, [element, z ktérym ma
ono do czynienia], jest przejrzysty”'®. Ruchy oczu czlowieka czesto maja
charakter nieSwiadomy i nieintencjonalny. Zwrocenie uwagi na ten drobny,
ale bardzo istotny element funkcjonowania naszej cielesnos$ci moze sta-
nowi¢ punkt wyjscia do poglebienia $wiadomosci swoich uczu¢ i charak-
teru. Ten proces nie musi zmierza¢ w kierunku psychoanalizy. Celem
moze by¢ tutaj pewien rodzaj kontemplacji, ktora byta charakterystyczna
dla doswiadczenia sztuki tradycyjnej. Doswiadczenie interakcji z dzie-
tem Mikami moze zatem stanowi¢ bodziec, dzigki ktéremu podmiot
uswiadamia sobie, ze jego dzialanie ma realny wptyw na rzeczywistos¢
wewnetrzng i zewnetrzng. Przy czym nie musi chodzi¢ tutaj — jak u Hegla
— o ruch mysli, ale raczej o pasywna uwazno$¢. Wydaje sie zatem, ze inter-
aktywno$¢ nie wyklucza postawy kontemplatywnej. Nie jest to oczywiscie
proces mechaniczny, wiec podmiot moze zdecydowaé, czy jego celem jest
poglebienie samowiedzy i ugruntowanie pozycji podmiotu, czy raczej za-
nurzenie si¢ w samej interakcji i rezygnacja z elementu autorefleks;i.

12 R, Bubner Doswiadczenie estetyczne Warszawa 2005 s. 17.
8 G.\W.F. Hegel Wykiady z historii... wyd. cyt. s. 51.
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Na podstawie przeprowadzonej analizy wnioskujemy, ze do$wiad-
czenie dzieta interaktywnego Seiko Mikami moze prowadzi¢ do przeswiad-
czenia o ugruntowaniu pozycji podmiotu, jak rowniez do jego dekon-
strukcji w duchu filozofii Nietzschego. Wydaje sie, Ze jest to uzaleznione
od postawy, ktora przyjmuje podmiot w kontakcie z dzietem. W pierw-
szym przypadku podmiot traktuje interakcje jako rodzaj eksterioryzacji
prowadzacej do uprzedmiotowienia czesci samego siebie, a nastepnie objeg-
cia tego przedmiotu $wiattem refleksji. Hegel pisze o podmiocie, ktory pod-
daje si¢ takiemu procesowi: ,,Podwaja si¢ on, wyobcowuje, ale tylko po to,
aby moc odnalezé siebie samego, aby moc dojs¢ do siebie samego™.
W drugim przypadku nastgpuje proces eksterioryzacji, ale nie ma etapu
powrotu do siebie w akcie refleksji. Jest ruch, czyli rodzaj dziatania,
po ktorym — mozna rzec — nie ma do czego lub do kogo wracaé. Ruch
musi trwac az do jego ,,naturalnego” wyczerpania.

Interaktywnos¢ tradycyjna a interaktywnos¢
komputerowa

PisaliSmy powyzej, ze w pewnym sensie kazdy rodzaj sztuki ma charakter
interaktywny. Interaktywno$¢, ktorg umownie bedziemy okresla¢ jako kom-
puterowa, wyrdznia si¢ tym, ze zachodzi w niej fizyczna, a nie tylko psy-
chiczna wymiana dziatan mi¢dzy dzielem a odbiorcg. Mozemy jednak row-
niez wskaza¢ dzieta, ktore cho¢ nie bazuja na technologii komputerowe;j,
probuja weiela¢ funkcje interaktywnosci fizycznej. Do dziet tego rodza-
ju zaliczajg si¢ prace Magdaleny Abakanowicz. Dominik Kurytek pisze,
ze prace polskiej artystki mozna okresli¢ jako ,,otwarte na interakcje przed-
mioty”. Autor ten wskazuje, Ze monumentalne rzezby Abakanowicz za-
praszaja widza do pewnego rodzaju uczestnictwa. To kluczowe dla naszej
problematyki zjawisko Kurylek opisuje nastepujgco: ,,Takie uczestnictwo
polega na zdystansowanej interpretacji i zmystowej, cielesnej aktywnosci,
ktére to szczegblnie w wypadku instalacji reprezentowane sg przez ruch cia-
ta wokoét obiektéw. Widz kroczgcy w thumie nie-cielesnych figur, czy to
w galerii, czy w przestrzeni publicznej, moze staé si¢ elementem sztuki.
Doswiadczajac i wypetniajgc wlasng fizycznoscig ruiny cial, wspottworzy
alegoryczna podmiotowo$¢ «pozaobecnej» artystki, majac jednocze$nie
mozliwo$¢ opuszczenia proponowanej przez nig przestrzeni”™. Interpre-
tacja, czyli ruch mysli, ma pozosta¢ w tle, a moze powinna zosta¢ catko-

Y Tenze Wykiady z historii... wyd. cyt. s. 51.

¥ D. Kurylek Nowoczesna pajeczyna w muzeum sztuki [w:] Magdalena Abaka-
nowicz, Katalog z wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie 19.06-29.08.2010
Krakow 2010 s. 37.
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wicie wyciszona. Ten zabieg ma zwigkszy¢ intensywno$¢ bezposrednich
doznan zmystowych, z ktorych zbudowana jest struktura tego rodzaju
doswiadczenia. Wazne jest rowniez to, ze wchodzac w interakcje, mozemy
sta¢ si¢ elementem dzieta sztuki. Idac tropem zaproponowanym przez Ku-
rytka, mozna przywota¢ prace Abakanowicz powstala w 1998, zatytuto-
wang Uglowione.

Odbiorca moze oczywiscie przyja¢ bezpieczng pozycj¢ widza i za-
chowa¢ dystans wobec dzieta. Moze jednak stana¢ pomiedzy tymi posta-
ciami. Istotnie wydaje si¢, ze sg to dwa rozne do§wiadczenia. Na te od-
mienno$¢ wskazuja najprostsze pytania, ktore nasuwajg si¢ w tych sposo-
bach odbioru dzieta. Kiedy pozostajemy zdystansowani wobec dzieta,
bardziej naturalne wydaja si¢ pytania odnoszace si¢ do znaczenia oglada-
nego przedmiotu. Stajac miedzy tymi formami, koncentrujemy si¢ raczej
na wlasnym podmiotowym doswiadczeniu. Nieco inny rodzaj do§wiad-
czenia moze zaistnie¢ wowczas, gdy podczas naszej obserwacji uczestni-
czacej pojawiajg si¢ inni widzowie, ogladajacy dzieto w sposob zdystan-
sowany. Wtedy chyba z najwickszg sita moze pojawi¢ si¢ pytanie o to,
czy rzeczywiscie stanowimy element tego dziela. Mozemy na przyktad
prébowaé wyczyta¢ odpowiedz na to pytanie z twarzy osob obserwuja-
cych dzieto i nolens volens takze nas, ktorzy wlasnie w nim uczestniczy-
my. By¢ moze ustyszymy bezposrednio do nas skierowane komentarze,
pytania, prosby lub sugestie. My jako cze$¢ dzieta mozemy udziela¢ od-
powiedzi lub sami zadawac pytania czy tez zaprasza¢ do odbioru uczest-
niczgcego. Mamy wowczas do czynienia z fizyczng interakcja, a wypo-
wiadane w tej przestrzeni stowa mogg by¢ potraktowane jako czes$¢ dzie-
ta. Wydaje si¢ jednak, ze tego rodzaju interakcja odbiera niezbedne mi-
nimum powagi koniecznej dla glebszego odbioru dzieta. Myslac o takiej
sytuacji, do§wiadczam poczucia naruszenia tajemnicy, ktora kryje dzieto
sztuki.

Takie doswiadczenie mozna jednak rowniez potraktowac jako reali-
zacj¢ awangardowego postulatu, zgodnie z ktérym nalezy dazy¢ do znie-
sienia iluzorycznej — zdaniem przedstawicieli tego nurtu — granicy migdzy
sferg sacrum sztuki a profanum zwyczajnosci. Peter Biirger pisze: ,,Kon-
sekwencja awangardowego zamiaru odejscia od rozumienia sztuki jako
sfery oddzielonej od praktyki zycia jest zniesienie réznicy miedzy tworca
i odbiorca™®. Wydaje sig, ze implikacja zachodzi tutaj réwniez w druga
strong. To oznacza, ze zlikwidowanie granicy miedzy artysta i publicz-
noscig poprzez wprowadzenie elementu interaktywno$ci prowadzi do unie-
waznienia dystynkcji miedzy sfera sztuki i prozy zycia. W przypadku oma-
wianej pracy Abakanowicz jest to raczej mato przekonujace. Mimo ze for-

18 p_ Biirger Theory of the Avant-Garde Minneapolis 1984 s. 53.
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my tej artystki dajg czgsto mozliwos¢ kontaktu dotykowego Iub wkrocze-
nia w przestrzen dzieta, jednak posiadaja one wyrazna autonomig¢ i dlate-
go czlowiek wkraczajgcy w przestrzen artystyczng staje si¢ raczej intru-
zem niz czeScia dzieta. Pozostaje jakby cialem obcym. Mimo wejscia
czlowieka w te sfer¢ zasadnicza struktura pozostaje statyczna i nienaru-
Szona.

Sytuacja ta ulega pewnej zmianie w odniesieniu do interaktywnos$ci
bazujacej na technologii komputerowej. W tym przypadku ruch podmio-
tu moze by¢ proporcjonalnie odzwierciedlony w ruchu dzieta. Czlowiek
nie tyle moze sta¢ si¢ czescig dzieta sztuki, co raczej bez jego udziatu
dzieto wlasciwie nie istnieje. To jest wlasnie zasadnicza roéznica migdzy
tymi dwoma rodzajami interaktywnosci. Czy oznacza to, ze odbiorca Sta-
je sig¢ artysta lub przynajmniej wspottworca dzieta? To oczywiscie jest
uzaleznione od tego, w jaki sposob definiujemy tego rodzaju funkcje.
Analizujgc te zagadnienia, odwotamy si¢ do innej pracy Seiko Mikami,
ktora zostata przedstawiona w zmodyfikowanej wersji w 2010 roku
W Yamaguchi Center for Arts and Media. Wzmiankowane dzieto jest
zatytutlowane Desire of Codes. Sktada si¢ ono z trzech zasadniczych ele-
mentow. Pierwszy stanowi dziewieédziesigt urzadzen, ktoérych forma —
wedle stéw samej Mikami — przypomina macke. Sg one przymocowane
na $cianie w nieduzej odleglto$ci wzgledem siebie. Istotne jest to, ze w kaz-
dym z tych elementéw jest wbudowana niewielka kamera. Drugim ele-
mentem jest szeS¢ kamer oraz projektorow, ktdre sa zamontowane na ru-
chomych dzwigniach przymocowanych do sufitu. Kazde z tych urzadzen
porusza sig¢, niejako $ledzac kroki odbiorcy. Obrazy z szesciu kamer sg
wyswietlane na podtodze. Trzecim elementem jest znajdujacy si¢ w tyl-
nej czegsci przestrzeni wystawienniczej ogromny, okragly ekran. Obrazy
z tych kamer, ktore rejestruja kazdy ruch czlowieka, sa taczone z obraza-
mi, ktére zostaty zarejestrowane przez kamery przemystowe zamonto-
wane w rdznych miejscach publicznych na catym $wiecie. W ten sposob
na wspomnianym ekranie powstaje swoiste potgczenie terazniejszosci
i przesztosci. Transmisja ,,na zywo” jest tgczona z obrazami, ktdre stano-
wig zapis przesztosci. Mikami pisze, ze zwiedzajacy jest podmiotem eks-
presji, a zarazem przedmiotem obserwacji. Jest obserwatorem, a zarazem
jest nieustannie obserwowany®’.

Wedle interpretacji autorki tego dzieta, ma ono pomoéc zrozumie¢ roz-
nice¢ miedzy cztowiekiem okre$lonym przez dane (the body defined by data)
a podmiotem zdefiniowanym w oparciu o fizyczno$¢ (the body of flesh

17 http://doc.ycam.jp/work/index_en.html (data dostepu: 27.08.2010).
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and blood)™®. Seiko Mikami wyraza tutaj prosta my$l, mowiaca, ze toz-
samos$¢ cztowieka mozna okresli¢ poprzez zbior rozmaitych informacji,
ktére pozostawiamy, na przyktad dokonujac okreslonych dziatan w inter-
necie. Rowniez nasza fizyczno$¢ — jak zauwaza japonska artystka — funk-
cjonuje na podstawie informacji genetycznej. Wydaje sie, ze jest to wizja
podmiotu calkowicie odartego z tajemnicy. Rodzi to przekonanie, ze czto-
wiek sktada si¢ z bitow, czyli pewnych jednostek informacji. Jednoczesnie
Mikami uzywa okreslenia ,,prawdziwe ja”. Trudno jednak dociec, jakie zna-
czenie artystka nadaje tej kategorii.

Wspomniane powyzej elementy dzieta Mikami nie moga w petni za-
istnie¢ bez obecnosci odbiorcy, ktory nieuchronnie staje si¢ elementem
dzieta. To jest wilasnie kolejna roznica migdzy interaktywnoscig dzieta
Abakanowicz 1 Mikami. W przypadku tego pierwszego czlowieck moze
prébowaé wejs¢ w przestrzen sztuki, stajac sie jej cze$cig. W odniesieniu
do dzieta japonskiej artystki podmiot musi sta¢ si¢ jego elementem. Kaz-
dy jego ruch jest sledzony. Widz jest, jak pisze japonska autorka, ,,inwigi-
lowany” (surveillance) przez technologi¢. Ruch kamer jest integralng cze$-
cig tej instalacji, a jest on wywoltywany przez ruch cztowieka ogladajace-
go to dzieto. Ponadto posta¢ obserwatora jest rejestrowana i wyswietlana
Ww czasie rzeczywistym na ekranie. Dlatego mozna stwierdzié, ze to dzieto
nie posiada autonomicznego sensu. Dopiero udziatl obserwatora umozli-
wia ukonstytuowanie si¢ tego sensu nie tylko w wymiarze psychicznym
czy w $wiadomosci czlowieka, ale w aspekcie fizycznym. Mozemy zatem
zgodzi¢ sig, ze w dziele Mikami podmiot staje si¢ jego czgscia, ale to oczy-
wiscie nie oznacza, ze zaczyna on pehi¢ role artysty. Artystg jest czlo-
wiek, ktory w sposéb intencjonalny lub intuicyjny okre§la znaczenie
dzieta. Zgodnie z sugestia Rolanda Barthes’a, moze nim by¢ takze od-
biorca okreslajacy sens dzieta, o ktorym jego autor nie pomyslat i ktore-
go nie zamierzyt™. Czy zatem czlowiek poprzez to, Ze jego ruch i wize-
runek sg sledzone i rejestrowane przez kamery, jest wspottworca dzieta?
Raczej trudno dopatrzy¢ sie tutaj intencjonalnego nadawania sensu.
Czlowiek staje si¢ raczej czgdcig przygotowanego wczesniej schematu.
Jego rola przypomina bardziej funkcj¢ tworzywa niz artysty. Jego ruch
i wizerunek jest po prostu wykorzystywany do dopetnienia sensu dzieta.
Seiko Mikami pisze na ten temat, wskazujac, ze jej dzieto ma poglebié
swiadomos$¢ pozycji, w jakiej znajduje si¢ podmiot w spoleczenstwie
informacyjnym. Jeste$my $ledzeni w miejscach publicznych przez liczne
kamery. Komunikacja, ktora przebiega w prywatnosci, coraz czesciej jest

'8 http://www.shift.jp.org/en/archives/2010/04/seiko_mikami.html (data dostepu:
27.08.2010).
9 Por. R. Barthes Smier¢ autora ,, Teksty Drugie” (1999) nr 1-2.
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zapos$redniczona przez technologi¢ i dlatego prywatno$¢ staje si¢ czyms
wysoce iluzorycznym. To oczywiscie nie wyczerpuje znaczenia, ktore wyta-
nia si¢ z tego dzieta. Warto na przyktad zwroci¢ uwage na element symu-
lacji. Interakcja tego rodzaju pozwala do§wiadczy¢ procesu, ktory moz-
na okresli¢ jako wirtualizacje rzeczywistosci. Widz w czasie rzeczywi-
stym staje si¢ symulakrum poprzez to, ze jego wizerunek jest prezento-
wany na ekranie jako cze$¢ dzieta. Podobnie mozna potraktowac obrazy
zarejestrowane przez kamery w miejscach publicznych, ktore réwniez
stajg sie dynamicznym elementem instalacji. Obraz, ktéry miat w zamie-
rzeniu dokumentowac realne wydarzenia, teraz wmontowany w pewien
schemat artystyczny stat si¢ czystym symulakrum. To znaczy, ze zatracit
on swojg referencje do rzeczywisto$ci. Odkrywanie sensu dzieta jest jed-
nak interakcja w wymiarze psychologicznym, a nie fizycznym, i dlatego
nie wprowadza ona réznicy migdzy dzielami tworzonymi na bazie tech-
nologii komputerowej oraz tymi, ktore sa tworzone bez wykorzystania
sztucznej inteligencji.

Pozostaje jeszcze pytanie 0 sens podmiotu, ktéry wytania si¢ w ra-
mach omawianego dzieta Mikami. Nie jest chyba przypadkiem fakt, ze ja-
ponska artystka, piszac o dwoch rodzajach tozsamosSci, zawsze uzywa
stowa body. Mozemy zatem méwic o ciele ztozonym z bitow informacji
i o ciele ztozonym z ciata i krwi, a moze raczej z bitdéw informacji gene-
tycznej. Podmiot jest tutaj zatem rozumiany jako dynamiczny zbidr in-
formacji. Latwo rowniez zauwazy¢, ze omawiana interakcja poddaje w wat-
pliwo$¢ wyrdzniong pozycj¢ podmiotu. Mam na mysli przede wszystkim
funkcje konstytucji sensu. Wydaje si¢ jednak, Ze to zamierzenie nie zosta-
to zrealizowane. Pozostaje bowiem kluczowy problem $wiadomosci. Zapis
cyfrowy nie jest przeciez rejestracja sensu, tak jak zapis informacji gene-
tycznej nie jest komorka.

Interaktywnos$¢ a kontemplacja

Dla pehiejszego porownania do§wiadczenia sztuki przez kontemplacje
1 interaktywno$¢ warto przywola¢ rozumienie tego pierwszego pojecia
W starozytnej Grecji. Naszym pierwszym celem jest uchwycenie podsta-
wowych cech samej funkcji kontemplacji. Przyjmuj¢ zatozenie, ze kon-
templacja dziet sztuki zawiera kluczowe i uniwersalne aspekty tego dos-
wiadczenia. Zycie kontemplatywne (vita contemplativa), znane wowczas
jako bios theoretikos, byto dla Platona i Arystotelesa istota egzystencji
filozofa. Tego rodzaju doswiadczenie nastgpujaco opisuje Hannah Arendt:
,»Wedhug Platona, thaumadzein — zdumienie tym, co jest, jakie jest — ma
charakter pathos — czegos, co trzeba udzwigna¢ — i jako takie rozni si¢
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zasadniczo od doksadzein, czyli formutowania opinii na jaki§ temat.
Tego zdziwienia, ktore czlowiek w sobie nosi albo ktére go ogarnia,
nie da si¢ odda¢ stowami, poniewaz jest zbyt ogolne. Platon spotkat si¢
Z nim zapewne po raz pierwszy w tych czesto opisywanych przezen
traumatycznych momentach, kiedy Sokrates, niczym w ekstazie, popadat
w catkowity bezruch i zapatrzenie, nie widzgc zarazem i nie styszac tego,
co sie dziato wokot niego”zo. Pierwszym elementem, na ktdry zwraca
uwage Arendt, jest swoisty cigzar kontemplacji. Dlatego autorka wspo-
mina o gotowosci do przyjecia czegos, co wymaga udzwignigcia. Istotnie
Platon pisze nie tylko o zwrdceniu si¢ w strong Swiatla, ale takze o zdol-
nosci do ,,wytrzymania tego widzenia”*". Drugim skladnikiem tego zja-
wiska jest zdumienie, ktore rodzi si¢ jako odpowiedz na bezposrednie
doswiadczenie rzeczywistosci — to znaczy pozastowne i pozapojeciowe.
By¢ moze stad wynika poczucie przytloczenia, cigzaru. Czlowiek zostaje
bowiem postawiony wobec rzeczywistosci zupelnie bezbronny, nie po-
siadajgc zadnych narzedzi, za pomocg ktérych mogiby to, co istnieje
uporzadkowaé, oswoié, w jakim$ stopniu zawtaszczy¢. Dlatego wlasnie
musi tutaj catkowicie usta¢ wszelki ruch, takze mys$lowy. Odpowiedzia
jest tylko niemy bezruch i zapatrzenie. Warto réwniez zwroci¢ uwagg,
ze Arendt pisze, iz owo widzenie cziowiek nosi w sobie lub zostaje przez nie
ogarnigty. Okreslenia te wskazuja na pasywna postawe podmiotu.

Henri Bergson wskazuje, ze hellenski intelektualizm nie przekroczyt
granicy mistycyzmu. Zatrzymat si¢ on w punkcie, ktory okreslit Plotyn,
piszac, ze dziatanie jest zawsze odejSciem od kontemplacjizz. Francuski
filozof pisze natomiast o kontemplacji, ktoéra zanurza si¢ w dziataniu.
W naszych rozwazaniach pozostaniemy jednak wierni starozytnemu zna-
czeniu kontemplacji. Bergson i Arendt zgadzajg si¢, ze do$wiadczenie mis-
tyczne 1 filozoficzne jest niechgtnie przyjmowane przez wigkszo$¢ ludzi.
Wyjasniajac te kwestig, Arendt przywoluje stowa Platona, ktoéry pisat,
ze tego rodzaju do$wiadczenie powstaje dzigki ,,(...) dtugotrwatemu ob-
cowaniu z przedmiotem, (...) nagle, jakby pod wptywem przebiegajacej
iskry, zapala sic w duszy $wiatlo”®. By¢ moze wlanie owa diugotrwa-
tos¢ stanowi trudng do pokonania przeszkode w osiagnieciu takiego sta-
nu. Bergson wypowiada si¢ w podobnym duchu: ,,Kiedy mistyk mowi,
w glebi serca wigkszo$ci ludzi niepostrzezenie odzywa si¢ co$, jakby echo
jego stéw. Odkrywa on lub powiedzmy raczej, ze mogiby przed nami od-
kry¢, gdyby$my tego cheieli, wspanialg perspektywe: lecz my tego nie chce-

2 1, Arendt Polityka jako obietnica Warszawa 2005 s. 65.

2L platon Parnstwo W. Witwicki (tt.) 518 IV C.

22 4, Bergson Dwa Zrédla moralnosci i religii Krakow 2007 s. 220-221.
2 platon List siédmy 141c [w:] tenze Listy Warszawa 1987 s. 50.
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my, a najczesciej nawet nie mogliby$my tego chcie¢; zatamalby nas sam
wysitek™*!. Kontemplacja tego rodzaju — podobnie jak do$wiadczenie
filozoficzne — wiaze si¢ rowniez z cigzarem i wysitkiem. Dlatego tez budzi
nieche¢. Kontynuujac swoje rozwazania, Bergson odwotuje si¢ do przyk-
tadu, ktory dla naszego tematu jest kluczowy. Francuski uczony, porownu-
jac doswiadczenie estetyczne z pewnym typem religii, pisze: ,,(...) hiemniej
roztoczony zostat pewien urok; i tak samo jak dzieje si¢ w przypadku ge-
nialnego artysty, stwarzajacego przekraczajace nas dzieto, ktorego ducha
nie jesteSmy w stanie sobie przyswoi¢, lecz dzieki ktoremu mozemy odczué
pospolito$¢ naszych wczesniejszych zachwytow (...)”25. By¢ moze dzigki
dhugotrwatemu obcowaniu z tego rodzaju dzietem sztuki podmiot statby sie
zdolny do przyswojenia jego ducha, a to stanowitoby Platonska iskre.

W odniesieniu do dzieta interaktywnego autorstwa Seiko Mikami
trudno mowi¢ o doswiadczeniu cigzaru w takim sensie, jak to zostalo po-
wyzej opisane. Konstytutywnym elementem pracy japonskiej artystki jest
ruch, ktory wprowadza raczej komponente lekkosci. Chodzi po pierwsze
o ruch podmiotu ogladajacego dzieto. Cztowiek nie moze zatem popasé
W bezruch, poniewaz w ten sposob doprowadzilby to dzieto do dekon-
strukcji. Mozna zatem powiedzie¢, ze praca Desire of Codes jest z istoty
antyplatonska, poniewaz dzieto to jest konstytuowane poprzez stawanie
sie. Aspekt polegajacy na niemozno$ci ogarni¢cia sensu dziela wydaje si¢
na pierwszy rzut oka taczy¢ te dwa rodzaje doswiadczenia. Zaréwno w zja-
wisku kontemplacji, jak i interaktywnosci dochodzi rowniez do zakwes-
tionowania pozycji podmiotu. Te podobienstwa sg jednak w pewnym Stop-
niu pozorne. Sens, ktory wylania si¢ jako wynik kontemplacji, jest nie-
ogarniony z uwagi na jego ogolnos¢. Natomiast w przypadku interaktyw-
no$ci sens jest nieosiagalny ze wzgledu na ciagla zmiane, ktéra jednak
nastgpuje w ramach pewnego schematu. Ten schemat mozna probowac
odczyta¢ w duchu Heraklitejskiego logosu, ktory jest zasadg wszelkiej
zmiany. Mimo ze kazdy odbiorca tworzy w interakcji z technologia nie-
powtarzalne obrazy, jednak pewne elementy strukturalne dzieta, takie jak
ekran, kamery czy sama funkcja ruchu, pozostajg trwate.

Zakwestionowanie pozycji podmiotu w obydwu do$wiadczeniach
rowniez posiada swoja specyfike. W odniesieniu do kontemplacji warto
pamigta¢ o istotnej roznicy miedzy do§wiadczeniem filozoficznym i mi-
stycznym. W tym drugim przypadku — jak pisze Paul Evdokimov w ksigz-
ce na temat sztuki ikony — ,,(...) Przedmiot catkowicie determinuje pod-
miot™?®. W efekcie podmiot pod wptywem kontemplacji ulega pelnej prze-

24 H. Bergson Dwa Zrédla... wyd. cyt. s. 214.
5 Tamze.
% p_ Evdokimov Sztuka ikony. Teologia piekna Warszawa 2003 s. 29.
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mianie, najpierw zmystowej, a potem duchowej. Rosyjski uczony za-
znacza jednak, ze takiego stanu nie mozna osiggna¢ bez aktywnego
uczestnictwa poprzez akt wiary?’. Kontemplacja filozoficzna natomiast
— jak wskazywat Bergson — pozwala podmiotowi utrzyma¢ dystans i za-
chowa¢ autonomi¢. Mozna zatem powiedzie¢, ze w tym przypadku czto-
wiek — cho¢ ogarni¢ty niemym zachwytem — pozostaje nadal tozsamy
i nieprzemieniony. Oznacza to — jak pisat Bergson — autonomi¢ woli
i brak jakiegokolwiek dziatania dziejacego si¢ w ramach tego do$wiad-
czenia. Czlowiek powracajacy do $wiata cieni pamieta o tym, co widziat
w akcie kontemplacji. Pamig¢ ta stanowi pewne zobowigzanie, ktore wply-
wa na jego sposob myslenia i zachowania. Trudno jednak mowic tutaj
o tym, ze wola podmiotu zostata w petni zdeterminowana lub ztaczona
z wolg bytu wyzszego. Stwierdzenia te nalezy traktowac jako pewne do-
mniemania, poniewaz w filozofii greckiej kategoria woli nie wystepuje.
W pracy Desire of Codes podmiot nie jest zach¢cany do kontemplacji
$wiatla czy tez idealnego przedmiotu, ktory znajduje si¢ poza nim samym.
Wydaje si¢, ze dos$wiadczenie powstajace w wyniku interakcji z tym dzie-
fem réwniez mozna interpretowa¢ w oparciu o schemat Heglowskiej ekste-
rioryzacji. Podmiot, obserwujgc obrazy, ktore w pewnej czgSci stanowsg
wizerunki jego postaci rzutowane na ekran w czasie rzeczywistym, moze
rozpozna¢ wyalienowane czgéci samego siebie. Ta interpretacja moze by¢
utrzymana przy zalozeniu, ze ruch czlowieka nie jest funkcja aseman-
tyczng. Poprzez jezyk niewerbalny osoba moze wyrazié, uprzedmioto-
wi¢, a nastepnie rozpoznac¢ kluczowe funkcje podmiotowe, takie jak ro-
zum, wola, a takze emocje. Dochodzi woéwczas do poglebienia samowie-
dzy i ugruntowania pozycji podmiotu. Podstawowe zastrzezenie, na ktore
warto wskaza¢ w tej interpretacji dzieta Mikami, dotyczy braku perspekty-
wy czasowej, ktora w systemie Hegla ma duze znaczenie. W zwigzku z tym
duzej wagi nabiera tutaj ludzka pamig¢, ktora gromadzi stale zmieniajg-
ce si¢ obrazy. Element ,historycznosci” zostaje roéwniez wprowadzony
przez Mikami dzieki umieszczeniu obrazéw zarejestrowanych w przesz-
toSci przez kamery zamontowane w miejscach publicznych. Drugim zastrze-
Zeniem nasuwajgcym si¢ w zwigzku z tg interpretacja jest kwestia pod-
miotu absolutnego, ktéry mozna wskaza¢ w ramach tej sytuacji artystycz-
nej. Trudno powiedzie¢, ze jest nim pojedynczy cztowiek $ledzony przez
kamery. Takiej funkcji nie spetnia takze osoba ogladajaca takie wydarze-
nie artystyczne jako niezaangazowany obserwator. By¢ moze najblizszym
takiej roli elementem jest komputer, ktory rejestruje, zachowuje i przetwa-
rza wszystkie dane. Wylania si¢ tutaj jednak inne zagadnienie, ktore do-
tyczy statusu sztucznej inteligencji w ramach wydarzenia artystycznego.

2 por. tamze, s. 28.
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Autonomia podmiotu wchodzacego w interakcje z technologia wy-
raza si¢ w mozliwosci zachowania dystansu lub swiadomego kierowania
swoimi dziataniami. W przypadku dzieta Desire of Codes cztowiek moze
pozostaé w pozycji obserwatora, ale kiedy postanowi o wejéciu W inte-
rakcje, wowczas jego mozliwosci decydowania o sposobie wykorzystania
wlasnego wizerunku i ruchu sg mocno ograniczone. Takie tez bylo zamie-
rzenie artystki, ktora chciata uzmystowi¢ widzom, ze zyjemy w §wiecie,
w ktoérym informacje sktadajace si¢ na nasza tozsamos¢ sa gromadzone,
przechowywane i wykorzystywane czegsto niezgodnie z naszymi inten-
cjami. Dziatanie w ramach interaktywnosci zaprojektowanej przez Seiko
Mikami wywoluje raczej poczucie bezradnosci czy osaczenia przez Sle-
dzace kamery. Jednak z perspektywy czasu takie do§wiadczenie moze zro-
dzi¢ w cztowieku glebszg §wiadomo$¢ znaczenia informacji, ktore tworza
pewien wymiar tozsamosci osoby. Jesli wiec ta interakcja odstania kru-
chos$¢ struktury podmiotu, to zarazem otwiera si¢ szansa, ze ,,0 zmierz-
chu” dzigki dziataniu funkcji refleksji pozycja podmiotu zostanie umoc-
niona. Naturalnie, refleksja ta nie musi nastgpi¢. Wowczas czlowiek mo-
ze uzyskac poczucie lekkosci, wynikajace z przekonania o uwolnieniu si¢
od ciezaru tozsamosci, ktora zostata niejako podzielona na bity informacji
1 wmontowana w pewien system przekazu, tracac tym samym swoj pier-
wotny sens.

Whnioski koncowe

Czy podmiot, ktory nawiazuje interakcje z dzietami Seiko Mikami, Staje si¢
ich wspottworca? Wydaje sie, ze pozytywna odpowiedz na to pytanie jest
mozliwa przy zalozeniu, ze granica miedzy sferg sztuki i proza zycia jest
czym$ umownym. Cztowiek wchodzacy w taka relacje czyni to zazwyczaj
zupelnie spontanicznie. Opracowanie jakiej$ przemyslanej strategii dia-
logu z dzielem w tym przypadku jest raczej trudne do wyobrazenia.
Chee-Onn Wong i wspotpracujacy z nim badacze piszg, ze podstawowym
celem interaktywnosci jest uzyskanie odpowiedniej informacji zwrotnej
1 udzielenie adekwatnej do zaistnialej sytuacji komunikacyjnej odpo-
wiedzi. Koreanscy autorzy pisza, ze ma to by¢ rodzaj rozmowy opartej
na obustronnym rozumieniu®®. Wedle tego ujecia, sztuczna inteligencia,
z ktora podmiot wchodzi w interakcjg¢, ma rozumie¢ oczekiwania artys-
tyczne czlowieka. Wtasnie w takim dialogu rodzi si¢ dzieto sztuki. Wy-
maga to takiego rodzaju sztucznej inteligencji, ktéora moglaby stanowié¢
rownorzednego partnera dialogu dla cztowieka (human computing). Po-

28 Ch. Wong, K. Jung, J. Yoon Interactive Art: The Art That Communicates “Leo-
nardo” 2009 t. 42 nr 2 s. 180.
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nadto warto zauwazyc¢, ze nawet przy spehieniu tego warunku, aby w wyni-
ku interakcji miedzy czlowiekiem a sztuczng inteligencja moglo powstaé
dzieto sztuki, podmiot musi posiadaé szczegdlne kompetencje lub nalezy
utrzymac zatozenie, ze migdzy sfera artystyczng a zwyczajng dzialalno$cia
nie ma istotnej réznicy.

Niektorzy autorzy sugeruja, ze najwazniejszym celem interaktywno-
Sci nie jest kreowanie dziet sztuki, ale inicjowanie zmiany spotecznej®.
To przekonanie opiera si¢ na zatozeniu, ze z aktywnego odbioru dzieta
w galerii wynika aktywno$¢ w wymiarze spotecznym. Na tym tle poja-
wia si¢ krytyka postawy kontemplatywnej. Graham Coulter-Smith i Eli-
zabeth Coulter-Smith piszg o takim odbiorze sztuki, okre$lajac go mia-
nem post factum. W odrdznieniu od tego odbiorca moze uczestniczy¢
w tworzeniu dzieta. To pierwsze doswiadczenie autorzy ci okreslajg ja-
ko petne dystansu (distanced) i niejako bezcielesne (disembodied), nato-
miast drugie jako immersyjne i angazujace cielesnosé (embodied)®.
Przyjmujac postawe kontemplatywna, podmiot staje si¢ tym samym uleg-
ty 1 pokorny (submissive) oraz peten szacunku (respectful) wobec tego,
co przygotowano dla niego w galerii**. Cielesnosé, o ktorej pisza Coulter-
-Smith, mozna odczyta¢ jako symboliczne potwierdzenie antyplatonskie-
go charakteru sztuki interaktywnej. Za dyskusja na temat wartosci kon-
templacji i interaktywnos$ci kryje si¢ bardziej podstawowy spor miedzy
platonizmem i konstruktywizmem. Postawa kontemplacji posiada istotne
znaczenie przy zatozeniu méwigcym o istnieniu niezaleznego od pod-
miotu sensu, ktoéry w ten sposob mozna poznaé. Przy zatozeniach kon-
struktywistycznych rzeczywiscie kazdy rodzaj sztuki ma charakter inter-
aktywny. Sens dziela jest zawsze tworzony, a nie odkrywany przez od-
biorce dzieta.

Subject to Interactive Art

This article aims to identify two types of interactivity. The first can be found
in the art of speaking a traditional means of expression. The second type of inter-
activity is created based on computer technology. This distinction has been described
on the basis of selected works by Magdalena Abakanowicz and Seiko Miami.
In addition, the function was defined human subject in interaction with the work
of art. The last point of the article was a comparison of contemplation and inter-
activity as two types of aesthetic experience. The conclusions indicated that

% por, C. Bishop Installation Art: A Critical History, London 2005 s. 11.

% G. Coulter-Smith, E. Coulter-Smith Art Games: Interactivity and the Embo-
died Gaze Technoetic Arts “A Journal of Speculative Research” 2006 t. 4 nr 3 s. 169.

%! Tamze, s. 173.
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the contemplation based on the assumption talking about the existence of objec-
tive meaning. Interactivity is based on the process of constructing meaning.
According to the strong thesis of interactivity can be said that any kind of aes-
thetic experience is interactive, because the meaning is always created in the mind
of the recipient. Contemplation leads to the discovery of a meaning that already
exists. It also identifies the differences in the meaning of subjectivity in the con-
templation and interactivity.

Wactaw Branicki — e-mail: branicki@agh.edu.pl
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JOANNA HANDEREK

SZTUKA W MUZEUM WYOBRAZNI

Artykut rekonstruuje kategorig estetyczng Andre Malraux: imaginarium. Malraux
ujmowal ja na wielu poziomach: wyobrazeniowej przestrzeni uczestnika kultury,
artystycznej kreacji, muzeum, a wiec zbioru znaczen, symboli i kodéw kulturo-
wych. Kategoria ta jest kluczem do postrzegania $wiata, gdzie sensy i znaczenia
sa zar6wno interpretowane, jak i wspotkonstytuowane. Metafora imaginarium poz-
wala francuskiemu myslicielowi przesledzi¢, w jaki sposob kultura rozwija swoje
znaczenia i sensy, jak rowniez daje mozliwos$¢ analizy interakcji migdzy kulturami.
To wlasnie przez imaginarium i jego symbolik¢ znaczenia kultury rozwijaja sig,
jak rowniez wchodza ze soba w kontakt, prowadzac do zrodzenia nowych zna-
czen i symboli.

Wyobrazmy sobie, ze wchodzimy do Luwru. Gdziekolwiek skierujemy
nasze kroki, napotkamy dzieta sztuki z calego $wiata. Kilka minut spe-
dzonych w tym miejscu przenosi kazdego zwiedzajacego w rzeczywi-
sto$¢ bogatg kulturowo. Tuz jednak przy wejsciu dokonuje si¢ specyficz-
ny zabieg — Malraux by¢ moze powiedziatby spektakl — polegajacy na wy-
borze. Kupujac bilet, zwiedzajacy decyduje si¢, do ktdrej z wystaw i eks-
pozycji chce si¢ skierowaé. Dalej, wchodzac do muzeum, wybiera si¢
kierunek, a wraz z nim kolejnos¢ ogladanych dziet. W ten sposob podaza si¢
za dokonang juz wczesniej, przez tak zwanych specjalistow, aranzacjg.
Ten zabieg wyboru kierunku, pigtra, a przez to kolejnosci ogladanych
dziet, ma charakter selekcjonujacy i kadrujacy. W jednym z najwickszych
muzedéw $wiata mamy do czynienia ze sztuka, nie tylko zreszty starej
Europy, wszystkich okresow, klas i epok. Starannie dobrane dzieta §wiad-
czg o estetyce starozytnosci, duchu sredniowiecznej symboliki czy rene-
sansowym smaku pigkna. Jak chce jednak Malraux, cate to uporzadko-
wanie ma charakter interpretacyjny. Dzieta przedstawione na wystawie
muzealnej, nie tylko Luwru, ale i wszystkich muzeow $wiata (Malraux be-
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dzie zajmowal si¢ muzeum w Kairze, Metropolitan Muzeum czy MOMA),
stanowiag swoista kompozycje estetyczng, interpretacj¢ kulturows, wska-
Zujacg na to, co jest wazne i warte zachowania. W piwnicach, pracowniach
konserwatorskich czy magazynach przechowywane jest to, co zostato za-
klasyfikowane jako mato interesujace badz mato warto$ciowe czy zna-
mienne dla danej epoki (okresu).

Andre Malraux w swych monografiach, Antimemoires czy ksiazkach
poswieconych sztuce nieraz zabieral swych czytelnikow do muzeum,
przedstawiat jednak muzeum zawsze jako przestrzen hermeneutycznej
interpretacji, gdzie narastajg, niczym geologiczne, kolejne warstwy zna-
czen, sensoOw i analiz, na arbitralnie wybranych utworach. Tym samym
zadne muzeum nie jest dla Malraux tylko przestrzeniag, w ktorej wystawia
si¢ dziela sztuki. Muzeum staje si¢ rzeczywisto$cig kulturowych para-
dygmatéw i symboli. W ten sposéb tez realnie istniejace muzeum w kon-
cepcji Malraux staje si¢ czyms, co nazywa on muzeum imaginacji.

Muzeum imaginacji spelnia podwdjng role. Z jednej strony jest ono
rzeczywisto$cig symboli 1 kodow kulturowych, przestrzenig senséw i zna-
czen, jakie w kulturze znajdujg swoje istnienie. Z drugiej strony muzeum
imaginacji spetia role ponadczasows, umieszczajgc kulturowe sensy i zna-
czenia w historii, spajajac przeszto$¢ z terazniejszoscia, przywracajac Kul-
turze to, co zostato w niej umieszczone dawno temu i zapoznanel. Dodat-
kowy aspekt muzeum imaginacji ma charakter egzystencjalny, stwarza
bowiem przestrzen, poprzez ktorg wyraza si¢ cztowiek, w ktorej rozwija
swoja $wiadomos$¢, dokonuje aktéw autorefleksji i rozpoznania, czym jest
on sam wobec otaczajgcego go $wiata. Tym samym tez muzeum imagina-
Cji staje si¢ kreacjg egzystencji cztowieka aktywnie uczestniczacego W Kkul-
turze, wyrazem jednostkowych poszukiwan. Dlatego muzeum imaginacji,
jak chce Malraux, nie musi posiada¢ swych formalnych granic. Takie mu-
zea, jak Luwr, Metropolitan Muzeum, Galeria Narodowa, pojawiajg si¢
wtornie jako wynik dziatalno$ci cztowieka, jego selekcji 1 kategoryzacji,
interpretacji i poznawania $wiata. Oprécz nich kazdy uzytkownik kultury
buduje swoje wlasne muzeum imaginacji, prywatng przestrzen interpreta-
cji rzeczywistosci, ktora moze rownie dobrze zatrzymac dla siebie w Swo-
jej wyobrazni.

Kreacja muzeum imaginacji, jego znaczenie i oddziatywanie dobrze
sa widoczne w przypadku literatury. Jak pisze Malraux o literatach zam-
knigtych w swoich wlasnych bibliotekach, tworzy si¢ muzeum ,,naszego
stowa pisanego: sztuka potglosu, rekopismienna i drukowana, §wiat mo-
nomanow, gdzie ten szaleniec Balzak zatruwa si¢ swoim Rubempré, ten Sza-
leniec Dostojewski — swoimi braémi Karamazow, ktérymi z kolei bedzie

1 Por. A. Malraux Antimemoires Paris; Gallimard 1971s. 36 i n.
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zatruwal sig szaleniec — samotny czytelnik™. Wida¢ wyraznie, ze dla Mal-
raux nie tylko artysta kreuje $wiat znaczen i przetwarza sensy, kazdy
uczestnik kultury moze to zrobi¢ i czesto z mniejszg lub wigkszg swia-
domoscig bierze udziat w tej kreacji. Artysta jednak ma wigksza zdolno$é
przetwarzania, jak chce Malraux, uwolniony od koniecznosci logicznego
1 systematycznego dzialania moze stangé poza kulturg. Balzak, Dosto-
jewski czy Flaubert, ktoremu Malraux poswigca wiele miejsca w swoich
analizach, stoja poza codziennoscia. To ludzie zdystansowani do tego,
co ich otacza, wybici z rutyny, a tym samym stojacy poza zwyczajnymi
sensami. Przez to wlasnie arty$ci mogg zobaczy¢ wigcej, a tym samym
moga tez wiecej przetworzyc.

Muzeum imaginacji posiada wiec znaczenie kulturowe. Staje si¢ bo-
wiem przestrzenig ksztaltowania sensow. Jest to jednak przestrzen do$é
specyficzna. Po pierwsze ma charakter subiektywny — nawet w realnie
istniejacym muzeum bedzie dominowa¢ arbitralny wybdr znawcy, kura-
tora, historyka i cho¢ mozna méwi¢, iz w tym przypadku mamy do czy-
nienia z intersubiektywno$cia, dla Malraux najwazniejszy jest jednak
aspekt indywidualnego wyboru dokonywanego przez poszczegodlnych
ludzi. I nie ma w tym momencie rdéznicy pomigdzy wyborem ,,autorytetu”
czy ,.specjalisty”, jakim bedzie kurator wystawy, krytyk sztuki badz his-
toryk, a wyborem poszczegolnego uczestnika kultury, wybierajacego,
jakie dzieta i jakie znaczenia staja si¢ dla niego istotne. Za kazdym ra-
zem, jak u§wiadamia to swym czytelnikom Malraux, to cztlowiek zaanga-
zowany w $wiat wspotkreuje jego sensy, tworzac je, afirmujac badz od-
rzucajac. Dlatego tez francuski mysliciel z takg fatwoscig taczy omawiane
przestrzenie muzealne w Antimemoires ze swoimi badaniami nad literatu-
ra, jakie mozna znalez¢ chocéby w teksécie Przemijanie a literatura. Za kaz-
dym razem to tworca, literat, krytyk sztuki i jej odbiorca buduja muzeum
imaginacji — przestrzen indywidualnego (a czasami intersubiektywnego)
przepracowania rzeczywistosci kulturowe;.

Jako specyficzna przestrzen kulturowych znaczen muzeum imagina-
cji w drugiej swej warstwie znaczeniowej kryje jeszcze jeden aspekt:
staje si¢ nawarstwiajgcym historycznie i kulturowo przetwarzaniem, za-
chowywaniem i przeinterpretowywaniem tego, czego dokonaty poprzed-
nie pokolenia. Ten aspekt historyczny zdaje si¢ by¢ dla Malraux szalenie
wazny, dlatego powraca do niego nie tylko w pracy Przemijanie a litera-
tura, ale réwniez w swojej trzytomowej monografii Przemiana bogow.
Muzeum imaginacji jest zatem tym, co Emmanuel Lévinas nazwatby
zapewne trwaniem w rzeczywisto$ci czasu historycznego. Dla Lévinasa
istnieje istotna réznica pomiedzy czasem historii a czasem egzystencji

2 Tenze Przemijanie a literatura A. Tatarkiewicz (t.) Warszawa 1982 s. 102.
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cztowieka. W przypadku czasu egzystencji mamy do czynienia ze $wia-
domoécig temporalng, przepracowujaca swe wewnetrzne doznania. Czas
historii z kolei jest rzeczywistoscia publiczna, w ktorej zostaje zachowana
pamie¢ o wydarzeniach, istotnych momentach dziejowych, waznych lu-
dziach, wybitnych osobowosciach. Lévinas nie zajmowat si¢ jednak prob-
lemem, w jaki sposob cziowiek czy zdarzenie wkracza w obszar pow-
szechnosci czasu historycznego. Uswiadamiat sobie jednak przejscie po-
migdzy indywidualng egzystencja, niepowtarzalng i tajemnicza, a byto-
waniem jako obiekt istniejgcy juz poza swojg wyjatkowoscia, bedacy
symbolem badz ikong kultury. Co ciekawe, Lévinas pokazywat rowniez,
ze czesto dla ludzi takie przej$cie od egzystencji do powszechnosci his-
torycznej jest lekiem na przemijanie i skonczono$é, probg zachowania
wiecznosci.

Malraux, wprawdzie inaczej formulujac swoje koncepcje, pokazuje
bardzo podobnie, jak to, co egzystencjalne moze zmieni¢ si¢ w to, co histo-
ryczne i powszechne. Dla tworcy Antimemoires istotne jest jednak, w jaki
sposob dokonuje si¢ 6w proces. Przyglada sie zatem muzeum imaginacji
w jego metaforach i procesualnosci, by wydoby¢ zmiang, ktora zachodzi
w przezywaniu $wiata przez indywidualnego artyste, by staé si¢ pozniej
symbolem lub ikong dla pdzniejszych epok i pokolen. Malraux bada,
W jaki sposob cztowiek przeksztalca swa egzystencje w byt kulturowy,
zatracajac to, co bylo w jego istnieniu wewnetrzne, niemalze intymne,
a zyskujac nowy wymiar istnienia. Co wazne, dla Malraux proces ten nie jest
negatywny. W przeciwienstwie do Lévinasa Malraux nie deprecjonuje
przestrzeni historycznej, gdyz dla autora Antimemoires jest ona réwniez
egzystencjalna. Egzystencja jednak zmienia swoj status.

Ten problem bardzo dobrze obrazuje dokonana przez Malraux anali-
za postaci §w. Franciszka. ,,Nikt w $wigtym Franciszku nie przewidzial
Giotta, w Ewangeliach — Vézelay, w sutrach i tekstach wedyjskich — Ang-
koru. (...) Przetomy dokonujace si¢ w duszy z natury rzeczy wykluczaja
wszelkie przewidywanie”s. Malraux pokazuje posta¢ §wietego — cztowie-
ka wiary z jego potrzeba dziatania, ideg zmiany rzeczywisto$ci. ROwno-
cze$nie wskazuje, ze postawa §w. Franciszka czyni zen symbol, ikong.
Giotto i jego malarstwo stanowig drugi krok rozwijajacej si¢ metamorfo-
zy. Tworczy geniusz, jak ujmuje to Malraux, sam poszukuje wlasnej egzys-
tencji, wlasnego sposobu wyrazu i ekspresji. Zwigzek migdzy $wigtym
Franciszkiem a Giottem staje si¢ tutaj bardzo wewnetrzny, gdyz zosta-
je oparty na osobistych poszukiwaniach najpierw §wietego w dazeniu
do prawdy i transcendencji, pdzniej w poszukiwaniach artysty dazacego
do uchwycenia doskonatej formy. I jeden, i drugi przepracowuja problem

% Tamze, s. 177.
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wiecznosci, sacrum, absolutu, zardbwno artysta, jak i Swigty daza do zro-
zumienia samych siebie i $wiata. W ten sposob mi¢dzy $w. Franciszkiem
i Giottem rodzi si¢ zalezno$¢ oparta na ich wewngtrznych poszukiwa-
niach. Jak ujatby to Lévinas, czas historii spetryfikowat $w. Franciszka
jako ikone i Giotta jako geniusza, zapominajac o ich wyjatkowosci.
Malraux pokazuje jednakze, ze zarowno $wigty, jak i artysta zostajg wpi-
sani w muzeum imaginacji, poprzez ktorego interpretacje moga uzyskaé
nowy wymiar swojej egzystencji. Cho¢ zatem staja si¢ kulturowymi sym-
bolami i istniejg w sferze powszechnosci, sg rdwnoczesnie sobg: niepow-
tarzalnym geniuszem i szalong $wigto$cig. Dlatego ,,nikt nie mogt w $wie-
tym Franciszku przewidzie¢ Giotta”, relacja miedzy nimi, jak chce Malraux,
na zawsze pozostanie egzystencjalng i intymng tajemnicg tych dwojga.

Do tej historii my wspotczesni mozemy dopisaé pewna puente.
Tak jak w $wigtym Franciszku trudno byto przewidzie¢ Giotta, tak samo
w dziele Giotta trudno bylo przewidzie¢ Malraux. Swymi wyborami,
analizami, odczytaniem tradycji i historii Malraux moze zaskakiwac.
Robi to niemalze w kazdym swoim dziele, pokazujac tym samym na przyk-
tadzie wlasnej pracy intelektualnej, w jaki sposob muzeum imaginacji
dziata — bedac ciaglym wyzwaniem dla czlowieka, nieustajaca inspiracjg
i konieczno$cig poszukiwan. Malraux sam tworzy muzeum imaginacji,
interpretujac i przepracowujac rzeczywisto$¢. Dlatego niech czytelnika
nie dziwig takie analizy francuskiego mysliciela, jak choéby opis znacze-
nia wieku XVII czy XIX. ,,Wiek XVIII przeksztatcit chrzeécijanstwo
w zabobon, wiek XIX w etykq”A. Interpretacja Malraux moze budzi¢ nie-
pokdj, zwlaszcza ze nie podaje on wyjasnienia, dlaczego wiek XVIII miat
wprowadzi¢ zabobon w chrzescijanstwo. Jak sgdze jednak, Malraux bawi si¢
z czytelnikiem, kaze wypracowa¢ nam nasze wlasne znaczenie imagina-
rium. Takie tropy, jak nasilanie si¢ konfliktu w kosciele, reformacja i kontr-
reformacja, procesy czarownic czy przesadnos$¢ barokowej estetyki, moga
jedynie inspirowa¢ czytelnika, dajac wglad w XVIII wiek, ktéry w ten Spo-
sob staje si¢ epoka Malraux.

,»Wszelkie wieki chrzescijanstwa, podobnie jak literature, bedzie sig
odkrywaé, cofajac si¢ w przeszto$¢ za pomoca sztuki, archeologii, etno-
grafii, bezimiennego porywu, ktéry ekshumuje sacrum, jak renesans eks-
humowat pickno™. Stowa te, jak sadze, w petni oddaja role muzeum ima-
ginacji. Jego istota jest metamorfoza, kulturowe przenikanie i co najwaz-
niejsze — poszukiwanie cztowieka. Bez dazenia konkretnych artystow,
myslicieli, poszukiwaczy, naukowcow, ale rowniez uczestnikow kultury,
odpowiadajacych na jej wzory i paradygmaty, muzeum imaginacji nie mo-

4 Tamze, s. 127.
® Tamze.
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globy zaistnie¢. Sztuka, archeologia, etnografia i bezimienny poryw, o kto-
rym pisze Malraux, to wtasnie z jednej strony tradycja i jej zglebianie —
na wielu zresztg poziomach, gdzie praca badacza sztuki naktada si¢ na pra-
ce¢ badacza historii czlowieka, ré6znorodnosci jego form kulturowych.
Z drugiej strony bezimienny poryw, oznaczajacy codziennego uczestnika
kultury, zaznacza wagg egzystencji ludzkiej, ktora afirmuje badz odrzuca,
poszukuje badz rozwija to, co zastala. Bez tego wiasnie elementu co-
dziennosci i zanurzonego w niej cztowieka sacrum nie mogtoby nabrac
nowego znaczenia, a pickno nie ujawnitoby swego istnienia. To, 0 czym
pisze Malraux, to ruch wewnetrzny kultury oparty na przezyciach i inter-
pretacji ludzi, pozwalajacy przywotaé przeszte znaczenia i dzieta, umoz-
liwiajacy ponowne przepracowanie i przezycie zakorzenionych juz w kul-
turze symboli i znaczen.

Wida¢ tez wyraznie, ze muzeum imaginacji ma charakter hermeneu-
tyczny. Przeszto$¢ przenika w interpretacji do terazniejszosci, wspol-
ksztattuje ja, rdwnoczesnie uzyskujac nowy wymiar znaczeniowy. Proces
ten, niczym w Gadamerowskim rozumieniu, jest egzystencjatem. Rozu-
mienie ma otwartg strukture, opierajac sie na szeregu pytan, coraz bar-
dziej zmierza do inspirowania, zagadywania i niepokojenia niz do pozna-
nia i zatrzymania w jednej spojnej teorii. Dlatego Malraux w swych ana-
lizach niepokoi, nieustannie zestawiajac rézne epoki i dzieta, interpretu-
jac na swoj sposob to, co odczytuje z kulturowej rzeczywistosci. Malraux
stoi po prostu posrodku swojego muzeum imaginacji, wciaz od nowa po-
szukujac istotnych dla jego egzystencji tresci.

W muzeum imaginacji Malraux poszukuje tez niezmiennych kodow
kulturowych, znaczen ukrytych w szeregu metamorfoz, wcigz jednak nie-
pokojacych cztowieka i powracajacych don na przestrzeni wiekow. To dla-
tego, gdy pisze o tympanonie z Moissac i portalu krolewskim z Chartres,
przekonuje: ,,rzezba figuralna stwarza przedstawienie godne miejsca litur-
gicznego, zrodzonego wczesniej niz ona — w cywilizacji, ktora tym obra-
zom podporzadkowuje wszystkie pozostate i dla ktdrej te inne niemal si¢
nie liczg. Zachdd nie zna przepychu, dzigki ktoremu Bizancjum ulega
zhudzeniu, Ze posiadlo wiele sztuk, zapominajac, ze swoje formy tworzy
tylko w jednej; sztuka romanska jest jednoscig w jednosci §wiata. Naiw-
no$¢ Autun dlatego nie ma nic wspdlnego z sentymentalizmem, ze nad jej
pokorg panuje transcendencja”e.

Co przedstawia zatem rzezba z portalu w Moissac i Chartres? Przygla-
dajac si¢ blizej rozwazaniom Malraux, mozna zobaczy¢ poszukiwanie pew-
nych statych kodow. W Antimemoires Malraux wskazuje na Starozytny

® Tenze Przemiany bogow. Nadprzyrodzone E. Bakowska (tt.) Warszawa 1985
s. 208-209.
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Egipt jako Zrodto koncepcji duszy i niesmiertelnosci. W Przemianie bogéw
powraca ,,zrodzone wczesniej przeswiadczenie”. Sztuka romanska jest dla
Malraux doskonalym wyrazem poszukiwania transcendencji, oddajgcym
najpetniej sacrum i $wigtos¢. Dlatego tympanony klasztorow sredniowiecz-
nych (przyktad tympanonu z Chartres pokazuje, jak poszukiwanie sac-
rum dziedziczg po czasach romanskich ludzie gotyku) odwotujg do tego,
co przed nimi — do odwiecznej proby uchwycenia $§wigtosci i nieskonczo-
nosci. Wprawdzie Malraux w Przemianach bogow nie pisze tego wprost,
w kontekscie jego dziet interpretacja ta staje si¢ pehlniejsza. Romanska
rzezba figuralna dziedziczy znaczenia wypracowane w starozytnosci.
Z drugiej strony Malraux pokazuje tez, ze niezmienne kody kulturowe
ujawniajg si¢ na przestrzeni nie tylko réznorodnych epok, ale i kultur.
Totez wschodnia sztuka spotyka si¢ z zachodem. Pomimo r6znic este-
tycznych, formalnych czy symbolicznych dla Malraux wazne pozostaje
obrazowanie i proba ogarniecia przez akt kreacji transcendencji. Widaé
tez wyraznie, ze w muzeum imaginacji samego Malraux sztuka romanska
przedstawia transcendencje¢ w najpetniejszy sposob, stajac si¢ ,,jednoscig
W jednosci $wiata”. Pos$rdd innych imaginariow: Egiptu, Bizancjum,
Gotyku czy XVIII wieku, to wlasnie romanska sztuka tworzy najglebsze
znaczenia. Dlatego posrod $wiata kultury jest jednos$cia, calo§ciowym
i doskonatym uje¢ciem tego, czego zaczat poszukiwaé Egipt, co Bizan-
cjum oddato w przepychu, a barok w muzyce — transcendencji i kondycji
cztowieka wobec §wietosci.

W Antimemoires Andre Malraux pojawia si¢ czgsto problem rdzno-
rodnosci kulturowej. Jedna z wazniejszych (dla podjetych w niniejszym
teksécie rozwazan) analiz skupia si¢ na do§wiadczeniu podroznika. Podroz
przez pustynie Jemenu w poszukiwaniu zagubionego krélestwa legendar-
nej krolowej Saby ma tu charakter kluczowy. Ta podréz opisana w Anti-
memoires tworzy w imaginarium samego autora jeden z wielu mitoéw o sobie
samym jako ,,romantycznym bohaterze”’. Co ciekawe, sam Malraux twier-
dzit, Ze odkryl ruiny legendarnego miasta. Poznawszy jednak blizej opis
francuskiego badacza, mozna mie¢ watpliwosci co do zakresu jego doko-
nan. Na pewno udato mu si¢ dotrze¢ w okolice ruin starozytnego miasta,
jednakze Malraux nie prowadzit wickszych badan na tamtym terenie.
Nie wiadomo rowniez, czy to, co widziat, rzeczywiscie stanowito ruiny
zaginionego miasta czy jakiej$ innej starozytnej budowli. Wazne jest
jednak dos$wiadczenie i przezycie, ktore uchwycil Malraux. Z literacka
werwg pisze on: ,,Wtedy wlasnie po raz pierwszy doswiadczytem tego nie-
zwyklego uczucia powrotu na ziemie, ktore odegrato ogromna rolg w moim
zyciu 1 ktére czgsto probowatem wyrazi¢. Te uczucia przetozytem na jezyk

" Por. tamze, s. 278.
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literatury w In temps du mon temps du mépris. Jest to uczucie doswiadczane
przez kazdego cztowicka powracajacego do swojej cywilizacji po dlugim
pobycie w dalekim $wiecie, to uczucie bohatera z Altenburg powracajgce-
go z Afganistanu i Lawrence’a z Arabii (cho¢ powiedzial, Ze nie byt juz
nigdy wigcej Anglikiem) — ale zdumienie pozostaje to samo, $mier¢ jest
bardziej obca niz nieznane kultury”s.

Mamy tu do czynienia z podstawowymi elementami muzeum imagi-
nacji. Malraux, prezentujac swoja sylwetke jako uczonego, badacza i pod-
réznika, wskazuje przede wszystkim na europejskie paradygmaty kultu-
rowe. Jako badacz kultury Malraux reprezentuje pewien typ naukowego
nastawienia, ktore precyzyjnie opisat Kotakowski w eseju Kfopoty z kul-
turg. Jest to postawa zdystansowania do wiasnej kultury, otwarto$¢ poz-
nawcza, ktora stawia w Swietle swoich badan to, co réznorodne 1 odmien-
ne’. Jemen i kryjaca sie¢ w jego pustyni tajemnica krélowej Saby to przes-
trzen zarowno innej kultury, jak i pewnej tozsamosci kulturowej. W Anti-
memoires wida¢, jak dla Malraux poszukiwania ruin zaginionego miasta,
stanowiac kontakt z archetypem kutrowym obecnym rowniez w kulturze
europejskiej, stajg si¢ coraz wyrazniej podr6za osobistg o silnym znacze-
niu egzystencjalnym. Krélowa Saba — znana z Biblii, mitologii, z artys-
tycznych przedstawien — stanowi dla Malraux tajemnice tego, co krolew-
skie, godne, wielkie, pelne poswiecenia. Dlatego z takim samym poswie-
ceniem Malraux szukal jej krdlestwa, z takim samym zaangazowaniem
tropit jej sladow. Fakt, ze odnajduje ruiny (a przynajmniej tak mniema)
jej posiadiosci na nieprzyjaznym dlan terytorium — tubylcy sg wrogo
nastawieni do Europejczyka — nabiera szczegdlnego znaczenia. Malraux
pokazuje w Antimemoires, jak musiat odszuka¢ to, co pozostato po krélo-
wej Sabie, nie tylko w sensie dostownym (archeologicznego poszukiwa-
nia ruin), ale i przeno$nym (symbolicznego ,,przedzierania” si¢ przez nie-
przyjazng mu przestrzen), po metafizyczne (stajac oko w oko z zagroze-
niem, Malraux ma wrazenie, iz odszukat nie tylko ruiny miasta krolowe;j
Saby, ale i zapowiedz wlasnej $mierci). To dlatego wyprawa przez pustyni¢
Jemenu zamienia si¢ w ekspedycje przez czas i przestrzen.

Punktem kulminacyjnym dla opisywanej w Antimemoires podrozy
jest powr6t. Z detalami Malraux prezentuje stan swoich uczu¢, od zme-
czenia po rosngce napigcie, niepewnos$¢ i strach spowodowane zagubie-
niem i bezradnoS$cig (w samolocie konczy si¢ paliwo, pilot ma ktopoty
z nawigacja). Gdy wreszcie, pomimo nieprzychylnosci aury, techniki
i tubylcow, udaje si¢ Malraux dotrze¢ do celu, odczuwa on co$§ wiecej

® Tenze Antimemoires wyd. cyt. s. 77.
® Por. L. Kotakowski Czy diabel moze byé zbawiony i 27 innych kazan Londyn
1984 s. 14.
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niz ulge. Ladowanie w bezpiecznym porcie jest powrotem do domu, za-
powiedzig kontaktu z kulturg europejska, powrotem do rutyny codzien-
nosci, gdzie nie zagraza ani historia, ani terazniejszo$¢ (na ironi¢ zakrawa
fakt, ze w tych samych Antimemoires Malraux umieszcza wspomnienia
z czas6w drugiej wojny §wiatowej, dodac jednak trzeba, ze nalezg one juz
do innego muzeum imaginacji). W perspektywie powrotu i towarzysza-
cych mu odczu¢ ksztaltuje si¢ bardzo wyraznie znaczenie muzeum imagi-
nacji dla jego uzytkownika. Na pierwszym poziomie muzeum imaginacji
funduje doswiadczenie innej kultury, gdyz Malraux wyjezdza do Jemenu
jako uksztattowany juz badacz/antropolog. Na drugim poziomie pozwala
na przeksztalcanie istniejagcych juz znaczen i paradygmatéw myslenia.
Swe metodologiczne przygotowanie Malraux przepracowuje poprzez strach
1 zmgczenie, poczucie zagubienia i niepewnos¢, stajac sie cztowiekiem
podatnym na nowe do§wiadczenia, zdystansowanym do tego, co wyniost
z whasnej kultury. Na trzecim poziomie znajduje si¢ préba uchwycenia
znaczen i sensow imaginarium obcej kultury. Powr6t na ziemig jak i powrot
do bezpiecznej przestrzeni (poréwnywany przez Malraux do przezy¢ za-
wartych w ksigzce Nocny lot Antoine’a de Saint-Exupéry’ego) wyznacza
czwartg plaszczyzne sensOw muzeum imaginacji — przestrzeni hermeneu-
tycznie przetworzonych juz znaczen i sensoOw, gdzie nie tylko przeszio$é
zostala transponowana w terazniejszo$¢, ale gdzie czlowiek kultury Za-
chodu doswiadcza i przepracowuje znaczenia kultury Wschodu. Dlatego
Malraux podkresla, ze ,,$mier¢ staje si¢ bardziej obca niz nieznane kultu-
ry”, jest bowiem radykalnym nieistnieniem. Inne kultury zostaja za to wia-
czone do systemu myslenia badacza.

Jak sadze, wazne jest, by dostrzec w mysli Malraux jego poszano-
wanie innych kultur. Badacz, artysta, podréznik moze poznawac, prze-
ktadajac obce kultury na swoj system kulturowy, co Malraux odrzuca
jako zaktamanie swoisto$ci danej kultury. Mozna jednak odczué, przeba-
da¢ i przetworzy¢ kulture w nowa jakos¢. W ten sposéb, jak chce Mal-
raux, obce kultury stajg si¢ bliskie, jednak nie dlatego, ze zostaty oswojo-
ne i zasymilowane, a dlatego, ze zostaty zaakceptowane w swej innosci.
Gdy system znaczen muzeum imaginacji zostaje zderzony z systemem
znaczen drugiego muzeum imaginacji, wowczas dla Malraux jedyng szan-
sg na ich pelne wykorzystanie jest nie asymilacja czy translacja, ale wspot-
praca, podczas ktorej sensy obu tworza wspodlnie trzecig jako$¢. T choé mo-
ze sie to konczy¢ wyobcowaniem z wiasnej kultury (dlatego, wedle Mal-
raux, Lawrence z Arabii przestaje by¢ Anglikiem) lub z kultury obcej
(jak pokazuje na sobie Malraux, bedac jeszcze w Jemenie, juz odczuwat
swe przyblizanie si¢ do Europy), jest to jedyny sposob, w ramach ktoérego
uszanowane zostaja oba systemy znaczen, mogace wspierac si¢ wzajemnie
i tworzy¢ to, co nowe. Wida¢ wyraznie w Antimemoires, ze taka mozliwos¢
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spotkania i wzajemnego inspirowania dwoch imaginariow opiera si¢ na eg-
zystencji jednostkowego cztowieka. To zawsze jednostka najpetniej wy-
fania znaczenia i najdoglebniej uchwytuje ich tres¢, wprowadzajac nowe
aspekty. Artysta jest tg egzystencja, ktdra najpelniej moze uczestniczy¢
w tym procesie.

Muzeum imaginacji, istniejac ponad czasem, si¢gajac w przesztosc,
jak 1 w przysztos¢, pozwala na u§wiadomienie ciagglosci przemiany i nawar-
stwiania si¢ sensow. W Antimemoires, dla lepszego unaocznienia tego zna-
czenia muzeum imaginacji, Malraux powotuje do zycia nieco szalonego
i pelnego pasji antropologa Mollberga. W interpretacji Lyotarda profesor
Mollberg przedstawiany jest jako alter ego Malraux, pozwalajac autorowi
Antimemoires petiej zaprezentowac swe poglady dotyczace kulturowych
jednosci. Mentalne struktury, o ktérych méwi niemiecki profesor, stanowia
0 jednos$ci roznorodnych form kulturowych. Wedtug Mollberga, jak to przed-
stawia Malraux, jedno$¢ z kosmosem pierwotnych kultur, wiara w Boga
sredniowiecznej Europy czy wreszcie sztuka i jej przedstawienia Stanowia
réznorodne realizacje jednego mentalnego procesulo. Jak juz wczesniej
wspominatam, wedle Malraux, $mier¢ i cierpienie cztowieka stanowity jed-
no$¢ doswiadczenia, z ktorym badacz kultury musiat si¢ zmaga¢. Mollberg
w swym wykladzie, wskazujac na jednos¢ mentalnych struktur cztowie-
ka, pozwala zrozumie¢ podobienstwo ludzkich doswiadczen. Niezaleznie
od tego, czy mamy do czynienia z regutami kosmosu czy boskimi, czto-
wiek w mitologii i religii staje wobec tego, co przekracza jego egzysten-
cj¢, rzuca mu wyzwanie, fenomenu na tyle niepokojacego i przerazajace-
go, misterium tremendum, ze wymagajgcego reakcji — ktora przychodzi
w rytuale, obrzedzie, modlitwie czy kontemplacji. Mollberg/Malraux w An-
timemoires pyta: a co je$li nie istniejg mentalne struktury, tylko ludzko$é
przypadkowo przechodzi kolejne przemiany i poszczegdlne kultury przy-
padkowo na siebie oddziatywaja? Wedle Mollberga/Malraux, gdyby za-
tozy¢ taki brak jedno$ci i przypadkowos$¢ réznorodnosci kulturowej,
wowczas okazatoby sie, ze caly rozwdj kulturowy jest bezsensownym ru-
chem walczacego o przetrwanie czlowieka. Wowczas cierpienie i §mierc
znikalyby w §wiecie jako wydarzenia mato istotne. Drugi cztowiek nie miat-
by tez takiego znaczenia dla egzystencji ludzkiej''. Mentalne struktury
gwarantujg zatem sens w $wiecie, powoduja, ze rozwoj kultury nie odby-
wa si¢ w $lepy, przypadkowy czy absurdalny sposob. Idee kultury rozcho-
dza si¢ i ulegaja metamorfozie dzigki mentalnym strukturom.

0 por, A. Malraux Antimemoires wyd. cyt. s. 36.
1 por. tamze, s. 36.
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Powotanie do istnienia i do wyglaszania pogladow Mollberga (na kto-
rych méglby si¢ opiera¢ Malraux) nie daje jego tworcy jednego: wolnosci
tworczej. Mozna powiedzie¢, ze Mollberg/Malraux to naukowiec przygo-
towujacy teoretyczng wyktadnie prezentowanych problemow, wspieraja-
cy teoretyczne opracowanie muzeum imaginacji. Jednakze Malraux/tworca
musi przekroczy¢ Mollberga/Malraux. Dlaczego? Koncepcja uniwersal-
nych wzoréw i kodow, metamorfozy, ktoére zmieniajac, wytwarzaja jesz-
cze raz znaczenia odnoszace si¢ do odwiecznych problemow czlowieka,
sg po prostu niewystarczajgce dla Malraux. W naukowym podejs$ciu do ba-
danej kultury (czy to antropologicznym, czy filozoficznym) Malraux widzi
niebezpieczenstwo zamknigcia mys$lenia w naukowych rygorach. Praca
naukowca musi podpada¢ pod pewne okreslone kryteria i kategorie. To dla-
tego Mollberg nigdy nic nie opublikowat, tylko jak to ujgt w swoich zwie-
rzeniach, wszystko pozostawit posrdd sawanny Afrykilz. Cate dzieto nau-
kowe zostalo w pamieci i wyobrazeniach naukowca, ktory $wiadomie
zrezygnowat z naukowego zapisu. To ograniczenie u§wiadamia Malraux,
ze alternatywg jest sztuka. Wracajac na chwilge do omawianego juz tekstu,
,»W $wietym Franciszku nie mozna byto przewidzie¢ Giotta”, poniewaz rela-
cja, ktora nimi rzadzi, nie ma charakteru logicznego, lecz jest aleatoryczna.

Muzeum imaginacji opiera si¢ na aleatorycznosci sztuki, a wigc jej poli-
fonicznosci, nieprzewidywalnosci, zaskoczeniu i tajemnicy. Sztuka alea-
toryczna to przechodzenie idei, tworczych realizacji bez logicznego po-
wigzania. Giotto, jak i budowniczowie Vézeley czy Angkoru, cho¢ czer-
pali z imaginarium, réwnoczes$nie czerpali ze swojej wrazliwosci, prze-
zycia tego, co zostato im w kulturze i poprzez kulture dane. Dlatego me-
tamorfoza kultury zachowuje najwiecej zywotnosci i daje tez nieskonczong
mozliwos¢ kreac;i. Przypadkowo$¢ wspiera kreacj¢, to ona tworzy mu-
zeum imaginacji*®. W aleatorycznosci ,,sztuka odgrywa role medium: obrazy
Cézanne’a zapowiadaja raczej drapacze chmur niz wejécie do metra™.
Sztuka jako medium, istniejac poza logika scjentystycznych wymagan,
przenosi pomig¢dzy kolejnymi metamorfozami znaczenia i sensy, niejed-
nokrotnie, jak chcial Malraux, stajac si¢ zapowiedzia tego, co nowe.
W sztuce wytania¢ si¢ moze to, co stanie si¢ wazne w przysztosci. A to dla-
tego, ze artysta przetamuje schematy, jest poza nimi, a wigc poza teraz-
niejszos$cig. W ten sposob udaje mu si¢ uchwyci¢ sens czy znaczenie,
ktore w przysztosci okaze sie dominujace. Aleatorycznos¢ jako kategoria
dziatania kulturowego tlumaczy, dlaczego w Przemianie bogéw Malraux
zainteresowal sie sztuka osob chorych psychicznie czy dzieci — poszuki-

2 por, tamze, s. 38.
3 Por. tenze Przemijanie a literatura wyd. cyt. s. 176.
" Tamze, s. 176-177.
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wal przeciez tych, ktérzy w swym postepowaniu postuguja si¢ nieskrepo-
wanym, a-paradygmatycznym dziataniem. Poszukiwat tych, ktorzy jak sam
pisat, zyja poza kultura. Chorzy psychicznie zyjg poza kulturg, poniewaz
nie potrafiag w niej uczestniczy¢, dzieci — poniewaz jeszcze nie w pelni
W niej uczestnicza, jeszcze nie weszly catkowicie w schematyzm myslenia.

Rozwazania dotyczace sztuki tworzonej przez osoby chore psychicz-
nie prowadzg Malraux do stworzenia catej galerii artystow, ktorych psy-
chika rowniez zdawata si¢ daleka od tego, co spoteczenstwo przyzwy-
czaito si¢ nazywac ,,normg”. Malraux wymienia van Gogha, Souttera,
Séraphina, Gastona Dufa, wskazujgc, ze ich problemy psychiczne réwno-
cze$nie uwalniaty tworczos¢ od schematu, podporzadkowania i kulturo-
wego zdeterminowania. Francuski filozof nie dokonuje jednak uprosz-
czenia, dajacego si¢ sprowadzi¢ do tezy: kazde dzieto sztuki ujawniajace
glebie jest dzielem szalenca. Wskazuje tylko na ptynno$¢ granic i para-
dygmatow. Ujawnia napigcie, ktore towarzyszy aktywnemu kreowaniu
i byciu-w-swiecie. Podobnie jak Foucault zaktada, ze pomigdzy norma
a chorobg w $wiecie kultury podporzadkowanie kulturowym paradygma-
tom i wzorom nie zawsze oznacza jedynie stuszne dziatanie. To, co ma
do zaoferowania osoba czytajgca znaczenia w odmienny sposob i angazu-
jaca si¢ w poszukiwania (tworzenie) bez zadnych kulturowych zahamo-
wan, moze ujawni¢ zamknieta przez schematy myslenia rzeczywisto$¢.
Dlatego ,,naiwnos¢, szalenstwo wydaja si¢ oddzialywaé zupelnie inaczej
na kolor niz na kreske. Grafizm szalenca wykrzywiajacy pismo niekto-
rych obrazé6w van Gogha doskonale wspotistnieje z paroksyzmem kontro-
lowanego koloru™*®.

Malraux nie tylko w sztukach plastycznych szukat aleatorycznosci
i szalefistwa. Literaci i ich $wiat powiesciowy stanowili takie samo odej-
$cie od normy, zalamanie paradygmatow i rozwini¢cie nowych form mys-
lenia. Tak jak van Gogh dzicki swemu szalenstwu mogl tworzy¢ dzieta
wykraczajace poza przecigtng wyobrazni¢ i rozbijajace istniejace juz ima-
ginarium, by stworzy¢ nowe znaczenia i da¢ kolejng metamorfoze mu-
zeum imaginacji, tak samo Flaubert zamknicty w swej bibliotece kreowat
nowe dzieta i nowe wartoS$ci. Literatura traktowana jest przez Malraux
z najwigksza ostrozno$cia, niczym trucizna, ktéra zatruwa normalnie
funkcjonujgce umysty. ,,Naszego stowa pisanego: sztuka polgtosu, reko-
pismienna i drukowana, $§wiat monomanow, gdzie ten szaleniec Balzak
zatruwa si¢ swoim Rubempré, ten szaleniec Dostojewski — swoimi bra¢-
mi Karamazow, ktorymi z kolei bedzie zatruwat si¢ szaleniec — samot-
ny czytelnik”'®. Wymienieni przez Malraux autorzy to nie tylko wybitni

15 Tenze Przemiana bogéw... wyd. cyt. s. 299.
18 Tenze Przemijanie a literatura wyd. cyt. s. 102.
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tworcy, ale rowniez ludzie pasji, ktorzy poswiecili si¢ swojej tworczosci
i nig zyli, ale rowniez zyli na ,.krawedzi”, tak jak Flaubert, zamknigty
W swym $wiecie ksigzek 1 wyobrazni. Dla Malraux jest to posta¢ znamien-
na. Flaubert utworzyt dla siebie czysta przestrzen kultury, czysta przestrzen
muzeum imaginacji — biblioteke. ,,Ta biblioteka to badz utwory, jakie czytat
lub do ktorych wracal w zwigzku z dzietem wiasnie pisanym, badz jakis
Olimp™"’.

Oparte na sztuce aleatorycznej muzeum imaginacji stanowi uzu-
pelnienie i rozwinigcie koncepcji naukowych. Aleatoryczno$é sztuki jest
dla Malraux nie tylko kreatywnym wyzwoleniem uczestnikow muzeum
imaginacji, stanowi rowniez pehiejsze zrozumienie (a moze nawet jedy-
ne) innej kultury. To, czego nie mogt zrobi¢ Méllberg/naukowiec, zrze-
kajacy si¢ prawa do pelnej wypowiedzi, tego moze dokonaé artysta.
Malraux doktadnie prezentuje t¢ swojg koncepcje¢ w Przemianach bogow.
,»Picasso jest pierwszym — jak deklaruje Malraux — malarzem, dla ktorego
sztuka murzynska miata sens”*®, Uchwycenie sensu sztuki ludéw afry-
kanskich dokonato si¢ poprzez artystyczne przepracowanie malarza. Pi-
casso nie chce pozna¢ i przelozy¢ na rzetelny jezyk nauki analizowanych
sensOw. Wedle Malraux, Picasso obcuje z rzeczywistoscig wykreowang
przez innych artystow, odbiera znaczenia trwogi, sily, sacrum, $mierci
czy przeznaczenia i przenosi je w swoja sztuke, nie ttumaczac innej kul-
tury, a dialogujac z jej znaczeniami, odpowiadajac niejako na zadane mu
przez innych tworcow problemy. Dlatego tez, jak podsumowuje swe do-
ciekania Malraux: ,,W muzeum imaginacji ‘Dziewczynka ze skakanka’,
gdy spotka swoja siostre w dahomejskiej figurynce voodoo, stanie si¢
tym pewniej dwudziestowieczna rzezba europejska™®. W ten sposob do-
konuje si¢ dialog i nabudowywanie nowych znaczen.

»Tak wigc sztuki bez historii zmuszajg muzeum imaginacji do za-
kwestionowania paru gltdwnych idei, w jakich, zdawato mu si¢, znajdo-
walo ono swe oparcie”®. Malraux poprzez analize muzeum imaginacji
i kulturowych metamorfoz pokazuje nie tylko mozliwo$¢ wspotrozumie-
nia innych kultur, ale przede wszystkim uzmystawia artystyczng ekspli-
kacje $wiata zawartag w dzietach sztuki tworzonych wobec odmiennych
systemoOw — niejako z ich inspiracji i dla nich. Filozof u§wiadamia réw-
niez, ze nie ma kultury, a zatem nie ma imaginarium, ktére miatoby cha-
rakter zamkniety i niezalezny. Kazde muzeum imaginacji, tak jak kultura,
otwarte jest na inne znaczenia i sensy. Do istoty muzeum imaginacji nale-

7 Tamze, s. 92.

'8 Tenze Przemiana bogéw... wyd. cyt. s. 307.
9 Tamze, s. 310.

2 Tamze, s. 281.
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zy zatem metamorfoza nie tylko swoich wlasnych, wewnetrznych sen-
sow, ale rowniez przeksztalcanie cudzych. Tak samo kultury, wedle Mal-
raux, wzajemnie si¢ uzupetniaja, nie zawsze tworzac harmonijng kores-
pondencje, ale zawsze odpowiadajac na to, co dla nich wazne, niepokoja-
ce badz pociagajace. Kultury sa kolazem, zdaje si¢ pokazywac francuski
badacz, nieustannie zmieniajacych sie znaczen poddanych interpretacji.
W dziele artystycznym widoczne jest to najpetniej. Dlatego Malraux
zestawia takie rzezby jak Maipa i jej male Pabla Picassa z rzezba malpy
plemienia Nago czy Trzech kréli z portalu w Soborze w Nowogrodzie
Wielkim (X1 wiek) z Plaskorzezbq z postaciami z Beninu (XVI1 wiek).

Czesto to artystyczne narastanie znaczen realizuje si¢ przez zesta-
wienie dokonane w muzeum rzeczywistym, za sprawa nie artysty, a orga-
nizujacego przestrzen kuratora wystawy. Dla Malraux nie odgrywa to jed-
nak zbyt wielkiego znaczenia, czyja reka utozyta kolejno nastepujace
po sobie obiekty i czyja koncepcja wydobywa z nich nowe znaczenia
i nadaje im wspolbrzmienie oraz nowe wspolne konteksty. Rzeczywiste
muzeum, jak wspominatam na poczatku, zamienia si¢ w muzeum imagina-
Cji, wrecz opiera si¢ na nim. Dlatego Malraux $ledzit wystawy i ich aran-
zacje, w dziatalnosci tej widzgc potrzebe nie tyle uporzadkowania przed-
stawianej rzeczywisto$ci, co wejscia w nig, ukonstytuowania jej ponow-
nie. Aranzacja w muzeum rzeczywistym moze sta¢ si¢ symbolem kultu-
rowego oddziatywania i wzajemnosci. Jedna kultura poznaje inng poprzez
jej dzieta, ich swoiste odczytanie, nagromadzenie danych i interpretacje.
Malraux nie ma jednak ztudzen, ze dziatanie takie zawsze taczy si¢ z prze-
plataniem senséw i reinterpretacjg wilasnej kultury. Dlatego rzezba ludu
Nago dopowiada sens Mafpie i jej mafym Picassa. Dlatego tez maski ludu
Bambara odpowiadajag rzezbom z portalu w Autun — dzigki artystycznej
ekspresji kultura rozwija si¢, przenikajac nie tylko poprzez czas, ale i przes-
trzen swego trwania.

W muzeum imaginacji ujawniajg si¢ rOwniez te wspdlne ludziom
potrzeby i prasymbole, w rozwazaniach teoretycznych Mollberga/Malraux
nazwane strukturami mentalnymi. ,,Muzeum imaginacji odkrywa sztuke
wszystkich posagow, do ktérych sie modlono, od bogdéw sumeryjskich
do fetyszoéw poprzez tympanony romanskie”, czyni to jednak w dynamicz-
ny i wcigz zmieniajacy si¢ sposob.

Historie¢ muzeum imaginacji mozna zakoniczy¢ jednym dobitnym
stwierdzeniem Malraux (tylez dobitnym, co metaforycznym): ,,Nasze mu-
zeum imaginacji zamyka si¢ o piatej po potudniu, jest czwarta trzydziesci:
jak sanktuaria byty muzeum nadprzyrodzonego, a Luwry muzeum nierze-
czywistego, ta metamorfoza przemienia je w muzeum tego, co ponadcza-
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sowe””!. Malraux wprost przyznaje, ze muzeum imaginacji moze wiazaé sig
z realnym. Pokazuje rowniez przemian¢ kluczowa tak dla imaginacji,
jak i dla samej kultury. Zaczynajac od sanktuarium traktowanego jako ima-
ginarium $wigto$ci, sacrum, transcendencji, poprzez obiekty architekto-
niczne i ich aranzacje, stajace si¢ imaginarium pewnego kulturowego po-
rzadku, po samg interpretacje znaczen kultury, czysty odbior sztuki i sen-
sOw, stajacy sie wewnetrznym przezyciem cztowieka, prowadzacy do od-
czytania ponadczasowych archetypow i prasymboli — muzeum zmienia si¢
1 wydobywa z samej kultury coraz to nowe potrzebne i wazne dla niej zna-
czenia. I c6z z tego, ze jest czwarta trzydziesci, i tak muzeum imaginacji
staje si¢ najpehiejsza metafora i metamorfoza kultury — o ile nie jej istota.

Art in Museum of Imagination

The article attempts to reconstruct the aesthetical category of imaginarium by Andre Mal-
raux. Malraux approached it on various levels: imaginative space of culture participant,
artistic creation, museum — a set of meanings, cultural codes and symbols. The category
is a key to perception of the world where meanings and senses are both interpreted and
constituted. The metaphor of imaginarium allows the French thinker to trace the way
culture develops its meanings and senses as well as gives opportunity for an analysis of
interactions between cutures. It is by imaginarium, its symbolic and meanings cutures
develop as well as contact each other, leading to birth of new meanings and symbols.

Joanna Handerek — e-mail: j.handerek@iphils.uj.edu.pl

2 Tamze, s. 284.
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AUTHENTICITY AND ARTISTIC REPRESENTATION
IN THE MODERN AGE: HEIDEGGER’S
“ANTI-AESTHETIC” CONCEPTION RECONSIDERED

This paper offers a partial defence and a partial critique of the views put forward
in Heidegger’s essay The Origin of the Work of Art. According to the author,
the validity of Heidegger’s position is limited by the fact it inherits the partial
character of his account of the way in which human intelligibility is phenomeno-
logically and ontologically grounded in temporality.

Artykut Autentycznosé i reprezentacja artystyczna w epoce nowoczesnej: ponowne
spojrzenie na koncepcje ‘anty-estetyczng’ Heideggera proponuje obrong¢ i zarazem
czgsciowa krytyke punktu widzenia znanego eseju Heideggera pt. Zrédlo dziela
sztuki. Wedtug autora, stuszno$¢ pozycji Heideggera jest ograniczona przez fakt,
7e przejmuje ona niekompletny charakter modelu opisujgcego, jak ludzkie rozu-
mienie jest fenomenologicznie i ontologicznie ugruntowane w czasowosci.

In his well-known essay on the subject of the origin of the work of art,
Heidegger claimed a special significance for art as a unique source of authen-
ticity in modern times®. This significance, according to him, rests on its
capacity to make manifest an intuition about the nature of human exis-
tence that offers an alternative to what he himself considers the predomi-
nant attitude informing modern culture. The attitude he seeks to oppose is
revealed in aspects of our culture that imply an understanding of the world
as, in essence, populated by objects whose only value is thought to be
extrinsic and, more often than not, instrumental. Such an attitude seems

! M. Heidegger Der Ursprung des Kunstwerkes Ditzingen: Reclam Universal-
-Bibliothek 1986. The essay in question was first delivered by Heidegger as a lecture
in 1935-1936, and then subsequently revised.
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to amount to a form of subjectivism, since it involves treating phenomena
as only mattering to the extent that they elicit positive subjective reactions
from us, or help us in the realization and fulfilment of what are essentially
subjective projects and concerns.

For Heidegger, this understanding has its origins in the idea of a hu-
man subject essentially detached from the world that seeks to come to know
that world simply by reflecting on the contents of its consciousness. That
idea, of course, provided the context within which the sceptical proble-
matics of Cartesian epistemological dualism unfolded, but for Heideg-
ger it has been transformed by the subjectivism of modern life into a posi-
tive conviction that human beings can, indeed, grasp the essential nature
and value of things from a detached position of roughly the same kind.
If Heidegger’s view is correct, then it represents a far-reaching and pro-
found critique — one that takes in the purely observational perspective
of science, the exploitative, instrumentalising approach of corporations
and individuals towards the natural environment, and much else con-
nected with our everyday social and political life, inasmuch as we inhabit
societies whose citizens are encouraged to conceive of themselves as,
above all, clients of both the state and one another in the contractually
mediated dispensation of services and distribution of resources.

Heidegger’s view of modern culture as in the grip of a pervasively
destructive subjectivism motivates his conception of art as capable of deli-
vering an insight that stands opposed to this, and is meant to directly en-
tail wholesale rejection of the conception of the representational function
of art that normally informs modern notions of aesthetic appreciation.
According to this conception, representations are held to be capable, at least
in principle, of presenting things as what they really are, and in the para-
digm cases of successful representation it is assumed that this is what
they do. For Heidegger, such a conception takes it for granted that art can
do justice to the true and essential nature of things while presenting them
as objects straightforwardly representable to an observer, and he takes
this to reflect the same sort of conception of the essential nature of things
as that which he takes to underlie the instrumentalising subjectivism
of modern times. At the same time, he argues that authentic artworks are
those that succeed in bringing to our attention, and making experiencable,
an alternative understanding, by confronting us with a context where we ex-
perience the inappropriateness of precisely this commitment to the essential
representability of things — the sort of context where we would least ex-
pect it to be problematic since it is that of outwardly representational art
itself.
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Before proceeding to the main point that | wish to make in relation
to Heidegger, I will mention and briefly discuss two other critical pers-
pectives. These, | hope, will be helpful in setting my own response in con-
text.

The first of these does not involve a rejection of the overall thrust
of Heidegger’s analysis, but points out that much of what is supposed
to be represented in the art of cultures in which such a paradigmatic
commitment to representability is operative is itself constituted in terms
that presuppose such a commitment, before coming to be represented
in artworks themselves. The formality of the poses in traditional Euro-
pean portraiture, the classical arrangements of architecture and landsca-
ped nature that form the background to paintings of classical and biblical
scenes, and the mythological and religious contexts from which the narra-
tive content of those works originate all seem, in their own particular
ways, to presuppose just that sort of paradigmatic commitment to repre-
sentability independently of how they figure in representational art. If that
is so, then Heidegger’s account is only really valid for art specifically
concerned with things that are not part of any cultural framework that al-
ready involves that sort of paradigmatic commitment — as with van Gogh,
perhaps, whose painting of a pair of shoes exemplifies for Heidegger the de-
fining role he wishes to assign to authentic artworks.

Heidegger’s position thus shares many preconceptions about the pro-
per subject matter of art with the Romantics, for whom art’s real signific-
ance lay in its capacity to make manifest the content of our intuitions
about the existence in nature of spiritual depths unreachable by the ra-
tional intellect. As has been noted, in this respect Heidegger’s thinking
strongly echoes that of thinkers such as Hélderlin or Schelling?.

This implies that whether we embrace or reject a representationalist
aesthetic culture of art will most probably depend on what we think it
means for a culture to operate with a paradigmatic commitment to repre-
sentability as something that plays a constitutive role, so that it informs
the very subject matter of representation. Heidegger’s own position here
coheres around the claim that it is just such a representational culture that
has brought about the self-destructive afflictions of modern life, because
of its links to an instrumentalising subjectivism. To the extent that one
shares his sense of those afflictions and their provenance, it is hard to deny
the force of that claim.

2 See K. Hammermeister The German Aesthetic Tradition Cambridge: CUP 2002
p. 173-189.
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On the other hand, we might consider how much poorer our lives
would be without the many riches and subtleties that are, arguably, part of
the legacy of this kind of representationalism as it has manifested itself
within our own civilisation. Heidegger himself, in seeking to elaborate his
distinctive account of the ‘truth-event’ furnished by authentic art, identi-
fies Plato as the ultimate source of the Romanised adequatio rei para-
digm of truth that he himself rejects on account of the fact that it makes
the concept of truth dependent on a prior paradigmatic commitment to re-
presentability. In so doing he inadvertently reminds us — if we needed any
reminding — of the role that Platonic thinking has played in underpinning
our own culture’s traditional commitments in this area. The obverse
of this is that our appreciation for the cultural riches produced under
the influence of such thinking should make us cautious about any invita-
tion to embark on a wholesale rejection of that thinking itself. Is it mere
coincidence that these cultural riches emerged in a culture whose flou-
rishing seems to have been closely intertwined with its faith in the power
of human beings to capture reality in various kinds of representation?

The second critical perspective goes further, since it questions the under-
lying validity and relevance of Heidegger’s overall approach. Like the first,
it hinges on the common ground that he shares with Romantic thought,
in claiming that art is able to offer insights into reality that transcend what
is conceptually formulatable in rationally comprehensible terms.
Heidegger’s account, like much of his philosophy, hinges on a con-
trast between what it means for something to be the sort of entity whose
essential nature can be straightforwardly revealed to a detached observer,
and what it means for it to be the sort of entity whose essential nature
resists this thanks to its dependence — specifically at the (hermeneutical-
ly construed) ontological level of analysis — on human involvements that
are fundamentally temporally situated. In Sein und Zeit this point is made
through a consideration of equipmentality, and the phenomenological
dependence of what we can observe of entities on their prior practical
availability, from which it follows that they must always first be intelli-
gible with reference to the context of use furnished by human involve-
ments that, in turn, have in common the fundamental horizon that is their
temporality®. In his essay on the work of art the point is made another way:
it is argued that the “thingly” character of the artwork cannot be recon-
ciled with its character as artwork without invoking a conception of “thing-
hood” at odds with the existing standard conceptions of what a thing is —

3 M. Heidegger Sein und Zeit Tiibingen (1927/1993) Division I Section 3 § 14-16.
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conceptions that may also play a role in motivating some of our traditio-
nal commitments to the essential representability of things. Since the con-
cept of a thing is basic and, according to Heidegger, should therefore
correspond to a unified conception, this counts in support of his intuition
that part of the very nature of things, qua things, is that in order for some
aspect or aspects of their essential character to be capable of being re-
vealed some other aspect or aspects must be closed off from being re-
vealed.

This second criticism accuses Heidegger of thereby requiring us to sur-
render, in principle, any aspiration in the direction of being receptive
to forms of rational comprehensibility that could otherwise be thought
of as potentially there to be discovered in our world. Heidegger’s claim,
that the essential character of things is such that we can only ever par-
tially know them as what they essentially are, establishes a paradigm
of intelligibility for things in the world that is, it seems, fundamentally
opposed to what is presupposed by the notion of rational comprehensi-
bility. This is because the latter is taken to involve some kind of aspira-
tion — however open-ended — towards a unified conceptual understanding,
as shown by the demand for inferential consistency that regulates the con-
ceptual content of our commitments insofar as we are concerned to be
argumentatively rational®.

The force of the criticism comes from the fact that it makes explicit
the sense in which we seem to be brought into a kind of religious com-
mitment by Heidegger’s thinking, as a precondition for finding his overall
account plausible. This is especially troubling for anyone inclined to view
Heidegger’s philosophy through the lens of an overriding concern for how
the theoretical insights of philosophers might translate into a social praxis
aimed at actually changing the conditions in which, historically, we find
ourselves. As with several other thinkers of the modern age, the claim
that this thinking involves what ultimately amounts to a religious com-

* This is what lies at the bottom of the critique of Heidegger put forward in va-
rious texts by Apel and Habermas, against the background of ideas derived from Peirce
and, ostensibly, from the later Wittgenstein. See K.-O. Apel Transformation der Philo-
sophie Frankfurt am Main: Suhrkamp 1973 vol. 1 p. 202-221, as well as the other
texts by Apel and Habermas listed in the references below. Their appeal to a unifying
impulse in human rationality appears to be reinforced by the claims of those analytical
philosophers who have asserted the centrality of inference in defining not only
the nature of rational commitment but also that of communication itself. See D. Da-
vidson Truth and Meaning “Synthese” 17, 304-323, 1967; W. Sellars Empiricism and
the Philosophy of Mind Harvard Univ. Press, Cambridge MA 1956/1997; R. Brandom
Making It Explicit: Reasoning, Representing, and Discursive Commitment Harvard
Univ. Press, Cambridge MA 1994, and J. McDowell Mind and World Harvard Univ.
Press, Cambridge MA 1994,
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mitment cuts deep, because it implies that the content of the body of thought
in question has its proper home outside of the realm of rational discursive
debate which, for ethical as well as practical political reasons, we are in-
clined to take to be the proper setting for working out concrete solutions
to the collective issues and concerns of our societies. It is hardly surprising,
then, that such thinking tends to be objected to on the grounds that it has
the effect of promoting in society a fatalistic acceptance of the very fea-
tures of modern life that, in theoretical terms, it holds up as problematic.

Accepting the critique would imply that the philosophies in question
lack the traction they would need to have with the internal discourse
of modern societies to impact on any collective decisions the inhabitants
of those societies might make about their future. That would leave one
with a choice between fatalism, motivated by whatever sympathy one re-
tains for the philosophy in question, and a pragmatic embrace of whatever
is possible within the limits imposed by the ethical and practical norms
of the discursive communities of modern societies.

But there is, | think, room for a questioning of the premises of this
line of criticism as it relates to Heidegger. Exactly what that would involve
is something that lies outside of the scope of this paper, but it would es-
sentially mean showing that the appeal to rationality as a constitutive
ideal, where this supposedly undercuts the social relevance of any critical
discourse built on a Heideggerian construal of the limits of intelligibility,
is itself undercut by some more basic set of considerations that may turn
out to be more or less in line with the Heideggerian position itself. It can
be argued that the project of linking a procedural commitment to holistic
rational consistency to a generalized model of human linguistic commu-
nication, which is a feature of the directions in post-Fregean (and post-
-Peircean) philosophy that inform this line of criticism, incorporate some
unfounded assumptions about the freestanding nature of human thought
and language use.

Such assumptions might come in for rejection not just by Heidegge-
rians themselves, but also by those sympathetic to the later Wittgenstein,
especially given the direction that interpretations of this philosopher’s
work have gone in over the last few decades, stressing as they do the way
in which the normative character of the rules governing language use and,
through this, conceptual meaning more generally, ultimately devolve onto
forms of life that are concrete and particular. In that context it becomes
plausible to think of the more reflexively rational, argumentative dis-
courses of modern societies as presupposing a much less reflexive back-
ground of everyday linguistic and communicative practices that need not
necessarily be accountable in themselves to the regulative ideal of an aspi-
ration towards a rationally unified body of conceptual commitments cor-
responding to our understanding of the world. In that case there are grounds
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for regarding the viability of Heidegger’s overall philosophical model
as an open and unresolved issue: it may be that what it calls for is another
kind of discourse — one that distinguishes between the pragmatically ra-
tional norms required by a society’s reflexive discourse about its own
collective future and the standards of intelligibility internal to particular
everyday practices, and to the forms of life in which these are embedded,
without assuming that the latter can be straightforwardly “levelled-up”
and turned into what they would have to be if they only existed as ele-
ments of the former.

The first line of criticism of Heidegger’s thought mentioned here raised
some doubts about the scope of its implications for our understanding
of representation in art, but left open the issue of the validity of his phi-
losophy as a whole. The second took aim directly at the latter, but | have
suggested that there might be reasons for doubting its effectiveness.
This brings me to my own position, which is also critical in some ways
of the larger structure of Heidegger’s thought, but nevertheless sees it
as achieving some important insights.

One can take the view that the form of Heidegger’s account is coherent
and correct, but in a way that falls short of general validity, since it fails
to acknowledge the various different ways in which the possibility or im-
possibility of things’ being fully and essentially revealed or represented
can be affected by their dependence on human involvements, given
the diversity internal to the varied forms of temporal situatedness exhi-
bited by those involvements®.

® There are both parallels and differences between the critique of Heidegger put
forward here and that of Cassirer, who also argued that Heidegger’s position contains
important insights but lacks the general validity it claims for itself. Cassirer argued,
from a neo-Kantian stance, that Heidegger’s view of temporality as a basic feature
of the human condition fails to take account of the wider context for human knowledge
developed by Kant in respect of what lies beyond the scope of pure reason. In so doing
Cassirer invests a potentially foundational significance in the more or less abstract forms
of knowledge achievable in the natural and formal sciences — something that would be
difficult for a phenomenologically oriented thinker like Heidegger to accept as it brings
with it the threat of a naturalistically reductive psychologism. The critique put forward
here, on the other hand, requires no such commitments, since it argues that Heidegger’s
account fails to achieve general validity with respect to its own starting point — namely,
the proper phenomenological characterization of human involvements and the struc-
tures of intelligibility internal to these. See, especially: E. Cassirer Kant und das Prob-
lem der Metaphysik. Bemerkungen zu Martin Heideggers Kantinterpretation [in:] ,,Kant-
-Studien 36, 1-16. See also: E. Cassirer Zur Logik der Kulturwissenschaften Gote-
borg: Goteborgs Hogskolas Arsskrift 47.
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The unitary character of Heidegger’s ontological framework for un-
derstanding the temporality of human existence commits him to a unitary
view of what that temporality amounts to in respect of human involve-
ments. It commits him to a unitary conception of the essential nature
of involvement per se — of our involvements, that is, insofar as these cor-
respond to what involvement must amount to in ontologically terms,
where the fact of our being involved in the world is taken to constitute
an ontologically basic feature of our existence. In Sein und Zeit this is
apparent from the fact that all involvements are taken to exhibit a struc-
ture of dependency whereby the significance of an involvement at a given
juncture is determined by its relation to a set of historically prior condi-
tions whose own significance is established with reference to projected
future possibilities®.

In his later essay Heidegger reveals a similar commitment to taking
whatever lies at the most basic level of reality as being the sort of thing
that necessarily corresponds to a unitary conceptual characterisation.
He argues that while the concept of a “thing” cannot be made definitio-
nally explicit in any way that would fit with the fact that we apply it un-
problematically to both everyday thing-like objects and to artworks, it re-
mains basic to our conceptual scheme, and so must correspond to a uni-
fied conception of “thinghood”. Thanks to this, he feels justified in assi-
milating the impossibility of reconciling these instances of “thinghood”
into the essence of the concept itself, by conceiving of the essences of things
in terms of the structure of mutually dependent elements of concealment
and disclosure that, for him, defines the truth-event manifested in authen-
tic art.

The unitary conception of the essence of what it means to be in-
volved in the world that, for Heidegger, counts as a hermeneutically con-
struable ontological fact about our existence, supplies the rationale for both

® To be sure, Heidegger leaves room for variations of emphasis within this frame-
work, in the form of the different temporal ek-stases corresponding to the heightened
future-orientedness of practical undertakings, the heightened backward-looking cha-
racter of reflectively constituted attitudes or states of mind, and so on. Yet this does
not alter the fact that all human involvements, for Heidegger, share this more basic
underlying temporal structure, and must do so, since this provides the phenomenolo-
gical grounding for his adoption of the hermeneutic approach where ontological mat-
ters in general are concerned. In fact, such a unitary characterisation of our involve-
ments with respect to this feature seems more at home in the kind of epistemological-
ly centred philosophy Heidegger opposes — the kind that would prefer to treat as basic
those features of reality most compatible with a conception of it as the object of know-
ledge by a detached subject. Why else assume that any differences between the various
kinds of human involvement are in principle incapable of being so fundamental as to have
implications for the underlying temporal structure exhibited by the essence of human
involvement itself?
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his unitary conception of the temporality of involvements and his convic-
tion that the nature of things is such that the truth about their essential
character only ever comes to light as a structure of mutually dependent
forms of concealment and disclosure. Yet we are surely entitled to ask what
it is that ultimately grounds this commitment to the unitariness of the onto-
logically basic. In the context of Heidegger’s philosophy, this commit-
ment has a methodological centrality since it secures the generality of scope
of the hermeneutic approach to ontology, but that does not in itself estab-
lish it as being metaphysically neutral. This is because the methodolo-
gical validity of the hermeneutic approach is itself grounded in the pheno-
menological disclosure of what Heidegger takes to be the common, tempo-
rally situated structure of our involvements, but it remains open to ques-
tion whether what that phenomenology actually discloses is any such
unitary structure of temporality that would successfully ground the herme-
neutic approach in absolutely general terms.

Perhaps the most readily accessible counterexample to Heidegger’s
unitary model of the temporality of our involvements resides in the sheer
sensuous immersion in our own bodily affect that is, for all of us, a part
of what it means to be alive. There is no phenomenological basis for thin-
king that this has to always involve a form of sensuous unfolding in the pre-
sent that makes essential reference to the future implications of anterior
states of affairs’. As the philosopher Michel Henry points out, such an im-
mersion in sensuous self-sameness falls outside of what can be recogni-
sed as involvement in Heidegger’s sense, since the very concept of a phe-
nomenon, for Heidegger, requires a reference to a noetic content that
brings with it a commitment to taking appearances at face value inas-
much as they specifically reveal how things are in a world, where the con-
cept og “world” necessarily refers to something distinct from sheer bodily
affect”.

" For another quite different counterexample, whose elaboration lies beyond
the scope of this paper, we might consider the different ways in which we find it na-
tural to contemplate, imaginatively, the various aspects of our relationship with some-
one who has passed away, or with someone whose life is just beginning, or with some-
one whose temporal-historical relation to us brings them ever closer to or farther away
from one or other of these two possibilities.

8 See M. Henry Material Phenomenology and Language (or, Pathos and Lan-
guage) “Continental Philosophy Review” 32, 343-365 (1999). For a critical discussion
of Henry’s approach see D. Zahavi Michel Henry and the Phenomenology of the Invi-
sible “Continental Philosophy Review” 32, 223-240 (1999). Zahavi’s critical points
do not, however, affect the relevance of Henry’s ideas to the criticism of Heidegger
put forward here. They only suggest that Henry’s alternative phenomenology — if that is
what it should still be called — also falls short of the general validity it aspires too.
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If this immersion in what our bodies say directly about the signifi-
cance of being alive is fundamentally separate from the realm of pheno-
mena Heidegger is concerned with, then it cannot constitute an alternative
model of what human involvement as such amounts to. More specifically,
it cannot fulfil an equivalent role to that of involvement-with-a-world,
in terms of deflating the post-Cartesian tradition of epistemological dua-
lism and the subjectivism of modern culture. Yet to leave the matter there
would be to miss a crucial point, which is that many of our collective prac-
tices are formed in such a way as to bridge the gap between this kind of sen-
suous immersion in bodily life and the kind of involvement that does
presuppose a world, since they are constructed in a way that gives an ineli-
minably basic role to both. Here one need only think of medical practices
of pain-alleviation, erotic and culinary practices connected with the plea-
sures of the senses, smoking, physical work and recreation, etc. In such
areas of human life it is entirely natural for episodes of sensuous unfolding
in the present to be recognised as intrinsically valuable or significant
as they happen, or after they have happened, without essential reference
to a background frame of reference in which future implications define
an anterior state of affairs. Such recognitions often do have practical
and ethical implications for how we comport ourselves with reference
to the world®.

The picture becomes richer if one takes the expressivity of human
vocal and bodily gesture as a way in which we, as our bodies, make visi-
ble and audible to others, and in some cases feelable by them, the signi-
ficance internal to this kind of affectivity. Such expressivity is, after all,
taken up in the public practices of art forms like music and dance, as well
as in the plastic arts, where it is developed into a more complex play of forms
and qualities. At this point it becomes very much a part of our involve-
ment-with-a-world, but in a sense that is, | suspect, richer than that envi-
saged by Heidegger, since it must be defined with reference to communi-
ties of shared sensibility and affect as well as communities of shared pre-
suppositional commitment.

The presence within art of a play of elements such as constitute a coun-
terexample to Heidegger’s conception of the fundamental temporality
of human involvements suggests that the decision to adopt a hermeneutic
approach to understanding the significance of art in general, as advocated

® It is revealing that we sometimes find it meaningful to reflect on such episodes,
once they are in the past, in terms that need not involve them being comprehended
in terms of any present or future implications at all. Such reflective recognitions of their
intrinsic significance seem to register the fact that our immersion in sheer sensuous
unfolding can be such that futurity, if it is there at all, is defined exclusively in terms
of what is projected from the (phenomenological) present.
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by Gadamer™, must proceed from a broader methodological commitment
to the hermeneutic method than is legitimized (for dealing with ontologi-
cal matters) by just the presuppositional character of the understanding
internal to our involvements. This is because such a character is only dis-
closed by those involvements insofar as they conform to the model of tem-
porality proposed as basic b}/ Heidegger, whose scope is cast in question
by the counterexample itself™.

How far this undermines the validity of the more elaborate hermeneutic-
-ontological approach to art propounded by Gadamer remains an open ques-
tion, but it does seem reasonable to conclude that art involves a more com-
plex play of manifestations than can be straightforwardly accommodated
there: one whose implications for the status of representation in art would
be correspondingly harder to reduce to any single unitary model*.

Carl Humphries — e-mail: humgin4@yahoo.co.uk

10 5ee H.-G. Gadamer Wahrheit und Methode Tiibingen 1960.

1 What is disclosed through the method of hermeneutic-ontological inquiry,
and the validity of that method itself, stand in a relation of mutual interdependency.
This relation is sometimes criticized as amounting to a circularity. However, circulari-
ty as such is not regarded by advocates of the approach as intrinsically problematic,
since it is what that method leads us to expect to encounter, wherever the method itself
is appropriate. The point of the counterexample(s) presented here, though, is to show
that the circularity in question fails to encompass what it ought to, given the generality
of its claims. So it amounts to an internal critique of the hermeneutic-ontological ap-
?roach to the question of representation in art.

2 This line of criticism leaves room for an acknowledgement that Heidegger’s model
of temporality largely works for those areas of human life that essentially lend them-
selves to being understood in hermeneutic-ontological terms, which may also corres-
pond to a major part of what lends itself to being understood in the sort of phenome-
nological terms inherited from Husserl: that is, areas where we can, and — if we are
to avoid falling into the wrong forms of scepticism or idealism — must acknowledge
the givenness of our implicit understanding as capturing what things in the world really
are, insofar as they correspond to what they present themselves as being. To accept
that is to accept something of great importance, but it does not mean we should also
accept the resulting perspective as exhaustive. Some aspects of what human life con-
sists in simply fall below the level of this kind of relation-to-world, in that they inhabit
a realm of immediacy internal not to the private mental life of a subject, but to their
“private” sensuous existence. This is not strictly private since to some extent it is sha-
reable with others, even where it may be closed off from any formalized public under-
standing. (However, where that is the case it can only figure in the analysis of herme-
neutically unfoldable structures of givenness as what defines some of the points where
that unfolding reaches its analytical terminus.) It might perhaps be the case that
the structures of intelligibility that a thinker like Heidegger is concerned to bring
to the fore, and those elements of what it means to be alive as a human being that fall
outside of his approach, also necessarily stand in some more basic relation(s) of inter-
dependency as a condition of being present in human life as they are, but an examina-
tion of that issue would take us far beyond the scope of the present paper.
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W niniejszym artykule probuje odpowiedzie¢ na pytanie: ,,Czego brakuje sztuce
wspotczesnej?”’. Swojg odpowiedZ umieszczam w konteks$cie rozwazan D. Kuspi-
ta i J. Baudrillarda. Autorzy ci w do$¢ dosadny sposob opisujg sztuke wspot-
czesng, wskazujac na wiele negatywnych zjawisk, ktore si¢ w niej uwidoczniajg.
Ich uwage przykuwa przede wszystkim zerwanie przez sztuke wigzi z estetyka,
skutkujace kresem sztuki i samej estetyki. Roznig si¢ jednak zasadniczo co do oceny
zjawiska rozejscia si¢ sztuki i estetyki. Kwestii tej roznicy poswiecam zakoncze-
nie artykutu.

W ujeciu Donalda Kuspita sztuka wspodtczesna rozpoczyna si¢ w roman-
tyzmie, ktorego punktem kulminacyjnym jest amerykanski ekspresjo-
nizm. Kulminujac w nim, sztuka dobiega swego konica. Koniec kultu
nie§wiadomos$ci oznacza bowiem koniec sztuki jako takiej. Odtad sztuka
jest skonczona, co réwnoznaczne jest stwierdzeniu, ze odtad rzadzi post-
sztuka.

Z kolei wedlug Jeana Baudrillarda, skonczyta si¢ przygoda sztuki
nowoczesnej’. Momentem zwrotnym jest tu dziatalnos¢ Marcela Du-
champa. To od niego rozpoczyna si¢ wielki zwrot, ktadacy kres sztuce
i estetyces. Duchamp jest postacig kluczowa rowniez dla Kuspita, ktory
widzi w nim osob¢ odpowiedzialng za zerwanie wigzo6w mi¢dzy sztuka
i estetyka, w efekcie czego sztuka zostaje oprozniona z warto$ci estetycz-

1 Por. D. Kuspit Koniec sztuki J. Borowski (tt.) Gdansk 2006 s. 92, 108.

2 por. J. Baudrillard Pakt jasnosci. O inteligencji zla S. Krélak (tt.) Warszawa
2005 s. 87.

% Por. tenze Przejrzystosé zta S. Krolak (th.) Warszawa 2009 s. 16 oraz tenze
Spisek sztuki S. Krolak (tt.) Warszawa 2006 s. 134.
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nej*. Tego rodzaju opréznienie sztuki oznacza nadejécie tego, co Kuspit
okresla mianem postsztuki, sztuki postmodernistycznej lub postestetycz-
nej. Mowigce o sztuce wspolczesnej, bede mial na uwadze wiasnie takie
wezsze rozumienie tego terminu. Wbrew utopijnym mrzonkom nowo-
czesnosci — jak stwierdza Baudrillard — sztuce nie udato si¢ przekroczy¢
samej siebie w transcendentne] idealnosci, lecz znika ona w powszechnej
estetyzacji zycia codziennego’. Estetyzacja $wiata stanowi by¢ moze
najwicksze osiggnigcie Zachodu, wigksze nawet od jego urynkowienia.
W wyniku estetyzacji nawet to, co najbardziej marginalne i banalne,
ale tez i obsceniczne, obdarzone zostaje wartoscig i zmuzeifikowane.
Wszystko nabiera znaczenia, wyrazu, mocy i statusu znaku®.

Zasypanie przepasci miedzy sztukg i rzeczywisto$cig dokonuje sie
W sztuce wspotczesnej poprzez akty deterytorializacji sztuki, dla ktorych
paradygmatycznym wzorem sg obiekty ready mades. Rzeczy gotowe po-
siadajg podwojng tozsamos$¢. Jako spotecznie funkcjonujace przedmioty
codziennego uzytku zostaja wysublimowane w dzietach sztuki moca
przeniesienia ich do najwyzszej klasy przedmiotoéw. Ta nobilitacja ma jed-
nak i odwrotng stron¢. Wraz z przeniesieniem tego, co pospolite, w sfere
tego, co wyjatkowe, to ostatnie staje si¢ swym zaprzeczeniem; jego in-
no$¢ znika; staje si¢ ono tym samym. Ironiczne odwrdcenie warto$ci,
jakie niesie z sobg ready made, stawia widza w wyjatkowo trudnej sytu-
acji. Ot6z gdy traktuje si¢ rzecz gotowa jako dzieto sztuki, zapada si¢ ono
natychmiast w banalnos¢, staje si¢ za§ powazne, kiedy wiasnie postrzega-
ne jest nieestetycznie. Ten paradoks powoduje, ze widz w obliczu ready
made skazany jest na porazk¢. Ready made zawsze go pokona, zawsze
bedzie z niego drwi¢, zawsze go przechytrzy. To dlatego Kuspit powie,
ze ready made jest nihilistyczne — nie tylko dla widza, rowniez dla artysty'.

Poplatana tozsamo$¢ ready made jako dzieta sztuki i nie sztuki za-
ciera roznic¢ migdzy sztuka a rzeczywisto$cia. Przeniesienie przedmiotu
w jego banalnosci w obszar estetyki czyni ze $wiata swego rodzaju ready
made, a zatem co$ absurdalnego. Ponadto, przesunigcie calej banalnosci
Swiata w sfere estetyki powoduje, ze wszystko to, co estetyczne, staje si¢
banalne®, w tym przede wszystkim sama sztuka dokonujaca tych aktow.

Powszechna estetyzacja dowartosciowuje i1 afirmuje wszelkie mode-
le przedstawienia i antyprzedstawienia®, w efekcie czego we wspolezes-
nej sztuce mamy do czynienia ze zjawiskiem demokratyzacji. Demokra-

* Por. D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 30.

® Por. J. Baudrillard Przejrzystosé... wyd. cyt. s. 15.
& Por. tamze, s. 20.

"Por. D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 24-25.

8 por. J. Baudrillard Spisek... wyd. cyt. s. 134-135.
® Por. tenze Przejrzystosé... wyd. cyt. s. 20.
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tyzacja ta nie polega jednak na powszechnym dostepie do rozkoszy este-
tycznej, lecz na sytuacji, w ktorej kazdy obiekt ma szansg¢ rozbtysnac,
idee nie dokonujg bowiem wzajemnej selekcji, lecz zgodnie wspotistnie-
ja, wszyscy sa sobie rOwni, wszyscy sa tworcami, wszystko jest genialne.
Taka sytuacja powoduje przeksztalcenie sztuki w co$, czemu brak juz
twarzy, spojrzenia, ludzkiej postaci i ciata. Whasciwie mozna powiedzie¢,
ze w tego rodzaju sztuce brak rowniez realnego przedmiotu — ready made
W gruncie rzeczy nie jest przedmiotem, lecz ideg przedmiotu®.

Jednym z procesOw zwigzanych z banalnoscia i trywialnos$cig, w ja-
ka popada sztuka wspodtczesna, jest zjawisko niebywatego rozprzestrze-
nienia si¢ sztuki. Dzisiaj odnosi si¢ wrazenie, ze cala sztuka jest znacza-
ca'. Jednakze, cho¢ sztuka pleni sie obecnie wszedzie, to w istocie jest juz
w zaniku. Utracita moc tworzenia iluzji, transcendowania, stawiania 0po-
ru rzeczywistosci, budowania wbrew niej jakiej$ innej sceny. Nic nie 0d-
roznia jej juz od pospolitej produkcji wartosci zwanych kulturg™?.

Zawlaszczona przez to, co pospolite, sztuka wspotczesna staje si¢
zabawng rozrywka, a w najlepszym przypadku rozrywka z goérnej poiki.
Jako rozrywka traci swoja wyjatkowos$¢ oraz estetyczng aure, ktdra czyni
ja sztuka, stajgc sie ostatecznie zjawiskiem przebranym za sztuke. Jako taka
nie jest juz sztukg powazna, czyli sztuka, ktéra znajduje si¢ w opozycji
do dominujacej kultury, ukazujac jej wyalienowany stan. Rozrywka
nie wymaga od nas zadnego tworczego ani emocjonalnego wysitku.
Nie dostarcza nam unikalnych przezy¢ estetycznych, co najwyzej ich
symulacje, tj. jaka$ uposledzong ich wersj¢. Tym samym utrzymuje nas
jedynie na powierzchni zycia psychicznego. Dla Kuspita fakt ten ujawnia
samobojczy charakter sztuki wspotczesnej, ktora jak kazda rozrywka
staje si¢ pocieszajgca trywializacjg niekonczacych si¢ okropienstw i krot-
kotrwatych przyjemnosci zycia™.

Utraciwszy swe niecodzienne miejsce, wyrazem czego jest prze-
obrazenie sztuki w rozrywke, sztuka wspotczesna kieruje swoj wzrok
ku masom, ku anonimowemu, przypadkowemu tlumowi'®. Krok ten
nie ma jednak na celu wywotania poruszenia wérdd mas, skutkujgcego
ich jako$ciowa przemiang. Wspoélczesny artysta nie wstrzgsa tlumem,
ukazujac, ze to, co znane, okazuje si¢ nieznane, Ze nie ma pewnego grun-
tu tak dla zycia, jak i sztuki. Zamiast tego utwierdza thum w jego pogla-
dach, odbijajac je niczym w lustrze. Wszystko to powoduje, ze wspot-

0 por. tenze Pakt jasnosci... wyd. cyt. s. 89-90.

1 por, D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 8.

12 por. J. Baudrillard Przejrzystosc... wyd. cyt. s. 18.

18 por. D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 8, 10, 15-16, 113-114, 126-128.
Y Por. tamze, s. 141-142.
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czesna sztuka uzasadnia wiar¢ ttumu w siebie, we wlasne wizje zycia
i rzeczywisto$ci. Dzigki temu uzasadnieniu masy moga czu¢ sie¢ wygod-
nie i swobodnie, nie sa niepokojone przez nowe perspektywy egzystencji
i nowe wyobrazenia $§wiata, jakie podsuwala jeszcze najlepsza sztuka
modernizmu, otrzymujac od sztuki wspolczesnej krotki moment podnie-
sienia na duchu i odwrécenia uwagi od zwyczajnej, nieszczesliwej kon-
dycji. Tego rodzaju krétkotrwale pocieszenie — ironicznie realizujace
terapeutyczng intencj¢ artystow modernizmu, ukazuje zbedno$¢ sztuki
w spoleczeﬁstwie15 — rownie dobrze spoleczenstwo moze oby¢ si¢ bez sztu-
ki, majac w zanadrzu inne formy rozrywki (sport, telewizje, internet).

Zwigzek sztuki wspolczesnej z masami — tak odmienny od tego,
co Ortega y Gasset opisuje, charakteryzujac awangarde — determinuje
specyfike dzieta postsztuki. W najwickszym skrocie specyfika ta polega
na uposledzeniu formy na rzecz tre$ci, na zminimalizowaniu formy dzieta
1 rozdymaniu do maksimum jego tresci. Forma dzieta sztuki postestetycz-
nej jest w niewielkim stopniu przetworzona estetycznie. Co wiecej, jakie-
kolwiek estetyczne przetworzenie formy deprecjonowane jest jako zafat-
szowanie. Forma musi by¢ jak najbardziej dostowna — tylko woéwczas jest
prawdziwa'®. Dostowno$¢ wytwordw sztuki wspolczesnej pozbawia je
znaczeniowych subtelnosci i1 jednoczesnie sprawia, ze sg one natychmiast
zrozumiate. Zdaniem Kuspita, konsekwencjg tego jest to, ze nie sposob
odbiera¢ ich osobiscie’’.

Dostownos¢ 1 brak subtelno$ci znaczeniowych idzie w parze w sztu-
ce wspotczesnej z brakiem pigkna, glebi egzystencjalnej i emocjonalne;,
z brakiem zainteresowania wieczno$cig. Nieche¢ 1 odrzucenie pigkna
— centralny punkt sztuki postestetycznej — daje sztuke jednostronna.
Co wigcej, nieobecno$¢ pigkna sprawia, ze sztuka, ktora jest z niego wy-
zuta, przestaje by¢ krytyczna (pigkno jest ostatecznym protestem prze-
ciwko brzydocie)'®. Z kolei brak glebi egzystencjalnej i emocjonalnej
W sztuce wspodlczesnej jest objawem jej niewiary w istnienie jakiejkol-
wiek glebi w zyciu®®. Przeswiadczenie to wiedzie postartyste ku przeko-
naniu, ze ani zycie, ani sztuka nie sg warte zachodu. To dlatego rozmywa
granicgomie;dzy nimi, dewaluujac jedno i drugie w kontrkulturowym nihi-
lizmie™.

5 por. tamze, s. 57-58.
16 por. tamze, s. 37-38.
17 por. tamze, s. 93-94.
8 por. tamze, s. 31-32.
¥ por. tamze, s. 153.
2 por, tamze, s. 148.
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Sztuka wspotczesna rezygnuje z wiecznoscei i z niesmiertelnosci. Wy-
zbyta pretensji do uchwycenia czego$ ponadczasowego, koncentruje si¢
na powierzchownym do$wiadczeniu, na tym, co aktualne tu i teraz. Sple-
ciona w nierozerwalnym uscisku z wlasnymi czasami, sztuka wspotczes-
na traci nie tylko swe wilasciwosci empatyczne, ale i krytyczna §wiado-
mos¢, dzigki ktorej artysta mogt wywalczyé odrobing wolnosci od ze-
wnetrznych naciskow i wewnetrznych lekéw. Gest zerwania z wieczno-
$cig odczlowiecza sztuke wspodtczesna, czynigc ja w gruncie rzeczy giu-
cha na potrzeby i pragnienia ludzkoS$ci, a nawet prowadzi ja do pogardy
wobec cztowieka™.

Oczywiscie sztuka wspotczesna mieni si¢ krytyczng. Przyznaje to
zreszty Kuspit, m0w1e;c 0 sztuce wspolczesnej, ze jest narzedziem inte-
gracji spo%eczenstwa ze W?fkazuje si¢ sktonnos$cig do bycia dziennikar-
skim i opmlujqcym g%osern Problem w tym, ze takie spo%eczne zaanga-
zowanie, tzn. moralne uzycie sztuki jako tagodnej krytyki i spotecznego
wsparcia, z jego perspektywy jawi si¢ jako co$ katastrofalnego. Dramat
sztuki wspoélczesnej, porzucajacej ide¢ sztuki jako sanktuarium chronig-
cego przed barbarzyﬁstwem $wiata na rzecz idei spolecznego czy poli-
tycznego zaangazowania, polega nie tylko na tym, ze artysta jest wat-
pliwym kandydatem na moralnego nauczyciela ludzkosci®, ile przede
wszystkim na tym, ze taki zwrot redukuje sztuk¢ do przestania ideolo-
gicznego, artyst¢ do publicysty, a dzieto sztuki do komunikatu. Pierwsza
redukcja skutkuje zastgpieniem tworczej wyobrazni przez dogadzanie
codziennym spotecznym interesom, najczesciej odartym z emocjonalnej
sity 1 implikacji egzystencjalnych. Redukcja druga pociaga za sobg ubez-
wilasnowolnienie artysty, ktory zainteresowany jedynie posiadaniem wi-
downi powtarza w ptytkiej formie eksperymenty sztuki modermzmu try-
wializujac je, a przez to zamieniajac sztuke w jej karykaturq Natomiast
redukcja trzecia czyni ze sztuki wspolczesnej uboga krewnlaczke; mass
mediow, pozbawiong zarowno ich gtadkosci, jak i zas1¢gu2 a co za tym
idzie sity — oddziatywania, w nastepstwie czego jej ideologiczne dekla-
racje okazujg si¢ niczym wigcej, jak tylko akademickimi frazesami.
Jako taka sztuka wspotczesna staje si¢ oznaka przynalezno$ci spoteczne;,
a nawet — jak t\NIerdZI Kuspit — spotecznym narzgdziem kontroli nad nie-
sforna sztuka®’, pozbaw1ajqcym artyste prawa do alienacji, a zatem prawa
do buntu i sprzeciwu wobec zastanej rzeczywistosci spoteczne;.

2L por. tamze, s. 166-167.
22 por, tamze, s. 11.

2 por. tamze, s. 39.

2% por. tamze, s. 38-39.

% por, tamze, s. 57.

% por, tamze, s. 42-43.

2 por. tamze, s. 108.
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W sztuce wspolczesnej entropia staje si¢ do tego stopnia dominuj%—
ca, ze sztuka coraz bardziej wydaje si¢ porazka tworczej inwencji2
Ten swoisty brak energii i ruchu oddaje w wielkim skrdcie to, co dzieje si¢
w sztuce wspodtczesnej. Swiat artystyczny funkcjonuje dzisiaj tak, jakby
zapanowat w nim catkowity zastdj mocy tworczych i natchnienia®. Sztu-
ka wspolczesna jest wspotczesna jedynie samej sobie. Nie zna juz ruchu
transcendencji ku przysztosci. Jej jedyna rzeczywistoscia jest dziatanie
W czasie rzeczywistym i zlanie si¢ z rzeczywistoscia®. Mozna powie-
dzie¢, ze sztuka wspotczesna zastygta w bezruchu pod pozorem ruchu,
W stanie anemicznej i zgubnej euforii, nie do konca martwa, lecz pozba-
wiona juz zycia™.

Niekonczgcej sie egzystencji sztuki, zastojowi zywej formy sztuki
towarzyszy niepohamowany wzrost, gwaltowna zwyzka, nieustanne po-
jawianie si¢ rozmaitych wariacji na temat dawno przebrzmiatych form.
Swiat sztuki znalazt sic w stadium zawrotnej cyrkulacji i niemozliwej
wymianysz. Aby oddali¢ poped $mierci, sztuka wspolczesna potrzebuje
coraz wigcej wybuchdéw zyciodajnej inwencji o coraz krotszym okresie
trwato$ci. Poniewaz coraz trudniej spetic jej to zadanie, sztuka wspot-
czesna krzykliwoscig stara si¢ nadrobi¢ coraz krotszy okres uwagi wi-
dza®.

Przyczyna takiego stanu rzeczy jest to, ze o ile nowoczesnos¢ przy-
niosta z sobg wyzwolenie we wszelkich mozliwych sferach, o ile wszyst-
ko dokonato si¢ w nowoczesnosci, w ramach ktorej przemierzylismy
wszelkie mozliwe drogi, o tyle ponowoczesnos¢, w ramach ktorej funk-
cjonuje sztuka wspotczesna, zamyka nas w samozwrotnym $wiecie.
To dlatego za catym tym goragczkowym pedem wspodlczesnej sztuki kry-
je si¢ swoisty bezwtad, niemozno$¢ samoprzekroczenia i przymus nie-
ustannego obracania si¢ wokot siebie, w coraz bardziej zawrotnym tem-
pie*’. Sztuka znalazla si¢ w punkcie, w ktorym nie pozostaje jej nic inne-
go jak udawanie, ze ciggle jest awangardowa. W gruncie rzeczy jednak
tym, co rzeczywiscie robi, jest niekonczaca si¢ reanimacja wtasnych
form, ciggla retrospektywa tego, co ja poprzedzato, nieustanne odgrywa-
nie dawnych scenariuszy™.

2 por. tamze, s. 42.

2 por, J. Baudrillard Przejrzystosé... wyd. cyt. s. 19.

% por, tenze Pakt jasnosci... wyd. cyt. s. 87.

3L por., tenze Spisek... wyd. cyt. s. 34.

%2 por, tenze Przejrzystosc... wyd. cyt. s. 18-19.

3 por. D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 53.

% por. J. Baudrillard Przejrzystosé... wyd. cyt. s. 5-6; 19.
% por. tenze Spisek... wyd. cyt. s. 35-36.
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Metoda, z ktorej najczesciej korzysta postsztuka, jest dekontekstu-
alizujace zawlaszczenie oraz rekontekstualizujgce przywrocenie. Meto-
da ta polega na przenoszeniu starej przebrzmiatej sztuki w nowy kontekst
artystyczny®, na przywlaszczaniu historii po to, by ozywié¢ terazniej-
szo$¢. Mechanizm przywlaszczania jest szczegélnie widoczny w malar-
stwie, ktore caty swoj impet wycofalo z przysztosci i skierowato ku prze-
sztosci®’. Zrodlem tego przesunigcia jest niepewno$¢ artystow co do ich
mozliwosci tworczych oraz brak odwagi, co skutkuje cytowaniem, symu-
lowaniem oraz powtérnym przywlaszczaniem38.

Odwotywanie si¢ do przesztosci nie przynosi sztuce wybawienia —
co najwyzej stuzy ukryciu jej niemocy i niezdolno$ci do tworzenia rzeczy
tajemnie innych. Zasypanie przepasci pomi¢dzy rzeczywistoscia a sztuka
znioslo bowiem mozliwo$¢ wszelkiego tworczego ztudzenia. Pozostat
jedynie niekonczacy si¢ recykling konajacej sztuki 1 dekonstrukcja wias-
nej historii. Wspotczesdni artys$ci zajmujg si¢ pracg nad resztkami, odpa-
dami, nad niczym®, wspolczesne galerie za$ zarzqdzaj% tymi resztkami.
Odpadki stanowia tworzywo sztuki, a style — szczatki®. Sztuka niczym
juz nie rozni si¢ od $wiata dobr materialnych, ktére podobnie jak sztuka
obracajg si¢ w zamknietym kregu wlasnej powtornej obrobki.

Sztuka obecnie stata si¢ towarem, dzielo sztuki — przedmiotem-
-fetyszem, a obcowanie ze sztukg przybiera rytualng forme. Postacia,
ktora w duzej mierze przyczynita si¢ do takiego stanu rzeczy, jest Andy
Warhol. Jego pseudodialektyka — jak opisujg ja Kuspit — raczej pozbawia
zhudzen, niz o§wieca, rozmywa bowiem nasze rozumienie, co jest sztuka,
uswiadamiajac nam, ze to pienigdze decydujg o tym ostatecznie. Warho-
lowskie przeksztatcenie sztuki w robienie pienigdzy dewaluuje sztuke —
pieniadze sa bezwarto$ciowe, jesli nie mozna ich na nic wymieni¢*
Krok ten redukuje rowniez widza do klienta, ktory aby zainwestowaé
w sztuke, musi by¢ w jak najwigkszym stopniu zdezorientowany moral-
nie i intelektualnie®. Z tego powodu norma w postsztuce jest gra jezyka
i przedmiotu, majaca na celu stworzenie aporii — nierozwigzywalnego
paradoksu®®. Warhol, czyniac ze sztuki towar, deprawuje rowniez artyste.
W $wiecie postsztuki publiczna osobowos$¢ artysty liczy sie bardziej

% por, D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 55.

% por, J. Baudrillard Spisek... wyd. cyt. s. 36.

% por, D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 142-143.
% por. J. Baudrillard Spisek... wyd. cyt. s. 142.
“OPor. tamze, s. 139-140.

*L por. D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 151-152.
“2 por. tamze, s. 87.

43 por. tamze, s. 82.
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niz przedmioty, ktére przedstawia jako sztuke™. W efekcie wytwory
sztuki ging przestonigte przez niekonwencjonalne i kontrowersyjne za-
chowania, ktorym artysta musi hotdowaé, by odnies¢ sukces na rynku
sztuk, tym bardziej ze sztuka jak kazdy towar skazana jest na nieuniknio-
ng dezaktualizacje — owe 15 minut stawy.

Coz zatem okazuje si¢ by¢ sensem wspotczesnej sztuki? Pewnej
wskazowki dostarcza nam Baudrillard, piszac, ze jest nim przeksztatcanie
upadku i rozktadu w $wietnie prosperujace przedsigbiorstwo, dzigki for-
mie spektaklu znajdujace si¢ poza wszelkim podejrzeniem™. Dosadniej
ujmuje to Kuspit, mowiac, ze Warhol czyni ze sztuki placowke handlowa
religii pieniqdza“’.

Jednakze sensem sztuki wspoélfczesnej jest takze co$ innego — mia-
nowicie przemiana dziet sztuki w przedmioty-fetysze. Tego rodzaju
przedmioty nie majg juz najmniejszego udzialu we wzniostej naturze
sztuki i nie stanowig odpowiedzi na poktadang w niej gleboka wiare.
Jedyne, co robia, to utrwalanie przesgdu na temat wzniostego charakteru
sztuki. Idac ta droga, nie wierzymy juz w sztuke, lecz jedynie w jej idee”,
co sprowadza nas z powrotem do kulturowego stadium wtasciwego spo-
teczenstwom prymitywnym w tym sensie, ze sztuka wspodlczesna oka-
Zuje si¢ by¢ zbiorem rytuatow do rytualnego uZytku48.

Rytualizacja i fetyszyzacja sztuki wspolczesnej, pociagajaca za sobg
sprowadzenie jej funkcji do zachowania wig¢zi spolecznych oraz poczucia
sensu w obliczu pustki, jaka wyziera ze $wiata, ma zwigzek ze zniknie-
ciem z rzeczywistosci artystycznej realnego przedmiotu®. Sztuka obecnie
jest juz jedynie subtelng ideg. Z tego tez powodu zabrata si¢ do pracy
nad ideami®®. Wspotczesne dziela sztuki to nic innego, jak idee, pojecia,
znaki, aluzje — to wytwory ironicznego rozumu lub tez dziatania intelek-
tualne przebrane za sztuke i traktujace o sztuce®'. Zaangazowanie w spe-
kulacje filozoficzng na temat natury sztuki jest swoista oznakg bycia
artysta we wspolczesnym $wiecie. Zdaniem Kuspita, mnogo$¢ dyskur-
SOéw 0 sztuce w tonie postsztuki odzwierciedla jej narcystyczne bankruc-
two®2. Z kolei wedle Baudrillarda, zjawisko to jest rodzajem spisku,

4 por. tamze, s. 80.

5 por, J. Baudrillard Pakt jasnosci... wyd. cyt. s. 94.
“*® por, D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 154-155.

" por, J. Baudrillard Spisek... wyd. cyt. s. 66.

8 por. tenze Przejrzystosc... wyd. cyt. s. 22.

* por. tenze Pakt jasnosci... wyd. cyt. s. 90.

%0 por, tenze Spisek... wyd. cyt. s. 66.

*L por. D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 48-51.

52 por. tamze, s. 55.
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ktory polega na dochodzeniu przez sztuke wspotczesna prawa do nicosci
1 bezsensu, gdy juz jest si¢ go pozbawionym, a zatem na cigglym méwie-
niu i przypominaniu o sobie, ale w taki sposob, ktory uniemozliwia wy-
dawanie krytycznych osadow,

Uwiktanie si¢ sztuki wspolczesnej w dyskurs o naturze sztuki rodzi
nie tylko wrazenie, ze jest ona pustym, pseudoglebokim teoretyzowa-
niem, ale ma tez negatywna konsekwencj¢ w postaci zagubienia i wyru-
gowania wymiaru zmyslowego ze $§wiata sztuki. Redukcja sztuki do ak-
tow intelektualnych, a w zwiazku z tym nadanie rozumowi uprzywilejo-
wanej pozycji deprecjonuje bowiem doznania i przyjemno$¢ zmyslowa
jako zludzenie odciggajace uwage od tego, co naprawde wazne. Ponadto,
tego rodzaju zabieg, redukujacy sztuke do porzadku rozumu, zachowuje
stary platonski dualizm duszy i ciata oraz koncepcje, ze zmysty tudza,
W nastgpstwie czego sztuke wspotczesng przesladuje rozdarcie miedzy
rozumem a zmystami, rozsadzajace ja od wewnatrz na rdézne frakcje.
Od tego rozdarcia wolna jest sztuka estetyczna, godzgca rozum ze zmys-
tami w materialnym dziele sztuki>*.

Zaangazowanie sztuki wspolczesnej w spekulacje filozoficzng obja-
wia si¢ nie tylko w jej oblednym zainteresowaniu samg sobg, ale row-
niez w jej odwotywaniu si¢ do teorii jako tego, co nadaje sztuce pod-
stawy i znaczenie™. Wspomagana przez teorie, postsztuka pragnie odsto-
ni¢ przed widzem rzeczywisty obraz $wiata, ujawni¢ mu jego prawdziwe
oblicze. Krok ten nie przynosi jednak wyzwolenia czy tez ukojenia
ani artyscie, ani widzowi. Czymze bowiem jest $wiat i zycie z perspek-
tywy sztuki wspotczesnej? Okazuje si¢, ze pustkg pozbawiong wagi
1 sensu. Wraz z postsztukg znika wszelka zlozono$¢ i wielowymiaro-
wos¢ $wiata — jedyng uzasadniong realno$cig staje si¢ codzienna rze-
czyWistos'c'56. Sztuka wspoélczesna gloryfikuje t¢ codzienng rzeczywis-
tos¢, udajac przy tym, ze dokonuje jej krytyki57. Zwracajac sie ku co-
dziennej rzeczywisto$ci, ku codziennemu zyciu, wspdlczesni artysci
uswiadamiaja nam, ze nie ma ono zadnego wymiaru nie§wiadomego,
transcendentnego czy estetycznego®. Z calg stanowczos$cig podkreslaja,
ze nie ma ucieczki przed powierzchownym ,.ja” codziennego zycia®".

%3 por, J. Baudrillard Spisek... wyd. cyt. s. 80-82.
% por, D. Kuspit Koniec... wyd. cyt. s. 41-43,

> Por. tamze, s. 92-93.

% por. tamze, s. 9.

5 Por. tamze, s. 93.

%8 por. tamze, s. 136.

% Por. tamze, s. 168.
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Z punktu widzenia sztuki wspolczesnej nie istnieje inna rzeczy-
wistos$¢, jak tylko spoteczna. Sfera wewngtrzna jest wylacznie produktem
tej rzeczywistosci. Czlowiek jest istotg spoteczna, tzn. jest istota ludzka,
0 ile posiada spoleczng tozsamos$¢. Ludzie nie s3 osobami, lecz zajmujg
miejsce w spoteczenstwie™. Nie inaczej jest ze sztukg. To spoleczenstwo
motywuje sztuke, a nie subiektywno$¢ rozumiana jako co$ autonomicz-
nego w stosunku do sfery publicznej. Wszystko to, co wewnetrzne, a za-
tem sny, marzenia, uczucia, jest przez sztuke wspotczesng dewaluowane
badz trywializowane. W efekcie otrzymujemy obraz odczlowieczonej
bezosobowej rzeczywistosci.

Sztuka wspotczesna mistycyzuje t¢ odczlowieczajacg rzeczywistosc,
tzn. zacheca nas, bySmy codzienne zycie traktowali jako co$ szczegdl-
negosl. Tymczasem to codzienne zycie jest podstgpnie entropiczne62.
Pozbawia sztuke tworczej energii, ogotacajac ja z potencjatu i sity od-
bierania rzeczom ich rzeczowosci, sily tworzenia innej rzeczywistosci
niz tylko ta banalna i codzienna. Tej twdrczej niemocy nie zmieniajg
nawet krytyczne proby ujawniania ideologicznych podstaw spolecznej
rzeczywisto$ci podejmowane przez sztuk¢ wspolczesna. Po pierwsze,
tego rodzaju proby uzasadniajg raczej banalnos$¢ $wiata, niz o§wietlajg go
od $rodka®. Po drugie, skazane sa one na porazkg, poniewaz dajg
co najwyzej krotkotrwalg iluzj¢ niezalezno$ci. Nie uwalniajg jednak
od spotecznych konwencji i przekonan. Prawda postsztuki nie ma mocy
oczyszczajacej i wyzwalajacej. Swiat, ktory sie za nig kryje, jest §wiatem
nudy, bezsensu i zniewolenia, §wiatem, na ktdry nic nie mozna poradzié
poza ironicznym spotggowaniem jego banalnosci. To whasnie czyni sztu-
ka wspotczesna.

W podobnym tonie wypowiada si¢ Baudrillard. W jego ujeciu pa-
radoksem abstrakcjonizmu jest to, ze pod egidg abstrakcji dotarliémy
do analitycznej prawdy o przedmiocie i $wiecie, do czego$ bardziej rze-
czywistego niz sama rzeczywistoéém. Co wigcej, coraz bardziej pograza-
my sie w tej prawdzieSs. Skutkiem tego jest nadej$cie hiperrzeczywistego
$wiata symulacji, w ktorym wszelka metafizyka zostaje zmieciona,
wszelkie ztudzenie niemozliwe, a podmiotowo$¢ unicestwiona. Hiper-
rzeczywisto$¢ — rzeczywisto$¢, ktorej realnos¢ zostaje podniesiona do dru-
giej potegi — jest rzeczywistoécig odcielesniong i chtodna. Nie ma w niej

80 por. tamze, s. 166.

%1 por. tamze, s. 76-77.

82 por. tamze, s. 62.

& por. tamze, s. 99.

8 por. J. Baudrillard Pakt jasnosci... wyd. cyt. s. 87-88; tenze Spisek... wyd. cyt.
s. 132-133.

8 por. tenze Spisek... wyd. cyt. s. 108.
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ciaglosci, a tylko powierzchowna natychmiastowo$¢. Nie ma w niej czasu
p_rzggsz%ego, lecz jedynie czas rzeczywisty, czyli natychmiastowe spetnie-
nie>. Hiperrzeczywisto$¢ jest catkowicie przejrzysta, tzn. bolesnie oczy-
wista i dostowna. Zyjemy w §wiecie symulacji, w ktorym jedyna funkcija
znaku jest wymazanie rzeczywistosci i jednoczes$nie ukrycie jej zniknie-
cia. Wspolczesne obrazy niczego nie przedstawiaja, nie sg juz zwiercia-
dtem rzeczy, lecz przeszty w rzeczy. Tym samym niemozliwe jest juz Wy-
rwanie si¢ z rzeczywistosci lub tez jej przekroczenie

Swiat hiperrzeczywisty to §wiat oprozniony ze znaczenia, to §wiat
przedmiotéw odartych z marzen, ztudzen, aury i warto$ci®. Hiperrze-
czywisto$¢ jest zwyciestwem codziennej rzeczywisto$ci, ale zwycie-
stwem pozostawiajagcym nas wobec obiektow, ktore niczego juz nie zna-
czg. W takim $wiecie trudno o sens — jest on wrgcz niemozliwy. Obecnie
mamy bowiem do czynienia z nieustannym fabrykowaniem obrazow
i znakow, z ich nieskoniczonym pomnazaniem, konsekwencja czego jest
implozja sensu. Swiat i rzeczy gubia swe znaczenie, poniewaz zapada si¢
ono w pustke z nadmiaru débr, obrazow i znakow. To wihasnie ta nad-
wyzka, w preparowaniu ktc')reéi uczestniczy sztuka wspoélczesna, doprowa-
dza Baudrillarda do rozpaczy®.

Podsumowujgc i odpowiadajgc na tytutowe pytanie, mozna powie-
dzie¢, ze sztuce wspotczesnej brakuje wymiaru estetycznego. Swiado-
mos¢ tego braku stanowi element tgczgcy rozwazania Kuspita i Baudril-
larda nad sztukg wspotczesna. O ile jednak tego rodzaju $wiadomo$¢ jest
im wspolna, o tyle roznia si¢ oni wyraznie co do oceny tego zjawiska.
Wedle Kuspita, kres sztuki, polegajacy na wyjalowieniu jej z warto$ci
estetycznych, jest zjawiskiem wymagajacym reakcji poprzez powrot
do tradycyjnych warto$ci estetycznych, takich chociazby jak pigkno.
Natomiast wedlug Baudrillarda, ktory stara si¢ patrze¢ na to oczami an-
tropologa, jesteSmy $wiadkami zjawiska (a raczej tkwimy w jego $rodku),
ktére obnaza w pewnym sensie pretensjonalny charakter sztuki, uswia-
damiajac nam, ze sztuka zawlaszczyta sobie prawa do transcendowania
$wiata i nadawania rzeczom wzniostej formy. Dlatego tez Baudrillard
nie teskni za dawnymi warto$ciami estetycznymi. Nie dostrzega nie tylko
potrzeby, ale i mozliwosci powrotu do nich — odzyskania utraconego
zwiagzku mig¢dzy sztuka i estetyka.

% por, tamze, s. 141.
5 por. tamze, s. 53-54.
% por. tamze, s. 62

% por. tamze, 5.109.
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What does Modern Art Need? Kuspit i Baudrillard

My basic attempt in this article is to answer the question: ,,What is contemporary art
missing from?”. I am going to place my answer in the wide context of Kuspit’s
and Baudrillard’s considerations. These two authors describe contemporary art
in the strong way pointing towards many negative phenomena which are to be found
in it. Their attention is first of all drawn to the breaking of the relation between art
and aesthetics which in consequence cause the end of art and aesthetics. However
they basically differ with respect to the evaluation of the phenomenon of a divorce
between art and aesthetics.

Marcin Krawczyk — e-mail: cinus3@o02.pl
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ESTETYKA EWOLUCYJNA: SZTUKA JAKO ADAPTACJA
W UJECIU MIEDZYKULTUROWYM

Pamieci Denisa Duttona

Badajac rozne aspekty sztuki i gustow estetycznych, ewolucyjni humanisci
nie majg watpliwosci, ze sztuka jest czg¢$cia ludzkiej natury, ze mamy ja we krwi
— jak mowilo si¢ kiedys, czy tez w mozgu i w genach — jak mozna by powiedzie¢
dzisiaj. Podazajaca tropem wyznaczonym przez Arystotelesa, Hume’a i Darwina,
wspotczesna estetyka ewolucyjna (si¢gajac po dokonania psychologii ewolucyj-
nej) rozwija si¢ w trzech gtdéwnych obszarach: (1) antropologiczno-etologicznym
(E. Dissanayake, brytyjscy estetycy ewolucyjni przetomu XIX i XX wieku:
H. Balfour, A.C. Haddon, G. Allen), (2) filozoficzno-estetycznym (Dutton i kon-
tynuatorzy) i (3) ewolucyjnej teorii literatury (B. Boyd, J. Carroll, J. Gottschall,
D.S. Wilson). Niniejszy artykut stanowi rodzaj wprowadzenia w meandry estety-
ki ewolucyjnej w oparciu o koncepcje E. Dissanayake i D. Duttona.

Sztuka z perspektywy teorii ewolucji

Rosnaca popularnosé ewolucjonizmu oraz rozwdj tzw. evolutionary stu-
dies w naukach humanistycznych (w tym réwniez w naukach o sztuce)
sprawiaja, ze pojawia si¢ potrzeba opisu ich ram teoretycznych i pojecio-
wych. W niniejszym artykule chcialbym pokaza¢ najbardziej charakterys-
tyczne i — moim zdaniem — najbardziej istothe momenty ekspansji teorii
Darwina na tereny filozoficznej refleksji nad sztukg. Z jednej strony prag-

! Wsrod przedstawicieli wspotczesnej estetyki ewolucyjnej (w tym ewolucyjnej
teorii literatury), ktorzy maja znaczacy wpltyw na obecny ksztalt tej dyscypliny, na-
lezy wymieni¢ nastgpujace postacie: E. Dissanayake, G. Miller, J. Carroll, R. Storey,
J. Gottschall, D.S. Wilson, B. Boyd, D. Dutton.
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ne przedstawi¢, w sposoéb mozliwie najbardziej syntetyczny, poglady
teoretyka sztuki Ellen Dissanayake na temat adaptacyjnych (w sensie
darwinowskim) zrodet sztuki, z drugiej za$ przyblizy¢ czytelnikowi do-
konania autora The Art Instinct’, Denisa Duttona, formulujacego wstepne
za-tozenia ewolucyjnej estetyki filozoficznej.

Chciatbym zaznaczy¢, Ze niniejsze opracowanie przynajmniej z dwoch
powodéw ma charakter sprawozdawczy. Po pierwsze, ewolucyjna mysl
estetyczna jest w zasadzie nieobecna na krajowym rynku idei. Naktada to
na piszacego te stowa mity, cho¢ obarczony ci¢zarem gatunkowym obo-
wigzek przyblizenia jej polskiemu czytelnikowi, silg rzeczy skrétowego
(z uwagi na formule publikacji) i mozliwie wiernego jej zrekonstruowa-
nia. Po drugie, idee ewolucyjne, ktore majg swe zroédto w naukach przy-
rodniczych, sg czesto opacznie interpretowane na gruncie humanistyki.
Wspotczesne nauki humanistyczne z uwagi na dominujgce w nich nurty
i tendencje, obierajgc za przedmiot swych badan okreslone fakty, inter-
pretuja je w oparciu o paradygmat zaczerpni¢ty z nauk spotecznych,
okreslany czesto jako kulturowy albo konstruktywistyczny. Sprawia to,
ze — jak si¢ wydaje — nie dysponujg one wystarczajagco rozbudowanag
(i elastyczng) aparaturg pojeciowa, ktora bytaby w stanie zasymilowac
dane i fakty nauk przyrodniczych. Pokutujace nawyki pojeciowe, ktore,
wyksztalcane latami, powoduja u ,,humanistow” wrazenie nieprzektadal-
nosci i niewspdimiernosci obu dziedzin (oraz zarzut redukcjonizmu),
nie sprawiajg jednak bynajmniej, ze nachodzenie na siebie pozornie nie-
przystajacych dyskurséw nie moze by¢ tworcze i ozywcze, a porozumie-
nie — niemozliwe do osiagni¢cia. Dynamiczny rozwdj studiow biokultu-
rowych (biocultural studies) pokazuje, ze traktujac przejawy ludzkiego
doswiadczenia nie tylko naturalistycznie, ale i zdroworozsagdkowo, mozna
pozostawa¢ wiernym zaréwno humanistycznej sktonnosci do uwypukla-
nia roznic, jak i postulatowi naukowej §cistosci. Jak pisat najstynniejszy
bodaj estetyk-naturalista ubieglego wieku, John Dewey: ,, Teorie, ktore izo-
lujg sztuke, oraz sady o sztuce przez uznawanie ich za dziedzing odrebna,
oderwang od innych przejawow doswiadczenia, nie wigzg si¢ w sposob
istotny z przedmiotem, jakim si¢ zajmuja™. Z tego istotnego zalozenia
wychodzg rowniez estetycy ewolucyjni, ktorzy tym jednak réznig si¢
od pragmatystow, ze wnioski, ktére formuluja na gruncie swej teorii,
wywodzg bezposrednio z interpretacji danych empirycznych nauk ewolu-
cyjnych o cztowieku?”.

2 D. Dutton The Art Instinct. Beauty, Pleasure, and Human Evolution Blooms-
bery Press 2009.

8 ). Dewey Sztuka jako doswiadczenie A. Potocki (t.) Wroctaw 1975 s. 14.

* Do nauk tych naleza przede wszystkim: genetyka zachowania, neurobiologia,
kognitywistyka, paleoarcheologia, antropologia, biologia i psychologia ewolucyjna.
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Estetyka i psychologia ewolucyjna

Podejscie ewolucjonistyczne w naukach humanistycznych jest naturalis-
tyczne w tym sensie, ze korzysta z osiggnie¢ nauk przyrodniczych i trak-
tuje je jako podstawe do interpretacji Swiata ludzkich dziatan i decyz;ji.
Fundamentem Darwinowskiego zwrotu w badaniach i nauce jest zwlasz-
cza psychologia ewolucyjna.

Ta nowa nauka, majaca swe zrodta w latach 80. ubieglego wieku, ba-
da mechanizmy psychologiczne kierujace ludzkimi zachowaniami w as-
pekcie ich ewolucyjnej adaptatywnosci. W odroznieniu od psychologii
poznawczej przyjmuje ona, ze ludzki umyst i jego ,,produkty” (strategie
zachowan, preferencje) powstaly jako biologiczne adaptacje do rozwia-
zywania problemow zyciowych, z jakimi mieli do czynienia nasi przod-
kowie ewolucyjni, a badacze starajg si¢ zrozumie¢ kierujace nimi mecha-
nizmy poprzez identyfikacje funkcji, ktore spetnialy one w przesztosci
ewolucyjnej w kontekscie przetrwania i reprodukcii’.

Pojecie adaptacji ewolucyjnej, ktore mozna zdefiniowac jako ceche
dziedziczng i podlegajaca rozwojowi, bedaca wynikiem doboru natural-
nego, poniewaz pomogla w przetrwaniu lub sprzyjata reprodukcji orga-
nizmu u naszych przodkow, jest jednym z najwazniejszych zatozen
nie tylko psychologii ewolucyjnej, ale i catej teorii ewolucji. Inng sprawa
jest teza, ze dana czynno$¢ musi mie¢ znaczenie adaptacyjne (odziedzi-
czone po naszych przodkach z epoki Plejstocenu), jezeli zwigzane jest
Z nig uczucie przyjemnosci, bolu oraz emocjonalne do§wiadczenie podo-
bania si¢, wstretu, strachu, mitosci i szacunku. Np. przyjemnos¢ jedzenia
stodkich oraz thustych pokarmow jest przystosowaniem do odzywiania si¢
1 przetrwania, a przyjemnos¢ ze stosunkoéw piciowych jest przystosowa-
niem do prokreacji: nasi przodkowie, ktérzy jedli i uprawiali stosunki
plciowe, mieli wigksze szanse posiadania potomstwa i przekazania mu
tych cech. Odwrotnie jest ze wstretem: jedng z najniebezpieczniejszych
trujacych substancji w Zyciu codziennym cztowieka jest bakteria znajdu-
jaca si¢ w zepsutym migsie; nie jest ewolucyjnym przypadkiem, ze gnija-
ce mieso jest dla cztowieka jednym z najbardziej odpychajgcych zapa-
chow. Wsrdd zachowan, ktére thumaczone sa przez psychologie ewolu-
cyjna, mozna wymieni¢ rdwniez takie, jak emocjonalne wig¢zi z innymi
osobnikami; reakcje na otoczenie, zwierzgta i rosliny, ciemno$¢ nocy oraz

® por. J.H. Barkow, L. Cosmides, J. Tooby (eds.) The Adapted Mind: Evolutio-
nary Psychology and the Generation of Culture New York: Oxford University Press
1992; B. Pawtowski, D. Daniel Psychologia ewolucyjna — nauka o adaptacjach i ewo-
lucyjnej inercji ludzkiego umystu ,,Kosmos. Problemy Nauk Biologicznych” Nr 3-4
(284-285) 2009 s. 573-574.
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naturalne krajobrazy; zainteresowanie w tworzeniu i stuchaniu opowiadan
na okreslone tematy, np. historii o grozacych nam niebezpieczenstwach
oraz przezwycigzaniu przeszkod w mitosci; rados¢ z rozwigzywania prob-
leméw; upodobanie do wspdlnych dziatan oraz uznanie dla przejawow
umiejetnosci i wirtuozerii.

Psychologowie ewolucyjni, badajgc ztozone aspekty tego typu reak-
cji, wkraczaja chetnie na tereny zarezerwowane dotad dla estetykow
i teoretykow sztuki. Jak pisze harwardzki psycholog Steven Pinker:
»Sztuka jest czgscig naszej natury — mamy jg we krwi, jak kiedy$ mawia-
no, czy tez w mézgu i w genach, jak mozna by powiedzie¢ dzisiaj (...)
Dzieci zaczynaja uczestniczy¢ w tych [artystycznych] zajeciach w wieku
dwoch lub trzech lat, a sztuka zajmuje by¢ moze nawet odrgbne miejsce
w strukturze mézgu dorostego czlowieka — uszkodzenie neurologiczne
moze nie wplyna¢ na zdolno$¢ danej osoby do styszenia i widzenia, czy-
nigc ja jednak niezdolng do czerpania przyjemnosci z odbioru muzyki
badz wizualnego pickna™’. Nietrudno zauwazy¢, ze autor tej wypowiedzi
jest w zasadzie przekonany, ze sztuka jest jedng z owych czynnosci adap-
tacyjnych lub okotoadaptacyjnych, o ktérych méwi ewolucyjna psycho-
logia umyshu i ktore sg nieodlacznym sktadnikiem ludzkiego wyposaze-
nia umystowego. Dla potwierdzenia swej tezy przywotuje powszechnie
znane fakty: ludzie tancza, $piewaja, zdobiag puste powierzchnie oraz opo-
wiadaja i odgrywaja historie we wszystkich znanych spoteczenstwach;
malarstwo, bizuteria, rzezba oraz instrumenty pojawily si¢ w Europie
€0 najmniej 35 tysigcy lat temu, a w innych czg¢éciach $wiata prawdopo-
dobnie znacznie wezesniej i istnieja w nich do dzis®.

Jesli fakty te potraktujemy powaznie (oraz uznamy, ze wymienione
formy aktywnoS$ci majg zwigzek ze sztuka), to jak si¢ wydaje, nie ma
przeszkod, aby argumenty, ktore za nimi stoja, uzna¢ za je$li nie roz-
strzygajace na rzecz adaptacyjnej funkcji sztuki, to z pewno$cig zaswiad-
czajace, ze sztuka jest fenomenem trwalym, uniwersalnym, naturalnie
obecnym i spontanicznie ujawniajacym si¢ w historii gatunku ludzkiego.
Na ich trafno$¢ moga wskazywaé rowniez zrodta, z ktoérych psychologo-
wie ewolucyjni czerpia swa wiedze. Otdz jak sie wydaje, dysponuja oni
catkiem szeroka gamg metod empirycznej weryfikacji formutowanych
przez siebie hipotez ewolucyjnych (np. porownywanie biologii réznych

® Por. D. Dutton Aesthetics and Evolutionary Psychology [w:] J. Levinson (ed.)
The Oxford Handbook for Aesthetics New York: Oxford University Press 2003 s. 695-
-696.

"'S. Pinker Tabula rasa. Spory o nature ludzkg A. Nowak (t.) Gdanskie Wy-
dawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2005 s. 576.

8 por. tamze, s. 576-579; E. Dissanayake Homo Aestheticus: Where Art Comes
From and Why Seattle: University of Washington Press 1995 s. 10-11.
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gatunkoéw czy tych samych osobnikow w roznych kontekstach), positku-
jac si¢ m.in. danymi ze znalezisk archeologicznych, ze spoteczenstw to-
wiecko-zbierackich, z obserwacji zachowan i zwyczajow ludzi, a takze
ze $ladow wszelkich historycznych wytworéw pracy ludzkiej i in.%.
Z kolei w warstwie pojeciowej nawigzuja przede wszystkim do kognity-
wistyki, z ktorej czerpia rowniez zagadnienia inspirujace do dalszych
badan.

W estetyce ewolucyjnej (rozumianej tu jako ewolucyjna teoria sztu-
ki)™, ktora skupia si¢ na wyjasnianiu adaptacyjnych waloréw réznych
form dzialalnosci artystycznej, mozna wyrdzni¢ obecnie trzy glowne nur-
ty: (1) antropologiczno-etologiczny, (2) filozoficzno-estetyczny i (3) ewo-
lucyjng teorig literatury. W dalszej czgsci omdwione zostang (1) i (2),
natomiast nurt (3), najbardziej dynamicznie rozwijajaca si¢ gataz darwi-
nowskich badan na sztuka, zastuguje z pewnoscig na osobne, szersze
omowienie.

Sztuka jako adaptacja — ujgcie antropologiczno-
-etologiczne Ellen Dissanayake

Prekursorem podejscia adaptacjonistycznego we wspoOlczesnej estetyce
ewolucyjnej jest Ellen Dissanayake, niezalezna badaczka zwigzana z Wa-
shington University w Seattle. Dissanayake od wielu lat jest zwolennicz-
ka pogladu gloszgcego, ze sztuka zarowno w sensie tworzenia, odbioru,
jak i zachowania jest adaptacja™ na réwni ze strachem przed pajakami
czy zdolno$cig do widzenia glebi, czyli cecha dziedziczng ludzkiego wy-
posazenia umystowego. Ujecie Dissanayake zaproponowane w trzech ksigz-
kach: What is Art For? (1990) , Homo Aestheticus: Where Art Comes
From and Why (1992) i Art and Intimacy: How the Arts Began (2000)
oraz w serii artykutow charakteryzuje si¢ tym, ze w przeciwienstwie do
poprzednich uje¢ sztuki, ktére definiowaly ja jako zbiér przedmiotow,
idei lub wtasnosci, traktuje sztuke jako zachowanie adaptacyjne.

® Na temat metod i zrédet danych do testowania hipotez ewolucyjnych, a takze
sposobow identyfikowania problemow adaptacyjnych przez psychologéw ewolucyj-
nych zob. D. Buss Psychologia ewolucyjna M. Orski (tt.) Gdanskie Wydawnictwo
Psychologiczne, Gdansk 2001 s. 79-91; Por. B. Pawlowski, D. Daniel, Psychologia
ewolucyjna, wyd. cyt.

10 Mianem estetyki ewolucyjnej okresla si¢ tez czasem neuroestetyke, ktora jest
jednak dyscypling szersza, obejmujaca badania dotyczace biologicznej natury wszel-
kiego wartosciowania estetycznego, a nie tylko wartoSciowania sztuki.

1 por. E. Dissanayake The Arts After Darwin. Does Art Have Origin and Adap-
tive Function [w:] K. Zijlmans, W. van Damme World Art Studies: Exploring Con-
cepts and Approaches Amsterdam: Valiz 2008 s. 242-243.
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Zachowanie™ to Dissanayake nazywa ,,artyfikacja” (artification) albo ,,na-
dawaniem rzeczom szczegdlnego charakteru” (making special)®®, a swoje
podejscie teoretyczne — etologicznym. Argumentujac za tym, ze zdolno$¢
»,hadawania rzeczom szczego6lnego charakteru” jest adaptacyjna, Dissa-
nayake formuluje trzy tezy.

Po pierwsze, twierdzi ona, ze cztowiek posiada wrodzone predyspo-
zycje estetyczne, ktdre ujawniaja si¢ w kontaktach niemowlecia z matka.
Owe predyspozycije estetyczne stanowia z kolei (druga teza) ,,zbiornik”
dla zachowan ,,artyfikacyjnych”, ktore to zachowania, bedac konsekwen-
cja rozwinietych w cztowieku predyspozycji psychobiologicznych (lecz
nie kulturowych, przeciwstawianych w tradycyjnej teorii antropologicz-
nej biologii), sa swoista reakcjg obronng na sytuacje zyciowe generujace
niepewno$¢ i niepokdj. Po trzecie wreszcie, co jest konsekwencja wczes-
niejszego zalozenia, sztuki w tradycyjnych spoleczenstwach przybieraja
posta¢ rytuatow — a wigc kontrolowanych, sformalizowanych, powtarza-
nych, przejaskrawianych, skomplikowanych, réznorodnych dynamicznie
dziatan — ktére wzmacniajg wspolnotowos¢ i solidarno$¢ miedzy czton-
kami grupy™.

Dissanayake zaktada zatem, ze istniejg w cztowieku pewne wrodzo-
ne predyspozycje do zwracania uwagi na przedestetyczne bodzce wzro-
kowe 1 stuchowe, czego dowodem jest ujawniajace si¢ w zachowaniu
matki wzgledem nowo narodzonego dziecka specjalne zachowanie, przy-
kuwajace uwage dziecka poprzez rytmiczne ruchy ciata matki (dotykanie,
klepanie, gtaskanie, przytulanie i catlowanie dziecka), przejaskrawiong
mimike¢ (dhugie spojrzenia, przedtuzany usmiech, rozszerzone oczy, pod-
niesione brwi) oraz charakterystyczne, niemal zrytualizowane ruchy gto-
wa (kiwnigcia, uktony) (D, 250-51). Wedlug Dissanayake, ,.te wokaliza-
cje, wyrazenia i ruchy sg czgsto powtarzane, czasem ze zrdznicowang
dynamika (glosniej i ciszej, szybciej i wolniej) w sposob, ktory mozna naz-
waé «multimedialnym przedstawieniem»” (D, 251). Owe predyspozycje
estetyczne uksztattowane w tak wczesnym stadium rozwoju osobniczego
stanowig nastepnie rodzaj zbiornika, z ktorego mogli czerpa¢ ludzie pier-
wotni na pdzniejszym etapie ewolucji, kiedy zaczeli celowo ,,artyfikowac”
(D, 252), czyli tworzy¢ sztuke.

12 por. taz Homo Aestheticus wyd. cyt. s. 33-38.

1% Termin making special, pomimo niklego zainteresowania tworczoscia E. Dis-
sanayake w polskiej literaturze estetycznej, doczekat si¢ juz kilku réznych thumaczen.
Stosuje jego wersje zaproponowang przez M. Koraszewska w ksigzce G. Millera Umys?
w zalotach Poznan 2004 s. 315.

1 E. Dissanayake Sztuka jako ludzkie uniwersalium: podejscie adaptacjoni-
styczne S.S. Nowak (tt.) ,,Estetyka i Krytyka” Nr 15/16 (2/2008-1/2009) s. 257. Dalej
jako D z podaniem strony.
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Zachowania artyfikacyjne (jak i inne zachowania kulturowe oraz re-
ligijne) w kulturach pierwotnych i prehistorycznych pojawiaty si¢ zwykle
przy okazji istotnych kwestii biologicznych ludzkiego Zycia, takich jak
osigganie dojrzatosci, wychowywanie dzieci czy podtrzymywanie wiezi
spotecznych, i mialy za zadanie wptywac na konsekwencje tych waznych
i niepewnych sytuacji. Zdaniem Dissanayake, towarzyszyly tez zabiegom
i troskom ,,0 rezultat biologicznie istotnych i waznych zdarzen generuja-
cych niepewno$¢: bezpieczenstwa, dobrobytu, ptodnosci, zdrowia i zwy-
cigstwa, a takze skutecznego radzenia sobie ze zmianami w obrgbie wlas-
nego ciala; emocji towarzyszacych dojrzatosci ptciowej, cigzy, naro-
dzinom i $mierci” (D, 253). Funkcjg tych zachowan bylo zapewnienie
dobrego samopoczucia i redukowanie napigcia w obliczu niepewnosci,
a spetniaty one swoja rolg zwlaszcza wtedy, gdy wlaczali si¢ w nie wszy-
scy cztonkowie grupy (D, 254). Dlatego tez czynno$ci takie jak odgrywa-
nie powtarzajacych sig, lecz zmodyfikowanych gtoséw, kolysanie sig,
rytualizacja ruchow i czynnosci, ich formalizowanie i przejaskrawianie
mogly by¢ znaczenie bardziej donioste, niz wskazywatyby na to ich bez-
posrednie konteksty.

Jak przekonuje Dissanayake — i jest to, jak si¢ wydaje, najwazniejsze
novum jej behawioralnej analizy sztuki — jednostki, ktore w stresujacych
okolicznosciach reagowaly takimi praktykami, zyskiwaty wickszg zdol-
no$¢ do przetrwania niz ci cztonkowie grupy, ktorzy ich unikali. Tego
typu ujednolicone zachowanie grupowe, znane nie tylko psychologom,
ale i antropologom (np. Margaret Mead), bardziej niz indywidualne two-
rzy bowiem iluzj¢, ze poradzono sobie z trudng sytuacjg i jest ,,bez zna-
czenia, czy pojedyncza ceremonia osiggneta swoj konkretny czy przybli-
zony cel (powiedzmy, zabezpieczenie chorego, utagodzenie poteznego
ducha czy wyrazenie wlasnego postanowienia)”, poniewaz ,,jej najwaz-
niejszym efektem bylo uwolnienie jednostki od uczucia niepokoju po-
przez wprowadzenie iluzji radzenia sobie, co z kolei miato wptyw na prze-
trwanie i sukces reprodukcyjny” (D, 257). Dzi§ zachowanie takie okres-
la si¢ mianem rytuatu, a badacze sg w zasadzie zgodni, ze jego funkcja
polega na redukowaniu zlozonosci i zmienno$ci odbieranych przez ludz-
ki umyst do§wiadczen zyciowych i zapewnieniu mu poczucia cigglosci
tych doswiadczen.

Hipoteza Dissanayake o artyfikacji w obliczu niepewnoS$ci znalazta
potwierdzenie w badaniach paleoarcheologéw, ktérzy dysponuja obecnie
przekonujacymi dowodami na znaczacy wzrost tworczosci artystycznej
w okresach zagrozenia ze strony otoczenia (D, 255). Jak pisze jeden z nich:
»wyglaszanie kazan i1 §piewanie potaczone z rytmicznymi ruchami jest
szczegolnie widoczne w czasach niepokoju i w spoteczenstwach dotknie-
tych cierpieniem” (D, 255).
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Preferencje estetyczne odnos$nie krajobrazéw
a adaptacyjny walor wyboru siedliska

Prezentowane przez Dissanayake adaptacjonistyczne wyjasnienie zrodet
sztuki, pomimo pewnych ambicji filozoficznych, pozostaje podej$ciem
antropologicznym i etologicznym. Roézni sie zatem od ujecia Duttona,
ktére z kolei stara si¢ by¢ $cisle estetyczne, cho¢ nie unika odwotan inter-
dyscyplinarnych. Uwage Duttona, ktéry jako pierwszy probuje taczyé
nauki ewolucyjne o sztuce z filozofig sztuki, a jezyk antropologiczny
zastepuje zdyscyplinowanym dyskursem akademlcklm odwolujacym si¢
stale do kontekstu historyczno-filozoficznego®, przykuwa pocza,tkowo
kwestia z pozoru btaha: zrodta preferencji estetycznych w malarstwie pej-
zazowym. Filozof powoluje si¢ na s%ynny eksperyment artystyczny V. Ko-
mara i A. Melamida, opisany po raz pierwszy przez Dissanayake'®, pole-
gajacy na stworzeniu ulubionych obrazéow dla ludzi z roznych czgéci
$wiata w oparciu o wyniki badan ankietowych®’.

Ot6z ci dwaj rosyjscy arty$ci mieszkajacy w USA przeprowadzili
w latach 90. badania socjologiczne ludzkich preferencji estetycznych
w dziesigciu roznych, oddalonych od siebie krajach. W ramach badania
pytali swych respondentéw m.in. o ulubiony kolor, pore roku, zwierzgta,
ro§liny, ksztalty oraz posta¢ historyczna. Okazalo si¢, ze bez wzglgdu
na miejsce, w jakim badani si¢ wychowali, wszyscy wykazywali este-
tyczne upodobanie do krajobrazu zawierajacego przedstawienie zieleni,
wody, zwierzat i1 ludzi, a takze otwarte przestrzenie pokryte niska (lub
skoszong) trawa, na ktorej znajduja sie kepy krzewow i drzew, widoczny
w centralnym miejscu naturalny zbiornik wodny, jak staw lub jezioro,
przynajmniej z jednej strony krajobraz obejmujgcy otwarty, przestrzenny
widok az po horyzont, zawierajacy takze $wiadectwo obecnosci zwierzat
i ptakow oraz rozmaite rosliny, w tym kwiaty i ro§liny owocowe. W 1993 r.
obaj artysci zaprezentowali publicznosci obraz pt. America’s Most Wan-
ted, ktory zgodnie z wynikami sondazy odzwierciedlal najpowszechniej-
sze upodobania estetyczne Amerykanow (podobne dzieta stworzyli row-
niez dla dziewigciu innych krajow) Powstaiy przesmiewcze, emanujace
kiczem obrazy (np. na amerykanskiej wersji obrazu George Washington
na tle Hudson River dzieli miejsce z hipopotamem), karykaturujace to,

5 Horyzont pisarstwa Duttona wyznaczaja takie postacie, jak 1. Kant, L. Tolstoj,
C. Bell, A. Danto, a przede wszystkim Arystoteles i D. Hume.

16 por. E. Dissanayake Komar and Melamid Discover Plaistocene Taste “Philo-
sophy and Literature” 22 s. 486-496.

" D. Dutton The Art Instinct wyd. cyt. s. 13-18.

8 Mozna je obejrze¢ na stronie internetowej: http://www.diacenter.org/km/ho-
mepage.html.
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€0 mozna zobaczy¢ na niemal kazdym ilustrowanym kalendarzu $cien-
nym pod kazdg szeroko$cig geograficzng (sawannopodobny krajobraz
Z szeregiem powtarzajacych sie elementéw).

Dzieta dwojki artystow wywolaly ogromng dyskusje w gronie este-
tykow 1 filozoféw sztuki, skonsternowanych nie tyle niskim poziomem
artystycznym ,najbardziej pozadanych dziet” czy watpliwa jakoscia
ujawnionych gustéw estetycznych, ile stopniem ich migdzykulturowej
powszechnosci. W rdézny sposob starano si¢ jg uzasadni¢. A. Danto podat
nastepujace wyjasnienie: powszechno$¢ gustow zwigzana jest z powszech-
nos$cig procesOw globalizacyjnych, a konkretnie popularnoscia przemystu
kalendarzowego, ktory dociera do ludzi na calym §wiecie i pomimo 10-
kalnych réznic kulturowych i europejskiej konwencji wszczepia im zami-
towanie do okre$lonej formy przedstawienia krajobrazu. Jak wykazaly
bowiem inne badania, wigkszo$¢ Kenijczykow posiada wprawdzie w Swo-
ich domach kalendarz, ale jednak mieszkancy tego kraju preferuja widoki
wygladajace bardziej jak te z Nowego Jorku niz z Kenii®.

Z kolei Dutton, ktorego nie zadowolilo uzasadnienie Danto, podat
wyjasnienie, ktore tylko na pierwszy rzut oka wydawato si¢ niedorzeczne.
Argumentowat on, ze ludzkie reakcje na pejzaze ujawnione w ekspery-
mencie Komara/Melamida charakteryzuja si¢ zdumiewajaca uniwersal-
no$cig, poniewaz wynikaja z utrwalonych w toku ewolucji gatunku ludz-
kiego instynktéw, uksztattowanych w okresie plejstocenu, ktére to in-
stynkty, ukazujace gleboko zakorzenione w czlowieku preferencje, miaty
kluczowe znaczenie dla jego przetrwania w tym okresie”’. Redukcjonis-
tyczny charakter tego wyjasnienia bylby moze jego wada, gdyby nie fakt,
ze znalazto ono potwierdzenie w badaniach przeprowadzonych kilka lat
wezesniej przez psychologéw Oriansa i Heerwagen®. W jednym z testow
przedstawili oni ludziom z réznych krajéw 1 w roznym wieku kilka kla-
sycznych rodzajow krajobrazéw, m.in. las lisciasty, las tropikalny, otwar-
ta sawanne z drzewami, las iglasty oraz pustyni¢. Wsrod ludzi dorostych
zadna z wyzej wymienionych kategorii nie zostata wskazana jako ulubio-
na (wyjatkiem byl krajobraz pustynny, ktory byl najnizej w rankingu),

® por. A. Danto Can It Be the ‘Most Wanted’ Even if Nobody Wants It [w:]
J. Wypijewski (ed.) Paintings by Numbers: Komar and Melamid’s Scientific Guide
to Art New York: Farrar, Straus & Giroux 1997 s. 124-140.

2 por, D. Dutton Aesthetics and Evolutionary Psychology wyd. cyt. s. 696-697;
tenze Let’s Naturalize Aesthetics Internet 2004 www.aesthetics-online.org (official
web site of the American Society for Aesthetics) (wyd. pol. Znaturalizujmy estetyke
J. Luty (t1.) internet, pazdziernik 2009 www.racjonalista.pl, s. 6870); tenze The Art
Instinct wyd. cyt. s. 13-18.

21 G.H. Orians, J.H. Heerwagen Evolved Responses to Landscapes [w:] J.H. Bar-
kow, L. Cosmides, J. Tooby (eds.) The Adapted Mind... wyd. cyt.; D. Dutton The Art
Instinct wyd. cyt. s. 23-28.
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natomiast po przeprowadzeniu eksperymentu wsréd matych dzieci wy-
raznie preferowanym krajobrazem okazata si¢ sawanna z drzewami —
a doktadnie krajobraz ze wschodniej Afryki, gdzie miata miejsce wczesna
ludzka ewolucja. Poza upodobaniem do sawanny (wyniki badan staty si¢
podstawg do sformutowania tzw. hipotezy sawanny) stwierdzono réwniez
ogoblng preferencj¢ do krajobrazow zawierajacych wode, otwarte i zale-
sione powierzchnie (sygnalizujagce miejsca do ukrywania si¢ oraz do gry
w chowanego), drzewa z rozgal¢zieniami usytuowanymi tuz nad ziemig (da-
jace mozliwos$¢ ucieczki), z owocami rosngcymi metr lub dwa nad ziemia,
z bezposrednig obecnoscig lub wmieszaniem w krajobraz zwierzat townych
oraz zroznicowanymi ksztattami chmur. Wyniki eksperymentu wydaja si¢
nieprzypadkowe roéwniez w kontekscie zartu rosyjskich artystow.

Krajobraz sawanny jest preferowany, poniewaz w czasach prehisto-
rycznych byl gwarantem przetrwania — unikania drapieznikow i zdoby-
wania pozywienia — a jako preferowany i pozadany zapisat si¢ w naszej
gatunkowej pamigci ewolucyjnej cieplymi kolorami: dobrze si¢ kojarzy,
wywoluje pozytywne emocje, zwlaszcza u dzieci, nieskazonych socjali-
zacja 1 edukacjg z zakresu estetyki. Jak zauwaza Dutton, to wiasnie ele-
menty tego, a nie innego krajobrazu powtarzajg si¢ nie tylko w serii Most
Wanted, ale sg nieustannie powielane zar6wno w kalendarzach $ciennych,
jak i np. w projektach parkéw publicznych na catym $wiecie. Sg tez szcze-
g0Ing formg — pogardzanego przez akademikow, elitarnych artystow i znaw-
coéw kanondéw — kiczu, objawu erozji smaku i zaniku dystansu estetyczne-
g0, ktory na gruncie psychologii ewolucyjnej jawi si¢ jako pochodna pew-
nego wrodzonego mechanizmu umystowego, odpowiadajacego nie tylko
za dobre samopoczucie naszych ewolucyjnych przodkéw, ale i za ich suk-
ces adaptacyjny i reprodukcyjny.

Co wigcej, naturalna dziecigca sktonno$¢ do tej formy (pseudo)ar-
tystycznego wyrazu, jaka jest kicz, z ktdrej niektdrzy z nas nigdy nie wy-
rastaja, objawiajaca si¢ chociazby w popularnosci seriali telewizyjnych,
kreskowek, programow w rodzaju Taniec z gwiazdami czy romantycz-
nych komedii, nie tylko nie przemija, ale wydaje si¢ stanowi¢ mocny
fundament spoteczenstwa konsumpcyjnego i wyposazenie umystowe
kazdego pokolema odbiorcow mediow (tylko z niewielka przewagg poko-
lenia matoletnich)®. Tu jednak Wkraczamy Na teren zarezerwowany dla
ewolucyjnej psychologll popkultury i wychodzimy poza zakres i intencje
analiz Duttona™

22 Ciekawe w tym kontekécie wydaja sig wyniki pionierskich badan w naszym kra-
ju K. Podlaszewskiej na temat gustow estetycznych dzieci i mtodziezy. Por. T. Szlen-
dak Naga malpa przed telewizorem. Popkultura w swietle psychologii ewolucyjnej
Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2008 s. 116-117.

2 por. tamze.
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Uniwersalne kryteria sztuki — ujecie filozoficzno-
-estetyczne Denisa Duttona

Uniwersalistyczna interpretacja preferencji pejzazowych wywiedziona
z eksperymentu Komara/Melamida jest dla autora The Art Instinct wste-
pem do bardziej ogélnych rozwazan na temat ewolucyjnych zrodet sztuki.
Przywotujac ustalenia badan dotyczacych ludzkich preferencji, pragnien
i zdolnosci, Dutton ustanawia tym samym kontekst nowej dyscypliny
teoretycznej. Jego zdaniem, ewolucyjni teoretycy sztuki, otwierajac si¢
W badaniach na naturalistyczne opisy do$§wiadczenia estetycznego, po-
winni przedktada¢ dowod empiryczny nad czysta spekulacje, starajgc si¢
dowiedzie¢, dlaczego sztuka, pomimo malej wartosci praktycznej, potrafi
dostarczaé¢ intensywnej przyjemnosci zarowno tworcy, jak i 0dbi0rcy24.
Ich refleksje teoretyczng, wspartg nastawieniem empirycznym, powinien
wyznacza¢ okreslony horyzont problemowy, skupiony wokét nastepuja-
cych pytan: Czy dana zdolno$¢ tworzenia i odbierania twordéw artystycz-
nych znajduje si¢ wsérod uniwersalnych cech adaptacyjnych ludzkiego
umystu? Jezeli jest ona czgécig uniwersalnej ludzkiej psychiki, to czy sta-
nowi sktadnik ludzkiej natury? I jak owa niezmienna natura ujawnia si¢
w migdzykulturowych preferencjach dotyczacych sztuki? Zdaniem Dut-
tona, formutujac odpowiedzi na te pytania, estetycy ewolucyjni zamiast
skupia¢ si¢ na roznicach historyczno-kulturowych, daza do znalezienia
uniwersalnego, mig¢dzykulturowego podloza roznych sztuk, albowiem
wedlug dostepnej nam wiedzy, sztuka jest cecha wrodzong®, efektem ko-
ewolucji genowo-kulturowej, a nie — jak twierdzg kulturowi konstrukty-
wisci — wylgcznym produktem kultury i historii — warunkéw, w ktorych
poszczegdlne jednostki dorastajg, zyja 1 tworza.

Przeciwko stanowisku waskiego determinizmu kulturowego odnos-
nie funkcji i zrodel sztuki $wiadcza, zdaniem Duttona, dwa fakty™: jej po-
wszechna zdolno$¢ do wywolywania emocji 1 sprawiania przyjemnos$ci
oraz uniwersalno$¢. Nie oznacza to bynajmniej, ze wszystkie kultury
winny posiada¢ wszystkie formy sztuki. Poszczeg6lne jej odmiany roz-
nia si¢ czgsto w zasadniczy sposob wlasnie w zaleznosci od kultury i epo-
ki historycznej (zwykle rowniez rdznig si¢ znacznie w obrgbie tej samej
kultury), co stanowi o ich swoisto$ci i niepowtarzalnosci. Nie powinno
zatem dziwi¢, ze japonska ceremonia picia herbaty, powszechnie uwaza-

24D, Dutton Znaturalizujmy estetyke Wyd. cyt.

% Wrodzona oznacza ujawniajaca si¢ w sposob naturalny przy niewielkiej za-
checie ze strony otoczenia lub zupetnie bez zachety.

% por, D. Dutton Aesthetics and Evolutionary Psychology wyd. cyt. s. 695-696.
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na za sztuke, nie ma zadnego odpowiednika na Zachodzie, a np. ludzie
z Sepik River w Nowej Gwinei, ktdrzy sa zapalonymi rzezbiarzami, cat-
kowicie r6znig si¢ od swych bliskich sgsiadow z Wyzyn, ktdrzy rzezbiar-
stwem nie interesujg si¢ wcale, poswiecajac z kolei wiele czasu i sity
na dekorowanie ciata oraz wytwarzanie ozdobnych tarcz obronnych27.

Majac jednak na uwadze fakt, ze zarowno tworzenie dziet sztuki,
jak i ich podziwianie jest wspoOlna cecha wszystkich ludzkich spote-
czenstw (rowniez Japonczykéw i ludzi znad rzeki Sepik), Dutton propo-
nuje uniwersalistyczna wyktadnie sztuki. W tym celu tworzy liste dwu-
nastu ,kryteriow rozpoznawczych” (recognition criteria) sztuki (wyste-
pujacych migdzykulturowo i ponadhistorycznie), ktora — jego zdaniem —
utatwi zrozumienie tego, czym jest sztuka jako uniwersalny ludzki feno-
men w swej roznorodnos$ci i nieokreslonosci. Kryteriami tymi sa: (1) bez-
posrednia (niepraktyczna) przyjemnos¢ (direct pleasure), (2) biegtos¢
i wirtuozeria (skill and virtuosity), (3) styl (style), (4) nowatorstwo i krea-
tywnos¢ (novelty and creativity), (5) krytyka (criticism), (6) przedstawia-
nie (nasladownictwo) (representation, imitation), (7) szczegdlne miejsce
(special focus), (8) wyrazanie indywidualnos$ci (expressive individuality),
(9) nasycenie emocjonalne (emotional saturation), (10) wyzwanie inte-
lektualne (intellectual challenge), (11) tradycje i instytucje sztuki (art tra-
ditions and institutions) i (12) wyobraznia (imaginative experience)?.

Jak zauwaza autor, powyzsza lista — CO wynika, jego zdaniem, z cha-
rakteru umieszczonych na niej kryteriow — nie zostala stworzona po to,
aby shuzy¢ formutowaniu jakiej§ z gory przyjetej perspektywy teoretycz-
nej, ktora konkurowataby z innymi stanowiskami, lecz jedynie wyrazeniu
zwyczajowych, powszechnych, przedteoretycznych sposobéw widzenia
okreslonych przedmiotow czy dziatan jako ,.artystycznych”, ktore to Spo-
soby widzenia, odwotujac si¢ do ludzkich instynktow i intuicji, sg podzie-
lane przez ludzi migdzykulturowo na calym §wiecie. Dlatego lista stwo-
rzona w oparciu o to, co jest (i w tym sensie empirycznie ugruntowana),
a nie o to, co i jakie ,,powinno by¢”, odzwierciedla, zdaniem Duttona,
ogromng sfere doswiadczenia tego, co ludzie spontanicznie, w poprzek
dziejow 1 kultur, identyfikuja jako sztuke, a nie to, co teoria uznaje badz
wyklucza ze sfery sztuki. Jak podkresla on, lista nie precyzuje, co jest
sztuka®, lecz stanowi neutralng podstawe do teoretycznej spekulacji
na temat tego uniwersalnego ludzkiego fenomenu. Ma w tym pomodc

2 por. tamze; tenze The Art Instinct wyd. cyt. s. 30.

% Tamze, s. 51-59.

2 Dutton zauwaza (przywolujac koncepcje ,,podobienstw rodzinnych” Wittgen-
steina), ze trudno sformutowac $cista definicje pojecia sztuki z tego samego powodu,
dla ktérego trudno o $cista definicje np. pojecia ,,gry”.
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niewatpliwe nawiazanie do Searle’owskiego pojecia-skupiska (cluster
concept), ktore do definiowania sztuki wykorzystywali juz wcze$nie;j,
kazdy na swoj sposob, m.in. E.J. Bond, J. Moravcsik i B. Gaut™.

Zakonczenie

Oryginalne podejscie Dissanayake do analizy fenomenu sztuki, okres$lane
przez nig jako ,.etologiczne” — traktujace sztuke jako forme ,,zachowa-
nia”, a nie, jak to zwykle czyniono dotychczas, jako wtasnos¢ lub ceche
danego przedmiotu — niesie z sobg okreslone konsekwencje teoretyczne.
Pozwala uzna¢ sztuke za element wyposazenia psychicznego cztowieka
oraz za zrédlo i cel jego motywacji intelektualno-emocjonalnych, a takze
opisywac jg przy pomocy poje¢ zaczerpnigtych z psychologii. Z kolei
autor Instynktu sztuki, czerpigc z szerokiego repertuaru tych pojec, stara si¢
wyposazy¢ nas w narzedzia do estetyczno-ewolucyjnej analizy sztuki, poj-
mowanej naturalistycznie i uniwersalistycznie. Jego migdzykulturowe,
ponadhistoryczne ujecie sztuki w oparciu 0 kryteria rozpoznawcze za-
czerpnigte z ,,naturalnego”, statystycznego, przedteoretycznego jej ogla-
du, w potaczeniu z niezwyklym wyczuciem estetycznym i nieskrywanym
podziwem dla ,,wspaniatych dziet Wielkich Mistrzow”, jest waznym przy-
czynkiem do dyskusji na temat miejsca teorii estetycznej w polu teore-
tycznym dyscyplin humanistycznych i stanowi kamien milowy w rozwo-
ju naturalistycznej refleksji nad sztusz’l.

30 por. E.J. Bond The Essential Nature of Art, “American Philosophical Quarter-
ly” 12, 1975 s. 177-183; J. Moravcsik Why Philosophy of Art in a Cross-cultural Per-
spective? “The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 51, 1993 s. 425-436; B. Gaut
‘Art’ as a Cluster Concept [w:] N. Carroll (ed.) Theories of Art Today University of Wis-
consin Press 2000 s. 25-44.

3 Zmarty pod koniec ubieglego roku Dutton oprocz tego, ze byt uznanym filo-
zofem 1 wptywowym akademikiem, byt tez niezwykle cenionym znawcg sztuki (przez
wiele lat prowadzil autorskie programy radiowe poswiecone muzyce klasycznej) oraz
jej zapalonym koneserem. Widaé to dobrze w The Art Instinct, gdzie — w przeciwien-
stwie do E. Dissanayake — skupia si¢ przede wszystkim na sztuce wysokiej rozwinig-
tych cywilizacji — na tym, co Clive Bell okreslal mianem ,,chtodnych szczytow sztu-
ki” — rzucajac nowe ewolucyjne $wiatto na kwestie omijane z reguly przez badaczy
,,0 nastawieniu naturalistycznym”.
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Evolutionary Aesthetics:
Art as Adaptation in Cross-Cultural Perspective

When studying various aspects of art and aesthetic tastes, contemporary evolutionists
have no doubt that art is part of human nature, we have it in the brain and in the genes,
as we might say today. Following the path set out by Aristotle, Hume, Darwin and his
followers, evolutionary aesthetics (inspired by evolutionary psychology) develops
in its three main branches: (1) anthropological-ethological (E. Dissanayake, 1890s
Darwinian art theorists: H. Balfour, A.C. Haddon, F. Clay), (2) evolutionary aesthe-
tics (Dutton and continuators) and (3) literary Darwinism (B. Boyd, J. Carroll, J. Gott-
schall, D.S. Wilson). The article examines the theoretical proposals of D. Dutton,
the author of The Art Instinct as well as the views of his predecessor, E. Dissanayake.

Jerzy Luty — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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PROJEKT EGZYSTENCJALNY
JAKO GRA Z RZECZYWISTOSCIA.
SAINT GENET — COMEDIEN ET MARTYR PO LATACH

Artykut jest przyktadem zastosowania tzw. egzystencjalnej psychoanalizy w ba-
daniach literackich. Stosujac jej narzedzia, Jean-Paul Sartre dokonat przetomowe;j
interpretacji dzieta i zycia Jeana Geneta, dajac do dzi$ aktualng ich wyktadnie.

Okres intensywnej pracy (1949-52) nad monumentalnym studium Saint
Genet — Comeédien et Martyr (zdaniem niektorych sartrologéw partiami
przerastajacym genialne analizy Bytu i nicosci) znaczony jest z jednej
strony poglebiajacym sie kryzysem polityczno-moralnym powojennej
Francji, z drugiej za$ niemalejaca popularno$cig Sartre’owskiej wersji
egzystencjalizmu ateistycznego. Znajdujacy si¢ u szczytu mozliwosci
Sartre — filozof, artysta, krytyk literacko-artystyczny, réwniez tworca
ruchu politycznego — staje si¢ niemal wyrocznig dla wielu pokolen Euro-
pejczykow, rowniez tych za ,,zelazng kurtyna”. Niekwestionowalny walor
swoistej dramaturgii, wyobrazeniowosci literackiej oraz niebywale cen-
nych wgladéw, intuicji w problemy sensu istnienia, absurdu egzystencji,
jej faktycznoscei, ,,wiecznej” presji wolno$ci (od ktérej nie sposob sie uwol-
ni¢), odpowiedzialnosci, trwogi w obliczu nicoSci czy niemajaca sobie
réwnych na gruncie dwudziestowiecznej antropologii analiza istoty rela-
cji miedzyludzkich (byt-dla-innego) czynity z autora Huis Clos pierwszo-
planowa ,,sit¢ filozoficzna” pokolen powojennych. Mozna postawi¢ i Uza-
sadni¢ tezg (zwazywszy na dokumentalny charakter tego ogromnego 0euv-
re), iz do momentu zblizenia si¢ do tak przejawionej cato$ci nie mozna
dokonywa¢ powaznych interpretacji jego tekstow, pomijajgac to, co przy in-
nej okazji nazwatem synergia dzieta jako owej fotalité, tj. odnoszeniem si¢
1 wywieraniem wzajemnego wptywu poszczeg6élnych dzialow jego twor-
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czosci, przy czym zaplecze (tto) filozoficzne (ontologia) odgrywa tu funk-
cje prymarng. Stad tez bez cho¢by kursorycznej znajomos$ci gtownych
rysow Sartre’owskiej ontologie radicale nie da si¢ uchwyci¢ prawd prze-
kazywanych w Drogach wolnosci, W Przy drzwiach zamknietych, w cyklu
eseistycznym Czym jest literatura? ani tez w studium Baudelaire i w inte-
resujacym nas tu najzywotniej Saint Genet.

Sartre przygotowywat zreby swojej ontologii juz w latach 30. ubieg-
tego stulecia, podejmujac polemike z pewnymi tezami Husserlowskiej
fenomenologii (La Transcendence de I'Ego czy Wyobrazenie), ale to do-
piero W Bycie i nicosci przedstawil i rozwingt swa koncepcje trzech ty-
péw bytu. Wychodzac z niepodwazalnego datum cogito Kartezjanskiego
i ,,naktadajgc nan — by tak to ujgc¢ — intencjonalno$¢ $wiadomosci (tak jak
przedstawiat to Brentano, Husserl i poniekad Heidegger), Sartre ,,ujaw-
nia” doswiadczenie radykalnej odmiennosci, niesprowadzalno$ci, antago-
nizmu dwoéch typéw bytowosci. Owo conscience (de) — $wiadomo$é
(czego$) — to jednoczesnie uswiadomienie sobie, iz jakakolwiek intencja
swiadomosci nakierowanej na co$ wzgledem niej transcendentnego
(przez mysl, wyobrazenie, percepcj¢) nie moze by¢ z tym czyms$ tozsama,
identyczna. To, co obejmowane dziataniem §wiadomos$ci — ,,jest”. Sartre
opatruje to mianem bytu-w-sobie (en-soi). Ponad 600-stronicowe dzieto
Sartre’a nie poswigca wiele miejsca samemu en-soi. Byt jest. Byt jest
tym, czym jest — powiada nasz filozof. Jest gesty, nieprzezroczysty, zam-
knigty w sobie, rownie absurdalny i nadmiarowy, jak wszelkie jego prze-
jawy. Natomiast $swiadomo$¢ (pour-soi) to przede wszystkim negacja
bytu-w-sobie. Zadaje ona pytania, neguje, watpi — jest dystansem bez dys-
tansu — powie Sartre. W odroznieniu od w-sobie $wiadomosci nie ma
w takim sensie, w jakim bytuje jej antagonista, pozbawiony jakiejkolwiek
mozliwo$ci wykraczania poza siebie (transcendencji). To bardzo wazne
rozroznienie na étre i charakteryzujace Swiadomos¢ exister ma na celu pod-
kreslenie (uwypuklenie) absolutnej i nieprzekraczalnej réznicy pomigdzy
nimi. Swiadomos¢, byt-dla-siebie, egzystencja jest tym, czym nie jest,
i nie jest tym, czym jest — utrzymuje Sartre w tylekro¢ atakowanej i po-
dawanej jako przyktad bezsensownej wypowiedzi czy tez quasi-definicji.
Pisano o niej rownie duzo, jak i niejasno. Pozostanmy przy tym, iz filo-
zof, postugujac si¢ tym rzeczywiscie krytycznie brzmigcym okresleniem,
chce przekaza¢ czytelnikom prawde, iz ludzka kondycja bytu-w-swiecie
jest czyms$ ,,wiecznie” (az po kres naszej egzystencji) otwartym, jest wi-
rem wybordéw, probg ukonstytuowania czego$ trwatego (,,Ja”), naszej
istoty, ktorej to przeciez nie posiadamy, lecz ktora musimy stworzyc.
Co wigcej — w kontradystynkcji do zamknigtego bytu-w-sobie, ktory ,,jest”
(to przeciez wieczna terazniejszo$¢) — byt-dla-siebie jest strukturg czasu-
jaca, temporalng, rozpicta — by tak powiedzie¢ — pomigdzy tym, co bylo,
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jest 1 bedzie. Trudno bowiem o tak pozadang przez czlowieka trwalosc,
solidny grunt, na ktorym daloby si¢ stworzy¢ okreslone postawy, wartosci
czy dzieta. Stowem, nasza egzystencja jest gleboko naznaczona rysem
nicosci 1 nico$ciowania.

Wszystko to, co podejmujemy w trakcie nieuzasadnionej, pozbawio-
nej racji istnienia egzystencji cztowieczej, ukazuje nam 6w swoisty brak
(manque), w ktorym ,,egzystujemy” — owa nicos¢, ktorg staramy si¢ —
jak poetycko stwierdza Sartre — zablizni¢, nadajac sobie pozory uzasad-
nienia i usprawiedliwienia. Nie jest to kondycja godna pozazdroszczenia,
podkresla filozof. Znalezli§my si¢ bez zadnych ku temu powodow
W $Swiecie, w ktorym musimy egzystowaé, a ktorego nie wybraliSmy
przeciez. Ten zespot faktyczno$ci (swoiste a priori egzystencjalne) w ni-
czym nie ogranicza jednakze naszej wolnosci, na ktora jesteSmy skazani:
musimy siebie wybra¢ wobec $rodowiska, jezyka, ,,Innych”, ktérzy ota-
czaja nas i chcg nam ,,nada¢” okres§lony, blizszy istocie rzeczy niz swia-
domosci, status ontologiczny. Stad $wiadomos¢ wolnosci, wybordw,
odpowiedzialno$ci, brak racji i stato$¢ nietozsamosci (nicos¢, néat) rodzi
fundamentalne do$wiadczenie trwogi. Nie ma ona okreslonego przedmio-
tu (jak strach), lecz jest trwozeniem si¢ przed niczym, jest — co wazniej-
sze — cigglym uswiadamianiem nam (przez nietetyczng operacje $wiado-
mosci) kondycji bytu skonczonego, ,,skazanego” na wolno$¢ i jej korelat
— odpowiedzialno$¢, jest us§wiadomieniem braku i rozszyfrowaniem
dwoch strategii obronnych — stawetnej falszywej wiary i ducha powagi.
Ich zamiarem jest oddalenie presji, wyciszenie trwogi spowodowanej
wolnosécig 1 $wiadomoscig nicosci, ale od tych dwoch wyznacznikéw
egzystencji nie jesteSmy w stanie si¢ uwolni¢. Nawet gdy przyjmiemy byt
rzeczy, to i tak pozostaje to naszym wolnym wyborem.

Wzmiankowany powyzej zespot wyznacznikdw egzystencji-w-swie-
cie zostaje przeanalizowany w interesujacej nas tu najbardziej ponad stu-
stronicowej cze$ci Bytu i nicosci, noszacej nazwe Psychoanaliza egzys-
tencjalna. Wyjsciowy brak uzasadnienia nico$ci, egzystencja, trwoga, ab-
surd i czasami dramatyczne proby ukonstytuowania wiasnej natury (es-
sence) rodza szczegdlnego rodzaju pragnienie potozenia kresu temu sta-
nowi rzeczy, innymi slowy, pragnienie przekroczenia swej pierwotnej
kondycji. Owa deésir to — jak powszechnie wiadomo — niezniszczalna,
nierealizowalna warto$¢, byt paradoksalny, samosprzeczny, ontologicznie
niemozliwy. Najprosciej da si¢ go okresli¢ jako stopniowa fuzje (fusion)
dwoch ,,odwiecznych” antagonistow: pour-soi i en-soi, ale efektem final-
nym miataby by¢ §wiadomos¢ (przy zachowaniu wszystkich swych upo-
sazen) o trwalym charakterze, owym ,,jest” bytu-w-sobie. Bytaby to chose-
-liberte, swiadomo$¢ — rzecz, o ktorej Sartre rozpisuje si¢ mi¢dzy innymi
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w analizach wspotczesnej poezji. W ten to sposob dochodzimy do wrét
Sartre’owskiej psychoanalizy egzystencjalnej. W zatozeniach filozofa spet-
niata ona rolg hermeneutyki redukcyjne;j.

Podobnie jak ortodoksja freudowska, rowniez psychoanaliza w tej
wersji miata sprowadzi¢ wielos¢ do jednosci, ale Sartre-fenomenolog
odrzucit samo pojecie (€0 ipso funkcje i role) nieswiadomego, cenzury
1 represji jako po prostu niemozliwe i materialnie, 1 formalnie (cenzor
nie moze nie wiedzie¢, co i dlaczego cenzuruje — mawiat Sartre). Swia-
domos$¢ na wszystkich swych poziomach jest — lepiej — ciagle pozostaje
spontaniczng, przezroczysta i $wiadoma siebie w kazdej intencji moca
(jedynie faiszywa wiara moglaby peni¢ role réwnorzedng — dodawat).
Chodzito o to, by w oszatamiajacej ilosci tzw. wyboréow czastkowych
wykry¢ jeden generalny projekt, do realizacji ktorego zmierza kazdy
z nas. Wiemy juz, iz egzystencja (rzeczywisto$¢ ludzka — realité hu-
maine) pragnie ukojenia, oddalenia od siebie presji wolnosci i wyciszenia
trwogi. Innymi stowy, chce by¢, ale na zasadzie egzystencji. Pragnie po-
sig$¢ trwalg istote, ale pozosta¢ wolna. Jest to bezuzyteczna (inutile) za-
dza kazdego z nas, co Sartre tak znakomicie przedstawia w figurach dys-
kursu artystyczno-filozoficznego: od pragnien Antoiné w Mdfosciach,
przez Oresta, Mathieu, Daniela czy wiezniéw z Altony, jak rowniez —
0 czym za moment — u Baudelaire’a, Geneta czy Flauberta. Lacno prze-
widzieé, iz jest to pragnienie towarzyszace ludzkosci od zarania jej swia-
dome;j historii: zastapienia Boga, zajecia jego miejsca.

Ta zadza fuzji dwoch niemozliwych do pogodzenia bytow, exister
i étre, jawi sie na horyzoncie czlowieczej projektowosci niczym ideat,
ku ktéoremu zmierzamy i ktory pragniemy realizowaé za wszelka ceng.
By¢ konkretnym, niepowtarzalnym i zindywidualizowanym Piotrem, Paw-
fem i Malgorzatg i by¢ jak uniwersalna, powszechna i konieczna istota.
Wida¢ w tym towarzyszaca nam przez caty czasookres naszej §wiado-
mosci, wolnej i spontanicznej egzystencji, transcendencje (transponden-
cje — powie Marcel z pozycji egzystencjalizmu teistycznego) ku scaleniu
bytu-dla-siebie z bytem-w-sobie. Ale warunkiem jest zachowanie statusu
bytu wolnego, przezroczystego (lucide), czyli nieuronienie czegokolwiek
ze znaczonej absurdem, nadmiarowos$cia (de trop), brakiem kondycji bytu
swiadomego, bytu-§wiadomego-§wiata, tego, ktéory u Sartre’owskich
protagonistow egzystencjalnej przygody ewokuje mdtosci (la nausée),
jak i niejako naturalnych antagonistéow — les autres. Zesp6t metafizycz-
nych niemozliwosci (dla-siebie-w-sobie), poglos Heglowskiej dialektyki
Ducha Absolutnego, to byty niemozliwe, paradoksalne (Bog, Pigkno,
Dobro), a przede wszystkim nieziszczalny projekt jednostki.
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Lektura jednej z najwybitniejszych prac Sartre’a po przeszto szeSciu
dekadach moze by¢ uprawiana na wiele sposobow: jako przyczynek
do ogélnej wiedzy o samym egzystencjalizmie autora Huis Clos, jako
przyktad bogatej postfreudowskiej tradycji czy wreszcie jako — w moim
przekonaniu — ciagle pasjonujaca historia powiktanej, dramatycznej egzy-
stencji jednego z najwybitniejszych tworcow XX wieku. Nie bedzie to
obcowanie z klasycznym (w sensie encyklopedycznym) tekstem, lecz cos,
co Kierkegaard opatrywat mianem niepowtarzalnego stopu tresci i formy.
Oczywiste, iz po ponad pigcdziesieciu latach mierzonych badaniami
Szkoty Genewskiej, po kapitalnym studium H. Mayera (Odmiercy), teo-
riach Coopera, Lainga, Sasza, po Levinasowskiej probie rehabilitacji
autreité, a nawet marksizujacych studiach Goldmana, strukturalistycz-
nych Barthes’a czy Foucaulta, Agambenowskim homo sacer, wreszcie
po Deleuze’owskich pojeciach przemocy i totalizacji lektura ta bedzie
inna. Ukazana w Saint Genet hermeneutyka gry z losem nabierze z racji
historycznych innego wymiaru. Czy bardziej uniwersalnego? Jest oczy-
wiste, iz dzisiejszy czytelnik nie doswiadczy owej Benjaminowskiej aury
— dzi$ trudno juz odtwarzalnej atmosfery lat 40. czy 50. powojennego
Paryza, sceny, gdzie przetaczat si¢ akt koncowy Genetowskiej ,,przygody
wolnos$ci”: wyrywania go z miazdzacych trybow machiny prawnej. Ar-
gumentem podniesionym w obronie tego ztodzieja, meskiej péde, pozera,
mordercy i co potworne do dnia dzisiejszego dla wielu Francuzéw —
zdrajcy 1 hitlerowskiego kolaboranta byta jakze zanikajaca obecnie w prze-
razajagcym tempie haute culture: dzieto geniusza, 0 czym przekonywali
koryfeusze nie tyle francuskiej, co wlasnie europejskiej kultury: Sartre,
Simone de Beauvoir, Gide, Cocteau, Bourbon de Busset. Uratowanie
Geneta przez sam fakt uznania jego dzieta znalazto finat w Saint Genet,
studium otwierajacym wydanie dziet zebranych tego poety, dramaturga,
powiesciopisarza, ,,autobiografisty”. Gdyby zestawi¢ studia nad Baude-
laire’em, Genetem, Pongém, Blanchotem, a p6zniej Flaubertem i poku-
si¢ si¢ o pewne zestawienie z dzielami innych przedstawicieli tego nurtu eg-
zystencjalistycznego, to nalezaloby bezwzglednie wymieni¢ studia nad twor-
czoscig Scribe’a i romantykow (Kierkegaard), Szestowa nad Dostojew-
skim, Totstojem i Nietzschem, Jaspersa nad Strindbergiem i van Goghiem.
Ingrendium stylistyczno-formalnym tych studiow z zakresu egzysten-
cjalnej hermeneutyki (gry artysty z rzeczywisto$cia, ktorej nie wybrat,
ale wobec ktorej musi siebie wybra¢ i okresli¢ budowang istote) jest
egzystencja konkretna (inimitable), uchwycona w kazdym liczacym si¢
szczegoOle (czasami pozornie niewazkim), egzystencja ukazujgca miej-
scami okrutng, absurdalng, ale niepowtarzalng projektowo$¢ — to, co Sartre
nazwie owg passion inutile. Przejdzmy zatem do bardziej szczegdtowego
omoéwienia tego dzieta z zakresu psychoanalizy egzystencjalnej.



120 Piotr Mréz

Ogolna klasyfikacja liczacego ponad 600 stronnic dzieta Sartre’a jest
niepomiernie trudna. Nie jest to klasyczna biografia ani tez dzieto pozos-
tajagce w orbicie wptywow klasycznej lansonowskiej krytyki literackiej.
Sartre méwit o pewnej roman Vrai — powiesci prawdziwej, majac zapew-
ne na mysli egzystencjalng zgodno$¢ tzw. faktow z zycia z projektem
generalnym Geneta. Sledzac od momentu inicjalnego poprzez kolejne
etapy (kryzysy) pochdd wolnosci tego geniusza, Sartre w zgodzie z zato-
zeniami swej psychoanalizy — wspartej o bezcenny materiat, ktorego za-
brakto w Baudelaire i Flaubert, tj. wywiad — odtwarza kolejne etapy tej
»syntetycznej rzeczywistosci ludzkiej” (egzystencja-w-niepowtarzalnej-
-sytuacji). Teza pilotujaca (thése pilote) Sartre’owskiej analizy i opisow
staje si¢ stwierdzenie, iz geniusz jest wyjsciem z sytuacji ekstremalnych.
Filozof postuguje si¢ takze noSnym na gruncie egzystencjalizmu termi-
nem situation, czyli zespotem zastanych przez nas ,,danych”, wchodza-
cych w skiad faktycznos$ci. Ta ostatnia napawa po prostu przerazeniem.
Jean jest produktem ,,nadmiarowym”, efektem deleuzjanskiej schizofrenii
spolecznej czy tez — by zastosowac terminologie frankfurtczykow (sigga-
jacych do ideologii marksistowskiej) — takim towarem, ktory ,,wchodzac
na rynek”, nie zostaje objety regutami popytu i podazy dziatajacymi
W rozwinietym spoteczenstwie kapitalistycznym. Alienacja spoleczna
czyni Jeana podwojnie zbednym. Stowem, jest on synem nieznanego ojca
1 matki petigcej ushugi, na ktére w swej obtudnie podwojnej moralnosci
,uczciwe” spoleczenstwo przyzwala. Wypluty pospiesznie z jej tona,
W tajemnicy przed ,Innymi” (to przeciez klasyczny ,,wypadek przy pra-
cy”), porzucony na przystowiowym bruku ogromnej i pazernej metropo-
lii, Genet zostaje przejety (ale — podkresla Sartre — nie jest to ,,normalne”
wejscie w §wiat) przez maching panstwa rozwinigtego kapitalizmu.

W swej znakomitej biografii (pochodzacej z lat 90. XX stulecia)
White dociera do ujawnionych dopiero po $mierci Geneta (1986) materia-
tow. Wynika z nich jednoznacznie (co tak genialnie wyczuwal Sartre),
iz ta spolegliwo$¢ ,,opiekunczej” Republiki Francuskiej polega — w przy-
padku tak okrutnie potraktowanych przez los (dla egzystencjalisty ta kli-
sza my$lowa rozumiana jest w szczegdlny sposdb, jako owa facticizé,
wobec ktorej wybieramy siebie) — przede wszystkim na brutalnym odbie-
raniu i ttamszeniu wolnosci i spontanicznosci, co jest rOwnoznaczne z mar-
ginalizacja takich jednostek. Gdy idzie o owa destination Genetowska,
to wpierw bedzie to rodzina zast¢gpcza — fakt bardzo istotny, utrzymuje
Sartre w przeprowadzanej przez siebie procedurze psychoanalitycznej —
bogobojnych wiesniakéw w odleglej od Paryza farmie w Morvan.

Niedoswiadczony Genet (bo przeciez o niewinnosci i niepokalano$ci
dziecka nie sposob mowi¢ na gruncie jakiejkolwiek wersji psychoanalizy)
zatapia si¢ w zywiole natury. Jest to kojaca cierpienia matego wyrzutka
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przyroda: szum strumyka, §piew ptakow i bujna roslinnos¢. Ten rozdziat
dzieta jest jednym z nielicznych fragmentéw opus Sartre’a, gdzie filozof
wyraza si¢ niemalze z czuloscig o §wiecie przyrody, ktorej — jak zapewne
pamigtaja czytelnicy Mdlosci — zywcem nie znosi. Innymi stowy, to wias-
nie ten pierwotny $wiat niejako dokonuje prawdziwej adopcji matego
Jeana. Ale — jak opisatl to Sartre juz w pierwszym studium Baudelaire —
zycie dziecka jest regulowane przez specyficzne relacje bycia posia-
danym (Avoir) przez rodzicoOw i posiadania ich zarazem (mon petit,
ma cheré mére). W odrdéznieniu od wiecznie rozdraznionego i nadwraz-
liwego Charles’a Baudelaire’a (pragnacego w klasycznie freudowski spo-
sob posigs¢ matke), Jean jest posiadany (étre possedé) i to w podwodjnym
sensie. Po pierwsze, jak kazdy (nawet ,,wadliwy”, watpliwej jakosSci pro-
dukt) musi on znalez¢ nabywce, musi zostaé przejety przez rynek (In-
nych), bowiem bylby Zywym memento niesprawno$ci systemu. Po wtore,
relacja nacechowana pasywnos$cig (by¢ posiadanym) jest zgota czyms$
nienaturalnym, wyalienowanym i zdepersonalizowanym. Powszechny ab-
surd istnienia zostaje tu poglebiony: decyzja machiny urzedniczej, i tak
juz przeciez absurdalna, o przyjeciu Jeana przez wilasnie tych, a nie In-
nych — dodajmy za filozofem — dokonuje si¢ bez zadnych ku temu racji.
Rodzi to — powiada Sartre — swiadomo$¢ totalnego wyobcowania i roz-
darcia pomiedzy jest, bylto a by¢ powinno. Inaczej, swiadomos$¢ nieszcze-
$liwa (Sartre wielokro¢ nawigzuje do Hegla w wydaniu Kojéva) bedzie
wiecznie niezadowolona, ale w tym przypadku nie dazy, nie prze do zmia-
ny swej sytuacji, do zniesienia jej. Jean, inaczej niz ,,rozpieszczone” dzie-
ci ,,swych rodzicéw”, przyjmuje pasywng postawe. Na gruncie psycho-
analizy egzystencjalistycznej z trzech kategorii: Avoir, Faire i Etre
pierwsza, tj. posiadanie, opisuje szczegolny zwigzek miedzy podmiotem
a przedmiotem posiadania. Pamig¢tamy, iz bolesna $§wiadomo$¢ braku
uzasadnienia (fundamentu) ludzkiego zaistnienia i istnienia inspiruje nas
do przekraczania tego stanu. Wchodzac w relacje posiadania — twierdzi
Sartre — staje si¢ zrodtem istnienia, racjg takiego bytu (,,mam”, ,to jest
moje” i ,,dlatego to jest”, ,,jest wlasnie takie, a nie inne”). Rozumowanie,
jakie musial przeprowadzi¢ ten paroletni chlopiec, jest oslepiajaco proste:
jesli wejde w posiadanie czegos, to stane si¢ racja, zrodlem takiego ist-
nienia, a tym samym (moze to swoista magia) przekroczg (dépasser)
swoja kondycje¢: zabliznie 6w brak, ktorym jestem, odrzucg 6w stan bier-
ny, przejde do aktywnego (z posiadany do posiadam). W ten to sposob
(oczywista uswiadamiany Genetowi przez Sartre’a podczas dhugich, me-
czacych badajacego i badanego konsultacji) przyszty autor Pokojowek
wkracza na droge tego, co Inni — w postaci instytucji spotecznych, pan-
stwowych, aparatu przemocy — nazwa kradzieza (tak jak w przypadku
Camusowskiego obcego — zbrodnig), a co dla niego samego bedzie jedy-
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nie proba odwrodcenia relacji egzystencjalnej. Przedmiotem, poprzez ktory
Jean ma odwroci¢ (,,znies¢” w sensie heglowskim) swoj los, jest zam-
knigta, skompaktowana kula (pelnia bytu?) smacznego piernika. Proba
wejscia w relacj¢ posiadania prowadzi do pierwszego kryzysu $wiado-
mosci nieszczeSliwej (conscience doulourese). Bacznie obserwowany
przez ukrytego w przepastnej kuchni wiesniaka, Jean zostaje uchwycony
spojrzeniem Innego. Niemal w jednej sekundzie (jakze brzemiennej
dla jego dalszego zycia) chtopiec przechodzi ze sfery niezdyskrymino-
wania (jest bez formutly, nie posiada jeszcze istoty) do sfery tego, co jest,
a raczej tego, czym sig jest. Czyz — jak rozpisuje si¢ Sartre w poetyckim
rozdziale Oszalamiajgce stowo — fraza Tu es voleur (jeste$ ztodziejem)
nie jest przeSmiewczym, demonicznym chrztem (ktérego dopiero teraz
udziela si¢ temu chtopcu), a owo regard (spojrzenie) od tytu — ,klasycz-
nie” homoseksualng defloracja, przeprowadzajaca, jak pisat w Dzienniku
uwodziciela Kierkegaard, samg ,,niewinno$¢” na drugg strong? Co wigcej,
tak krytyczna sytuacja staje sie swoistym memento dla przysziego zycia
Geneta: tej znajdzie, podrzutkowi, ktérego posiada¢ moze kazdy, odma-
wia si¢ prawa posiadania Innego. Paroletni chtopak podejmuje zatem
skomplikowang (,,dialektycznie wywrotng”) gre ze $wiatem Innych (na-
wet zaprzyjaznieni z Genetem obroncy z Urzedu 1 wyboru nie rozumieli
jej do konca). Skoro z ta fraza: ,Jeste$ ztodziejem, Jean” (majgcg wszel-
kie znamiona wyroku) nie sposéb walczy¢, bowiem — thumaczy Sartre —
jest to wyraz zachowania konserwatywnej spotecznosci, budujgcej egzys-
tencje na Avoir, a nie — jak np. robotnicy wielkomiejscy — na Faire (czy-
nieniu), ten ciagle dobry, szczery, wierzacy Bogu i ludziom chtopiec
pokornie przyjmuje wyrok, utozsamia si¢ z dopiero co ,,0odkryta” istotg
1 naturg ztodzieja. Akceptujac istote (to, czym sie jest), Genet oddaje
swa subiektywnos$¢ (Swiadomo$¢ braku) i wolnos¢ we wiladanie tego,
co zewnetrzne (en dehors), a wiec zbliza sie w strong bytu rzeczowego
(jest tym, czym jest).

W $wietle Sartre’owskiej psychoanalizy w kazdym procesie reifi-
kacji Inny, obejmujac mnie spojrzeniem (regard), czyni mnie tym,
czym mam by¢, doktadnie tym, czym jestem-dla-innego. W rezultacie
takiego aktu 6w brak, ktory egzystuje, dgznos$¢ do uzyskania tozsamosci
i napedzany wolno$ciag projekt generalny zostajg zatrzymane — przecho-
dza do sfery bytu rzeczowego. Oczywista, ze moge (dopoki egzystuje)
podja¢ walke ze spojrzeniem Innego, uczyni¢ z jego transcendencji
to samo, co on czyni z moja, ale rownie dobrze moge t¢ ontologiczng
formule przyjaé, stajac si¢ tym, czym jestem, i egzystowa¢ na modle
uczynionego legenda filozoficzna kelnera z Bytu i nicosci jako byt nie-
autentyczny, zafatszowany, pozornie ufundowany na czym$ trwalym —
stowem wies¢ egzystencje tajdaka (salaud). W przypadku tego o$miolet-
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niego chtopca dokonano zbrodni urzeczowienia — powiada Sartre — zapro-
jektowano bowiem zto panujace w kazdej spotecznosci i niczym z biblij-
nego raju przepedzono matego Jeana z Morvan, by w ten sposob uchronié¢
»prawowiernych”, uczciwych i posiadajacych dobra wiesniakow.

W odroéznieniu od Baudelaire’a i Flauberta, miedzy 10. a 15. rokiem
zycia dojrzewajacy Jean — swiadomy zta, ktore uciele$nia (Sartre sigga
do jezyka mitologii biblijnej) — postanawia owa wiedze (connaissence
de soi) opartg na aktach refleksji o ,,Ja” (§wiadomo$¢ swiadomosci) do-
prowadzi¢ do ostatecznosci, przebada¢ i doswiadczy¢ wszelkich aspek-
tow swej ,,ztej” natury. Bedac przedmiotem zta, Genet upodmiotowit je.
To dazenie do uzyskania pelni przeksztalca si¢ w seri¢ przestepstw, przy-
padkoéw tamania prawa, upodlen, dokonywanych jednakze zgodnie z przy-
jeta istotg-w-ztu. Innymi stowy, Genet bedzie powtarzal, cyzelowat, ulep-
szat kazdy przestepczy czyn, by osiagna¢ perfekcje (jego zycie ,,0glada”
przeciez Bog). Ten okres zycia mtodego Geneta znaczony jest przede
wszystkim kategorig Faire (czynu), gdzie wolnos¢ (podmiot Genet) do-
konuje wybordéw, by ukonstytuowac ,,warto$§¢” — fuzje en-soi-pour-soi.
Jak pamietamy, Genetowi spoleczefistwo ,,sprawiedliwych” odmoéwito
praw do posiadania czegokolwiek. By je odzyska¢ i wilaczy¢é do owego
demarche ku realizacji projektu generalnego, Genet dokona jeszcze jed-
nej konwersji: stanie si¢ homoseksualistg. Ta nieakceptowalna i potgpio-
na w oczach spoteczenstwa i jego instytucji ,,powazna” dewiacja ma po-
shuzy¢ Genetowi jako narzedzie do odzyskania i ponownego przejecia
pozadanego przez Innych obrazu (image) siebie samego.

Umieszczony w ostawionej instytucji karnej Mettray (a hotbed
of crime, napisal po latach White), nierokujgcy nadziei na spoteczng re-
habilitacje, mtody przestepca bedzie ciagle odgrywat — w sensie Kierke-
gaardowskiego powtdrzenia — sytuacje pierwotnego upadku. Ale teraz
taczy sie to z konwersja homoseksualna. ,,Podchodzac” do wigziennych
super pédés (porownywanych w Sartre’owskim studium do reprezentan-
tow rasy pandw, jak i tez Kafkowskich urzednikéw-oprawcow), mlody
Genet liczy na odzyskanie — jak mniema — posiadanego przez nich obra-
zu, wyobrazenia Genetowskiej essence istoty-w-zlu. Lecz tu doznaje
rozczarowania. Po odbytym stosunku homoseksualnym ci domniemani
wladcy wieziennego §wiata, wazne postacie w hierarchii wig¢ziennej gryp-
sery, okazujg si¢ zwyklymi przedmiotami — zaspokojong, bierng cieles-
noscig. Podczas dtugich rozmoéw z Sartre’em Genet przyznaje, iz ta her-
metyczna rzeczywisto$¢ wiczienna, oparta na niezrozumialym dla ,,ze-
wnetrza” kodzie postgpowania, zrodzita w nim swoistg intuicj¢, epifanig
$wiata jako spektaklu, baletu ,,dobra i zta”. I to wlasnie wtedy — przyznaje
Genet — w krytycznym momencie zycia, ,,mocg strachu, przerazenia tg in-
noscia, zostal pchniety az do krancow tego, co wieczne, wstretne i podle”.
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Ten $wiadomy wybor, przenikniety dolorystyczng postawa wobec siebie
i $wiata, w ktorym trzeba si¢ odnalez¢, zostaje porownany przez Sartre’a
do swoistej metody metod — Genetowskiego Dubio. Sartre poréwnuje ja
do Husserlowskiej epoche, tylko z zalozeniem, iz nie jest to neutralizacja
tezy o istnieniu, lecz kategoryczne odrzucenie $wiata, ktory niegdys od-
rzucit jego samego.

Taki wybor prowadzi do osiggnigcia stanu (étape), w ktorym Genet
bedzie panem samego siebie. Przekroczy — jako oddalony od $wiata ma-
tosci ludzkiej — ,,$wiety” porzadek spraw i celoéw ziemskich, stanie przed
obliczem powotanego niegdy$ na $wiadka Boga jako ten, ktory w swej
skromnosci jest stugg bozym ,,czynigcym swa istote”, ale zarazem w swej
pysze ,jest panem siebie samego”. Od momentu owej epifanii $wiata-
-jako-gry Genet wkracza na dlugg i znaczong jakze licznymi ponizeniami
1 wrecz totalnym upodleniem droge zta. Wszystkie ztodziejskie podrdze,
wypady za granice Francji (w tym do Polski, Czechostowacji, Niemiec
i Hiszpanii), prostytucja, donosicielstwo to nic innego, jak owa désir
konstytucji ciagle stwarzanej ztej natury w serii konkretnych dziatan.
Czyz nie jest to — zapytuje Sartre — proba usankcjonowania dramatycznej
kondycji bycia naznaczonym stygmatem? Czyz nie jest to oczekiwanie
na aprobate, jakiej domaga si¢ ten samozwanczy ,,pomazaniec bozy”?
Spodlony ztodziej, zabdjca, zdrajca i gwalciciel wszelkich praw i kodek-
sow chronigcych spoteczenstwo moze z dna totalnej alienacji tym dobit-
niej wyartykulowaé przerazajgcg prawde uzyskang w drodze okrutnych
doswiadczen. ,,Ja” to przeciez zlo, ktére dali mi Inni, ale skoro Inny to —
po odrzuceniu i wyrzeczeniu si¢ §wiata ludzi — sam Bdg, wiec tym moc-
niej Genet bedzie dazyt do wyeksponowania i realizowania w §wiecie
rzeczywistym $wigtos$ci-w-ztu. Ale cdz to oznacza?

Przywolujemy raz jeszcze formulg, ktora Sartre okresla stosunek
czegos$ takiego jak istota (essence) do istnienia (existence): jestesmy tym,
czym nie jesteSmy. Dokonujac serii drastycznych wyborow zla, Genet
r6znymi drogami poprzez wielo§¢ owych przygodd wolnosci usituje dojsé
do swej istoty. W tym konkretnym przypadku oznacza to jeszcze bardziej
wyrafinowang, perfekcyjng zbrodni¢ (czy serie zbrodni), mal absolu,
a wiec zto zlozone w ofierze (skoro spoleczenstwo nie chce go przyjac
albo przyjmuje niewlasciwie) Bogu. Wyostrzona §wiadomo$¢ takiej ofia-
ry prowadzi Geneta do modyfikacji sposobow osiggania tego ideatu —
fuzji istoty z istnieniem. Innymi stowy, bedziemy swiadkami przeksztat-
cenia zbrodniarza w artyste. W rozdziale Etrange enfer de la Beauté
Sartre wraca do fundamentalnego rozr6znienia §wiata percepcji i wyobra-
zeniowos$ci. Genet, doprowadzajgc popetnione zbrodnie do coraz dosko-
nalszego stanu, oddaje spoteczenstwu prawowitych (justes) to, co od nich
otrzymat: zlo. Sartre utrzymuje, iz zto jest czyms$ wysoce indywidualnym,
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istniejacym tylko i wylacznie poprzez dziatanie (wybor) wolnosci jed-
nostki. Ale migdzy powszechnym dobrem a indywidualnym ztem zacho-
dzi $cista wspotzaleznosé. Mozna by nawet stwierdzi¢, ze zto jest funda-
mentem, podpora dobra — odtwarza rozumowanie Geneta Sartre (nota-
bene ten stosunek do wyboru zta jako projektu czastkowego pojawi si¢
juz na samym poczatku stawetnego Dziennika zlodzieja). Jesli Genet
wydaje swoich kolegow, stuzy dobru — spoteczenstwo unieszkodliwi
,»Ztych”; prostytuujac sig, chroni innych mlodziencow przed tym proce-
derem; kradngc, zmniejsza stan posiadania bogatych. Ale w koncu sam
wpadnie w sidla tego epimenidejskiego sofizmatu.

Z%o jest tym, czego Genet tak pragnie i pozada w formie absolutne;j.
Wszystkie jego wysitki (jakze przeciez ryzykowne) muszg si¢ zakonczy¢
kleska. Czy to wlasnie w wieku 25-30 lat, gdy Genet jest juz dojrzaty
i zajmuje wysoka pozycje, w tym klasycznym autre monde (anty$wiecie)
sartre’owskim rodzi si¢ ,korekta” droég prowadzacych do realizacji wy-
boru pierwotnego? Sartre jest znakomicie przygotowany do uchwycenia
tego przejécia z modi percepcji do modi wyobrazeniowo$ci, mocy,
jak okre$lit to jeszcze w Wyobrazeniu, dokonujgcej odwrotu (recul)
od $wiata zaktadanego jako rzeczywisty. Genet zdaje si¢ idealnie po-
twierdza¢ koncepcje sartre’owska. Opuszcza on sferg konkretnego dzia-
fania, sfere ,,catosci bytu”, ktérg $wiadomos$¢ obejmuje siatkg intencji,
dajac namiastke, surogat, zastepstwo bytu — jego pozor, iluzje. Jeszcze
inaczej: to, co ludzie esprit de serieux, sartre’owscy tajdacy biorg za praw-
de bytu, zostaje przekroczone sita wyobrazeniowosci: §wiat staje si¢
polem gry, Genetowskg pantomime przepemiong komediowymi gesta-
mi, quasi-czynami. Genet nie kradnie juz, lecz udaje kradziez (tak jak
we wspomnianej grze w Metteray, polegajacej na bezszmerowym wy-
cigganiu chusteczki z kieszeni §piacego wspotwigznia), nie kocha si¢
z klientem jako ptatna pédé, lecz ,roi onanistyczne obrazy”, nie napada,
lecz nabiera ofiary, czerpigc satysfakcje z samego strachu i przerazenia.
Stowem, odgrywa rézne, niegdy§ majace miejsce w faktycznosci sytu-
acje, ktore tworzyt lub ktorych byt uczestnikiem. Z perceptywnego 0gla-
du, konstytucji $wiata faktycznosci, nie pozostanie juz wiele pod naporem
nowej sily, jakg Genet odnajduje w sobie: sity neantyzacji (nico$ciowa-
nia) lub wyobrazania.

Konwersja, jaka przechodzi Genet, zostaje opisana przez autora Bytu
i nicosci W kategoriach przejscia od etyki zta (juz od Kierkegaarda etyka
zawiera to, co ogdlne, uniwersalne) do $cisle zindywidualizowanej este-
tyki. Teraz 6w projekt ku fuzji bedzie realizowany $rodkami artystycz-
nymi. Od utrzymujacego jeszcze Sciste wiezy z rzeczywistoscig Dzienni-
ka... po Cud rozy obserwujemy dzialanie tej niesamowitej sity imagi-
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naire. ,,Ostawione” Barrio di Chino w Barcelonie, miejsce potwornego
upodlenia Geneta, skupisko wszelkiej zgnilizny, to najpigkniejsze miejsce
pod stoncem. To wszystko, co potworne (gldd, wszy, choroby wenerycz-
ne, slumsy), zostaje przeksztalcone mocg owego recul w odwrotng rze-
czywistos¢. Slumsy stajg si¢ patacami, brutalni zboczency to owi Angelli
— wystannicy dobrej nowiny, prostytutki to niepokalane dziewice, a glod
staje si¢ obfito$cia. Od tego momentu (przej$cie w strone estetyki) Genet
rozpocznie t¢ znaczong niekwestionowanymi arcydzietami gre z rzeczy-
wistoscia. Kazdy z tych artystycznie dokonanych aktow neantyzacji $wia-
ta rzeczywistego zostaje genialnie osadzony w formie i materii dzieta:
W poematach, powiesciach, dramatach. Dzielo sztuki ,,rozbije” zatem
$wiat Bytu 1 Dobra, a wigc domeny panowania ,,sprawiedliwych”, $wiat
nie-do-przyjecia przez Geneta. Jest to wierna kontynuacja ztozonej przez
przysztego tworce rezolucji: skoro skazaliScie mnie na zto, bede je czynit
wszystkimi dostgpnymi mi sposobami. Ale teraz jednym z tych dé mar-
che jest wlasnie sfera sztuki jako wyraz projektu generalnego. To dopiero
w jej obrebie Genet zbliza si¢ — ale tylko symbolicznie — do upragnionej
fuzji, ,,zakazanego” pigkna, tej sartre’owskiej wartosci, ktora jest przeciez
czym$ niemozliwym.

Podobnie jak w serii przestepczych czynow, tak samo w wizji artys-
tycznej Genet szuka spelnienia swojej istoty-w-zhu, a ostabiajac (neanty-
zujac Byt), zagraza jego najglebszej strukturze. Niegdy$ odbywato si¢ to
w $wiecie realnym: w gwattach, prostytucji, wtamaniach i zdradzie, a teraz
poprzez kreacje pickna, ktorym Genet-artysta wyklety, $swiety-w-zhu,
deprawuje prawowiernych. Celem tego ataku stajg si¢ ,,$wigtynie” i ,,in-
stytucje” strzegace praw do istnienia ,,usprawiedliwionego”, posiadajg-
cego wszelkie racje i umocowania moralne 1 bytowe, stowem: spote-
czenstwo odrzucajace od siebie zto. Ale doprowadzajac do stanu korozji
taki §wiat, magia i moca swej sztuki Genet upomni si¢ o prawa Swiata,
W ktorym czynione przez banitow moralnych zto jawi si¢ jako element
wolno$ci czlowieka, jego wyborow i czastkowych projektow. Stad tez
dzieta Geneta stanowig rodzaj pulapki, sidet czyhajacych na ,,niewinne-
go” jeszcze odbiorce. Sa proba przeciagnigcia go na ,,druga strong”. Ob-
cujac z dzietem Genetowskim — konkluduje Sartre — bierzemy udziat
W czarnej mszy, poddajac si¢ wizji jednej z najbardziej wyrafinowanych
form sztuki XX stulecia. Iluzja i czar sg jednak wyrazem najautentycz-
niejszego projektu: osiagnigcia tego, czego odmowiono pozbawionemu
istoty bytowi-dla-siebie.
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Existential Project as Game with Reality.
Saint Genet — Comeédien et Martyr Today

The article is an example of the so-called existentialist psychoanalisis. Sartre’s work
is still an inspiring and the valid interpretation.

Piotr Mroz — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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DZIELO SZTUKI A MISTERIUM PRZEMIANY

Tekst poswigcony jest ukazaniu sity wptywu dziela sztuki na cztowieka, sity
wywolujacej w istocie ludzkiej rodzaj porazenia (H.-G. Gadamer), nakazujacego
porazonemu zmieni¢ swoje zycie... Bedzie wigc to opowies¢ poruszajaca watki
Heideggerowskich rozwazan na temat dzieta sztuki, ktore zostang ujete w Swietle
pewnych aspektow ontologii cielesnosci M. Merleau-Ponty ego, co da rozpozna-
nie prawdy dzieta jako przeswitu dobiegajacego z ,,serca cielesnego bytu”.

W oparciu o hermeneutyke filozoficzng Gadamera rozpoznana zostanie
specyficzna czasowo$¢ dzieta sztuki, organizujgca egzystencjalne przezywanie
czasu w czas zycia codziennego, czas skrystalizowany w dziele oraz czas §wigta.
Okaze sie, iz kaskada czasow uwolniona przez dzielo sztuki ujawnia jego cechy
transgresyjne.

Dzieto sztuki jako otwierajacy nas na doswiadczenie trwogi przed unices-
twieniem i $miercig krysztat prawdy zinterpretowane zostanie takze w kontekscie
przemyslen G. Bataille’a na temat erotyzmu. Tworca i odbiorca przedstawig si¢
wowczas jako kochankowie istnienia, a krysztat dzieta — jako zrodzona z rosy
boélu i radosci ekspresja suwerenno$ci ludzkiej, za§wiadczajaca o uczestnictwie
cztowieczego wysitku tworczego w boskim ziarnie Logosu (Heraklit).

Rdézna od niedotykalnosci niewidzialnos¢

Umykajaca chwila niewidzialnego czasu, dotykajac w sercu przestrzeni
cielesnej, inicjuje istnienie pelne barw, dzwickow i smakow, istnienie,
ktére istota ludzka moze jedynie musngc.

Istote ludzka jednak wypetnia pragnienie, by zatrzymac to subtelnie
kuszace swa niedotykalno$cia, zawsze umykajace istnienie. Tak wigc
uwiedziona owg niedotykalno$cig ludzka istota ze wszystkich sit bedzie
chciata zatrzymac¢ to, co wcigz umyka, zapragnie — jak dziecko — zbudo-
wac zamek z piasku...
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Tradycyjnie ujety substancjalny byt zdaje si¢ by¢ wiasnie takim zam-
kiem, ktory rozsypujac sie, anonsuje niewidzialny puls istnienia i zarazem
ujawnia, Ze nasze unoszenie si¢ w nurcie zmiany wszechrzeczy nie napot-
ka Zzadnego statego ladu... Taki niebezposredni dostgp do bytéw czaso-
przestrzennego, horyzontalnego $wiata Jacques Derrida oddaje za po-
mocg metafory ontycznej”, zauwazajac, iz lezaca u jakich$ ,,podstaw”
(np. podmiotu transcendentalnego) metafora jest sladem po rozsunigciu
miedzy tym, co przestrzenne, i tym, co czasowe. Jest zatem owa metafora
jakby gra bezgruntowych refleksow, petgajacych na krawedzi przestrzeni
i czasu, wprowadzajacych tez zawirowania w koto toczacego si¢ istnie-
nia, ktére wiasnie cztowiek owi objawia swa nieoczywistosé...

Istnienie samo, wyslizgujac si¢ tupinie ludzkiej, tanczacej nad prze-
pascia nieistnienia taniec zwany zyciem, tworzy takze siatk¢ znaczen
czasoprzestrzennego $wiata, w ktorg czasami wkrada si¢ Inno$¢, w nig
za$§ uderza piorun, by moca gromu wskaza¢ na niewidzialno$¢ rézng
od niedotykalno$ci, mianowicie na niewidzialno$¢ wertykalnego porzad-
ku $wiata (Heraklit B. 64)°. Za Heraklitem wiec rzec by mozna, iz to,
CO niespodziewane — zew piorunu — przynosi wiasciwe rozpoznanie tego,
CO rzeczywiste, co czasoprzestrzenne i niedotykalne...

Prawda dzieta prze§witem dobiegajacym z serca bytu

Mozna przyjaé, ze uchwycona w egzystencjalnym spojrzeniu Martina
Heideggera — jako ziemia® — sytuacja bedacego w $wiecie czlowieka
przyjmuje w uwzgledniajgcej poznawcze uposazenie podmiotu ontologii
Maurice’a Merleau-Ponty’ego profil cielesnej tkanki istnienia’, ze zatem
»drzewo i trawa, orzet i byk, waz i §wierszcz wchodza najpierw w podjeta
przez siebie posta¢ i w ten sposob wychodza na jaw jako to, czym sa”°,
by tym trybem wiasnie — jako @Oo1c (wladanie ostajgce si¢ we wschodze-
niu®), jako tez tkanka cielesnosci — wywota¢ w cielesno$ci cztowieka wir,
wydobywajacy na powierzchnie wiecznej zmiany $wiat widzialny, pod-

1 J. Derrida Glos stojgcy na strazy milczenia [w:] tegoz Glos i fenomen B. Bana-
siak (th.) Warszawa 1997 s. 147.

2 Za: K. Mrowka Heraklit Warszawa 2004 s. 193-194.

® Por. M. Heidegger Zrédlo dziela sztuki J. Mizera (tt.) [w:] tegoz Drogi lasu
Warszawa 1997 s. 27.

* Por. M. Merleau-Ponty Splot-chiasma M. Kowalska (tt.) [w:] tegoz Widzialne
i niewidzialne Warszawa 1996 s. 147.

® M. Heidegger, dz. cyt.

® Por. tenze Wprowadzenie do metafizyki R. Marszalek (t.) Warszawa 2000 s. 18.
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szyty jednak tym, co niewidzialne, a co jest domniemanym obszarem
widzialnego i dotykalnego, ,.ktory rozciaga si¢ dalej niz rzeczy, ktorych
aktualnie dotykam i ktore aktualnie widze™’.

Pozostajac w aurze ontologii Heideggera i Merleau-Ponty’ego, moz-
na powiedzie¢, iz wielka zmiana wzrastajacej wcigz ziemi stawia uposa-
zone poznawczo jestestwo wobec kopuly $wiata, ktorg swymi mocami
poznawczymi rzezbi ono z wielkiej zmiany wszechrzeczy w ten sposob,
aby w sporze wywalczy¢ jednos$¢ $wiata i ziemi®. Wiadomo, ze kazdy
spor jest walka, a ta skonczy¢ si¢ moze zwycigstwem badz porazka —
stawka okazuje si¢ tutaj ujawnienie miary ,,wschodzenia bytu”g. Rzecz
zatem w tym, aby zwyciezy¢ — by uchwycona dynamikg zmian rysa
nie pozwolila ,,rozpasé si¢ przeciwzwrotnym stronom bytu”'® — aby pod
podszewka widzialnego, cielesnego bytu' zagniezdzit si¢ splot pomicdzy
cztowiekiem i $wiatem rzeczy, ktory tylko istota ludzka — drgajgca bolem
1 rozkoszg cielesno$¢ — moze przyoblec w ,,brzemienna ci¢zko$¢ kamie-
nia, niemg twardo$¢ drewna, ciemny zar farb”? i z cielesnej tkanki §wiata
moze wydoby¢ glebie, ktéra podszywa to, co widzialne, co przeswituje
,»Spoza bytu zmystowego albo w jego sercu”™,

Kaskada czasu uwolniona przez dzieto sztuki

Dzieto sztuki jest wigc jak przetaczajaca si¢ po lesie istnienia basn,
jak obleczony prawdg przeSwit w cielesnej gestosci trwonigcego si¢
W spelieniach lasu — symbolu wymiaru, na ktérym aktualizuje si¢ istnie-
niowa energia, przyjmujgc ksztatty konkretnych rzeczy.

Akceptujacy rozstrzygniecia Heideggera na temat jestestwa i prawdy
Hans-Georg Gadamer rozpoznaje czas dzieta sztuki jako wyrwe w rzece
codziennej zmiennos$ci. Czas ten niejako roztasowuje karty istnienia tak,
ze zaczynaja one tworzy¢ nisz¢ zadomowienia posrod obcego, bo nie-
ustannie zmieniajgcego si¢ biegu rzeczy. Cztowiek spelniony to tutaj kto$
zadomowiony — taki, ktory znalazt swe miejsce w anonimowej zmienno-
$ci wszechrzeczy. To kto$, kto ma wiasne imi¢ — wyszarpnigte sztormom
przemiany — imi¢ naznaczone cierpieniem i niepowtarzalno$cia, imig
wzglednie trwajace... Podkre$lmy, ze w filozoficznym uchwycie Gada-

" M. Merleau-Ponty Splot... dz. cyt.

8 M. Heidegger Zrédlo... wyd. cyt. s. 44,

® Tamze.

10 Tamze.

1 M. Merleau-Ponty Splot... dz. cyt. s. 150.
12 M. Heidegger Zrédio... wyd. cyt. s. 44.

¥ M. Merleau-Ponty Splot... wyd. cyt. s. 153.
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mera czas dzieta sztuki to czas zakotwiczony w codzienno$ci, codzienno-
sci wykreowanej ludzka czutoScia poznawcza, a nazwanej §wiatem zycia
codziennego. To w nim jednostki obdarzone talentami sa w stanie za-
trzymac to, co do nich dobiega z serca cielesnego bytu, i przeku¢ na pod-
waliny $wiata ludzkiego. Spetnieniem wysitku tworczego byloby wigc
dzieto, w ktérym wieczna zmiana przeglada si¢ w skonczonej egzystencji
cztowieka, by w ten sposob dostapi¢ wlasnego apogeum, ujawniajac jed-
noczesnie boskie ziarno w skoficzonym zyciu tych, ktérzy umra.

Czas umykajacej wcigz codziennosci konstytuuje si¢ zatem wtedy,
gdy pojawia si¢ krysztat trwania, jaki oferuje dzieto sztuki — cielesno$¢
ofiarowana cielesnosci — bedace petng powabu forma tego, co skryte.

Dzieto sztuki wiec, mimo ze tworzy je skonczony cztowiek, wylania
si¢ z nieskonczonosci jako $lad porzadku wertykalnego, ktory wkrada-
jac si¢ w horyzont czasoprzestrzennego $wiata, wprowadza wen niewi-
dzialng ,,nico$¢”, pozywajaca cztowieka do podjecia tworczego wysitku.

Z drugiej strony dzieto sztuki nie jest nim, jesli nie ocieka bolem,
jesli nie parzy raniong cielesnos$cia — jesli nie jest spelnieniem cierpienia.
Zatem przes$wit prawdy bycia, o ktorym pisze Heidegger, nasigkniety byt-
by krwig.

Podsumujmy: przepojona wrazliwoscia poznawcza czlowieka kas-
kada czasoéw: codziennosci, dzieta sztuki i $wicta™, niejako wgryza sic
W zmienno$¢ wszechrzeczy, przemieniajac wieczng zmiang w Swiat ludz-
ki — $wiat subtelno$ci i trwogi, rozkoszy i cierpienia... Dzieto sztuki za$
byloby tu przejawem boskiego ziarna Logosu (Heraklit), ktory zniewala
cztowieka swag kosmiczng silg, by ten, tworczo wnikngwszy w tkanke
istnienia, swym cierpieniem tworcy wzmogt tworcza moc ziemi (Hei-
degger)...

Uwigzione w krysztale dzieta jadro $mierci

Zaakcentujmy tutaj, iz wnikanie w tworczag moc Logosu zawsze bedzie
mierzeniem si¢ ze $miercig: z jednej strony ze $miercig znikomos$ci $wia-
ta dnia codziennego, z drugiej ze $miercig stygmatyzujaca zmiang w 0go-
le — wowczas bylaby ona trwaniem zmiany, trwanie za$ nieustannej
zmiany byloby tej zmiany unicestwieniem. Ten, komu udatoby si¢ owo
trwanie wychwyci¢ 1 nada¢ temu uchwytowi materialny no$nik, bylby
tworcg doswiadczajacym kresu zmiany. Bylby wiec twoérca rodzajem
demiurga $wiata utrwalonej dzietami prawdy, obtaskawiajgcego $mierc

¥ por. A. Pawliszyn Krajobrazy czasu. Obecne dociekania egzystencjalnej war-
tosci czasu Gdansk 1996 s. 148-150.
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w jej jadrze. To wiadnie on — obdarzony talentami przez istnienie samo —
snutby opowies¢ o $wiecie cztowieka, swiecie, ktorego istota okaze si¢
skonczonos$¢, nadajaca czlowieczej $ciezce zycia gleboki 1 niezbywalny
rys indywidualno$ci, indywidualno$ci wypetniajacej si¢ poprzez wolnosc
wyboru tego, za co odpowiedzialnym mozna by¢ az po kres...

Stawienie czota — w skonczonym ludzkim zyciu — nieuniknionej
i nieprzewidywalnej przyszto$ci $§mierci moze wigc przynies¢ mozliwosé
musnigcia jadra zycia i $mierci — jadra §wiatla 1 ciemno$ci. Powtérzmy,
dokona¢ tego moze jednostka nieprzecigtna, wyro6zniona niepowtarzal-
nym darem, troszczgca si¢ o $wiat w ten sposob, ze otwiera si¢ ona
na cierpienie nieustannego ocierania si¢ o urwisko nieistnienia. Tworca
to zatem kto$, kto wcigz dokonuje transgresji, by moc istnienia — ktorej
utamek stat si¢ jego udzialem — zostata zwielokrotniona w jego wysitku
tworczym, by uczestnictwo w darze tworzenia, jakiego udzielit mu los,
rozkwitto w sptywajacych potem dloniach, niosac szans¢ spetnienia tym
wszystkim, ktdrzy poszukujg sensu nietatwego, niebagatelnego — sensu,
ktory wykwita cierpieniem niespelnienia i rado$cig spelnienia, sensu wigc
w rdzeniu swym ludzkiego...

Tak wigc pelna bolu $miertelna egzystencja cztowieka poprzez wy-
silek tworczy wstrzeliwuje si¢ w wertykalny wymiar wiecznej zmiany,
a w owym wysitku istoty uswiadamiajacej sobie swoj kres zmiana ta mo-
ze znalez¢ spelnienie. Powtérzmy tu: tworca to kto$, kto utrwalit zmiang
wertykalnym porzadkiem wszechrzeczy, wyprowadzajgc na swiatto tego,
co wypowiedziane, to, co ukryte byto w glebinach ciemnosci, kto utrwalit
wiec sam — pulsujgcy zyciem i Smiercig — rdzen istnienia.

Mozna powiedzie¢, ze zakleta w dziele sztuki $§mieré ptynacej wcigz
rzeki istnienia staje si¢ realizacjg ludzkiej tesknoty do nieSmiertelnosci,
staje si¢ ona morzem spelnien na pustyniach niespelnien — darem,
na ktéry ludzka logicznos$¢ (klasyczna) nie jest w stanie odpowiedzieé
inaczej, niz zaprzeczajgc samej sobie. Dzieto sztuki wige, wbhrew wszel-
kiej klasycznej logice, kusi, uwodzi, pozywa do zycia, do zycia na kra-
wedzi, do wystawienia catego horyzontu dotychczasowego $wiata na sto-
pienie w ogniu przemiany, na spalajace przebostwienie, na zmiang tak
radykalng, Zze porazajacg caty dotychczasowy $wiat — do zmiany §wiat
ten unicestwiajacej. Dzieto sztuki wzywa zatem do wydania $mierci tego,
co bylo, zeby umozliwi¢ to, co nadejdzie, aby w pelni otworzy¢ si¢ na ta-
jemnice przemiany istotnej, doglebnej, fascynujacej i dekadenckiej, skia-
niajacej, by zacza¢ zy¢ na nowo, by zy¢ petnia zycia...

Dzieto sztuki nie bedzie wiec sztafazem rzeczywistosci, ale rzeczy-
wistoscig samg, przekraczajacg zakazy przyzwoitosci, bedzie gadajaca
Heideggerowska ,,ziemia”, przemawiajaca jezykiem ,,subtelnej cielesnosci”
(Merleau-Ponty), bedzie emigrujacymi w strefe Gadamerowskiej ,,ponad-
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czasowe]j wspblczesnosci™™ kwantami sensu, jednoczacymi tych, ktérzy
odeszli, z tymi, ktorzy sa, oraz tymi, ktorzy przyjda — a wszyscy oni zjed-
noczeni beda jedng wrazliwo$cig na blask, prze§witujacy z ,,serca zmys-
towego bytu”.

Dla nas tutaj dzieto sztuki to rozkosz istnienia zamknig¢ta w godzinie
$mierci, to ogrom wszechrzeczy, ujawniajacy si¢ tym, ktorzy tracg swoj
$wiat, tracg dotychczasowe zycie, to percypowalny znak tego, ze Zycie
jest jak spalajacy si¢ ogien (Heraklit, B. 30) — jest zyciem, ktore dzigki
$mierci zyje...

Sztuka filozofowania otwiera nas
na doswiadczenie trwogi

Jak si¢ wydaje, wzbudzajace trwoge przed $miercig istnienie organizuje
kazda ekspresj¢ zycia w swoistg posta¢ woli, ktorg nazwac¢ by mozna,
za Platonem (Uczta), erosem myslenia, wzywajacym ku temu, co pickne
i dobre, a zatem rozumne. Ulegajacy sile tak pojmowanego erosa filozof
staje si¢ tu herosem, majacym udzial w boskiej sile Logosu. Filozofowa-
nie wigc, jako mierzenie si¢ z trwoga przed pustka, byloby specjalng
formg wnikania w tkankg istnienia, by tg droga dotkna¢ nieskonczonosci
kosmosu i sta¢ si¢ echem niewyrazalnego pulsu istnienia. Filozof-heros
mierzyltby si¢ z boskim kosmicznym Logosem (Heraklit) i wtedy bylby
niezbednym dla owej boskosci, $miertelnym jej spelnieniem. Kochan-
kiem bogow — jak nazwie go Platon — jest ten, kto swym trudem i odwaga
rzuca wyzwanie mocom zycia i $mierci. Jednakze czasami zabiegajacy
0 prawde kochanek bogdéw bywatby skazany na §mieszno$¢ i kpiny tych,
ktorzy prawdy nie poszukujg, z kolei tym, ktorzy jej pragng, wskazywat-
by cel, ktéry wzywa, by ulec ogniu przemiany.

Jesli przyjmiemy, ze filozofia jest sztuka, wowczas filozofowanie
byloby jak dzieto sztuki, a filozofujacy bylby dotknigtym erosem mysle-
nia kaptanem (Heraklit), ktory swym przekazem nawotuje czlowieka
do zmiany dotychczasowego zycia. Nalezy jednak pamigtaé, iz kazda
tak istotna zmiana wiaze si¢ z podszytym trwogg balansowaniem na gra-
nicy zycia i §mierci.

Podsumujmy: filozofowanie to uchwytujacy prawde dyskurs, bedacy
rodzajem dzieta sztuki, krystalizujacego prawdg o egzystencji ludzkie;j.

5 Por. H.-G. Gadamer Estetyka i hermeneutyka M. Lukasiewicz (tt.) [w:] tegoz
Rozum, stowo, dzieje Warszawa 1979.
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Tworca i odbiorca kochankami istnienia

Zauwazmy, ze dzielo sztuki jako krysztal prawdy otwiera nas na doswiad-
czenie trwogi przed unicestwieniem i $miercig, doswiadczenie, ktore
Georges Bataille taczy z erotyzmem16. Mozna wigc powiedzieé, iz uchwy-
cone w cielesno$ci dzieta, dobiegajace z ,,serca bytu” $wiatlo moze moca
btyskawicy roz§wietli¢ ,,niezmierzone pole mozliwos$ci”, na ktérym twor-
ca i odbiorca niczym kochankowie ,,zostaja starci na proch™’ wobec ta-
kiej oto prawdy, ze zycie drzy nieustanng trwoga przed $miercig. Tutaj
»starcie na proch” kochankéw byloby jak porazenie prawda dzieta, pora-
zenie przekazem, iz nalezy zawiesi¢ dotychczasowe zycie, ze trzeba je
radykalnie zmieni¢ i otworzy¢ si¢ na $wiat nowy, powstajacy w bdlu
i rozkoszy wzniostej przemiany, ktéra oznacza przeciez $mier¢ dotych-
czasowego Swiata.

Wyakcentujmy tutaj: prawda o cztowieczym zyciu skrystalizowana
w dziele — cielesnosci subtelnej, wigzgcej cielesno$¢ ciezka (Merleau-
-Ponty) — wnika wysitkiem tworcy w tkanke istnienia, by wywota¢ dreszcz
bolu i rozkoszy w kazdym, kto poczuje tajemng moc istnieniowych prze-
mian, moc emanujacg z ,.twarzy” dzieta. Jak powiada Gadamer: ,,W ra-
dosnej i strasznej grozie dzieto sztuki oznajmia: To jeste$ ty — ale mowi
takze: Musisz zmieni¢ swoje zycie™™.

Podkre$lmy, ze przemiana radykalna jest zawsze przemiang bolesna,
ale jest takze szczeSciem nieSmiatego dotknigcia granic wszechs$wiata,
doznania ogromu istnienia, ktorego istota okazuje si¢ §mier¢, fascynujaca
tak tworce, jak 1 odbiorce.

Zrodzony z rosy boélu i radosci krysztal dzieta

Jest tak, jakby subtelna cielesnos¢ tkanki dzieta byta w stanie wychwycic¢
dynamike catosciowosci™®, w ktorej zanurzone sa wszystkie elementy
cielesnej gry $wiata. Dynamika gry dzieta jakim$ tajemniczym trybem
zestrajataby si¢ z dynamikg catosciowosci, dzigki czemu wszelkie ele-
menty nabieratyby dopiero swej ,,ciezkoSci egzystencjalnej”. Przypomina
to opisywany przez Bataille’a mitosny uscisk, gdzie ,,wszystko zostaje
objawione na nowo”?, a rozréznialne elementy pograzaja si¢ ,,w rodzaju

16 G. Bataille Historia erotyzmu 1. Kania (t}.) Krakéw 1992 5.70.
7 Tamze, s. 98.

'8 H.-G. Gadamer Estetyka i hermeneutyka wyd. cyt. s. 127.

19 G. Bataille Historia... wyd. cyt. s. 97.

2 Tamze.
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tonigcia, w ktorym zniesiona jest réznica migdzy tongcym i glebig toni”?,
Poszukujacy prawdy tworca bytby jak kochanek uwodzony kuszaca in-
tensywnos$cig istnienia, by si¢ w niej zatraci¢, by zapomnie¢ na chwile,
kim jest, by wyda¢ si¢ ,,nieskonczonosci, w ktora zbladzit”. Zauwazmy tu,
iz prawda o nas samych przejawia si¢ wowczas w tym, co nami nie jest,
w co, mowigc stowami Bataille’a, zbtadzilismy, porwani intensywnos$cig
ptynacego z owej prawdy pozadania, aby zostala ona zauwazona, odkryta
1 przezyta, intensywnoscia, ,,ktora niszczy”, przeraza tak tworce, jaki i od-
biorce, wobec ktérych pograza sie ona w skrytosci, by da¢ si¢ odnalez¢
i na nowo wzig¢ w objc;cia2 . Zabiegi o prawde zdajg si¢ wiec by¢ jak
zmagania kochankow, ktorzy dotknigci zarem trwogi przed $miercig od-
skakuja w pustke, obijajg si¢ o ostre krawedzie wszech§wiatowych granic
1 w ,.bezbronno$ci niosgcej w sobie zarowno bunt, jak i apati¢” * do-
$wiadczajg ufnej bliskos$ci wobec siebie nawzajem, jak tez wobec zyjace-
go wszech§wiata.

Utomno$¢ wszelkich zapiséw subtelng tkanka cielesnosci tego, co nie-
ogarnialne, a co niejako podszywa $§miertelny byt cztowieka, daje site
wyzwalajacg moce wyobrazni suwerennej, zniewolonej jednak regutami
przekazu jakby po to, by przekracza¢ ich ograniczony charakter i wow-
czas uwodzi¢ bezbronng swoboda dziecka, ktérego szloch wobec zwig-
zanej ze $miertelno$cig wolno$ci wyboru przyjmie ksztatt — zrodzonego
Z rosy tez bolu i1 radosci — krysztatu dzieta...

The Work of Art and the Mystery of Transformation

The aim of the text is to show the power of influence of a work of art on a human
being. The power produces a specific shock in man (H.-G. Gadamer) which makes
him transform his life... In this sense, it is a story touching upon aspects of Heidegge-
rian considerations about a work of art, which have been presented in the light of so-
me aspects of Merleau-Ponty’s ontology of corporeality (la chair), thus yielding
recognition the truth of the truth revealed by a work in the form of apparent chasm
originating from “a heart of the corporeal entity”.

A specific temporality of a work of art has been shown basing on Gadamer’s
philosophical hermeneutics. It organizes the existential human time into the fol-
lowing: the time of everyday ordinariness, the time crystallized in a work of art
and the holiday time. It turns out that a cascade of particular times released by a work
of art reveals its transgressive features.

2 Tamze.
2 Tamze, s. 98.
2 Tamze.
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A work of art, understood here as a crystallized truth, which makes us aware
of the fear of death, has also been interpreted in the context of G. Bataille's thoughts
about eroticism. An author and his addressee are shown here lovers of existence,
and the crystallized essence of a work of art — as an expression of human sovereign-
ty springing up from the dew of joy and pain. All this gives evidence of a role of hu-
man creativity in the divine grain of the Logos (Heraclitus).

Aleksandra Pawliszyn — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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LESZEK SOSNOWSKI

EMOCJONALIZM ARYSTOTELESA
| ZNACZENIE POJECIA KATHARSIS

Artykut przestawia zasadniczy problem w interpretacji pojecia katharsis, ktory
wyraza pytanie: ,jaki sens funkcji celowo$ciowej nalezy przypisa¢ kategorii
katharsis?”. Do ktorego elementu ,,sytuacji tragicznej”, tworzonej przez poete,
oratora, aktora i odbiorce, odnosi si¢ to pojecie? W historii dominowalo ujecie
eksponujace oczywisty element tej sytuacji, czyli odbiorcg. Jednak w dwudzies-
tym wieku pojawity si¢ nowe propozycje, zgodnie z ktorymi kategoria katharsis
byta odnoszona badz do aktora, badZ do samego tekstu tragedii. Interpretacje te
sa dobrze znane i nie o nie tu chodzi. Przedmiotem zainteresowania jest propozy-
cja, nazwijmy ja pluralistyczna, w ktdrej pojecie to obejmuje wszystkie elementy
sytuacji tragicznej.

Filozofowie starozytnej Grecji wypracowali trzy najogdlniejsze para-
dygmatyczne stanowiska dotyczace sztuki (dzieta sztuki), ktore z r6zng
moca obowigzywaty w kulturze europejskiej. Kazde z nich bylo odpo-
wiedzig na pytanie o cel spetiany przez sztuke (dzieto sztuki). Uogdlnia-
jacym ujeciem wszystkich trzech teorii jest propozycja Wiadystawa Ta-
tarkiewicza, ktérg mozna uznac za probe definicyjnego ujednolicenia tych
trzech kanon6éw. Propozycja ta jest dobrze znana, niemniej warto ja przy-
toczy¢ raz jeszcze: ,$wiadomy wytwor cziowieka jest dzietem sztuki
zawsze i tylko wtedy, gdy odtwarza rzeczywisto$¢ badz ksztattuje for-
my, badz wyraza przezycie, a zarazem jest zdolny badz zachwyca¢, badz
wzruszaé, badz wstrzasa¢™. Wskazanym artystycznym czynnosciom
odtwarzania, ksztattowania i wyrazania odpowiadaja trzy dobrze dzisiaj
znane stanowiska teorii sztuki: mimetyzm, formalizm i ekspresywizm.
Dla samej starozytnosci za najbardziej charakterystyczne mozna uznaé

L W. Tatarkiewicz Droga przez estetyke Warszawa 1972 s. 36.
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stanowisko pierwsze, reprezentowane z jednej strony przez realizm Pla-
tona, z drugiej natomiast przez naturalizm Demokryta. Przedmiotem dal-
szych uwag jest jednak podejscie ostatnie, wyrazone przez emocjonalizm
Avrystotelesa.

Szczegodlna sytuacja Poetyki Arystotelesa, bedaca wynikiem histo-
rycznych loséw dzieta, sprawila, ze pojawito si¢ wiele roznych interpre-
tacji. Cecha wspoélna tych propozycji jest wszakze to, ze podkreslaja one
indywidualny charakter przezycia, bedacego wynikiem oddziatywania
dzieta sztuki, a wiec fakt, ze przezycie to jest ograniczone do jednego
elementu, i to zasadniczo do odbiorcy?. Podejscie to, wsparte autorytetem
tradycji, stato si¢ naturalne i niekwestionowane. To moze tlumaczy¢ fakt,
ze propozycja odmiennego, opozycyjnego ujecia katharsis nie zyskata
nalezytej uwagi i poglgbionej dyskusji.

1.
Katharsis indywidualne

Przez kilka ostatnich wiekow antyk byt postrzegany w swym wyideali-
zowanym obrazie. Dopiero odej$cie w drugiej potowie XX wieku od hu-
manistycznych wzorcow, opartych na ideatach ksztalcenia przejetych
z pism wybitnych filozofow starozytnych, greckich i rzymskich, spowo-
dowato swoiste zagubienie w pedagogice i szerzej — kulturze wspolczes-
nej. Nie rozstrzygamy tu, czy byl to obraz prawdziwy, czy zafalszowany.
Trafnie ujeta go Zofia Mitosek, piszac: ,,Mit antycznos$ci, ktéra jawita sig
humanistom jako jedno$¢ sztuki i zycia, jako spontaniczna, nierefleksyjna
harmonia, okreglit na trwate europejskie miary pickna™. Nie tylko zreszta
pigkna. W okresie greckiego antyku zostaly réwniez wypracowane inne
kategorie estetyczne, dookreslajac sama dziedzing, dajac przy tym wyraz
szerokim i glebokim zainteresowaniom 6wczesnych myslicieli. Jednym
Z najwazniejszych jest bez watpienia Arystoteles, ktory w swoich dwoch
zwieztych traktatach na temat poetyki i retoryki wniost trwaty wkilad
W rozwoj badan nad literaturg i sztukg w ogole.

Arystoteles, jak podkreslaja badacze, skodyfikowal europejska po-
etyke. Fakt ten wynikal z typowego dla Stagiryty podej$cia metodolo-
gicznego, ktore zawierato kilka krokow. Filozof rozwazat tworczos¢ po-
etycka jako taka, ponadto jej rodzaje, takze budoweg utworu i wreszcie
Spetniang przez niego funkcj¢. Innymi slowy, zasadniczym przedmiotem

2 Zob. obszerne omowienie tych uje¢: H. Podbielski Wstep [w:] Arystoteles Po-
etyka H. Podbielski (tt.) Warszawa 1988.
% 7. Mitosek Teorie badar literackich Warszawa 1998 s. 25.
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swoich rozwazan Arystoteles uczynil zagadnienia ,,twdrczosci poetyckiej
jako takiej i jej [rodzaje], jakie jest dzialanie kazdego z nich i jak nalezy
uktada¢ fabule, jezeli utwor ma wypasé artystycznie, a dalej o tym, z ilu
i z jakich czynnikow sktada sig utwor™. Szczegoblnie interesujace jest
owo dzialanie, a wigc funkcja utworu dramatycznego, ktora zostata wyra-
zona pojeciem katharsis.

Genologiczne cechy tragedii, a wiec jej swiat przedstawiony, miej-
sce zajmowane w nim przez bohatera, charakter (stylistyka) jego wypo-
wiedzi, wywotuja w odbiorcy stan wzruszenia tym silniejszy, im precy-
zyjniej zostaja wyrazone w utworze jego sktadowe elementy oraz relacje
miedzy nimi. Rekonstruujac system pojg¢ sktadowych i zalezno$ci mig-
dzy nimi, waznych dla teorii tragedii Arystotelesa, zacza¢ wypada od po-
jecia bedgcego podstawa dla zaistnienia nasladowania. Jest to fabuta, upo-
rzgdkowany uktad zdarzen — mythos (,,celem tragedii jest bieg zdarzen,
czyli fabuta”, ,tragedia jest bowiem nasladowaniem nie ludzi, lecz dzia-
fania (akcji) 1 zycia”, 1450 a 20, 1450 a 15), nastepnie odtworzenie prze-
biegu wydarzenia — mimesis (,,nasladowcze przedstawienie akcji powaz-
nej, skonczonej i posiadajgcej (odpowiednia) wielkos¢”, 1449 b 20) oraz
okreslona stylistyka mowy (,,wyrazone w jezyku ozdobnym, odmiennym
w roznych czeséciach dziela”), bezposrednie zaangazowanie bohaterow
w akcje (,,przedstawienie w formie dramatycznej, a nie narracyjnej”),
arogancja i zarazem buta — hybris (,,z rozmystem wyzywa Przeznacze-
nie”), nie§wiadomy btad bohatera — hamartia (ktory ,,nie popada w nie-
szczgscie przez swa podtosé 1 nikczemnosé, lecz przez jakie§ zbtadzenie”,
1453 a 5), rozpoznanie jako przejscie od niewiedzy do wiedzy — anagno-
risis (,,zwrot od nieswiadomosci ku poznaniu, ku przyjazni lub wrogo-
$ci”, 1452 a 30), i wreszcie odwrocenie losu, zmiana sytuacji bohatera —
peripeteia (,,odwrdcenie biegu zdarzen”, 1452 a 35). Zdaniem Arystotele-
sa, ,,najpickniejsze jest takie rozpoznanie, ktore taczy sie z perypetig (...),
tego bowiem rodzaju rozpoznanie potaczone z perypetia wzbudzi litos¢
badz trwoge” (1452 a 30-35), co jest zgodne z definicjg tragedii. Na ko-
niec, choé¢ nie idzie za tym zadnego rodzaju warto§ciowanie, pozostaje
do glebszego rozpatrzenia pojecie katharsis.

Arystoteles uzyt jedynie kilkakrotnie terminu katharsis, z czego tyl-
ko raz w sensie definicyjnym. Zapewne dlatego pojecie to stato si¢ tak
prowokujace i otwarte interpretacyjnie. Jak napisat Gerald F. Else, jeden

* Arystoteles Poetyka [w:] Trzy poetyki klasyczne, Arystoteles — Horacy — Pseu-
do-Longinos T. Sinko (tt.) Wroctaw 1951 s. 3. Odpowiedni fragment w pdzniejszym
ttumaczeniu H. Podbielskiego brzmi nastepujaco: ,,sztuka poetycka jako taka, jej gatunki
oraz wilasciwosci kazdego z nich, sposob, w jaki nalezy uktada¢ fabule, jesli utwor
poetycki ma by¢ piekny, jego sktadni ilosciowe i jako$ciowe”. Arystoteles Poetyka...
wyd. cyt. 1447 a 5. Dalej odniesienia do Poetyki w tekscie.
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z wybitnych wspoétczesnych badaczy poetyki Arystotelesa, ,,wyros§li§my
W niejasnym poczuciu, ze powazna literatura musi dostarcza¢ ‘katharsis’,
jesli ma by¢ powazana. ‘Katharsis’ stato si¢, z powodow nie do konca
jasnych, jedna z najwazniejszych ‘wielkich’ idei na polu estetyki i kryty-
ki, Mount Everestem lub Kilimandzaro, majaczacym (loom) na wszyst-
kich literackich horyzontach™. Pojecie to pojawilo si¢ u Arystotelesa
w pismach biologicznych i w Problemach. Nie sg to wszakze uzycia
istotne. Najwazniejsze jego znaczenia wiazg si¢ z definicjg tragedii poda-
nej w Poetyce i rozwinictej w Polityce, co merytorycznie moze wydac si¢
kolejnoscig poprawng, cho¢ historycznie jest paradoksem. Chronologia
powstania obu dziet jest bowiem odwrotna, Polityka zostata napisana
przed Poetykq. W niej znajdujemy dobrze znang definicje tragedii, gdzie
podmiotem zdania jest pojecie mimesis, a jednym z elementéw definicyj-
nych — pojecie katharsis: ,,di’ eleou kai fobou perainousa tén ton toiouton
pathématon katharsin” (1449 b 27-28).

Definicja ta wzbudzita wiele kontrowersji, ale co szczeg6lnie wazne,
uprawomocnita wiele mozliwosci interpretacyjnych, ktoére wynikaly z r6z-
nych przestanek: wieloznaczno$ci uzytych poje¢, wynikajacych stad roz-
nych, nawet rozbieznych senséw sformutowanych zdan, ograniczonego
wreszcie materialu, mogacego stuzy¢ do dalszej poglebionej analizy.
Trudno$ci interpretacyjne przedstawionego powyzej fragmentu definicji,
wynikajace z rozumienia lub nierozumienia poszczegdlnych jej elemen-
tow, wyraznie pokazuje jego analiza filologiczna®. Czy przedrostek dia
posiada sens instrumentalny, a oczyszczenie nastgpuje wowczas ,,dzigki”
uczuciom lito$ci i trwogi, a wigc ,,za ich pomocg”, czy tez przedrostek ten
wyraza kierunek, a woéwczas oczyszczenie zachodzi ,,poprzez” te uczu-
cia? Czy perainein oznacza w tym przypadku tyle, co ,,spelniaé, realizo-
wac, urzeczywistnia¢ si¢”, czy raczej znaczy ,,0siggaé co$”, ,,doprowa-
dzaé¢ do konca”? Czy toiouton jest zaimkiem wskazujacym, czy tez wig-
7ac si¢ z pathématon, oznacza wowczas ,,tego rodzaju (uczucia)”’? Czy Wy-
razenie ton toiouton pathématon katharsin jest konstrukcja wyrazajaca
genetivus zwykty i dajacg w efekcie sens ,,oczyszczenie tych uczyc”,
czy moze nalezy wyrazenie to uzna¢ za genetivus separativus, co zmieni-
toby jego sens na ,,oczyszczenie od uczu¢”? Czy pathéma, W znaczeniu
,uczucie”, ,,doznanie”, odnosi si¢ do sfery psychicznej: ,,nasladowcze
przedstawienie wzbudzajgce 1itos¢ i strach”, czy tez moze ma zwiazek
ze sfera literacka: ,,nasladowcze przedstawienie 0 cechach litosci i stra-
chu”? T wreszcie najwazniejsze pytanie dotyczy sensu katharsis, ktory

® G.F. Else Aristotle’s Poetics: The Argument Harvard, Cambridge 1957 s. 439.
® Zob. E. Sarnowska-Temeriusz Zarys dziejéw poetyki. Od starozytnosci do kon-
ca XVII w. Warszawa 1985 s. 177-179.



Emocjonalizm Arystotelesa i znaczenie pojecia katharsis 143

rozpada si¢ na dwa mozliwe ujecia. Czy sens ten jest zewngtrzny i wOW-
czas dotyczy odbiorcy w kilku aspektach: religijnym, taczac si¢ z éxtasis,
medycznym, odsytajac do purgatio, badz raczej etycznym, przywotujac
purificatio, czy wreszcie estetycznym, taczac si¢ z transformatio? A mo-
ze jednak sens ten jest wewnetrzny i wowczas ma charakter literacki, w kto-
rym katharsis ogranicza si¢ do procesu przedstawionego w samym dzie-
le? Wszystkie te pytania sg o tyle istotne, ze udzielenie na nie wiazacej
odpowiedzi pozwolitoby rozstrzygnaé, czy definicja Arystotelesa stosuje si¢
jedynie do teorii tragedii, czy rowniez do teorii jej odbioru.
W rezultacie thumacze Poetyki oddajg fragment definiujacy tragediec
w odmienny sposob. Przywotajmy przektady obecne w jezyku polskim,
ktérych autorami sg trzej znawcy antyku greckiego i filozofii Arystotele-
sa: (1) Tadeusz Sinko (1953 r.), (2) Wiladystaw Tatarkiewicz (1960 r.)
i (3) Henryk Podbielski (1983 r.). Przektady, cho¢ r6znig si¢ w catoscio-
wym wyrazie, w swych ostatnich cztonach wyrazajag wspdlne dla wszyst-
kich thumaczy przekonanie o zewnetrznym, psychologicznym sensie po-
jecia:
(1) Jest tedy tragedia nasladowczym przedstawieniem czynnosci (akcji) powaznej,
skonczonej w sobie, o okres§lonej wielko$ci, przedstawieniem wyrazonym w mo-
wie ozdobnej, przy czym kazdy rodzaj ozdob jest wlasciwy poszczegdlnym cze-
Sciom, za pomocg osob dzialajacych, a nie przez opowiadanie, i dokonujacym
przez wzbudzenie litosci i trwogi (whasciwego sobie) oczyszcezenia tego rodzaju
afektow’.

(2) Tragedia jest nasladowczym przedstawieniem akcji powaznej, zamknietej
W sobie i posiadajacej okreslong wielko$¢, wypowiedzianym w mowie ozdobne;j,
zroznicowanej w kazdej swej czesci; przedstawieniem nie w formie opowiadania,
lecz przez dziatanie, ktore przez to, ze wzbudza lito$¢ i trwoge, dokonuje oczysz-
czenia takich uczuc®,

(3) Tragedia jest to nasladowcze przedstawienie akcji powaznej, skonczonej i po-
siadajacej (odpowiednig) wielkos$¢, wyrazone w jezyku ozdobnym, odmiennym
W réznych czesciach dzieta, przedstawione w formie dramatycznej, a nie narracyj-
nej, ktore przez wzbudzenie litoéci i trwogi doprowadza do oczyszczenia [kd-
tharsis] tych uczué®.

7 Arystoteles Poetyka [w:] Trzy poetyki klasyczne... wyd. cyt. s. 13.

® Tenze Poetyka W. Tatarkiewicz (tt.) [w:] W. Tatarkiewicz Estetyka starozytna
t. 1 Warszawa 1960 s. 192. W przektadzie o szesnascie lat pézniejszym Tatarkiewicz
réznicuje jedynie stylistyke, nie zmieniajac w zasadzie istotnego sensu definicji: ,,Tra-
gedia jest nasladowczym przedstawieniem akcji (...); wzbudza wspoétczucie i strach
i przez to oczyszcza te uczucia”. Tenze Poetyka W. Tatarkiewicz (th.) [w:] Arystoteles.
David Hume. Max Scheler. O tragedii i tragicznosci W. Tatarkiewicz (wybor, przedm.,
oprac.) Krakow 1976 s. 25.

® Tenze Poetyka H. Podbielski (tt.) Wroctaw 1983, 1449 b 24-27.
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Cytowane przyktady mowig o wzbudzaniu okreslonych uczu¢ od-
powiednim przebiegiem akcji. Sama czynno$¢ wzbudzania wskazuje
kierunek i cel oddziatywania, co prowadzi do zasadniczej kwestii doty-
czacej ulokowania katharsis. W podanych przypadkach oczyszczenie
katartyczne jest lokowane na zewnatrz owej akcji, a wige po stronie od-
biorcy badz aktora, nie mozna go bowiem wykluczy¢ z tej sfery. Jest
oczywiscie mozliwe przeciwne podejscie, a wiec wewnetrzne ulokowanie
oczyszczenia. Tu stajemy wobec interesujacego nas problemu.

Zasadnicza linia podziatu dotyczy opcji wewnetrznej lub zewnetrz-
nej ulokowania katharsis. Problem mozna wyrazi¢ pytaniem, czy kathar-
sis jest koncowym efektem w psychice i umystach publicznos$ci, czy tez —
jak glosi Else — tancuchem wydarzen dziejgcych sie¢ w ramach samej struk-
tury tragedii, co prowadzi do oczyszczenia tychze wydarzen oraz ich boha-
terow, a czego sita napedowa jest anagnorisis, rozpoznanie. Za pierw-
szym rozwigzaniem opowiadata si¢ niemal cala historia odczytan Poetyki,
roéznicujgc si¢ wewnetrznie. Drugie rozwigzanie przedstawil w XX w.
wspomniany powyzej Gerald F. Else, wywotujac burze protestow i kryty-
ki. To bowiem, co wydawalo si¢ nie podlega¢ dyskusji, a wiec Samo usy-
tuowanie katharsis po stronie odbiorcy, zostalo przesunigte do struktury
samego dziela tragicznego. Oba stanowiska réznicuje odmienne (niefor-
malne badz formalne) odczytanie podejscia Arystotelesa do przedmiotu
Poetyki.

2.
Katharsis wieloaspektowe

Wszystkie te interpretacje, wychodzac z réznych przestanek, a mowiac
precyzyjniej: wychodzac poza filozofie sztuki, siegaja do takich dziedzin,
jak: religioznawstwo, medycyna, psychologia (psychoanaliza), antropo-
logia filozoficzna, pedagogika, zyskujac charakter religijny, medyczny,
terapeutyczny, etyczny i wreszcie estetyczny. Ten ostatni — istotny dla wy-
ktadni ujecia Arystotelesowego — jest najbardziej interesujacy.

Z pierwszym mamy do czynienia w Polityce, gdzie Stagiryta —
przy okazji przedstawiania charakterystyki muzyki — pisze: ,,Jestem te-
go zdania, ze muzyke¢ nalezy uprawia¢ nie dla jednego, ale dla wielu po-
zytecznych celow, bo i dla wyksztalcenia, i dla duchowego oczyszczenia,
czyli tzw. katharsis — co za§ nazywam Kkatharsis, teraz ogolnie tylko za-
znaczam, bo pozniej, mianowicie w Poetyce, doktadniej to omowig —
po trzecie za$ i dla wypetnienia czasu spoczynku, dla odprezenia i wy-
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tchnienia po pracy™'’. Ta zapowiedz zostaje w Polityce dodatkowo wspar-
ta kilkoma uogodlnieniami obserwacji empirycznych, ktore niewiele wno-
sza do wyjasnienia terminu'’. Drugie z kolei jego uzycie znajdujemy
w znanym juz fragmencie Poetyki, gdzie Stagiryta, okreslajac istote tra-
gedii, pisze w konkluzji, ze tragedia poprzez wywotanie pewnych emocji
prowadzi do ich oczyszczenia (kd3opoig). Nigdzie jednak w traktacie
termin ten nie zostaje ponownie przywotlany i wyjasniony.

Sytuacja ta, trudna dla samego rozumienia pojecia, utatwila pdzniej-
szym komentatorom formulowanie propozycji interpretacyjnych o roz-
nym stopniu wiernosci nie tyle wobec mysli teoretycznej (estetycznej)
samego Arystotelesa, bo ta bezpowrotnie przepadta, co wobec jezyka
i kultury greckiej. Propozycje te zaczely powstawaé od momentu poja-
wienia si¢ manuskryptu w Europie, a wiec gdy uciekinierzy z upadajace-
go Bizancjum przywiezli go do Wenecji w potowie XV w. Cho¢ komen-
tarzy jest wiele, uderza brak zgody we wszystkich niemal kwestiach his-
torycznych i teoretycznych. Trudno si¢ dziwi¢, jesli do dzisiaj watpliwo-
$ci budzi najwazniejsza bodaj sprawa, mianowicie to, jak wielka czgs¢
traktatu jest oryginalnym dzielem Arystotelesa, a jaka wyszta spod rak
jego ucznidw. Wobec nierozstrzygalnosci tych pytan probowano ustalic,
kto w starozytnosci znat Poetyke 1 bezposrednio z niej cytowal, by w ten
posredni sposob zblizy¢ sie do postaci oryginalnego dzieta. Ale i ten pro-
blem nie ma szans na wyjasnienie z powodu niewielkiej ilosci zachowa-
nych dziet pisarzy staroZytnychlz. Stad tez brak jednoznacznej wiedzy,
jak Arystoteles rozumiat podstawowe dla swojej teorii terminy, jak mi-
mesis, éthos, éleos, phdobos, hamartia, peitho i wreszcie katharsis. Dlate-
go zaskakujaca opinia Podbielskiego wydaje si¢ stuszna: ,,Wziawszy
pod uwagge rozliczne i owocne koncepcje artystyczne i naukowe, jakie wy-
rosly na tle nieporozumienia zwigzanego z wieloznacznos$cia 1 «nie-
ostrym» uzyciem greckiego terminu katharsis, wydaje sie, ze ostateczne
wyjasnienie znaczenia tego pojecia w Poeltyce bytoby nawet niekorzystne

B2

dla jego inspirujgcej roli kulturotworczej”.

10 Arystoteles Polityka L. Piotrowicz (t.) Warszawa 1964, 1341 b 4.

1 Ppisze tu Arystoteles: ,,Takie samo wrazZenie musza odczuwaé ci, ktorzy sa
sktonni do uczucia litosci i strachu i w ogéle ludzie wrazliwi, inni za$, o ile kogo$
ktores z tych uczu¢ poruszy; wszyscy jednak odczuwaja w takim razie pewne oczysz-
czenie 1 ulge potaczong z rozkosza. Podobnie i §piewy o takim oczyszczajacym dusze
charakterze sprawiajg ludziom nieszkodliwa uciech¢”. Tamze 1342 a 6.

12 por. H. Podbielski Wstep [w:] Arystoteles Poetyka H. Podbielski (tt.) War-
szawa 1983 BN II 209. Takze: M. Sugiera Mythos, katharsis i mimesis: nowe lektury
,, Poetyki” Arystotelesa [w:] Po strukturalizmie. Wczesne badania teoretycznoliterac-
kie R. Nycz (red.) Wroctaw 1992 s. 137-152. Obie pozycje daja gruntowny przeglad
interpretacji Poetyki.

¥ H. Podbielski Wstep [w:] wyd. cyt. s. LXI.



146 Leszek Sosnowski

Taka sytuacja pozwala na znaczne dowolnoS$ci interpretacyjne, kto-
re mozna uog6lni¢ i podciggnaé pod okreslone typy. Giovanni Reale
zaproponowatl przejrzysty typologicznie podzial, wyrdzniajac trzy sensy
zwigzane z kategorig katharsis: magiczno-religijny, filozoficzno-racjonal-
ny i poetycko-estetyczny, z ostatnim laczac Arystotelesa®. Autorem ob-
szernego omowienia dotychczasowych uje¢ pojecia katharsis jest Pod-
bielski, proponujacy rowniez wlasna interpretacje. W jego systematyzacji
znajdujemy omowienie ujecia medycznego, religijnego, etycznego, este-
tycznego i — propozycja wlasna — estetyczno-intelektualnego. Podbielski
koncentruje swoja uwage na relacji migdzy procesem mimetycznym,
czyli przedstawieniem $wiata uporzadkowanego przez artyste, a procesem
katartycznym, czyli przezyciem intelektualno-uczuciowym tegoz $wiata
przez odbiorcg. Dla tych uwag istotne jest to, ze drugi czton relacgi doty-
czy jednostkowego cztowieka, jego przezyc¢ i reakcji odbiorczych1 .

Odsytajac czytelnika zainteresowanego filozoficznymi interpreta-
cjami kluczowych poje¢ Poetyki do bogatej literatury przedmiotu, pragne
tu zastanowi¢ si¢ nad wymiarem odniesienia pojecia katharsis, co ma
okres$lone znaczenie dla dalszych uwag. Chodzi tu innymi stowy o prob-
lem, ktory wyraza nast¢pujace pytanie: czy Katartyczna funkcja sztuki
ma u Arystotelesa wymiar jednostkowy, czy zbiorowy? A jesli ten drugi,
to jaki sens ma owa zbiorowo$¢? Ten problem nie byl zasadniczy dla ana-
lizy istoty tragedii przedstawionej w Poetyce, stad uwagi na ten temat
pojawiajg si¢ raczej sporadycznie w komentarzach i omoéwieniach. Dlate-
go tez odkrywcze znaczenie zyskuje propozycja Bruniusa, rozszerzajaca
zakres oddziatywania kategorii katharsis.

Brunius stwierdza, ze Arystoteles przejat poglady Platona dotyczace
uczu¢ i do§wiadczenia dzieta sztuki, ktére taczyly w jedng catos$¢, w je-
den tancuch, separowane zwyczajowo elementy, jak bog (Muzy), poeta,
rapsod (aktor) i odbiorca. Zrodet potwierdzajacych to stanowisko nie znaj-

14 G. Reale Historia filozofii starozytnej t. 5 E.1. Zielinski (tt.) Lublin 2002 s. 106.
Por. rowniez: B. Dziemidok.

15 podbielski wyznacza tu nastepujace zaleznosci: ,,dzieki temu, ze mimesis sta-
nowi $§wiat uporzadkowany, oparty na wewnetrznej logice prawdopodobienstwa i ko-
nieczno$ci, umyst odbiorcy dokonuje oceny: nieszczescie dotkneto cztowieka —
a) niewinnego, b) podobnego do mnie. Z kolei «niewinno$¢» na zasadzie «sympatii»
wywoluje w sferze uczuciowej odbiorcy litos¢, «podobienstwoy» za§ wywotuje trwoge.
W tym samym momencie rozpoczyna si¢ nastgpny proces; umyst poznaje, ze to nie-
szczgscie dzieje si¢ w §wiecie fikcji. Dystans fikcji i logika wewnetrzna przedstawio-
nego $wiata dokonuje «sublimacji» (oczyszczenia) uczué, sprowadzajac je do whasci-
wej «miary», dzigki czemu, zgodnie z Arystotelesowska definicja cnoty, staja si¢
przezyciem pozytywnym (cnotg) i sprawiaja przyjemno$¢”. H. Podbielski Wstep wyd.
cyt. s. LXXXVIII.
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dujemy wiele w dzietach Stagiryty, nie maja tez one bezposredniego
charakteru. Pierwszym zrodlem — w uktadzie waznosci — jest zakoncze-
nie Polityki, gdzie Stagiryta, dyskutujgc o wartosci muzyki, odnosi si¢
do Sokratesa: ,,niektorzy ze znawcow muzyki stusznie czynig Sokrateso-
wi i ten zarzut, ze odrzucal spokojne tonacje przy nauce, poniewaz uwa-
zal je za oszalamiajqce”m. Jest to zasadniczy dowod, ze kontynuuje on
wczesniejsza, Platoniskg teori¢ natchnienia. Drugim zrodtem jest Retory-
ka, gdzie Arystoteles pisze o zrodle natchnienia. Trzecim i whasciwym
jest Poetyka, gdzie méwi on o identycznym stanie umystu na drodze
od poety do odbiorcy. Ta identyczno$¢ — mozemy dodaé — nie wynika
z obecnosci boskiej inspiracji, lecz raczej z identycznosci natury ludzkiej,
a wigc podobienstwa (homoiosis) reakcji w okreslonej sytuacji. Pisze tu,
ze ,,w miare swych mozliwosci powinien rowniez poeta dopomoc sobie
gestami. Bo najbardziej przemawiaja do przekonania ci, ktoérzy wezuwaja
si¢ w natur¢ postaci. Najbardziej oburza — kto jest oburzony, i okazuje
gniew — kto jest zagniewany” (1455a 25-30). Nie ma watpliwosci, ze ma-
my tu tancuch zaleznosci artystycznej: poeta: posta¢ sceniczna — aktor:
ten, ktory przemawia (do przekonania) — odbiorca: ten, do ktorego prze-
mowa jest skierowana (by zareagowal owymi przekonaniami). Warto
zauwazy¢, ze Stagiryta formutuje tu postulat realistycznego traktowania
gry aktorskiej; artysta odtwarza (nasladuje) emocjonalny potencjat posta-
ci stworzonej przez poete, widz przezywa uczuciowo ogladany efekt
nasladownictwa. Ogniwa tancucha, u Platona inicjowanego boskim na-
tchnieniem, tworza jednokierunkowy zwigzek tragiczny, o zstepujacej
zaleznosci.

Arystoteles usuwa ze swojego tancucha element pierwszy, mitolo-
giczny, czyli udzial Muz w akcie tworczym. Pozostaje wigc relacja mig-
dzy poeta i odbiorcg, relacja rowniez wieloelementowa. Usunigcie pierw-
szego ogniwa zmienia wszelako optyke, bowiem nastgpuje zamiana po-
dejscia mitologicznego na psychologiczne. To oznacza obrdt zwigzanej
z tragedia problematyki emocji woko6t wtasnej osi i nadanie im charakteru
teoretycznego, naukowego. Ten nowy aspekt naukowosci nie znajduje roz-
winiecia w starozytnosci, sam Arystoteles rozpoczyna go tylko; jego czas
nadejdzie duzo p6zniej. Nie mozna tu jednak pomina¢ waznych pytan
dotyczacych relacji ucznia do mistrza. Czy Stagiryta faktycznie powiela
Platona? Czy za powielenie mozna uzna¢ wykorzystanie naturalnej prze-
ciez relacji migdzy elementami sytuacji tragicznej?

To, co bylo nagana u Platona, zyskuje walor pochwaty u Arystotele-
sa. Dla pierwszego sita emocjonalnego oddziatywania sztuki blokowata
zdolno$¢ myslenia czlowieka, stad poeta i dzieto sztuki nie zaslugiwali

16 Arystoteles Polityka L. Piotrowicz (tt.) Warszawa 1964, 1342 b 11.
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na przychylnos¢ filozofa. Podstawa oceny artysty przez Platona jest jego
redukcjonistyczne postrzeganie istoty cztowieka. Dla drugiego owa sita
otwierata czlowieka na swoje wnetrze i uwalniata tym samym przezycie
i poznanie jego tre§ci. Ten aspekt nie zostal w petni dostrzezony w podej-
$ciu Bruniusa oraz innych komentatoréw teorii tragedii Arystotelesa, bo-
wiem podkres$la si¢ w nim wylacznie psychologizm. Bogatsza poznawczo
jest propozycja antropologicznego ujecia twierdzen Stagiryty przedsta-
wiona przez Mieczystawa A. Krapca. Arystoteles nie podwaza w tym Uje-
ciu rozumnosci cztowieka jako jego kryterialnej wiasnosci, bowiem ro-
zumno$¢ ta zapewnia mu spetnienie jego istotowych celéw, pozwalajac
na poznanie prawdy. Roznicuje go wszelako wobec Platona zakres proce-
su poznawczego, do ktérego nalezg rowniez wyzsze uczucia czlowieka.
Sa to wskazane w definicji tragedii uczucia litosci i trwo%i, ktore ,,poja-
wiaja sie w obecnos$ci zta zagrazajacego realnemu dobru” " To Zagroze-
nie ,,powoduje — jak zauwaza Krapiec — psychiczne pobudzenie uczucio-
we, majace na celu przezwyciezenie zta lub ocalenie dobra, a przez to
wprowadzenie wewnetrznego, psychicznego tadu, ktory umozliwi kon-
templacje prawdy”™®. Nie ma watpliwosci, Ze to podwaza akceptowang
powszechnie teze o estetycznej bezinteresownosci, gdyz odbiorca nie po-
zostaje w istocie obojetny na prawde i dobro, ktore ,,tworza glebig dzieta
sztuki (...). Dlatego angazujemy si¢ «catym soba» w $wiat przedstawiony
i dlatego musimy «ochtongé» i1 zdystansowac si¢ do jego warstwy feno-
menalnej, tworzonej przez postaci i ich losy, aby zmierzy¢ si¢ z rzeczy-
wistym dramatem: dramatem prawdy i dobra. O istnieniu tego dramatu
$wiadcza dzieta kanoniczne: arcydziela™®.

Interesujacej interpretacji, niejako podsumowujacej i zamykajacej na-
myst nad koncepcja Arystotelesa, dokonat angielski badacz R.G.A. Bux-
ton. Pokazat on, ze wielozakresowos¢ swiatopogladowa obecna w mysle-
niu Arystotelesa kloci si¢ ze wspotczesnym, wasko specjalistycznym po-
strzeganiem $wiata. Buxton w swojej analizie zwiazanego z kategoria
katharsis greckiego pojecia peitho odstonit jego szeroki zakres znacze-
niowy, obejmujacy retoryke, psychologig, etyke, polityke i filozofie.
W efekcie tak szerokiego ujecia problemu mozna sformutowaé zasadni-
cze pytania, dotyczace oddalonych od siebie okreséw w kulturze europej-
skiej. Czy wspotczesny czlowiek, z jego mocno ugruntowanym nawy-
kiem analitycznego podejscia do §wiata, moze zrozumie¢ cato$ciowe jego

Y H. Kiere$ Czlowiek i sztuka. Antropologiczne wqtki problemu sztuki Lublin
2006 s. 110.

8 M.A. Krapiec Od mimesis do katharsis [w:] tenze U podstaw rozumienia kul-
tury Lublin 1991 s. 214.

¥ H. Kieres, dz. cyt. s. 111.
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postrzeganie przez starozytnego Greka? Czy logotyczna jednos$é §wiata
cztowieka starozytno$ci mozna zastapi¢ spoleczng jednosciag Swiata czio-
wieka wspoélczesnego? Innymi slowy, czy metafizyczny logos antyku
mozna zastapi¢ pragmatyczno-socjologicznym rozumem? Mozna mieé
powazne watpliwosci, gdyz zbyt gleboka réznica ,,dzieli §wiatopoglad
Arystotelesa od naszego widzenia $wiata, zdominowanego przez mysl
chrzescijanska, przez wysoki stopien specjalizacji, ktory kaze dostrzegaé
roznice tam, gdzie Grecy widzieli tozsamos¢”

Aristotle’s Emotionalism
and the Meaning of the Concept of Catharsis

The author suggests that pity, fear, and catharsis are experienced not only by the audien-
ce but by the playwright and actors as well. This, of course, inevitably involves him
in the old problem of whether the actor him-self must feel the emotions that he is
trying to portray. Furthermore, Brunius suggests that the three elements are already
in evidence in the original story behind the tragedy.

Leszek Sosnowski — e-mail: Is@iphils.uj.edu.pl

20 M. Sugiera Mythos, katharsis i mimesis... wyd. cyt. s. 150.
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BAZOWA AKSJOSFERA DZIELA SZTUKI
Z EMPIRYCZNO-KULTURALISTYCZNEGO
PUNKTU WIDZENIA

Stanistaw Ossowski w ksigzce U podstaw estetyki (1933) przedstawit empirycz-
no-kulturalistyczny projekt aksjologii dzieta sztuki, ktérego podstawa metodolo-
giczng jest dazenie do takiej klaryfikacji poje¢ aksjologicznych, aby przestalty by¢
,Zbitkami pojeciowymi” i staty si¢ pojeciami prostymi, jednokryterialnymi. Od-
dziela tedy jako osobne warto$¢ artystycznag i warto$¢ estetyczng. W pozniejszych
pracach zajat si¢ Ossowski socjologig i swojego projektu estetycznego nie rozwi-
nal. Inspirujac si¢ pomystem Ossowskiego, mozna pdjs¢ dalej we wskazanym
przez niego kierunku i dokonaé¢ dalszych klaryfikacji pojeciowych: wyodrebnié
mozna warto$¢ estetyczno-zyciowag i warto$¢ estetyczno-formalng, nastegpnie
warto$¢ artystyczno-warsztatows, warto$¢ artystyczno-innowacyjng i artystycz-
no-historyczng. Te pig¢ typdw wartosci stanowi bazowa aksjosfere dzieta sztuki
w naszej kulturze.

Estetyke — a w jej ramach aksjologi¢ sztuki i dzieta sztuki — mozna two-
rzy¢ ,,od gory”, tj. wychodzac od jakich$ szerszych zakresowo przekonan
metafizycznych, badz ,,od dohn”, wychodzac od badan empirycznych.
Tworzeniu podstaw estetyki w ten drugi sposob poswiecil Stanistaw
Ossowski ksigzke U podstaw estetyki (pierwsze wydanie 1933). Ossow-
ski, zdajac sobie sprawe z kulturowego zaposredniczenia reakcji este-
tycznych — i w tym upatrujac niepowodzenie estetyki empirycznej Fech-
nera (Ossowski 1958, 33) — przyjal umiarkowang, analityczng wersje
empiryzmu: gtownym celem swojej estetyki uczynit analiz¢ semantyczng
poje¢ uzywanych w profesjonalnych i1 potocznych dyskursach dotycza-
cych sztuki. Taki cel mozna realizowaé na dwa sposoby: albo bada¢ kon-
kretne wypowiedzi formutowane przez kompetentne podmioty (badaczy,
krytykow, artystow), ktore uwaza si¢ za reprezentatywne dla badanej
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swiadomosci aksjologicznej, albo analizowaé swoja ogdlng wiedze na ich
temat. Ossowski poszedt druga droga. Cztery grupy zagadnien postawit
w centrum swoich badan: interpretacje, ekspresje, reprezentacj¢ oraz prze-
zycia estetyczne w korelacji z warto§ciowaniem 1 wartosciami dzieta sztu-
ki'. Tu interesuje mnie tylko ostatnia z wymienionych dziedzin.

Logicznym punktem wyj$cia Ossowskiego jest zagadnienie wartos-
ciowania. Przyjeta przezen metoda data mu juz w punkcie wyjscia ogdlne
spojrzenie na to zagadnienie. Oto — powiada Ossowski — praktykujemy
dwa zasadnicze sposoby wartosciowania czegokolwiek: oceniamy albo
ze wzgledu na to, jak to powstato, albo ze wzgledu na to, co nam daje.
Tak ocenia si¢ warto$¢ towaru w ekonomii, tak ocenia si¢ postgpki
W prawie karnym, tak ocenia si¢ zastugi ludzi. Tak tez ocenia si¢ warto$¢
dziet sztuki: albo ze wzgledu na to, co nam daja, czyli jakie przezycia
odbiorcze wzbudzaja (innymi stowy — jak bardzo si¢ podobaja lub nie po-
dobaja), albo ze wzgledu na to, jak powstaly, tj. jaki tadunek artyzmu
zawierajg. Diagnoza istniejacej praktyki ocennej odnoszacej si¢ do sztuki
jest negatywna: w faktycznych warto$ciowaniach estetycznych splecione
sg zazwyczaj owe dwa rozne kryteria i to w taki sposob, jakby stanowity
kryterium pojedyncze, w efekcie czego pojecie wartosci estetycznej, kto-
re jest korelatem tak rozumianego warto$ciowania estetycznego, stanowi
zbitke pojeciows, jest pojeciem dwoistym, w ktérym pomieszane sg dwa
roézne pojecia wartosci ufundowane na dwoéch roéznych kryteriach oceny.
Na podstawie takiej konstatacji Ossowski formutuje program budowy
koncepcji aksjologicznej. Celem jest taka klaryfikacja poje¢ aksjologicz-
nych, w szczego6lnosci poje¢ wartosci przypisywanych w aktach wartos-
ciowania dziatlom sztuki, aby staly si¢ pojeciami jednoistymi, czyli jed-
nokryterialnymi, tzn. aby pojecie danej wartosci miato za swg podstawe
jedno kryterium oceny. Nastepnym krokiem jest nadanie roznym poje-
ciom osobnych nazw. Fundamentalng ideg Ossowskiego jest rozrdznienie
warto§ciowania estetycznego i wartoSciowania artystycznego oraz skore-
lowanych z tymi dwoma typami wartoSciowania dwoch typow wartosci —
odpowiednio wartosci estetycznej i wartosci artystyczne;.

Gdy wyodrebnimy wyraznie te dwa rodzaje warto§ciowania, moze si¢ wydac
rzecza niewtasciwg nazywacé wartosciq estetyczng warto$¢, ktora przypisujemy
dzietu nie ze wzgledu na przezycie widza, lecz ze wzgledu na artyzm tworcy,
zwlaszcza ze jest w obiegu inne, odpowiedniejsze wyrazenie: wartos¢ artys-
tyczna. Nie zmienia to jednak samej sprawy: zamiast mowi¢ o dwdch koncep-
cjach wartosci estetycznej, mozemy w dalszym ciaggu mowic
o dwoch koncepcjach wartosci w estetyce”

! Dokonania Ossowskiego na polu estetyki omowit szczegotowo Bohdan Dzie-
midok we wstegpie do wyboru pism estetycznych Ossowskiego (Dziemidok 2004).
2.3, Ossowski U podstaw estetyki Wiedza Powszechna, Warszawa 1958 s. 285-286.
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Ossowski dokonat w ten sposéb klaryfikacji uzywanych w praktyce
aksjologicznej dwoch pojeé¢, uwalniajac je od skonstatowanej dwoistosci,
czyli doprowadzajac je do postaci — w przekonaniu swoim — jednoistej.
Wartosciowanie estetyczne ujmuje tedy jako przypisywanie dzietu war-
tosci estetycznej (czyli pigkna rozumianego jako wlasnos¢ wzbudzania
w odbiorcy przezycia estetycznego), za$ wartoSciowanie artystyczne —
jako przypisywanie dzietu warto$ci artystycznej, artyzmu rozumianego
jako doskonatos$¢ dzieta oraz zawarty w nim tworczy wktad do status quo
sztuki.

Koncepcja Ossowskiego — o czym pisze on we wstepie swej ksigzki
— jest wiec: 1. empiryczna, 2. analityczna, 3. bezzalozeniowa — w tym sen-
sie, ze nie przyjmuje zadnych metafizycznych preasumpcji, 4. kulturalis-
tyczna, w tym sensie, iz czyni przedmiotem badan estetyczng samo$wia-
domos$¢ sztuki w nowoczesnej kulturze Zachodu, 5. jak réwniez histo-
rystyczna, bo kulture te¢ traktuje jako produkt historycznych warun-
kow, w jakich znalazly sie¢ spoteczenstwa Zachodu w czasach nowozyt-
nych. Koncepcje t¢ mozna okresli¢ skrotowo jako aksjologie empiryczno-
-analityczng i1 kulturalistyczng — cho¢ Ossowski nie uzywat tej etykiety,
to w wielu miejscach akcentowat analityczny, empiryczny i kulturalis-
tyczny (badz socjologiczny) charakter swojej estetyki. Za zycia autora
ukazaty sie trzy wydania ksigzki, jedno w 1933 roku i dwa po wojnie,
w 1948 1 1958 roku. Wydania powojenne nie wprowadzaja zasadniczych
zmian w treéci ksigzki, a jedynie rozwinigcia i uzupetnienia. Zatowaé
mozna, ze — jak sam autor pisze we wstepie do ostatniego wydania —
temat tej ksigzki nie znalazt si¢ na zasadniczej linii zadan naukowych,
jakie sobie postawit, gdyz jest w niej wiele znakomitych intuicji i pomys-
tow, ktoére nie zostaly rozwinigte, i ze przeto ksigzka w pozniejszych
wersjach wydawniczych zachowata charakter pierwotny, tj. wstepnych
jedynie rozwazan na temat wspotczesnej Swiadomosci estetycznej towa-
rzyszacej sztuce Zachodu.

Na marginesie zauwazmy, ze zagadnieniem, ktore Ossowski pieczo-
towicie analizowal, jest problem wpisanego w praktyke ocenng statusu
ontologicznego warto$ciowan i wartosci dziela sztuki. Ossowski odrzuca
zardwno subiektywizm, dla ktdrego nie ma niezaleznej od recypienta pod-
stawy bytowej warto$ciowan i wartosci, jak i obiektywizm, ktory warto-
$ci uniezaleznia od podmiotu oceniaj;%cego. Warto$ciowania i wartosci
estetyczne sg subiektywno-obiektywne®. Dziemidok okre$la takie subiek-
tywno-obiektywne warto$ci mianem ,,relacjonalnych™.

% Tenze U podstaw... dz. cyt. s. 308.
* B. Dziemidok Wprowadzenie [w:] S. Ossowski Wybér pism estetycznych Uni-
versitas, Krakow 2004 s. XXXI.
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Przekonanie o obiektywnym istnieniu warto$ci ujmuje Ossowski
kulturalistycznie (socjologicznie):

Dla socjologia sprawa obiektywnosci w ocenach estetycznych nie przedstawia
si¢ groznie. Obiektywna hierarchia wartoSci estetycznych to hierarchia przyjeta
w $rodowisku spolecznym, do ktorego nalezy ten, kto w obiektywno$¢ danej
hierarchii wierzy®.

Z socjologicznego punktu widzenia nie istnieja warto$ci bez aktow
warto§ciowania, czyli bez ewaluatora, ktéry tych aktow dokonuje, a war-
toSciowanie polega na uznaniu za cenng jakiej$ wlasnosci czy aspektu
przedmiotu (dzieta sztuki). Warto§ciowania sg zawsze indywidualne,
ale mimo to mogg by¢ reprezentatywne dla jakiej$ spotecznej grupy
kulturowej. Powsciagajac sie od odpowiedzi metafizycznej na pytanie,
czy istniejg wartosci obiektywne, badacz kultury moze tylko stwierdzic,
ze warto$¢ obiektywna przypisywana jest przedmiotom w obrebie takiej
kultury, w ktorej przyjmuje si¢ wiare w obiektywne istnienie wartosci.

Wspdlnym tlem wszystkich rozwazan estetycznych Ossowskiego
jest przekonanie o kulturowym charakterze sztuki. Kultur¢ mozna badac,
tylko pozostajac w obrebie kultury. Nie ma stanowiska transcendentnego
wobec kultury, ktore pozwala rozumiec¢ ja ,,z zewnatrz”. Ossowski zdaje
sobie z tego sprawe, przyznajac, ze tworzone przez niego podstawy este-
tyki dotycza przekonan zrodzonych w nowozytnej kulturze Zachodu
i analizowane sg z punktu widzenia tejze kultury. Poniewaz jednak kultu-
ra artystyczna nie jest monolitem, przeciwnie, obecne w niej byly i sg
rozne, takze zwalczajace si¢ aksjologie normatywne, to badacz nie powi-
nien angazowac si¢ po stronie zadnej z nich przeciwko innej (innym),
lecz z maksymalng bezstronnoscia bada¢ i rekonstruowac to, o co w tych
réznicach i sporach naprawde idzie, czyli uklad i znaczenie wartosci.
Wspdlnym punktem odniesienia badan poszczegolnych stanowisk aksjo-
normatywnych sg szersze ramy kultury, w ktorych si¢ one mieszcza.

Glowny postulat metodologiczny Ossowskiego — iz nalezy klaryfi-
kowac¢ uzywane w kulturowych dyskursach estetycznych pojecia wartosci
do postaci jednoistej — zastosowany do analizy funkcjonujagcych w prak-
tykach profesjonalnych sposobdéw oceniania dziet sztuki (a nawet w od-
niesieniu do materiatu zgromadzonego przez Ossowskiego) prowadzi
do wynikow dalej idacych, niz przedstawit je sam autor w U podstaw
estetyki. Zaryzykowatbym przeto stwierdzenie, ze Ossowski jako metodo-
log nie wyciagnat wszystkich implikacji z wiedzy, ktorg posiadat jako
estetyk. Koncepcje Ossowskiego mozna bowiem rozwing¢, stosujac jego

®S. Ossowski U podstaw... dz. cyt. s. 332.
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metodologig, opierajac si¢ w jakiej$ mierze na jego blyskotliwych anali-
zach, ktorych nie doprowadzit do konica. Pomocne sg w tym prace Boh-
dana Dziemidoka poswiecone zagadnieniom zainicjowanym przez OSSOW-
skiego oraz praca Tomasa Kulki, przyjmujaca podobng do Ossowskiego
optyke badawcza’.

1. Ossowski w wielu miejscach pisze o hierarchiach i skalach warto$ci
estetycznych’. Co to jednak naprawde znaczy? Wyjdzmy z takiego same-
go punktu, jak Ossowski, czyli od warto$ciowan w ujeciu najogolniej-
szym. Warto$ciowanie polega na ustaleniu, ze oceniany obiekt (przed-
miot lub czynno$¢) ma wartos¢ z uwagi na przyjete kryterium. Kryterium
wyznacza typ warto$ci, a wartoSciowanie ustala pozycje ocenianego
obiektu wzgledem innych obiektéw, do ktorych stosuje si¢ to samo kryte-
rium. A to oznacza, Ze entymematycznie postugujemy sie skalg wielko$ci
danej wartoSci. Wartosciowanie faktycznie wigc polega na ustaleniu
wielkos$ci danej warto$ci ocenianego obiektu z uwagi na warto$¢ te wy-
znaczajace, przyjete kryterium. Wielko$¢ wartosci danego obiektu jest
jego wiasnoscia wzgledna, albowiem plasuje go wobec innych obiektow,
ktore moga by¢ nosnikami wielko$ci wigkszej, rownej lub mniejsze;.
W sensie logicznym warto§ciowanie polega wigc na zastosowaniu trzech
predykatow ocennych: ,,X jest bardziej cenne niz Y pod wzgledem k”;
,X jest mniej cenne niz Y pod wzgledem k” oraz ,,X jest rownie cenne
jak Y pod wzgledem k”, gdzie ,,.X” i,,Y” symbolizujg oceniane obiekty,
za$ ,,k” — przyjmowane kryterium oceny. Wielkosci danej wartosci two-
rzg wigc skale — skale wielkoSci danej wartosci. A poniewaz wielkoSci
moga by¢ dodatnie lub ujemne, ilosciowe lub jakosciowe, wigc i skale
moga by¢ jakosciowe lub iloSciowe, jednobiegunowe dodatnie (od zera
do wielko$ci maksymalnej dodatniej) Iub ujemne (od zera do wielkosci
minimalnej ujemnej) albo tez dwubiegunowe (od wielkosci minimalnej
ujemnej do wielkosci maksymalnej dodatniej).

Sposrod wszystkich wartosci przypisywanych dzietom sztuki tylko
warto$¢ finansowa jest ilosciowa: od zera do najwyzszej ceny uzyskanej
ze sprzedazy czy oszacowanej w jaki$ inny sposob, np. przez ubezpieczy-
ciela. Wszystkie pozostale wartosci sg jakoSciowe. Nie dysponujemy
jednostkami ani metodami pomiaru innych niz finansowa wartosci dzieta
sztuki. Je$li wiec estetyk wprowadza skalg ilo§ciowa, jak np. Tomas Kul-

® B. Dziemidok pierwszy zwrécit uwage na podobienstwo koncepcji Ossow-
skiego do koncepcji aksjologicznej T. Kulki. Por. B. Dziemidok O artystycznych i este-
tycznych wartosciach sztuki [w:] ,,Potrocznik Filozoficzny Mtodych” Nr 2, 1986.

'S, Ossowski U podstaw... dz. cyt. s. 8, 10, 333.
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ka skale od zera do dziesigciu, to jest to arbitralny, w tym przypadku
podyktowany wzgledami pogladowymi, dodatek analityka do analizowa-
nego przedmiotu, tj. spotecznej Swiadomosci aksjologicznejs.

We wspolczesnej kulturze Zachodu cztery grupy profesjonalistow
zajmujg si¢ ocenianiem dziet sztuki: krytycy, historycy sztuki, estetycy
i sami arty$ci. Nie sadze, aby mozna bylo znalez¢ przyktad pedantycznie
przeprowadzonego warto$ciowania, wytuszczajacego wszystkie sktadni-
ki, zalozenia i zastosowana procedure logiczng. Rzeczywiste wartoscio-
wania sg zawsze entymematyczne, a spora cze$¢ przyjmowanych zatozen
nie jest werbalizowana expressis verbis.

2. Wartosé estetyczng, oddzielong pojeciowo od wartosci artystycznej,
uwaza Ossowski za korelat warto§ciowania z uwagi na pickno (Ossowski
1958, 285). Tak rozumiane pojecia wartosci estetycznej i wartosciowania
estetycznego — whbrew przekonaniu autora U podstaw estetyki — nie sg
jednak jednoiste i jest to czytelne nawet w konteks$cie rozwazan samego
Ossowskiego na temat pojecia pigkna. Jako pigkne oceniamy bowiem
W naszej kulturze zaré6wno obiekty naturalne — cztowieka oraz przyrodg
zywa 1 niezywa — jak i1 obiekty stworzone przez cztowieka, w szczeg6Ino-
$ci dzieta sztuki. Jesli za$ idzie o dzieto sztuki, to jako pigkne oceniamy
zarOwno to, CO jest przedstawione, jak i to, jak jest przedstawione,
albo tez gdy dzielo nie jest nos$nikiem tresci lub gdy trescia jest jego for-
ma, ocenie podlega wiasnie forma, np. ,materia malarska”. Stosujemy
wiec nie jeden, lecz dwa sposoby oceny pickna w dziele sztuki. ,,Pigkno”
moze mie¢ w odniesieniu do tego samego dziela dwa desygnaty.

Pierwszym jest $§wiat przedstawiony, a wiec wytworzone w wy-
obrazni recypienta w trakcie odbioru dzieta wyobrazenie $wiata przed-
stawionego w taki sposob, jakby byl §wiatem realnie istniejagcym. Na este-
tyczng oceng przedmiotu przedstawionego w dziele interferujg sposoby
warto$ciowania estetycznego obiektow naturalnych. W najprostszym przy-
padku polega to na tym, ze jesli jaki$ rzeczywisty krajobraz oceniamy
jako piekny czy rzeczywistego cztowieka oceniamy jako pigknego, to 6w
krajobraz przedstawiony wiernie (realistycznie) w dziele sztuki oceniamy
jako piekny i analogicznie owego cztowieka przedstawionego wiernie
w dziele sztuki takze oceniamy jako picknego.

Mamy wigc dwa rozne desygnaty, szerzej — dwie rozne rzeczywisto-
$ci odniesienia estetycznych predykatow ocennych: naturalng i przedsta-
wiong w dziele. Mamy tez dwa rdzne pojecia: w pierwszym przypadku

8 T. Kulka O artystycznej i estetycznej wartosci sztuki M. Godyn (tt.) [w:] M. Go-
laszewska (red.) Estetyka w swiecie Uniwersytet Jagiellonski, Krakow 1984.
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pickno czy warto$¢ estetyczna natury, w drugim pigkno czy warto$¢ este-
tyczng przedstawionej w dziele rzeczywistosci. Nie mamy jednak dla tych
poje¢ dystynktywnych nazw. Trzeba je wiec ukué. Wartos¢ estetyczng
przedmiotéw rzeczywistych, niezywych i zywych (z czlowiekiem wiacz-
nie), nazwijmy warto$écig estetyczno-naturalna, za$
warto$¢ estetyczng przedmiotow przedstawionych w dziele nazwijmy
warto§cig estetyczno-tre§ciowa.

W dziele sztuki oceniamy jako pickne co innego jeszcze — OWO0 j a kK,
czyli forme, rozumiang najprosciej jako — zacytujmy Ossowskiego — ,,roz-
mieszczenie danego materialu zmystowego w przestrzeni”, dodajmy:
W przestrzeni rzeczywistej, a nie wyobrazonej w akcie percepcjig. Tu wiec
w gre wchodzi inny jeszcze desygnat pojecia pickna, mamy przeto trzecie
pojecie warto$ciowania estetycznego i warto$ci estetycznej, dla ktérego —
tak jak i w drugim przypadku — nie mamy nazwy. Stosowne bytoby okres-
lenie ,warto§¢é estetyczno-formalna”, gdyz odnosi si¢
ono do estetycznosci formy dzieta.

Skala, tak jak w poprzednich przypadkach, jest dwubiegunowa, war-
to$¢ przybiera wielko$ci od minimalnej ujemnej (absolutnej szpetoty for-
malnej) do maksymalnej dodatniej (absolutnego pigkna formalnego). Ab-
solutne pigkno i absolutna szpetota sa w $cistym sensie typami idealnymi,
ale okreslenia te uzywane sa w dyskursach potocznych i krytycznych
dla wyrazenia skrajnej oceny — odpowiednio: dodatniej i ujemnej, wiec
uzywa si¢ ich tak, jakby byly typami realnymi.

W tej fazie ,,oddolnego” budowania koncepcji wartosci estetycznej
pojawia si¢ istotny problem: czy brzydota jest takze korelatem przezyé
estetycznych, a zatem czy jest wartoscig estetyczng? Mozna wskazac przy-
najmniej dwa powazne argumenty, aby tak wtasnie rekonstruowac¢ kultu-
rowg praktyke ocenng. Pierwszy ma charakter psychologiczny: w przezy-
ciu odbiorczym pigkne jest to, co si¢ podoba, co przyciaga, a brzydkie to,
co si¢ nie podoba, co odpycha. Natura tych przezy¢ jest podobna, tylko
jako$¢ przeciwstawna. Jeden i ten sam obiekt moze u tego samego recy-
pienta wzbudza¢ w réznym czasie takie skrajne reakcje estetyczne. Drugi
argument ma charakter spoteczno-kulturowy. To, co jest uwazane w da-
nej spotecznosci danego czasu za pickne, a co za brzydkie, uzaleznione
jest od wzorcow kulturowych akceptowanych w tej grupie. To, co w jed-
nej grupie kulturowej uchodzi za pickne, w innej moze uchodzi¢ za brzyd-
kie (np. tatuaze). Ossowski wskazuje na owo zréznicowanie estetyczne
zachodzace miedzy roznymi kulturami®, a takze w obrebie wspélczesnej
kultury Zachodu:

®S. Ossowski U podstaw... dz. cyt. s. 31.
1 Tamze, s. 75.
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W srodowisku bardziej zr6znicowanym, np. w srodowisku spotecznym wspot-
czesnego wyksztalconego Europejczyka, trudno by znalez¢é jakie$ oceny este-
tyczne powszechnie przyjete. Poza rozbiezno$cig pomiedzy osobistymi upodo-
baniami jednostek i ocenami o pretensjach do obiektywnosci mamy w takim $ro-
dowisku do czynienia ze wspotistnieniem konkurencyjnych ideatéw pickna™®.

Analogiczne réznice aksjologiczne zachodzg pomiedzy aksjologicz-
nymi pogladami towarzyszacymi sztuce, z czego Ossowski oczywiscie
zdaje sobie sprawe¢ i czemu daje wyraz np. piszac o oburzeniu, z jakim
przyjmowano obrazy Picassa czy wykonania Swieta wiosny Strawinskie-
go. Przytacza na przyktad pyszna relacje z reakcji publicznosci z wyko-
nania Swieta wiosny Strawinskiego w Rzymie w roku 1923: publiczno$é
skandowata wowczas ,,Basta! Basta! Il barbaro!”, a gdy orkiestra zagrata
Rossiniego: ,,Ecco la vera musica!”. Ossowski interpretuje to jako przejaw
przejecia przez sztuke, poczynajac od romantyzmu, funkcji quasi-religijnej,
czego skutkiem byto reagowanie oburzeniem i potepieniem wobec sztuki
Zrywajacej z artystyczng/m quasi-sacrum, uswigconym przez akceptowa-
na spolecznie tradycje™. Nie wyciagnat jednak z tej konstatacji aksjolo-
gicznych konkluzji. JeZeli wlasnosci dzieta sztuki oceniane jako brzydkie
lub pigkne w jednej kulturze aksjologicznej moga by¢ oceniane odwrotnie
w innej kulturze aksjologicznej, to pigkno i brzydota sg warto$ciami jed-
norodnymi o przeciwnych wektorach, ktore sa zalezne od danej kultury
aksjologicznej (kultury gustu).

Brzydota, podobnie jak pigkno, jest stopniowalna, obiekt moze by¢
bardziej lub mniej brzydki, w skrajnym przypadku ,,absolutnie brzydki”,
co — podobnie jak w przypadku predykatu ,,absolutnie pickny” — jest
W uzusie ocennym wyrazem skrajnego niepodobania si¢ lub podobania si¢
obiektu ewaluatorowi. Konkluzja jest wigc taka, ze warto$¢ estetyczna
przybiera wielkosci tworzace skale dwubiegunowa, na ramieniu wielko-
$ci ujemnych plasuje si¢ wielkoséci od najmniejszej do najwickszej brzy-
doty, a na ramieniu wielkosci dodatnich — od najmniejszego do najwyz-
szego pickna. Skala wielko$ci wartosci estetyczno-zyciowej jest analo-
giczna do skali wielko$ci warto$ci estetyczno-formalnej. Ocena estetyczna
artefaktu, jak i faktu naturalnego, moze by¢ badz sumaryczna, badz roz-
faczna, gdy roznym fragmentom przypisuje si¢ 16zng wielko$¢ wartosci.
Problemem pozostaje wielko$¢ zerowa. Dotyczy, jak sadze, dwoch przy-
padkow: braku wihasnosci poddajacych si¢ ocenie estetycznej Iub réwno-
wazenia si¢ oceny pozytywnej i negatywnej réznych fragmentoéw danego
obiektu.

1 Tamze, s. 333.
12 Tamze, s. 300.
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Gdy si¢ warto$¢ estetyczng traktuje jako korelat przezycia estetycz-
nego, pojawia si¢ problem, czy przezycie odbiorcze, jego intensywnosc,
jest miernikiem warto$ci estetycznej dzieta. Odpowiedz Ossowskiego —
co trafnie eksponuje Dziemidok™® — jest negatywna. Przezycie estetyczne
jest sprawdzianem warto$ci estetycznych tylko w tym sensie, ze polega
na odbiorze dzieta jako no$nika wartosci estetycznej, jego intensywnos$¢
nie jest jednak miernikiem jej wielkosci. O wielkoS$ci przypisywanej dzie-
hu wartosci estetycznej decyduja wzorce kulturowe. Stanowisko Ossow-
skiego jest wiec konsekwentnie kulturowo-socjologiczne™.

3. Ossowski wskazuje na zmiany sposobow rozumienia wartosci este-
tycznej zachodzace w sztuce nowoczesnej w stosunku do sztuki tradycyj-
nej, w szczegdlnosci w impresjonizmie, u Cézanne’a i w kubizmie. Histo-
ryczny obszar sztuki, w ktorym wystepuja te zjawiska, jest wszakze
znacznie szerszy. W malarstwie mialo miejsce co najmniej kilka proce-
sOw przewarto§ciowania estetycznego: romantyzm odmawial kwalifikacji
estetycznej akademickiemu klasycyzmowi i vice versa, realizm zar6wno
akademizmowi, jak i romantyzmowi, takze z wzajemnoscia impresjonizm
przejat estetyke normatywng od realizmu, ale jg zradykalizowat w opozy-
cji do tych samych estetycznych oponentow, postimpresjonizm ,,zdezak-
tualizowal” estetycznie wszystkich poprzednikow, zas dadaizm w ogole
zerwal z estetycznos$cig sztuki. Sztuka dadaistyczna i kontynuujgca dada-
izm miata by¢ wylaczona ze sfery wartoSciowania estetycznego, nie miata
by¢ przedmiotem estetycznej wartoSciujacej kontemplacji, lecz medium
przekazujacym komunikowane treéci. Byla jednak, oczywiscie, oceniana
(zazwyczaj negatywnie) pod wzgledem estetycznym. Oceny takie sg w Sto-
sunku do dziet dadaistycznych heterogeniczne, tj. zewnetrzne wobec po-
gladow towarzyszacych tej sztuce. Nieco wezesniej, w 1909 roku, Mari-
netti w swym glo$nym manifeécie bunczucznie glosit powstanie nowego,
nowoczesnego pickna. Poczawszy od dadaizmu, nowy estetyzm i aeste-
tyzm trwaly réwnolegle w sztuce nowoczesnej az do przetomu postmo-
dernistycznego, ktory wzbogacit sztuke o paradygmat neokonserwatywny.
W architekturze o ponad wiek wczesniej niz w malarstwie doszto
do deestetyzacji — w teorii Duranda, ktérej aksjologicznym trzonem byto
uznanie za jedynie wazne warto$ci uzytkowych obiektéw architektonicz-

13 B. Dziemidok Wprowadzenie [w:] S. Ossowski Wybdr pism... dz. cyt. s. 31.

4 Stanowisko Ossowskiego zbiezne jest ze stanowiskiem Znanieckiego zawar-
tym w Cultural Reality (1919), jednakze brak w pracy Ossowskiego odniesien do tych
pogladow. Por. F. Znaniecki ,, Humanizm i poznanie” i inne pisma filozoficzne PWN
Warszawa 1991.
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nych®™. Teoria Duranda nie stata si¢ kontekstem §wiadomosciowym inspi-
rowanych jego ksigzkami dziet architektonicznych. Byly one oceniane
jako realizujagce nowy wariant estetycznosci. Wiek XIX zdominowany
zostal przez nowoczesny historyzujacy tradycjonalizm, ktéremu towarzy-
szyla stara witruwianska §wiadomos$¢ estetyczna, za nosnik pigkna maja-
ca elementy dekoracyjne dzieta architektonicznego. Druga batalia deeste-
tyzacyjna rozpoczeta si¢ pod koniec XIX wieku i nasilita si¢ w pierw-
szych dekadach XX wieku, osiagajac kulminacj¢ w dokumentach Mig-
dzynarodowych Kongresow Architektury Nowoczesnej (CIAM), a szcze-
g6lnie w czwartym kongresie z 1933 roku, co znalazlo wyraz w przyjetej
tam deklaracji — Karcie aferiskiej. Praktyczny wyraz ta nowa aksjologia
znalazta w architekturze skrajnie antytradycjonalistycznego elementarys-
tycznego modernizmu, ktory zdominowal powojenne budownictwo miesz-
kaniowe na catym §wiecie.

W poczatkowej fazie obecnosci tego paradygmatu w kulturze jego
teoretycy — np. Muthesius i Loos — powtarzali deestetyzacyjne poglady
Duranda, potem jednak — za Marinettim — zaczeli glosi¢ ide¢ nowego,
nowoczesnego pigkna, pigkna formy uzytkowej, czyli prostej bryty geo-
metrycznej lub zestawienia takich bryl bez zadnej dodatkowej dekoracji.
Owa nowa estetyka przez kilka pokolen byta powszechnym przekona-
niem zywionym przez architektow nowoczesnych, nie przeszta jednak
W petnym zakresie do §wiadomosci spotecznej, co stalo si¢ na poczatku
lat siedemdziesiatych podlozem przetomu postmodernistycznego, kt6-
ry z aksjologicznego punktu widzenia byt powrotem do odrzuconej
przez funkcjonalistyczny modernizm koncepcji pickna dekoracyjnego™.

Warto odnotowac jeszcze inny wariant przewarto$ciowania warto$ci
dzieta sztuki, ktory zdarzyl si¢ XX wieku: odwrdcenie wartosci. W litera-
turze przybrat on posta¢ indywidualnego ekscentrycznego wystapienia,
za$ w architekturze miat masowy charakter. Roman Jaworski pomiescit
W Historjach manjakéw (1911) taki passus:

Zapada si¢ gmach estetyki urzgdowej, wzdychania do pigknosci cichna. (...) Lu-
dzie, ktorych wywodzi nam nasza wspotczesnosé, sg brzydcy. Podchodzg $mia-
to do zycia ohydy, w $mietnikach grzezng (...). Cierpienia ich muszg by¢ brzyd-
kie i dziwaczne i to jest cate ich pigkno. Uczmy si¢ nowego pigkna (...). Stwa-
rzajmy konieczng, wspolczesng estetyke brzydoty, artystow jej dajmy, gltoSmy
religi¢, szukajmy wyznawcow™'.

5 A. Rottermund Jean-Nicolas-Louis Durand a polska architektura 1. polowy
XIX wieku Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 1990.

16 3. Tarnowski Od dekoracjonizmu do dekoracjonizmu: uwagi o estetycznej ewo-
lucji architektury [w:] ,,Przeglad Kulturoznawczy” nr 1 (5) 2009.

7' R. Jaworski Historje manjakéw Wydawnictwo Literackie, Krakow 1978 s. 143.
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Aksjologiczna konwersja Jaworskiego jest czysto estetyczna. W po-
wojennym wariancie turpizmu w polskiej poezji (Grochowiak, Bryll, Bia-
toszewski) szto o co$ innego — brzydota miata ukazywa¢ prawdg o rze-
czywisto$ci wbrew wizji upigkszonej przez propagande.

W architekturze turpizm przyjat posta¢ brutalizmu — traktowania su-
rowej betonowej bryly jako picknej. Brutalizm zaczat si¢ od jednostko-
wego dzieta — marsylskiego Unité d’ Habitation Le Corbusiera (1952) —
a skonczyt na masowym budownictwie blokowiskowym na catym swiecie.

Powyzszy pobiezny rzut oka na histori¢ pokazuje, jak zmieniata si¢
tre$¢ pojec pickna i brzydoty, a takze i to, ze nie wszystkie projekty nor-
matywne artystow stawaty sie tre$cig kulturowej $wiadomosci estetycznej,
nawet jesli realizujaca ja praktyka byta masowa. I jeszcze jedno: ze skut-
kiem wolno$ci tworzenia jest réznorodno$¢ estetyczna sztuki.

4 Ossowskiego pojecia wartoSciowania artystycznego i wartosci artys-
tycznej takze nie sa jednoiste i wida¢ to — podobnie jak w przypadku
pojecia warto$ciowania estetycznego i warto$ci estetycznej — nawet w kon-
teksécie jego wlasnych rozwazan. O wartosciowaniu artystycznym pisze,
ze polega na przypisaniu przedmiotowi wartosci ,,ze wzgledu na artyzm”,
za to, ze ,jest wytworem wielkiego kunsztu, wielkiej pomystowosci,
zrecznosci albo wielkiego napigeia mocy twérczych”lg. Ot6z nie sg to roz-
ne okreslenia tego samego kryterium. Kunszt jest pojeciem prostym — po-
lega na mistrzostwie warsztatowym. Pomystowos¢ tez jest pojeciem pros-
tym (niezaleznie od tego, jak skomplikowane procesy psychiczne bylyby
jej podstawa) — polega na wymyslaniu nowosci w stosunku do istniejace-
go stanu rzeczy. Zreczno$¢ tez jest pojeciem prostym, dotyczy sprawno-
sci — literalnie manualnej, metaforycznie wykonawczej. Napigcie mocy
tworczej nie jest zadnym kryterium, orzeczenie go jest wyrazem empa-
tycznego zrozumienia stanu artysty w procesie tworczym. Wytaniajg si¢
z tego pojecia dwoch typoéw warto$ciowania artystycznego — zZ uwagi
na innowacyjno$¢ i z uwagi na doskonato§¢ warsztatowa. Z pojeciami
tymi skorelowane sg pojecia dwoch typow wartosci, trzeba im wigc nadaé
osobne nazwy. Wartos¢ artystycznag, ktorej kryterium jest stopieni innowa-
cyjnosci, mozna nazwa¢ warto$cia artystyczno-inno-
wacyjna, zas warto§¢, ktorej kryterium jest stopien opanowania war-
sztatu artystycznego, wartos$cig artystyczno-warszta-
towa.

185, Ossowski U podstaw... dz. cyt. s. 258.
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5. Ocena wartosci artystyczno-innowacyjnej danego dzieta polega na przy-
pisaniu mu pewnej wielkosci tej wartosci: od zera (dzieto ,,nie wnosi nic
nowego”, jest ,,nietworcze”, ,,powicla zastane srodki artystyczne™) do wiel-
kosci najwyzszej (dzielo ,,absolutnie nowatorskie”, ,przetomowe”), co za-
ktada — najczesciej entymematycznie — poroOwnywanie danego dzieta
z innymi pod wzgledem stopnia innowacyjnosci i uplasowanie ich albo
na rowni, albo jako bardziej lub mniej cennych od innych dziet. Wartosc¢
ta tworzy wigc skale jednobiegunowg dodatnig i podobnie jak poprzed-
nie — jakosciowa. Innowacyjno$¢ wydaje si¢ wartoscig obiektywna, tatwa
do intersubiektywnego ustalenia, wymagajaca jedynie kompetencji fa-
chowej — znajomosci historii danej dziedziny sztuki. Tak jednak jest tylko
w zakresie ustalania nowosci srodkow artystycznych. Nie kazda jednak
nowos$¢ bywa uznana za innowacyjng (nowatorska). Innowacyjna jest
tylko taka nowos¢, ktora jest cenna z uwagi na respektowang aksjologie
normatywna czy szerzej — koncepcje sztuki. By ograniczy¢ si¢ do jednego
przyktadu — nowy sposob malowania stosowany przez Delacroix, ktory
wywotywat zachwyt u romantykdéw (np. Baudelaire’a), wyszydzany byt
przez zwolennikow akademickiego klasycyzmu jako malowanie ,,pijang
miotlg”, z kolei nagradzane na salonach paryskich dzieta akademickie
przez romantykéw oceniane byly jako powielanie martwych schematow,
chociaz nie jest prawda, ze nie zawieraly zadnych nowosci. Ocena nowo-
$ci jest wigc zrelatywizowana do przyjmowanej przez ewaluatora aksjo-
normatywnej koncepcji sztuki. W kulturowych dziejach sztuki rzadko
formulowane sg oceny, ktdre nie wykazujg powinowactwa z zadng grupg
artystyczno-kulturows, nawet najwigkszy indywidualista w naszej estety-
ce — Witkacy — wpisuje si¢ w szerszy kontekst antytradycjonalistyczne;j
estetyki nowoczesnej.

6. Kryterium warto$ciowania artystyczno-warsztatowego jest stopien
doskonatosci warsztatowej ucielesnionej w dziele. Ocenianie dziela sztu-
ki pod tym wzgledem wywodzi si¢ jeszcze ze §redniowiecza, kiedy ma-
larstwo objete bylo systemem cechowym i podobnie jak w przypadku
innych umiejetnosci rzemiesdlniczych nauka zawodu konczyta si¢ oceng
wykonanej przez czeladnika pracy. Przy wszystkich roznicach spoteczno-
-systemowych, tryb uczenia zawodu artysty, przebiegajacy od prac naj-
prostszych do coraz bardziej skomplikowanych, i na koniec wykonanie
dzieta dyplomowego (majstersztyku) przejely od cechowej tradycji no-
wozytne akademie sztuk picknych. W warto$ciowaniu estetyczno-war-
sztatowym ocenie podlega stopien opanowania umiejetnosci tworzenia
dzieta sztuki zgodnie z akceptowana spotecznie koncepcja dzieta sztuki.
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Dzieta moga by¢ oceniane jako bardziej lub mniej doskonate lub niedos-
konate warsztatowo. Warto$¢ ta przybiera wigc wielkosci ujemne i do-
datnie, skala rozcigga si¢ od najnizszej wielkosci ujemnej (potocznie:
absolutny ,.knot”, czyli rzecz ,,sknocona” w skrajnym stopniu) przez co-
raz mniej niedobre, obojetne i dodatnie: poprawne, dobre, bardzo dobre
i na koniec absolutnie doskonate, czyli majstersztyki.

Sposdb rozumienia pojecia warsztatu artystycznego podlegat silnym
przemianom w XIX i XX wieku. W tym pojeciu ogniskowaty si¢ spory
pomigdzy zwolennikami réznych koncepcji sztuki, ktére wcale nie wyga-
sty do naszych czasow. Akademie sztuk picknych nauczaly warsztatu
linearystycznego, wywodzacego si¢ od renesansu florencko-rzymskiego,
w szczegolnosci od Rafaela. Teoretycy akademizmu gloryfikowali ten styl
jako jedynie warto$ciowy i krytykowali wszelkie od niego odstgpstwa.
Natomiast romantyczni reformatorzy malarstwa modernizowali warsztat,
inspirujac si¢ technika kolorystyczng stworzong w okresie renesansu
przez malarzy weneckich i rozwijang w okresie baroku przez Rubensa.
Realizm 1 impresjonizm kontynuowaty lini¢ kolorystyczna, zas wspot-
czesny im akademizm — linearystyczng, ulegajac w koncu stulecia impre-
sjonizmowi. Ow dualizm warsztatowy zatamat si¢ wraz ze spoteczng ak-
ceptacjg postimpresjonizmu, gdyz ocenia¢ warsztat mozna tylko ze wzgle-
du na jaki$ wspdlnie akceptowany cel malarstwa — bylo nim az do impre-
sjonizmu (wlgcznie) nasladowanie rzeczywistosci. Gdy ten cel zostat
odrzucony, nie byto juz kryterium oceny warsztatu. Oceny jednak pozos-
taty 1 zaczgly znaczy¢ co$ zupehie innego — oderwang od tradycji sztuki
pomystowo§¢ w proponowaniu jako dzieta sztuki czego$, co w $wietle
wezesniejszych koncepcji sztuki za dzieto takie nie mogloby by¢ uznane.

W architekturze do konca XIX wieku na warsztat sktadaty si¢ nie tyl-
ko umiej¢tnosci techniczno-inzynierskie, ale takze umiejgtnosci artys-
tyczne, polegajace na operowaniu (kompilowaniu i parafrazowaniu) for-
mami tradycyjnymi — antycznymi porzadkowymi, $redniowiecznymi
1 nowozytnymi — w zastosowaniu do obiektow wspolczesnych (nowoczes-
nych). Pod koniec XIX wieku zaczat si¢ proces refutacji tradycyjnego
warsztatu, co doprowadzito do wykrystalizowania si¢ caltkowicie nowej
koncepcji warsztatu, polegajacej na operowaniu prostymi geometryczny-
mi brylami. Migdzy zwolennikami tych dwoch koncepcji warsztatowych
relacje byly mato pokojowe, ale podobnie jak w malarstwie francuskim
pot wieku wezesniej, wykrystalizowata si¢ trzecia, kompromisowa droga
— modernizowanego tradycjonalizmu. W architekturze zwolennicy nowe-
go — nowoczesnego — warsztatu monopolistyczng pozycj¢ zdobyli dopiero
po ostatniej wojnie (u nas w wyniku poststalinowskiej odwilzy), aby ja
utraci¢ w wyniku rewolty postmodernistycznej. W spluralizowanym po-
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nowoczesnym dekoracjonizmie wyraznie wyodrgbniajg sie dwa jego skraj-

ne nurty: pigerwszy operuje warsztatem ahistorycznym, drugi zas — histo-
. 1

ryzujagcym: .

1. Dzieto artystyczne bywa oceniane jeszcze pod innym wzgledem, co po-
mingt Ossowski, a zauwazyt Kulka, a co skadinad jest oczywiste dla his-
toryka sztuki, bo stanowi jedno z gtdéwnych jego narzedzi w wartoscio-
waniu dziet sztuki i budowie narracji historycznej. Mianowicie — pod wzgle-
dem roli, jaka odegrato w ewolucji sztuki. Jest to ocena najbardziej inter-
subiektywna, a zarazem wymagajaca ogromnej kompetencji z zakresu
historii danej dziedziny sztuki. Jest tu oceniane nie samo dzieto, ale je-
go wplyw na pozniejsze dzieta innych tworcow. Wptyw moze by¢ zaden,
maly, $redni, duzy, ogromny, rewolucjonizujacy sztuke. Skala jest wiec
jako$ciowa, jednobiegunowa, od zera do wielko$ci maksymalnej dodat-
niej. Za Kulka warto$¢ t¢ mozna nazwa¢ warto$Sciag artysty-
czno-historyczna®

8. Dzieta sztuki sg no$nikami wielu innych jeszcze wartosci, ktore —
jak zauwazyl Tatarkiewicz — s3 pochodne wobec przeanalizowa-
nych powyzej, ktére mozemy uzna¢ — takze za Tatarkiewiczem — za war-
tosci wlasne dziela sztuki®. Sa to warto$ci poznawcze, filozoficzne,
historyczne, spoleczne, historiozoficzne, religijne, etyczne, polityczne,
propagandowe, $wiatopoglagdowe, ludyczne i wiele innych. Ich analiza
nie miesci si¢ juz jednak w ograniczonych ramach niniejszej pracy.

Basic Axiosphere of a Work of Art
from an Empiric-Cultural Point of View

Stanislaw Ossowski in Basics of Aesthetics formulates an empiric-cultural theory
of the axiology of a work of art. He aims at clarifying concepts of values, which must
be simple, and one-criterion. He makes the first step: differentiation of artistic and
aesthetic values. However, he does not continue his work on the axiological paradigm
in his later works. Therefore, a further clarification of the axiological concepts can be
undertaken. The paper introduces and analyses the following simple values: content-
-aesthetic, form-aesthetic, innovate-artistic, historical-artistic and craft-artistic. They
are the basic axiosphere of a work of art in our culture.

Jozef Tarnowski — e-mail: filjt@univ.gda.pl

193, Tarnowski dz. cyt.

2T Kuka, dz. cyt.

2L \W. Tatarkiewicz Pojecie wartosci, czyli co historyk filozofii ma do zakomuni-
kowania historykowi sztuki [w:] Parerga PIW Warszawa 1978.
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ZNACZENIE PERSONALISTYCZNEJ
KRYTYKI ARTYSTYCZNEJ]
W POSZUKIWANIU SENSU SZTUKI

Krytyke artystyczng rozumiem jako filozoficzny namyst nad sztuka. Stawianie
pytan o sens sztuki jest mozliwe tylko na gruncie filozofii ten sens uwzglgdniaja-
cej, a takim kierunkiem filozoficznym jest migdzy innymi personalizm. W tekscie
analizuj¢ koncepcj¢ krytyki personalistycznej Tymona Terleckiego, opartej
na filozofii Emmanuela Mouniera, pod wzglgdem przydatnosci jej gtownych
zalozen do skonstruowania modelu wspotczesnej krytyki artystycznej. Analiza
takich poje¢¢ jak osoba, ruch personalizacji, wolno$¢, transcendencja, symbol,
spojrzenie prowadzi do konkluzji, ze krytyk personalista nie moze zadowoli¢ si¢
jedynie rozszyfrowaniem znaczenia samego dzieta sztuki, ale powinien poszerzy¢
zakres swojej refleksji o szeroki kontekst potencjalnego oddziatywania tego dzieta
na artyst¢ i odbiorce.

Podjgcie rozwazan na temat roli krytyki artystycznej w odkrywaniu sen-
su, znaczenia i wartosci sztuki domaga si¢ bardzo wyraznie sformutowa-
nego zatozenia o tym, czym jest krytyka artystyczna. Krytyke artystycz-
ng rozumiem jako filozoficzny namyst nad sztukg. Krytyk dokonuje
ocen, postugujac sie okreslonym systemem wartosci, wynikajacym z jego
pogladu na $wiat zwiazanego z okre§lonym stanowiskiem filozoficznym®.

! Nie zgadzam si¢ tym samym z umniejszaniem lub wrecz odmawianiem kryty-
kowi artystycznemu posiadania i ujawniania tozsamosci $wiatopogladowej. Przykta-
dem niech beda ustalenia Krzysztofa Dybciaka, ktdry najpierw stwierdza, ze ,,bez
zespotu zalozen aksjologicznych i bez ujawniania ich niemozliwe staje si¢ uprawianie
krytyki”, aby pozniej dodaé: ,,Tworcza adaptacja impulséw plynacych ze strony
filozofii uruchamia przeciez inne uktady krytyki, co najmniej rownie wazne jak zato-
zenia filozoficzne. Niemniej istnieja one, lepiej lub gorzej rozwinigte, w kazdym Sys-
temie krytycznym. Na ogot poglady owe sa zbiorem idei zebranych z réznych nurtow
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I nie chodzi tylko o typowo estetyczne rozwazania. Sztuka, rezygnujac
z pickna, uniewaznia ocen¢ estetyczng jako te jedyna prawomocng. Sen-
sem sztuki nie jest juz tylko pickno, zatem wszystko to, co dzieje si¢
wspolczesnie miedzy artysta, dzietem a odbiorca, wymaga ogdlniejszego
namyshu filozoficznego. Filozofi¢ rozumiem tak, jak rozumiat ja Sokra-
tes, jako refleksje nad tym, co dobre i sprawiedliwe, po to by zycie swoje
(a posrednio i innych) uczyni¢ warto$ciowym.

Pytanie o sens sztuki moze by¢ zadane jedynie na gruncie myslenia
ten sens uwzgledniajacego. ,,Mozna postawié nastepujacg teze — mowi
Luc Ferry — nie ma zadnego sensu, nie przekazuje zadnego znaczenia cos$,
co nie jest efektem czyjej$ woli (...) sens ma tylko to, co jest manifestacjg
czyjej$ podmiotowosci. A zatem, na przyktad, nikt nie begdzie pytat,
jaki jest «sens» drzewa, stolu czy psa. Ale za to mozna pytac, jaki ma
sens (co ¢ h ce nam powiedzie¢) stowo, uwaga, postawa, wyraz twarzy,
dzieto sztuki czy w ogole jakikolwiek inny znak, o ktorym zaktadamy
shusznie lub niestusznie, ze jest on wyrazem czyjej$ woli, znakiem jakiej$
osobowosci. (...) Tak wiec jedynie humanizm zdolny jest zasadnie pytac
o sens, podczas gdy wszystkie formy antyhumanizmu namawiajg nas
do zniesienia tego pytania i poddania si¢ bytowi i sitom zycia. O sensie
mozna mowi¢ tylko wtedy, gdy pojawia si¢ relacja osoby do osoby,
gdy istnieje wiez, ktora taczy dwie wole, niekoniecznie zresztg ludzkie™.

Struktura sensu jest zatem osobowa, co§ ma sens, poniewaz osoba
ma intencj¢ przekazania nam czego$. Sens powstaje migdzy osobami.
Warto zwroci¢ uwage na stowa Ferry’ego, ze rozwazajac sens jakiego$
faktu, zaktadamy ,,stusznie lub niestusznie” sensotworcza intencje. Wy-
daje sie, ze za tym stwierdzeniem Stoi pewien imperatyw pytania o sens
wszystkich interakcji migedzy ludzmi. Zawsze powinno si¢ traktowac
dziatania drugiego cztowieka jako sensowne, a wiec pytac o ich sens.
W przeciwnym bowiem razie lekcewazy si¢ drugiego jako osobe.

Personalizm jest humanizmem. Nie ma on jednak wiele wspdlnego
z pierwszym godnym uwagi wyrazem humanizmu filozoficznego Prota-
gorasa, ktorego poglady na moralno$¢ wspotczesny filozof-neoarystotelik
nazwalby emotywizmem, co by znaczylo, ze kazdy cztowiek jest jedy-
nym se¢dzig tego, co prawdziwe i stuszne moralnie dla niego samego
i zgodne z jego osobistymi preferencjami. Chrze$cijanski personalizm

i szkot filozoficznych — w krytyce nie jest koniecznie wymagana koherencja i jedno-
rodnos¢, gdyz zbyt potezny i rygorystycznie przestrzegany system zalozen filozoficz-
nych moze krgpowac¢ swobode dziatania”. Por. K. Dybciak Personalistyczna krytyka
literacka. Teoria i opis nurtu lat trzydziestych Wroctaw 1981 s. 40-41.

2 . Ferry Czlowiek — Bog, czyli o sensie Zycia A. Mi$, H. Mi§ (tt.) Warszawa
1998 s. 26.
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Emmanuela Mouniera jest humanizmem nierezygnujacym z pojecia §wig-
tosci. Mozna by go nazwaé — w przeciwienstwie do materialistycznego —
humanizmem transcendentalnym. Na jego gruncie pytanie o sens sztuki
i pytanie o sens krytyki jest zatem w pelni uzasadnione.

Tymon Terlecki jest autorem pionierskiego w metakrytycznej litera-
turze polskiej zarysu teorii krytyki personalistycznej, opartej na zatoze-
niach filozofii personalistycznej Mouniera. Krytyka personalistyczna
(1957) to niewielka, 80-stronicowa ksigzeczka, zawierajaca dwie rozpra-
wy. Jedna po$wigcona jest Mounierowi, druga Gabrielowi Marcelowi.
Terlecki méwi na wstepie, ze podejmuje ryzykowng probe sformutowania
stanowiska krytycznego w oparciu o personalizm mounierowski, ktérego
bliskos¢ odczuwa ,,mimo wszystkich jego zbtadzen i posliznied™.

Filozofia Mouniera — co podkre$laja zwykle jej interpretatorzy — od-
biega znacznie od kanonoéw uprawiania tej dyscypliny. Nie jest typowsa
refleksja ontologiczng, epistemologiczng czy aksjologiczng, ale raczej
»(...) prezentacja perspektywy widzenia problemoéw ludzkich, metody ich
poznawania i rozwigzywania oraz postulatem domagajacym si¢ realizacji
wartos$ci osobowych™. Centralng kategorig filozofii Mouniera jest kate-
goria osoby 1 zycie osobowe, ktore najpetniej charakteryzuja ruch perso-
nalizacji w kierunku realizacji najwyzszych wartosci osobowych i proces
depersonalizacji, stanowigcy wszystko to, co moze przeszkadza¢ temu dy-
namicznemu parciu w kierunku dobra. Gdyby chcie¢ wymieni¢ wszyst-
kich myslicieli, ktérzy go inspirowali, powstataby dluga lista nazwisk
kojarzonych z bardzo réznymi pogladami. Znalezliby si¢ tam $§w. Augus-
tyn i §w. Tomasz, ale tez neotomis$ci, egzystencjalisci chrzescijanscy oraz
Sartre, Nietzsche i Marks, z ktorymi polemizuje, nie rezygnujac z wia-
czania niektorych ich tez do wilasnej filozofii. Efekt tych teoretycznych
zmagan wydaje si¢ jednak interesujacy i w dalszym ciggu inspirujacy.

Zamierzam podjac¢ probe aplikacji gtownych zatozen krytyki perso-
nalistycznej Terleckiego, pomyslanej raczej jako rodzaj postawy krytycz-
no-literackiej, do filozoficznej krytyki artystycznej. Sigga¢ bedg nie tylko
do propozycji autora Krytyki personalistycznej, ale rowniez, a moze prze-
de wszystkim, do pism samego Mouniera, w mysl postulatu wysunictego
kiedys przez Jerzego Turowicza: ,,Czytajcie Mouniera, czytajcie to, co Sam
napisat (...), a nie to, co o nim pisaly nie zawsze kompetentne i uczciwe
piéra™. Drugim moim celem bedzie sprawdzenie, jakie wyniki da zesta-

3 T. Terlecki Krytyka personalistyczna. Egzystencjalizm chrzescijariski Warsza-
wa 1987 s. 25.

*J. Czarkowski Personalizm Emanuela Mouniera [w:] Kierunki filozofii wspol-
czesnej J. Pawlak (red.) Torun 1995 s. 174.

® J. Turowicz Emanuel Mounier ,, Wstep” [w:] E. Mounier Co to jest persona-
lizm? Krakoéw 1960.
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wienie takich kategorii, jak osoba, ruch personalizacji, zaangazowanie,
wspolnota 0sob ze stanowiskiem dominujacym we wspotczesnym §wiecie
sztuki, a wigc i1 §wiecie krytyki artystycznej.

Terlecki po krotkim wprowadzeniu i objasnieniach terminologicz-
nych w kilku syntetycznych rozdziatach przedstawia tezy swej koncepcji
krytyki.

1. Punkt $rodkowy. Krytyke personalistycznag mozna wyprowadzié¢
Z prostego i raczej niespornego zatozenia: Kazdy akt tworczy jest aktem
osobistym, kazde dzieto jest znakiem danym przez osobe ludzka i utrwa-
lonym w jakim$ materiale. To w naszym przypadku bylby 6w ,,punkt srod-
kowy, z ktorego krytyk moze ogarnac cato$¢”, punkt — w przekonaniu
Coleridge’a — krytykowi rownie niezbedny, jak ,,astronomowi niezbedne
jest przyjecie stanowiska na stoncu, jesli chce wyjasni¢ ruchy systemu
stonecznego. (...) Tworzenie warto$ci jest sprawg na wskros$ i wylgcznie
ludzka. Stanowi atrybut osoby. (...) Kazda osoba stanowi §wiat dla siebie.
Kazda jest srodkiem Swiata”®.

2. Osoba i indywiduum. Personalizm jest zaprzeczeniem romantycz-
nego indywidualizmu. W $wiecie personalistycznym osoby sg otwarte
na inne istnienia, zazegnany zostaje odwieczny spor mi¢dzy ,,ja” i ,,nie ja”.
Byt jest wspdlnota, za Sw. Pawlem powtarzaja personalisci (,,Dlatego
odrzuciwszy klamstwo, niech kazdy mowi prawde swemu blizniemu,
bo wszyscy tworzymy jedno” Ef 4,25). ,Istnieniec w tym ujeciu — pisze
Terlecki — przedstawia si¢ jako proces dynamiczny, ciggly, jako ekspan-
sja i samoofiarowanie sig, jako rezygnacja z siebie, ktora si¢ stokrotnie
optaca. Ten ruch poza siebie i ponad siebie jest trescig i sensem osoby
ludzkiej, jest zrodlem i sensem kultury ludzkiej”’. Ruch, ktory Mounier
nazwat ruchem personalizacji (mouvement de personalisation), jest pod-
stawowa kategorig jego koncepcji osoby. Ruch personalizacji wymaga za-
angazowania (/'engagement). ,,Ten termin — pisze Terlecki, odwotujgc si¢
do jego okre$lenia przez Mouniera — wyraza ideg, Ze cztowiek to nie przed-
miot historii, wplatany w jej automatyzm jak w tryby maszyny, niesiony
bezwolnie jej falami, ale tworca historii™®.

3. Miedzy samotnoscig a wspdlnotg. W tym miejscu Terlecki przed-
stawia nastepujacg teze: artysta jest modelowym przyktadem osoby, a dzie-
to sztuki typowym przyktadem wiaczenia si¢ osoby w §wiat innych osob.
Wszelkie dziatania artystyczne, ktore z definicji skierowane sg od siebie
ku innym, sa ruchem personalizacji — najwyzszym urzeczywistnieniem
osoby w lacznos$ci z innymi: ,,Artysta chwieje si¢ jak wahadlo migdzy

® T, Terlecki Krytyka personalistyczna wyd. cyt. s. 27.
7 Tamze, s. 29.
8 Tamze.
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samotnoscia a wspolnota, bez ktorej nie moze si¢ w petni urzeczywistnic,
bez ktorej wiasciwie nie moze istnie¢. Karmi si¢ jej sokami, wchlania
jej promieniowanie. Stajac twarza w twarz z tym, co nim nie jest, ze wspot-
istniejacym $wiatem, ze wspotistniejacymi ludzmi, odbiera tadunek pobu-
dzen, przejmuje w siebie nasienie i wchodzi w stan brzemienny. Jego pto-
dem jest dzieto™®.

4. Stanowisko krytyki personalistycznej. Krytyka personalistyczna
stoi wobec podwdjnej perspektywy. ,,Jedna z nich prowadzi z zewnetrz-
nego obwodu w glab dzieta i tworcy. Druga otwiera si¢ z osoby tworzacej
ijej tworu w $wiat dookolny. Gtéwnym zadaniem krytyki personalis-
tycznej jest wykreslenie linii tej podwdjnej perspektywy: od obwodu
do $rodka i od $rodka do obwodu”®. Krytyke w tym ujeciu interesuje,
(a) co w tworey i jego dziele jest ,,odrgbne, niepowtarzalne, jedyne”,
(b) co ta niepowtarzalno$¢ zawdziecza wspolnocie, (c) co artysta wnosi
do §wiata osdb, czy, a jesli tak, to o ile pomnaza istniejgcy zasdéb warto-
sci. Krytyce personalistycznej zalezy, aby dzielo zostalo zobaczone w naj-
pelniejszy sposob, a to wymaga dogtebnej analizy procesu tworczego
i ukazania szerokiego zasigegu jego oddziatywania. Terlecki postuguje si¢
tu drugg, obok wspomnianego wyzej kota, metaforg popularng w tradycji
modernistycznej — obrazem drzewa. Gleboko osadzony w ziemi korzen
to inspiracje, proces tworczy, osobowos¢ artysty, ,.tajemnica powstawa-
nia”. Rozlozysta korona to dzieto sztuki wraz z jego oddziatywaniem
na innych. ,,Im szerzej, glgbiej rozbudowuje dzieto swojg ukryta armatu-
re, tym wicksze jest rozbujanie jego korony. Na odwr6t: im dalej siega
ono w niebo, im wigcej zagarnia powietrza i $wiatla, tym dalszych granic
dosiega jego podziemna zdobywczo§é™ .

5. Wobec tworcy i odbiorcy. Krytyk personalista usiluje by¢ $wia-
domoscig artysty i odbiorcy. Terlecki nazywa zespot zaleznosci migdzy
artystg a odbiorcg dramatem ich wzajemnej zaleznosci i trudno osiggalnej
wspolnoty. Krytyk idealny to osoba, ktora odbiorcy otwiera ,,najdalsze
widoki w dziele”, arty$cie za$ ,,najdalsze perspektywy w $wiecie i w nim
samym”. ,,Jesli by sie chciato wyrazi¢ to obrazem albo oznaczy¢ symbo-
lem geometrycznym — pisze Terlecki — mozna by zakresli¢ koto ztozone
z czterech odcinkdw taczacych cztery punkty: tworca — $wiat osob — dzie-
o — $wiat osob. Sztuka powstaje i trwa przez nieustanny ruch po tym ob-
wodzie”*?. Na nasuwajace si¢ pytanie, gdzie w tym modelu jest miejsce

0 Tamze, s. 30.

10 Tamze, s. 32.

1 Tamze, s. 32.

12 E. Mounier Personalizm [w:] Wprowadzenie do egzystencjalizméw A. Bu-
kowski (th.) Krakow 1964 s. 34.
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dla krytyka sztuki, Terlecki odpowiada: ,,Krytyk personalistyczny umiesz-
cza si¢ posrodku kota, staje na skrzyzowaniu pradéw zywiacych sztuke,
podsycajacych zar ludzkiego zrozumienia w tworcy, ludzkiego z nim poro-
zumienia u tych, ktorym trud jego shuzy™".

Ostatnie przed podsumowaniem rozdziaty Krytyki personalistycznej
przedstawiaja, jak mowi Terlecki, trzy tta kontrastowe, na tle ktérych
lepiej widaé, czym personalistyczna krytyka nie jest. Wystepujac przeciw
formalizmowi estetycznemu, Terlecki podkresla znaczenie osobowos$ci
tworczej, stwierdzajac wrecz, ze sama sprawnos¢ techniczna bez podtoza
osobowego, stosowana mechanicznie, jest ujemng wartoscig artystyczna.

Drugim przeciwienstwem krytyki personalistycznej jest krytyka wy-
rastajgca z materializmu historycznego, ktoéra jest skrajnym przykladem
krytyki normatywnej (prescriptive criticism). ,,Ta krytyka spelnia role
swieckiej, partyjnej inkwizycji, wyznacza sztuce zadania, wytycza obo-
wigzujace tory, odbiera jej calg tajemnice, a wraz z nig caty sens i caly
smak dla ludzi” — pisze Terlecki, majac na mysli komunistyczne wytycz-
ne dla sztuki ,,w stuzbie” jedynie stusznych idei.

W czesci zatytutowanej Przeciw idealizmowi etnicznemu autor pod-
kresla, ze przynalezno§¢ do wspolnoty i narodu moze tylko wzbogacic¢
osobe.

Na koniec Terlecki podsumowuje swe rozwazania, formutujac jesz-
cze kilka cech personalistycznej krytyki, ktora nie jest krytyka doktrynal-
ng i dogmatyczng, uwzglednia historyczny kontekst na podobienstwo
»historii idei”, w dziele sztuki widzi ,,akt przymierza osob ludzkich™*.

* Kk

Krytyke koncepcji krytyki personalistycznej nalezaloby rozpocza¢ od ana-
lizy stwierdzenia, Ze artysta jest arcyosobg ze wzgledu na specyfike twor-
czosci artystycznej skierowanej w kierunku drugiego cztowieka, co sta-
nowi, zdaniem Terleckiego, modelowy przykitad ruchu personalizacji
(Ad. 3). Przede wszystkim zwr6¢my uwage na to, ze takie zatozenie
bez okreslenia wyraznych warunkow koniecznych do spetnienia, aby taki
stan osiggnaé, determinuje juz na samym poczatku okreslenie roli, jaka
mialby spetnia¢ krytyk sztuki. Jesli artysta jest najlepszym z mozliwych
wcielen osoby, to krytyk niewiele ma tu do zrobienia. Przyznanie artyscie
tak wysokiej pozycji w hierarchii mozliwych postaw ludzkich w natural-
ny sposob powinno pocigga¢ za sobg respekt, petng akceptacje jego po-
czynan, a moze nawet bezwzgledny szacunek.

18 Tamze.
T Terlecki, wyd. cyt. s. 44.
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Uwazam wigc tez¢ o artyScie bedacym arcyosobg za co najmniej
dyskusyjna. Ruch personalizacji jest bowiem ruchem w kierunku warto$ci
coraz wyzszych, jest dgzeniem do osiggniecia peini czlowieczenstwa
we wspdlnocie z innymi. Wydaje sie, ze dziatania artystyczne, z réznych
wzgledoéw, nie zawsze sg najlepsza plaszczyzna do urzeczywistniania
tej idei.

Mouniera koncepcja osoby jest aksjologiczna, a warto$ci ustawione
sg hierarchicznie. Nie kazdy zatem ruch w kierunku drugiego bedzie
ruchem personalizacji. W jego rozwazaniach poswigconych transcenden-
cji czytamy: ,,Ustawiczne rzutowanie przed siebie wlasnego ja, dokony-
wane przez byt pozbawiony celowosci w §wiecie wyzutym ze znaczenia,
nie jest ukierunkowaniem ani tym bardziej prawdziwg transcendencja.
Ruch osoby nie polega wylgcznie na rzutowaniu w przod, jest on wzno-
szeniem si¢ (Jaspers), przekroczeniem”. Mozna zapytaé¢ w tym
miejscu, czy przypadkiem skutecznie spopularyzowana przez awangarde
1 aktualna do dzi$ idea nowosci jako wartosci (tylko ,,rzutowanie w przod”)
oraz nastepujgca po niej postmodernistyczna rownoprawno$¢ wszelkich
artystycznych manifestacji nie marginalizuja tematu ,,wznoszenia si¢”
i przekraczania siebie wiasnie na terenie sztuki. Zjawisko zapomnienia
przez wspotczesnych artystow kategorii transcendencji problematyzuje
rowniez uznanie sztuki za jeden z szyfrow transcendencji, tak jak zdefi-
niowat je Karl Jaspers.

Wydaje sig, ze pojecie transcendencji jest kluczowe w mysleniu o per-
sonalistycznej koncepcji cztowieka.

Transcendencja, w $cistym i najprostszym znaczeniu tego stowa, jest
rzeczywisto$¢ istniejagca poza zmystowo postrzegalnym, przestrzennym
$wiatem 1 jednoczesnie jest to rzeczywisto$¢ doskonalsza, w ktorej rze-
czywisto$¢ niedoskonata, czasowo-przestrzenna, znajduje swdj wlasciwy
fundament. Modelowym przyktadem transcendencji jest Platonski swiat
idei, a modelowym przyktadem filozofii radykalnie odrzucajacej wszelkie
spekulacje na temat ,,innz\)/ch Swiatow” jest Nietzsche, programowy anty-
metafizyk i antyplatonik®.

We wspomnianych na poczatku rozwazaniach Luca Ferry’ego o sen-
sie zycia znajdziemy przekonywajaca definicj¢ transcendencji, zaczerp-
nietg zresztg prawie dostownie od Gabriela Marcela: ,,Kto uznaje, ze pew-
ne warto$ci sg wazniejsze niz zycie, ten — cho¢by byl ateistg — nawigzuje
do najwaZniejszte7 idei wszelkiej teologii: do rozgraniczenia na «ten»
I «tamteny $wiat”"".

15 E. Mounier Personalizm wyd. cyt. s. 77.

16 ). Disse Metafizyka od Platona do Hegla A. Wegrzecki, L. Kusak (tt.) Kra-
kow 2005 s. 36, 49.

L. Ferry, wyd. cyt. s. 29.
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Mounier wiele miejsca poswigca transcendencji, uwazajac stusznie,
ze ktopoty z rozumieniem transcendencji sg nasza codziennoscig. Zapew-
nia, ze osoba wyrasta z natury, ale ja przekracza, stajac si¢c wobec niej
transcendentna. Przyznaje, ze dla wigkszosci ludzi trudne jest zrozumie-
nie pojecia transcendencji. ,,Umyst nasz sprzeciwia si¢ wyobrazeniu sobie
jakiej$ rzeczywisto$ci, ktéra konkretnie istniejac, bytaby catkowicie po-
chlonigta przez inng rzeczywisto$¢, a jednoczesnie przewyzszataby ja po-
ziomem istnienia”*® — pisze.

Trudnos$¢ z transcendencja, o ktoérej wspomina Mounier, polega
na niemozno$ci wyobrazenia sobie $wiata, ktory nie jest Swiatem prze-
strzennym. Wszelkie stowa dostgpne w jezyku, ktory uksztattowat sie
w stosunku do przedmiotoéw w przestrzeni i czasie, sg nicadekwatne
do ,,innego” $wiata, ktory nie jest ani ,,obok™, ani ,,ponad” tym $wiatem.
Na stowa o$mieszajace do§wiadczenie transcendencji — nie mozna jedno-
czesnie znajdowac si¢ na parterze i na szostym pigtrze — Mounier odpo-
wiada: ,,Swiat pefen jest ludzi, ktorzy w tych samych miejscach wykonuja
te same gesty, ale ktorzy niosa w sobie 1 wytwarzaja wokot siebie §wiaty
bardziej od siebie odlegte niz konstelacje”lg.

Sposrdd wielu poje¢ zwigzanych $cisle z pojeciem transcendencji
w konteks$cie rozwazah o sensie sztuki szczegdlne miejsce zajmuje sym-
bol. ,,0t6z symbol przy jego mocnym rozumieniu — pisze Wiadystaw
Strozewski — musi by¢ odczytany i uznany jako ukonstytuowany obiek-
tywnie przez podmiot transcendentny, przekraczajgcy nas i dajacy nam
symbol jako znak i jako droge wiodaca do jego tajemnicy”zo. Czy artysta
wspotczesny potrafi tworzy¢ przy uzyciu symboli? Czy krytyk chce i po-
trafi te symbole odczytac, jesli Swiatopogladowo obcy mu jest tajemniczy
transcendentny sens? Dla jednych obraz drzewa bedzie poruszajgcym
symbolem, dla innych zawsze tylko schematycznym rysunkiem albo od-
wzorowaniem rzeczywistego przedmiotu, pozbawionym glebszego zna-
czenia.

Powazng watpliwos$¢ budzi réwniez propozycja nazwania artysty arcy-
osobg w kontekscie personalistycznej koncepcji wolnosci, ktorag z zaan-
gazowaniem zajmowat si¢ Mounier. Terlecki, przyjmujac, ze tworczosé
artystyczna jest najlepszym modelem ruchu personalizacji, nie wspomina
nic o problemie, ktory pojawia si¢ nieuchronnie przy zestawieniu wolno-
$ci w rozumieniu personalizmu i wspotcze$nie pojmowanej wolnosci arty-
stycznej. Autor Krytyki personalistycznej zaktada tym samym, ze i w tym
punkcie personalistyczny model jest do sztuki przystajacy. W rozdziale

18 E. Mounier Personalizm wyd. cyt. s. 23.
° Tamze.
20\, Strozewski Istnienie i sens Krakow 1994 s. 447.
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zatytutowanym Wolnosé uwarunkowana Mounier o wolno$ci osoby mo-
wi: ,,Wolny jest cztowiek, ktéremu $wiat stawia pytania i ktory odpowia-
da: to jest cztowick odpowiedzialny. Wolnos¢ w koncowym ob-
rachunku nie izoluje, ona Iaczy, nie ustanawia anarchii, ale jest w pier-
wotnym znaczeniu tych stéw religia, poboznoscia™.

Sposrod wielu watkow personalistycznej koncepcji wolnosci na uwa-
ge zastuguje rozgraniczenie, jakiego dokonuje Mounier migdzy swoboda
a prawdziwa wolno$cia zmierzajaca ku warto§ciom: ,,Prawda jest, ze pa-
mie¢ o wolnosci nie moze nam przestoni¢ pamigci o konkretnych swo-
bodach. Kiedy jednak ludzie przestali marzy¢ o katedrach, nie potrafig
takze budowa¢ picknych mansard. Kiedy nie maja juz namigtnego prag-
nienia wolnoS$ci, nie umiejg takze tworzy¢ swobod. Wolno$ci nie mozna
da¢ ludziom z zewnatrz, dajac im ulatwienia zycia albo konstytucje:
uspieni swoimi swobodami obudza si¢ jako niewolnicy. Swobody
sg tylko szansami ofiarowanymi duchowi wolno$ci®®

Cho¢ w potocznym jezyku czesto uzywa sie tych poje¢ zamiennie,
swobody sa dla Mouniera brakiem ograniczen zewnetrznych i pochodza
Z zewnatrz, sg dane lub wywalczone, zapisane prawnie. Swoboda jest
wolnoscig ,,0d”. Wolnoé¢ duchowa jest natomiast zawsze wewne;trznazs.
Mozna korzysta¢ zatem z nieograniczonej liczby swobod i nie by¢ czto-
wiekiem wolnym. Mozna réwniez by¢ fizycznie uwigzionym i wewnetrz-
nie wolnym. Wolno$¢ wewnetrzna jest wolno$cig ograniczong dgzeniem
do wartosci. Mounier krytykuje filozoficzng kariere samego aktu wyboru,
za ktory cztowiek jest w pelni odpowiedzialny: ,,C6z warta bytaby wol-
no$¢ — pyta — jezeli jedynym wyborem, ktory by nam pozostawat, byt
wybor miedzy dzuma a cholerq?”24. Wolno$¢ osoby nie sprowadza si¢ za-
tem do samej mozliwo$ci wyboru, ale do wyboru ,,wlasciwego”, czyli wy-
boru warto$ci umozliwiajacych ruch personalizacji. Catkowita rezygnacja
z ograniczen zewngtrznych (spotecznych, ekonomicznych, politycznych)
to anarchia, absolutna wolno$¢ wewngtrzna to krytykowane przez Mou-
niera sartre’owskie skazanie na wolno$¢, a wiec zniewolenie.

Trafna wydaje si¢ diagnoza postawiona niedawno przez Grzegorza
Sztabinskiego, ze arty$ci postmodernistyczni, ktérzy przyjeli rolg awan-
gardy liberalizmu, dzialaja nie dlatego, aby stworzy¢ rzecz warto$ciowa,
ale zeby zamanifestowaé swa wolno$é albo raczej swobode®.

2L E. Mounier Personalizm wyd. cyt. s. 74

22 Tamze, s. 72.

2 por. W. Stomski Duch personalizmu Warszawa 2008 s. 120-127.

24 E. Mounier Personalizm wyd. cyt. s. 73.

5 G. Sztabinski Profesjonalizacja wolnosci. Swoboda artysty w sztuce wspol-
czesnej [w:] ,,Estetyka i Krytyka” Nr 17/18 (2/2009-1/2010) s. 11-32.
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Rozumienie wolnosci artystycznej i wolno$ci personalistycznej, kto-
re zasadniczo si¢ r6znia, sytuowatoby te dwa sposoby interpretacji wol-
nos$ci na odleglych biegunach istniejacych koncepcji cztlowieka. Najpros-
ciej bytoby je nazwa¢ modelem estetycznym i etycznym.

Przyjete rozumienie filozofii jako refleksji nad tym, co sprawia,
ze czlowiek moze stac si¢ lepszy, sytuuje rozwazania o filozoficznej kry-
tyce artystycznej rowniez w kontekscie edukacyjnym. Krytyk artystyczng/
oprocz pelnienia innych rol jest zawsze w jakis sposob nauczycielem?.
Zgodnie z tokiem rozumowania Terleckiego, tworcy sztuki jako wzorowe
wecielenia 0s6b §wietnie wpisywaliby si¢ w koncepcje wychowania per-
sonalistycznego. Ale przeciez ,,pedagodzy i cate spoteczenstwo moga wpasé
w szczego6lng putapke akceptowania w kazdym dziataniu, ktore kto$ naz-
wie wychowaniem, kazdego zachowania badz wytworu, ktore kto§ naz-
wie sztuka (...). Nie kazde dziatanie artgfstyczne respektuje czlowieka
jako osobe we wszystkich jej Wymiarach”2 .

W rozdziale poswieconym zadaniom krytyki personalistycznej
(Ad. 4) Terlecki postuguje sic modelem okregu o zamknigtym obwodzie,
ktéry w dalszych jego rozwazaniach przybierze niemal dokladny ksztatt
hermeneutycznej spirali. Posluguje si¢ rowniez specyficzng dla herme-
neutyki terminologig, wykorzystujac obraz wykres§lania perspektywy
W patrzeniu na dzieto sztuki. Terlecki dzieli $wiat na to, co wewnatrz
okregu (artysta, dzieto), i na to, co na zewnatrz (wspolnota odbiorcow).
Krytyk patrzy na zjawisko artystyczne z dwoch perspektyw, czyli zmie-
nia punkt, w ktorym stoi — dwie perspektywy powinny wyznaczy¢ dwa
horyzonty. Rodzi si¢ pytanie, czy to jest mozliwe? Krytyk patrzacy ,,pra-
wie jak” artysta, krytyk jako odbiorca, czy jeszcze kto$ inny, dysponujacy
zdolno$ciami przebywania w dwoch miejscach na raz?

Gdy Terlecki, opisujac metaforycznie proces tworczy, odwoluje sig
do symbolu drzewa, ktory funkcjonuje w kulturze jako jeden z podsta-
wowych symboli, daje wyraz swej akceptacji hierarchicznej struktury
wartosci.

Symbolika drzewa jest bardzo popularna w tradycji wielu kultur,
a W kulturze chrzedcijanskiej szczegdlnie. Sa to przede wszystkim sym-
bole dwoch rajskich drzew pojawiajacych si¢ w biblijnej historii stworze-
nia: ,,Pan Bog sprawil, ze wyrosly z gleby wszelkie drzewa o pigknym
wygladzie, ktérych owoce nadawaty si¢ do jedzenia. W $rodku ogrodu

26 3. Winnicka-Gburek Art Critic as an Intellectual, Teacher or Artist? AICA Press,
Critical Evaluation Reloaded, Paris, October 2006 www.aica-int.org/IMG/pdf/29.07
0212_Winnicka_Gburek.pdf.

21 K. Olbrycht Pulapka wychowania przez sztuke [w:] Estetyka sensu largo
F. Chmielowski (red.) Krakow 1998 s. 69.
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natomiast rosto drzewo zycia oraz drzewo poznania dobra i zta” (Rdz 2,9).
To pierwsze, niedostepne, interpretowane jest jako symbol daremnosci
wszelkich prob osiagniecia ludzkiej niesmiertelnosci, to drugie symboli-
zuje zdobycie przez cztowieka wiedzy o wlasnej nedzy zamiast spodzie-
wanej wiedzy boskiej. Wizerunek drzewa z pograzonymi w ziemi korze-
niami i z korong skierowang ku niebu moze symbolizowa¢ polaczenie
migdzy niebem a ziemig. Proste, pionowe drzewo wyprowadza, jak dra-
bina, podziemne zycie ku niebu.

Postmodernisci Gilles Deleuze i Félix Guattari, opisujac przestrzen,
w ktorej porusza si¢ bez celu nowy czlowiek-nomada, postuzyli si¢ row-
niez obrazem drzewa, po to tylko aby je zdyskredytowac i zastapi¢ kia-
czem. Klacze jest rodzajem rosliny charakteryzujacej si¢ odmiennym
sposobem nie tyle wzrostu, co sugerowaloby droge w gore, ile rozprze-
strzeniania si¢. Roslina ta rozrasta si¢ dowolnie, we wszystkich kierun-
kach, na otwartej ptaszczyznie. Wedlug tych autoréw, korzen i drzewo
obrazuja sposob myslenia, ktorym wspdlczesno$¢ jest juz zmeczona,
proponujg wiec model klgcza, sieci bez centrum, obrzezy, bez hierarchii,
bez mniejszosci i wiekszosci, bez punktéw odniesienia®®. W wydanej
w 1976 roku ksigzeczce Rhizome czytamy: ,,Klgcze nie rozpoczyna si¢
ani nie konczy, jest zawsze w otoczeniu, pomi¢dzy rzeczami, miedzy —
byt, intermezzo. Drzewo jest filiacja, ale klacze jest aliansem, je-
dynie aliansem. Drzewo narzuca czasownik «by¢», za$ ktacze ma jako
pasmo koniunkcje «i... 1 ...i». W koniunkcji tej tkwi zawsze dos¢ sity,
by zrzuci¢ i wykorzeni¢ czasownik «byé». Dokad idziecie? Skad przy-
bywacie? Gdzie chcecie dotrze¢? Sa pytaniami catkiem bezuZytecznymi”zg.

Te ostatnie pytania, nazwane bezuzytecznymi, sg przeciez pytaniami
o sens ludzkich dziatan. Odrzucenie tych pytan jest konsekwencja odrzu-
cenia ,,drzewa poznania”. Mozna by zatem zaryzykowaé stwierdzenie,
Ze pytanie o sens, w tym pytanie o sens sztuki, nalezy do ,,kultury drzewa”.

Sytuujac krytyka w $rodku kota, na obwodzie ktérego w nieustan-
nym ruchu ,,powstaje i trwa” sztuka, Terlecki doprecyzowuje personalis-
tyczne nastawienie krytyka sztuki, okreslajac doktadnie jego role w dra-
macie zaleznosci mi¢dzy artystg a odbiorcg (Ad. 5).

Krytyk nie jest jedynie interpretatorem znaczen dzieta, ale petno-
prawnym uczestnikiem dramatu rozgrywajacego si¢ migdzy artysta i od-
biorcg. Zaréwno tworca, jak i odbiorca sg traktowani przez krytyka jak
osoby w $§wiecie osob. Takie ujecie thumaczy wspomniane wyzej zhudze-

28 K, Wilkoszewska Wariacje na postmodernizm Krakéw 1997 s. 139.
2 G, Deleuze, F. Gauttari Klgcze B. Banasiak (t.) ,,Colloquia Communia” 1988
nr 1-3s. 237.
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nie podwojnej perspektywy patrzenia. To nie perspektywa jest podwdjna,
to krytyk-personalista stara si¢ po prostu patrze¢ w t¢ samg strone, co Sza-
nowany przez niego artysta i rownie szanowany odbiorca. Clive Staples
Lewis nazwalby taka sytuacj¢ ,,patrzenia w tym samym kierunku” urze-
czywistnieniem jednego z opisanych przez niego rodzajow mitosci —
przyjaz’niso. To, co patrzacy na koniec zobaczg, bgdzie si¢ zapewne 16z-
ni¢, ale tragiczny optymista Mounier miatby nadzieje, ze bedzie to pigkne
roéznienie si¢, dajagce szans¢ na przyszle zrozumienie, a nie na przyktad
Deleuze’a ,,r6znica i powtdrzenie”, rozwiewajaca takie ztudzenia.

Artysta 1 odbiorca zastuguja na takie samo traktowanie i realizowa-
nie wobec nich wszystkich personalistycznych wartosci. Dla krytyka
obaj sg tymi ,,innymi”, o stosunku do ktorych pisze szeroko Mounier™".
Dystansujac si¢ od przedmiotowego traktowania drugiego czlowieka
przez Nietschego i Sartre’a oraz do ich niewiary w zdolno$¢ porozumie-
nia mi¢dzy ludZmi, Mounier w nowy sposob analizuje spojrzenie. W opo-
zycji do, jak sam méwi, ,,ztodziejskiego” jezyka tych filozofii, przypisu-
jacych spojrzeniu drugiego cztowieka moc pozbawiania i uprzedmiota-
wiania, co prowokuje tylko odwet, proponuje inny jezyk, w ktorym stowo
,fozporzadzalno$¢ sobg” ma znaczenie szczegodlne: ,,Codzienne doswiad-
czenie mOwi nam, jak odkrywczg warto§¢ ma opinia wydawana o nas
przez innych, jezeli chcg si¢ z nig przed nami zdradzié¢, lub po prostu
ta jasna swiadomos¢, jaka si¢ w nas budzi tylko dzigki milczagcemu ci¢za-
rowi ich spojrzenia. Sami Zle siebie znamy i Zle siebie oceniamy. Niemal
zawsze w obmowie jest wigcej stuszno$ci niz w introspekcji. Ozywié nas
potrafi nie tylko zyczliwe spojrzenie innego cztowieka, lecz nawet spoj-
rzenie wroga, zazdrosne czy obojetne, jezeli tylko ja, ktory je przyjmuje,
jestem w stanie rozporzadzalno$ci. (...) Spojrzenie ateizmu na religig,
opozycji na rzad, uczniéw na nauczyciela — sa gldéwnym czynnikiem ich
iywotnoéci”sz. Filozof nazywa takie spojrzenie spojrzeniem wstrzasaja-
cym, wprawiajgcym w zaklopotanie, niepokéj, powodujagcym zakwestio-
nowanie stanu obecnego. Spojrzenie drugiego jest dzigki temu korzystne,
bo uderza w niebezpieczna, niszczaca egocentryczng nieprzejrzystos¢ czto-
wieka pozostawionego samemu sobie.

¥ C.S. Lewis Cztery milosci P. Szymezak (th.) Poznan 2010 s. 83.

3! Wazna jest tu kategoria wspdlnoty personalistycznej. Mounier zaproponowat
trzy obszary, w obrebie ktorych nalezatoby poszukiwac idealnych rozwigzan: rodzina,
kultura, ekonomia. Por. J.M. Burgos Personalizm. Autorzy i tematy nowej filozofii
K. Ktopotowski (tt.) Warszawa 2010 s. 72.

%2 E. Mounier Wprowadzenie do egzystencjalizméw wyd. cyt. s. 307.
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Co byloby wiec gldéwnym czynnikiem zywotnosci sztuki? ,,Spojrze-
nie” i opinia odbiorcéw? Krytyka? Nie tylko spojrzenie na dzieto sztuki,
ale rowniez, a moze przede wszystkim, na artyste. Wydaje sie, ze Terlec-
ki, interpretujac Mouniera myslenie o drugim, nie uwzglgdnia w dosta-
teczny sposob zdecydowanego podkreslania przez niego konieczno$ci
cato$ciowego spojrzenia na osobe, wraz z jej wytworami. To osoba jest
dla Mouniera wazna — niezaleznie czy jest to rzemieslnik, intelektualista,
czy artysta — jej dzieto ma stuzy¢ personalizacji, ruchowi ku urzeczywist-
nianiu coraz wyzszych wartosci.

,»Opinia wydawana o nas przez ludzi, ktorzy chcg si¢ z nig zdradzi¢”
— jak pisze Mounier — jest krytycznym sgdem oceniajgcym. Krytyk bylby
zatem osobg spogladajaca na drugiego, ktdrej opinie podwazajace blogo-
stan samouwielbienia (wynikajacego z trudno$ci samoocen) mobilizowa-
tyby go do stawania si¢ kims$ wigcej, niz jest w danej chwili. Postawa Kry-
tyka, niejako z definicji, zawiera w sobie element zainteresowania i chgé
wplywu na to, co dzieje si¢ w otaczajacej rzeczywistosci. Jest to goto-
wos¢ do spojrzenia na drugiego cztowieka 1 gotowos$¢ wyrazenia o nim
opinii (wyrazenie sagdu o dziele jest jednocze$nie krytycznym spojrze-
niem na osobg¢ artysty).

Usytuowanie krytyka wewngtrz dramatycznych napi¢¢ pomiedzy ar-
tysta a Swiatem wymusza u niego zaangazowanie (engagement). Ktos,
kto chce wyraza¢ opinie (krytyk), jest osobg zaangazowang. Przeci-
wienstwem takiego zaangazowania byloby dogmatyczne zaszeregowanie
(Mouniera termin I’embrigadement).

Jesli artysta, wedtug Terleckiego, bylby arcyosobg, to sensem sztuki
byloby usensownianie i porzagdkowanie zycia w kierunku idealnej wspol-
noty osob, §wiata osob (,,dzieto sztuki jako akt przymierza”). Jesli krytyk
chciatby sta¢ si¢ idealng osobg w rozumieniu personalizmu, to sensem
uprawianej przez niego krytyki artystycznej powinno by¢ usensownia-
nie i porzadkowanie zycia w kierunku idealnej wspolnoty osdéb w ruchu
personalizacji.

Terlecki, blisko zwigzany z literaturg i krytyka literacka, zafascyno-
wany pisarstwem Mouniera, pragngt w jaki§ sposob umiesci¢ najpierw
sztuke, a pdzniej krytyke w bliskim mu §wiecie personalizmu.

Sam Mounier, jak si¢ wydaje, nie traktuje jednak sztuki jako dziatal-
nosci wyjatkowej. O tworczosci wspomina jedynie w krotkim fragmencie
zatytulowanym Sztuka. Szkic estetyki personalistycznej. Wyznacza sztuce
raczej funkcj¢ uzupetniania i o$wietlania oryginalnym, ,,boskim” $§wia-
ttem nieuchwytnych zmystowo zjawisk niz odpowiedzialng role usen-
sowniania $wiata lub teren szczeg6lnie owocnej realizacji pelni cztowie-
czenstwa. Zwraca raczej uwage na problem rozumienia sztuki, bo ,,Sztu-
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ka osamotniona, poddana sofistycznej klienteli, gubi si¢ w zawitosciach,
w zagadkowos$ci lub Wyrachowaniu”33. Mounierowi marzy si¢ ,,wielka
sztuka ludowa”, powszechnie zrozumiata i taczaca ludzi®*.

Pytanie o sens sztuki nie powinno jawi¢ si¢ wobec powyzszego jako
co$ swoistego, zastugujacego na szczegdlne traktowanie, bo wazniejszego
niz inne sfery zaangazowania cztowieka. Uzywajac terminologii Mounie-
ra, sens moze si¢ przejawia¢, a nawet powinien, we wszelkich dziedzi-
nach aktywnosci cztowieka-0soby.

Wptywowy dzi$ filozof Arthur Danto, wtedy gdy porzuca role filo-
zofa i staje si¢ na potrzebe chwili krytykiem artystycznym, méwi: ,,Swoje
zadanie pojmuj¢ jako mediacje miedzy artysta a widzem, pomaganie
temu drugiemu w uchwyceniu zamierzonego [przez artyste — przyp. JWG]
znaczenia”®. Co zrozumiale, pierwszym zadaniem krytyka personalisty,
stojacego przed dzietem sztuki, zgodnie z przedstawiong powyzej inter-
pretacja mozliwego rozumienia artystycznej krytyki personalistycznej,
byloby uchwycenie intencji artysty, tak jak mysli Danto, ale zadaniem
owego krytyka, ktore pojawia sie¢ niemal réwnoczes$nie, bytaby odpo-
wiedz na pytanie: ,,Czy ten cztowiek (tworca dzieta, artysta) i ten drugi czto-
wiek (odbiorca), i wreszcie ja (krytyk) mamy szans¢ dzigki temu dzietu
sztuki realizowac si¢ jako osoby?”.

Meaning of the Personalistic Art Criticism
in Quest for the Sense of Art

I perceive the art criticism as the philosophical reflection on art. It is possible to ask
question about the sense of art only on the basis of philosophy including, among
others, peronalism. In this text, the concept of Tymon Terlecki’s personalistic criti-
cism based on Emmanuel Mounier’s philosophy is analyzed to assess the usefulness
of its main assumptions and design a model of the contemporary artistic critic.
The analysis of such concepts as person, personal movement, freedom, transcendence,
symbol and view leads to the conclusion that a critic-personalist is not supposed to be
satisfied only with deciphering the sense of art. However, s/he is to extend the scope
of her/his reflection with the context of the work’s potential impact on an artist and
a viewer.

Joanna Winnicka-Gburek — e-mail: jgburek@wp.pl

® Tenze Personalizm wyd. cyt. s. 87.

3 Por. M. Fumaroli Paristwo kulturalne. Religia nowoczesnosci H. Abramo-
wicz, J.M. Ktoczowski (tt.) Krakow 2008 s. 94-114. Przyktad ostrej krytyki utopijnej
koncepcji edukacji estetycznej Mouniera.

% A. Danto Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki L. Sosnowski (t1.) Krakow 2006
s. 243.
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MONIKA WOJTAS-TARNOWSKA

WSPOLCZESNE ROZUMIENIE
POJECIA 1 ISTOTY TANCA W POLSCE

Pojecie tanca jest naduzywane i deformowane w jezyku polskim zarowno w wy-
powiedziach literackich, jak i w mowie potocznej. Sposobem ukazania jego zy-
wotnego znaczenia moze by¢ porownanie roznych fragmentow wypowiedzi, za-
wierajacych terminy ,tanczy¢”, ,,zatanczy¢”, ,,odtanczy¢” etc., okreslenie ich cha-
rakteru i przyblizenie ich zwigzku z rozwojem rodzimej sztuki i kultury. Celem
referatu jest wykazanie rozmaitych zastosowan pojecia tanca w jego potocznym
rozumieniu przez uzytkownikow jezyka polskiego, a poprzez to podjgcie proby
zastanowienia si¢ nad aktualnym statusem sztuki tanecznej i jej odbioru w Polsce.

Zgodnie z historiografig, obserwacjg antropologiczno-socjologiczng i teorig
sztuki taniec jest obecny w naszym zyciu od wiekéw niemal codziennie,
poczawszy od okazji §wigtecznych, a skonczywszy na rutynowych czyn-
no$ciach dnia powszedniego. I mtodsi, i starsi, kobiety i mezczyzni, tan-
czg bowiem wcigz na weselach, potancéwkach, w ramach rozmaitych
imprez rodzinnych i towarzyskich — nierzadko w poszukiwaniu swego
przysztego partnera ,,do tanca i do rozanca” — dzieci i mtodziez masowo
uczeszczaja na zajecia taneczne, a niektorzy podejmujg nawet kursy tera-
pii tancem. Tanczenie w Polsce staje si¢ coraz bardziej atrakcyjng i popu-
larng sferag zycia. Jest to zjawisko kulturalno-spoteczne, w ktére angazu-
je si¢ coraz wiecej ludzi w Polsce, zwlaszcza w aspekcie rozrywkowym.
W kinie na poczatku XXI wieku najmocniej wydaja si¢ przemawiaé
do widzoéw musicalowe opowiesci przedstawione bez stow. Taniec zaist-
nial takze jako istotny element jezyka mediow audiowizualnych — w za-
lewie reklam na przyklad tanczace postacie pojawiaja si¢ w reklamach
czekoladek, bankow, telefonow i innych produktow.
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Pomimo tej szerokiej popularnosci tanca pytanie o to, czym jest wlas-
ciwie taniec, nie pojawia si¢ praktycznie w naszym zyciu codziennym.
Tym bardziej kwestia sensu czy znaczenia tanca wydaje si¢ bardzo odleg-
ta — nawet w licznych kregach artystycznych. Do chwili namystu sktania
szczegolnie pytanie, czy wymienione powyzej taneczne elementy wspol-
czesnej widowiskowej rzeczywistosci przyczyniaja si¢ do tworzenia
okreslonego dzieta kultury w Polsce, czy tez sa zaledwie efektowng
atrakcja dla mas, i czy nieprzemijajaca potrzeba tanca nadal znaczaco
ksztattuje tozsamos¢ ludzka we wspotczesnej kulturze.

Jesli mamy wiec zastanowi¢ si¢ glebiej nad aktualnym znaczeniem
tanca, to niewatpliwie warto przypomnie¢ dwie wypowiedzi profesora
Langego — pierwsza pochodzi z lat 80. ubiegtego wieku: ,,Taniec jest jed-
nym z prymarnych komponentéw kultury i wykazuje wiele ogdlnoludz-
kich i ponadczasowych cech. Pomimo rozwoju technologicznego taniec
jest wcigz uprawiany w naszym wspolczesnym, zurbanizowanym §wie-
cie. Nadal jest zapotrzebowanie na niego w naszej kulturze, a wigc ma
w dalszym ciagu dla nas pewng warto$¢™".

Druga refleksja Roderyka Langego zostala wygloszona publicznie
w 2000 roku: ,,Zastanawiajacy jest fakt, ze po dwoch stuleciach wysitkéw
na rzecz przywrocenia pelnego zakresu tanca w zurbanizowanym, ‘ucy-
wilizowanym’ $rodowisku nadal jego status jest duzo nizszy anizeli mu-
zyki, dramatu czy innych dziedzin sztuki. Trudno jest bowiem przezwy-
cigzy¢ uprzedzenia spoteczne nagromadzone przez wieki. Stereotypowe
wyobrazenia o zmyslowos$ci, nieprzyzwoitosci i frywolno$ci tanca stale
mu towarzyszg. Brak powaznego podejscia naukowego do tanca przyczy-
nit si¢ do traktowania go w najlepszym wypadku jako dopetnienia wyko-
nawstwa muzycznego, czyli dziatalnosci o mniejszym znaczeniu w obrg-
bie sztuki. Nawet gdy publicznie uznaje si¢ istotno$¢ tanca, to podswia-
domie ujawniajg si¢ dawne uprzedzenia, (...) ogromna sfera tanca niepro-
fesjonalnego jest beztrosko otwarta na przypadkowe rozwigzania (...).
Ujawniajace si¢ problemy czesto nie sa wiasciwie identyfikowane, a istotne
znaczenie tanca we wspotczesnym zyciu nie jest prawidtowo rozumiane”.

Zwré¢my wigc uwage na recepcje pojecia tanca w jezyku potocz-
nym i przyblizmy dok}adniej sposoby pojmowania tego terminu na grun-
cie rodzimym. Pojecie tanica ma w jezyku polskim rozmaite konotacje —
najczesciej w zaleznos$ci od jego uzytkownika. Z najbardziej popularnym
doswiadczeniem, a raczej opisem, tancowania (sic!) spotykamy si¢ juz
zazwyczaj we wczesnym dziecinstwie, czytajac o tym, jak to ,tancowaty
dwa Michaty”, albo stuchajgc czasem o tym, jak ,tancowata igta z nitkg”.

L R. Lange O istocie tarica i jego przejawach w kulturze Krakow 1988 s. 100.
2 D. Kubinowski (red.) Taniec — Choreologia — Humanistyka Rhytmos, Poznan
2000 s. 103-104.
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Dla zilustrowania uzycia terminologii tanecznej w zwyklej mowie
pragne przytoczy¢ fragment wywiadu z Janem Jozefem Szczepanskim,
dotyczacy jego ksiazki Polska jesien, W kontekscie cenzurowanej niegdy$
literatury i filmu: ,,(...) tekst byt latami przetrzymywany w Czytelniku.
Spotkatem si¢ wowczas z Zukrowskim, ktory powiedziat: ‘Wiesz, poka-
zali mi w Czytelniku maszynopis twojej ksigzki i ona si¢ nigdy nie ukaze
ze wzgledu na 17 wrzeénia’. Zapytatem wiec Zukrowskiego, jak on sobie
z tym poradzit, bo w jego ksigzce ta data takze figuruje. ‘“To bardzo pro-
ste. Siedemnasty wrzesnia nie jest problemem politycznym — uslyszatem
— to jest problem choreograficzny, ktory trzeba odtanczyc¢’. 1 on go rze-
czywiscie odtanczyt, bo w Dniach klgski wiadomo$¢ o wkroczeniu armii
rosyjskiej pochodzita od wariata wypuszczonego z zakladu dla psychicz-
nie chorych, ktory co$ bredzi na ten temat. Tylko Ze ja nie chcialem
(ani nie potrafitem) postepowa¢ w ten sposob™.

Na portalu jednego z krakowskich zespotéw artystycznych mozna
znalez¢ nastepujacy opis rodzimego kontekstu sztuki tanecznej: ,,Taniec
w Polsce jest w sytuacji nieco paradoksalnej — osiggnat pewien stopien
rozwoju, tak by dalej poszerza¢ obszar swych poszukiwan i inspiracji,
ale okazuje sie, ze w rozwoju tym zabrakto niezbednego ogniwa, ktore
warunkuje istnienie kazdej ze sztuk, zabrakto widza odpowiednio wypo-
sazonego w narzgdzia umozliwiajace zrozumienie tanecznego dyskursu.
Choreograf staje zatem przed wyborem — uprawia¢ artystyczny monolog,
wysylany gdzie§ w sceniczng proznig, lub cofngé si¢ i wychowaé sobie
widza, partnera do dyskusji prowadzonej za pomocg uprawianej przez Sie-
bie sztuki™.

Z kolei w jednym z polskich muzycznych czasopism, w artykule
o miodych talentach przeczytamy: ,,Taniec w og6lnosci, balet za§ w szcze-
g6Inosci, zbyt dlugo kojarzyt si¢ w Polsce z przerafinowanym banatem,
zniewie$cialymi mtodziankami i zmarnowanym dziecinstwem adeptéw
szkoty baletowej. Tymczasem kariera tancerza wcale nie musi trwaé
krotko 1 konczy¢ si¢ kalectwem, przedstawienia wcale nie muszg by¢
Sliczne i ghupie, a przysztych solistow i1 koryfejow warto nauczy¢ tego
i owego — na wypadek gdyby zmienili zdanie i postanowili zajaé si¢
czym$ innym’™.

% L. Maciejewski Przygoda mysli. Rozmowy obok filmu \Wydawnictwo Trio,
Warszawa 2009 s. 302.

% Krakowski Teatr Tarnca, Teatr Tanca Grupaboso, www.krakowskiteatrtanca.pl/
index.php?site=oteatrze.

® D. Kozinska Mlodzi, zdolni, myslgcy [w:] ,,Ruch Muzyczny” Rok LIV Nr 9
z dn. 2 maja 2010 s. 30.
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W Polsce nie funkcjonuje w pelni profesjonalna, systemowa dziatal-
no$¢ naukowa poswiecona problematyce sztuki tanecznej. Tancerze pra-
cujg intensywnie i spontanicznie, lecz ich dokonaniom towarzyszy jedy-
nie pozornie wnikliwa refleksja. W trakcie obchodéw Dnia Tanca w Kra-
kowie w kwietniu 2010 roku jedna z twoérczyn wystepéw tanecznych
(Katarzyna Skawinska) entuzjastycznie oznajmita w wypowiedzi dla TV:
»TLaniec jest taka sztuka, ktora nie wymaga rozumienia stowa”.

W mediach terminologia taneczna zyskuje na popularnosci — oto przy-
ktady: w lipcowej relacji z meczu pitki noznej komentator informuje na po-
czatku rozgrywki: ,,Hiszpanie zaczynaja swdj taniec”, a pod koniec rela-
cji dzigkuje widzom za wspdlnie obserwowane ,,pitkarskie spektakle.
Innego poréwnania uzyt dziennikarz, komentujac w radiu przebieg pew-
nego odcinka wyscigu kolarskiego Tour de France i opisujac stuchaczom
sportowych rywali w momencie, ,,gdy si¢ zaczyna tanczy¢ na pedatach,
jak baletnice u Degasa”. Porcja wiadomosci z dziedziny ustug medycz-
nych pojawita sie z kolei w lipcowej emisji Teleexpressu’. Reporter
przedstawit pokrotce sylwetki kilku lekarzy, ktdrzy poza pracg podejmuja
aktywnie dziatalno$¢ paraartystyczng, puentujagc swdj news takim oto
zaleceniem: ,,Teraz juz tylko wypadatoby do muzykujgcych lekarzy ro-
dzinnych uda¢ si¢ tanecznym krokiem”.

Trener Franciszek Smuda skomentowat dla ,,Pitki Noznej” nie-
subordynacje pitkarza w trakcie meczu: ,,Po odmowie wejscia na boisko
U mnie wracalby do domu jeszcze przed zatozeniem dresu i koncowym
gwizdkiem. Juz ja bym z nim zatanczyt i nigdy wigcej nie datbym szansy.
Patryk musi zdawac sobie sprawe, ze zawodowiec takiego numeru nie ma
prawa wycig¢ w zadnym momencie. W kazdym razie u mnie jeszcze
nie podskakiwat i na pewno nie podskoczy”®. W czasie kampanii przed-
wyborczej jeden z kandydatéw na prezydenta przestrzegat: ,Nie czas,
by tanczy¢ wyborczego oberka™.

Jesli mowa o oberku i tancowaniu, to warto przypomnie¢, ze na ja-
ko$¢ ludyczng tanica zwrécit uwage Johan Huizinga w Homo Ludens,
piszac: ,,Stosunek tanica do zabawy nie polega na tym, ze ma on w sobie
co$ z zabawy, lecz na tym, ze stanowi jej czes$C: jest to stosunek oparty
na tozsamosci istoty. Taniec jako taki jest szczego6lnie doskonatg formag
samej zabawy”. Jednoczesnie autor narzekat na to, ze charakter ludycz-

® Transmisja meczu pitkarskiego Hiszpania/Holandia w PR1 z dn. 11.07.2010.

" Emisja programu z dn. 21.07.2010.

8 Serwis informacyjny: www.wp.pl z dn. 20.07.2010. ,,«Franz» poszediby z Ma-
feckim w tany”.

® Wywiad telewizyjny Anity Werner z Bronistawem Komorowskim w TVN24
z dn. 03.05.2010.
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ny tanca niemal calkowicie ginie w nowoczesnych formach tanecznych™.
Co ciekawe, tysigc siedemset lat wczesniej Atenajos z Naukratis w Ucztu-
Jjacych medrcach ostrzegal, ze taniec w Grecji chyli si¢ ku upadkowi.

Ta naturalna sktonno$¢ homo saltans do podswiadomej zabawy ta-
czy sie¢ w tancu doskonale z niezwykle waznym sposobem wyrazania
emocji. Wytwarzanie dzwigkéw i generowanie rytmu umozliwia czto-
wiekowi tanczacemu nasladowanie i przedstawianie rozmaitych wyobra-
zen, idei 1 odczué¢ w okre§lony wyrazisty sposéb, a tym samym przyczy-
nia si¢ do formowania komunikacji reprezentacyjnej. Repetytywne zes-
tawy ruchowe o tanecznym zabarwieniu odgrywaja wazna role fizjo-
logiczng w rozwoju osobniczym cztowieka i sg zwigzane bezposrednio
z funkcjami biologicznymi organizmu ludzkiego; czgsto wyzwalajg one
rozmaite napig¢cia emocjonalne. Spontaniczne manifestacje ruchowe przy-
pominajgce zabawe sg przedmiotem rozwazan psychologdéw rozwojowych.
Bogaty system gestow wraz z rytmiczng muzyka wymaga od tanczace-
go wysokiej koordynacji psychoruchowej w czasie i przestrzeni. Dlatego
taniec postrzegany jest jako jedna z najscilej zsynchronizowanych ludz-
kich aktywnosci jednostkowych i zespotowych. Rozmaite kreacje i formy
taneczne wykorzystywane sg w programach psychoterapeutycznych;
cieszg si¢ one rowniez powodzeniem Wsréd zwolennikow technik relak-
sacyjnych i medytacyjnych. Wydaje si¢, ze wigkszo$¢ wypowiadajacych
si¢ publicznie amatoréw tanczenia na temat aktualnej roli tanca okresla
go jako co$ najbardziej naturalnego w §wiecie.

Z drugiej strony nie mniej 0sob jest gleboko przekonanych, ze w prak-
tyce taniec jest zjawiskiem niemal abstrakcyjnym i nicosiggalnym dla prze-
cigtnego $miertelnika. Trudno zaprzeczy¢, iz mnostwo tancoéw i dziet ba-
letowych od lat zalicza si¢ do dziedzictwa kulturowego wielu narodéw —
zgodnie z tym, o czym przypomina Roderyk Lange: ,,Taniec jako sztuka
jest bezposrednio zwigzany z zyciem duchowym cztowieka i dlatego
zalicza si¢ go w pierwszym rzedzie do kultury duchowej™*. Taniec pozo-
staje najbardziej dynamiczng ze sztuk, a jednocze$nie — jak chce Lange —
.jest inicjalng dziedzing sztuki”%. Jego substancjalnym tworzywem jest
niezmiennie ruch ciata ludzkiego, a dzigki ekspresywnym i1 semantycz-
nym walorom tegoz ruchu mowa ciata funkcjonuje az do dzi$ jako naj-
bardziej podstawowy i bezposredni system porozumiewania sig.

103, Huizinga Homo Ludens. Zabawa jako Zrédio kultury M. Kurecka, W. Wirp-
sza (tt.) Wydawnictwo Czytelnik, Warszawa 1985 s. 235.

1 R. Lange, wyd. cyt. s. 66.

12 Tamze, s. 67.
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Niestety, zarowno tworcy, jak i krytycy w Polsce zdaja si¢ ignoro-
wac 1 pomijaé w swej pracy oraz dziatalno$ci réznorodne aspekty tanca.
W latach 20. XX wieku Stanistaw Dzikowski — autor ksigzeczki O tarnicu
— opisywat historie réznych form tanecznych z intencjg zwrdcenia uwagi
,»haszej szerokiej publicznosci, ze taniec jest nie tylko zabawa, nie tyl-
ko wytadowaniem wezbranej energii i jedng z ulubionych odmian flirtu,
ale takze niestychanie interesujacym zjawiskiem obyczajowym oraz po-
waznym odtamem sztuki”**,

Woracajac do proponowanych przeze mnie na poczatku watkow re-
fleksji, moze warto pokusi¢ si¢ 0 krotkie podsumowanie. Jest faktem,
iz przez wszystkie epoki to wlasnie w tancu realizowata si¢ niesSmiertelna
potrzeba upostaciowania przezy¢, interpretacji zdarzen, oddziatywania
na otoczenie, uzyskania porozumienia. Prawdopodobnie zarowno mowa,
jak i taniec stanowig dwa ludzkie systemy jezykowe, ktorych poczgtkéw
by¢ moze nigdy do konca nie poznamy. Nikogo natomiast nie powinno
dziwi¢ zjawisko wspotistnienia jezyka i gestu, gdyz pragnienie i umie-
jetno$¢ wyrazania oraz nazywania wlasnych instynktéw i uczu¢ jest jed-
ng z podstawowych cech istoty ludzkiej. Cecha ta i sposoby jej realizacji
winny by¢ zawsze rozwazane w kontek$cie ich aktualnego bytu. Na pod-
stawie takich obserwacji — opartych na systematycznych i wielostronnych
analizach — mozna dopiero formutowaé¢ wnioski. Dobrym przyktadem
takiej obserwacji jest twierdzenie profesora Langego, iz: ,,Znaczenie tan-
ca w poszczegbdlnych kulturach jest uzaleznione od stopnia zachowania
wiezi spolecznej™™.

Trzeba pamigtaé, ze sztuka tanca stwarza §wiat, ktory przemawia
do nas jezykiem form i emocji i ktory domaga si¢ zrozumienia. Znawcy
przedmiotu przyznaja, iz: ,,Sztuka, nawet nie w semiologicznej perspek-
tywie ogladana, ma z jezykiem to wspolne, ze posiada okreslony zespot
srodkow 1 reguty operowania nimi, ze $rodki te stuzg wyrazaniu si¢ twor-
cy i1 oddziatywaniu na odbiorce. Pokazujac co$, wyrazajg tez stosunek
artysty do tego, co pokazane, zwigzany z tym stan ducha, emocje, nastrd;.
Jezeli odbiorca pomysli o tym, co przedstawione w dziele, w ten sam
czy podobny sposéb jak autor, nie zachodzi nic innego jak wlasnie akt
komunikacji”ls.

Tymczasem w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej w Warszawie
dopiero od tego roku organizowane sg warsztaty choreograficzne. Wydaje
si¢, ze regularna troska o jako$¢ wyrazania si¢ tworcow sztuki taneczne;j

3. Dzikowski O tarcu. Rozwazania kulturalno-obyczajowe Ksiegarnia Biblio-
teki Dziet Wyborowych, Warszawa 1921 s. 13.

¥ R. Lange, wyd. cyt. s. 100.

15 H. Ksigzek-Konicka Semiotyka i film [w:] Studia z teorii filmu i telewizji A. Jac-
kiewicz (red.) Ossolineum, Wroctaw 1980 s. 34-35.
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poprzez ,,zespot srodkéw” pozostaje niebywale zaniedbywana. Oto jaki
komentarz uzyskaly wspomniane warsztaty: ,,Dobrze, ze tancerze Pol-
skiego Baletu Narodowego majg energi¢ i zapal, zeby wcigz si¢ uczy¢,
eksperymentowac i dzieli¢ swymi doswiadczeniami z reszta zespotu.
Szkoda, ze owoce ich pracy tak rzadko mozna ogladac na scenie™.

Jak staralam si¢ wykaza¢ na wybranych przykladach, powszechne
uzycie stowa ,taniec”, ,tancowac”, ,,odtanczy¢” w zwiazkach frazeolo-
gicznych i kontekstach metaforycznych moze uzasadnia¢ okreslong poli-
tyke kulturowa wobec sztuki tanecznej w Polsce. Mimo to jestem przeko-
nana, ze w Polsce taniec ma szans¢ zaistnie¢ nie tylko jako ,,wielka, nie-
zbadana, tajemnicza, nowa sztuka tanca™’, lecz moze sta¢ si¢ ponownie
znaczgcym i zywotnym elementem kultury narodowej. Jednak wydaje si¢
rowniez oczywiste, ze pomyslna realizacja tej szansy wymaga powszech-
nego zrozumienia znaczenia i istoty tego zjawiska.

Kluczowa sprawa w kontekscie aktualnie poglebiajacego si¢ kryzysu
w sferze kultury jest ocalenie §wiadomosci autentycznego ukierunkowa-
nia wszystkich podejmowanych dziatan tworczych. I — tak jak glosit
i przestrzegat jeden z najstynniejszych filozofow XX wieku — trzeba pa-
mietaé, ze: ,,Kultura jest niczym wielka organizacja, wskazujaca kazde-
mu, kto do niej nalezy, miejsce, w ktorym moze on pracowaé zgodnie
Z duchem catosci, a jego sily stusznie mierzy si¢ wktadem, jaki zdota on
do tej catosci wnies$¢. Jednak w czasie zaniku kultury sity rozpraszajg si¢
(...). Ale energia pozostaje energig i jesli to widowisko, jakie oferuje
obecna epoka, nie jest powstawaniem wielkiego dzieta kultury, w kto-
rym najlepsi pracujg nad tym samym wielkim celem, lecz jest mato
imponujacym widowiskiem ttumu, podczas ktorego najlepsi daza tylko
do celéw prywatnych, to nie wolno nam zapomina¢, ze nie 0 to wido-

wisko chodzi”®®,

% D. Kozinska, wyd. cyt. s. 31.
17's. Dzikowski, wyd. cyt. s. 154.
18 |, wittgenstein Uwagi o religii i etyce M. Kawecka (t1.) Krakow 1995 s. 114.
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Contemporary Dance Comprehension in Poland

The notion of dance has been continually neglected and distorted in the Polish lan-
guage — both in literary discourse and common parlance. Its actual significance can be
demonstrated by comparing various types of discourses which include the term dance
(or to take a dance, dance something out and many others) and relating them to their
contribution to the development of the arts and the home culture. This paper focuses
on different kinds of the word’s application and its use in Polish and reflects on
the present status and relevance of the art of dancing in Poland.

Monika Wojtas-Tarnowska — e-mail: monika.tarnowska@neostrada.pl
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TOMASZ ZALUSKI

SZTUKA JAKO ONTOLOGICZNY EKSPERYMENT

W tekscie — bedacym ¢wiczeniem z genealogii wspotczesnosci — podejmuje temat
traktowania sztuki jako ,,modelu” ontologii $wiata. Przygladam sie, jak sztuka
funkcjonowata w ten sposob w obrebie tradycji filozoficznej biegnacej od Im-
manuela Kanta, przez idealizm niemiecki, romantyzm jenajski oraz Martina
Heideggera, az po Gilles’a Deleuze’a i Jeana-Luca Nancy’ego. Punkt zwrot-
ny wyznacza w niej przej$cie od pojmowania dzieta sztuki — a w efekcie row-
niez samego $wiata — w kategoriach zamknigtej w sobie, ,,organicznej” cato$ci
do traktowania go jako zdarzenia i opisywania w kategoriach zestawu relacji,
eksperymentu oraz prezentacji samego uobecniania. Tradycja ta stanowi jedng
ze $ciezek transformacyjnych filozofii, jedna z gtdwnych drog, ktére doprowadzi-
ty nas tam, gdzie ,,dzi$” jestesmy.

Zwyklo si¢ zapominaé, ze Kantowska Krytyka wladzy sqdzenia nie byla
traktatem o estetyce. Celem Kanta nie byto stworzenie estetyki jako re-
gionalnej dyscypliny filozoficznej, jako dyskursu o ,trzeciej” sferze,
odrebnej od poznania i dziatania. Dwie pierwsze Krytyki utworzyty
»przepas¢” migdzy $wiatem fenomenalnym, rzadzonym przyrodnicza
konieczno$cig, a noumenalnym $wiatem wolno$ci dzialan moralnych.
Trzecia Krytyka miata by¢ proba ,,przerzucenia mostu nad przepascia”
i potgczenia obu tych $wiatdow. Kwestig, ktorg podejmuje tam Kant, dato-
by sie wiec ujaé nastepujaco: ,,jak w §wiecie zmystlowym mogg si¢ zapre-
zentowac idee rozumu, jak moze w nim by¢ urzeczywistniona i doswiad-
czona wolno§¢?”. W Krytyce wladzy sqdzenia $wiat zmystowy interesuje
Kanta o tyle, o ile ma by¢ sferag Darstellung: prezentacji, uobecnienia
czy tez — jak podaje przektad polski — ,,unaoczniajagcego przedstawienia”
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tego, co w §91 zostaje okreslone mianem ,,idei wolnosci™. Wolno$é musi
za$ zosta¢ urzeczywistniona w $wiecie zmystowym, gdyz jedynie w ten
sposob skonczone podmioty ludzkie mogg doswiadczy¢ jej realnosci.

Jak wskazujg Philippe Lacoue-Labarthe i Jean-Luc Nancy w ksiazce
L’Absolu littéraire, jest to rowniez kontekst, w ktorym dochodzi do glosu
kwestia podmiotu?. Przypominaja oni, ze Krytyka czystego rozumu przy-
niosta radykalna desubstancjalizacj¢ podmiotu: podmiot ,teoretyczny”,
podmiot poznania, sprowadza si¢ tam do czysto logicznej koniecznosci
pustego ,,ja mysle” towarzyszacego przedstawieniom, do czystej funkcji
syntezowania 1 jednoczenia. Podmiot ten nie moze si¢ sobie zaprezen-
towaé jako taki, jest ,,dany” jedynie jako podmiot poznania zjawisk.
Podmiot ,,praktyczny”, wolny podmiot dzialania moralnego, o ktorym
Kant méwi w Krytyce rozumu praktycznego, réwniez nie dostepuje sa-
moprezentacji, samoswiadomos$ci i samopoznania. W obu przypadkach
rodzi si¢ wigc pytanie, jak podmiot moze si¢ zaprezentowaé samemu
sobie, jak moze si¢ sobie uobecnié¢, by¢ sobie dany i osiggna¢ samopoz-
nanie — i w ten sposob sta¢ si¢ prawomocnym fundamentem systemu
filozoficznego®.

Zagadnienie, ktore jest swoistym impulsem generatywnym dla Kry-
tyki wladzy sqdzenia, mozna wigc ostatecznie zawrze¢ w nastepujacej
formule: ,,jak wolno$¢, a ogolniej sfera «idei rozumuy, a wraz z nig wol-
ny i samo$wiadomy podmiot moga si¢ prezentowac i urzeczywistniac¢
W $wiecie zmystowym?”. Odpowiedz Kanta polega zasadniczo na wska-
zaniu mozliwoS$ci prezentacji idei za posrednictwem dziela sztuki, natury
oraz kultury: ,,w Darstellung «podmiotu» poprzez Pickno w dzietach
sztuki (formowanie Bilder zdolnego do analogicznej prezentacji wolno$ci
i moralno$ci), poprzez «sitg ksztattujaca» (bildende Kraft) natury i zy-
cia w naturze (formowanie si¢ organizmu), a wreszcie poprzez Bildung
ludzko$ci (to, co oznaczamy za pomoca pojeé historii i kultury)”.
We wszystkich przypadkach chodzi o organicznos¢, organizm i organi-
zacje¢, dla ktorych punktem odniesienia i modelem pozostaje dzieto sztu-
ki°. Dzieto sztuki staje sie modelem dla calej natury, ktéra jest traktowana
tak, jak gdyby byta intencjonalnym wytworem ,,sztuki” Boga, najwyz-
szego artysty. Teleologicznie rozumiana natura staje si¢ za$ areng histo-
rycznego procesu ksztattowania si¢ ludzkosci, to znaczy czlowieka uj-

L. Kant Krytyka wladzy sqdzenia 1. Galecki (t.) Warszawa 1986 s. 483-484.

2 p. Lacoue-Labarthe, J.-L. Nancy L’dbsolu littéraire. Théorie de la littérature
du romantisme allemand Paris 1978 s. 43.

® Tamze, s. 43-44.

4 Tamze, s. 45.

® Na ten temat zob. tez: A. Ross The Aesthetic Paths of Philosophy. Presenta-
tion in Kant, Heidegger, Lacoue-Labarthe, and Nancy Stanford 2007 s. 26-27.
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mowanego w sensie rodzajowym i rozwazanego jako noumen, jako wol-
ny podmiot moralny. To wiasnie jego urzeczywistnienie wyznacza osta-
teczny cel natury. Caty problem lezy jednak we wspomnianym ,,jak gdy-
by”: wszelka prezentacja idei rozumu, wszelka — jak pisze rowniez Kant
— ,hypotypoza” wolnosci i podmiotu, moze mieé¢ tylko charakter posred-
ni, przyblizony, analogiczny i ,,symboliczny”®. Wolny podmiot pozostaje
wigc dla siebie zasadniczo nieprezentowalny.

Zdaniem Lacoue-Labarthe’a i Nancy’ego, ostrozne, ,,analogiczne”
rozwigzanie Kantowskie utorowato droge bardziej radykalnym propozy-
cjom, ktore mozna pdzniej dostrzec z jednej strony w idealizmie niemiec-
kim — u Schellinga i Hegla, z drugiej za§ w romantyzmie jenajskim,
przede wszystkim u Friedricha Schlegla. Za swoistg matryce konceptual-
ng obu nurtdw francuscy autorzy uznajg Najstarszy program systemu
idealizmu niemieckiego, przypisywany najczesciej Schellingowi badz Heg-
lowi’. Tekst tego ,,manifestu” wyraznie nawiazuje do trzeciej Krytyki i za-
wiera projekt rozwini¢cia na jej bazie nowej ontologii §wiata:

[...] — etyka. Poniewaz w przysztosci cata metafizyka bedzie naleze¢ do moral-
nosci — czego Kant swymi obydwoma postulatami praktycznymi dat tylko przy-
ktad, niczego nie wyczerpujac — przeto etyka ta bedzie niczym innym jak cal-
kowitym systemem wszystkich idei czy tez, co na jedno wychodzi, wszystkich
postulatow praktycznych. Naturalnie pierwsza idea jest przedstawienie mnie
samego jako absolutnie wolnej istoty. Z wolng, samoswiadoma istotg wystepuje
jednoczesénie — z nicosci — caty $wiat: jedyne prawdziwe i mozliwe do pomysle-
nia stworzenie z nicosci. [...] Wreszcie, idea, ktora wszystko jednoczy, idea
pigkna. Jestem przekonany, ze najwyzszym aktem rozumu, aktem, w ktérym ro-
zum obejmuje wszystkie idee, jest akt estetyczny, ze prawda i dobro spokrew-
niaja si¢ tylko w pigknie. Filozof musi mie¢ tyle samo sity estetycznej, co poeta.
[...] Filozofia ducha jest filozofia estetyczne}8.

Indywidualny, skonczony podmiot z pierwszej Krytyki oraz podmiot
moralny z drugiej Krytyki zostajg zastgpione w idealizmie przez wolny
i samo$wiadomy podmiot absolutny. W efekcie $wiat zostaje potraktowa-
ny jako korelat podmiotu, w tym jednak sensie, ze staje si¢ jego kreacja,
jego ontologiczno-estetycznym dzielem. Swiat staje si¢ dzietem sztuki
podmiotu absolutnego, ten jednak, ze wzgledu na samg swa absolutnos¢,
musi by¢ tozsamy ze §wiatem, z calo$cig uniwersum. Mamy tu wigc osta-
tecznie do czynienia z samokreowaniem si¢ podmiotu absolutnego jako

6. Kant Krytyka wladzy sqdzenia wyd. cyt. s. 298-304; zob. tez P. Lacoue-La-
barthe, J.-L. Nancy L ’Absolu littéraire... wyd. cyt. s. 45-46.

" Tamze, s. 41-42, 47-50.

8 Najstarszy program systemu niemieckiego idealizmu [w:] G.W.F. Hegel Pisma
wezesne z filozofii religii G. Sowinski (tt.) Krakow 1999 s. 275-276.
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dzieta sztuki — to znaczy jako systemu cechujgcego si¢ ,,organiczng” jed-
noscig. Tylko w ten sposob, bedac wlasnym dzietem, podmiot moze urze-
czywistni€ sie w $wiecie zmystowym, uobecnic si¢ sobie samemu, a dzieki
temu poznac¢ siebie w swej wolnosci, zyska¢ samoobecnos¢ i samoswia-
domos¢. Swiat jawi sie w tym ujeciu jako poiesis, jako tworczy proces,
ktory w swej najczystszej formie uobecnia si¢ w sztuce, a doktadniej
w poezji. Tu wilasnie lezy zrodlo przekonania, Zze spelnieniem procesu
samokreacji i samopoznania podmiotu, najwyzszym aktem rozumu i kul-
minacja systemu filozoficznego musi by¢ sztuka poetyckag.

Idealizm jest jednak w tej kwestii podzielony — pewne niezdecydowa-
nie mozemy dostrzec zar6wno u Schellinga, jak i u Hegla. Cho¢ dla Heg-
la sztuka jest zmyslowg prezentacja idei, a jako taka stanowi miejsce
przejawiania si¢ absolutu, to jednak sytuuje si¢ na nizszym szczeblu je-
go rozwoju i musi ulec zniesieniu w religii oraz filozofii, porzucajacej
element zmystowos$ci na rzecz elementu czystej pojeciowosci. ,,Koniec
sztuki” oznacza zamknigcie etapu, na ktorym to wilasnie sztuka byta naj-
wyzszg 1 najdoskonalsza postacig prezentowania si¢ tego, co jest okresla-
ne mianem idei, pojecia, ducha lub absolutu. Nawet u Hegla pojawia si¢
jednak mysl o przekroczeniu filozofii w akcie poetyckim. W Wyktadach
0 estetyce zauwaza on mianowicie, ze:

[...] rezultatem my$lenia sg tylko mysli; my$lenie bowiem dokonuje sublimacji
formy realnosci i nadaje jej forme czystego pojecia, a jesli nawet ujmuje i poz-
naje rzeczywiste przedmioty w ich szczegdétowosci i ich rzeczywistym istnieniu,
to jednak podnosi takze te szczegétowosé do poziomu idealnego elementu — je-
dynego, w ktorym myslenie jest u siebie samego. Ma to ten skutek, ze w prze-
ciwienstwie do $wiata zjawisk powstaje nowe krolestwo, ktore jest wprawdzie
prawda rzeczywistosci, ale taka, ktora nie objawia si¢ potem znowu w samym
$wiecie rzeczywistym jako ksztaltujaca go potega i jego wlasna dusza. Myslenie
jest pojednaniem prawdy i realnosci, ale tylko w mysleniu; tworczos$¢ poetycka
natomiast jest pojednaniem w formie zjawiska realnego, jakkolwiek tylko wy-
obrazonego w duchu®™.

Oba sposoby pojednania prawdy z realno$cig majg swoje zalety
i wady, a kazdy z nich odpowiada innej, cho¢ rownie nieredukowalne;j
konieczno$ci. Myslenie mocniej akcentuje prawdg, poezja za$§ realnosc,
jakkolwiek wciaz jest to jedynie realno$¢ wyobrazona. Wyraznie brakuje
czego$, co oferowatoby ,,zrownowazone pojednanie” obu elementow.

® W swym komentarzu parafrazuje i rozwijam uwagi zawarte w tekécie: P. La-
coue-Labarthe J.-L. Nancy, L ’Absolu littéraire... wyd. cyt. s. 47-51.

0 G.\W.F. Hegel Wyklady o estetyce tom 111 J. Grabowski i A. Landman (t.)
Warszawa 1966 s. 293. Zob. tez T. Zatuski Modernizm artystyczny i powtorzenie.
Proba reinterpretacji Krakow 2008 s. 210-219.



Sztuka jako ontologiczny eksperyment 191

By¢ moze dlatego motyw tworczosci artystycznej, stanowigcej zwiencze-
nie systemu filozoficznego, odgrywa u Hegla role raczej marginalna.
Niemniej nalezy pamigta¢, ze modelem, do jakiego implicite odwotuje si¢
u niego proces zycia absolutu i prezentujacy go system filozofii, pozosta-
je ,organiczne” dzieto sztuki.

Schelling z kolei wprost uznaje sztuke za najwyzsza postaé, najwyz-
szg ,,potencj¢” absolutu, a w efekcie wyraznie sktania si¢ ku przekonaniu,
iz filozofi¢ powinna wienczy¢ tworczo$¢ artystyczna. Rowniez u niego
daje jednak o sobie zna¢ rodzaj podwojnej konieczno$ci, powodujacej
pewne niezdecydowanie. Z jednej strony ,,sztuka stanowi jedyne praw-
dziwe i wieczne organon i zarazem dokument filozofii, ktéry wciaz
na nowo 1 nieustannie daje $wiadectwo czemus, czego filozofia uze-
wnetrzni¢ nie moze: mianowicie temu, co w dzialaniu i wytwarzaniu
nie§wiadome oraz jego pierwotnej tozsamosci z tym, co $wiadome. Sztu-
ka wicc stanowi dla filozofa warto$¢ najwyzsza”'*. Z drugiej strony,
cho¢ sztuka wyraza absolut naocznie, ogladowo, w postaci realnego zja-
wiska, czego nie jest w stanie zrobi¢ filozofia, to filozofia wyraza absolut
w sposoOb pehniejszy o tyle, o ile jest w stanie bardziej istotowo ujac jego
absolutng jedno$¢ i tozsamos¢. Zarysowuje si¢ tu wigc swoisty ,,pary-
tet”*? sztuki i filozofii.

Sztuka wciaz jednak wydaje sie zachowywac przewage dzieki temu,
ze pozwala na ,,powszechnie wazne uprzedmiotowienie tego, co filozof
moze przedstawi¢ tylko podmiotowo”"". Ostatecznie wigc to sztuka dos-
tarcza modelu dla ujecia absolutu rozwijajacego si¢ i urzeczywistniajgce-
go jako uniwersum. W swej Filozofii sztuki Schelling pisze: ,,konstruuje
zatem [...] nie sztuke jako sztuke, jako to, co szczegdlne, ale konstruuje
uniwersum w postaci sztuki®**. Nieco dalej za$ dodaje, ze ,,uniwersum
utworzone jest w Bogu, w wiecznym pigknie, jako absolutne dzieto sztu-
ki”*®. Rozwdj tego uniwersum doskonale streszcza Helmuth Plessner,
zauwazajac, ze $wiat Schellinga jest Swiatem:

[...] wktorym kazda rzecz jest ukierunkowang metamorfoza w sensie narastajg-
cego wyzwalania i potggowania podmiotowosci, celowym bez celu, samo-
wystarczalnym, a przeciez otwartym i kulminujacym w dziele sztuki, $wia-
tem prawdy rozpoznajacej si¢ w §wiecie, pigkna znajdujacego swodj wyraz
W tworzeniu si¢ §wiata, ewolucja materii, danej najpierw jako primum existens,

11 F W.J. Schelling System idealizmu transcendentalnego Warszawa 1979 s. 367.

12 7ob. K. Krzemieniowa Wstep [w:] F.W.J. Schelling Filozofia sztuki K. Krze-
mieniowa (tt.) Warszawa 1983 s. XXIV.

18 F.W.J. Schelling System idealizmu transcendentalnego wyd. cyt. s. 368.

4 Tenze Filozofia sztuki wyd. cyt. s. 28.

15 Tamze, s. 49.
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az po dzieto geniuszu, budzaca si¢ poezje. Ze sfery nieswiadomosci rozwija sig
w gore tancuch potencji przyrody nieorganicznej i organicznej, w ktorej wig-
zach pozostaje cztowiek, cho¢ przerywa je w swojej samowiedzy, az po mo-
ment, w ktorym w swych genialnych tworach przedstawi tozsamos$¢ tego,
€0 nieswiadome i $wiadome, przyrody i ducha. I tak oto, cztowiek jest miej-
scem, w ktorym uniwersum staje si¢ tym, czym jest, w ktorym ukazuje si¢ ca-
os¢, a tozsamos$¢ tozsamoS$ci wyraza si¢ jako taka™ .

Uznanie sztuki za najdoskonalsza prezentacj¢ absolutu ma jednak
powazne konsekwencje zwrotne. Prowadzi mianowicie do daleko idacej
redukcji tego, co mozna by nazwaé historycznoscia Iub dziejowosScig
sztuki, do unifikacji erupcyjnej wieloéci i réznorodnosci jej dziel. Historia
sztuki zostaje bowiem podporzadkowana apriorycznej koniecznos$ci roz-
WOjowej:

[...] sztuka jest emanacja absolutu. Historia sztuki wskaze nam najoczywisciej
jej bezposrednie odniesienia do okreslen uniwersum, a przez to do owej ab-
solutnej tozsamosci, w ktorej sq one z gory wyznaczone [podkr. — T.Z.]. Tyl-
ko w historii sztuki objawia si¢ istota i wewnetrzna jedno$¢ wszystkich dziet
sztuki, tylko w niej ujawnia si¢ to, ze wszelka tworczosc¢ jest dzietem jednego
i tegoz samego geniuszu, ktory rowniez w opozycji sztuki dawnej do nowej po-
zostaje tym samym, przybierajac tylko dwie rdzne postaci

Podporzadkowujac sztuke absolutowi, Schelling narzuca jej dzietom
wewnetrzng jedno$¢, a przez to pozbawia je wymiaru zdarzeniowego,
niezbgdnego dla wylonienia sig¢ jakiejkolwiek ,,nowosci”.

Przejdzmy do romantykéw jenajskich. Czy sztuka nabiera u nich
zdarzeniowosci, czy dzielo zyskuje charakteru zdarzenia? Wydaje sig,
ze nie, cho¢ sytuacja staje sie tu bardzo ztozona i ambiwalentna. Roman-
tycy wyznajg poglad, Zze zasadg $wiata i zycia jest poiesis, tworczosc,
za§ w dziele sztuki wytwarza si¢ prawda tego tworzenia — prezentuje si¢
tam ono w najczystszej, zintensyfikowanej postaci, jako prawda tworze-
nia samego w sobie, a jednoczes$nie prawda tworzenia siebie: autopoiesis.
Sztuka jest estetyczng aktywnoscig tworzenia i ksztattowania, dzigki
ktorej absolut moze si¢ urzeczywistni¢ w zmystowosci. Absolutem staje si¢
tu jednak, w sposob juz jednoznaczny, sama sztuka. Na pierwszy rzut oka
wydaje sie, ze autokreujacy si¢ podmiot, ktory ksztaltuje swoja egzysten-
cje jako dzieto sztuki, ma charakter podmiotu indywidualnego, nie za$
absolutnego. Wraz z indywidualno$cig pojawia si¢ za$ element wielo$ci.
W efekcie u romantykéw zarysowuje si¢ inny model dzialania i dzieta

16 Cyt. za: K. Krzemieniowa Wstep wyd. cyt. s. XIV-XV.
7 F.W.J. Schelling Filozofia sztuki wyd. cyt. s. 32-33.
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sztuki, model fragmentaryczny, model dzieta sztuki jako jednego z wielu
fragmentow calos$ci pozostajacej w procesie nieskonczonego stawania sie.
Z jednej strony fragment wytania si¢ jako zerwanie, cechuje si¢ wielo-
$cig, indywidualnoscia, niekompletnoscia, szczegétowoscia i réznorod-
noscig — kazdy z fragmentow jest niejako odmienng definicjg fragmentu.
Z drugiej strony kazdy fragment cechuje si¢ doskonatg izolacja i auto-
nomig, posiada integralno$¢ charakterystyczng dla ,,organicznie” zbudo-
wanego 1 zamykajacego si¢ w sobie indywiduum. Sam staje si¢ wigc ma-
tym absolutem, a jako taki stanowi rodzaj ,,mikrokosmicznego” od-
zwierciedlenia absolutnej cato$ci: nieskonczonego, Totalnego Dzieta.
Spluralizowany absolut pozostaje obecny w wielosci indywidualnych
fragmentéw — we wszystkich i w kazdym z osobna — wcigz podporzadko-
wujac ich erupcyjna i ,,interrupcyjng” roznorodno$¢ horyzontowi swej jed-
nos$ci oraz koniecznos$ci swego progresywnego stawania sie;ls.

Sytuacja ulega zmianie u Heideggera — to u niego bowiem wyra-
ziscie dochodzi do glosu kwestia sztuki jako zdarzenia. W Zrédle dziela
sztuki Heidegger ujmuje dzieto jako zdarzenie, jako wytonienie si¢ no-
wej, niepowtarzalnej i nieprzewidywalnej rzeczy. ,,W dziele sztuki udzie-
la si¢ prawda™: zdarza si¢ ona w dziele, dzieje si¢ w nim, zyskuje w nim
swa dziejows, zmieniajacg si¢ historycznie postaé. To, ze prawda jest
zdarzeniem, oznacza, ze jej jednostkowe postacie nie sg z gory okreslone
w swym ksztalcie, nastepstwie ani celu, nie sg apriorycznie zdetermino-
wane jako kolejne etapy w procesie samoprezentacji absolutu. Prawda
jest tym, co Heidegger okresla tez mianem ,,pchnie;cia”zo: naglym wyto-
nieniem si¢, wyistoczeniem czy tez uobecnieniem czego§ nowego. Do-
ktadniej biorgc, stanowi ona sposob, kazdorazowo odmienny sposob
uobecniania si¢ rzeczy. Dzieto sztuki nie prezentuje idei ani absolutu,
ale sam prosty fakt istnienia rzeczy, samo to, ze rzecz — rzecz-dzieto,
rzecz jako dzielo i dzieto jako rzecz — jest, istnieje. Heidegger podkresla
jednak, ze w dziele sztuki to, Ze ono ;est, samo jego bycie, samo jego
istnienie, jest czyms$ ,,niezwyczajnym” L. W dziele sztuki prezentuje si¢
,,jedynos’é”zz, niepowtarzalna jednostkowos¢ istnienia. Dlatego tez ,,dzie-

lo sztuki wyjawia na swoj sposob bycie bytu”?: jest zdarzeniem odkrycia

8 W interpretacji tej ponownie korzystam z uwag zawartych w ksiazce P. La-
coue-Labarthe’a i J.-L. Nancy’ego L ’Absolu littéraire... wyd. cyt. s. 21, 57-80. Zob.
tez: J.-L. Nancy Le Sens du monde Paris 1993 s. 190-193.

9 M. Heidegger Zrédlo dziela sztuki J. Mizera (tt.) [w:] idem Drogi lasu War-
szawa 1997 s. 38.

2 Tamze, s. 45-46.

2 Tamze, s. 46.

22 Tamze.

2 Tamze, s. 25.
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jednostkowe] postaci bycia, otwarciem si¢ bezprecedensowego sposobu
istnienia. Dzieto jest kazdorazowo otwarciem si¢ pewnego $wiata czy tez
otwarciem si¢ na nowo $wiata jako takiego, zarysowaniem si¢ w Swie-
cie pewnego nowego zestawu, nowej konfiguracji relacji. Bedac odkry-
waniem wciaz nowych sposobow relacyjnego istnienia, sztuka prezen-
tuje tez zdarzeniowe uobecnianie si¢ wszelkiej rzeczywistosci, rowniez
tej ,,pozaartystycznej”. Staje si¢ miejscem, w ktorym na swoj sposob,
a raczej na wiele sposobow, prezentuje si¢ sposob bycia wszelkiego
bytu — wszelki zatem byt, o tyle, o ile istnieje w sposdb zdarzeniowy, ma
w sobie co$ ze ,,sztuki”. Sztuka prezentuje zdarzeniows strukture $wiata,
jego otwarto$¢ na nieprzewidywalne transformacje, ale czyni to w sposob
zdarzeniowy, roznoraki, nieostateczny, otwarty: ,,dzieto utrzymuje w ot-
warciu Otwarte §wiata™*,

Kwestia sztuki jako ontologicznego zdarzenia pojawia sic w Zrédle
dzieta sztuki na tle wielu bardziej tradycyjnych motywow i rozstrzygnieé,
zblizajacych myslenie Heideggera do ujec¢ charakterystycznych dla ide-
alizmu niemieckiego lub romantyzmu jenajskiego. Te ,,regresyjne” lub ,,re-
zydualne” elementy biore jednak w nawias. W perspektywie prowadzo-
nych tu analiz najwazniejszym i najbardziej nowatorskim elementem
refleksji Heideggerowskiej jest transformacyjny impuls dla ontologii
$wiata, jakiego dostarcza zdarzeniowy wymiar sztuki.

Taka wiasnie ontologi¢ tworzy p6zniej Gilles Deleuze — trzeba jed-
nak zaznaczy¢€, ze nie opiera si¢ przy tym jedynie na ,,modelu”, jakiego
dostarcza sztuka, ani tez nie przywotuje explicite Heideggerowskiego
namystu nad sztuka. W Réznicy i powtdrzeniu Deleuze proponuje,
by zastapi¢ Kantowskie warunki mozliwego do$wiadczenia réznica
i powtorzeniem interpretowanymi jako warunki doswiadczenia rzeczywi-
stego. W tym tez kontekscie odwotuje sie do estetyki i sztuki jako sfer
»objawiajacych” zmystowg rzeczywistos¢ w jej kazdorazowej i nieredu-
kowalnej jednostkowosci:

Podstawowymi pojeciami przedstawienia sg kategorie okreslone jako warunki
mozliwego do$wiadczenia. Sg one jednak zbyt ogdlne, zbyt szerokie dla rze-
czywistosci. Sie¢ ma tak duze oka, ze przeplywaja przez nia najwigksze ryby.
Nic wigc dziwnego, ze [u Kanta — T.Z.] estetyka rozpada si¢ na dwie niedajace
si¢ zredukowa¢ dziedziny, dziedzing teorii zmystowosci, ktora zachowuje z rze-
czywistosci tylko zgodno§¢ z mozliwym doswiadczeniem, i dziedzing teorii
pigkna, ktéra obejmuje realno$¢ rzeczywistosci w tej mierze, w jakiej realnosé
ta jest odzwierciedlana. Wszystko ulega zmianie, gdy okreslamy warunki rze-
czywistego do$wiadczenia [expérience], ktore nie sa szersze niz to, co warun-

2 Tamze, s. 30.
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kowe, i ktore z natury r6znia si¢ od kategorii: oba znaczenia estetyki tacza si¢
Z soba do tego stopnia, ze byt tego, co zmystowe [/ 'étre du sensible] objawia si¢
w dziele sztuki w tym samym czasie, gdy dzieto jawi si¢ jako eksperyment
[expérimentation]ZS.

Deleuze wyréznia pod tym wzgledem dziela sztuki nowoczesnej,
opartej na imperatywie radykalnego eksperymentowania: ,,wiemy, ze Sztu-
ka nowoczesna [...] staje si¢ prawdziwym teatrem metamorfoz i permu-
tacji. [...] Dzieto sztuki porzuca domen¢ przedstawiania, aby staé si¢
«doswiadczeniemy, transcendentalnym empiryzmem lub nauka o zmys-
towosci™®. Jednoczesnie generalizuje on i przenosi ten ,.cksperymental-
ny” rys sztuki na wszelki byt w jego jednostkowosci. Dystansujac si¢
wzgledem Kantowskiej pary mozliwosé/rzeczywisto$¢, Deleuze zaste-
puje ja zestawieniem wirtualnego ,,problemu” i jego aktualizacji w jed-
nostkowym bycie. Wirtualna struktura problemowa stanowi plastyczny
1 metamorficzny ,,warunek doswiadczenia rzeczywistego”, ktory ,,przy-
staje do warunkowanej rzeczywistosci” i stanowi jej wewnetrzng gene-
z¢. Polega ona wlasnie na aktualizacji tego, co wirtualne, jednak proces
ten nie polega na uciele$nianiu si¢ tozsamej struktury w upodabniajg-
cej si¢ do niej aktualnosci. Chodzi tu raczej o rdznicujagce powtorzenie
wirtualnej struktury w tym, co aktualne, przy czym warunkujgca struktura
zyskuje coraz to inng posta¢ w tym, co warunkowane, w kazdej ze swych
zdarzeniowych ,,aktualizacji”. Kazda jednostkowa rzecz stanowi odmien-
ne, eksperymentalne i tworcze rozwigzanie warunkujgcego ja problemu,
za$ Swiat jawi si¢ w swej aktualizacji jako nieustanny proces ontologicz-
nego ,,eksperymentowania”27

Inspiracje ptynace z Heideggerowskiego Zrddla dziela sztuki od-
grywaja z kolei wazng role w modalnej, relacyjnej i ewentystycznej onto-
logii $wiata, jak% na wiele sposobdw kreuje i artykuluje w swej filozofii
Jean-Luc Nancy®®. Oto jeden z fragmentéw, w ktorych ujmuje on §wiat
W oparciu o ,,model”, jakiego dostarcza sztuka — a zatem jako pozbawio-
ny jakiegokolwiek modelu:

% G. Deleuze Réznica i powtdrzenie B. Banasiak i K. Matuszewski (tl.) War-
szawa 1997 s. 115; przektad lekko zmodyfikowany.

2 Tamze, s. 200.

%" Na ten temat zob. tez: T. Zatuski Modernizm artystyczny i powtdrzenie... Wyd.
cyt. rozdziat Powtorzenie jako problem w filozofii Gilles’a Deleuze’a S. 24-48.

28 7ob. J.-L. Nancy Le Sens du monde wyd. cyt. s. 200 oraz A. Ross The Aes-
thetic Paths of Philosophy... wyd. cyt. s. 154-163. Szerzej na temat rozwazan, ja-
kie Nancy poswigca kwestii sztuki, pisatem w tek$cie Jean-Luc Nancy i jednostkowa
wielosé sztuki [w:] K. Wilkoszewska (red.) Wizje i re-wizje. Wielka ksigga estetyki
w Polsce Krakéw 2007 s. 641-654.
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Jaki$ §wiat lub $wiat jako taki do czego jest stworzony? Aby tworzy¢ $wiat,
to wszystko. Zaden §wiat nie jest stworzony dla czegokolwiek innego poza sa-
mym sobg. [...] Swiat znajduje si¢ dzisiaj w sytuacji dziela sztuki: nie podlega
zadnemu modelowi, nie stuzy zadnemu celowi, nie pochodzi tez z zadnego
poza-$wiata. [...] Oto, co jest sensem $wiata, ktory wie, ze odtad nie moze liczy¢
na nic poza soba (ani na zadnego Boga, ani na zadna historyczna eschatologie):
by¢ tym, czym jest, czyli §wiatem, i tworzy¢ to, co ma tworzy¢ — §wiat™.

Co wigc prezentuje dzi§ sztuka? Jaki jest, zdaniem Nancy’ego,
jej ontologiczny sens? Sztuka jest ,,prezentacja uobecniania czy tez zda-
rzenia™". Dzisiejsza sztuka ,,prezentuje to, co nie jest Ideg: ruch, nadcho-
dzenie i zdarzenie, przechodzenie, bycie w procesie wchodzenia w obec-
no$¢”*. Sztuka jest jedynym miejscem, w ktorym — wciaz inaczej — pre-
zentuje si¢ ontologiczny fakt: to, ze Swiat eksperymentuje sam z sobg
i swoim istnieniem, podlegajac zdarzeniowym transformacjom. Wtasci-
wie nie nalezatoby tu nawet méwi¢ o ,,sztuce” w liczbie pojedyncze;j,
lecz o otwartej wieloSci sztuk. Sztuki prezentujg rdzne, zawsze jednost-
kowe 1 relacyjne sposoby uobecniania si¢ w $wiecie lub uobecniania si¢
samego $§wiata, wolnego od powinnos$ci reprezentowania jakiejkolwiek
»modelowej” esencji:

[...] sztuki nie posiadajg wspolnego przedmiotu reprezentacji. Kazda po prostu
uobecnia jednostkowe wchodzenie w obecno$é. Oznacza to, ze nie ma obeC-
nosci w ogole, obecnosci jako esencji, jako obecnej esencji samej obecnosci.
Sa jedynie obecnosci jednostkowe. Istnieje jedynie wielo§¢ jednostkowych
obecnos$ci. Te rézne obecnosci — albo «obecnosé» rézna od samej siebie — sa
réznymi sztukami obecnosci lub uobecniania [...]. Sg r6znymi sztukami mode-
lowania obecnogci.

W miejsce physis jako modelu i ogolnej struktury obecno$ci poja-
wia si¢ techne, wielo$¢ inwencyjnych sztuk/technik obecnosci lub raczej
uobecniania si¢. W odrdznieniu od Heideggera, ktory zdawal si¢ poszu-
kiwaé¢ w sztuce enklawy autentycznego doswiadczenia, swoistej ,,odtrut-
ki” na instrumentalizacje bytu w stechnologizowanym $wiecie, Nancy
ktadzie wyrazny nacisk na ,techniczny” charakter sztuki. Pisze wigc

2 J-L. NancyY a-t-il encore un monde? Entretien avec Claire Margat [w:] “Art
Press” No. 281 juillet-aott 2002; cyt. za: G. Michaud, In media res: Interceptions
of the Work of Art and the Political in Jean-Luc Nancy [w:] “Substance” #106, 2005
Vol. 34 No. 1 s. 106.

% j.-L. Nancy Le Sens du monde wyd. cyt. s. 200.

%! Tenze Les Muses Paris 1994 s. 157.

32 Tenze Dziki Smiech w gardzieli Smierci T. Zatuski (tt.) [w:] ,,Kresy” 2002 nr 1
(49) s. 28.
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0 ,techne egzystencji™®, a takze — odwolujac sie do przykladu technolo-
gii wideo — 0 ,techne wchodzenia w obecno$é™. W Le Sens du monde
deklaruje za$, ze ,,$wiat jest nazwa zbiorowos$ci lub bycia-razem, ktore
powstaje z pewnej sztuki — techne — i ktorego sens jest tozsamy z samym
praktykowaniem tej sztuki. Swiat jest wiec zawsze «kreacja»: techne nie-

. . . . . . . T . .35
posiadajacg ani zasady, ani celu, ani materiatu innego od siebie”™.

Art as Ontological Experiment

In the text — which is an exercise in the genealogy of the contemporary — | raise
the issue of using art as a ,,model” for the ontology of the world. I look at how art
functions in this way within the tradition extending from Immanuel Kant, through
German ldealism, Jena Romanticism and Martin Heidegger, to Gilles Deleuze
and Jean-Luc Nancy. A turning point in this tradition is the shift from conceiving
of the work of art — and consequently of the world as such — in terms of a closed upon
itself, ,,organic” whole, towards treating it as an event and describing in terms of a set
of relations, an experiment and a presentation of presentation. This tradition is
one of the transformative paths of philosophy, one of the ways which have led us
to where we are ,,today”.

Tomasz Zatuski — e-mail: tzaluski@toya.net.pl

% Zob. tenze Les Muses wyd. cyt. s. 68.

% Tenze Corpus M. Kwietniewska (t.) stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002 s. 58.

* Tenze Le Sens du monde wyd. cyt. s. 66. Konfiguracja problemowa, ktora do-
chodzi do glosu w tej genealogii wspotczesnosci, prowadzacej od Kanta do Nan-
cy’ego, daje o sobie rowniez zna¢ w ostatniej wielkiej i swoiscie kulminacyjnej defi-
nicji sztuki. Chodzi tu o ,metadefinicj¢” lub ,hiperdefinicj¢”, jaka jest stwierdzenie
Josepha Kosutha: ,,sztuka jest definicjg sztuki”. Zob. J. Kosuth Sztuka po filozofii
U. Niklas (t1.) [w:] S. Morawski (red.) Zmierzch estetyki — rzekomy czy autentyczny?
tom Il Warszawa 1987 s. 256. Czy tego chcemy, czy nie, dictum Kosutha wcigz
na rozne sposoby okresla nasza wspolczesnosc. Jesli potraktowac je jako zdarzenie,
a zatem jako akt mowy, ktdrego sens i efekt nie redukuja si¢ do (hipotetycznej) inten-
cji autorskiej, mozna w nim dostrzec nastepujace aspekty: paradoksalny powrdt
Heglowskiej logiki samorozwoju absolutu oraz motywu ,sztuki jako zmyslowej
prezentacji Idei”, specyficzng reinterpretacje Heglowskiego motywu ,.konca sztuki”,
wreszcie zarys innej mozliwosci — ujecie sztuki nie w kategoriach ,,prezentacji Idei”,
lecz jako prezentacje ruchu, uobecniania i zdarzenia. Mogg tu jedynie zasygnalizowaé
ten pomyst interpretacyjny, postaram si¢ go rozwina¢ gdzie indziej.
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PIEKNO I PRAWDA —
IMPRESJONISTYCZNY PROJEKT SWIATA.
FESTIWAL ,NORMANDIE IMPRESSIONNISTE” 2010

Festival ,,Normandie Impressionniste”, 1ére édition June-September 2010.

W wieku XIX paryska Beaux Arts uczyta malarstwa w oparciu o akade-
mickg doktryne piekna idealnego, czerpigca z antycznych wzoréw. Naj-
wazniejszg umiejetnoscia, ktorg mial posigé¢ mtody artysta, byt rysunek;
kolor go uzupeiat. Dopiero lata siedemdziesiate tegoz wieku zmienity
swiadomos$¢ malarzy, ktorych dazenia wsparta chemia. Pojawity si¢ nowe
— stosunkowo niedrogie — pigmenty syntetyczne, pozwalajace uzyskaé
inne tony barw, w czym pomocne okazaty si¢ impast i odcigganie bibutg
nadmiaru oleju z farb w celu uniknigcia zmian powodowanych czernie-
niem oleju. Jak wida¢ — na niewiele si¢ to zdato. Farby pakowano do tub
metalowych, tuby do kasety malarskiej z przenos$ng paleta 1 przegrodka
na wcigz zwigkszajaca si¢ liczbe roznorakich pedzli. Artysta mogt wyru-
szy¢ w plener. Do ucierania farb stosowano olej Iniany, olej makowy,
olej z kaszalota, supermacet, dodawano wosk parafinowy. Ten krotki rys
nowych udoskonalen technicznych jest nam potrzebny do zrozumienia
istotnej zmiany, ktora zaszta w chwili, gdy na scene tworczg wkroczyta
grupa mtodych ludzi, pragnacych zmieni¢ panujaca doktryng artystyczna.
Byli nimi francuscy impresjonisci, ktorzy odrzucili subtelny modelunek
tonalny zwany z wloska chiaroscuro, cienie ktadzione czernia, ziemne
pigmenty: umbry, ciemne ugry, brazy...

Tegoroczny festiwal ,,Normandie Impressionniste”, trwajacy od czerw-
ca do konca wrze$nia w miejscach bliskich impresjonistom, takich jak
Rouen, Giverny, Caen, Havre, Dieppe, pokazuje, ze impresjonizm prze-
trwal mimo ztych prognoz wspotczesnych mu znawcow i krytykow
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sztuki. Na najwicksza uwage zastuguje bez watpienia wystawa w Musee
des Beaux Arts w Rouen. Odnajdziemy tam migdzy innymi zwigzane
z krajobrazem miasta prace Pissarra, Moneta, Gauguina, Jongkinda, Tur-
nera, Lebourga, Lepine’a. Pierwsza sala poswigcona jest gtdwnie postaci
Pissarra. Mozemy podziwia¢ nie tylko oleje, ale rowniez szkice 1 akware-
le jego autorstwa. Tematem przewodnim jest port oraz wybrzeze swictej
Katarzyny w Rouen. Pissarro — ,,duchowy ojciec” impresjonistow i je-
den z najstarszych cztonkow grupy — ma szczegolne miejsce w historii
tego nurtu. Mate miasteczka i wsie byty ulubionymi motywami malarza
i powstale ,,przed nimi” serie zastugujg na najwigksza uwage. Do naj-
piekniejszych nalezg te malowane w pelnym stoncu, ukazujace intensyw-
no$¢ zoblcieni, bigkitéw i zieleni odnalezionych w naturze. 1 to wihasnie
one przyciggaja oko widza. Kolejna sala stanowi hotd ztozony Mone-
towi. Najwickszy podziw budza obrazy katedry w Rouen namalowane
w latach 1892-1926. To jedenascie réznych wizji i sposobow patrzenia
na katedre: na tle wschodzacego i zachodzacego stonca, w samo potudnie
1 0 zmierzchu, noca, latem, zima, wiosng i jesienig. Pastelowe roze, pur-
pury, blgkity, zofcienie sprawiaja, ze strzelisty gotyk staje na granicy
monumentalnoéci i malowniczo$ci, ktérej dodaje mu pedzel malarza.
Olbrzymia katedra, ktéora miata naktania¢ do zadumy i przypominaé
o krucho$ci zycia, sama staje si¢ czg$cig §wiata ludzkiego, pigknego,
ale i nietrwatego.

Muzeum, w ktorym znajduje si¢ kolejna niezwykta wystawa, to Mu-
see Malraux w Havrze. Tym razem natrafiamy na prywatng kolekcje
jednego z najwigkszych fascynatow Degasa — Oliviera Sanna, ktora obej-
muje seri¢ rysunkéw i akwarel impresjonisty. Prace pochodzg z okresu,
kiedy artysta przebywat u wuja w Rzymie i interesowal si¢ akademickim
oraz realistycznym rysunkiem. Dlatego mozna tutaj odnalez¢ sceny mi-
tologiczne, biblijne etc. Wiekszg cze$¢ stanowig cykle ukazujace Alek-
sandra Wielkiego i jego konia Bucefata, corke Jeftego oraz krolowa Se-
miramidg. Juz w tych wczesnych pracach przejawia sie typowy dla Dega-
sa sposob ukazywania ludzkiego ciata. Napiete do ostatecznosci migénie,
zwlaszcza plecoOw oraz nodg, zdajg si¢ sprawia¢ modelom bol. Artysta ba-
da mozliwosci ciata ludzkiego, pragngc odnalez¢ ostateczng granicg. Bar-
dzo czesto i doktadnie pracuje nad ukazaniem plecéw swoich modeli.
Wyraznie zaznacza lini¢ krggostupa i poszczegdlnych zeber, ale jego rgka
nie ,,glaszcze” ciala portretowanych, wrecz przeciwnie, wymysla on dla nich
pozycje nienaturalne, kaze wygina¢ wszystkie cztonki i napina¢ migénie.
Degas jest jednym z pierwszych artystow, ktdrzy w ten sposob ukazuja
fizycznos¢ ludzka. Wydaje sie, ze w ciele jest uwigziony prawdziwy czto-
wiek, a ostona, ktora mu podarowano, bardziej sprawia cierpienie, niz jest
pomoca. W rysunkach uderza co$ jeszcze — konsekwencja tworcy, kto-



Piekno i prawda — impresjonistyczny projekt Swiata 201

ry wielokrotnie rysuje ten sam temat, t¢ samg pozycj¢, aby osiggnac¢ do-
skonato$¢ i precyzje, ktora go zadowoli. Po doktadnym przyjrzeniu si¢
pracom mozna zaobserwowaé, ze impresjonista z trudem maluje ludzkie
dlonie. Zdaje si¢ szukaé jakiego$ zlotego Srodka, podobnego Michato-
Wi Aniotowi, ale go nie znajduje. Jesli przyjrze¢ si¢ jego pdznym, naj-
stynniejszym pracom, przedstawiajagcym tancerki, niewiele odnajdziemy
takich, gdzie wida¢ wnetrze dtoni. Czy to wynik tego, iz Degas nie opa-
nowat umiejetnosci ukazania ludzkich rgk? Ta wystawa jest bez watpie-
nia jedng z peretek festiwalu, bowiem nie codziennie mamy okazje ogladac¢
weczesne rysunki artysty kojarzonego zwlaszcza z obrazami tanczacych
kobiet i nurtem impresjonistycznym.

Nastgpnym przystankiem podrdzy jest miasteczko, w ktéorym do sa-
mej $mierci mieszkat i tworzyl najstynniejszy z impresjonistow, Claude
Monet, a mianowicie Giverny. W ramach festiwalu mozna tutaj zobaczy¢
wystawe prac neoimpresjonisty Maximiliena Luce’a. Przeszedt on diuga
droge artystyczna, zaczynajac od neoimpresjonizmu i na nim konczac.
W muzeum w Giverny zostata zgromadzona olbrzymia kolekcja prac
ukazujacych ewolucje tworcza Luce’a. Pierwsze obrazy to wspaniata
gra $wiattocieni oraz wspotistnienie dwdoch barw — purpury i btekitu.
To bez watpienia dwa najistotniejsze dla malarza kolory. Uwagg zwracaja
przede wszystkim pejzaze nocne — Londynu i Paryza. Technika pointyli-
zmu pokazuje nam miejsca, w ktorych zyli i tworzyli artysci, ale z cza-
sem pejzaz zostaje zastgpiony urbanistyka. [ w tym momencie zmienia sig¢
tez technika malowania — nastepuje zwrot ku realizmowi. Luce ukazuje
Paryz na chwil¢ przed wielkg zmiana, ktora zajdzie dzigki projektom
i przebudowom Haussmanna. Kolejnym przetomem jest cykl Pays noir,
gdzie dominuje przedstawienie budynkow z zelaza, mostow i tlgcych sie
kominow. Po I wojnie §wiatowej tematem wiodgcym stajg si¢ trupy
i ranni zomierze. Za$ tuz przed I wojng Luce powraca do pointylizmu,
tak jakby przeczuwal, ze musi odnalez¢ ukojenie przed zblizajaca si¢
katastrofg. Obrazy te stajg si¢ nim nie tylko dla niego samego, ale takze
dla zwiedzajacych wystawe. Lagodny, jasny pejzaz, jakby w oczekiwaniu
na co$, co ma si¢ dopiero wydarzy¢, wylania si¢ zza porannej mgty. Prace
Luce’a zastugujg na wickszg uwage, bowiem zawierajg prawde prze-
tomu dwoch epok oraz bagaz dwoch wielkich wojen swiatowych, ktorych
artysta byt obserwatorem. Ofiara poniesiona przez ludzko$¢ jest zatem
zapisana w pracach malarza.

Festiwal ,,Normandie Impressionniste” to jednak nie tylko seria mu-
zealnych wystaw, ale o wiele szerszy projekt. W sktad repertuaru festiwa-
lowego wchodzg takze koncerty muzyki impresjonistycznej, m.in. Debus-
sy’ego, Satiego, Ravela, projekcje filmow, bale zachowane w atmosferze
dziewigtnastowiecznych salonéw oraz pikniki. Jest to projekt na szeroka
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skale, pozwalajacy pozna¢ taka Normandie, jaka jawita si¢ oczom daw-
nych malarzy. Sktania on takze do jeszcze innej refleksji. Czy impresjo-
nizm faktycznie byt i pozostaje wytacznie moda i sktonnoscig do su-
biektywizacji $wiata? Czy nie doszukamy si¢ W nim czego$ wiecej: praw-
dy obiektywnej i pickna doskonatego, zwigzanego nie z optyka, ale z me-
tafizyka? Czy ukton w strong przyrody, jaki ztozyli kiedy$ impresjonisci,
nie jest jednoczes$nie uklonem dla natury rozumianej jako przyczyna
przyrody, a wigc pewien Absolut? | czy nie zebrali oni w swojej sztuce
catego pigkna, ktore w przyrodzie pozostaje rozproszone? Wydaje mi sig,
ze wlasnie to udalo si¢ osiggnaé impresjonistom, ze przyroda, w ktorej
szukali pickna i prawdy, jest pewnym kosmicznym tadem, §wiatem poza-
ludzkim, rzeczywistoscig niejako wyidealizowang, ale taka, ktora koi bol,
jakiego przychodzi nam do$wiadcza¢ w codziennym zyciu.

Sylwia Géra — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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DRAMATY ZYCIA, DRAMATY TWORCZOSCI

Zbylut Grzywacz, Memiary i inne teksty przy sztuce i zyciu, wyb. T. Nyczek,
Krakow 2009, s. 466.

Po tekst Memilaréow — zbidr prywatnych notatek, zapisow publicznych
wystgpien, fragmentow tekstow opublikowanych Zbyluta Grzywacza,
malarza, profesora krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, cztonka grupy
WPROST, kolekcjonera i znawcy mineratow — warto siegnac z kilku
€0 najmniej powodow. Po pierwsze, ksigzka ta wazna jest dla wszystkich,
ktorych losy w jakis§ sposob splotly si¢ z zyciorysem Grzywacza: jego przy-
jaciot (i bytych przyjaciot) z uczelni, kolegow-artystow, piszacych o nim
krytykéw sztuki, organizatorow wystaw jego obrazéw i wiascicieli po-
szczegblnych dziet, czytelnikéw, wreszcie pacjentow krakowskiego szpi-
tala psychiatrycznego, dla ktorych Grzywacz organizowat terapeutyczne
warsztaty i spotkania z malarstwem. W Memf{arach wszyscy oni otrzymuja
nie tylko specyficzng pamiatke swoich spotkan z Grzywaczem, ale i pry-
watng okazje do zglebienia czy zweryfikowania sensu jego malarstwa,
ktore dzi$ nie traci na swej aksjologicznej waznos$ci, cho¢ nie jest ona
ani oczywista, ani by¢ moze nie znajduje si¢ tam, gdzie zwykto si¢ ja pow-
szechnie dostrzegac.

Po drugie, warto czyta¢ Memtary z powodu — powiedzmy — lokalne-
go. Upodobanie Grzywacza do Krakowa, w szczegdlnosci do krakow-
skiego Kazimierza, ,,Kazmirza”, przetozyto si¢ na ,,architektoniczne” ob-
razy okolic kosciota §w. Katarzyny, cho¢ i w wielu innych pracach, bez wy-
raznego motywu miejskiego, dojrze¢ mozna jakie$ plastyczne echa ciggu
kamienic z ulicy Krakowskiej czy rytmu ptyt srédmiejskich chodnikow.
Slady tej fascynacji nosza oczywiscie takze teksty, w ktérych zydowska
dzielnica jeszcze nie tetni na nowo odzyskanym zyciem, a trawiona trau-
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ma pogromu jawi si¢ jako zrujnowana, udrgczona socjalistycznym zde-
prawowaniem (jeszcze w latach 80. na rodzinne spacery w niektore miej-
sca na Kazimierz po prostu si¢ nie chadzato — w krakowianach ciagle
tkwita nieche¢ do miejsca uchodzacego w powszechnej opinii za schro-
nisko pot§wiatka). W takich warunkach, w latach stalinizmu i siermi¢z-
nej stabilizacji PRL dojrzewal Grzywacz-czlowiek i Grzywacz-artysta.
Tu wyksztalcal si¢ jego pierwotny oglad Swiata oraz pierwotna tego §wia-
ta ocena, przepojona ironig, goryczg i sarkazmem, ale tez szczeg6lnie
ostrym sprzeciwem wobec niesprawiedliwosci i niezawinionego wyob-
cowania ze wspolnoty, ocena buntownika ogarnigtego trwogg i litoscig.
Najpewniej tu wyksztalcity si¢ zalazki choroby alkoholowej, do ktorej
artysta przed soba samym i czytelnikiem przyznaje si¢ wprost i wielo-
krotnie. Nie sposob tez oprze¢ si¢ wrazeniu, ze mlodzienczym (a potem
fachowym) zainteresowaniem przyrodg — preparowaniem owadow, klasy-
fikacja mineratow — nie kierowato renesansowe poszukiwanie regut piek-
na natury, ale natrgtna che¢ wytropienia organicznosci zamknigtej w for-
mie skamienieliny albo zakonserwowanej w postaci preparatow biolo-
gicznych. Ile w tej fascynacji Grzywacza §ladéw traum wojennych, echa
dramatu utrzymania $ladu po zyciu, ktérego juz nie ma? Do rangi jakiego
symbolu urasta niewinna opowie$¢ z czasdw dziecinstwa o towarzysza-
cym w Muzeum Przyrodniczym przy ul. Stawkowskiej zapachu rosotu —
zapachu gotowanych szkieletow zwierzat?

Po trzecie, teksty Grzywacza daja wglad w histori¢ sztuki widziana
z perspektywy jednostki biorgcej czynny udziat w jej tworzeniu, w two-
rzeniu historii zywej, na ktorg sktadaja si¢ nie tylko ukonczone dzieta,
ale cale otoczenie — milieu — tworczosci artysty. Szczegolng uwage Grzy-
wacz poswigca tu jednemu z wielu czynnikow dookreslajacych jego prace,
mianowicie europejskiej tradycji tematu cierpienia ludzkiego. Stanie si¢
ono dla niego jesli nie gtdéwnym, to na pewno jednym z najwazniejszych
motywow malarskich. T tak rozdziat zatytutowany Wielcy mistrzowie
ujawnia wielkich duchowych kierownikoéw malarza oraz ich wizje cierpie-
nia: Tycjanowskie starcie Apollona z dionizyjskim Marsjaszem, Griine-
walda i misterium tremendum ukrzyzowania Panskiego, Géricaulta malu-
jacego Tratwe meduzy, van Gogha i Muncha rejestrujacych na ptotnie
przebiegi wlasnych psychicznych choréb, obaw i obsesji, Auguste’a Ro-
dina rzezbigcego bezradnych mieszczan-stracencow z Calais, Wieden-
czyka, erotyczno-tanatycznego Egona Schiele czy artystow podejmuja-
cych temat pelnego przemocy rozstrzelania niewinnych ofiar — Gojg,
Picassa, Andrzeja Wroblewskiego. Obok tego ostatniego wymienia Grzy-
wacz takze Adama Hoffmana, Jerzego Nowosielskiego, Jozefa Gielniaka
oraz Aling Szapocznikow; wszyscy przywotywani sg nie w kontekscie
calej swojej tworczosci, ale wlasnie poprzez konkretne wytwory, w kto-
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rych dotykaja tajemnicy bolu cztowieka czesto przez pryzmat wiasnych
doswiadczen. Wedlug Grzywacza, przesadza to o autentycznosci ich rzezb
i obrazéw, o ,,ponadczasowym i ponadestetycznym kryterium, wedle kto-
rego osadza si¢ [...] prawdziwos¢ i niepowtarzalno$¢ dokonan artystycz-
nych” (s. 356).

Wreszcie tekst Memiarow podprowadza czytelnika pod rozumienie
samej sztuki Grzywacza. W przypadku tak sugestywnych wypowiedzi,
jak te, ktorymi dzieli si¢ z czytelnikiem autor, jest ono narazone na po-
dwojne ryzyko: biografizmu, ktory sens malarstwa redukuje do kalkowa-
nia faktow z biogramu oraz podpowiedzianej przez malarza konkretnej
interpretacji, do odczytania wlasnej sztuki, w ktorym glos autora staje si¢
ostatecznym, nieodwotalnym autorytetem. Nie sposob jednak zaprze-
czy¢, ze w przypadku tworcy Kolejki migdzy dramatem zycia osobistego
a ostateczng postacig, w jakiej jego malarstwo wydane zostaje odbiorcy,
zachodzi wyrazne sprzezenie zwrotne. Wyczuwa sie w tej sztuce dziecin-
stwo na w poty sielskie, na w poty zwichnigte, spedzone w otoczeniu
kobiet, z rzadko obecnym — takze na kartach wspomnien — ojcem. Watek
erotyczny, nienalezacy do $cisle prywatnej biografii, ale rzutujacy bezpo-
$rednio na twodrczos¢: seksualnosci skomplikowanej, o ambiwalentnym
przebiegu pomiedzy fascynacja, czutodcia, zrozumieniem wobec Kobie-
cej psychiki oraz fizyczno$ci a niemalze lekiem, a nawet wstretem i po-
gardg wobec nich, powraca wyraznie, cho¢by w cyklu Opuszczona
czy Wiosna '82. Ta paradoksalna postawa, majaca zreszta niewiele wspol-
nego z podbarwionym psychoanaliza, modernistycznym lekiem przed
kobietg-modliszka, a raczej z manichejskim dualizmem czystego ducha
i nieczystej materii, pomiedzy ktorymi to rzeczywistosciami sytuuje si¢
figura kobiety, w tworczo$ci Grzywacza wprowadzona zostanie migedzy
innymi przez retoryke grzechu pierworodnego, zaczerpnig¢ta naturalnie
ze $wiata chrzescijanskiego. Malarskie, formalnie ostre, zestawienie aktu
kobiecego z osobg namiestnika Rzymu wyobraza¢ ma tu w gruncie rze-
czy opresyjno$¢ religii, skazujacej doczesnosé, jak tez skazong material-
no$¢, a w szczegdlnosci cialo, na bezwzgledne potepienie. A z drugiej
strony, jako ze chrzescijanstwo nie jest w stanie wykorzeni¢ z serca ludz-
kiego materialnych pozadan i koniec koncow samo im ulega, staje si¢
swojg wlasng karykaturg — tak jak karykaturalni sg dwaj starcy, biskupi
z obrazu Czarny, jak przerysowany jest pontifex maximus z reproduko-
wanego na oktadce ksigzki ptotna Przyjdz precz.

Ten moment malarstwa Grzywacza, podobnie jak i obfite fragmenty
jego prozy poswieconej nadwislanskiemu — i nie tylko — katolicyzmowi,
trudno zaakceptowac bez zastrzezen. Proba udzwigniecia krytyki religii
dla kazdego, kto cho¢ z grubsza orientuje si¢ w dziejach chrzescijanstwa
i sensach, jakie ono promuje, jawi¢ musi si¢ jako dyskusyjna, a czesto —
przy catej socjologicznej trafnosci opisow Grzywacza — po prostu nie-
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udana. Niezaleznie jednak od oceny tego watku, dobrze ilustruje on dia-
lektyczna, a niekiedy dramatyczng strukture calej sztuki Grzywacza. Jesli
przed wybuchem drugiej wojny $wiatowej w malarstwie europejskim
dominowato pragnienie odnalezienia takiej jego postaci, ktdra bylaby
wolna od wplywow literatury, od funkcji nasladowania, symbolizowania,
wyrazania uczué czy stanéw wewnetrznych, sztuki wolnej od przymusu
komentowania biezacych wydarzen, nieredukujacej si¢ do zastosowania
najnowszych materialdéw i w tym sensie niestanowigcej przedtuzenia fizy-
kalnej rzeczywistosci, sztuki niepodejmujacej tematoéw alegorycznych,
mitologicznych czy historycznych, niebedacej miejscem przejawiania si¢
wartos$ci ponadestetycznych — jednym stowem malarstwa czystych form —
to Grzywacz, opowiadajac si¢ przeciez wyraznie za rehabilitacjg tematu
1 przywréceniem mu wiladciwej rangi, pozostaje w orbicie dyskusji
Z pierwszej potowy wieku. Nie tylko jako piszacy, ale wlasnie jako ma-
larz, czego dowodem sg ciagnace si¢ przez kilkadziesigt stronic rozprawy
z ,,gramatyka” malarskg w ogoéle, a w szczeg6lnosci z regutami skladni
malarskiej Kolejki.

Ponadto tereny jego sztuki powtarzajg takze stary europejski spor
0 prymat rysunku nad kolorem — nadrzedno$ci linii nad plamami barw-
nymi. Oscyluja pomigdzy restrykcyjnymi czasami ograniczeniami formy
a rozbuchang, ekspresyjng trescia, zdystansowanym ogladem a pelnym
zaangazowania 1 wspélczucia uczestnictwem, mimetycznym wprost, a Sym-
bolicznym nie-wprost, swojskoscig a uniwersalnos$cig, sensualno$cig
a duchowoscia, niereligijnoscig (czasami antyreligijno$cig) a zarliwa,
cho¢ nie znajdujgca spetnienia wiarg. Nie rzadzi nim dialektyka wyga-
szania przeciwienstw, ale przeciwnie, nieustanny spor, podsycany we-
wnetrznymi konfliktami jego autora: ,Jestem napigty wobec nagosci,
sentymentalny i zimny zarazem, egzaltowany i rzeczowy. Maluj¢ gola
skére przedmiotowo, inwentaryzuj¢ zmarszczki i pryszcze w checi do-
siegnigcia prawdziwosci — a jest w tym nieprawda, nie ma przezycia,
nie ma naturalno$ci. Mnoze w malarstwie naszym jego stare bledy [...] —
estetyzm, sztucznos¢, egzaltacje, ekspresje niewiarygodng. Sg to akty praw-
dziwe jako moj autoportret: rozpaczliwe, ponure, sztywne” (s. 238).

O glebi sztuki Grzywacza oraz jej heraklitejskiej z ducha, trudnej syn-
tezie napisano wiele tekstow. Jego wlasne pisanie o§wietla niektére z as-
pektow i dopomaga w wyjasnianiu krytycznego charakteru jego malar-
stwa, a przy tym wszystkim nie zastepuje w zaden sposob kontaktu z nim.
I — w obliczu silnej wciaz tendencji do rozmieniania dziet sztuki na coraz
to bardziej zawite ich o pisy iinstrukcje — jest to ostatni, moze najbar-
dziej zachecajacy powdd, dla ktérego warto siggnaé po Memftary.

Paulina Korpal-Jakubec — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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MEDIATIONS BIENNALE, POZNAN 11.09-30.10.2010

Mediations Biennale, Poznan 11.09-30.10.2010.

Tegoroczne Biennale Poznanskie odbyto si¢ pod hastem dwéch najwaz-
niejszych wystaw festiwalu: Beyond Mediations oraz Erased Walls (pre-
zentowanej réwniez w Berlinie i Bratystawie). ,,Mediations” to biennale
sztuki dialogu, ale rowniez (jesli nie przede wszystkim) biennale granic
nieprzekraczalnych. Kuratorami festiwalu byli Ryszard W. Kluszczynski,
Tsutomu Mizusawa, Georgi Begun, Noam Broslovsky, Juraj Carny, Nika
Kukhtina, Matthias Reichelt, Stawomir Sobczak, Roman Tratsiuk, Volha
Maslouskaya, Marianne Wagner-Simon oraz Tomasz Wendland. Wybrali
oni prace tacznie stu piecdziesigeiu artystow z catego Swiata, ktorzy w o$-
miu punktach wystawienniczych Poznania sklaniali (a moze czasem zmu-
szali?) do refleksji nad hybrydyczng naturg wspoétczesnej kultury global-
nej oraz nad mediacja, ktora odbywa si¢ miedzy elementami tej kultury.

Mediacja

»Mediacje sg wynikiem pragnienia dialogu pomi¢dzy odmiennymi, czgs-
to skrajnie r6znigcymi si¢ postawami. Sztuka stwarza otwarte pole dialo-
gu, gdyz dziatania artystow, niezaleznie od ich pochodzenia, badaja pe-
ryferia wiedzy, emocji, intuicji, a przede wszystkim kondycj¢ ludzka,

! Praca naukowa finansowana przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzsze-
go ze $rodkow na nauke w latach 2010-2012 jako projekt badawczy, promotorski nr rej.
N N101 169138.
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uzywajac do tego uniwersalnego jezyka komunikacji, jakim jest obraz
i dzwick”” — pisze w katalogu Tomasz Wendland, dyrektor Biennale. By¢
moze zbanalizuje¢ problem, gdy stwierdze, ze trudno zgodzi¢ si¢ ze sfor-
mulowaniem, iz obraz i dzwigk stanowig uniwersalny jezyk komunikacji.
Postepujaca globalizacja sprawita tylko, ze sztuka wspotczesna przyblizy-
ta nam problemy innych kultur (w obrazie i dzwigku), jednak nie pozwala
nam ich zrozumie¢. Przyktadem jest konstrukcja Flowing Water (Chiharu
Shiota) — o ile praca ta oddziatuje na moje zmysty, o tyle pozwala tylko
przypuszczaé, co artysta mogt cheie¢ wyrazi¢. By¢ moze celem byto tylko
doswiadczenie estetyczne. Inaczej jednak sprawa przedstawia si¢ w serii
zdje¢ autorstwa Arielli Azoulah pt. Huwwara Checkpoint. Fotografie
stanowig obraz $wiata owladnictego wojna i pozwalaja wspdtodczuwac
ludzka tragedig, jednak czy daja mi jaka$ realna wiedz¢ o mentalno$ci
ludzi, ktérzy nie wiedzg, czym jest wolno$¢ i pokoj? To ktopot komuni-
kacji, owej mediacji wilasnie, ktora rozumie¢ nalezy jako prébe dialogu.
Mediacja jest staraniem o zrozumienie ,,Innego” przy zachowaniu §wia-
domosci wlasnej odrebnosci, doktadniej: przy pragnieniu zachowania
swojej odrebnosci. Mediacja zaklada nieprzekraczalne granice, jest wy-
razem pragnienia dialogu, ale nie jest samym tym dialogiem. Prace wy-
stawione w ramach Biennale Poznanskiego niejednokrotnie wskazuja,
iz wzajemne zrozumienie jest celem, do ktdrego stale zmierzamy, nigdy
go wszak nie osiggajac — niczym stale poglebiona wiedza, ktora jest wy-
razem pragnienia pelnego poznania.

Wendland trafnie zauwaza, ze ,,artysta, realizujgc nowe obrazy,
uczestniczy rowniez w tworzeniu wiedzy”. Historia sztuki w takim ujgciu
stanowi histori¢ rozwijajacej si¢ wiedzy opartej na zrodle, jakim jest ko-
munikacja pozawerbalna. Historia, ktora doprowadzita nas do sytuacji
zagrozenia tozsamosci i duchowosci czlowieka, przedstawiona zostata
przez artystow miodego pokolenia. Mediacja nie wynika z proby wypro-
mowania multikulturalistycznej wizji autonomicznych, réwnolegle funk-
cjonujacych ukltadoéw, ktore podtrzymujg swa odrebnos¢ i odmiennose,
nie jest tez proba zacierania r6znic migdzy integralnymi i samodzielnymi,
czasem opozycyjnymi elementami kultury $wiatowej. Biennale, na co wska-
zuje Kluszczynski, poszukuje ztotego srodka migedzy globalnoscia a mul-
tikulturowo$cia, ktora oparta jest na zjawisku hybrydycznosci wspotcze-
snej kultury.

2 Wszystkie cytaty wykorzystane w tekécie zaczerpniete zostaly z oficjalnego
katalogu wystawy.
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Hybryda

Hybrydyczno$¢ stanowi jedng z najwazniejszych cech wspolczesnego §wia-
ta kultury. ,,Globalna tradycja, stajac si¢ zapleczem dla wszelkiej twor-
czosci artystycznej oraz — co szczeg6lnie wazne — dla artystycznej produk-
cji, pomaga uwolni¢ si¢ zarowno od tyranii tradycji lokalnej, jak i od presji
transnarodowych porzadkéw korporacyjnych” — pisze w katalogu bien-
nale Kluszczynski. Czy jednak tak rozumiana niewola nie nalezy juz dzi$
do przeszlosci i czy wspolczesny artysta nie walczy raczej z tyranig i nie-
wola ,.tradycji globalnej”?

Dzigki ujeciu fenomenu kultury jako hybrydy mamy mozliwos¢
uczestniczenia i obserwowania procesu, w ktorym roznorodnosé jej ele-
mentéw rozwija si¢ w sposob nieskrepowany, ale i niekontrolowany — ar-
tySci Beyond Mediations podkreslaja heterogeniczng nature swojej twor-
czo$ci, poszerzajac spektrum jej odbioru oraz intensyfikujac zjawisko
mediacji w sztuce wspotczesnej. Poznanskie Biennale tworzy panorameg
sztuki, w ktorej oddzialujg na siebie tradycyjne techniki artystyczne
(np. malarstwo) oraz techniki nowoczesne (np. sztuka cyfrowa). W ten
sposob kuratorzy Biennale probujg przetamac istniejacy rozdziat miedzy
sztukg galeryjng i muzealng a digitalng i interaktywna sztukg nowoczes-
nych wystaw (por. Chiharu Shiota — Flowing Water lub Dorota Chilinska
i Andrzej Wasilewski — Skutki uboczne). Mimo duzego nacisku na wyko-
rzystanie przez autorow mozliwie réznorodnych technik twoérczych do-
minujacg formg wyrazu — co jest zreszta charakterystyczne dla niemal
wszystkich ostatnich wystaw europejskich — jest sztuka wideo. Umiesz-
czenie obok siebie elementow tradycyjnych i nowoczesnych ujawnia
istnienie wspolnych wymiaréw sztuki, ktére sg niezalezne od technik
artystycznych. Atrybutem sztuki staje si¢ jej transgresyjnosc.

Hybrydycznosé¢ sztuki wspotczesnej opiera si¢ na konfliktach, kto-
re probuje ona czasem pokona¢, a czasem tlumaczy¢ i uprawomocniad
lub w koncu — pielggnowac. Jest to wigc sztuka Swiadoma, rozumiejaca,
ale tez — €0 za tym idzie — budujgca pewien system wiedzy o czlowieku
i $wiecie go otaczajgcym: arty$ci odrzucaja tradycyjny podziat na obiek-
tywna nauke i subiektywna sztuke, czynigc z tej drugiej zrédlo subtelne;j,
odmiennej, lecz znaczacej wiedzy.

Erased Walls

Wystawa podejmuje problematyke znaczenia sztuki w spoleczenstwie
postideologicznym, z ktorym wspétczesnie mamy do czynienia w kontek-
$cie narodéw srodkowej i zachodniej Europy. Ideologia stawiata mury
miedzy ludzmi. Arty$ci mlodego pokolenia wskazuja, iz dzisiejszy $wiat
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charakteryzuje sie autorefleksjg, pluralizmem, tolerancjg i demokracja
liberalna, jednak czy wraz z ustrojem zmienita si¢ tez natura cztowieka?
Czy mury faktycznie zostaty wymazane?

Georgi Begun nazywa $wiat wspolczesny $wiatem ,,rozpaczliwej obo-
jetnosci” (por. 1. Lopez i P. Espana, Charity, 2007), wskazujac na usypia-
jaca iluzje postepu moralnego, humanistycznego i duchowego (np. praca
R.F. Hammerstiel, Protect me for what | want, 2008). Rola artysty, ktora
wypemi¢ mieli tworcy Erased Walls, polegata na ujawnieniu wielo$ci
rzeczywistos$ci, ktore tworza jarmark postaw zyciowych. Jest to obraz kon-
sumpcjonizmu w $wiecie, w ktorym do$wiadczamy konca kryteriow rza-
dzacych warto$ciami przektadajacymi si¢ na jakos$ci w sztuce. Za Bori-
sem Broysem Begun charakteryzuje te rzeczywisto$¢ jako brak stanow-
czo$ci artystow, obnizajaca si¢ odpowiedzialno$¢ moralng i nadprodukcje
artystyczng. Czy to oznacza, ze mury znikaja?

,»Kazda osoba, nawet ta najbardziej liberalna i tolerancyjna, ma w So-
bie granice, ktore czynig niemozliwym do zaakceptowania to, co dzieje si¢
poza nimi. [...] Tak mury i wrogowie oraz che¢ ich pokonania sg integral-
ng czescig ludzkiej egzystencji” — pisze Noam Braslavsky. Kuratorzy
Erased Walls zachecaja do radykalizacji postaw wobec wspotczesnego
$wiata, nawotuja do oderwania si¢ od struktur instytucjonalnego §wiata
sztuki, narodowych i religijnych nakazéw. Marianne Wagner-Simon
pisze, ze ,,wystawa jest pozywka dla mysli, drogg do ustanowienia cze-
go$, co moze dziala¢ oraz proba zwickszenia ilosci ludzi myslacych”.
Faktycznie, biennale jest takg pozywka, jednak jest to pozywka ,,cigzko-
strawna” — sztuka wspotczesna jest przeintelektualizowana i przeznaczo-
na dla 0sob nie tylko myslacych, ale i dobrze z nig zaznajomionych.

»Mediations” nie jest festiwalem lokalnym, to festiwal i§cie europej-
ski. Na uwagg zastuguje doskonale zredagowany i wydany katalog wys-
tawy, ktory stanowi petne 1 wyczerpujace kompendium wiedzy na temat
artystow i1 prac przez nich prezentowanych. Kazda (dostownie!) ze stu
pigcdziesieciu prac jest zilustrowana, opisana oraz — co szczegoélnie dla mnie
wazne — zinterpretowana i omowiona. Jesli zainteresuje nas ktorykolwiek
z artystow, tatwo odnajdziemy w katalogu poswiecong mu strone, na kto-
rej zamieszczono zdjecie, date 1 miejsce urodzenia, miejsce pracy, infor-
macje o najwazniejszych wystawach, w ktorych uczestniczyt, oraz wska-
zanie, przez ktorego kuratora jego prace zostaty wybrane. Tego rodzaju
informacje sg szczeg6lnie wazne nie dla widzow, ale kuratoréw i przede
wszystkim osob, ktére w swojej pracy naukowej zajmuja si¢ sztukg naj-
nowsza. Pod wzglgdem skatalogowania, prezentacji i archiwizacji prac
wystawionych w ramach ,,Mediations” organizatorzy Poznanskiego Bien-
nale wyprzedzili znacznie odbywajace si¢ tego samego roku VI Biennale
Berlinskie.
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Poznan okazal si¢ ,,magazynem” réznorodnych idei. Nie ulega
watpliwosci, ze prezentowane prace bardzo czesto ujawniajg konflikty
1 sprzeczno$ci. Uwazam jednak, ze kuratorom i artystom wystawy uda-
to si¢ poruszy¢ nieco uspione wsrdd polskich widzow emocje i uczucia.
To Biennale spodoba si¢ oczywiscie nie tylko polskim odbiorcom, cho-
ciaz posiada element ,,polsko$ci”: specyficzng subtelnos¢ i wrazliwosé,
ktora sytuuje si¢ pomigdzy niemiecka dostownoscig a japonska ulot-
noscig. Nie dotyczy to oczywiscie wszystkich prac, przeciwnie — mniej-
szosci. Przeciez ,,Mediations” to biennale sztuki $wiatowej. Niemniej
jednak oprocz prac, ktore sktonig do refleksji, wzburza emocje, wywolajg
zdziwienie, ucieszg czy zasmuca, sg tez takie, ktore sta¢ si¢ mogg przed-
miotem 1 zrédtem autentycznego, tradycyjnie pojetego doswiadczenia
estetycznego. Napotkanie takich prac podczas wedrowki po Poznaniu
sprawito mi najwigcej przyjemnosci.

Paulina Tendera — e-mail: paulina.tendera@uj.edu.pl
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Malgorzata Bacinska — mgr, doktorantka Interdyscyplinarnych Studiow
Doktoranckich w Szkole Wyzszej Psychologii Spotecznej w Warsza-
wie; zainteresowania: sztuka wspolczesna, architektura.

Ewa D. Bogusz-Bottu¢ — dr, filozof, krytyk sztuki, zwigzana z University
of Illinois (Springfield). Cztonek redakc;ji ,,Sztuki i Filozofii”; zain-
teresowania: natura sztuki, wpltyw teorii sztuki na krytyke artystycz-
ng; publikacje: Figuration and Gestural Abstraction — Prints of Ar-
thur C. Danto (2010), Personalizm malarski — Henryk Musialowicz
(2011).

Wactaw Branicki — dr, Katedra Filozofii i Kulturoznawstwa Wydziatu
Humanistycznego AGH; zainteresowania: filozoficzna analiza zja-
wisk medialnych; publikacje: Tozsamosé a wirtualnosé, Spoteczen-
stwo w kulturze symulacji oraz Zycie i prawda w swiecie cyfrowym.

Joanna Handerek — dr, Instytut Filozofii UJ; zainteresowania: filozofia
kultury, egzystencjalizm; najwazniejsze publikacje: Muzea i meta-
morfozy 2010; Czas i spotkanie. Wokot koncepcji czasu Emmanuela
Lévinasa (2006).

Carl Humphries — dr, UJ i WSFP w Krakowie; zainteresowania: Wittgen-
stein, filozofia i teoria kultury; publikacje: Defeasibility of Meaning
and Expression in Language Use and Its Implications for Culture
and Communication [w:] P. Stalmaszczyk (ed.) Philosophy of Lan-
guage and Linguistics Vol. 2 The Philosophical Turn (Frankfurt
2010); Semantics after Wittgenstein [w:] C. Humphries, A. Gomola,
J. Kossek (eds.) English Language, Literature and Culture: New Di-
rections in Research (2010).

Marcin Krawczyk — dr, adiunkt w Zaktadzie Estetyki UMCS w Lublinie;
zainteresowania: estetyka wspolczesna, filozofia kultury.

Jerzy Luty — dr, Zaktad Socjologii Wyzszej Szkoty Oficerskiej Wojsk La-
dowych we Wroctawiu; zainteresowania: filozofia sztuki, estetyka
ewolucyjna, polemologia (aspekt filozoficzny); thumacz pism Denisa
Duttona; publikacje: John Cage. Filozofia muzycznego przypadku
(2011).
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Piotr Mréz — dr hab., Zaktad Filozofii Kultury, Instytut Filozofii UJ; zain-
teresowania: wspolczesna filozofia kultury, egzystencjalizm.

Aleksandra Pawliszyn — prof. dr hab., zainteresowania: teoria poznania,
hermeneutyka; najwazniejsze publikacje: Skryte podstawy rozumie-
nia. Hermeneutyka a psychoanaliza, Gdansk 1993; Krajobrazy cza-
su. Obecne dociekania egzystencjalnej wartosci czasu, Gdansk 1996;
Filozofia a humanistyka, Poznan 2000.

Jozef Tarnowski — dr, Uniwersytet Gdanski, Instytut Filozofii, Socjo-
logii i Dziennikarstwa; zajmuje si¢ estetyka, filozofia, historia
sztuki i kulturoznawstwem.

Joanna Winnicka-Gburek — dr, adiunkt, Uniwersytet Slaski, Wydziat Etno-
logii i Nauk o Edukacji, Zaktad Edukacji Kulturalnej; zainteresowa-
nia badawcze: teoretyczne problemy krytyki artystycznej, estetyka,
historia sztuki najnowszej.

Monika Wojtas-Tarnowska — dr, thumaczka jezyka angielskiego, wielolet-
nia pedagog i wyktadowca praktycznej nauki jezyka angielskiego,
absolwentka Krakowskiej Szkoty Baletowej, filolog anglista UJ.

Tomasz Zatuski — dr, adiunkt w Katedrze Mediow i Kultury Audiowizu-
alnej UL oraz w Zaktadzie Teorii i Historii Sztuki ASP w Lodzi.
Autor ksigzki Modernizm artystyczny i powtorzenie (Krakéw 2008)
oraz redaktor tomu Sztuki w przestrzeni transmedialnej (L6dz 2010).



